DIPLOMARBEIT / DIPLOMA THESIS

Titel der Diplomarbeit / Title of the Diploma Thesis

,Mozart, Schubert, Bruckner in einer Liturgiefeier
heute? Die Eignung grofer klassischer’ Messkomposi-
tionen fur die ordentliche Liturgie”

verfasst von / submitted by

Johanna Czech

angestrebter akademischer Grad / in partial fulfilment of the requirements for the degree
of

Magistra (Mag.)

Wien, 2017 / Vienna, 2017

Studienkennzahl It. Studienblatt / A 190 353 020
degree programme code as it appears on
the student record sheet:

Studienrichtung It. Studienblatt / Lehramtstudium UF Spanisch UF Katholische
degree programme as it appears on Religion
the student record sheet:

Betreut von / Supervisor: Univ.-Prof. Dr. Hans-Jirgen Feulner



Inhaltsverzeichnis

1. Einleitung 4
2. ,»Kirchenmusik* 6
2.1. Der Begriff ,, Kirchenmusik®............cccooiiiiiiiniiiiieieeee e 6
2.2.  Kirchenmusik und Theologie.........c.ccoiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeee e 7
Zedide  DhzBibel aly Grumdlauei. o s s s 8
Tudid.  HOLCTUNTCI T TIC L TAXIS, concvvsavevsnavssvsnsioneuissnaussinsiihonstn sosisine e oo N s 9

2.3.  Kiriterien fiir KirchenmusiK............cccooviiiiiiiiniiiiccee e 10
3. Wolfgang Amadeus Mozarts Kronungsmesse (KV 317) 14
3.1, HisStorisSCher KONTEXT......cevvuiiiiiiiiiiieeiiie ettt e 14
ST IR [0/ f o S 13
3.1.2.  Aufgekidrter Absolutismus und JosephiniSmus ...............cc..ccccoeevveeecenenne. i
Tl Tolpen iy den GO eSHICHEL i nmssmss s s e ssmsienasnss 16
3.1.4. Situation Salzburgs — Fiirsterzbischof Hieronymus Colloredo................. 16
Foled.  MOZOES AU PANTTIATC oveivicisarivimes i ST A S S eSS 74
T.l.0 MOzarts KelIgrosillil ... st 18

3.2, ExegetisChe ANAlYSe ......ccoviiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeete et 20
Tdeds I PITO L canoescummmismsens o i e A T o A T A S ST 21
Fodilll CTIDFI covn comcsininmsiwssimieasins oo e e S S S S S S A 8 22
32,30 CFOUO e 23
Foil. RIS BENCIICIIS oo aenniss e s s e s S AR 23
Teed: ORI TNCE oo oo st i el e e s i N e i 26
3.2.6. Textvergleich mit dem aktuellen MesStext..............ccoovevvvvereruvereineercrneennn 27

3.3.  Ritualpraktische ANAlYSe ........ccceeviiiiiiiiiiiieeieeeeeeite e 28
B0-k. Eralnimg der MesSSCivuammamiaassisa v s ar e ca sty 29
33,20 CFCUO .o 32

Fod . SRR ENEICIIS o romsvressr s e SR 33
Foboid: SR IICE oot i scninn coseni i O A A RSN 34
3.3.5.  Die Kronungsmesse in einer Messfeier — Zwischenresiimee..................... 35

3.4. Musikwissenschaftliche ANalySe.........cccoevviiiriiiiniiieniieeieeee e 37
Fellil. BUPIE oo onrumassmtussmamnss e e e R e R A e 38
3420 GLOFIG oo 38
Tl CTRH . oo comin s cuiss oiseess s o S e A S R S S 40
34,4, Sanctus - BenediCtus .................ccoooeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 43
SICTRE | T O OO, 44

3.5, FAZIL i ettt et eebeessbeenreens 45
4. Franz Schuberts Deutsche Messe (D 872) 46
4.1.  HistoriSCher KONtEXt ......c.cieviiiiiiieeiiieeieeeiteeere et 46



4.1.1.  Osterreich um die Jahrhundertwende 1800 ................c.cccoooeeeeeeeeeenn... 46
4.1.2.  Entwicklungen in der Kirchenmusik....................ccc.cooovvciieeiiiiiieaacinannn. 46
4.3,  KURZDIOg e S CRUDCHIS oo aansssamneoim s s s s G IR e T 47
d.td.  Relipise Binstelling .. ..uvuivanm s et e 48
4.2.  Exegetische ANalySe .......ccccociviiiiiiiiiiiiiiiiicieccece et 49
I SR T T T L O S OO 50
e o 7 OO 51
4.2.3.  Zum Evangelium und Credo...................ccccccovviveeiiiiaaiiiiieeciieeeeeea 52
G2l EUNSA I CTPOTEUIE iz covisnoeosnsuunvisossals o om0 5 S SRS eSS S0 54
425, ZUM SAFCIUS ... 56
420 INGCH der WAl cnniissmnsms v i s sieesms s s mss 57
el CBIUACIIIR TN i o s s i e i S o 58
G200 IDCHISEECEAMNET ioneusismeocraivenesiomms oo s s VoS SRR ST SRR RS oS 59
4.2.9.  Das Gebet des Herrn ............ccccuveeeeeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 61
4.2.10. Eignung der Texte fiir die heutige Liturgiefeier ..............cc.ccocvevvvrivirenann. 63
4.3.  RitualpraktiSChe ANALYSE .......cccooueeeiiiiriiiieiiieeeieeeee et 64
T N 021 T T R SRR 64
4320 ZUM GLOVIA ..o 65
4.3.3. Zum Evangelium ind UFeil0.c .. i ssvesssiasssisssisssmisisi 67
BB LT FOTLOTEUIIT s it ousnie s e e S A ARG 68
435, ZUM SARCIUS. ..ot 69
4.3.6. Nach der Wandlung und Das Gebet des Herrn...................ccccoceeeunenn..... 70
Al LU APRUEIICH cooiocioniinwnus s i e e e s e st S S0 71
008 DCTIUSEIOSMRY evois coseonmevsmusiessmm oo o S e e S SR S i
4.3.9.  Die Deutsche Messe in einer Messfeier — Zwischenresiimee.................... 12
4.4.  Musikwissenschaftliche ANalyse........cccccevviieriiiiiniiiienieeceee e, 73
4.5, FAZIt oo e e e e et aaaaeeaaas 75
5. Anton Bruckners Messe in D-Moll (WAB 26) 77
5.1.  HistoriSCher KONteXt.......coooiiiiiiiieiiiiieiiiieeee ettt e e e 77
Ddod:  Kinelhinmraie BITERROES vo.ixmssnmosseis e s s s sisisess 77
Ouded  BYUCINers RelIPIOSIAL «r o oo s sse oo s sonseassas 78
5.1.3.  Kirchenmusik zur Zeit BrUCkRers .............ccccoooveeeeiieeeieiiieeeeeeeeeeei 79
5.2, Exegetische ANalYSe .......coouiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeteeete ettt 81
Diadode S NI i i et e i e S e S 81
Dot GHORIAL coccnnisvosioensassnnsins oo s e S s S e e A e S 81
T S . (RSP 82
5.2.4,  Sanctus - BenediCtus ..................c.oooeeoieeeeeeeeeeeeeeeeee e 83
Dot RIS TICE o coniinosiciuinummiasiinicsissssn i e R S T SRR 83
5.3.  RitualpraktisSche ANALYSE .......cccceeeviiiiiiiiieiiieeiteeeeee e e 83
5.4.  Musikwissenschaftliche Analyse.........cccoouiiiiiiiniiiiniiiiieee e, 85
Dtleds BV o onioscns i siniussaicstessiesia e S R S 85
Dol GIOFIG cosrsonsenmiinsomsson vesss s s ssisses s s o e e S e St S S5 86
S:4.30 CFCUAO e 87

5. 4.4, SANCUUS-BENCAICIUS ............eeoveeeeeeeeerierrevrrsressssrssissssrsssssssnsssssnsnsessssannsssssnns 88



6.

7.

8.

9

5.5.

7.1.

7.2

8.1.
8.2.

4.9, ARSI oo i i e S A S e 88
FAZIE ot 89
Zusammenschau 91
Bibliografie 94
L0 11 1T 1 1<) 1 BRSSPI 94
SeKUNAETTEIATUT ......eoitiiriieiieiieee et 95
ANNANG....conriiiiirniininiinisnienssnncssnisssnissssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnases 99
Schematische Formanalyse KV 317 Gloria........ccceeviiiviiieiniiieiniieiieeeieee 99
Schematische Formanalyse Credo ..........cooueeiiiiiiiiiiniiiiiiniccceeeeeeee 100



1. EINLEITUNG

Die vorliegende Diplomarbeit mit dem Titel ,,Mozart, Schubert, Bruckner in einer Liturgie-
feier heute? Die Eignung groB3er ,klassischer’ Messkompositionen fiir die ordentliche Litur-
gie beschéftigt sich mit der Frage, ob grof3e, ,,klassische* Messkompositionen aus dem 18.
bzw. 19. Jahrhundert fiir eine ordentliche Liturgiefeier, wie sie heutzutage gefeiert wird,
geeignet sind. Sie orientiert sich dabei an drei konkreten Beispielen dreier verschiedener
Kompositionen, ndmlich, an Mozart, Schubert und Bruckner mit den Messen Kronungs-
messe (KV 317), Gesdnge zur Feier des heiligen Opfers der Messe nebst einem Anhang
enthaltend Das Gebet des Herrn (D 872) und d-Moll Messe (WAB 26). Diese Werke wurden
exemplarisch gewihlt, weil es sich dabei um in Osterreich beliebte Kompositionen handelt,
die immer wieder gerne in Messefeiern gespielt werden. Dabei stellt sich aber in der Praxis
immer wieder die Frage, ob diese Werke denn iiberhaupt noch passend sind — immerhin galt
zu den Lebzeiten der Komponisten noch ein anderer Ritus, auf den die Kompositionen ab-

gestimmt sind. Dieser Frage widmet sich die folgende Arbeit.

Als Einstieg ins Thema und zur Klarung des Rahmens wird dabei zunichst der Begriff ,,Kir-
chenmusik* definiert (vgl. Kapitel 2.1.) und in Folge das Verhéltnis zwischen Kirchenmusik
und Theologie allgemein (vgl. Kapitel 2.2.), bevor, ebenfalls allgemein, Kriterien, die Kir-
chenmusik erfiillen muss, um fiir die Liturgiefeier geeignet zu sein, hervorgehoben werden
(vgl. Kapitel 2.3.), an denen sich dann die Analyse der drei ausgewihlten Messkompositio-
nen orientiert. Zu beachten ist hierbei, dass es im Rahmen einer Diplomarbeit nicht méglich
ist tatsdchlich alle Kriterien in all ihren Facetten zu behandeln, weshalb es hier notwendig
ist, eine Einschrinkung auf die wesentlichen Kriterien vorzunehmen. Als Vorlage dient hier
Joseph Ratzingers Schrift ,,Von der Musik im Gottesdienst®, in der er ebenfalls Kriterien

definiert.

Die Kapitel drei bis fiinf widmen sich der konkreten Analyse der drei gewihlten Messkom-
positionen, wobei die Reihenfolge chronologisch gewihlt ist. Der Aufbau der Kapitel ist zur
besseren Ubersicht und Vergleichbarkeit sehr dhnlich gestaltet. Sie beginnen jeweils mit ei-
ner kurzen Biografie und Beschreibung des Lebensumfeldes der Komponisten (fiir Mozart
vgl. Kapitel 3.1., fiir Schubert vgl. Kapitel 4.1., fiir Bruckner vgl. Kapitel 5.1.) und schauen
dann auf den Text der Kompositionen (fiir KV 317 vgl. Kapitel 3.2., fiir D 872 vgl. Kapitel
4.2., fir WAB 26 vgl. Kapitel 5.2.). In einem néchsten Schritt wird die Ritualpraxis, das

heifit die konkrete (mogliche) Umsetzung in einer Liturgiefeier betrachtet, wobei sowohl die



Messe der Entstehungszeit als auch die aktuelle Messfeier beachtet werden (fiir KV 317 vgl.
Kapitel 3.3., fiir D 872 vgl. Kapitel 4.3., fiir WAB 26 vgl. Kapitel 5.3.), bevor auch die Musik
— soweit im Rahmen dieser Arbeit moglich und fiir die Beantwortung der Forschungsfrage
erforderlich — analysiert wird (fiir KV 317 vgl. Kapitel 3.4., fiir D 872 vgl. Kapitel 4.4., fiir
WAB 26 vgl. Kapitel 5.4.). Zum Abschluss jedes dieser Kapitel wird fiir die analysierte
Messkomposition eine Antwort auf die Frage nach der Eignung fiir die Liturgiefeier gegeben

(fir KV 317 vgl. Kapitel 3.5., fiir D 872 vgl. Kapitel 4.5., fir WAB 26 vgl. Kapitel 5.5.).

Als Abschluss der Arbeit werden die Ergebnisse zusammengefasst und verglichen (vgl. Ka-
pitel 6.) — in der Annahme, dass die Antwort fiir alle Messen positiv ausfallen wird. Die

Analyse wird zeigen, ob dem tatsédchlich so ist.

Anlass fiir die Fragestellung waren die Diskussionen in der Pfarre Mariabrunn (Wien XIV.),
wo ,,Gegner* der ,klassischen* Kirchenmusik unter anderem immer wieder argumentiert
haben, dass diese Kompositionen gar nicht mehr in eine Liturgiefeier passen. Dies hat mich,
als ,,Befiirworterin®, dazu angeregt nach die ,.klassissche® Kirchenmusik befiirwortenden
Argumenten zu suchen. Fiindig geworden bin ich dabei in den Konzilsdokumenten bzw.
auch in den darauf folgenden Schriften, wobei keines dieser Dokumente konkret die Frage
nach der Eignung beantwortet. In SC 114 wird beispielsweise davon gesprochen, dass der
Schatz der Kirchenmusik bewahrt und gepflegt werden solle!, aber die Frage, ob Mozart,
Schubert oder Bruckner in einer Messe gespielt bzw. gesungen werden kdnnen, wird so nicht
beantwortet. In dieser Arbeit werden deshalb verschiedene kirchliche Dokumente (neben SC
auch die Instruktion Musicam Sacram), das aktuelle Messbuch (deutsch und latein), das
Messbuch von 1570, Schriften und Kommentare diverser Experten (sowohl Theologen wie
beispielsweise Joseph Ratzinger und Philipp Harnoncourt als auch Kirchenmusiker wie Mi-
chael Zlabinger oder Franz Karl Prafl) konsultiert und zur Beantwortung der Frage heran-
gezogen. Eine allgemeine konkrete Antwort gibt es in keiner der Schriften — diese Arbeit
versucht also verschiedene Einzelaussagen zu analysieren und zu einem allgemeinen Schluss
zusammenzufiihren, wobei besonders auf die drei genannten Messen eingegangen wird. Dies
schlief3t aber nicht aus, dass die gefundenen Ergebnisse auch fiir andere Kompositionen, die
die Kriterien erfiillen, gelten! Es wire sogar wiinschenswert, die Ergebnisse auf eine noch
allgemeinere und umfassendere Ebene zu heben, was den Rahmen dieser Arbeit aber spren-

gen wiirde und somit leider ausgelagert werden muss.

I SC 114 (EDIL/DEL 1, 114).



2. ,,KIRCHENMUSIK*

2.1. Der Begriff ,,Kirchenmusik*

Der Begriff der ,,Kirchenmusik® wird iiblicherweise ganz selbstverstindlich gebraucht,
meist ist damit die Musik, die in der Kirche bzw. in der Messfeier gespielt wird, gemeint.
»Musik, die in einer Messfeier gespielt wird* ist aber sehr vielschichtig — da gibt es zum
Beispiel gospelartige Lieder, Lieder aus dem Gotteslob, instrumentale Orgelmusik, neues

geistliches Liedgut, gregorianische Chorile und eben auch Chor- und Orchestermessen.

In Bezug auf liturgische Musik taucht der Begriff ,,Kirchenmusik* erst zu Reformationszei-
ten auf und zwar 1614 in einer Schrift von Michael Praetorius, wo die Rede von musica
sacra et ecclesiastica® ist — hier wird also zwischen ,,heiliger* bzw. ,,geistlicher” Musik und
,,Kirchen“-Musik unterschieden. Die musica ecclesiastica sollte es auch sein, von der in
Folge auch in katholischen Kreisen die Rede sein wird.> Von weltlicher Musik war hier noch
keine Rede. Erst die Diskussion um das Wesen und die Aufgabe bzw. den Zweck der Kir-
chenmusik machte im 19. Jahrhundert eine Unterscheidung zwischen kirchlicher und welt-
licher Musik erforderlich.* Zu Beginn des 20. Jahrhunderts definiert Papst Pius X. als musica
sacra drei Bereiche und damit ein Repertoire, das fiir die offizielle Liturgie verwendet wer-
den kann: den Gregorianischen Gesang (cantus gregorianus), die klassische Polyphonie
(classica polyphonia) und die neuere Musik (recentior musica).’ Pius XII. lieferte mit seiner
Enzyklika Musica sacra disciplina 1955 eine wichtige Vorlage fiir die Instructio de Musica
sacra et sacra Liturgia, das Dokument der Ritenkongregation von 1958. Diese Instruktion
fasst unter dem Begriff ,,Kirchenmusik* (musica sacra) sechs Teilbereiche zusammen (den
Gregorianischen Choral, die kirchliche Polyphonie, die moderne Kirchenmusik, die kirchli-
che Orgelmusik, den religiosen Volksgesang und die religiose Musik®), die im Anschluss an
das Zweite Vatikanische Konzil fiir die Neuauflage einer Instruktion iiber die Kirchenmusik

seitens der Ritenkongregation wesentlich werden sollte.

2 Vgl. Eckhard JASCHINSKI, Kleine Geschichte der Kirchenmusik, Freiburg i. Br. 22004, 11.

3 Vgl.EBD,, 11.

4 Vgl. Volker KALISCH, Kirchenmusik. Bedeutungen und Wandlungen eines Begriffs, in: Wilfried BONIG
(Hg.), Musik im Raum der Kirche. Fragen und Perspektiven, Stuttgart 2007, 1443, hier: 32.

> Vgl. Tra le sollecitudini 3-5, Pius X., 1903, zitiert nach: JASCHINSKI, Kleine Geschichte der Kirchenmusik,
12.

6 Vgl. Musicam Sacram, Nr. 4 (EDIL/DEL 1, 736).

~6~



Auch wenn der Begriff musica ecclesiastica nicht ginzlich verschwunden ist, so ist doch
spitestens seit dem Zweiten Vatikanischen Konzil musica sacra die vorherrschende Be-
zeichnung fiir Kirchenmusik. Die Liturgiekonstitution Sacrosanctum Concilium als Konzils-
dokument von 1963 verwendet vorzugsweise den Begriff musica sacra, wenn die Rede von
der ,,Musik der Kirche* (,,musica Ecclesiae‘’) ist und auch die Instruktion Musicam Sacram,
im Auftrag des Konzils von der Heiligen Ritenkongregation 1967 verdffentlicht, bezieht sich
zur Ginze auf die musica sacra als Musik, die fiir den Gottesdienst geschaffen ist:

,ldeo illa dicitur musica sacra quae, ad cultum divinum celebrandum creata, santctitate et
bonitate formarum praedita est.«®

In dieser Instruktion iiber die Musik in der Liturgie, angelehnt an die Instruktion der Riten-
kongregation von 1958, wird auch genau festgelegt, welche Arten von Musik unter dem

Begriff Kirchenmusik zusammengefasst werden, nimlich:

e Gregorianischer Gesang
e Alte und neue mehrstimmige Kirchenmusik
e Kirchenmusik fiir Orgel und andere zugelassene Instrumente

e Liturgischer und religioser Gesang des Volkes’
Das ist die bis heute giiltige ausdifferenzierte Definition des Begriffes Kirchenmusik.

Diese Arbeit bezieht sich in Folge vorzugsweise auf die mehrstimmige Kirchenmusik, was
aber nicht ausschlief3t, dass manche Erkenntnisse auch fiir andere Bereiche der Kirchenmu-

sik Giiltigkeit haben.

2.2. Kirchenmusik und Theologie

Zu aller Zeit war die Musik in allen bekannten Kulturen ein wesentlicher Bestandteil. Sie
diente zur Huldigung der Gotter, als Besédnftigung der Geister oder auch zur Austreibung
von Didmonen. Auch das Volk Israel betete Gott singend an, lobte ihn durch seine Lieder

und verkiindete ihn in seinen Gesdngen.

Es wird wohl niemand abstreiten, dass Musik eine besondere Wirkung auf den Menschen
hat und demnach ist es nur logisch, dass Musik in den verschiedensten Kulturkreisen eng

mit der Religion verbunden ist — so auch im Christentum.

7 SC 112 (EDIL/DEL 1, 112).
Musicam Sacram, Nr. 4a (EDIL/DEL 1, 736).
9 Vgl. Musicam Sacram, Nr. 4b (EDIL/DEL 1, 736).



2.2.1. Die Bibel als Grundlage

Eines der wohl offensichtlichsten Beispiele fiir die Zusammengehorigkeit von Musik und
Religion ist das Buch der Psalmen im Alten Testament. Innerhalb des Konstrukts von weis-
heitlichen und prophetischen Biichern, findet sich dieses Buch, das sich génzlich aus Liedern
zusammensetzt. Es sind Texte, die zum Singen bestimmt sind. Aber nicht nur die Psalmen
sind zum Singen bestimmt, da gibt es auch noch das Lied des Mose (Dtn 32), das Hohelied
oder die Klagelieder im Alten Testament. Im Neuen Testament gibt es zwar keine ganzen
,Gesangsblicher®, aber innerhalb der Biicher des Neuen Testaments finden sich zahlreiche
Hymnen und Lobgesiinge!'” — wie beispielsweise der Hosanna-Ruf beim Einzug in Jerusalem
(vgl. Mt 21,9; Mk 11,9-10), der Lobgesang auf den Heilsplan Gottes im Brief an die Ephes-
ser (Eph 1,3-14) oder das Loblied auf Christus im Brief an die Kolosser (Kol 1,12-20).

Abgesehen von den Hymnen, Klageliedern oder Lobliedern ist es sowohl im Judentum als
auch im Christentum heutzutage immer noch iiblich, das Wort Gottes singend vorzutragen.'!
Nicht selten kann in einer Sonntagsmesse dem Priester oder Diakon gelauscht werden, der

das Evangelium singend verkiindet.

Generell gehort Musik wesentlich zu Religion dazu: Zentrale biblische Aussagen stehen in
Verbindung mit Musik bzw. Gesang. So ertont am Hohepunkt des Exodusgeschehens das
Lied des Mose (Ex 15,1-18) als Erinnerungshilfe. Zwei silberne Trompeten sollen geblasen
werden um, Gott zu Hilfe zu rufen, aber auch zur Begleitung von Fest- und Freudentagen
(vgl. Num 10, 2.9-10). Der Einzug ins Gelobte Land wird begleitet vom Schall der Widder-
horner (vgl. 6,8-9) und der Einzug der Bundeslade in Jerusalem gleich von einem ganzen
Orchester:'?

»David und das ganze Haus Israel tanzten und sangen vor dem Herrn mit ganzer Hingabe und
spielten auf Zithern, Harfen und Pauken, mit Rasseln und Zimbeln.* (2 Sam 6,5)

Im Neuen Testament begleitet das Magnificat Mariens das Wunder ihrer Schwangerschaft
(Lk 1,46-55), das Benedictus des Zacharias die Geburt des Johannes (Lk 1,68-79) und das
Gloria der Engel die Geburt Jesu (Lk 2,14).

10" Vgl. Paul Werner SCHEELE, Lob der Musik der Musiker. Beitriige zu einer Theologie der Musik, Wiirzburg
2005, 16.

1" Vgl. ebd., 16.

12° Vgl. ebd., 17.



Joseph Kardinal Ratzinger deutet in seiner Schrift ,,Singt kunstvoll fiir Gott* die Verbindung
von Musik und Religion als Imperativ und beruft sich dabei auf die immer wiederkehrende
Aufforderung des psallite:

»Zur rechten menschlichen Antwort auf das Sich-Zeigen Gottes, auf seine Offnung in eine
Beziehung mit uns hinein, gehort der musikalische Ausdruck. Die bloBe Rede, das blofie
Schweigen, die bloBe Tat geniigen nicht.!3

1% auBerdem kulturelle Vor-

Fiir Ratzinger beinhaltet der ,,musikalische Imperativ der Bibe
gaben, in denen sich der biblische Glaube Ausdruck schaffe. Von den Kiinstlern fordere
diese Begegnung mit Gott in der Musik ,,die hochsten Fihigkeiten“!®, die der Mensch aber

nicht aus sich selbst abrufe, sondern mit Hilfe der Mitteilung Gottes. !¢

Ganz dhnlich sieht das auch der 6sterreichische Dirigent Nicolaus Harnoncourt, der von ,,In-
spiration‘ spricht, die der Kiinstler brauche, um sich auszudriicken.!” Fiir ihn sind Musik
(bzw. Kunst im Allgemeinen) und Religion nicht zu trennen. Die Kunst (und damit auch die

«l8

Musik) sei eine heilige Sprache, die ,,Nabelschnur, die uns mit dem Gottlichen*'® verbinde:

,Die Musik ist ein Rétsel, ein unerklidrbares Geschenk aus einer anderen Welt, eine Sprache
des Unsagbaren, die aber manchen letzten Wahrheiten und geheimnisvollen Erlebnissen wohl
eher niher kommt als die Sprache der Worte.“!

Sowohl ein angesehener Theologe als auch ein angesehener Musiker dieser Zeit sehen also
zwischen Musik und Religion eine unlosliche Verbindung. Damit Musik aber auch in die
Liturgie passt, dass sie ausdriickt, was die Liturgie auszudriicken versucht, dass sie Kirchen-
musik im zuvor beschriebenen Sinne (vgl. Kapitel 2.1.) ist, hat sie verschiedene Kriterien zu

erfiillen.

2.2.2. Folgerungen fiir die Praxis

Das Spannungsfeld, in dem sich die Kirchenmusik bewegt, ist einerseits die Liturgie, der sie
sich unterordnen muss und andererseits die Kunst, die einen gewissen Freiraum verlangt,
damit sie sich entfalten und wirken kann. Das Verhiltnis von Theologie und Kirchenmusik

kann deshalb immer nur fiir die Situation und vermutlich nie endgiiltig bestimmt werden.?°

13" Joseph RATZINGER [BENEDIKT X VL], Singt kunstvoll fiir Gott. Biblische Vorgaben fiir die Kirchenmusik,
in: DERS., Im Angesicht der Engel. Von der Musik im Gottesdienst, hg. v. Franz Josef STOIBER, Freiburg
i. Br. 2008, 65-91, hier: 74.

14 Ebd., 74.

15 Ebd., 78.

16 Vgl. ebd., 74-79.

17" Vgl. Nicolaus HARNONCOURT, Die Macht der Musik, Salzburg — Wien 1993, 29.

18 Ebd., 30.

19 Ebd., 7-8.

20 Vgl. RATZINGER, Singt kunstvoll fiir Gott, 82.



Klar ist, dass die Musik im biblischen Sinne einem Zweck dient und obwohl sie Kunst ist,
eine gewisse Form von Unterordnung folglich sogar notwendig ist, will sie sich nicht im
Nihilismus verlieren.?! Auf der anderen Seite darf sie aber auch nicht einem ,,selbstzweckli-

«22

chen pastoralen Pragmatismus*“~~ verfallen, der die Kirchenmusik nur im Dienst der Kirche

ohne freien Raum der Entfaltung sieht.

Fiir den folgenden Abschnitt, in dem es um das Verhiltnis von Kirchenmusik und Liturgie
geht, ist also festzuhalten, dass auf der biblischen Grundlage ein Kompromiss zwischen
freier kiinstlerischer Entfaltung und zweckdienlichen Vorgaben gefunden werden muss, der
weder die Freiheit des kiinstlerischen Ausdrucks einschrinkt noch den Zweck der Kirchen-
musik verfehlt. Und dieser Kompromiss wird nicht endgiiltig festgelegt werden konnen, son-

dern immer wieder neu und situationsbedingt diskutiert werden miissen.

2.3. Kriterien fiir Kirchenmusik

Kirchenmusik gehort zur Liturgiefeier und zwar von Anfang an, denn: ,,Wo der Mensch Gott
lobt, reicht das bloBe Wort nicht aus.“?> Nur das Verhiltnis und die Art bzw. Ausdrucksform
der Musik hat sich im Laufe der Zeit gewandelt und wird sich auch je nach aktuellem Stand
der Dinge weiter wandeln. Es soll nicht verschwiegen werden, dass es Zeiten in der Ge-
schichte der Kirche gab, in denen Musik von der Liturgie ferngehalten und nur ,,geistig* fiir
Gott gesungen werden sollte.** Aber diese die Kirchenmusik ablehnenden Schriften bewei-
sen, dass es auch zu diesen Zeiten eine aktive Kirchenmusik gegeben haben muss. So hat
sich iiber die Jahrhunderte ein Repertoire an Kirchenmusik angesammelt, dessen Reichtum,
so SC, von unschitzbarem Wert sei und dieser Reichtum mdge mit groBBter Sorge bewahrt
und gepflegt werden (,,Thesaurus Musicae sacrae summa cura servetur et foveatur*):

,Musica traditio Ecclesiae universae thesaurum constituit pretii inaestimabilis, inter ceteras
artis expressiones excellentem, eo praesertim quod ut cantus sacer qui verbis inhaeret neces-
sariam vel integralem liturgiae sollemnis partem efficit.”2

Dass in der Liturgie gesungen wird, liege daran, dass singend das Beten inniger zum Aus-

druck gebracht, das Mysterium der Liturgie und ihr hierarchisches und gemeinschaftliches

2L Vgl ebd., 83.

22 Ebd., 84.

2 Joseph RATZINGER [BENEDIKT XVI.], Das Welt- und Menschenbild der Liturgie und sein Ausdruck in der
Kirchenmusik, in:., DERS., Im Angesicht der Engel, 92—116, hier: 92.

24 Vgl. Joseph RATZINGER [BENEDIKT XVL.], Zur theologischen Grundlegung der Kirchenmusik, in: DERS.,
Im Angesicht der Engel, 1445, hier: 21-32.

2 SC 114 (EDIL/DEL 1, 114).

%6 SC 112 (EDIL/DEL 1, 112).
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Wesen besser verdeutlicht, vertieft und leichter zu Hoherem erhoben, sowie klarer zum Vo-

rausbild der himmlischen Liturgie werde:

,,Per hanc enim formam oratio suavius exprimitur, mysterium sacrae Liturgiae eiusque indoles
hierarchica et comunitatis propria aperitus manifestantur, unitas cordium per vocis unitatem
profundius atingitur, mentes per rerum sacrarum universa celebration illam clarius praefigurat,
quae in sancta civitate Ierusalem peragitur.”’

Das Zweite Vatikanische Konzil hilt nach jahrhundertelangen Diskussionen au3erdem fest,

dass die Musik notwendiger und integrierender Bestandteil der Liturgie ist?®, und die litur-

gische Handlung sogar ihre vornehmste Form annimmt, wenn der Gottesdienst feierlich mit

Gesang gehalten wird: ,,Formam nobiliorem actio liturgica accipit, cum divina Officia sol-

lemniter in cantu celebrantur

“29_ Klar ist auch, wie schon in Kapitel 2.2.2. festgehalten, dass

die Kirchenmusik gewisse Kriterien zu erfiillen hat. Welche Kriterien das sind, soll nun nach

Joseph Ratzinger zusammengefasst diskutiert werden:

Bezug zum Wort: Zunichst einmal ist es fiir Kirchenmusik als Bestandteil der Liturgie
wesentlich, den Bezug zum Wort herzustellen. Dieser Punkt ist ein viel diskutierter, steht
doch auf der einen Seite, dass das gesungene Wort oftmals schlechter verstindlich ist als
das gesprochene, auf der anderen Seite aber, dass die Musik schwer Verstindliches besser
zum Ausdruck bringen kann als das gesprochene Wort. Dieser Streit zwischen gespro-
chenem und vertontem Wort wird hier nicht beizulegen sein. Kirchenmusik bringt Worte
der Liturgie musikalisch zum Ausdruck und dieser Ausdruck darf sich nicht zu weit vom
urspriinglichen Wort entfernen. Was allerdings ,,zu weit“ ist, muss im jeweiligen Kontext
betrachtet werden.>® Da das gesungene Wort ,,selber Liturgie* bzw. eine ,,volle liturgische

Handlung*!

ist, muss das gesungene Wort auch den Inhalt verstiandlich vermitteln kon-
nen bzw. sogar iiber das durch Worte Vermittelbare hinausgehen>2.

»Verstdandlich ist auch gleich das nichste Kriterium. Liturgie ist fiir alle da, muss also
fiir alle verstindlich sein, was eine gewisse Einfachheit voraussetzt, wobei ,,einfach*
nicht mit ,,billig* gleichzusetzen ist, sondern eher mit ,,rein“ oder ,,geeignet.“ Joseph
Ratzinger hat sich immer wieder fiir eine ,,einfache* Liturgie ausgesprochen, die aber

nicht auf Schonheit verzichten, sondern einfach nur weglassen soll, was ungeeignet bzw.

27
28
29
30
31
32

Musicam Sacram, Nr. 5 (EDIL/DEL 1, 737).

Vgel. SC 112 (EDIL/DEL 1, 112).

SC 113 (EDIL/DEL 1, 113).

Vgl. RATZINGER, Zur theologischen Grundlegung der Kirchenmusik, 40.

Ebd., 14.

Vgl. Joseph RATZINGER [BENEDIKT XVI.], Im Angesicht der Engel will ich dir singen. Regensburger Tra-
dition und Liturgiereform, in: DERS., Im Angesicht der Engel, 117143, hier: 131-132.

~11~



unpassend fiir den Zweck der Liturgie ist, damit klar ersichtlich ist, worum es geht. Dass
ein schoner Rahmen hilfreich ist um die Schonheit Gottes auszudriicken, ist fiir Ratzinger
selbstverstiandlich und dass Kirchenmusik die Botschaft Gottes vermitteln kann, hat er
personlich erfahren. , Einfach“ meint fiir Ratzinger bzw. Benedikt X VI. nur, dass durch
Prunk und Aufwand nicht vernebelt werden solle, worum es eigentlich geht. Eine Kir-
chenmusik, die das Geschehen verdeutlich und zum Verstindnis beitrigt, diene dieser
angesprochenen Einfachheit.** Ratzinger betont auch, dass die Liturgie ein Fest sei, und
als solches vom Glanz lebe®. Und, obwohl ,.einfach®, die Liturgiefeier ein vom Alltag
abgehobenes Fest sei, das eben nicht den grauen Alltag widerspiegelt, sondern als Got-
tesdienst etwas Besonderes brauche, und dafiir eigne sich, so Ratzinger36, die Musik, so-
fern sie angemessen ist.
»Entsprechend*: Grundsitzlich schlieBt die Kirche keine Kirchenmusik von der Ver-
wendung in der Liturgiefeier aus, sofern sie dem ,,Geist™ der entsprechenden Handlung
bzw. Situation entspricht’’. Und dieses ,,entsprechend* ist es, das einen gewissen Inter-
pretationsspielraum lisst, der auch immer wieder Diskussionen hervorruft und Theolo-
gen und Theologinnen, Musiker und Musikerinnen, Wissenschaftler und Wissenschaft-
lerinnen zu mehr oder weniger streng gefassten Kriterien fiir die, in dieser Arbeit be-
leuchtete sonntégliche, Liturgiefeier geeignete Kirchenmusik kommen lésst. Ein Punkt,
der bei der Untersuchung des Kriteriums ,,entsprechend* zu berticksichtigen ist, ist die
participatio actuosa — ein Begriff, der seit dem Zweiten Vatikanum in aller Munde ist.
Hier sei aber betont, dass dies keine Erfindung des letzten Konzils ist, sondern dass auch
zuvor die titige Teilnahme der Gemeinde gefordert war®® — daran hat sich nichts geéindert
—auch nicht an den Formen, in denen die Teilnahme mdglich ist: die entsprechende Kor-
perhaltung, Akklamationen, inneres Mitgehen und natiirlich das Mitsingen®’. Dass die
participatio actuosa vom Konzil betont wurde, liegt vermutlich daran, dass sie wesent-
lich fiir die gemeinsam gefeierte Liturgie ist und nicht vergessen oder in den Hintergrund

geriickt werden soll. Wenn nun ein Chor die musikalische Messgestaltung iibernimmt,

33
34
35

36

37

38

39

Vgl. BENEDIKT XVI. [Joseph RATZINGER], Mein Mozart, in: DERS., Im Angesicht der Engel, 177-178.
Vgl. RATZINGER, Zur theologischen Grundlegung der Kirchenmusik, 41-44.

Joseph RATZINGER [BENEDIKT XVI.], Die kiinstlerische Transposition des Glaubens, in: DERS., Im
Angesicht der Engel, 4664, hier: 49.

Vgl ebd., 55.

Vgl. Musicam Sacram, Nr. 9 (EDIL/DEL 1, 741).

Vgl. Josef Andreas JUNGMANN, Missarum Sollemnia. Eine genetische Erkldrung der romischen Messe
Bd. 1, Wien u.a. °1962, 306-320.

Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemnia 1, 306-320.
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ist (zumindest bei einer Mozart- oder Brucknermesse) an diesen Stellen das Singen fiir
die restliche Gemeinde nicht mehr moglich. Wie aber in den folgenden Kapiteln zu sehen
sein wird, lassen auch Mozart- und Brucknermessen noch Raum fiir Lieder, die auch die
Gemeindemitglieder singen konnen bei entsprechender Liedauswahl. Dazu mehr an den

entsprechenden Stellen.

Fiir die folgende Untersuchung dreier in Osterreich gerne gespielter und gehorter Messkom-
positionen werden es die eben angesprochenen Kriterien sein, die analysiert und anschlie-
Bend ausgewertet werden, ndmlich das Wort selbst, das gesungen wird (siehe exegetische
Analysen in den Kapiteln 3.2., 4.2. und 5.2.), ob dieses Wort zur jeweiligen Situation bzw.
Handlung passt (siehe ritualpraktische Analyse in den Kapiteln 3.3., 4.3. und 5.3.) und die
Musik, die den Inhalt mehr oder weniger verstindlich vermittelt bzw. den Text unterstiitzt
(siehe musikwissenschaftliche Analysen in den Kapiteln 3.4., 4.4. und 5.4.). Fiir die Rolle
des Chores, das sei hier nur der Vollstandigkeit halber erwéhnt, gilt:

,Der Chor steht [...] nicht einer zuhdrenden Gemeinde wie einem Publikum gegeniiber, das
sich etwas vorsingen 146t [!], sondern er ist selbst ein Teil dieser Gemeinde und singt fiir sie
im Sinne legitimer Stellvertretung.**’

40 Philipp HARNONCOURT, Gesang und Musik im Gottesdienst, in: Harald SCHUTZEICHEL, Die Messe. Ein
kirchenmusikalisches Handbuch, Diisseldorf 1991, 9-25, hier: 17.
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3. WOLFGANG AMADEUS MOZARTS KRONUNGSMESSE (KV 317)

Wolfgang Amadeus Mozart wurde 1756 im Fiirsterzbistum Salzburg als Sohn des Hofmu-
sikers Leopold Mozart geboren. Abgesehen von seinen zahlreichen Reisen, lebte er zunichst

in Salzburg (bis 1781), spéter in Wien, wo er 1791 jung verstarb.*!

Mozart war schon Zeit seines Lebens weithin bekannt — sowohl als Musiker, als auch als
Komponist, wenn er auch nicht immer von allen geschétzt wurde. Heute sind seine Kompo-
sitionen (Opern, Symphonien, Lieder, Klaviermusik, Kammermusik, Orchesterwerke etc.)
weltbekannt — die Kirchenmusik beinahe ebenso wie die weltliche Musik. Auch heute noch
werden Werke wie das Ave verum (KV 618) oder vollstindige Messkompositionen regel-
miBig zur Auffithrung gebracht. Die Kronungsmesse ist nur eine davon und wurde hier aus-
gewihlt zur Untersuchung der Eignung fiir die heutige Liturgiefeier, weil es sich um die

bekannteste und am hiufigsten gespielte bzw. gesungene Messe Mozarts handelt.

3.1. Historischer Kontext

Sieht man sich den Entstehungskontext der Kronungsmesse an, so sind es zwei Strémungen,

die die Zeit prigen: Aufklidrung und Josephinismus.

Die Zeit, in der Mozart lebte, war zweifelsohne eine Zeit der Umbriiche, in der verschiedene
neue Ideen aufkamen und versuchten, sich in der Welt durchzusetzen. Auf der einen Seite
gab es philosophische Neuerungen, die heute allgemein unter dem Begriff ,, Aufklédrung*
zusammengefasst werden, auf der anderen Seite noch immer ein absolutistisches Herr-
schaftssystem, wenn dieses auch langsam aufzubrechen begann. Es war eine Zeit des Ratio-
nalismus, in der der Glaube an die Vernunft und ihre Fihigkeit die Gesellschaft nachhaltig
gepréagt und gestaltet hat. Damit einher ging ein Bildungsaufschwung. Das Bildungswesen
wurde im Laufe des 18. Jahrhunderts immer wieder reformiert, auf der Suche nach der um-

fassendsten Bildung — die Kunst durfte dabei nicht zu kurz kommen.*

4 Zur ausfiihrlichen Biografie vgl. Max BECKER (Hg.), Mozart. Sein Leben und seine Zeit in Texten und

Bildern, Frankfurt a. M. — Leipzig 1991.

42 Vgl. Oskar ELSCHEK, Musik, Zeitgeist und Personlichkeit, in: Moritz CSAKY — Walter PASS (Hgg.), Europa
im Zeitalter Mozarts (Schriftenreihe der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jahrhun-
derts 5), Wien — Koln — Weimar 1995, 21-29, hier: 25.
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3.1.1. Aufklarung

Nach dem Barock des 17. Jahrhunderts, wo Kirchen und Paliste als Zeichen der Macht des
Habsburgerreiches vor Grofle und Prunk nur so strotzten, bildete die Aufkldrung einen Bruch
in so ziemlich allen Bereichen der Gesellschaft, Politik, Kirche, etc. Schon allein der Begriff
»Aufklarung® setzt voraus, dass zuvor etwas verborgen lag, das nun ans Licht kommen
sollte. Neue Wissenschaften und die Philosophie stellten die universalen Vorgaben der Kir-
che und des Staates in Frage und brachen damit aus den geltenden Mafstiben aus. Voraus-
setzungen dafiir waren grofle technische Neuerungen, wie die Erfindung des Buchdrucks
oder die Industrialisierung, die Emanzipation der Wissenschaften, die teilweise Aussagen
der Bibel widerlegten, aber auch die denkerischen Ansitze der Reformation, die nicht spur-

los an Europa voriibergegangen waren.*’

All dies trug dazu bei, dass die Menschen vernunftbewusster wurden, auch wenn sich die
katholische Kirche zu dem Zeitpunkt noch gegen das Eindringen aufkldrerischen Gedanken-
gutes wehrte. Die weltliche Herrschaft in Osterreich konnte sich schon allein aus machtpo-

litischen Griinden nicht giinzlich dagegen verschlieBen.

3.1.2. Aufgeklirter Absolutismus und Josephinismus

War die Regentschaft von Maria-Theresia (1740—1780) noch eindeutig absolutistisch ge-
priagt — wenngleich auch sie schon zahlreiche Reformen, wie zum Beispiel im Bereich der
Bildung, aber auch im Bereich der Kirche, einleitete — so gilt die Regentschaft ihres Sohnes
Joseph II. (1765-1790) als Aufgekliirter Absolutismus, und zwar aufgrund der zahllosen,
weitreichenden und rasch voranschreitenden Reformen, die er einleitete und umsetzte.** Be-
reits in seiner Ausbildungszeit kam Joseph mit der Aufkldrung in Kontakt und freundete sich
besonders mit dem Naturrecht an.*> Wihrend seiner alleinigen Regierungszeit als Kaiser des
HIl. Romischen Reiches setzte er deshalb seine erworbenen Ideen um, von denen auch die
Kirche nicht unberiihrt blieb. Bekannt in der Nachwelt ist vor allem die sogenannte Kloster-
reform, bei der er all jene Orden aufloste und deren Vermogen entduf3erte, die keinen volks-
wirtschaftlichen Nutzen brachten. Mit dem finanziellen Erlés wurde ein Religionsfond ge-

griindet, der von nun an die Priester finanzierte. Auch reduzierte er die Zahl der Feiertage —

4 Vgl. Hans-Walter KRUMWIEDE, Geschichte des Christentums III. Neuzeit. 17. bis 20. Jahrhundert
(Theologische Wissenschaft 8), Stuttgart u.a. 1987, 73-75.

Vgl. Eduard WINTER, Der Josefinismus und seine Geschichte. Beitriige zur Geistesgeschichte Osterreichs.
1740-1848 (Prager Studien und Dokumente zur Geistes- und Gesinnungsgeschichte Ostmitteleuropas 1),
Wien 1943, 130-131.

4 Vgl. ebd., 129.

44
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hauptsédchlich um mehr Arbeitstage zu schaffen. Eine weitere Reform das religiose Leben
betreffend war sein Toleranzpatent von 1781, welches den zum damaligen Zeitpunkt aner-
kannten protestantischen Kirchen die Religionsausiibung — wenngleich eingeschréinkt — ge-

stattete.*¢

3.1.3. Folgen fiir den Gottesdienst

All dies, besonders aber natiirlich die Auflésung einiger Kloster, bescherte Joseph II. sogar
einen Besuch des Papstes Pius VI. im Jahr 1782, welcher allerdings aus der Sicht der Kirche
erfolglos blieb.*” Und auch die Kirche in Osterreich reagierte nicht sonderlich erfreut iiber

die Neuerungen, musste sich dem aber in gewissem Mal3e beugen.

Fiir den Gottesdienst bedeutete das einige Neuerungen, die hier in Auswahl genannt werden

sollen:

e Durchsetzung des romischen Ritus in allen Bereichen statt der verschiedenen Didzesan-
briuche ,,wegen seiner geringen Anzahl von Andachten‘*3

e Verteilung der nun iiberfliissigen Priester aus den Klostern

e Einschriankung der Prozessionen

e Aufwertung der Predigt im Interesse des Staates

e Umverteilung der Gottesdienste und Pfarrgebiete

e Hochédmter durften nur mehr an Sonn- und Feiertagen gehalten werden

e pro Tag nur eine Segensmesse mit ,,Normalgesang**

3.1.4. Situation Salzburgs — Fiirsterzbischof Hieronymus Colloredo

Der Fiirsterzbischof von Salzburg, Hieronymus Colloredo (1772—-1812), war von den Ideen
der Aufkldrung durchaus angetan und somit auch durchwegs eine Unterstiitzung fiir Jo-
seph II. bei der Umsetzung seiner Reformen, wenngleich er dadurch in seinem Amt beschnit-
ten wurde. In seinem Erzbistum setzte er eigenstindig Reformen durch, wie zum Beispiel

im Bereich der Gottesdienste. Diese sollten sich wieder auf das Wesentliche konzentrieren,

4 Vgl. ebd., 127-158.

47 Vgl. ebd., 127-158.

4 Hans HOLLERWEGER, Die Reform des Gottesdienstes zur Zeit des Josephinismus in Osterreich (Studien
zur Pastoralliturgie 1), Regensburg 1976, 91.

4 Vgl. ebd., 17-147.
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Prunk und Aufwand sollte reduziert werden.’® Seine Forderungen untermauerte er mit Zita-
ten der Schrift’!, den Taten der frithen Kirche, die sich eher um die Notleidenden kiimmerte
als um die ,,Verzierung ihrer Tempel“Sz, und dem Verweis auf Kirchenviter wie Ambrosius,
Chrysostomus und Hieronymus>?. Demnach sollte nun in allen Kirchen des Landes Salzburg

> werden, ,,weil alles AuBerliche, wenn es

»all unnothiges [!] Zierwerk weggenommen*
nicht durch Gottes Nichstenliebe belebt wird, und seinen Werth [!] erhilt, blosses [!] Gau-
kel- und Spielwerk, und Unterhaltung fiir die gaffende Gedankenlosigkeit ist; weil das Au-

Berliche, wenn es edlere Liebeswerke verhindert, die Ausfithrungsmittel dazu schmilert>.

Auch die Kirchenmusik betreffend, fithrt Hieronymus genaue Anweisungen an: Grundsétz-
lich stellt er fest, dass ,,gute Kirchenlieder in der Muttersprache eines der fiirtrefflichsten [!]
Mittel, den 6ffentlichen Gottesdienst erbaulich und zur Erweckung religioser Gefiihle befor-
derlich zu machen*%sind. AuBer in den Stifts- und Klosterkirchen, wo ein ordentlicher Chor
vorhanden war, sollte in allen Kirchen nur mehr nach dem von ihm approbierten Gesangbuch
von 1776 gesungen werden, und dafiir Sorge getragen werden, die entsprechenden Leute
dafiir auszubilden.’” Hieronymus bestritt nicht, dass er gerne ,,gute Musik* auch im Gottes-
dienst hatte — aber am rechten Ort, zur rechten Zeit.>® Damit sprach er sich entschieden gegen
Missbriuche aus, die zu seiner Zeit stattfanden und verwies auch hier wieder auf Worte des

hl. Chrysostomus und des hl. Hieronymus.>

3.1.5. Mozarts Ausgangslage

Fiir Mozart bargen diese Neuerungen einige Auflagen fiir seine Kompositionen, denen er
(zumindest in den Auftragswerken) Folge leisten musste. Als Konzertmeister der Hofkapelle

Salzburg® war er verpflichtet, sich auch der Kirchenmusik zu widmen, und zwar zu den

30 Vgl. Hieronymus COLLOREDO, Hirtenbrief des Erzbischofs von Salzburg 1782, Nr. 36 [zitiert nach: Ernst
WALDER (Hg.), Der aufgeklirte Reformkatholizismus in Osterreich. Hirtenbrief des Erzbischofs von
Wien, Johann Joseph Graf Trautson 1752 — Hirtenbrief des Bischofs von Laibach, Johann Karl Graf Her-
berstein 1782 — Hirtenbrief des Erzbischofs von Salzburg, Hieronymus Graf Colloredo 1782, Bern — Frank-
furt a. M. 1976, 45-101].

5! Vgl. ebd., Nr. 7.

52 Ebd., Nr. 10.

3 Vgl. ebd., Nr. 11-13.

> Ebd., Nr. 16.

5 Ebd., Nr. 17.

6 Ebd., Nr. 24.

57 Vgl. ebd., Nr. 27.

% Vgl. ebd., Nr. 28.

3 Vgl. ebd., Nr. 28.

8 Vgl. BECKER, Mozart, 4.
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Bedingungen Colloredos. In einem Brief an Padre Martini beschreibt er die ,,unsere Kir-
chenmusik® als eine ganz andere als die italienische, die sogar ein eigenes Studium erfordere
und fasst die Vorschriften fiir den Komponisten kurz zusammen. Er erwéhnt die Teile, die
eine (vertonte) Messe beinhaltet (Kyrie, Gloria, Credo, Offertorium, Sanctus und Agnus
Dei), dass die Messe solenelle maximal drei viertel Stunden dauern darf und sie trotzdem
mit allen Instrumenten besetzt sein soll:

,,L.a nostra Musica di chiesa ¢ assai differente di quella d’Italia, e sempre piu, che una Messa
con tutto = Il Kyrie, Gloria, Credo, la Sonata all’ Epistola, I’offertorio 0 sia Mottetto, Sanctus
ed Agnus Dei ed anche la piu Solenne, quando dice La Messa il Principe stesso non ha da
durare che al piti longo 3 quarti d’ora. Ci vuole un studio particolare per questa Sorte di Com-
positione. E che deve pero essere una Messa con tutti Stromenti — Trombe di guerra, Tympani
etc. 0!

Die hier benannten (strengen) Herausforderungen an den Komponisten, machen das Ergeb-
nis Kronungsmesse umso bemerkenswerter — aber dazu spédter mehr bei der Analyse der

Musik (Kapitel 3.4.).

3.1.6. Mozarts Religiosit:it

Vorher noch ein paar Worte zu Mozarts personlicher Religiositit, die ja doch eine nicht zu
verachtende Rolle bei der Komposition von Messen spielt — immerhin sind sie Ausdrucks-

form des personlichen Glaubens.

Als Kind streng katholisch erzogen, hat die Kirchenmusik Mozart sein Leben lang begleitet.
Angefangen vom Scande coeli limnia (KV 34) aus den Jahren 1766/67 iiber diverse Mess-
kompositionen bis hin zum unvollendeten Requiem (KV 626) aus seinem Todesjahr, hat er

von friihen Jahren an auch Kirchenmusikalisches komponiert.®?

Abgesehen davon, dass die
Kirche fiir Musiker damals (so auch fiir Mozart) eine wesentliche Einnahmequelle darstellte,
schrieb er auch ohne kirchlichen Auftrag religiose Werke — wie zum Beispiel die c-Moll
Messe (KV 427) — was darauf schlieBen lésst, dass es ihm auch ein personliches Anliegen

war.

61 Wolfgang Amadeus MOZART, Mozart Briefe und Dokumente. URL: http://dme.mo-
zarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=885&cat= [Abruf: 4. Oktober 2016].

62 Vgl. Manfred Herman SCHMID, Mozarts Kirchenmusik. in: Peter KELLER — Armin KIRCHER (Hgg.),
Zwischen Himmel & Erde. Mozarts geistliche Musik, Salzburg 2006, 9-23, hier: 10; 13—17.
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Ein weiterer Punkt, der Experten zufolge fiir Mozart eine Rolle spielte, war, dass Kirchen-
musik jedermann zugédnglich war (und ist), denn im Gegensatz zur Oper, die auf einen be-
stimmten Publikumskreis beschrinkt war, war und ist die Messe frei zugénglich unabhiingig

von Stand und finanziellem Vermogen.®?

Uber die personliche Einstellung eines Komponisten zu seinem Werk — sei es religios oder
nicht —ist es schwierig im Nachhinein Feststellungen zu treffen und so konnen auch zu Mo-
zarts Einstellung gegeniiber der Kirchenmusik nur Vermutungen anhand seiner Erziehung,
seiner Zeit und seiner Briefe angestellt werden. AuBBerdem ist bekannt, dass Mozart mit einer
scheinbaren Leichtigkeit komponiert hat, von der andere nur trdumen konnen. So antwortete
er einmal auf die Frage, wie er in einer lirmenden Umgebung wie dem Wirtshaus denn
,,schreiben® konne, ,.,er habe die Musik schon und miisse sie nur mehr abschreiben“®*. Was
die einen als Genie bezeichnen, ist fiir die anderen gottliche Inspiration, wie es Papst Bene-
dikt XVI. formuliert — fiir viele die Erkldrung dafiir, warum Mozarts Musik von Anfang an
so viele Menschen angesprochen hat und es noch heute tut:

»Wenn in unserer Traunsteiner Pfarrkirche an Festtagen eine Messe von Mozart erklang, dann
war mir vom Lande gekommenem, kleinem Buben, als stiinde der Himmel offen. [...] Jeder
Ton ist richtig und kdnnte nicht anders sein. Die Botschaft ist einfach da. [...] Das Dasein ist
nicht verkleinert, nicht falsch harmonisiert. Nichts von seiner Schwere und GrofBe ist ausge-
lassen, aber alles ist zu einer Einheit geworden, in der wir die Erlosung auch des Dunklen
unseres Daseins spiiren und das Schonsein der Wahrheit vernehmen, an dem wir so oft zwei-
feln mochten. Die Freude, die Mozart uns schenkt und die ich in der Begegnung mit ihm immer
wieder spiire, beruht nicht auf Auslassen eines Teils der Wirklichkeit, sie ist Ausdruck einer
hoheren Wahrnehmung des Ganzen, die ich nur als Inspiration bezeichnen kann, aus der seine
Kompositionen wie selbstverstindlich herauszuflieBen scheinen. So bleibt beim Horen von
Mozart in mir zuletzt Dankbarkeit zuriick, dafiir, dass er uns dies alles geschenkt hat, und
Dankbarkeit dafiir, dass es ihm geschenkt worden ist.*%

Die Vielzahl der Messkompositionen Mozarts, die alle auf verschiedene Weise Text und
Thematik interpretieren, ldsst weiters den Riickschluss zu, dass er sich sehr wohl auch per-
sonlich damit beschiftigt haben muss. Wie sonst ldsst sich erklédren, dass ein immer gleich-
bleibender Text auf so unterschiedliche Weise interpretiert wird und trotzdem immer ,,rich-
tig™ ist. Auf seine Weise legt er die Texte und das Geschehen immer wieder neu aus, bringt

weltliche Kompositionselemente aus Oper, Arie, Sonate etc. (wie bei der musikwissen-

63 Vgl. ebd., 9; Peter Paul KASPAR, Mozart und der liebe Gott. Theophilus — Amadeus — Gottlieb, in: KELLER
—KIRCHER, Zwischen Himmel & Erde, 24-32, hier: 24-32.

6 KASPAR, Mozart und der liebe Gott, 26.

65 BENEDIKT XVI., Mein Mozart, 177.
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schaftlichen Analyse in Kapitel 3.4. noch genauer zu sehen sein wird) in die Messkomposi-
tionen ein, ohne dabei den Zweck einer Messvertonung zu verfehlen.®® Freilich musste auch
Mozarts Musik im Laufe der Zeit gerade wegen der sikularen Elemente in der geistlichen
Musik Kritik einstecken. Doch auch wenn er sdkulare Elemente verwendet hat, zeugt das
eher von einer Lebendigkeit der Kunst, denn von einer Verirrung Mozarts:

,»Er hat [...] bedenkenlos und doch nicht unkritisch sdmtliche sich ihm anbietende Stile zur
Anregung genommen. [...]. Er hat gewihlt, zusammengestellt nach Herzenslust und hat doch
iiber dieses bunte Stilkonglomerat hinaus seinen eigenen Stempel auch dieser Musik aufge-
prégt, der es der Mithe wert macht, daf [!] wir uns dieser zuwenden.“%’

Die Kritik griindet nicht zuletzt auf der Tatsache, dass er bekannter Freimaurer war. Und
dennoch: Aus heutiger Sicht spricht sich die iberwiegende Mehrheit der Experten fiir eine
deutlich spiirbare Geistlichkeit in Mozarts Kirchenmusik aus — darunter Papst Bene-
dikt XVI., Philipp und Nikolaus Harnoncourt, Peter Planyavsky und Franz Karl PraB3l, um
nur ein paar Namen zu nennen. Und letztendlich geht es auch nicht darum, wie viel person-
lichen Glauben Mozart in seiner Messe verpackt hat, sondern vielmehr um das, was das

Horen, Spielen oder Singen der Messe in einem auslost.

3.2. [Exegetische Analyse

Vor diesem Hintergrund kann nun mit der Analyse des Textes der Kronungsmesse begonnen
werden. Grundsitzlich ist der Text, den Mozart vertont, vorgegeben durch das Ordinarium
Missae. Damit ist auch die Sprache vorgegeben, namlich Latein (bzw. Griechisch im Kyrie).
Obwohl sowohl Joseph II. als auch Fiirsterzbischof Hieronymus Colloredo fiir deutschspra-
chige Messgesinge eingetreten sind, hat sich das in den Kompositionen Mozarts noch nicht
durchgesetzt. Erst Schubert (bzw. vor ihm Michael Haydn) sollte sich an eine Deutsche
Messe, wie in Kapitel 4. zu sehen sein wird, wagen. Mozart hélt sich noch strikt an das

lateinische Messordinarium — wie in seinem Vertrag als Konzertmeister gefordert.

% Vgl. Philipp HARNONCOURT, Vom Hoéren und Erfassen geistlicher Musik, in: KELLER —KIRCHER,
Zwischen Himmel & Erde, 86—88, hier: 87.

Karl HAMMER, W.A.Mozart — eine theologische Deutung. Ein Beitrag zur theologischen Anthropologie,
Ziirich 1964, 366-367.

67
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3.2.1. Kyrie®®

Das Kyrie war zur Zeit Mozarts Teil des Gebetsgottesdienstes der Vormesse. Es ist der Ruf
der erlosungsbediirftigen Menschheit an Jesus Christus®. Dieser Anruf an Gott findet sich
bereits im Alten Testament im Buch Jesaja, wo es heilt: ,,Herr, hab mit uns Erbarmen!*
(Jes 33,2), im Buch Baruch: ,,Hore, Herr, erbarme dich, da wir gegen dich gesiindigt haben*
(Bar 3,2), im Buch der Psalmen: ,,Erbarme dich deiner Knechte!* (Ps 90,13), und auch im
Neuen Testament finden sich verschiedene Anrufe an den Herrn: ,,Erbarme dich unser, Sohn
Davids!“ (Mt 9,27), ,,Erbarme dich meiner, Herr, Sohn Davids!“ (Mt, 15,22), und so dhnlich
in Mt 17,15, Mt 20,30-31, Mk 10,4748, Lk 16,24, Lk 17,13 und Lk 18,38.

Das Gebet des Kyrie bringt die Messfeiernden damals wie heute in die rechte Disposition,
um die Gnaden, die Gott uns schenken will zu empfangen. Die Menschheit ruft nach dem
Erloser, der zwar schon gekommen ist, aber im irdischen Leben kénnen noch nicht alle Gna-
dengaben empfangen werden. Der Kyrie-Ruf ist daher die Bitte um die Befreiung von den
Stinden durch das Erbarmen Christi. Dass das Kyrie immer noch auf Griechisch gespro-
chen/gesungen wurde bzw. wird, erklart sich damit, dass es aus dem Ostlichen Ritus iiber-
nommen, und nicht tibersetzt wurde.”” Mozart iibernimmt in seiner Kronungsmesse den

durch den damals giiltigen Messritus vorgeschriebenen Text’! wortgetreu. Eine Bemerkung

am Rande: Auch in der heutigen Liturgiefeier ist der Text des Kyrie unverindert’?:
Kyrie eleison, Herr erbarme dich,
Christe eleison, Christus erbarme dich,

73

Kyrie eleison. Herr erbarme dich.”

Die Urspriinge des Kyrie-Rufes finden sich allerdings nicht in der Bibel, sondern in der au-
Berchristlichen antiken Welt des Romischen Reiches. ,,Kyrie eleison* war dort der Huldi-

gungsruf der Volksmenge an den Kaiser, wenn dieser nach einer Schlacht heimkehrte.” ,,In

6 Vgl. dazu auch Josef Andreas JUNGMANN, Missarum Solemnia 1, 429-446.

% Auch wenn die Dreiteiligkeit des Rufes oft mit der Dreifaltigkeit in Verbindung gebracht wird, so ist das
Kyrie trotzdem nur ein dreifacher Anruf an den Herrn Jesus Christus. Vgl. SCHEELE, Lob der Musik der
Musiker, 33.

70 Vgl. Rupert BERGER, Die Feier der Heiligen Messe. Eine Einfiihrung, Freiburg i. Br. 2009, 55-57.

I Vgl. Missale Romanum. Editio princeps 1570. Editione anastatica, hg. v. Manlio SoDI, Achille Maria
TRIACCA, Vatikan 1998, 295.

2 Vgl. Messbuch. Die Feier der heiligen Messe. Herausgegeben im Auftrag der BISCHOFSKONFERENZEN
DEUTSCHLANDS, OSTERREICHS UND DER SCHWEIZ sowie der BISCHOFE VON LUXEMBURG, BOZEN-BRIXEN
UND LUTTICH, Wien u.a. 21988, 330.

73 Vgl. Wolfgang Amadeus MOZART, Missa in C. KV 317, Salzburg 1779.

* e,

7> Vgl. Karl-Heinrich BIERITZ, Liturgik, Berlin — New York 2004, 347.
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der Adaption des Kyrierufes im christlichen Gottesdienst zeigt sich womdoglich ein Akt ur-
spriinglicher liturgischer Kreativitit der Gemeinde.*’® Erst im Nachhinein wurde dieser ge-
wandelt und mit Hilfe des biblischen Befundes theologisch aus- bzw. umgedeutet. Nicht zu
vergessen ist hierbei auch die Ubersetzung aus dem Griechischen: Modus und Tempus im
Original sind mangels deutscher Entsprechungen nicht eindeutig zu iibersetzen, weshalb zu
,Herr, erbarme dich® ergidnzende Beschreibungen notwendig sind. ,,Kyrie eleison® driickt
ndmlich nicht nur die Bitte um Erbarmen aus, sondern auch die Gewissheit, dass dieses ge-
wihrt wird und auch schon gewéhrt worden ist. ,,Herr, erbarme dich* iibersetzt zwar den
Text, der Sinngehalt aber bleibt verborgen. Diesen kann entweder eine umstidndliche Erkla-
rung transmittieren oder aber die Musik, derer beispielsweise Mozart sich bedient (vgl. Ka-

pitel 3.4.1.).

3.2.2. Gloria”’

Auf das Kyrie, mit der Bitte um Vergebung, folgt damals wie heute das Gloria mit dem
Bekenntnis der bereits geschehenen Erlosung und dem Dank dafiir (gratias agimus tibi bzw.
qui tollis peccata mundi). Die einleitenden Worte (Gloria in excelsis Deo) sind dem Evan-
gelium nach Lukas entnommen — es sind die Worte, mit denen der Engel die Geburt des
Herrn den Hirten auf dem Feld verkiindete (Lk 2,14). Die folgenden Lobpreisungen (lau-
damus te, benedicimus te, adoramus te, glorificamus te) sind Ehrerweisungen Gott gegen-
iiber, die in den Ehrentiteln Domine Deus, rex coelestis, Deus pater omnipotens gipfeln,
bevor sich der Text dem Sohn zuwendet. Die Worte ,,Domine fili unigenite Jesu Christi,
agnus Dei, filius patris, qui tollis peccata mundi, miserere nobis, qui tollis peccata mundi,
suscipe deprecationem nostram, qui sedes ad dexteram patris, miserere nobis* bilden den
dltesten erhaltenen Teil des Glorias, das geschichtlich gewachsen ist, bevor es seit dem 9.
Jahrhundert in der Form tberliefert ist, in der es auch heute noch bekannt ist und gebetet
bzw. gesungen wird.”® Den Hohepunkt bildet die dreimalige Wiederholung des ,,tu solus®,
das die Einzigartigkeit Christi gewichtig bekennt, bevor mit den Worten (Jesu Christe) cum
sancto spiritu in gloria Dei patris die Dreifaltigkeit Gottes betont wird. Den Abschluss bildet

ein bestitigendes Amen.

76 Ebd., 347.
77 Vgl. dazu auch JUNGMANN, Missarum Sollemnia 1, 446-461.
78 Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemnia 1, 446-461.
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Wie schon erwihnt, ist der Text des Glorias zu Zeiten Mozarts derselbe wie heutzutage, nur
die Art des, allgemein gesprochen, Vorbringens hat sich mittlerweile gewandelt — aber dazu

mehr im Kapitel der ritualpraktischen Analyse (vgl. Kapitel 3.3.1.).

Gloria in excelsis Deo, Ehre sei Gott in der Hohe
et in terra pax hominibus bonae voluntatis. und Friede auf Erden den Menschen seiner Gnade.
Laudamus te, Wir loben dich,
benedicimus te, wir preisen dich,
adoramus te, wir beten dich an,
glorificamus te. wir rithmen dich.
Gratis agimus tibi propter magnam Wir danken dir, denn grof3 ist
gloriam tuam. deine Herrlichkeit.
Domine Deus rex coelestis. Herr und Gott, Konig des Himmels.
Deus pater omnipotens. Allmdchtiger Gottvater.
Domine fili unigenite Jesu Christe. Herr, eingeborener Sohn, Jesus Christus.
Agnus Deli, filius patris. Lamm Gottes, Sohn Gottes.
Qui tollis peccata mundi, Du nimmst hinweg die Siinde der Welt,
miserere nobis. erbarme dich unser.
Qui tollis peccata mundi, Du nimmst hinweg die Siinde der Welt,
suscipe depraecationem nostram. nimm an unser Gebet.
Qui sedes ad dexteram patris, Der du sitzt zur Rechten des Vaters,
miserere nobis. erbarme dich unser.
Quoniam tu solus sanctus, Denn du allein bist heilig,
tu solus Dominus, du allein der Herr,
tu solus altissimus, Jesu Christe, du allein der hochste, Jesus Christus,
cum sancto spiritu in gloria Dei patris, mit dem Heiligen Geist zur Ehre Gottes des Vaters,
amen.” Amen.%°

3.2.3. Credo

Den nichsten Teil der komponierten Kronungsmesse bildet das Credo. Um den Wortlaut
desselben gab es in der Geschichte mehrere teils heftige Diskussionen, die hier zu erldutern
den Rahmen sprengte. Hier wird die zur Zeit der Messkomposition giiltige Version (das

nicidno-konstantinopolitanische Glaubensbekenntnis) angenommen.

Das Credo stand am Ende der Katechumenenmesse, die sich aus Schriftlesungen und ent-
sprechenden Antworten zusammensetzte. Es besteht aus einer Reihe aneinander gefiigter
Glaubensaussagen, die bestitigen, dass das in den Schriftlesungen vernommene Wort Gottes
auch anerkannt wird, bzw. den Glauben bekréftigen. Die Formulierung in der ersten Person
singular (,,Ich glaube ...“) verstidrkt den Charakter als personliches Glaubenszeugnis, als
Bestitigung dessen, dass auch ich tatsdchlich glaube, was im Wortgottesdienst bzw. der Ka-

techumenenmesse verkiindet wurde.

% KV 317.
8 E.U.
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Der GroBteil der heutigen Form des Credos wurde in den Konzilen von Nicéda (325 n. Chr.)
und Konstantinopel (381 n. Chr.) beschlossen,?! weshalb es auch als Nicino-Konstantino-
politanisches Glaubensbekenntnis bekannt ist®> — somit war der Text zu Zeiten Mozarts
schon derselbe wie heute. Auch bis zu diesen Konzilen bestand das Credo schon aus den
wesentlichen Glaubensaussagen wie der Dreifaltigkeit, der Bezeugung des Schopfergottes,
des Lebens, Leidens und Sterbens Jesu gefolgt von der Auferstehung, der Rolle Marias, die
Rolle des Heiligen Geistes und abschlieBend die Erwartungen fiir das personliche Leben
(Siinden Vergebung, Auferstehung der Toten, ewiges Leben). In diesen Konzilen wurde das
bereits vorhandene Credo um die vier sogenannten antiarianischen Einschiibe erweitert und
so die Lehre des Arianismus endgiiltig verurteilt. Diese Einschiibe beziehen sich alle auf den

Sohn Gottes:

e Deum de Deo, lumen de lumine
e Deum verum de Deo vero
e Genitum non factum

e Con substantialem patri®?

Damit sollte klar werden, dass Vater und Sohn eine Person in zwei Naturen sind. Generell
kann gesagt werden, dass die Ansammlung an Glaubensaussagen immer dann gewachsen

ist, wenn sich die romische Kirche von anderen Lehren abgrenzen musste:

Credo in unum Deum, Ich glaube an den einen Gott,

patrem omnipotentem, den allmdchtigen Vater,

factorem coeli et terrae, den Schopfer des Himmels und der Erde,
visibilium omnium, alles Sichtbaren

et invisibilium. und Unsichtbaren.

Et in unum Dominum Jesum Christum, Und an den einen Herrn Jesus Christus,
filium Dei unigenitum, eingeborener Sohn Gottes,

et ex patre natum aus dem Vater geboren,

ante omnia saecula. vor aller Zeit.

Deum de Deo, Gott von Gott,

lumen de lumine, Licht von Licht,

Deum verum de Deo vero, wahrer Gott von wahrem Gott,

genitum, non factum, gezeugt, nicht geschaffen,

con substantialem patri, aus der Substanz des Vaters,

perquem omnia facta sunt, durch den alles geschaffen ist,

qui propter nos homines, der fiir uns Menschen

et propter nostram salutem descendit und fiir unser Heil herabgestiegen ist
de coelis. vom Himmel.

et incarnatus est und er hat Fleisch angenommen

81 Die Phrase ,.filioque* kam erst im Mittelalter dazu.

8 Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemina 1, 591.
8 Vgl. ebd., 594-596.
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de Spiritu sancto

ex Maria virgine

et homo factus est.

Crucifixus etiam pro nobis,

sub Potio Pilato passus et sepultus est,

et resurrexit tertia die

secundum scrpituras,

et ascendit in coelum,

sedet ad dexteram patris,

et iterum venturus est cum gloria,
Jjudicare vivos et mortuos,

cujus regni non erit finis.

Et in Spiritum sanctum,

Dominum et vivificantem,

qui ex patre filioque procedit,

qui cum pater et filio simul adoratur
et conglorificatur,

qui locutus est per prophetas.

Et unam sanctam catholicam

et apostolicam ecclesiam,

confiteor unum baptisma

in remissionem peccatorum,

et expecto resurrectionem mortuorum,
et vitam venturi saeculi,

amen. 84

durch den Heiligen Geist

aus der Jungfrau Maria

und ist Mensch geworden.

Er wurde gekreuzigt auch fiir uns,

unter Pontius Pilatus hat er gelitten und
wurde begraben,

und ist am dritten Tage auferstanden

nach der Schrift,

und ist aufgefahren in den Himmel,

er sitzet zur Rechten des Vaters,

und von dort wird er kommen in Herrlichkeit,
zu richten die Lebenden und die Toten,
seiner Herrschaft wird kein Ende sein.

Und an den Heiligen Geist,

der Herr ist und lebendig macht,

der aus dem Vater und dem Sohn hervorgeht,
der mit dem Vater und dem Sohn angebetet
und verherrlicht wird,

der gesprochen hat durch die Propheten.
Und an die eine heilige, katholische

und apostolische Kirche,

ich bekenne die eine Taufe

zur Vergebung der Siinden,

und erwarte die Auferstehung der Toten,
und das Leben der kommenden Welt,
Amen.®

In der Regel wird in der heutigen Messfeier allerdings das kiirzere apostolische Glaubens-
bekenntnis bevorzugt, was aber nicht hei3t, dass die ,,alte* Form ungiiltig wére — im aktuel-
len Messbuch finden sich beide Versionen (sowohl auf Latein als auch auf Deutsch) gleich-

berechtigt nebeneinander.®®

3.2.4. Sanctus-Benedictus

Sanctus und Benedictus sind Teil des Hochgebets. Nach der einleitenden Prifation verbindet
sich der irdische Lobgesang ,,mit den Choren der Engel (,,Caeli, caelorumque Virtutes, ac
beata Seraphim, socia exsultatione concelebrant. Cum quibus et nostras voces, ut admitti
iubeas, deprecamur, supplici confessione dicentes: Sanctus [...]*%’) zur Preisung der GroBe
und Herrlichkeit Gottes. Die Herrlichkeit Gottes erfiillt die geschaffene Wirklichkeit in der

zu dem Zeitpunkt gefeierten Liturgie durch die Ankunft Christi®. Die Worte sind ein wenig

8 KV 317.

s EU.

8 Vgl. Messbuch 21988, 338-340.

87 Missale Romanum ex decreto Sacrosancti Oecumenici Concilii Vaticani II instauratum auctoritate Pauli
PP. VI. Promulgatum Ioannis Pauli PP. II. Cura recognitum. Editio typica tertia, Vatikan 2002, 558.

8 Vgl. Michael KUNZLER, Liturgie der Kirche (Lehrbiicher zur katholischen Theologie 10), Paderborn 22003,
356.
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abgewandelt aus der Berufungserzéhlung Jesajas entnommen, wo es heif3t: ,,Sanctus, sanc-

tus, sanctus Dominus, Deus exercituum; plena est omnis terra gloria ejus* (Jes 6,3b).

An Sanctus und Benedictus angeschlossen ist jeweils ein Hosanna-Ruf. Dieser geht zuriick
auf Mk 11,10 (,,Hosanna in excelsis*), wo Jesus auf dem Esel am Palmsonntag in Jerusalem
einzieht und die Menge ihm mit ,,Hosanna* zujubelt und damit bekennt, dass mit dem Kom-
men Jesu die rettende Herrschaft Gottes angebrochen ist. Mit der Ubernahme ins Sanctus,

bekennt auch die eucharistiefeiernde Gemeinde die rettende Nihe Gottes.?’

An das Sanctus angehdngt wird im alten Ritus zur Zeit Mozarts wie heute das Benedictus.
Im Sanctus ist das Alte Testament zur Preisung aufgenommen, im Benedictus das Neue Tes-
tament. So hei3it es in Mt 21,9 wie in Mk 11,9: ,,Benedictus, qui venit in nomine Domini.*
Bei Markus findet sich das Hosanna vorgestellt, bei Matthédus nachgestellt, wie es auch im

Ordo Missae iibernommen wurde — und auch durch Mozart:

Exakt diesen Wortlaut hat auch Mozart Sanctus-Benedictus in der Kronungsmesse iibernom-

men:
Sanctus, sanctus, sanctus Heilig, heilig, heilig,
Dominus Deus Sabaoth. Herr, Gott der Heerscharen.
Pleni sunt coeli et terra Erfiillt sind Himmel und Erde von
gloria tua. deiner Herrlichkeit.
Osanna in excelsis. Hosanna in der in der Hohe.
Benedictus, qui venit in nomine Domini. Gelobt sei der kommt im Namen des Herrn.

90

Osanna in excelsis. Hosanna in der in der Hohe.”"

Irdische und himmlische Liturgie verbinden sich durch das gemeinsame Singen von Men-
schen (Benedictus) und Engeln (Sanctus). Durch die Worte des Sanctus und Benedictus und
die Vereinigung der Chore wird die Wiirde Gottes zum Ausdruck gebracht, bevor sich das

Kreuzesopfer Christi im Sakrament erneuert.”>

3.2.5. Agnus Dei

Den letzten Teil des komponierten Messordinariums bildet in der Kronungsmesse das Agnus
Dei. Das Lamm ist eines der wohl bekanntesten biblischen Symbole fiir Jesus Christus: Das
Lamm Gottes rettet und erlost den Menschen von den Siinden der Welt, wie das Paschalamm

einst das Volk Israel aus der Knechtschaft in Agypten erlost hat. Bei der auf das Agnus Dei

8 Vgl. BERGER, Die Feier der Heiligen Messe, 74.

%0 KV 317.

ot E.U.

92 Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemnia. Eine genetische Erklidrung der romischen Messe Bd. 2, Wien u.a.
51962, 161-173.
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folgenden Kommunion wird der Kommunikant, die Kommunikantin durch den Leib Christi,

das Lamm Gottes, ebenso gestirkt, wie damals das Paschalamm das aufbrechende Volk ge-

starkt hat.

Agnus Dei, Lamm Gottes,

qui tollis peccata mundi, der du nimmst die Siinde der Welt,
miserere nobis. erbarme dich unser.

Agnus Dei, Lamm Gottes,

qui tollis peccata mundi, der du nimmst die Siinde der Welt,
miserere nobis. erbarme dich unser.

Agnus Dei, Lamm Gottes,

qui tollis peccata mundi, der du nimmst die Siinde der Welt,

93 94

dona nobis pacem. gib uns deinen Frieden.

Die Worte (,,Agnus Dei, qui tollis peccata mundi®) sind angelehnt an die Worte Johannes
des Téufers, der auf Jesus mit den Worten: ,,Ecce agnus Dei qui tollit peccatum mundi*
(Joh 1,29) hinweist. Die dreimalige Wiederholung der Anrufung hat sich seit dem elften
Jahrhundert belegt durchgesetzt, ebenso wie die Verwendung der Worte ,,dona nobis pacem
bei der letzten Wiederholung. Diese Anrufung leitet dann auch direkt iiber in das folgende

Friedensgebet mit Friedenskuss.”

3.2.6. Textvergleich mit dem aktuellen Messtext

Rein den Text der Kronungsmesse Mozarts betrachtet, hat sich zur heutigen Situation (bis
auf die Sprache) kaum etwas verdndert. Das Kyrie wird in der ,,nachkonziliaren®® Messe*
mit denselben Worten gebetet wie ,,vorkonziliar* also zu Zeiten Mozarts, wenn auch nicht
immer auf Griechisch, sondern in Osterreich meistens auf Deutsch — obwohl hier anzumer-
ken ist, dass auch in der Neuauflage des Gotteslobs®’ zahlreiche griechischsprachige Versi-
onen des Kyrierufes zu finden sind. Beide Sprachen, Griechisch und Deutsch, sind laut
Messbuch gleichwertig und vertauschbar.”® So ist das Kyrie aus Mozarts Kronungsmesse
dem Text nach heute problemlos in einer Messe als Kyrie spielbar und sogar ein Einsatz als

Eingangsgesang wire moglich®, wenngleich das eher selten gemacht wird.

% KV 3l.

% E.U.

% Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemnia 2, 413-422.

%  Die Worte ,,nachkonziliar* bzw. ,,vorkonziliar* beziehen sich jeweils auf das Zweite Vatikanische Konzil,
sofern nicht anders angegeben.

97 Vgl. Gotteslob. Katholisches Gebet- und Gesangbuch. Ausgabe fiir die (Erz-)Didzesen Osterreichs hg. v.
den (ERZ-)BISCHOFEN DEUTSCHLANDS UND OSTERREICHS UND DEM BISTUM VON BOZEN-BRIXEN,
LUTTICH UND LUXEMBURG, Stuttgart u. a. 22013, Nr. 104, 113, 117, 121, 154-157, 161, 163, 513, 556-2,
619-5, 719, 723.

% Vgl. Messbuch 21988, 330.

% Vgl. ebd. 323 und 330.
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Der Text des Glorias hat sich ebenfalls nicht verdndert — im Messbuch finden sich der latei-
nische Text wie die deutsche Ubersetzung als mogliche Varianten'® und auch im Gottes-
lob!'%! gibt es Lieder in beiden Sprachen. Latein ist auch immer noch eine Sprache der Litur-

gie, wenngleich das gerne vergessen wird.

Der Text des sogenannten ,,Groflen Glaubensbekenntnisses® von heute hilt sich in seiner
Ubersetzung streng an die lateinische Form des Credos, die auch zu Mozarts Zeiten Giiltig-
keit hatte!??, obgleich in der Praxis eher das kiirzere apostolische Glaubensbekenntnis zum
Einsatz kommt, und stellt somit auch hier kein Hindernis im Einsatz des Kronungsmesse-
Credos in einer heutigen Liturgiefeier dar. Und wieder finden sich im Gotteslob lateinische
Versionen, wie zum Beispiel unter den Nummern 122, 177 und 180!, die Latein als Spra-
che der Liturgie bestitigen. Dasselbe gilt fiir Sanctus und Benedictus. Nachdem es Teile des
Hochgebetes sind, nimmt man es hier mit dem Wortlaut sehr genau, aber dieser hat sich (bis

auf eine mogliche deutsche Ubersetzung) nicht verindert'®,

Und auch der letzte Teil der komponierten Kronungsmesse Mozarts wird an der textlichen

Eignung nicht scheitern, denn der Text ist bis heute derselbe geblieben!'®.

Somit ldsst sich hier festhalten: Alle Teile der Kronungsmesse Mozarts sind dem Wortlaut
nach problemlos so wie sie sind in einer Messfeier heutzutage einsetzbar. Das einzige, wo-
rauf zu achten ist, ist, dass das Gloria nur ,,an Sonntagen aulerhalb der Advents- und Fas-

«106 7um Einsatz

tenzeit, an Hochfesten, Festen und bei anderen festlichen Gottesdiensten
kommt. Ansonsten eignet sich die Kronungsmesse damals wie heute fiir eine Messfeier —

textlich gesehen. Die praktische Analyse folgt nun.

3.3. Ritualpraktische Analyse

Dieser zweite Teil der Analyse widmet sich der Gestaltung jener Abschnitte der Messfeier,
die Mozart in der Kronungsmesse vertont hat. Dabei wird sowohl die Zeit der Entstehung
als auch die heutige beleuchtet. Die iibrigen Teile der Messfeier werden ausgeklammert, da

sie die Kronungsmesse und ihren Einsatz in der Liturgiefeier nicht betreffen.

100 Vgl. ebd. 331-332.

101 Vgl. GL? 105, 109, 114.

102 Vgl. Messbuch 21988, 338-340.
103 Vgl. GL2 122, 177, 180.

104 Vgl. Messbuch 21988, 353.

105 vgl. ebd., 519-520.

106 Ehd., 330.
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3.3.1. Eroffnoung der Messe

In der hohen Messe oder dem Hochamt beginnt die Feier mit drei beinahe fugenlos aneinan-
dergefiigten Gesingen: dem Introitus, dem Kyrie und dem Gloria. Im zur Zeit Mozarts iib-
lichen ,.tridentinischen* Ritus iibernimmt diesen Gesang iiblicherweise ein Chor. Parallel
zum Introitus (der nicht zum durchkomponierten Messordinarium gehort) verrichtet der Ze-
lebrant (und seine Assistenz) das Stufengebet, verehrt und berduchert den Altar und spricht

in Stille Introitus und Kyrie.'"”

Von seiner Absicht her ist der Kyrie-Ruf Sache der Gemeinde, denn sie ist es, die um das
Erbarmen des Herrn bittet, damit das Herz der versammelten Gemeinde in die ,,rechte Dis-
position® gesetzt wird und die Gnaden des Herrn empfangen werden kénnen. Mit der Anru-
fung des Herrn (Kyrie) verbindet sich mit der Bitte um Erlosung (eleison) auch die Huldi-
gung Gottes, die nicht auler Acht gelassen werden darf. Auf der einen Seite steht also eine
huldigende, verehrende und auf der anderen Seite eine demiitig bittende Dimension, was den
Komponisten, wie noch gezeigt wird, einen gewissen Handlungs- und Interpretationsspiel-
raum verschafft. Jedenfalls ist festzuhalten, dass, wenn Mozarts Kronungsmesse zu seiner
Zeit aufgefiihrt wurde, parallel zum Kyrie von Chor und Orchester auch der Priester das
Kyrie still gebetet hat. Die Gemeinde saf} in den Binken und horte bzw. schaute zu, was der
Chor sang bzw. die Priester im Altarraum taten. Die offensichtliche Passivitit der Gemeinde
bedeutet aber nicht, dass diese am Geschehen nicht beteiligt gewesen wire, wie das dem
»tridentinischen® Ritus oft vorgeworfen wird. Zwischen den Zelebranten und der Gemeinde
fand sehr wohl Kommunikation statt. Zwar nicht so, wie es heute iiblich ist, auf verbalem
Weg, sondern vielmehr auf visuellem Weg durch Zeichen und vor allem iiber die Musik.
Die Musik ,,iibersetzte® das Geschehen im Altarraum fiir die sitzende (oder stehende) Ge-
meinde in den Binken.!*® Das Kyrie der Kronungsmesse war also zwar dem Text entspre-
chend, aber nicht offiziell. Ohne das stumme, nicht 6ffentliche Kyrie des Priesters, wire es
zu damaligen Zeiten zwar schone Musik, liturgisch aber abgesehen von seiner Ubersetzungs-

funktion fiir die Gemeinde wertlos gewesen.

Die Gemeinde bekam den Zelebranten erstmals beim Anstimmen des Glorias mit den Wor-
ten ,,Gloria in excelsis Deo* zu horen. Das Gloria wurde anfangs nur zu Weihnachten ge-

sungen, spater nur in Bischofsmessen und schlielich an allen Sonntagen, ausgenommen der

107 Vgl. BIERITZ, 394.
108 Vgl. ebd., 394-396.
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Sonntage in den Fastenzeiten. Der urspriingliche Einsatz zu Weihnachten kommt nicht von
ungefihr, sind doch die Eingangsworte dieselben, die die Engel nach Jesu Geburt gesungen
haben. Nach dem Anflehen Gottes durch die erlosungsbediirftige Menschheit im Kyrie folgt
nun im Gloria der Lobpreis des dreifaltigen Gottes. Nach den Eingangsworten des Priesters
iibernimmt auch hier wieder der Chor den horbaren Teil, der Priester betet stumm weiter.
Denn auch beim Gloria war es im ,,tridentinischen‘ Ritus nicht ausreichend, wenn der Chor
den offiziellen Text gesungen hat — der Priester musste ihn ebenso zumindest stumm mit-
sprechen. Der gliubigen Gemeinde blieb es wiederum der musikalischen Ubersetzung des

Geschehens im Altarraum zu lauschen.'%’

Zusammengefasst bedeutet das: Kyrie und Gloria der Kronungsmesse waren nach altem ,,tri-
dentinischen‘ Ritus (also zu Mozarts Zeiten) Ubersetzung dessen, was im Altarraum sichtbar
aber unhorbar geschah fiir die Gemeinde und keine eigenstédndigen Anrufungen Gottes. Nach
der Liturgiereform des Zweiten Vatikanischen Konzils hat sich das gedndert. Ein von Chor
oder Gemeinde gebetetes oder gesungenes Kyrie oder Gloria ist nun ebenso ,,gliltig” wie das
des Priesters. Im aktuellen Messbuch wird das gemeinsame Singen oder Sprechen von Ge-
meinde oder Chor und Priester sogar betont.!!” Das bedeutet: Wird die Kronungsmesse in
einer heutigen Messfeier gespielt, sind Kyrie und Gloria sowohl 6ffentliche als auch offizi-
elle Teile. Parallel dazu ist von nicht aktiven Gottesdienstteilnehmern und -teilehmerinnen
nicht mehr zu erwarten als ein Zuhoren und innerliches Mitfeiern. Wie im vorigen Kapitel
erarbeitet, spricht textlich gesehen nichts gegen ein Singen bzw. Spielen der Kronungsmesse.
Was eventuell zu beachten wire, ist die Auffithrungsdauer. Beim Kyrie betrigt diese rund

drei Minuten''!, beim Gloria etwas unter fiinf Minuten''?

. Gesprochen wiire das Kyrie in
nicht einmal einer Minute ,,vorbei®, doch gilt es hier zu hinterfragen, ob es tatsidchlich nur
darum geht, die vorgeschriebenen Worte so schnell wie moglich ,.hinter sich zu bringen®,
oder ob jenen nicht doch mehr Bedeutung zukommt und diese Bedeutung in diesen drei
Minuten kiinstlerischer Gestaltung durch Mozart (bzw. den ausfithrenden Chor mit Orches-

ter) angemessen zum Ausdruck gebracht wird.

109 Vo], JUNGMANN, Missarum Sollemnia 1, 485.

110 yg]. Messbuch 21988, 331.

I Vgl. CHOR UND CAMERATA MARIABRUNN UNTER DER LEITUNG VON MICHAEL ZLABINGER, KV 317 [un-
veroffentlichte Aufnahme aus dem Gottesdienst am 8. Juni 2014].

112 Vgl. CHOR UND CAMERATA MARIABRUNN UNTER DER LEITUNG VON MICHAEL ZLABINGER, KV 317 [un-
veroffentlichte Aufnahme aus dem Gottesdienst am 8. Juni 2014].
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Ahnliches gilt fiir das Gloria. Auch hier ist die Dauer des Kronungsmesse-Gloria groBer als
ein heute iibliches Gloria-Lied und nach heutigem Liturgieverstindnis sollte das Gloria von
allen Mitfeiernden gesungen werden. Gegen Letzteres ldsst sich einwenden, dass ,,bei einer
sonst stark gemeindeeinbeziehenden Liedgestaltung der MeBfeier [...] der Chor das Gloria
aus einer traditionellen Ordinariumsvertonung singen“!!'? kann, zum Beispiel aus der Kro-
nungsmesse. Was sich allerdings nicht so leicht gegenargumentieren ldsst, ist die Dauer, die
mit knapp fiinf Minuten doch iiber einem ,,gewohnlichen* Gloria-Gesang liegt. Zwar konnte
hier eingewandt werden, dass es noch deutlich lingere Gloria-Kompositionen gibt — Bachs
Gloria der h-Moll Messe ist nach 30 Minuten noch nicht vorbei — jedoch ist dies eine Aus-
nahme und kann nicht als Mafstab dienen. Jedes Stiick fiir sich gesehen sind drei bzw. fiinf
Minuten eigentlich gar nicht so viel. Kyrie und Gloria werden aber in der Liturgiefeier (wenn
iiberhaupt) nur durch eine kurze Phrase des Priesters getrennt. So wirkt es dann mitunter so,
als wiirde die versammelte Gemeinde (abgesehen von Chor und Orchester) acht Minuten
nichts tun und ,,nur* abwarten. Fiir musikalisch nicht Interessierte konnte das durchaus zu-
treffen. Das kirchenmusikalische Handbuch, herausgegeben von Harald Schiitzeichel, mit
dem Titel ,,.Die Messe* spricht sich deshalb fiir eine deutlichere Trennung von Kyrie und
Gloria aus und schligt vor, das Kyrie als Lobgesang zur Eroffnung zu verwenden.!'* Aller-
dings ginge dadurch der BuBcharakter ebenso verloren wie im Fall der Kronungsmesse der
Zusammenhang der Musik zwischen Kyrie und Gloria (vgl. Kapitel 3.4.). Abgesehen davon
handelt es sich nicht um irgendeine Musik mit irgendeinem Text, die die Messfeier unter-
bricht, sondern um inhaltlich geladene Musik, die auszudriicken versucht, was in der Mess-
feier geschieht. Mag sein, dass die Botschaft durch die Musik nicht bei allen ankommt, aber
der Text ist immer noch der unveridnderte Ordinariums-Text. Und sofern es sich nicht um
die Augustinerkirche Wiens handelt, wird es nur hin und wieder der Fall sein, dass die Kro-
nungsmesse oder eine andere vergleichbare Messe gespielt wird, und so kann man entweder
die Musik ,,aushalten* wenn man nichts damit anfangen kann oder auf eine andere Messfeier
an dem Tag ausweichen, sollten die musikalisch professionell gestalteten Teile der Feier

tatsdchlich als ,,zu lange* empfunden werden.

113 Heinz-Gert FREIMUTH — Stefan RAU, Eréffnung und Abschluss, in: SCHOTZEICHEL, Kirchenmusikalisches
Handbuch, 152—-195, hier: 181.
114 Vgl. ebd., 174.
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3.3.2. Credo

Nach dem Gloria der nichste vertonte Part des Messordinariums ist das Glaubensbekennt-
nis. In der Messfeier hat es seinen Platz nach Schriftlesungen, Antworten und Homilie —
damals wie heute. Zu Mozarts Zeit wurde es sowohl vom Priester als auch der Gemeinde
gesprochen, oder wiederum vom Chor gesungen, der das Sprechen des Priesters iiber-
deckte.'!® Falls der Chor sang, sollten aber zumindest die Eingangsworte (,,Credo in unum
Deum®) noch fiir alle vom Priester horbar sein. Wie schon erwihnt wurde im 18. Jahrhundert
iblicherweise das sogenannte Nicdno-Konstantinopolitanische Glaubensbekenntnis gespro-

chen, nach dem sich auch die Kronungsmesse richtet.

Von seiner Formulierung her als personliches Glaubenszeugnis in der ich-Form, ist es ge-
dacht, dass jeder, jede seinen personlichen Glauben bezeugt. Wenn nun der Chor singt, ist
der Rest der Gemeinde sozusagen ,,nur” Zuhorer. Zu Mozarts Zeit war es iiblich, dass nicht
alle Gemeindemitglieder mitbeteten bzw. -sangen und der Priester unhorbar mitsprach.
Heutzutage ist man es gewohnt, dass alle Messbesucher und -besucherinnen mitsprechen
(bzw. in manchen Fillen auch singen), was natiirlich nicht moglich ist, wenn der Chor die
Kronungsmesse singt. Die Stellvertreterrolle, die dem Chor friiher iibertragen wurde, wird
heute vielfach kritisiert, da dadurch die personliche Zustimmung der Glidubigen verloren

gehe!16

. Hiergegen ist aber einzuwenden, dass nur, weil nicht laut gesprochen bzw. gesungen
wird von jedem Einzelnen, jeder Einzelnen, immer noch (wie es frither der Priester beispiels-
weise gemacht hat) in Stille mitgesprochen werden kann. Auch das fiele unter die vom Zwei-

ten Vatikanischen Konzil geforderte participatio actuosa.

Die Stellung des Credo zwischen Wortgottesdienst und Eucharistiefeier ist sowohl in der
Messfeier als auch in komponierten Messordinarien wie der Kronungsmesse eine zentrale,
bildet es doch die Mitte und den Hohepunkt des Werkes. Vielfach, so beispielsweise in der
Kronungsmesse, ist es das langste Stiick, was wieder zur Diskussion iiber die angemessene
Dauer der musikalischen Beitrdge in einer Messfeier fiithrt. Das gesungene Credo der Kro-
nungsmesse dauert ja immerhin rund sieben Minuten'!”, also deutlich linger als wiirde es
nur gesprochen und das obwohl die sonst iibliche Amen-Fuge nur ansatzweise vorhanden

ist, aber dazu mehr im folgenden Kapitel 3.4. Die zentrale Stellung in der Komposition deckt

115 Vgl. KUNZLER, Liturgie der Kirche, 335.

116 Solche oder dhnliche AuBerungen waren in der Pfarre Mariabrunn immer wieder zu horen, wenn der Kir-
chenchor Mariabrunn mit einem durchkomponierten Messordinarium die Messe gestaltete.

17 Vgl. CHOR UND CAMERATA MARIABRUNN UNTER DER LEITUNG VON MICHAEL ZLABINGER KV 317 [un-
veroffentlichte Aufnahme aus dem Gottesdienst am 8. Juni 2014].
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sich also mit der in der Liturgiefeier, dementsprechend ergeben sich dafiir keine Schwierig-
keiten. Was die Dauer betrifft, konnte wie bei Kyrie und Gloria mit dem Argument der Aus-

nahmesituation argumentiert werden.

3.3.3. Sanctus-Benedictus

Nach Einleitung und Priéfation stimmt im Sanctus die gesamte Schopfung ein in den Hoch-
gesang der Engel, um Gott zu loben. Die versammelte Gemeinde lobt Gott gemeinsam mit
den himmlischen Choren — so zumindest die Intention. Heutzutage ist es iiblich, dass Priester
und Gemeinde gemeinsam das Sanctus singen — so will es das Messbuch: ,,Das Sanctus soll
in der Regel von Priester und Gemeinde gemeinsam gesungen oder gesprochen werden.«!!
Auch zu Mozarts Zeiten haben sowohl die Priester als auch die Gemeinde das Sanctus ge-
sungen bzw. gesprochen, allerdings nicht unbedingt gemeinsam. Meist haben die Priester
die Worte gesprochen, wihrend das Volk gesungen hat — bzw. der Chor stellvertretend fiir
die Gemeinde. Wie auch schon beim Credo angesprochen, dauert das Singen eines Textes
fiir gewohnlich ldnger als das Sprechen und so war der Priester im Text schon weiter im
Hochgebet, wihrend der Chor bzw. die Gemeinde noch zu Ende gesungen hat. Da das Sanc-
tus aber ein Teil des Hochgebetes ist, ist diese Praxis wenig sinnvoll, wurde auch im Zweiten
Vatikanischen Konzil zuriickgewiesen'!? und fiihrte zur schon zitierten Praxisanweisung im

aktuellen deutschen Messbuch.

Wenn nun aber die gesamte Schopfung gemeinsam mit den Choren der Engel Gott loben
soll, wird es schwierig, dass ein Chor alleine den Sanctus-Gesang iibernimmt. Das Kro-
nungsmesse-Sanctus erlaubt es durch seine anspruchsvolle Komposition nicht, dass eine Lai-
engemeinde einfach einstimmt und mitsingt — das wire die einfachste Variante und ldsst sich
bei der Deutschen Messe Schuberts (wie in Kapitel 4. noch zu sehen sein wird) leicht um-
setzen. Mozart hat diese Variante nicht eingeplant — das wire auch zu seiner Zeit gar nicht
iiblich gewesen. Bleibt also noch das innerliche Mitvollziehen, wie die Priester es ja auch
bei gesungenem Gloria oder Credo machen, oder sich auf den Einschub ,,in der Regel* bei
der praktischen Erkldrung im Messbuch zu berufen. ,,In der Regel bedeutet ja, dass etwas
normalerweise so gemacht wird, ausnahmsweise aber von dieser Regel auch abgewichen
werden kann. Das heiflt, wenn heutzutage in der Regel das Sanctus von allen Messfeiernden

gemeinsam gesungen wird, kann ausnahmsweise auch einmal der Chor, wenn zum Beispiel

118 Messbuch 21988, 353.
19 Vgl. Birgit JEGGLE-MERZ - Harald SCHUTZEICHEL, Eucharistiefeier, in: SCHUTZEICHEL,
Kirchenmusikalisches Handbuch, 90—-151, hier: 109.
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die Kronungsmesse gesungen wird, diesen Part iibernehmen. In diesem Ausnahmefall kon-
nen Priester und Gemeinde dann beispielsweise still mitbeten, bevor nach Ende des Musik-
stiickes mit dem Hochgebet fortgefahren werden kann — aber nicht schon vorher, denn das

Hochgebet soll ja fiir alle verstindlich sein.

An das Sanctus unmittelbar angehiingt ist das Benedictus, das, wie schon gezeigt wurde,
textlich nicht vom Sanctus getrennt werden kann. Auch aus ritualpraktischer Perspektive
gehoren diese beiden Teile zusammen und sollten nicht, wie zeitweise iblich, getrennt wer-
den. Der Grund fiir die Trennung war einerseits ein Missverstindnis'?’, dass das Benedictus
ein eigenstidndiges Stiick sei — bei der Kronungsmesse ist es auch eigens als Benedictus titu-
liert'?! — andererseits, so vor allem in neuerer Zeit lag es wiederum an der Dauer, dass das
Benedictus zu einem spiteren Zeitpunkt, beispielsweise beim Fortgang des Hochgebetes
bzw. zur Kommunion, gesungen wurde. Da das Benedictus aber unmissverstindlich wie das
Sanctus Teil des Hochgebetes'?? ist, kann es nicht einfach verschoben werden und eine Tren-

nung ist somit abzulehnen.

3.3.4. AgnusDei

Den Abschluss des vertonten Messordinariums bildet das Agnus Dei. Es folgt — so hat bereits
Pius V. es festgelegt — auf die Brotbrechung, kommt aber noch vor der Vermischung von
Leib und Blut Christi. Urspriinglich begleitete es die gesamte Brotbrechung, weshalb es ein
lingerer Gesang sein musste.'”* Da heute in den meisten Fillen nur mehr eine Hostie sym-
bolisch gebrochen wird, ist ein ausfiihrlicher Begleitgesang nicht mehr notwendig und man
beschrinkt sich auf ein dreimaliges Anrufen des Lamm Gottes mit zweimaliger Bitte um
Erbarmen und einmaliger Bitte um Frieden. Das geschieht entweder im Gebet, wobei der
Priester jeweils mit ,,Agnus Dei* bzw. ,,Lamm Gottes* beginnt und die Gemeinde dann fort-

124

setzt, oder im Gesang mit gleicher Aufteilung!** oder auch in einem Agnus-Lied'®.

Auch das Agnus Dei der Kronungsmesse ruft drei Mal das Lamm Gottes an und ist, obwohl

126

es musikalisch entfaltet ist, mit einer Dauer von nicht ganz sechs Minuten “® ebenfalls nicht

120 ygl. ebd., 109.

121 Vgl KV 317.

122 Vgl. Messbuch 21988, 353.

123 Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemnia 2, 414.

124 vgl. GL? 208.

125 vgl. GL? 203.

126 Vgl. CHOR UND CAMERATA MARIABRUNN UNTER DER LEITUNG VON MICHAEL ZLABINGER, KV 317 [un-
veroffentlichte Aufnahme aus dem Gottesdienst am 8. Juni 2014].
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iiberméBig lang. Kritikern und Kritikerinnen, denen selbst das zu lange ist, kann auch hier,
wie schon bei Kyrie, Gloria und Credo das Argument der Ausnahmesituation, dass die Kro-

nungsmesse ja nicht in jeder Sonntagsmesse gespielt wird, entgegnet werden.

3.3.5. Die Kronungsmesse in einer Messfeier — Zwischenresiimee

Bis hier her wurde die Kronungsmesse auf ihren Text und auf ihre ritualpraktische Eignung
fiir eine Liturgiefeier nach heute iiblichem Ritus iiberpriift. Textlich gibt es bei der Integra-
tion in eine heutige Sonntagsmesse keine Schwierigkeiten (auBer natiirlich in der Advents-
und vordsterlichen Fastenzeit, in der das Gloria nicht vorkommt). Auch die ,,alte” Sprache
Latein stellt kein Hindernis dar, da auch heute, wo die Liturgiesprache in Osterreich Deutsch
ist, auch in ,,normalen* Messfeiern immer wieder lateinische Lieder gesungen werden. Die
Muttersprache als Sprache der Liturgie wurde ja eingefiihrt, damit die Gemeinde versteht,
was vor sich geht. Es war nicht die Intention des Zweiten Vatikanischen Konzils Latein als
Liturgiesprache zu ersetzen, sondern die Liturgie fiir die Gemeinde verstdndlich zu machen.
Das heilit, wenn die Messe iiblicherweise auf Deutsch gefeiert wird und zwischendurch ein-
zelne Gesdnge in anderen Sprachen gesungen werden (beispielsweise um die Vielfalt der
Schopfung zu bewundern oder auch kulturelles Erbe zu bewahren), kann trotzdem davon
ausgegangen werden, dass die Gemeinde versteht, worum es geht. Und selbst wenn das nicht
der Fall sein sollte, kann immer noch erklirt werden, wovon der Chor hier singt, sofern die
Musik sich nicht ohnehin selbst erklért, aber dazu mehr im folgenden Kapitel. Latein ist
immer noch die Sprache der Kirche und keineswegs aus der Liturgie verbannt, auch wenn

heutzutage manchmal der Eindruck entsteht, es wire so.

Das heilit, Sprache und Text stellen kein Hindernis dar. Schwieriger wird es da schon bei
den Punkten Dauer und dem seit dem Zweiten Vatikanischen Konzil stark geprigten Begriff
participatio actuosa. Zur tatigen Teilnahme wurde gezeigt, dass sie unter Umstédnden auch
in Stille moglich ist oder auch in anderen Teilen der Messe. Zu beachten ist, dass die Ge-
meinde nicht vollstindig ,,zum Schweigen verurteilt wird und auch sie eine Rolle spielen
soll. Das kann sie auch musikalisch, wenn zum Beispiel als Eingangslied, Gesang zur Ga-
benbereitung und Dank- bzw. Schlussgesang Lieder aus dem Gotteslob gewihlt werden, die
einfach mitgesungen werden konnen. Tatsdchlich schwierig wird es, das Argument der
Dauer abzuschwichen, denn es ist klar, dass eine Liturgiefeier mit Kronungsmesse deutlich
langer dauert als eine ,,nur* mit Gotteslob-Liedern gestaltete Liturgiefeier. Es konnte hier

natiirlich eingewandt werden, dass eine Kronungsmesse immer noch deutlich kiirzer ist als
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eine Bruckner d-Moll Messe, Mozart c-Moll Messe oder Bach h-Moll Messe, aber Ver-
gleichsgrundlage bildet die ,,normale* Sonntagsmesse und nicht andere Messkompositionen.
Immerhin geht es um die Messfeier und nicht die Kunst. Und dennoch spielt die Kunst eine
Rolle, handelt es sich doch um Kunst zu Ehren Gottes — und wer soll vorschreiben konnen,
wie lange das Lob Gottes maximal dauern darf? Fiirsterzbischof Hieronymus Colloredo hat
das, wie schon gezeigt wurde, versucht — auf Dauer durchgesetzt hat sich seine Regelung
aber nicht. Abgesehen davon wird die Kronungsmesse ja nicht jeden Sonntag aufgefiihrt,
sondern nur zu bestimmten Anldssen der Kirche, zu Hochfesten, wie es so schon heif3t — das
konnen Kirchweihfeste sein, hohe Feiertage der Kirche (wie Ostern, Weihnachten, Marid
Empfingnis etc.) oder auch Hochzeiten. Die Kronungsmesse ist eine der beliebtesten Hoch-
zeitsmessen in Osterreich und auch bei besonderen Festen der Kirche wird sie in groen und
kleinen Pfarren gerne als musikalische Gestaltung gewéhlt — in Mariabrunn zuletzt 2014
anlisslich des Kirchweihfestes, in Oberbaumgarten 2013 zu Fronleichnam und in der Wiener
Augustinerkirche zur Jahresabschlussmesse 2016. Nachdem es sich um besondere Feste der
Kirche bzw. Pfarrgemeinde handelt — warum sollte es da nicht auch eine besondere musika-

lische Gestaltung mit besonderer Dauer geben diirfen?

Die Dauer ist tatsidchlich einer der hdufigsten Streitpunkte zwischen einem Kirchenchor und
der Pfarre, weshalb die Kronungsmesse, wie auch Bruckner d-Moll und andere Messen oft-
mals auch konzertant aufgefiihrt werden. Die Konsequenzen fasst der Dirigent Nikolaus
Harnoncourt treffend zusammen:

,,Heute wird Mozarts Kirchenmusik noch immer im Rahmen von Gottesdiensten aufgefiihrt,
doch wurde sie im Lauf der Entwicklung auch in das sédkulare Konzertleben integriert und zu
einem wesentlichen Bestandteil von Chor- und Orchesterkonzerten. Das bedeutet zwar einer-
seits einen oft hoheren Standard der Auffiihrungsqualitét, andererseits aber auch eine gravie-
rende Einengung ihrer Wirkung, die sich nun mehr oder weniger auf das etablierte Konzert-
publikum beschrénkt und nicht, wie zu Mozarts Zeit, im Rahmen regelmifBiger Gottesdienst-
besuche allen Bevolkerungsschichten zugutekommen kann. <%’

Abgesehen davon: Die Kronungsmesse ist zur Ehre Gottes fiir eine Messfeier geschrieben
worden. Wo konnte sie besser zur Wirkung kommen als am Ort ihrer Bestimmung? Joseph

Ratzinger spricht von der Kirche sogar als Geburtsort der Kirchenmusik !, weshalb sie auch

129

an diesem ertdnen miisse, um im Sinne des Konzils'~” wahrhaft bewahrt und gepflegt zu

127" Nicolaus HARNONCOURT, Die Kirchenmusik der Mozartzeit als ,,Schule des Hérens®, in: KELLER —
KIRCHER, 8485, hier: 85.

122 Vgl. RATZINGER, Zur theologischen Grundlegung der Kirchenmusik, 45.

129 ol SC 114 (EDEL/DEL 1, 114).
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werden. ,,Liturgie ist ein Gesamtkunstwerk“'??, meint auch Franz Karl PraBl: ,,Die GrofBe
der Musik lisst die GroBe des Evangeliums ahnen.“!*' Auch er gesteht ein, dass der ,,Schatz
der Kirchenmusik* nicht exakt in eine heutige Messfeier passt und fragt, ob deswegen die
Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts ,,in den Konzertsaal verbannt* werden solle — eine Frage
die er klar mit nein beantwortet und sich dabei auf Papst Paul VI. beruft, der einen Kompro-
miss forderte, nach dem Motto: das eine tun, das andere nicht lassen.'*?> Nach diesem Motto

soll auch hier fortgefahren werden mit der musikwissenschaftlichen Analyse.

3.4. Musikwissenschaftliche Analyse'*?

Von ihrer musikalischen Seite her entspricht die Kronungsmesse ganz dem Wesen ihrer Zeit.
Obwohl Mozart mit den Vorschriften des Fiirsterzbischofs Colloredo fiir Messkomponisten
zu kdmpfen hatte (vgl. Kapitel 3.1.), hat er sich in der Kronungsmesse gemil seinem Vertrag
streng daran gehalten. Die Dauer tliberschreitet die ,,drei Viertelstunden® nicht, die Struktur
entspricht der Missa solemnis et brevis (solemnis in der zahlreichen Blidserbesetzung, brevis
in der Ausdehnung) und auch das inoffizielle ,,Fugenverbot®, das Fiirsterzbischof Colloredo
zwar nie Offentlich erlassen hat, von dem aber dennoch ausgegangen werden kann, dass es
existierte, beriicksichtigt Mozart in seiner Messe — abgesehen davon verbieten die engen
Zeitvorgaben ausgedehnte Fugen. Ein weiteres Merkmal der vom Fiirsterzbischof bevorzug-
ten Messkompositionen war die formale Geschlossenheit und einheitliche Form.'3* Die vor-

gesehene Besetzung ist:

Chor und Solo-Sopran, -Alt, -Tenor, -Bass, Violinen, zwei Oboen, zwei Fagotte, zwei Hor-

ner, zwei Trompeten, drei Posaunen, Pauke, und Orgel.'*®

Wie Mozart diese Vorgaben umgesetzt hat, soll nun bei der Analyse der einzelnen Teile

niher beleuchtet werden.

130 Karl Franz PRASSL, Mozart in der Liturgie heute, in: KELLER — KIRCHER, Zwischen Himmel & Erde, 100—
101, hier: 100.

131 Ebd., 100.

132 Vgl. ebd. 100.

133 Mit freundlicher Unterstiitzung von Michael Zlabinger MA.

134+ Vgl. Ernst HINTERMAIER, Einfithrung, in: Wolfgang Amadeus MOZART, Missa in C. KV 317. Kronungs-
messe. Faksimile der autographen Partitur, Salzburg 1998, 5—12, hier: 5-7.

135 Vgl KV 317.
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3.4.1. Kyrie

Die Kronungsmesse beginnt mit einer feierlichen Eroffnung im Andante maestoso. Das ge-
samte Orchester setzt gleichzeitig ein, der Chor ruft zu den Akkorden dreimal kriftig den

Herrn an, bevor es ihn beim vierten Ruf um Erbarmen bittet (Takte 1-7).

Ab Takt sieben wechseln sich dann der Solo-Sopran und Solo-Tenor in einem liedhaften Piu
andante mit den Rufen ,,Kyrie eleison* und ,,Christe eleison* ab und auch das Orchester ist

nicht mehr durchgehend so voll besetzt wie zu Beginn.

Der Schlussteil — wieder im Andante maestoso — setzt sich zusammen aus einerseits einer
leicht verdnderte Wiederholung der Einleitung (Takte 21-26) und andererseits einer Kom-
bination aus Einleitung und zweitem Teil (Takt 27-31). Hier kommt wieder der Chor zum
Einsatz, der nun wieder mit Kyrie-Anrufen und Erbarmungsbitten, musikalisch kombiniert
mit liedhaften Elementen den Ordinariumstext Kyrie — Christe — Kyrie vervollstindigt wird,

und abschlieBt.

Wie auch bei vielen anderen Messvertonungen zu beobachten, ist auch hier der Christus-Ruf
zarter als die wesentlich vehementeren Anrufungen des Kyrios. Das liegt unter Anderem
daran, dass die Christus-Rufe allein durch Solisten'*® (in diesem Fall Sopran, Alt und Tenor)
vorgebracht werden, die Kyrios-Rufe durch den Chor. Die Bitte um Erbarmen wird in beiden
Fillen vorsichtig vorgetragen. In dieser kontrastierenden Stilmixtur gibt es also zunéchst
eine Menschheit, die den Herrn vehement anruft, damit Er ihr zuhort, dann vorsichtigere
Stimmen, die um das Erbarmen Christi bitten und zum Schluss eine Kombination aus beiden.
Der majestitische Charakter des Herrn kommt dabei ebenso zum Ausdruck wie die Erlo-

sungsbediirftigkeit der Menschheit.'’

3.4.2. Gloria

Das Gloria ist von seinem musikalischen Aufbau fast noch strenger strukturiert als das Ky-
rie, wobel schon das kaum Raum fiir Interpretationsspielraum gelassen hat. Auch das Gloria
besteht aus drei Teilen: einer Exposition, einem Mittelteil und einer Reprise mit Coda. Diese

Aufteilung mutet bekannt an, ist es doch der typische Aufbau einer Sonate. '

136 Nachdem zur Zeit Mozarts nur Minner bzw. Knaben die solistischen Parts iibernehmen durften, wird die

Bezeichnung ,,Solist™ nicht gegendert, obwohl heutzutage auch Frauen diese Parts iibernehmen.

137 Vgl. KV 317.

138 Diese formale Struktur ist so eingefahren, dass sie noch bei Bruckner fast 100 Jahre spiiter genauso vorzu-
finden ist (vgl. Kapitel 5.4.).
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Die Exposition des Themas beginnt dhnlich wie das Kyrie mit einem dreifachen kréftigen
,,Gloria“ des Chores im C-Dur-Akkord (Takte 1-9), bevor Mozart im Text voranschreiten
und den Satz zu Ende singen ldsst (Takte 10—19). Danach folgt der sowohl textliche als auch
musikalische Einschub ,,bonae voluntatis“ (Takte 20-28) — textlicher Einschub, weil es sich
um eine Eingrenzung auf die Menschen auf Erden handelt, musikalisch, weil sich hier die
Musik dndert. Von einem kréftigen C-Dur Forte, wechselt Mozart hier in ein zartes Piano,
bevor Lob und Preisung Gottes wieder in Forte fortgesetzt werden (Takte 28—56). Den Ab-
schluss des ersten Teiles bilden die Solisten mit dem ,,Domine Deus®, ein wesentlich ruhi-
gerer, lyrischerer Part als bisher und es spielt hier auch nicht das volle Orchester. Damit ist

der erste der drei grolen Teile abgeschlossen.

Zu Beginn des zweiten Teiles in Takt 77 tibernehmen wieder Chor und das gesamte Orches-
ter (bis auf die Pauken) mit dem ,,Qui tollis*. Dieser mittlere Teil des Gloria kann seinerseits
wieder dreigeteilt werden, wobei sich das Material drei Mal variiert wiederholt. So kommt
die Musik der Takte 77 bis 82 erneut in den Takten 95 bis100 und variiert in den Takten 113
bis 118. Die Takte 83 bis86 wiederholen sich variiert in den Takten 101 bis 104 und 119 bis
122, ebenso wie die Takte 105 bis 112 und 123 bis 130 die Takte 87 bis 94. Dabei wechseln
Chor und Solisten einander ab, wobei die ersten beiden Abschnitte (6 + 4 Takte) der jewei-
ligen Teile dem Chor gehoren, die letzten acht Takte den Solisten. Generell gilt: Wo der
Chor singt, spielt (fast) das gesamte Orchester, wo nur die Solisten singen, spielt auch das
Orchester reduziert. Dies diirfte wohl auch eine praktische Uberlegung Mozarts sein. Wiirde
namlich das gesamte Orchester die Solisten ,,begleiten®, verstiinde man ihren Text wohl
kaum noch, was aber eine Vorschrift Colloredos war (vgl. Kapitel 3.1.). In Takt 131 ist der
Seitensatz mehr oder weniger abgeschlossen, die letzten vier Takte (131-134) dienen ,,nur

mehr* der Riickfithrung zum Hauptthema.

Beim dritten Teil — der Reprise mit Coda — handelt es sich um eine verkiirzte Wiederholung
der Exposition. Von Takt 135 an bis zum Takt 165 konnte das Orchester wieder den Beginn
bis Takt 31 aufschlagen — es hat sich nichts gedndert. Sogar die Fanfaren kommen wieder
vor. Und auch in den Chorstimmen hat sich die Melodie nicht verdndert. Wegen des anderen
Textes gibt es nur innerhalb der Takte notwendige Rhythmuséinderungen, die allerdings ers-
tens dem Stil des Stiickes treu bleiben und zweitens der logischen Textaussprache folgen.
Da sich an den Tonhohen nichts dndert, kann trotzdem ohne Probleme von der gleichen
Musik gesprochen werden. Erst in Takt 166 kommt etwas Neues, wobei ,,neu* nicht das

richtige Wort ist, werden doch nur die Takte 42 bis 45 in etwa wiederholt. Wie schon im
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ersten Teil folgt darauf ein Einwurf der Solisten (Takte 173—180), worin sich das ,,benedi-

cimus te““ des ersten Teiles wiederfinden lédsst.

Den Schluss des Glorias (das Coda) bilden Kadenzen, vom Text ,,Amen* begleitet und von
den Solisten eingeleitet. Ublicherweise steht vor den Kadenzen eine Fuge, die hier allerdings
vergeblich gesucht wird. Grund dafiir diirfte das schon angedeutete Fugenverbot der Zeit
sein, bzw. die vorgeschriebene Maximaldauer, die mit einer ausgedehnten Fuge vermutlich

iiberschritten worden wire.

Der bereits analysierten dritte Teil konnte innerlich nochmals — dem Text entsprechend —
dreigeteilet werden, ist doch die Rede von der Heiligen Dreifaltigkeit. Diesen drei Gestalten
schreibt Mozart auch unterschiedliche Musik zu: dem Vater ein machtvolles Forte
(Takte 135—153), dem Sohn einliebliches Piano (Takte 155-162) und dem Heiligen Geist
ebenfalls ein kriftiges, aber etwas anderes Forte (Takte 162—170). Somit beginnt schon die
theologische Ausdeutung der Musik. Dass Mozart den drei Gestalten unterschiedliche Musik
zugeschrieben hat, ldasst wiederum darauf schlielen, dass er sich bei seiner Komposition et-
was gedacht hat — immerhin ist die Dreifaltigkeit wesentlicher Bestandteil des Glaubens.
Und auch in Haupt- und Nebensatz ist die Musik textausdeutend. Gott wird kréftig in Dur
geehrt, gelobt, gepriesen, bewundert etc. (Takte 1-56). Wenn es um die Siinden der Welt
geht, dndert sich die Stimmung auf einmal und die Musik schldgt in Moll um (Takte 78—
113). Ab ,,qui sedes ad dexteram* ist die triibsinnige Stimmung schlagartig wieder verflogen
und kehrt nur kurzfristig und schwicher ausgepriégt bei der letzten Bitte um Erbarmen (Takte
123—-131) zuriick. Das Amen zum Schluss dient einerseits wie schon erwidhnt dem Abrunden
des Musikstiickes, andererseits der inhaltlichen Bekriftigung dessen, was gerade gesungen,

gespielt, bzw. gehort wurde.

3.4.3. Credo

Auch das Credo beginnt wie schon Kyrie und Gloria mit einem kréftigen C-Dur mit dem
Unterschied, dass diesmal das Orchester alleine beginnt und der Chor erst spéter (in Takt 5)
einsetzt und im Grundaufbau dhnelt es mit seiner durchs Tempo dreigeteilten Struktur (Al-
legro — Adagio — Allegro) ebenso den beiden vorangegangenen Stiicken. Innerhalb der ein-
zelnen Teile spielt sich allerdings mehr ab, was wohl unter anderem darauf zuriickzufiihren

ist, dass es auch mehr Text zu verarbeiten gibt.
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Wie schon erwiéhnt beginnt diesmal das Orchester alleine mit einem Allegro molto, bevor
der Chor — erstmals unisono — mit den Eingangsworten ,,Credo in unum Deum* einsetzt und
dann mehrstimmig (ab Takt 7) fortfiahrt. Ein erster kleinerer Themenwechsel innerhalb des
ersten Teiles findet sich in Takt 18, der sich musikalisch in einem Tonartwechsel, exegetisch
mit dem Ubergang vom Vater zum Sohn #uBert. Auch hier findet sich also wieder eine mu-
sikalische Ausdeutung der Dreifaltigkeit'*. Bei einem der vier antiarianischen Einschiibe
(in Takt 36), dem ,,genitum non factum®, wechselt Mozart wieder zuriick auf das Eingangs-
thema in variierter Form. Wieder beginnt der Chor unisono auf C bevor er sich erneut zur
Mehrstimmigkeit aufteilt. Zum Schluss des ersten Teiles deutet Mozart mit ,,descendit de
coelis* eine Fuge an, die er aber abricht bevor sie wirklich begonnen hat — das Fugenverbot

bleibt uniibertreten.

Der zweite Teil, das Adagio — auch diese Form ist schon bekannt — beginnt mit den Solisten,
die von der Menschwerdung Gottes singen. Dieser zentrale Punkt des Glaubens findet auch
in der Messvertonung Mozarts eine zentrale Position — zusammen mit der Kreuzigung steht
sie in etwa in der Mitte des Credos und der gesamten Messkomposition. Die Menschwer-
dung ist eine wundersame Angelegenheit, derer Mozart sich in aller gebotenen Kiirze an-
nimmt. Obwohl ihm nicht viele Takte dafiir zur Verfiigung stehen, ist doch merklich, dass
hier etwas Besonderes geschieht — einerseits durch den Tempowechsel ins Adagio zum Aus-
druck gebracht, andererseits durch die schwiéchere Orchesterbesetzung und den Gesang der
Solisten. Maria in ihrer Rolle als Muttergottes erfihrt dabei eine besonders behutsame Be-
handlung (Takt 62). Die abgeschlossene Inkarnation bestitigt ein Forte Es-Dur Akkord des
Orchesters, der auch gleichzeitig iiberleitet ins Crucifixus. Diese (die Kreuzigung) wird wie-
derum vom Volk durchgefiihrt — ein weiteres Zeugnis fiir Mozarts Kenntnis der Bedeutung
der Worte. Immerhin kann im Chor die Menschenmenge wiedererkannt werden, die damals

Jesu Tod gefordert hat.

Umso freudiger mutet dann der dritte Teil an, der, wieder im Tempo primo — mit der Aufer-
stehung beginnt (Takt 72). Bei den Takten 72 bis 95 handelt es sich nicht nur tempoméaBig,
sondern allgemein um eine fast wortliche Wiederholung des Anfangs (Takte 5-28), dhnlich,
wie es schon im Gloria zu beobachten war. Auch hier ist allerdings wegen des anderen Tex-
tes eine Rhythmusverschiebung innerhalb der Takte im Chor notwendig. Aulerdem werden

drei Takte, die zu Beginn nur dem Orchester gehoren (Takte 15—17), diesmal auch vom Chor

139 Die Musik zum Heiligen Geist kommt im dritten Teil des Credos und auch ihm ist eine eigene Musik
gewidmet.
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gesungen (Takte 82—84). Ansonsten bleibt alles gleich. Bei Takt 95 handelt es sich um eine
Modulation fiir Takt 96, denn da kommt etwas Neues: Der Heilige Geist samt Einschub mit
neuem Material. Wie schon angekiindigt widmet Mozart der dritten der Gestalten Gottes wie
auch schon den ersten beiden eine eigene Musik —in diesem Fall gesungen von den Solisten.
Wenn es um die Einheit der katholischen Kirche geht (Takt 114), ist wieder das gesamte
Volk — vertreten vom Chor — an der Reihe in einer Variation des ersten Allegros. Zum Et
vitam (Takt 128), wo wieder eine zu Fuge erwarten wire, ist sie auch diesmal nur ansatz-
weise als Fugato vorhanden — auch wenn Mozart nicht d’accord mit Fiirsterzbischof Collo-
redo war, war er dennoch auf dessen Wohlwollen angewiesen und dafiir musste er sich eben
an bestimmte Regeln halten. Interessant ist, dass Mozart am Schluss im Amen nochmals den
Eingangssatz ,,Credo in unum Deum® einfiigt — ein kleines Zeichen der Eigenstindigkeit
Mozarts trotz aller Vorschriften, an die er sich brav hilt? Schwer zu sagen. Im Messordina-
rium ist es jedenfalls nicht vorgesehen. Ist es also ein Zeichen des personlichen Glaubens
Mozarts? Immerhin stellt er die personliche Glaubensaussage ,,JICH glaube an den einen
Gott* unaufgefordert nochmals zum Schluss hin, nachdem das Notwendige schon gesagt
wurde. War es aus seiner Biografie schwer, Schliisse auf Mozarts Glauben zu ziehen, legt er
es hier geradezu darauf an, ein Glaubenszeugnis abzulegen. Denn weder textlich noch mu-

sikalisch wére dieser Einschub notwendig gewesen.

Ebenfalls interessant sind die vier unisono-Stellen. Da wire zunéchst der Eingang ,,Credo in
unum Deum®. Dass hier alle einer Meinung sind, ist anzunehmen. Die néchste Stelle ist das
schon erwihnte ,,genitum non factum®, danach ,,et resurrexit tertia die* und ,,et iterum ven-
turus est cum gloria“. Die Aussagen zum Glauben an einen Gott, die Auferstehung am dritten
Tag und die Wiederkunft in Herrlichkeit sind leicht zu erkldren. Es konnte gesagt werden,
sie fassen das gesamte Glaubensbekenntnis knapp zusammen (wenngleich es natiirlich nicht
ausreichend ist, sich auf diese drei Phrasen zu beschrinken). Der antiarianische Einschub ist
da schon schwieriger zu erkldren, warum gerade dieser so betont wird. Es bei Mozarts Bil-
dung und Kénnen dem Zufall zuzuschreiben wiirde ihm nicht gerecht und iiber alles Weitere
lassen sich nur Vermutungen anstellen, die nur Mozart selbst bestitigen bzw. widerlegen
konnte. Die Frage nach der Eignung fiir die Liturgiefeier wird sich daran nicht sto3en. Fiir
diese Frage ist wichtig, dass der gesamte Text verstdndlich fiir die Zuhorenden ist und den

Inhalt der Worte vermittelt — und das tut er'*.

140 Voraussetzung: die entsprechende Qualitit der Auffithrung.
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3.4.4. Sanctus - Benedictus

»Heilig, heilig, heilig ist der Herr und erfiillt sind Himmel und Erde‘ — mit diesen ehrerbie-
tenden Worten beginnt der nichste Teil der musikalischen Messe und ebenso ehrfurchtsvoll
ist auch die Musik dazu. Wie schon bei der exegetischen Analyse erwéhnt, gehdren Sanctus

und Benedictus zusammen, weshalb sie auch hier gemeinsam behandelt werden.

Die Struktur im Sanctus ist im Vergleich zu den vorangegangenen recht einfach: Es startet
mit einer langsamen, ehrfurchtsvollen Einleitung (bis Takt 14) und fahrt dann mit einem
tanzerischen Osanna fort. Mehr passiert hier musiktechnisch nicht, was aber die Wirkung

nicht schmailert.

Das Benedictus setzt (deutlich ruhiger) dort fort, wo das Osanna geendet hat, und zwar mit
zehn Takten instrumentaler Einleitung, bevor die vier Solisten den Ordinariums-Text vor-
tragen. Alle vier singen mehr oder weniger parallel und in fiinffacher Ausfiihrung, was dabei
hilft, als Zuhorender, Zuhorende den Text zu verstehen. Nur an ein paar wenigen Stellen tritt
eine der vier Stimmen hervor. Im ersten Durchgang beispielsweise tritt zuerst der Bass, dann
der Sopran mit den Worten ,,qui venit* hervor (Takt 13 bzw. 14). Im dritten Durchgang (ab
Takt 30) ist es das ,,benedictus®, das hervorgehoben wird, indem die Stimmen versetzt be-
ginnen (bis auf Tenor und Bass) und es teilweise wiederholen (Sopran und Bass). Aber selbst
wenn es stimm-solistische Parts gibt — spétestens beim ,,Domini* sind wieder alle Stimmen

im selben Rhythmus zur selben Zeit (Takte 19, 29, 43, 49 und 59).

Der zweite Teil des Benedictus ist, wie in der Klassik iiblich, die Wiederholung des Osanna
in verkiirzter Form. Das zweite Osanna beginnt wie das erste, dann schiebt Mozart etwas
ein, bevor er es fertig singen lidsst. Beim Einschub handelt es sich um eine leicht abgewan-
delte Wiederholung des ersten Durchganges des ,,benedictus qui venit in nomine Domini*.
Von Takt 72 bis 79 werden die Takte 11 bis 18 wiederholt, nur der Abschluss dauert statt
zwei vier Takte lang. Zum Schluss setzt Mozart das zuvor unterbrochene Osanna fort und
fiihrt es bis zum Ende. Dabei verwendet er von Takt 83 an das Material der Takte 31 bis 46

aus dem Sanctus.

Wie schon im Credo, fiigt Mozart auch hier eine ,,unliturgische Textwiederholung ein, wo-
bei auch hier der Grund dafiir verborgen bleiben wird. Nachdem es sich aber nicht um ei-
genmichtige Textdnderungen, Hinzudichtungen oder Auslassungen handelt, sollte das fiir

den Einsatz in einer Liturgiefeier kein allzu groBes Problem darstellen. Es handelt sich ja
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nur um die Wiederholung eines Textabschnittes, der ohnehin vorgeschrieben ist. Der Text-
abschnitt ,,benedictus qui venit in nomine Domini‘ wird sogar vier Mal wiederholt, obwohl
das im Messtext nicht vorgesehen ist. So werden auch viele andere Textabschnitte in dieser
Messe wiederholt (in Kyrie, Gloria und Credo beispielsweise), ohne dass dariiber diskutiert
wird, ob das jetzt liturgisch korrekt ist oder nicht, da es sich um musikalische Stilmittel han-
delt. Ebenso kann also in diesem Fall argumentiert werden, dass es sich um ein musikali-

sches und eventuell auch rhetorisches Stilmittel handelt.

3.4.5. AgnusDei

Auch im Agnus Dei werden Textphrasen wiederholt gesungen und die Musik ist, wie gleich
zu sehen sein wird, ebenfalls von Wiederholungen geprigt. Der letzte Teil des komponierten

Messordinariums lisst sich in vier Teile gliedern:

Im ersten Teil beginnt das Orchester das Hauptthema zu ,,singen* (Takt 1), dem dann an-
schlieBend der Solosopran Text verleiht (Takte 9-16). Hier kommen zur schon bekannten
Musik acht Takte (plus Auftakt) ,,miserere nobis“ hinzu, bevor wieder das Hauptthema in
Variation gesungen wird (Takte 25-32). Hierauf folgt — wie im Messbuch vorgesehen — er-
neut das ,,miserere nobis*. Dieses ist musikalisch anders als das erste. Abgesehen davon war
das erste ,,miserere nur neun Takte kurz, das zweite ist mit elf Takten plus Auftakt etwas

langer.

Der dritte Teil bringt wieder eine neue Variation des Hauptthemas, das zu einem Themen-
und Tempowechsel in diesem letzten Teil der Messe fiihrt. Hier schlieBt sich ein vom Beginn
der Messe gespannter Bogen, denn diese fiirs Agnus Dei neue Musik, ist fiir die Messe keine
unbekannte. Es ist die Musik aus dem Mittelteil des Kyrie wortlich wiederholt. Die einzigen
beiden Verdnderungen bestehen darin, dass diesmal der Solo-Sopran statt dem Solo-Alt singt
und das Ganze einen halben Takt versetzt notiert steht (was rein orthografische Griinde hat).
Ansonsten sind die Takte 57 bis einschlieflich 66 eine exakte Wiederholung der Takte sie-
ben bis 18, wobei in Takt 65 erginzend Solo-Alt und Solo-Bass einsetzen, was im Kyrie

nicht der Fall ist.

Im vierten Teil darf auch der Chor dieses wiederholte Anfangsthema singen und in einem

fulminanten Finale die Messkomposition zum Abschluss bringen.
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3.5. Fazit

Zuriickblickend auf die eingangs erwahnten Kriterien fiir ,,fiir die sonntédgliche Liturgiefeier
geeignete Kirchenmusik® — ndmlich wortbezogen, verstindlich und entsprechend — fillt das
Urteil fiir die Kronungsmesse somit wie erwartet aus: Sie ist grundsdtzlich fiir die sonntdg-
liche Liturgiefeier geeignet. Nochmals zusammengefasst: Der Text entspricht den liturgi-
schen Voraussetzungen, die gesungenen Teile fiigen sich in das Gesamtkonzept Liturgie an
den passenden Stellen ein und die Musik kann zwar nicht unbedingt als besonders textaus-
deutend bezeichnet werden (bei Bruckner, Kapitel 5.4., werden da deutlichere Akzente zu
beobachten sein), verhindert aber auch nicht die Verstidndlichkeit, sondern unterstiitzt zu-
sédtzlich mit den ihr eigenen Mitteln das mit Worten oft unzureichend Auszudriickende zu
vermitteln. Der einzige Punkt, der hier nicht vollstindig bestitigt werden kann, ist das Kri-
terium der Entsprechung. Wie in diesem Kapitel gezeigt, ist sowohl der Text als auch die
Musik grundsétzlich ,,entsprechend* der ,,betreffenden liturgischen Handlung und dem We-
sen ihrer einzelnen Teile*!*!. Dennoch ist es moglich, dass sich bestimmte Sonntagsmessen
in einem bestimmten Kontext bzw. Hintergrund nicht als geeigneter Raum fiir die Kronungs-
messe erweisen. Aber diese Situationen sind im jeweiligen Einzelfall zu priifen und kénnen

nicht allgemein im Rahmen dieser Arbeit definiert werden.

141" Musicam Sacram, Nr. 9 (EDIL/DEL 1, 741).
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4. FRANZ SCHUBERTS DEUTSCHE MESSE (D 872)

4.1. Historischer Kontext

Nach einer Phase des aufgeklirten Absolutismus unter Joseph II. (vgl. Kapitel 3.1.), kehrte
Osterreich unter Franz II., spiter Franz 1., rasch zuriick zu einem rein absolutistischen Sys-
tem. Napoleon, Metternich und Staatsbankrott sind die Schlagworte, die das Lebensumfeld

Franz Schuberts (1797—1828) wohl am besten beschreiben.

4.1.1. Osterreich um die Jahrhundertwende 1800

Um die Jahrhundertwende, also in den ersten Lebensjahren Schuberts, wurde Osterreich in
die Napoleonischen Kriege verwickelt, die aus Osterreichischer Sicht alles andere als vor-
teilhaft verliefen — im Gegenteil, Osterreich verlor viel an Frankreich und versuchte einen
Teil der Kriegsschulden durch die Heirat von Marie-Louise, Tochter von Franz 1., mit Na-
poleon 1. zu begleichen, was jedoch nicht verhinderte, dass Osterreich 1811 in einen Staats-
bankrott schlitterte. Durch die Kriege und den Versuch Franz 1., die Bevolkerung arm zu
halten, verlor die damalige Papierwihrung, die Bankozettel, rapide an Wert. Franz 1. wollte
verhindern, dass eine gebildete und wohlhabende Bevolkerung seinen Regierungsstil geféahr-

dete, weshalb er jegliche kapitalistische Bestrebungen zu verhindern suchte.!'#?

Dies wirkte sich verheerend auf die Musikszene aus — nicht nur die sterreichische, sondern
auch die gesamte europiische — und damit auch auf Franz Schubert. Durch die Kriege, die
die Konigshiuser, Fiirstentiimer, Kirchenfiihrer einerseits derart beschiftigten, dass fiir Mu-
sik gar keine Zeit mehr blieb, andererseits aber auch finanziell kaum etwas fiir die Gage der
Kiinstler tibrig lieBen, wurde es fiir Musiker immer schwieriger, eine Anstellung zu finden,
und da auch die Osterreichische Bevolkerung, wie schon erwihnt, wenig zum Leben hatte,
konnten sich auch wohlhabendere Biirger und Biirgerinnen Konzertbesuche oder Ahnliches

nur mehr selten leisten.'*3

4.1.2. Entwicklungen in der Kirchenmusik

Im 19. Jahrhundert geschah zwar auf offizieller Ebene nicht viel — das Missale Romanum
von 1570 blieb ja noch bis 1970 giiltig —, jedoch in der Praxis der Messfeier bemiihte man

sich um ein angemessenes theologisches Verstindnis und eine stimmige Ausgestaltung der

142 Vgl. Friedrich DIECKMANN, Franz Schubert. Eine Anniherung. Frankfurt a. M. — Leipzig 1996, 19-30.
143 Vgl. Manfred WAGNER, Franz Schubert. Sein Werk — Sein Leben (Musikportraits 2), Wien 1996, IX.
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liturgischen Formulare. Auerdem wurden die aufklidrerischen VorstoBe Joseph II. riickgén-
gig gemacht.!** Eine seiner versuchten Neuerungen war es ja, Deutsch als giiltige Liturgie-
sprache einzufiihren — das konnte sich aber nicht durchsetzen, obwohl Fiirsterzbischof Col-
loredo, der, wie gezeigt wurde (vgl. Kap. 3.1.4.), ja sehr auf die Umsetzung der Reformideen
Jospeh II. bedacht war, sich sogar in einem Hirtenbrief fiir die Verbreitung eines Gesangbu-
ches mit Liedern in deutscher Muttersprache fiir den Gottesdienst eingesetzt hatte.'* In die-
ser Hinsicht war die Kirche dankbar fiir die riickschrittliche Politik Franz I. und lehnte die
von Johann Philipp Neumann (1774-1849) eingereichte Dichtung der Gesdnge zur Feier
des heiligen Opfers der Messe, die Schubert als Grundlage fiir die Komposition einer Musik
zu denselben dienen sollte, 1827 fiir den offentlichen Kirchengebrauch ab. 146 Erst nach
Schuberts Tod in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts'” wurden die Gesdnge zur Feier
des heiligen Opfers der Messe, besser bekannt als Deutsche Messe, erstmals in einem Got-

tesdienst gespielt.

4.1.3. Kurzbiografie Schuberts

Franz Schubert wurde am 31. Janner 1797 als zwolftes Kind eines Schullehrers im heutigen
Wien geboren. Der relativ junge Beruf des Lehrers brachte zwar keinen Reichtum, aber doch
ein gewisses Ansehen und materielle Stabilitdt mit sich. So wuchs Schubert in wohlbehiiteter
Umgebung auf, in der er von Anfang an von (Kirchen-)Musik umgeben war, denn 1805 legte
Kaiser Franz I. schriftlich fest, was schon davor iiblich gewesen sein diirfte: dass der Schul-

148 \womit neben

dienst, tiberall wo moglich mit dem Kirchendienst verbunden sein sollte
dem Mesnerdienst auch kirchenmusikalische Dienste (z.B. Organist oder Kirchenchorleiter)
gemeint waren. Von seinem &lteren Bruder erlernte er das Violinspiel und in der Kirche war
er als Knabe ein erfolgreicher Solosopran. Seine Aufnahme als Hofsdngerknabe 1808 si-
cherte ihm die wohl beste musikalische Ausbildung zu seiner Zeit. Nach dem Schulabschluss

im Gymnasium lernte Schubert (wie spiter auch Bruckner) den Beruf des Lehrers, den er

auch ausiibte, bis er 1816 von Franz von Schober, heute wiirde gesagt ,,entdeckt* wurde. Er

144 Vgl. Konrad KLEK, Gottesdienstliche Formen, in: Wolfgang HOCHSTEIN — Christoph KRUMMACHER,

(Hgg.), Das 19. und friihe 20. Jahrhundert . Historisches Bewusstsein und neue Aufbriiche (Geschichte der
Kirchenmusik 3), Darmstadt: 2013, 24-30, hier: 29-30.

Vgl. Michael KUBE, Vorwort, in: INTERNATIONALE SCHUBERT-GESELLSCHAFT (Hg.) ,,Deutsche Messe®,
Deutsche Trauermesse, Kassel u.a. 2001, 9-21, hier: 9.

146 Vgl. ebd., 12-13.

47 Vgl. ebd., 13.

148 Vgl. WAGNER, Franz Schubert, 4.
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zog in dessen Wohnung und konnte sich von nun an voll aufs Komponieren konzentrieren. '+’

Eine wichtige Rolle spielten in seinem Leben seine zahlreichen Freunde, die ihn teils auch
finanziell unterstiitzten. Alleine konnte Schubert sich nicht iiber Wasser halten seitdem er
den Lehrerberuf aufgegeben hatte — seine Auftritte brachten nicht viel ein und zu einem
Konzert mit seinen eigenen Werken lie3 er sich erst spit von seinen Freunden iiberreden.
Dies diirfte mit ein Grund sein, warum seine groBen Werke erst spit bekannt wurden. Die
Deutsche Messe, die er kurz vor seinem Tod schrieb, konnte wie schon erwihnt auch erst
posthum gespielt werden, woran aber nicht seine Musik, sondern der deutsche Text Schuld
war, der nicht dem Missale Romanum entsprach (vgl. Kap. 4.1.2.). Lediglich ein Teil seiner

rund 400 Lieder war schon zu seinen Lebzeiten beliebt.!>°

4.1.4. Religiose Einstellung

Wie Mozart ist auch Schubert in einem — vielleicht nicht ganz so stark ausgeprégten, aber
doch — streng katholischen Umfeld aufgewachsen. Schon frith war er als Sénger in der Kir-
che tétig, war doch sein Vater als Lehrer auch fiir die Kirchenmusik zustindig. Seine kir-
chenmusikalischen Kompositionen allerdings sind nicht so ,.katholisch* wie nach dieser Er-
ziehung zu vermuten wire, fehlt doch beispielsweise in sdmtlichen lateinischen Messkom-
positionen die Phrase ,,et in unam sanctam catholicam et apostolicam ecclesiam®. In der
G-Dur Messe (D167) fehlt sogar die Phrase ,,in remissionem peccatorum, mortuorum®,
Heift das, Schubert war nicht katholisch? Uber den Hintergrund Schuberts fiir das Auslassen
just dieser Passage im Text, lassen sich im Nachhinein nur mehr Vermutungen anstellen.
Dass es an der Nachléssigkeit Schuberts liegt, ist mit groBer Wahrscheinlichkeit auszuschlie-
Ben — immerhin lassen die musikalischen Ausdeutungen in diesen Werken den Riickschluss
auf eine sorgfiltige und wohliiberlegte Arbeit zu.'>! Demnach scheint es plausibler, dass
Schubert kritisch gewisse Dogmen reflektierte und nicht blindlings alles nachbetete, was die
Kirche vorsah. Das bedeutet nicht, dass Schubert nicht religios war. Im Gegenteil: Manche
Quellen behaupten sogar, Schubert hiitte einen tiefen personlichen Glauben gehabt — nur in
Hinblick auf die Kirche hitte er sich kritisch geduBert.'>> Was hier allerdings einzugestehen

ist: Die Quellenlage zur Religiositidt Schuberts ist lange nicht so vielfiltig wie die zu Mozart.

149 Vgl. ebd., 1-28.

150 Vgl. ebd., 1-28.

51 Vgl. ebd., 29-38.

152 Vgl. Ernst HILMAIR — Margret JESTREMSK (Hgg.), Schubert-Lexikon, Graz 1997, 364-365.

W
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Wire die Kirche allerdings von seiner Ungldubigkeit iiberzeugt, finde sich die Deutsche
Messe vermutlich nicht mehr im Gesangsbuch der deutschsprachigen katholischen Kir-

153

che'””, in dem ja auch die hochgehaltene Gregorianik zu finden ist.

4.2. Exegetische Analyse

Die Analyse des Textes der Deutschen Messe mit der eigentlichen Titulierung: Gesdnge zur
Feier des heiligen Opfers der Messe nebst einem Anhang enthaltend Das Gebet des Herrn,
gestaltet sich interessanter als die Analyse des Textes der Kronungsmesse, folgt doch der
lateinische Text der Kronungsmesse dem genauen Wortlaut des Messordinariums, wohinge-
gen die Deutsche Messe auf den ersten Blick eine weit hergeholte ,,Ubersetzung® zu sein

scheint.

Tatsdchlich handelt es sich bei dem Text der Deutschen Messe nicht um den approbierten
Text des Messordinariums, sondern um einen nach Vorlage desselben Ubersetzungsversuch
von Johann Philipp Neumann, wobei von einem ,,Ubersetzungsversuch* eigentlich kaum die
Rede sein kann. Neumann als gebildeter Mann'>* hitte vermutlich keine Schwierigkeiten
gehabt, den vorliegenden Text des Messordinariums eins zu eins zu iibersetzen, was er aber
nicht getan hat, was wiederum die Vermutung nahe legt, dass er einen anderen Zweck ver-
folgte. Wir befinden uns, wie im vorigen Kapitel gezeigt, immer noch in einer Zeit, in der
die ,,eigentliche Messe* der Priester feiert, das Volk ,,nur* dazu singt. Demnach war es gar
nicht wichtig, dass das Volk sich im Gesang an den Text des Ordinariums hélt — den hatte
ohnehin der Zelebrant zu sprechen. Wie schon in Kapitel 3.3. gezeigt, war es die Aufgabe
der Musik, der Gemeinde verstidndlich zu machen, was im Altarraum geschieht. Dabei ist
eine wortliche Ubersetzung nicht unbedingt notwendig. Im Gegenteil: Manchmal ist es sogar
hilfreich, andere Worte zu wihlen, die die Geschehnisse auf verstindlichere Art und Weise
beschreiben. Dass es sich bei den Texten der Gesdnge der Deutschen Messe tatsdchlich um
eine fiir die Gemeinde verstindliche Sprache handelt, wird in Folge zu zeigen sein. Fiir die
Theorie, dass der Text vor allem verstindlich sein soll, spricht auBerdem, dass die einzelnen
Teile nicht mit Gloria, Credo, Agnus Dei etc. betitelt sind, wie das bei der Kronungsmesse

der Fall war, sondern jeweils mit der Préposition ,,zum* versehen sind.

155 Vgl GL2711.
154 Vgl. KUBE, Vorwort, 12.
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Zusammengefasst: Die sogenannte Deutsche Messe verwendet nicht den Text des Ordina-
rium Missae, sondern einen deutschen Text von Johann Philipp Neumann (und nicht von
Schubert selbst), der der deutschsprachigen Gemeinde die Geschehnisse der Messe verstind-
lich machen soll. Ob die Texte tatsdchlich zur Verstdndlichkeit des Mysteriums beitragen

bzw. dieses erldutern, wird ebenfalls zu zeigen sein.

4.2.1. Zum Eingang

Der erdffnende Gesang trigt die Uberschrift Zum Eingang. In der Kronungsmesse findet sich
kein vergleichbares Stiick, da es sich hierbei um keinen Teil des offiziellen Messordinariums
handelt. In diesem Eingangslied geht es um das Verhiltnis von Gott und Mensch. Der
Mensch fragt, wohin er sich wenden soll, in Freude und Leid, und findet dann selbst die
Antwort: zum Vater. In der zweiten Strophe stellt er, der Mensch, dann fest, dass er ohne
Gottes Hilfe verloren wire auf der Erde, zweifelt dann aber in der dritten Strophe, ob er als
Stinder iiberhaupt zu Gott kommen darf. Trotzdem kommt er in ,,Vaters Arme* und bittet
wie ein Kind um das Erbarmen des Herrn. In der vierten Strophe wird dem Menschen besti-
tigt, dass es der richtige Weg war, zu Gott zu kommen, denn darin ruft Gott die Menschen
mit den Worten: ,,Zu Mir, ihr Kummervollen! Zu Mir!“, zu sich, um sie zu stirken:

Wohin soll ich mich wenden, wenn Gram und Schmerz mich driicken?
Wem kiind * ich mein Entziicken, wenn freudig pocht mein Herz?

Zu Dir, zu Dir, o Vater, komm ‘ ich in Freud‘ und Leiden,

Du sendest ja die Freuden, Du heilest jeden Schmerz.

Ach, wenn ich Dich nicht hdtte, was wdr ‘ mit Erd ‘ und Himmel?
Ein Bannort jede Stiitte, ich selbst in Zufalls Hand.

Du bist’s der meinen Wegen ein sich 'res Ziel verleihet,

und Erd‘ und Himmel weihet zu stifem Heimatland.

Doch darf ich Dir mich nahen, mit mancher Schuld beladen?
Wer auf der Erde Pfaden ist Deinem Auge rein?

Mit kindlichem Vertrauen eil ‘ ich in Vaters Arme,

fleh* reuerfiillt: Erbarme, erbarm’, o Herr, Dich mein!

Stif3 ist dein Wort erschollen: ,, Zu Mir, ihr Kummervollen!
Zu Mir! Ich will euch laben, euch nehmen Angst und Not.
Heil mir! Ich bin erquicket! Heil mir! Ich darf entziicket

mit Dank und Preis und Jubel mich freun in meinem Gott.\>

Diesen Text in den Messablauf der ,,alten” Messe unterzubringen ist schwierig, denn im
Messordinarium findet sich nichts Vergleichbares. Nachdem er den Titel Zum Eingang trigt,

wire anzunehmen, es handelt sich um ein Eingangslied. Fiir die heutige Liturgiefeier stimmt

155 Franz SCHUBERT, Gesiinge zur Feier des heiligen Opfers der Messe. Nebst einem Anhange, enthaltend:
Das Gebet des Herrn. Text von Johann Philipp Neumann. D 872, 0.0. 1827.
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das auch. Das Lied spricht ja vom Menschen, der in Freude und/oder Leid zu Gott kommt
und Thn um Erbarmen bittet. Er stimmt also auf die Messfeier und das Geheimnis ein, das
im Laufe der Feier zum Ausdruck kommen wird — Gott ruft die Menschen zu sich und er-
barmt sich ihrer trotz all ihrer Fehler. Als Einleitung in die Messfeier konnte dieses Stiick
mit dem Introitus verglichen werden, der in die hl. Opferfeier einfiihrt. Das konnte auch vom
Text des Eingangsliedes der Deutschen Messe behauptet werden. Allerdings besteht der Text

156 _ also aus biblischen Textstellen, was vom vor-

des Introitus aus Antiphon und Psalmvers
liegenden Text nicht behauptet werden kann. Der Idee nach entspricht er einem Eréffnungs-

gesang, textlich hilt er sich aber nicht an die Vorgaben aus der Zeit Schuberts.

Fiir eine Messfeier im Jahr 2017 ist das Stiick allerdings sehr wohl als Eingangslied geeignet,
heifit es doch in der allgemeinen Einfithrung in das Romische Messbuch dazu:

»Man kann dafiir [fiir den Eréffnungsgesang, Anm.] die Antiphon mit dem dazugehorigen
Psalm aus dem Graduale Romanum oder dem Graduale Simplex verwenden oder einen ande-
ren Gesang, der diesem Teil der Feier, dem betreffenden Tag oder der liturgischen Zeit ent-
spricht und dessen Text von der Bischofskonferenz gebilligt ist.«!>’

Abgesehen davon findet er sich bereits seit 1974 im Osterreichteil des Gotteslobes wieder.'>®

4.2.2. Zum Gloria

Der Gesang Zum Gloria passt inhaltlich schon eher zum Ordinariumstext, der ja heute der-
selbe ist wie zu Schuberts Zeiten. Von einer tatséchlichen Ubersetzung kann allerdings den-
noch keine Rede sein. Nur die Eingangsworte dieses Gesanges entsprechen (iibersetzt) den
Worten des Ordinarium Missae: Ehre sei Gott in der Hohe! Alles Weitere passt ,,nur* inhalt-

lich zum Gloria-Gesang.

Wie schon das Eingangslied (und auch alle anderen Stiicke der Deutschen Messe), ist auch
dieses Stiick wie ein Lied in Strophen aufgebaut. In der ersten Strophe geht es um den Men-
schen, der angesichts der Groe Gottes ins Stammeln und Staunen kommt und dann doch in
das Lob der himmlischen Heerscharen einstimmt:

Ehre, Ehre sei Gott in der Hohe! singet der Himmlischen selige Schar.
Ehre, Ehre sei Gott in der Hohe, stammeln auch wir, die die Erde gebar.

156 Vg]. JUNGMANN, Missarum Sollemnia 1, 415.

157 AEM 26 [Messbuch 21988, 34*].

158 In der ersten Auflage des Gotteslobes findet sich nur die erste Strophe wieder unter der Nummer 802-1, in
der Erneuerung desselben von 2013 werden alle vier Strophen wiedergegeben unter der Nummer 711-1;
vgl. Gotteslob. Katholisches Gebet- und Gesangbuch. Ausgabe fiir die (Erz-)Didzesen Osterreichs hg. v.
den (ERZ-)BISCHOFEN DEUTSCHLANDS UND OSTERREICHS UND DEM BISTUM VON BOZEN-BRIXEN,
LUTTICH UND LUXEMBURG, Stuttgart u.a. 1975 Nr. 802-1; GL? Nr. 711-1.
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Staunen nur kann ich und staunend mich freun; Vater der Welten doch stimm ‘ ich mit ein:
Ehre sei Gott in der Hohe!"®

Die zweite Strophe beschreibt, wie die ganze Schopfung Gott zu Ehre singt — Sterne, Liifte,
Meer und alle irdischen Wesen jubeln Gott zu und feiern Thm zu Ehren:

Ehre, Ehre sei Gott in der Hohe! kiindet der Sterne strahlendes Heer.

Ehre, Ehre sei Gott in der Hohe! sduseln die Liifte, brauset das Meer.
Feiernder Wesen unendlicher Chor jubelt im ewigen Danklied empor:
Ehre sei Gott in der Hohe!'®

Zusitzlich zu der einen wortlichen Ubersetzung, finden sich auch noch inhaltliche Uber-
einstimmungen. Bei beiden Strophen handelt es sich um Lobpreisungen Gottes durch die
Schopfung — im lateinischen Messtext ausgedriickt durch die Worte laudamus te, benedi-
cimus te, adoramus te und glorificamus te. Was allerdings fehlt, ist die Dreifaltigkeit.
Neumann spricht nur allgemein den ,,Gott in der Hohe* an, auf eine Ausformulierung der
Dreifaltigkeit verzichtet er. Da es sich aber nicht um ein Gloria, sondern um ein Lied zum
Gloria handelt, ergeben sich fiir die Zeit Schuberts zur Auffiihrung in der Messe kaum
Schwierigkeiten. Der Gesang der Messe (wie im vorigen Kapitel erarbeitet) dient zur Uber-
setzung der Geschehnisse im Altarraum — und dass es sich beim Gloria um einen Lobpreis

Gottes handelt, kommt im Gesang Zum Gloria wohl deutlich hervor.

In einer aktuellen Liturgiefeier ist es grundsitzlich jedoch nicht gestattet das Gloria durch
ein Lied zu ersetzen.!®! Das Messbuch der deutschsprachigen Bistiimer erlaubt es allerdings
wiederum'®?, und so findet sich auch dieser Text im Gotteslob — im ,,alten” Gotteslob mit
der Betitelung Glorialied und einer abgedruckten Strophe, im ,,neuen Gotteslob direkt mit

Gloria betitelt und beiden Strophen.'®?

4.2.3. Zum Evangelium und Credo

Der Text dieses Stiickes spricht, wie schon das Eingangslied, von der Schopfung. Die erste
Strophe widmet sich der Weltschopfung aus dem Chaos bis zum Leben, das dem Schopfer
seine Existenz dankt:

Noch lag die Schopfung formlos da, nach heiligem Bericht;
Da sprach der Herr: Es werde Licht! Er sprach’s, und es ward Licht.
Und Leben regt und reget sich, und Ordnung trat hervor.

Und iiberall, alliiberall tont Preis und Dank empor, tont Preis und Dank empor. 164

159 D 872.

160 Epd.

16l Vgl AEM 31 [Messbuch 21988, 35%].
162 Vgl. Messbuch 21988, 331.

163 Vgl. GL Nr. 802-2 und GL? Nr. 711-2.
164 D 872,
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Die zweite Strophe spricht den Verfall der Menschheit an, aus dem der Sohn Gottes sie
gerettet hat. Neumann verwendet dabei eine recht bildhafte Sprache, die auch der Kirche
nicht fremd ist. Jesus, das Licht der Welt, hat durch seine Anwesenheit wieder Licht in die
dunkle Welt gebracht und zu neuem Leben erweckt — eine Anspielung auf das ewige Leben,
das uns durch Jesus Christus geschenkt wurde. Und wiederum sind die Menschen dankerfiillt
und duBern dies auch:

Der Mensch auch lag in Geistesnacht, erstarrt von dunklem Wahn;
Der Heiland kam, und es ward Licht! Und heller Tag bricht an.
Und seiner Lehre heil 'ger Strahl weckt Leben nah und fern;

Und alle Herzen pochen Dank und preisen Gott, den Herrn, und preisen Gott den Herrn. 165

In der dritten und vierten Strophe ist der Mensch sich seiner Schwiche bewusst und bittet
Gott um Hilfe, den Weg nachzugehen, den Gott in den Geboten aufgezeigt hat und spéter
erneut durch Jesus Christus:

Doch warnend spricht der heil 'ge Mund: ,, Nicht frommt der Glaub * allein,

nur die Erfiillung eurer Pflicht kann Leben ihm verleihn.

Drum gib ein gldubiges Gemiit! Und gib uns auch o Gott,

ein liebend Herz, das fromm und treu stets folget dem Gebot, stets folget dem Gebot!

Verleih uns Kraft und Mut, daf3 wir nicht nur die Wege sehn,

die der Erloser ging, daf3 wir auch streben nachzugehn.

Laf} so Dein Evangelium uns Himmelbotschaft sein;

Und fiihr * uns, Herr, durch Deine Huld in’s Reich der Wonnen ein, in’s Reich der Wonnen

ein!'%
Das ist zwar ein schoner Text, der den Schopfer und seinen Sohn wertschitzt und preist, aber
ein Glaubensbekenntnis im Sinne des Messordinariums ist es nicht und kann deshalb in der
Messe auch nicht als Credo oder Credo-Lied gesungen werden — weder damals noch heute.
Der Schopfergott wird zwar gepriesen und das Wirken des Sohnes samt dem Geschenk der
Erlosung an die Menschheit erwihnt, das Verhiltnis der zwei Gestalten des einen Gottes
aber wird verschwiegen, ebenso wie die dritte Gestalt, die gar nicht erwdhnt wird. Nachdem

die Dreifaltigkeit Gottes aber ein wesentlicher Glaubensgrundsatz ist, kann hier nicht von

einem Bekenntnis zu demselben gesprochen werden.

Nun konnte argumentiert werden, dass in der ,,alten* Messe der Priester ohnehin die Worte
des Credos zu sprechen hatte, unabhingig davon, was der Chor sang. Fiir den aktuellen
Messritus gilt dieses Argument aber nicht, denn heutzutage gelten die Worte der feiernden

Gemeinde ebenso wie die Worte des Priesters. Das Credo also durch Zum Evangelium und

165 Ebd.
166 Ebd.
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Credo der Deutschen Messe zu ersetzen, ist folglich nicht moglich. Wo es allerdings zum
Einsatz kommen konnte, ist als Zwischengesang zwischen den Schriftlesungen. Schon im
»tridentinischen* Ritus hatte der Zwischengesang die Aufgabe, auf die Schriftlesung zu ant-
worten'®” — und dafiir ist der eben wiedergegebene Text qualifiziert. Dass es kein Psal-
mentext ist, stellt heutzutage kein grofleres Hindernis dar. Denn obwohl als Zwischengesang
idealerweise zu den Schriftlesungen passende Psalmen gewihlt werden sollten'®, ist es in
den heimischen Messfeiern iiblich und moglich, thematisch passende Lieder zu verwen-

169 was sich auch durch den Abdruck im Gotteslob duBert, wo es im ,,alten* als ,,Ant-

den
wortlied* betitelt wird (wie schon bei den Geséngen davor nur mit der ersten Strophe verse-
hen'”%). Im neuen Gotteslob sind drei Strophen abgedruckt, wobei die dritte ausgelassen
wurde. Dass es die dritte ist, die fehlt und nicht die vierte, liegt vermutlich daran, dass in der
vierten Strophe vom Evangelium als der Himmelsbotschaft die Rede ist. Als Gesang VOR
dem Ruf zum Evangelium, wie dort betitelt (anstatt wie im Original ZUM Evangelium), ist

der Text der vierten Strophe somit passender als der der dritten.!”!

Zum Evangelium und Credo an der im Titel angefiihrten Stelle der Messe zu bringen gestaltet
sich also schwierig, als Antwortlied bzw. Gesang vor dem Ruf zu bestimmten Schriftlesun-

gen ist der Text aber passend — heute vermutlich sogar eher als zu Zeiten Schuberts.

4.2.4. 7Zum Offertorium

Beim Offertorium handelt es sich um eine Vorbereitung zur darauffolgenden Opferhand-
lung. Die Wortgottesfeier (oder im ,,tridentinischen* Ritus die Vor- bzw. Katechumenen-
messe) ist abgeschlossen, das Offertorium leitet nun die Opfermesse (heute Eucharistiefeier
genannt) ein. Der Text, den der Priester bzw. der Diakon zum Offertorium spricht, ist tages-
spezifisch, weist jedoch bestimmte Charakteristiken auf: das Darbringen und das Opfer. In
den lateinischen Texten hei3t es zum Beispiel: ,,Offerimus tibi* bzw. ,,suscipe, sancte Pater*
oder ,,benedic hoc sacrificium*!”?, Allen Textvarianten gemein ist, dass ein Opfer darge-
bracht und Gott darum gebeten wird es anzunehmen. Ebenso wird in den meisten Fillen die

Unwiirdigkeit der Opfernden betont (,,ego indignus famulus“!”?) und die Schuldigkeit, die

167 Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemnia 1, 539.
168 Vgl. AEM 36 [Messbuch 21988, 36*].

169 Vgl. Messbuch 21988, 335.

170 Vgl. GL Nr. 802-3.

171 Vgl GL2Nr. 711-3.

172 MRom 1570, 297-298.

173 Ebd., 297.
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gegeniiber Gott besteht (,,pro innumerabilis peccatis et offensionibus“!’#). Neumann greift
beide Gedanken auf. In der ersten Strophe spricht er das Leben an, das der Mensch dem
Schopfer verdankt, dass er nur ,,Staub* ist und fiir das Geschenk des Lebens nichts Anderes
als seinen Dank aussprechen kann:

Du gabst, o Herr, mir Sein und Leben, und Deiner Lehre himmlisch Licht.

Was kann daffiir, ich Staub, Dir geben? Nur danken kann ich, mehr doch nicht,

nur danken kann ich, mehr doch nicht. 175
Doch Gott will gar nichts im Gegenzug fiir sein Geschenk der Liebe aufler, dass diese Liebe
erwidert wird — und das wird ihm in der zweiten Strophe zugesagt:

Wohl mir! Du willst fiir deine Liebe ja nichts, als wieder Lieb * allein;
Und Liebe, dankerfiillte Liebe soll meines Lebens Wonne sein,
soll meines Lebens Wonne sein.'®

Die dritte Strophe schlieBlich spricht von Opfer — der Mensch opfert sich selbst und bittet
um die Annahme des Opfers durch das Opfer Christi. Wie in den Offertoriums-Texten des
Messbuches wird also auch hier das Opfer der Gldubigen auf das Opfer Christi bezogen.

Mich selbst, o Herr, mein Tun und Denken und Leid und Freude opfr‘ ich Dir,
Herr, nimm durch Deines Sohnes Opfer dies Herzensopfer auch von mir,
dies Herzensopfer auch von mir.\"’

Demnach entspricht der Text des Gesanges Zum Offertorium den Worten, die Priester zu
diesem Zeitpunkt der Messe im Altarraum sprechen. Auch wenn es sich wiederum um keine
wortliche Ubersetzung handelt, so kann hier (zum ersten Mal) zumindest von einer sinnge-
miBen Ubersetzung gesprochen werden — der Opfergedanke, die Unwiirdigkeit der Opfern-

den und die Verbindung zum Opfer Christi werden im Text hergestellt.

Fiir den Text einer heutigen Liturgiefeier gilt dasselbe wie fiir den Eingangsgesang'’®:

»Geeignete Gesdnge sind die lateinischen Offertorien des Ordo Cantus Missae bzw. des
Graduale Romanum, des Graduale Simplex; ferner deutsche Gesdnge und Lieder, die der Ga-
benbereitung, der liturgischen Zeit bzw. dem Tag entsprechen.«!”’

Wie schon der Eingangsgesang ist auch Zum Offertorium als Gabenlied durch seine Positi-

b180

onierung und Betitelung im Gotteslo approbiert.

174 Ebd., 297.

175 D 872.

176 Ebd.

177" Ebd.

178 Vgl. AEM 50 [Messbuch 21988, 38*].

179 Messbuch 21988, 343.

180 Vgl. GL Nr. 802-4 bzw. GL? Nr. 711-4. In beiden Versionen lautet er Titel ,,Zur Bereitung der Gaben”,
entspricht also der von Schubert vorgesehenen Position und auch beide Versionen finden sich mit allen
drei Strophen abgedruckt.
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4.2.5. Zum Sanctus

Der Gesang Zum Sanctus ist wohl einer der bekanntesten Gesinge Osterreichs iiberhaupt.
Es gibt kaum eine Pfarre, wo dieser nicht regelmifig als Sanctus gesungen wird und auch
kaum Gottesdienstbesucher und —besucherinnen, die nicht die erste, bereits im ,,alten” Got-

181

teslob abgedruckte Strophe™®’, auswendig mitsingen konnen.

Fiir die ,,neue* Messe ist der Text dieses Liedes als Sanctus-Lied approbiert, erfiillt er doch
die im Messbuch festgehaltenen Voraussetzungen:

,Das Sanctus soll in der Regel von Priester und Gemeinde gemeinsam gesungen werden. Es
darf nur durch ein Lied ersetzt werden, das mit dem dreimaligen Heilig-Ruf beginnt und dem
Inhalt des Sanctus entspricht.!3?

Nun, der dreimalige Heilig-Ruf zu Beginn ist gegeben und auch der Inhalt ist dhnlich dem
des Messordinariums. Hier wie dort wird die (All-)Macht Gottes betont, seine Allgegenwart
(,,immerdar* und ,,ringsumher* bei Neumann, ,,pleni sunt coeli et terra® im Ordinarium
Missae) und seine Herrlichkeit gepriesen:

Heilig, heilig, heilig, heilig ist der Herr,

heilig heilig, heilig, heilig ist nur Er.

Er, der nie begonnen, Er der immer war,
ewig ist und waltet, sein wird immerdar.

Heilig, heilig, heilig, heilig ist der Herr!
Heilig, heilig heilig, heilig ist nur Er.
Allmacht, Wunder Liebe, alles ringsumher!
Heilig, heilig, heilig, heilig ist der Herr!'$

Was fehlt im Vergleich zum Ordinariums-Text, ist der Hosanna-Ruf und das Benedictus,
wobei ja nicht gefordert wird, den Text, sondern den Inhalt wiederzugeben — und das erfiillt
der Text. Als Hosanna-Ruf konnte die letzte Zeile fungieren, handelt es sich doch beim
Hosanna-Ruf um eine Ehrerweisung Gott gegeniiber, und das erfiillt inhaltlich auch diese
Zeile. Zum ,,qui venit in nomine Domini* konnte inhaltlich in der Phrase ,,Wunder Liebe*
eine Entsprechung interpretiert werden. ,,Qui venit in nomine Domini* ist ja Jesus Christus,
der im Sprachgebrauch als Wunder bzw. Geschenk der Liebe Gottes bezeichnet wird. Somit
wire inhaltlich alles abgedeckt und dem Text steht einer Verwendung in der Liturgiefeier

nichts im Weg — vorausgesetzt, es kommen beide Strophen zum Einsatz.

181 Vgl. GL Nr. 802-5
182 Messbuch 21988, 353.
183 D g72.
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Zu Zeiten Schuberts kann fiir den Einsatz in der Liturgiefeier dhnlich argumentiert werden
wie schon beim Gesang Zum Gloria. Nachdem der Priester ohnehin die Worte des Messor-
dinariums (mit-)sprechen musste und der Gesang ,,nur* als Ubersetzung fiir die Gemeinde

diente, spricht textlich theoretisch nichts gegen eine Verwendung auch zur damaligen Zeit.

4.2.6. Nach der Wandlung

Der Gesang Nach der Wandlung spricht von den Geschehnissen beim letzten Abendmahl,
derer im Hochgebet gedacht wird. Die erste Strophe gibt inhaltlich die Worte des Einset-
zungsberichtes wieder (,,Dies ist mein Leib, mein Blut...*) und den Auftrag des Gedécht-
nisses des Abendmahles (,,denket meiner Liebe wenn opfernd ihr ein Gleiches tut®):

Betrachtend Deine Huld und Giite, o mein Erloser, gegen mich,

seh “ich beim letzten Abendmahle im Kreise Deiner Teuren Dich.

Du brichst das Brot, Du reichst den Becher, Du sprichst: Dies ist mein Leib, mein Blut,
nehmt hin und denket meiner Liebe, wenn opfernd ihr ein Gleiches tut,

wenn opfernd ihr ein Gleiches tut.'3*

Die zweite Strophe geht vom Abendmabhl iiber zur Messfeier. In der ersten Zeile wird betont,
dass nach den in der ersten Strophe erwihnten Worten und Anweisungen Jesu hier und jetzt
geopfert wird und bewusst ist, dass Jesus fiir das geistige Auge dabei sichtbar anwesend ist
(zweite Zeile). Wie im Hochgebet bei der Anamnese wird auch hier der Leiden gedacht, die
Jesus uns zu Liebe ertragen hat (dritte Zeile) und die Bedeutung, die das nun bald zu emp-
fangende ,,Himmelsbrot* haben soll, betont, ndmlich Stirkung:

Wir opfern hier, nach Deinem Worte, auf deinem heiligen Altar;

Und Du, mein Heiland, bist zugegen, des Geistes Aug‘ wird dich gewahr.
Herr, der Du Schmerz und Tod getragen, um uns das Leben zu verleihn,
laf dieses Himmelsbrot uns Labung im Leben und im Tode sein,

im Leben und im Tode sein!'®

Demnach ist der Gesang fiir eine lateinisch gehaltene Messe als ,,Ubersetzung* des Inhaltes

geeignet.

Der Titel und die Worte des Gesanges lassen darauf schlielen, dass er von Schubert beglei-
tend fiir die unmittelbar nach dem Einsetzungsbericht folgende Elevation des Brotes gedacht
war, wiederholt es doch (inhaltlich) die vom Priester gesprochenen Worte: ,,Qui pridie quam

pateretur, accepit panem [...], benedixit, fregit, deditque discipulis suis, dicens: Accipite, et

184 Ebd.
185 Ebd.
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manducate ex hoc omnes. Hoc est enim Corpus meum*“!®®, bzw. Hic est enim calix Sangui-
nis mei“!®’. Diese Position wire auch in der ,,neuen Messe* die entsprechende. Bei der Auf-
listung der Elemente des Hochgebetes in der Allgemeinen Einfithrung in das rémische Mess-
buch heiflt es am Ende: ,,Die Bedeutung des eucharistischen Hochgebetes verlangt, dass alle
es in ehrfiirchtigem Schweigen anhdren und durch die vorgesehenen Akklamationen mit-
vollziehen*“!®®. Dazu heift es in den Erlduterungen von Lengeling: ,,Der Plural ,Akklamati-
onen‘ schlieft neben der Doxologie die Volksanamnese nach der Wandlung ein, die mog-
lichst gesungen werden sollte”!®. Fiir die Volksanamnese, also die Erinnerung an die Ge-
schehnisse beim letzten Abendmahl durch die versammelte Gemeinde, ist der Gesang auf-
grund des schon erlduterten Textes geeignet, jedoch miisste es in der heutigen Liturgiefeier
nach den Worten des Priesters gesungen werden und keinesfalls parallel dazu, wie es zu

Zeiten Schuberts der Fall gewesen sein konnte.

4.2.7. Zum Agnus Dei

Der vom Messbuch vorgeschriebene Text fiir das Agnus Dei lautet: ,,Agnus Dei, qui tollis
peccata mundi: miserere nobis bzw. dona nobis pacem*. Demnach kann es sich, wie so oft
in der Deutschen Messe, bei Zum Agnus Dei nicht um eine wortliche Ubersetzung handeln.
Wie aber schon bei Gloria und Sanctus argumentiert, spricht auch hier der Priester wieder
den vorgeschriebenen Text, den die Gemeinde bzw. der Chor nicht notwendigerweise wie-

derholen muss. Vielmehr kommt hier wieder eine sinngemiBe Ubersetzung zum Einsatz.

Die erste Strophe entspricht inhaltlich einer ,,Ubersetzung® des Agnus Dei, spricht es doch
das Lamm an, das die Siinden der Menschen hinweg nimmt (dritte Zeile), und bittet es um
Gnadenerweisung (vierte Zeile). In der zweiten Zeile kniipft es noch an den der Brotbre-
chung vorangegangenen Friedensgrul} an:

Mein Heiland, Herr und Meister! Dein Mund so segenreich,
sprach einst das Wort des Heiles: ,, Der Friede sei mit euch!*
O Lamm, das opfernd tilgte der Menschheit schwere Schuld,
send uns auch Deinen Frieden durch Deine Gnad und Huld.'*°

186 MRom 1570, 343-344.

187 Vgl. ebd. 1570, 343-344.

188 AEM 55b [Messbuch 21988, 39%].

189 Emil Joseph LENGELING, Die neue Ordnung der Eucharistiefeier. Allgemeine Einfiihrung in das rémische
Messbuch. Endgiiltiger lateinischer und deutscher Text. Einleitung und Kommentar (Lebendiger
Gottesdienst 17), Miinster 1970, 233.

190 D 872.
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Die zweite Strophe ist auf den ersten Blick nicht so leicht zu interpretieren, aber bei genau-
erem Hinsehen kommt auch hier der Zusammenhang mit der Kommunion zum Vorschein.
Sie spricht von der Labung fiir das ,,sturmbewegte Herz*, durch die der ,,Erdenschmerz*
erstirbt und das Gemiit ,,entziickender und reiner* hervorgeht:

In dieses Friedens Palmen erstirbt der Erdenschmerz,
sie wehen Heil und Labung in’s sturmbewegte Herz;
und auch die Erdenfreude, durch ihn geheiligt, bliiht
entziickender und reiner dem seligen Gemiit."!

Die dritte Strophe greift nochmals die Bitte um die Aufnahme der Verstorbenen aus dem
eucharistischen Hochgebet auf:

Herr, unsre Lieben alle, die nun bereits von hier

in’s Land des Friedens gingen, nimm sie, nimm sie zu Dir!
Laf; einst sie dort uns finden! O seliger Verein,

wenn wir des Himmelsfriedens zusammen uns erfreun!'**

Und die vierte Strophe kommt wieder zuriick zum FriedensgruB3. Die dritte und vierte Zeile
erginzen zur Bitte um den Frieden noch die theologische Ausdeutung des Himmelsfriedens,
der auf der Erde nie zu finden sein wird und der nur den treuen Gldaubigen vorbehalten ist:

Mein Heiland, Herr und Meister. O sprich erbarmungsreich
Zu uns das Wort des Heiles: ,, Der Friede sei mit euch!*
Send ‘ uns den Himmelsfrieden, den nie die Erde gibt,

der nur dem Herzen winket, das rein und treu dich liebt.'?

Es liegt hier folglich nicht der Text des Agnus Dei vor, wohl aber ein inhaltlich entsprechen-

der, weshalb der Gesang wohl im Gotteslob als Agnus Dei akzeptiert worden ist'**.

4.2.8. Schlussgesang

,Herr, du hast meine Bitten vernommen, ich bin dankbar dafiir und gehe nun mit den Freu-
den des Himmels weiter in den Alltag. Auch in diesem bist du immer und iiberall bei mir,

denn iiberall, wo man an dich glaubt, bist auch du.*

So in etwa konnten die ersten vier Zeilen des Schlussgesanges in eine etwas modernere Spra-
che ,,iibersetzt* werden. Johann Phillip Neumann findet in diesem passende Worte fiir das
Ende einer Messfeier. Er erzéhlt, dass Gott die Sorgen und Bitten der Menschen gehort und
sie gestirkt hat und nun mit ihnen ,,in die Welt hinaus* geht, wo immer das Leben sie hin-

fiihrt. Zum Schluss fiigt er noch eine Bitte um Segen fiir die Person selbst, deren Angehorige

191 Ebd.
192 Ebd.
193 Ebd.
194 Vgl. GL 802-7, GL? 711-6.
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und ihren Lebensweg hinzu. Im Gegenzug dafiir sollen die Gesegneten in allem, was sie tun,
Gott loben:

Herr, du hast mein Fleh’n vernommen, selig pocht’s in meiner Brust,
in die Welt hinaus, in’s Leben folgt mir nun des Himmels Lust.

Dort auch bist ja Du mir nahe, iiberall und jederzeit;

Aller Orten ist Dein Tempel, wo das Herz sich fromm Dir weiht.
Segne, Herr, mich und die Meinen, segne unsern Lebensgang!

Alles, unser Tun und Wirken, sei ein frommer Lobgesang,

sei ein frommer Lobgesang. 195

Der vorliegende Text beinhaltet wirklich hervorragend geeignete Worte fiir einen Schluss-
gesang, betont er doch die in der Liturgiefeier erfahrene Stirkung und wiederholt nochmals

die Bitte um Segen, den der Priester unmittelbar zuvor ausgesprochen hat.

Interessant ist, dass der Brauch, einen Schlussgesang zu singen, von offizielle Seite her nir-
gends festgeschrieben ist. Es heifit zwar in der Allgemeinen Einfithrung zum rémischen
Messbuch: ,,Sie [die Entlassung, Anm.] schlieBt die gottesdienstliche Versammlung und
lisst die Teilnehmer, den Herrn lobpreisend, zu ihren guten Werken zuriickgehen.“!*® Wie
das ,,den Herrn lobpreisend* vorzustellen ist, wird nicht néher erldutert. Fiir die Er6ffnung
der Messe und den Ablauf finden sich relativ genaue Anweisungen, wo gesungen wird bzw.
gesungen werden kann, an dieser Stelle fehlen Instruktionen. Dennoch ist es in Osterreich
heutzutage iiblich, dass der Auszug des Priesters und der anderen Mitwirkenden musikalisch
begleitet wird — entweder durch Gesang (meist zum Tagesthema passend) oder die Orgel
alleine. Thematisch sollte darauf geachtet werden, dass der Text zum Rahmen und der Situ-
ation passt'®’ — zur Situation passt der vorliegende Text, der Rahmen muss in jedem Einzel-
fall tiberpriift werden (wie generell bei der Auswahl der Musik fiir einen Gottesdienst).
Grundsitzlich spricht also nichts gegen eine Verwendung des Schubertschen Schlussgesan-
ges mit Text von Neumann an der im Titel benannten Position. Oder mit den Worten Stefan
Raus: ,,Nur weil ein solches nicht in den Rubriken vorgeschrieben ist, ist es ja nicht verbo-

ten «198

Auch in der Zeit Schuberts war es vermutlich iiblich, den Auszug musikalisch zu unterma-
len, wobei hier im Unterschied zu Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus oder Agnus Dei keine Uber-
setzung der Geschehnisse mehr notwendig war, hochstens vielleicht des Schlusssegens, der

aber auch in diesem Schubertschen Schlussgesang enthalten ist. Es gibt hierfiir folglich keine

195 D 872.

19 AEM 57b, [Messbuch 21988, 41%].

197 Vgl. FREIMUTH — RAU, Eroffnung und Abschluss, 187.
198 Ebd., 187.

~ 60 ~



konkreten Anweisungen, wie der Text fiir einen Schlussgesang zu lauten hat bzw. was er
beinhalten soll. Thematisch passt er als Begleitung fiir einen Auszug, verboten ist er auch
nicht — warum also sollte es nicht moglich gewesen sein, den Text schon damals zu sin-

gen? Fiir den Text der Schubert-Messe bildet er jedenfalls einen passenden Abschluss.

4,2.9, Das Gebet des Herrn

Im Anhang der Deutschen Messe findet sich noch ein weiterer Gesang mit dem Titel Das
Gebet des Herrn. Es handelt sich dabei um einen meist striflich vernachlissigten Teil der
Messe, da er kaum zum Einsatz kommt. Nichts desto trotz gehort er zur Deutschen Messe

dazu und ist es somit auch wert, den Text genauer zu betrachten.

Im ,.tridentinischen* Ritus wurde das Paternoster sowohl als Abschluss des Hochgebetes als

auch als Vorbereitung auf die Kommunion gebetet — und zwar grof3teils allein vom Pries-

199

ter””. Als interpretierende und iibersetzende Messkomposition mag es nicht verwundern,

dass auch der Text des Vater Unsers ,,iibersetzt™ wurde. Gab es bei anderen Gesidngen klei-
nere und groBere Schwierigkeiten, eine Ubersetzung zumindest inhaltlich zu finden, kénnen
hier den Zeilen nach Entsprechungen zu den Zeilen des Paternoster gefunden werden:

Anbetend Deine Macht und Grdfe, versinkt in Nichts mein bebend Ich.
Mit welchem Namen, Deiner wiirdig, Du Unnennbarer, preis ‘ ich Dich?
Wohl mir! ich darf Dich Vater nennen, nach Deines Sohnes Unterricht;
So sprech ‘ ich denn zu Dir, mein Schépfer! mit kindlich froher Zuversicht.

O Vater, der Du bist im Himmel, und iiberall zu jeder Zeit,

zu preisen Deinen Vaternamen sei jedem Herzen Seligkeit!

O laf} durch Deine Huld und Liebe, erscheinen uns Dein Gnadenreich!
Und treues Tun nach Deinem Willen mach‘ auch die Erde himmelsgleich.

Herr, der Du ndhrst die jungen Raben; Du kennst auch Deiner Kinder Not;
Nicht ist vergebens unser Flehen: ,, Gib uns auch tdglich unser Brot!*
Vergib uns, was wir irgend fehlten, wenn wir die Schuld vor Dir bereu’n,
wie wir, auf Dein Gebot, den Briidern, wie wir den Feinden auch verzeih’n.

Will die Versuchung uns verlocken, gib Kraft, o Herr, zum Widerstand!

So vor der Seele hichstem Ubel, vor der Siinde schiitz  uns Deine Hand!
Send ‘ uns Geduld und Trost in Leiden! Und kann’s zu unserm Heil gescheh’n,
so laf, durch Deine Vatergiite, den bittern Kelch voriibergeh 'n /200

Die ersten vier Zeilen formulieren eine Einleitung, ab der fiinften Zeile entspricht der Text
Neumanns inhaltlich dem approbierten Text des Kanons. Zur besseren Ubersicht hier eine

Gegeniiberstellung der beiden Texte:

199 Vgl. JUNGMANN, Missarum Sollemnia 2, 356-357.
200 P 872.

~61 ~



10

11

12

13

15

16

Anbetend Deine Macht und Grofle, ver-
sinkt in Nichts mein bebend Ich.

Mit welchem Namen, Deiner wiirdig, Du
Unnennbarer, preis “ ich Dich?

Wohl mir! ich darf Dich Vater nennen,
nach Deines Sohnes Unterricht;

So sprech “ ich denn zu Dir, mein Schop-
fer! mit kindlich froher Zuversicht.

O Vater, der Du bist im Himmel, und
iiberall zu jeder Zeit,

zu preisen Deinen Vaternamen sei jedem
Herzen Seligkeit!

O laf durch Deine Huld und Liebe, er-
scheinen uns Dein Gnadenreich!

Und treues Tun nach Deinem Willen
mach‘ auch die Erde himmelsgleich.

Herr, der Du ndhrst die jungen Raben;
Du kennst auch Deiner Kinder Not;

Nicht ist vergebens unser Flehen: ,, Gib
uns auch tdaglich unser Brot!*

Vergib uns, was wir irgend fehlten, wenn
wir die Schuld vor Dir bereu’n,

wie wir, auf Dein Gebot, den Briidern,
wie wir den Feinden auch verzeih’n.

Will die Versuchung uns verlocken, gib
Kraft, o Herr, zum Widerstand!

So vor der Seele hiichstem Ubel, vor der
Stinde schiitz * uns Deine Hand!

Send ‘ uns Geduld und Trost in Leiden!
Und kann’s zu unserm Heil gescheh’n,

so laf3, durch Deine Vatergiite, den bit-
tern Kelch voriibergeh'n!

Sunmyrorurg

Pater noster, qui es in caelis,

sanctificetur nomen tuum.

Adveniat regnum tuum.

Fiat voluntas tua, sicut in coeli et
in terra.

Panem nostrum cotidianum da no-
bis hodie.

Et dimitte nobis debita nostra,

sicut et nos dimittimus debitori-
bus nostris.

Et ne nos inducas in tentationem,

sed libera nos a malo.

Zugegeben, besonders wortgetreu ist diese ,,Ubersetzung* nicht, dennoch sind die Entspre-
chungen zum offiziellen Text ersichtlich. Oft ist es ja so, dass eine wortgetreue Ubersetzung
weniger verstindlich ist, als eine sinngeméle, die sich dem Kontext und dem Sprachge-
brauch der Zeit bedient. Demnach sollte es fiir die Zeit Schuberts kein Problem gewesen
sein, diesen Text von Neumann als ,,Ubersetzung® des Vater Unsers fiir die mitfeiernde Ge-

meinde in einer Messe einzusetzen. Und auch fiir die heutige Liturgiefeier ist er geeignet,
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gibt es doch auch ,,moderne* Textvarianten, die dann besonders in Jugendmessen zum Ein-
satz kommen. Im Gotteslob ist der Text dieses Gesanges im Gegensatz zum Rest der Messe
nicht vertreten®’!, was aber vermutlich daran liegt, dass dieser Gesang praktisch nie gesun-
gen wurde und wird, wie der Kirchenmusiker Michael Zlabinger MA, bestitigt. Textlich
steht einer Verwendung dieses Gesanges als Vater Unser aber wohl weniger im Weg als

beispielsweise dem Gesang Zum Agnus Dei, der sehr wohl gesungen wird.

4.2.10. Eignung der Texte fiir die heutige Liturgiefeier

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Texte von Johann Phillip Neumann, die Schu-
bert in der Deutschen Messe vertont hat, teilweise sehr gut geeignet sind fiir eine Sonntags-
messe heutzutage, manche weniger und manche an anderen Stellen als angedacht besser

passend.

Gut geeignet — vermutlich sogar besser passend als zu Zeiten Schuberts — ist der Gesang
Zum Eingang. Der Inhalt ist thematisch stimmig fiir die Eroffnung eines Gottesdienstes, was
in dem Fall auch die Titulierung bestitigt. Ahnliches gilt fiir den Gesang Zum Offertorium,
der problemlos zur Gabenbereitung gesungen werden kann, fiir den Gesang Nach der Wand-
lung und auch beim Schlussgesang gibt es keine Schwierigkeiten seitens des Textes. Fiir den
Gesang nach der Wandlung gibt es allerdings ritualpraktische Schwierigkeiten, die im fol-
genden Kapitel beleuchtet werden und Das Gebet des Herrn, bei dem der Text heutzutage
keine Schwierigkeiten mehr bereiten sollte, wird einfach nicht gesungen — ob die Musik oder

die Ritualpraxis damit zu tun haben, wird ebenfalls noch Thema sein.

Mit Vorsicht zu genieBBen sind die Gesdnge Zum Gloria, Zum Sanctus und Zum Agnus Dei,
die sich auf die vorgegebenen Ordinariumstexte beziehen, sie aber nicht wortlich wiederge-
ben bzw. libersetzen. Wie ebenfalls im folgenden Kapitel noch zur Sprache kommt, werden
diese Gesinge sehr wohl als Gloria, Sanctus und Agnus Dei gesungen, obwohl die Texte,
wie in diesem Kapitel gezeigt, nicht zu 100 Prozent d’accord sind mit den vorgeschriebenen

— teilweise weichen sie ab bzw. lassen ganze Phrasen weg.

Und der Gesang Zum Evangelium und Credo, zu dem die historische Position schon nicht
ganz klar ist, konnte textlich als Antwortgesang zum Einsatz kommen, wie es musikalisch

bzw. ritualpraktisch aussieht, wird in den folgenden Kapiteln thematisiert.

201 Wie in Kapitel 4.4. noch zu sehen sein wird, ist der Text des Gesanges Das Gebet des Herrn zwar nicht
im Gotteslob zu finden, die Melodie allerdings sehr wohl — mit einem anderen Text.
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Die Deutsche Messe also, die in Osterreich so gerne in der Liturgiefeier gesungen wird, ist

textlich gesehen alles andere als problemlos als ,,Messe* singbar.

4.3. Ritualpraktische Analyse

Bei der ritualpraktischen Analyse der Deutschen Messe ist Zweierlei zu unterscheiden. Ers-
tens: Wo, wann und wie kommt sie zum Einsatz? Und zweitens: Wofiir und in welcher Form
ist sie wirklich geeignet? Immerhin gibt es von Schubert selbst zwei Varianten (eine fiir Chor
und Orgel, eine fiir Chor und Orchester) und in der Liturgiefeier wird sie meist iiberhaupt
»hur von der Gemeinde gesungen und von der Orgel begleitet. Diese Unterscheidung zwi-

schen Praxis und tatsédchlicher Eignung ist bei der Analyse zu beachten.

Zundachst ist noch einmal festzuhalten, dass die Deutsche Messe unmittelbar nach ihrer Kom-
position nicht fiir die 6ffentliche Liturgiefeier zugelassen war und sich erst spéter, dafiir aber
solide, im Bereich der Gesiinge fiir die Messfeier etabliert hat.?*> Auf der anderen Seite muss
aber auch gesagt werden, dass es, um an Mozarts Kontext anzukniipfen, ein ausdriicklicher
Wunsch Joseph II. war, die Liturgie fiir die Gemeinde verstindlich zu machen (vgl.
Kap. 3.1.2.) und Fiirsterzbischof Colloredo sogar versuchte, ein deutschsprachiges Gesangs-
buch zu etablieren (vgl. Kap. 3.1.4.). Nach der Regierungszeit Joseph II. wurde aber ver-
sucht, alle seine Reformbewegungen riickgingig zu machen (vgl. Kap. 4.1.2.) — auch was

den kirchlichen Bereich betraf und somit auch die Kirchenmusik.

4.3.1. Zum Eingang

In der heutigen Zeit ist es iiblich, die Messfeier mit einem gemeinsamen Gesang der versam-
melten Gemeinde zu erdffnen, wihrend der Priester mit Ministranten und weiteren Personen,
die in der Messe einen liturgischen Dienst versehen, einzieht bzw. im Altarraum Platz
nimmt. Bis zur Liturgiereform war es iiblich, dass sich die ,,private” Vorbereitung des Pries-
ters und der Introitus iiberlagerten und ein Dialog der BegriiBung zwischen Priester und Ge-
meinde erst viel spiter stattfand. Die ,,neue* Messe versucht durch das gemeinsame Singen
im Eroffnungsgesang den gemeinschaftlichen Charakter des Feierns hervorzuheben.?*® Fiir

die Gestaltung des Er6ffnungsgesanges lidsst die AEM sehr viele Moglichkeiten zu:

202 Vgl. KUBE, Vorwort, 9-17.
203 Vgl. LENGELING, Die neue Ordnung der Eucharistiefeier, 186-187.
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»Der Gesang wird entweder im Wechsel von Sédngerchor und Gemeinde oder im @hnlichen
Wechsel von Kantor und Gemeinde oder allein von der Gemeinde oder aber allein vom Sin-
gerchor ausgefiihrt.«?%*

Angewandt auf die Gestaltung mit der Deutschen Messe wiirde das bedeuten, dass sowohl
die (von Schubert wohl angedachte) Auffiihrung des Gesanges Zum Eingang allein vom
Chor mit Orgel bzw. Orchester zulissig ist, als auch das in Osterreich viel erprobte Singen

des Stiickes in der Fassung des Gotteslobes?*® durch die Gemeinde.

Worauf zu achten ist, ist, dass der Gesang die Aufgabe hat,

,die Feier zu er6ffnen, die Verbundenheit aller Teilnehmer zu vertiefen, sie in das Mysterium
der liturgischen Zeit oder des Festes einzufithren sowie den Einzug des Priesters und der
Dienste zu begleiten.«?

Diesen Kriterien muss der Text entsprechen. Wie bereits in der exegetischen Analyse (Kap.
4.2.1.) festgehalten, stimmt der Text inhaltlich auf die Messfeier ein und kann heutzutage
als Eingangslied gesungen werden — wenn auch nicht an jedem Sonntag. Fiir jeden Sonn-
bzw. Feiertag ist eigens zu priifen, ob der Eingangsgesang der Deutschen Messe zum Tag
passt. In den meisten Fillen wird das zwar der Fall sein, aber eben nicht in jedem. Grund-
satzlich kann der Gesang Zum Eingang aber als Er6ffnungsgesang verwendet werden — so-
wohl in der Chorfassung als auch in der Gemeindeversion des Gotteslobes. Zur Zeit Schu-

berts war es vermutlich auch ritualpraktisch schwierig, diesen Gesang ,,unterzubringen®.

4.3.2. Zum Gloria

Der Gesang Zum Gloria ist neben dem Gesang Zum Sanctus wohl einer der bekanntesten
und meist verwendetsten Messgesinge iiberhaupt. Bei Messen, bei denen kein Gotteslob
verfiigbar ist, wird gerne dieser Gesang als Gloria gesungen, mit der praktischen Begriin-
dung, dass dieser von den meisten Mitfeiernden auswendig (zumindest die erste Strophe)
gesungen werden kann und das quer durch alle Altersgruppen. Sogar kirchenferneren Per-
sonen ist, wenn ihnen ein Kirchengesang bekannt ist, dieser Gesang ein Begriff. Dass er also
zum Einsatz kommt, ist Tatsache. Wie schon bei der exegetischen Analyse angesprochen,
ist es aber gar nicht so selbstverstiandlich Zum Gloria auch tatsidchlich als Gloria zu singen,
da eben wesentliche Elemente im Vergleich zum Messordinariums-Text fehlen. Es kann

Schubert bzw. Neumann nicht abgesprochen werden, dass Gott nicht gelobt wiirde in seinem

204 AEM 26 [Messbuch 21988, 34*].
205 Vgl. GL Nr. 802-1 bzw. GL2 Nr. 711-1.
206 - AEM 25 [Messbuch 21988, 34*].
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Gesang — die Betonung der Dreifaltigkeit und das Flehen um Erbarmen fehlen aber beispiels-
weise (vgl. Kapitel 4.2.2.). Die Allgemeine Einfiihrung in das Messbuch sieht an keiner
Stelle vor, das Gloria durch ein Glorialied, wie es das von Schubert wire, zu ersetzen. Dort
heil3t es nur: ,,Im Gloria, [...], verherrlicht die im Heiligen Geist versammelte Kirche den
Vater und das Lamm und fleht um Erbarmen.“?” Das deutschsprachige Messbuch aber er-
kennt die im deutschen Sprachraum verbreiteten Glorialieder an, indem es schreibt: ,,Das
Gloria darf durch ein Glorialied ersetzt werden.*?% Natiirlich sollte das nicht in jedem Got-
tesdienst der Fall sein, grundsétzlich aber ist damit dem Schubertschen Gesang Zum Gloria
als Glorialied nichts mehr entgegenzusetzen. Aullerdem gibt es ja noch die Aussage des
Konzilsdokuments Sacrosanctum Concilium, in dem es heif3t: ,,Der Schatz der Kirchenmu-

sik moge mit groBter Sorgfalt bewahrt und gepflegt werden.**%

Damit wire einmal die Frage geklart, ob Zum Gloria fir die Liturgiefeier heutzutage geeig-
net ist. Bleibt nur noch die Frage nach dem Wie, denn wie in der Einleitung zur ritualprak-
tischen Analyse festgehalten, gibt es einerseits die Praxis des einstimmigen Singens durch
die Gemeinde mit Orgelbegleitung, andererseits die beiden fiir Chor und Instrumente bzw.
Orgel komponierten Versionen Schuberts. Die Gemeindeversion ist einerseits die bekann-
teste und am meisten praktizierte Version, andererseits auch die der Intention des Gloria am
meisten entsprechende Variante, da es ja hei3it, die versammelte Kirche verherrliche Gott?!,
Beim gemeinsamen Singen aller Versammelten kommt das natiirlich am offensichtlichsten

zum Ausdruck.

Die AEM gesteht aber auch das alleinige Singen des Glorias durch den Chor zu, wie es
ebenfalls in Artikel 31 heifit — das wiirde den beiden von Schubert komponierten Versionen
entsprechen. Dabei ist es zwar nicht offensichtlich, dass die — in dem Fall stumme — Ge-
meinde am Lobpreis Gottes beteiligt ist. Die vom Zweiten Vatikanum geforderte participa-
tio actuosa kann aber genauso gut innerlich vollzogen werden und muss sich nicht durch
lautes, also stimmbhaftes, Singen dullern — nicht jede, jeder kann iiberhaupt singen. Auch
diese ,,klassische* Variante — der Chor singt mit Orgel bzw. Orchester, Gemeinde und Pries-
ter vollziehen innerlich mit — ist folglich moglich und vermutlich eher noch im Sinne Schu-

berts als die musikalisch reduzierte Version des Gemeindegesangs mit Orgelbegleitung.

207 AEM 31 [Messbuch 21988, 35%].

208 Messbuch 21988, 331.

209 SC 114 (EDEL/DEL 1, 1 14).

210 Vgl AEM 31 [Messbuch 21988, 35%].
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Eine dritte beispielweise vom Chor Mariabrunn praktizierte Variante wére die, dass zwar die
Musik und Besetzung Schuberts Komposition entsprechend gespielt wird, die Gemeinde
aber ebenfalls mitsingt. So konnen alle versammelten Gemeindemitglieder offensichtlich
tatig am Gottesdienst teilnehmen, und die Musik Schuberts wird unreduziert wiedergegeben.
Da im alten Gotteslob nur die erste Strophe abgedruckt war®!!, ergab sich dann die Situation,
dass bei der ersten Strophe miteinander gesungen wurde, die Gemeinde also die Sopran-
stimme mitgesungen hat, die zweite Strophe der Chor aber alleine gesungen hat. Im ,,neuen*
Gotteslob sind zwar nun beide Strophen abgedruckt, die zweite ist aber allgemein unbekannt,
weshalb in der Regel auch nun nur bei der ersten Strophe mitgesungen wird und die zweite
Strophe musikalisch allein vom Chor mit Orchester bzw. Orgel gestaltet wird. Diese dritte
Variante verbindet musikalische ,,Korrektheit* mit dem gemeinsamen Lobpreis Gottes und

ist zumindest fiir das Gloria folglich die beste Losung.

4.3.3. Zum Evangelium und Credo

Wie schon bei der exegetischen Analyse des Stiickes Zum Evangelium und Credo themati-
siert, kann dieses heutzutage nicht an der urspriinglich dafiir vorgesehenen Stelle gesungen
werden — dazu passt einfach der Text nicht. Zwar darf wie schon das Gloria auch das Credo
durch ein Credo-Lied ersetzt werden?!?, aber selbst fiir ein Credo-Lied ist dieser Schubert-
sche Gesang nicht geeignet. Selbst das Gotteslob, das sonst bei der Ubernahme der Bezeich-
nungen Schuberts recht genau war, findet fiir diesen Gesang einen neuen Titel und damit
auch eine neue Position. Es ist daher miilig iiber die Ritualpraxis des Credos zu sprechen,

weshalb hier auf die Praxis des Antwortgesanges eingegangen wird.

Obwohl Zum Evangelium und Credo nicht als Begleitgesang fiir Evangelium und Credo
verwendet werden kann, wurde es nicht aus dem Repertoire gestrichen, sondern versucht,
einen passenderen Platz dafiir in der Messe zu finden. Wie schon aus der textlichen Analyse
hervorgeht, bietet sich der Gesang als Zwischen- bzw. Antwortgesang an, wie das in der
Erstauflage des Gotteslobs auch gemacht wurde. Dort findet sich der Gesang als Antwortlied
unter der Nummer 802-3%!%, Im ,,neuen* Gotteslob flieBt der urspriingliche Titel noch mehr
ein. Zwar wird auch hier der Gesang sozusagen im Ablauf zeitlich nach vorne geschoben,

214

allerdings heiflt es hier immerhin Vor dem Ruf zum Evangelium~". Genaugenommen wird

21 Vgl. GL Nr. 802-2.
212 Vgl. Messbuch 21988, 341.
23 ygl. GL Nr. 802-3.
214 vl GL2 Nr. 711-3.
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es damit zum Antwortlied auf die zweite Lesung — sofern es die gibt, sonst auf die einzige
Lesung. Im ,,alten* Gotteslob war es auBler als Antwortlied auch noch als Zwischengesang

einsetzbar.

Trotzdem sieht es in der Praxis so aus, dass der Schubertsche Gesang in der Regel als Zwi-
schengesang (bei zwei Lesungen) oder als Gesang vor dem Ruf zum Evangelium (bei einer
Lesung) gesungen wird, und das, obwohl als Antwort auf die Lesung eigentlich der entspre-
chende Psalm gesungen werden sollte und nur im Notfall ein anderer dazu geeigneter Ge-
sang?!>. Geeignet wire er zu bestimmten Lesungen und Festen, aber von Notfall kann nicht
immer die Rede sein wenn er in der Sonntagsmesse gesungen wird. Da hat sich in die Oster-
reichische Praxis etwas eingeschlichen, das liturgisch gesehen eigentlich gar nicht sein
sollte. Das gilt aber nicht nur fiir die Deutsche Messe, sondern allgemein fiir die Gepflogen-
heiten beim Antwortgesang. Hier gilt es festzuhalten, dass der Schubertsche Gesang Zum
Evangelium und Credo nur in Ausnahmefillen als Gesang vor dem Ruf zum Evangelium
bzw. Antwortlied zum Einsatz kommen sollte. Wie schon fiir Eingangslied und Gloria gilt
auch hier, dass in diesem Fall dann beide Varianten — also chorisch mit Orgel bzw. Orchester
oder in der Gemeindeversion — mogliche Spielvarianten sind, wobei nochmals festzuhalten
ist, dass es sich nicht um einen Antwortpsalm im Sinne der AEM handelt, der vom Kantor

gesungen wiirde. Obwohl die urspriingliche Position angepasst wurde, ist der Gesang also

nicht leichtfertig in einer heutigen Liturgiefeier zu verwenden.

4.3.4. Zum Offertorium

Keine Probleme bereitet dafiir wieder der Gesang Zum Offertorium. Die Einfiihrung in das
Messbuch hiélt fest: ,,Das Herbeibringen der Gaben wird vom Gesang zur Gabenbereitung
begleitet, der wenigstens so lange fortgesetzt wird, bis die Gaben auf den Altar gestellt
sind.*?!® Mit drei Strophen — die, nebenbei bemerkt, in allen Auflagen des Gotteslobs abge-
druckt sind?!” — sollte es in jeder noch so groBen Kirche zu schaffen sein, die Gaben in der
Zeit, die es dauert, die drei Strophen zu singen, auf den Altar zu bringen. Sowohl Text als
auch die von Schubert vorgesehene Position entsprechen den Vorgaben des Messbuches und
was die Auffiihrungspraxis betrifft, sind alle drei in Osterreich iiblichen Praktiken zulissig

und passend.*!®

2
2

> Vgl. Messbuch 21988, 335.

6 AEM 50 [Messbuch 21988, 38+*].

217 Vgl. GL Nr. 802-4 und GL2 Nr. 711-4.
218 Vgl. AEM 26 [Messbuch 21988, 34%].
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4.3.5. Zum Sanctus

Beim Gesang Zum Sanctus gibt es wieder, wie schon beim Gloria, das Problem, dass es sich
eben nicht um den vertonten Ordinariums-Text handelt, sondern bestenfalls um ein Sanctus-

d?'°. Aber dhnlich wie auch schon beim

Lied, wie es auch im alten Gotteslob bezeichnet wir
Gloria gibt es im deutschsprachigen Messbuch die Erlaubnis, das Sanctus durch ein Lied zu
ersetzen, ,,das mit dem dreimaligen Heilig-Ruf beginnt und dem Inhalt des Sanctus ent-
spricht“??®. Nun, der dreimalige Heilig-Ruf zu Beginn ist gegeben, was die inhaltliche Ent-
sprechung angeht — dariiber ldsst sich streiten. Wie bei der exegetischen Analyse gesagt (vgl.
Kapitel 4.2.5.), fehlen Hosanna und Benedictus ganzlich und auch eine inhaltliche Entspre-
chung ist eigentlich nicht auszumachen. Trotzdem gehdrt das ,,Schubert-Heilig®, wie es im
Volksmund oft genannt wird, zu einem der bekanntesten und meist gesungenen Messgesin-
gen iiberhaupt im deutschen Sprachraum. Interessant ist, dass es im neuen Gotteslob sogar
als Sanctus bezeichnet wird, obwohl bei der Neuauflage doch auf die Ubereinstimmung mit

der katholischen Glaubenslehre geachtet wurde?®?!

—und ganz korrekt ist das nicht. Hier flief3t
dann wohl das Kriterium der breiten Rezipierung ein und die Tatsache, dass alle Messlied-
Paraphrasen, die bis 2001 in Verwendung waren, von der Gottesdienstkongregation bestétigt

wurden???.

Gesungen werden als Sanctus bzw. Sanctus-Lied kann es also. Bleibt noch die Frage nach
dem Wie. In der AEM heil3t es, dass die gesamte Gemeinde mit dem Priester gemeinsam
singt.’*} Das wiirde ein exklusives Singen durch den Chor ausschlieBen. Doch selbst wenn
ein Chor mit Orgel bzw. Bldsern die Messfeier gestaltet, schlie3t das ja nicht aus, dass die
Gemeinde zum Sanctus in den Gesang des Chores miteinstimmt. Wie schon gesagt — der
Gesang ist bekannt und schliet nach seinem Schwierigkeitsgrad im Unterschied zu einem
Mozart- oder Bruckner-Sanctus die Gemeinde musikalisch nicht aus. Ob die Gemeinde dann
tatsdchlich mitsingt mit dem Chor oder sich, wie oft beobachtet, auf das Zuhoren bzw. in-
nerliche Mitsingen beschrinkt, ist eine andere Frage. Grundsitzlich moglich ist die tétige

Teilnahme beim Schubert-Sanctus in allen drei genannten Auffithrungsmoglichkeiten.

219 Vgl. GL Nr. 802-5.

220 Messbuch 21988, 353.

221 Vgl. OSTERREICHISCHES LITURGISCHES INSTITUT, Gotteslob. http://www.gotteslob.at/gotteslob/fragen-
antworten [18. November 2016].

222 Vgl. ebd. [18. November 2016].

223 Vgl. AEM 55b [Messbuch 21988, 39*].
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4.3.6. Nach der Wandlung und Das Gebet des Herrn

Bisher wurde immer davon gesprochen, wie bekannt die Gesinge der Deutschen Messe sind.
Dabei wurde auBler Acht gelassen, dass es zwei Gesinge gibt, die so gut wie unbekannt sind
und so oft die Deutsche Messe auch gesungen wird, — diese beiden Gesidnge werden meist
ausgelassen. Einer davon ist der Gesang Nach der Wandlung, der andere Das Gebet des
Herrn. Im neuen Gotteslob ist keiner der Gesinge abgedruckt, im alten fand sich zumindest
der Text von Nach der Wandlung mit der Melodie von Das Gebet des Herrn (auf diese
musikalische Anderung wird in der musikwissenschaftlichen Analyse zuriickzukommen

sein). Gesungen wurden und werden die Gesédnge trotzdem kaum.

Bei Nach der Wandlung liegt das grof3teils daran, dass es in der erneuerten Liturgie keinen
Raum fiir das Hochgebet begleitende Gesinge mehr gibt. Dem Titel nach miisste der Gesang
unmittelbar auf die Worte des Einsetzungsberichtes folgen und somit den weiteren Fortgang
des Hochgebetes begleiten. Das mag zwar zu Zeiten Schuberts eine iibliche Praxis gewesen
sein (vgl. die Praxis der ,,Ubersetzung** der Geschehnisse im Altarraum fiir die versammelte
Gemeinde), fiir die heutige Liturgiefeier ist das aber erstens unnétig, da keine Ubersetzung
mehr notwendig ist (die Liturgiesprache ist im Normalfall ohnehin Deutsch), und zweitens
nicht angebracht. Mit der Erneuerung der Liturgie wurden jegliche Elemente abgeschafft,
die den Verdacht aufkommen lassen konnten, es wiirde ,,parallel* Liturgie gefeiert. Alles,
was in der Feier geschieht, soll von allen, auch jenen, die gerade nicht unmittelbar beteiligt
sind, mitvollzogen werden. Das heit, wenn einer spricht, hort der Rest zu, wenn gesungen
wird, singt der Rest mit bzw. hort zu. Die Worte des Priesters sind ebenso Teil der Feier wie
der Gesang des Volkes und sollen sich nicht gegenseitig iiberlagern. Demnach ist es heutzu-
tage unsinnig und auch nicht iiblich, nach dem Einsetzungsbericht zu singen und im neuen

Gotteslob findet sich diese Moglichkeit auch gar nicht mehr.

Dass sich Das Gebet des Herrn nicht durchsetzen konnte, hat andere Griinde. Im Gotteslob
abgedruckt hat es sich nie gefunden, obwohl der textliche Befund gar nicht so schlecht aus-
fallt. Im Vergleich zum Rest der Gesdnge kann bei diesem Text noch am leichtesten von
einer Ubersetzung gesprochen werden. Dennoch ist es ein weitgehend unbekannter Gesang

geblieben. Geeignet wiire er nach den Kriterien der AEM?**, warum es trotzdem keinen Platz

224 Vgl. AEM 56a: ,,Das Gebet des Herrn: in ihm bitten wir um das téigliche Brot [...]; auBerdem wird auf die
Vergebung der Siinden gebeten, [...].“ [Messbuch 21988, 40*].
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im Repertoire der Kirchengesidnge gefunden hat, lidsst sich im Nachhinein schwer nachvoll-
ziehen. Vielleicht war zur Zeit Schuberts die Zeit noch nicht reif fiir ein deutschsprachiges
Vater Unser und spéter hat es dann andere, modernere Versionen gegeben und auf die Schu-
bertsche Version wurde einfach vergessen. Aber das sind nur Vermutungen, die sich nicht
belegen lassen. Tatsache ist, dass es in der sonst so bekannten Deutschen Messe zwei Ge-

sdnge gibt, die ein Schattendasein fristen.

4.3.7. Zum Agnus Dei

Aus der exegetischen Analyse ist hervorgegangen, dass der Gesang Zum Agnus Dei sich
aufgrund der inhaltlichen — wenn auch nicht wortgetreuen — Entsprechung mit dem Ordina-
riumstext als Agnus Dei eignet, weshalb er schon im alten Gotteslob, das bei Gloria und
Sanctus vorsichtshalber die Bezeichnung ,,-lied* ergéinzt hat, als Agnus Dei bezeichnet

225

wurde“~. Im neuen Gotteslob finden sich aulerdem zumindest drei der original vier Stro-

phen (nur die zweite wird ausgelassen)??°

, was es inhaltlich als Agnus Dei noch vollstindiger
macht, denn wie aus der exegetischen Analyse hervorgeht (vgl. Kapitel 4.2.7.), ist es vor

allem die vierte Strophe, die den Gnadencharakter des Erbarmens Gottes hervorhebt.

Obwohl die typische Dreiteilung des Gesanges, wie es beispielsweise bei Mozart oder
Bruckner beobachtet werden kann, fehlt, wird der Gesang als Agnus Dei bezeichnet??’. Aber

auch ein Agnus Dei-Lied wiirde in der heutigen Liturgiefeier keine Probleme bereiten.?®

Bei der Auffiihrungspraxis spricht bei diesem Gesang auch nichts dagegen, dass er rein von
Chor und Orgel bzw. Orchester gespielt wird. Denn anders als bei Gloria und Sanctus, wo
dezidiert alle aufgerufen werden, singend zu loben und zu rithmen, ist beim Agnus Dei nur
die Rede davon, dass es ,,vom Singerchor oder vom Kantor unter Beteiligung aller**° ge-
sungen bzw. gesprochen wird. Die ,,Beteiligung aller* kann wieder so aussehen, dass, egal
welche der drei angesprochenen Versionen gespielt wird, die Gemeinde mitsingt, sie kann

aber auch ,,nur* innerlich erfolgen und der Chor singt alleine mit den jeweiligen Instrumen-

ten.

225 Vgl. GL Nr. 802-7.

226 Vgl. GL2Nr. 711-6.

227 Mit dem Abdrucken von drei Strophen in der Neuauflage des Gotteslobes ist zumindest optisch wieder
eine Dreiteilung hergestellt worden.

228 Vgl. Messbuch 21988, 520.

229 AEM 56e [Messbuch 21988, 40%].
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4.3.8. Schlussgesang

Der Schlussgesang kann an zwei Stellen gesungen werden — einerseits unmittelbar nach der

Kommunion, andererseits nach der offiziellen Entlassung durch den Zelebranten.

Fiir die erste Variante unmittelbar nach der Kommunion spricht die Moglichkeit und Praxis,
an dieser Stelle ein Danklied zu singen. Dies muss aber nicht sein und wird auch nicht in

allen Gemeinden praktiziert. Viele Gemeinden beten nach der Kommunion in Stille?*°, m

an-
che wechseln auch wochenweise zwischen Danklied und stillem Gebet. Aber auch still be-
tende Gemeinden miissen nicht auf den Schlussgesang Schuberts verzichten, denn sie kon-
nen ihn nach der Entlassung zum Auszug singen, denn: ,,Sie [die Entlassung, Anm.] schlief3t
die gottesdienstliche Versammlung und lédsst die Teilnehmer, den Herrn lobpreisend, zu ih-
ren guten Werken zuriickkehren“?*!. Wie aus der vielseitigen vorangegangenen kirchenmu-
sikalischen Analyse dieser Arbeit hervorgeht, ist singen eine Form des Lobpreises und aus
der exegetischen Analyse (vgl. Kapitel 4.2.8.) geht hervor, dass es sich beim Schubertschen
Schlussgesang um einen ausgesprochenen Lobgesang handelt — eine ideale Moglichkeit
also, lobpreisend zu den guten Werken zuriickzukehren. Ob das von allen oder ,,nur* vom
Chor gesungen geschieht, ist nicht niher erliutert. Fiir den Priester wird es schwierig, beim

Auszug (ohne Gesangsbuch) zu singen — nicht jeder kann das Lied auswendig. Ob aber die

Gemeinde mitsingt oder nicht, bleibt offen.

4.3.9. Die Deutsche Messe in einer Messfeier — Zwischenresiimee

Nach Abschluss der exegetischen und ritualpraktischen Analyse ldsst sich sagen, dass sich
die Deutsche Messe fiir eine heutige Liturgiefeier teilweise sehr gut, teilweise weniger gut
eignet — einerseits aufgrund des Textes, andererseits aufgrund der Position, wobei das gro-
Bere Problem meist der Text bereitet. In der Zeit Schuberts (und auch noch einige Zeit da-
nach) war es iiblich und notwendig, dass der Priester den entsprechenden Wortlaut des Mess-
ordinariums selbst spricht. Ob das Volk das wortlich mitvollzieht, war unerheblich. Nach-
dem die Gemeinde aber meist Latein nicht verstand, waren viele Geschehnisse im Altarraum
unverstindlich und eine sinngemiBe Ubersetzung, wie Neumann und Schubert sie ange-
strebt haben, sicherlich sinnvoll. Dass diese nicht immer gelungen ist, ist eine andere Sache.
Tatsache ist, dass der Wortlaut weniger wichtig war als die inhaltliche Ubersetzung dessen,

was die Priester im Altarraum ,,zaubern® — und das ist meines Erachtens sowohl Neumann

20 ygl. AEM 56j [41].
31 AEM 57b [41].
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mit seinem Text als auch Schubert mit seiner Musik (deren Analyse folgt) gelungen.

Fiir die heutige Liturgiefeier ist bei manchen Gesédngen, wie speziell dem Sanctus, aber auch
Gloria und Agnus Dei, Vorsicht geboten: Sie konnen zwar an Stelle dieser Gesédnge gesun-
gen werden, aber nicht ohne sich der Bedeutung des Textes bzw. des Fehles mancher Passa-
gen bewusst zu sein. Zwei Gesdnge haben heute keinen Platz mehr an der urspriinglich vor-
gesehenen Position — das ist einerseits der Gesang Zum Evangelium und Credo, andererseits
der Gesang Nach der Wandlung. Ersterer hat einen neuen Platz gefunden, letzterer ist ein
wenig in Vergessenheit geraten, so er denn jemals richtig ,,berithmt* war. Ein weiterer ver-
gessener Gesang hingegen wiirde heutzutage keinerlei Probleme bereiten: Das Gebet des
Herrn, aber auch dieser Gesang fristet ein eher unbekanntes Dasein. Wobei: Zumindest seine
Melodie ist vermutlich dlteren Generationen noch aus dem alten Gotteslob ein Begriff. Die
ubrigen drei Gesinge (Zum Eingang, Zum Offertorium und der Schlussgesang) passen

textlich genau an die ihnen vorgesehene Position — auch in der heutigen Liturgiefeier.

Sofern die Deutsche Messe nicht jeden Sonn- bzw. Feiertag gesungen oder nur einzelne Ge-
sdnge fiir spezielle Anlédsse ausgewihlt werden, spricht nichts gegen die Verwendung der
Deutschen Messe —egal, ob in der musikalisch geschmilerten Orgelversion oder den beiden

originalen Schubertschen Versionen mit Orchester bzw. Orgel.

4.4. Musikwissenschaftliche Analyse?*?

Die Analyse der Musik der Deutschen Messe kann im Vergleich zur Kronungsmesse nicht
so umfassend ausfallen, denn musikalisch gesehen passiert hier nicht viel. Wie schon bei der
exegetischen Analyse angesprochen, sind alle Gesidnge wie Lieder strophenweise aufgebaut
und das gilt auch fiir die Musik. Alle Gesdnge (bis auf den Schlussgesang) weisen zwischen
zwel und vier Strophen auf, was fiir die Musik bedeutet, dass sie sich zweli, drei bzw. vier
Mal wiederholt, wie fiir ein Lied typisch. Auch der Schlussgesang ist liedhaft, nur dass er
eben nur eine Strophe hat. Eine den Text ausdeutende musikalische Gestaltung wird hier
vergebens gesucht. Man konnte zwar meinen, Schubert hitte beispielsweise im Zum Gloria
bewusst Gott den hochsten Ton zugedacht (Takt 13 und 19), doch die gleich darauf folgende
,HOhe* steigt in die Tiefe — eine konsequente Textausdeutung hétte dann auch die ,,Hohe*

erheben miissen und nicht absinken lassen.

232 Mit freundlicher Unterstiitzung von Michael Zlabinger MA.
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Die einzige Gestaltungsmoglichkeit in Bezug auf die Textausdeutung bleibt in der Dynamik,

wobei Schubert auch diese nicht konsequent durchgezogen hat:

Zu Beginn, wo es um die Suche nach einem Zufluchtsort in jeder Lebenslage geht, beginnt
er im Piano und als der Mensch diesen Ort erkennt, wechselt er subito ins Forte (Takt 8).
Was bei der ersten Strophe noch passt (und eventuell auch in zweiter und vierter), ist in der

dritten Strophe nicht mehr verstidndlich.

Zum Gloria ist dynamisch passend zum Text, denn hier ist die Ehre Gottes zu Beginn der
Strophen jeweils im Forte gesungen, danach geht es zuriick ins Piano (Takt 3) um sich dann
bis zum Schluss jeweils zum Fortissimo-Lobpreis wieder aufzubauen. AuBlerdem kommen
die Trompeten nur hier zum Einsatz, oder anders gesagt: Sie werden nur zur Ehre Gottes

geblasen.

Im Gesang Zum Evangelium und Credo ist die dynamische Ausdeutung fiir die ersten beiden
Strophen mehr oder weniger passend, fiir die dritte und vierte Strophe allerdings nicht. So
wird in Takt 7 mit Auftakt die Schopfungsmacht Gottes bzw. die Herrlichkeit des Kommens
des Herrn durch ein Forte betont, und zum Schluss (Takt 16 mit Auftakt) der Lobpreis im
Fortissimo gesungen. Fir die dritte und vierte Strophe sind diese Betonungen im Text aus-

sagelos.

Die restlichen Gesédnge sind zwar ebenfalls dynamisch schon gestaltet, aber eine Textaus-
deutung ist nicht auszumachen. Nachdem die ausdeutenden Stellen so wenige sind und nie
den gesamten Gesang umfassen, ist die allgemeine Aussage zuléssig, dass Schubert zwar
,schone Lieder* komponiert, auf eine ausdeutende Komposition aber verzichtet hat. Beson-
ders der Gesang Zum Sanctus lasst sich dynamisch einem Sanctus wiirdig gestalten, speziell

textausdeutend ist aber auch das nicht.

Was von der musikalischen Seite noch thematisiert gehort, sind die schon angesprochenen
zwel von Schubert selbst geschriebenen Fassungen. Da gibt es einerseits die Fassung fiir
Chor und Orchester (mit zwei Oboen, zwei Klarinetten, zwei Fagotten, zwei Hornern, zwei
Trompeten, drei Posaunen, Pauken, Orgel und Kontrabass) und andererseits die Version fiir
Chor und Orgel. Die Singstimmen sind in beiden Fassungen ident. Es ist schwer zu sagen,
welche der beiden zuerst entstanden ist, vermutlich aber mehr oder weniger gleichzeitig im

Jahr 1827.2%% Abgesehen von den Originalfassungen gibt es aber auch noch vereinfachte

23 ygl. D 872.
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Versionen, wie zum Beispiel im Gotteslob, die deutlich ofter zu horen sind. Speziell im
neuen Gotteslob ist an der Originalmusik, abgesehen davon, dass sie tiefer gesetzt wurde,
damit sie fiir die Gemeinde leichter singbar ist, relativ viel in der Orgelbegleitung vereinfacht
worden. Aullerdem ist beinahe iiberall die Zahl der Strophen reduziert worden (wobei im
neuen Gotteslob schon deutlich mehr zu finden sind, im alten war bis auf den Gesang zur
Gabenbereitung iiberhaupt nur eine Strophe zu finden) und an einer Stelle wurde sogar der
Text verdndert. So heiflit es im Gesang zum Agnus Dei im Original ,,segenreich® (Takt 4)
und nicht wie im Gotteslob ,,segensreich®. Dieser ,,Fehler hat sich aber in Osterreich so
festgesetzt, dass selbst bei Proben zur Originalfassung sich dieses ,,s* oft einschleicht®**.2%
Dass der Gesang Zum Gloria tiefer gesetzt wurde, hat einen einfachen Grund: Er wire fiir
die meisten Gemeindemitglieder einfach zu hoch mit dem hohen g. Wofiir es aber keine
Erklarung gibt, ist, dass der Text des Gesanges Nach der Wandlung im alten Gotteslob eine

neue Musik bekommen hat — nimlich die des Gebet des Herrn®3¢

. Gesungen wurde es trotz-
dem selten, was vermutlich der Grund dafiir ist, dass es im neuen Gotteslob gar nicht mehr

zu finden ist.

Auch wenn in den Osterreichischen Kirchen letztere Version die am meisten gespielte ist, ist
sie dennoch nicht zu verwechseln mit den beiden originalen Schubertschen Fassungen der
Deutschen Messe. Und ebenfalls nicht zu vergessen ist, dass der Originaltitel eigentlich Ge-
sdnge zur Feier des heiligen Opfers der Messe lautet. Der kiirzere Titel Deutsche Messe ist

im Nachhinein entstanden.

4.5. Fazit

Im Vergleich zur Kronungsmesse kann das Urteil tiber die Eignung der Deutschen Messe fiir
die sonntégliche Liturgiefeier aufgrund der aufgezeigten Tatsachen nicht so eindeutig positiv
ausfallen. Dafiir weicht der Text stellenweise zu weit vom urspriinglichen Wortlaut ab bzw.
gibt es heutzutage keinen (Begleit-)Gesang mehr an der vorgesehenen Position. Dem Text
nach miisste das Gesamtkonzept Gesdnge zur Feier des heiligen Opfers der Messe streng
genommen als ungeeignet fiir den liturgischen Gebrauch ausscheiden. Doch wie in der Ana-
lyse angesprochen, erlaubt das Messbuch fiir den deutschsprachigen Raum in einigen Fillen

ausnahmsweise auch ,,Lieder”. In Anbetracht der Haufigkeit, in der Teile der Deutschen

24 S0 auch in den Proben des Chores Mariabrunn.

25 Vgl. GL Nr. 802 und GL2 Nr. 711.
26 Vgl. GL Nr. 802-6.
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Messe in Liturgiefeiern in Osterreich gesungen werden, wire zu hinterfragen, ob es sich
wirklich in allen Fillen um Ausnahmefille handelt, doch das ist wieder ein anderes Thema.
Hier gilt es, die grundsitzliche Eignung fiir die Liturgiefeier festzustellen und die ist ob des
Textes nur eingeschrinkt gegeben. Verstindlichkeit und Entsprechung sind, ob der im Ver-
gleich zur Kronungsmesse deutlich einfacher einbringbaren participatio actuosa, und der
einfachen musikalischen Gestaltung, gegeben. Dass sie trotzdem in der Liturgiefeier gespielt
werden kann, ldsst sich mit Tradition und der Bewahrung und Pflege des kirchenmusikali-

schen Schatzes argumentieren.
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5. ANTON BRUCKNERS MESSE IN D-MOLL (WAB 26)

5.1. Historischer Kontext

5.1.1. Kurzbiografie Bruckners

Joseph Anton Bruckner wurde am 4. September 1824 in Ansfelden bei Linz als Sohn eines
Lehrers geboren. Durch den Beruf seiner Vaters, zu dem zur damaligen Zeit nicht nur das
Unterrichten, sondern auch kirchenmusikalische Dienste und die musikalische Begleitung
von Dorffesten gehorte, lernte der junge Bruckner schon friih die Welt der (Kirchen-)Musik
kennen. Von ihm wurde er auch schon als Kind am Klavier, der Orgel und der Geige unter-
richtet. Um seinem Sohn eine bessere musikalische Ausbildung zu ermoglichen, schickte
der Vater Bruckner zu seinem Firmpaten Johann Baptist Weil3, der ihn im Orgelspiel, All-
gemeiner Theorie und Kontrapunkt unterrichtete. Nach dem Tod seines Vaters kam Bruck-
ner als Séngerknabe ins Stift St. Florian. Der Tradition seiner Familie folgend, absolvierte
er die Ausbildung als Mittelschul- und spiter sogar Realschullehrer. Im Laufe seines Lebens
gewann allerdings die Musik fiir ihn immer mehr an Bedeutung, weshalb er immer weniger
Lehrer und dafiir immer mehr professioneller Musiker wurde. 1851 wurde er Stiftsorganist
in St. Florian, vier Jahre spéter sogar Domorganist in Linz — als herausragender Organist

sollte Bruckner schon zu Lebzeiten bekannt werden.??’

Als Komponist erreichte er seinen grofiten Bekanntheitsgrad erst posthum, wenngleich seine
Werke auch zu Lebzeiten schon begriiit wurden — vor allem seine Messkompositionen. Die
Zahl der Werke, die er seiner Nachwelt hinterlie3 (Bruckner verstarb am 11. Oktober 1896),
lasst sich mit der Zahl Mozarts oder Schuberts nicht vergleichen, in der Musikalitit steht er
seinen beiden ,,Vorgidngern® allerdings um nichts nach. Man konnte sogar meinen, Bruck-
ners Musik sei anspruchsvoller als die Mozarts oder Schuberts, jedoch muss hierbei bedacht
werden, dass die drei Komponisten in unterschiedlichen Kontexten komponiert haben. Mo-
zart und Schubert waren von ihren Geldgebern abhingig, die gewisse Forderungen gestellt
haben, wohingegen Bruckner deutlich freier war in seinem Schaffen — sein Einkommen war

durch seinen Posten als Organisten gesichert (auerdem hat er immer wieder auch als Lehrer

27 Vgl. Manfred WAGNER, Bruckner. Leben. Werke. Dokumente (Serie Musik 8207), Mainz — Miinchen
31993, 13-20.
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gearbeitet238), die Komposition war ,,nur ein Zusatzeinkommen, von dem er aber nicht ab-
hingig war. Abgesehen von der Freiheit, die Bruckner hatte, hatte er auch einen tiefen Glau-

ben, der ihn, eigenen Aussagen zufolge, in seinem Schaffen unterstiitzte.

5.1.2. Bruckners Religiositiit

Im Vergleich zu Schubert (und auch Mozart) ist Bruckners Religiositit sehr gut belegt. Na-
tiirlich war auch fiir Bruckner die Kirchenmusik eine Einnahmequelle — und wie schon er-
wihnt auch sein Beruf — zusétzlich gibt es aber zahllose Anekdoten, die von seiner tiefen
personlichen Frommigkeit berichten. So berichten beispielsweise mehrere Quellen, dass
Bruckner alle Andachten piinktlich verrichtete und sogar seinen Unterricht unterbrach um
sein Ave Maria zu sprechen oder dies wihrend eines Treffens mit seinem kiinftigen Vorge-
setzten heimlich tat. Auch Pausen im Alltag oder Pausen zwischen dem Orgelspiel in Messen
widmete er dem personlichen Gebet. Bei Unterbrechungen dabei reagierte er ungehalten.
Fragte man ihn, wie er seine herrliche Musik komponieren konnte, antwortete er: ,,Der Liebe
Herrgott hat es mir gegeben!“?** Und dem lieben Herrgott gegeniiber war er auch tiefem
Dank verpflichtet, was sich beispielsweise in der Widmung seiner letzten Symphonie und
des Te Deum’s (WAB 45) zeigt?*?: | Der Hellmesberger hat gemeint, i soll das Te Deum dem
Kaiser widmen. I hab ihm aber gesagt, es is nimmer frei, i hab’s schon dem da oben zugsagt
aus Dank [...].***! Uber das Te Deum soll er auBerdem gesagt haben:

»Wenn Gott mich eines Tages zu sich ruft und fragt, ,Was tatest du mit dem Talent, mit dem
ich dich beschenkt habe?‘, werde ich [hm mein Te Deum zu Fiiflen legen, und Er wird mir ein
giitiger Richter sein!“?*?

Kaum jemand wird es bei dieser Quellenlage wagen, Bruckner eine tiefe Frommigkeit ab-
zusprechen und dementsprechend bewegt man sich auch auf sicherem Boden, wenn Bruck-
ners Kirchenmusik ausgehend von seiner Religiositit interpretiert wird, was in den folgen-

den Kapiteln geschehen wird.

238 Vgl. WAGNER, Bruckner, 13-20.

2% Renate GRASBERGER — Erich Wolfgang PARTSCH, Bruckner — Skizziert. Ein Portrit in ausgewihlten Erin-
nerungen und Anekdoten (Anton Bruckner. Dokumente und Studien 8), Wien 1991, 65.

240 ygl. ebd., 59-68.

241 Ebd., 62.

242 Ebd., 65.
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5.1.3. Kirchenmusik zur Zeit Bruckners

Mit der Aufkldrung und dem Erstarken des Biirgertums entwickelte sich in der Gesellschaft

ein neues Phinomen: das Vereinswesen>*?

. Die sogenannten Biirger und Biirgerinnen for-
derten Mitbestimmungsrecht, und das konnten sie bis zu einem bestimmten Grad im jewei-
ligen Verein direkt oder indirekt ausiiben. Auch im Bereich der (Kirchen-)Musik fand ein
Ubergang der tragenden Funktion vom hofischen Adel auf das stidtische Biirgertum statt.
Allein in der Zeit von 1821 bis 1848 entstanden elf (kirchen-)musikalische Vereine, von
1880 bis 1914 nochmals 48.2** Zu betonen ist hier auf der einen Seite der Wechsel der tra-
genden Funktion von Adel auf Biirgertum, auf der anderen Seite die Tatsache, dass im
19. Jahrhundert Kirchenmusik durchaus noch ein integrierter Bestandteil des musikalischen
Lebens war. Die kirchenmusikalische Tétigkeit konzentriert sich dabei auf das Hochamt,

also die Hauptmesse der Pfarrkirche?*’

, worin sich die ,,josephinische* Gottesdienstordnung
wiedererkennen ldsst (vgl. Kapitel 3.1.3.). Interessant ist, dass in dieser Zeit immer mehr

Frauen die Sopran- und Alt-Stimmen iibernahmen — trotz aufrechtem Verbot**°.

Neben den Hochdmtern gab es aber auch immer mehr von den Vereinen organisierte und
finanzierte Kirchenkonzerte, die auch andere kirchenmusikalische Werke neben den {iibli-

chen Messen auffiihrten — wie beispielsweise Schuberts Stabat Mater (D 383).24

Von der liturgischen Seite betrachtet, kam es im 19. Jahrhundert zu einem neuen Verhiltnis
von Wort und Musik: Die wortausdeutende Musik gewann gegeniiber der rational-formalen
Musik (in deren Bereich beispielsweise Mozarts Kronungsmesse einzuordnen wire) an Be-
deutung?*® und das zeigte sich auch an der d-Moll Messe, wie in Kapitel 5.4. noch zu sehen

sein wird.

Die Betonung der Sinnhaftigkeit wirkte sich auch im Bereich der Auffithrungspraxis aus.
Nach den josephinischen Sparmafinahmen (vgl. Kapitel 3.1.) wurden auch in kleineren

Landpfarren wieder vermehrt Messen gesungen. Allerdings hatten diese im Vergleich zu den

243 Vgl. Ernst BRUCKMULLER — Walter Sauer, Kirchenmusikvereine in Wien, in: Erich Wolfgang PARTSCH —
Elisabeth MAIER (Hgg.), Anton Bruckners Messen. Bericht iiber die Tagung Wien, 29. und 30. April 2010
(Wiener Bruckner-Studien 5), Wien 2013, 33—48, hier: 33.

24 Vgl. ebd., 34.

245 Vgl ebd., 35.

246 Vgl. ebd., 36.

27 Vgl. ebd., 37.

248 Vgl. Karl Gustav FELLERER, Bruckner und die Kirchenmusik seiner Zeit, in: Christoph-Hellmut MAHLING
(Hg.), Anton Bruckner. Studien zu Werk und Wirkung, Tutzing 1988, 41-62, hier 41.
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groflen Stadtpfarren natiirlich weniger Ressourcen und teilweise auch weniger Platz zur Ver-
fligung, was konsequenterweise zu einer Reduktion des Orchesters bzw. der Solisten®* fiih-

)250

ren musste und so gewannen reine Chorkompositionen (ohne Solisten)=" und auch Mess-

21 Diese neue Stro-

kompositionen mit kleinem Orchester bzw. nur Orgel an Bedeutung
mung, die sich einerseits auf das kirchenmusikalische Erbe des 16. Jahrhunderts riickbesann,
andererseits aber auch die Entfaltung neuer auf dieser Basis grilndender Kirchenmusik for-
derte, wurde unter dem Begriff Cdcilianismus bekannt. Voraussetzung fiir die Komposition
,cacilianischer” Musik war das Studium der alten Werke. Stilelemente wie beispielsweise
der unbegleitete a-capella Chor fanden dadurch wieder Einzug in neue Kompositionen. Ein-

«252 711 einem neu

fachheit und Ordnung verbanden sich mit einem ,,romantischen Pathos
akzentuierten Klangbild (vgl. Kapitel 5.4.) — im Vergleich zur Wiener Klassik, zu der auch

Mozart gezéhlt wird, ein radikaler Umschwung.

Bruckner wuchs unter dem Einfluss dieser neuen Akzentsetzung (a-capella Elemente, grofer
Chor, textausdeutende Musik, Besinnung auf das Wort) auf und griff sie auch in seinen ei-
genen Kompositionen immer wieder auf. Trotzdem lassen sich bei ihm auch noch typische
Stilelemente der Klassik, wie sie beispielsweise Mozart verwendet hat, finden. Hier ist als
Beispiel die Symphonie-Form zu nennen, die bei Bruckner immer wieder durchbricht. Von
den ,,neuen” Elementen macht sich vor allem die textausdeutende Musik bemerkbar, aber

dazu spiter mehr im Kapitel der musikwissenschaftlichen Analyse (vgl. Kapitel 5.4.).

Was im Vergleich zur Zeit Mozarts noch auffillt, ist das Vorhandensein ausgepréigter Amen-
Fugen — sowohl in den Messen Bruckners als auch seiner Zeitgenossen. Durch das Wegfal-
len der Restriktionen Joseph II. blieb den Kiinstlern wieder mehr Freiheit in der Gestaltung
ihrer Werke, was sich unter anderem auf die (Wieder-)Einfiihrung der Fugen auswirkte.>>
Generell gilt speziell fiir die zweite Hélfte des 19. Jahrhunderts, also nach Beendigung der
Wirren rund um Aufklidrung und Franzosische Revolution, dass Kunst und Religion wieder

ein tieferes Verhiltnis zueinander aufbauen konnten. Als Bindeglied diente die Kirchenmu-

sik.?>* Bruckner bediente sich dieser ,,als Briicke der Kommunikation zwischen Kirche und

249 Nachdem zur Zeit Bruckners offiziell nur Ménner bzw. Knaben die solistischen Parts iibernehmen durf-

ten, wird die Bezeichnung ,,Solist* nicht gegendert, obwohl heutzutage auch Frauen diese Parts iiberneh-
men.

20 Vgl. ebd., 42-43.

B Vgl ebd., 49.

22 Ebd., 47.

253 Vgl. ebd., 46.

2% Vgl. ebd., 51-52.
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Welt, zwischen Liturgie und personlichem Gebet.“?> Bruckners Kirchenmusik dient #hnlich
wie die Schuberts (vgl. Kapitel 4.) und Mozarts (vgl. Kapitel 3.) als ,,Ubersetzung® der
Worte der Liturgie, wobei ihm im Vergleich zu Mozart eine weitaus groB3ere textausdeutende
Funktion zuzuschreiben ist. Deshalb sei in Folge zunichst der Text der d-Moll Messe ana-

lysiert, bevor die Analyse der Ritualpraxis (Kapitel 5.3.) und Musik (Kapitel 5.4.) folgen.

5.2. Exegetische Analyse

Die Analyse des Textes der d-Moll Messe kann an dieser Stelle sehr kurz ausfallen, handelt
es sich doch genauso um den offiziellen Text des Ordinariums Missae wie schon bei der
Kronungsmesse Mozarts. Nachdem sich der Messtext weder im Vergleich Mozart-Bruckner
noch im Vergleich Bruckner-heute (bis im letzten Fall auf die Moglichkeit der deutschen
Liturgiesprache) verindert hat, ist es miilig, dieselben Punkte, die schon bei Mozart analy-
siert wurden, hier wieder zu diskutieren. Deshalb sei an dieser Stelle ,,nur* auf das Kapi-
tel 3.2. verwiesen. Der Vollstdndigkeit halber sei hier aber dennoch der Text der d-Moll
Messe Bruckners (erneut) wiedergegeben, ebenso wie das zusammengefasste Ergebnis der

Analyse:

Nachdem der Messtext, der zu Zeiten Bruckners (und Mozarts und Schuberts) verwendet
wurde, heute ebenso Giiltigkeit besitzt wie damals und Bruckner in der d-Moll Messe exakt
diesen im Messbuch vorgeschriebenen Text vertont hat, spricht exegetisch nichts gegen eine
Verwendung der d-Moll Messe in einer Sonn- oder Feiertagsmesse im aktuellen Jahrhundert
(vgl. Kapitel 3.2.). Einziger Unterschied: Bei Gloria und Credo lisst Bruckner die erste Zeile
,Gloria in excelsis Deo* bzw. ,,Credo in unum Deum* weg und ldsst den Chor jeweils erst
mit der zweiten Zeile starten. Die erste Zeile iiberldsst er den Zelebranten und verzichtet

(anders als Mozart) auf die Wiederholung derselben durch den Chor.

5.2.1. Kyrie
Kyrie eleison, Herr erbarme dich,
Christe eleison, Christus erbarme dich,

256 h 257

Kyrie eleison. Herr erbarme dic

5.2.2. Gloria

Et in terra pax hominibus bonae voluntatis. Und Friede auf Erden den Menschen seiner
Gnade.

255 Vgl. ebd., 57.
25 WAB 26.
»7 EX.
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Wir loben dich,

wir preisen dich,

wir beten dich an,

wir riihmen dich.

Wir danken dir, denn grof3 ist

deine Herrlichkeit.

Herr und Gott, Konig des Himmels.
Allmdchtiger Gottvater.

Herr, eingeborener Sohn, Jesus Christus.
Lamm Gottes, Sohn Gottes.

Du nimmst hinweg die Siinde der Welt,
erbarme dich unser.

Du nimmst hinweg die Siinde der Welt,
nimm an unser Gebet.

Der du sitzt zur Rechten des Vaters,
erbarme dich unser.

Denn du allein bist heilig,

du allein der Herr,

du allein der hochste, Jesus Christus,

mit dem Heiligen Geist zur Ehre Gottes des Vaters,
259

Laudamus te,

benedicimus te,

adoramus te,

glorificamus te.

Gratis agimus tibi propter magnam
gloriam tuam.

Domine Deus rex coelestis.

Deus pater omnipotens.

Domine fili unigenite Jesu Christe.
Agnus Deli, filius patris.

Qui tollis peccata mundi,

miserere nobis.

Qui tollis peccata mundi,

suscipe depraecationem nostram.
Qui sedes ad dexteram patris,
miserere nobis.

Quoniam tu solus sanctus,

tu solus Dominus,

tu solus altissimus, Jesu Christe,
cum sancto spiritu in gloria Dei patris,

amen.>8 Amen.

5.2.3. Credo

Patrem omnipotentem,
factorem coeli et terrae,
visibilium omnium,

et invisibilium.

Et in unum Dominum Jesum Christum,
filium Dei unigenitum,

et ex patre natum

ante omnia saecula.
Deum de Deo,

lumen de lumine,

Deum verum de Deo vero,
genitum, non factum,

con substantialem patri,
perquem omnia facta sunt,
qui propter nos homines,
et propter nostram salutem descendit
de coelis.

et incarnatus est

de Spiritu sancto

ex Maria virgine

et homo factus est.

Den allmdichtigen Vater,

den Schopfer des Himmels und der Erde,
alles Sichtbaren

und Unsichtbaren.

Und an den einen Herrn Jesus Christus,
eingeborener Sohn Gottes,

aus dem Vater geboren,

vor aller Zeit.

Gott von Gott,

Licht von Licht,

wahrer Gott von wahrem Gott,
gezeugt, nicht geschaffen,

aus der Substanz des Vaters,

durch den alles geschaffen ist,

der fiir uns Menschen

und fiir unser Heil herabgestiegen ist
vom Himmel.

und er hat Fleisch angenommen
durch den Heiligen Geist

aus der Jungfrau Maria

und ist Mensch geworden.

Crucifixus etiam pro nobis,
sub Potio Pilato passus et sepultus est,

et resurrexit tertia die

Er wurde gekreuzigt auch fiir uns,

unter Pontius Pilatus hat er gelitten und
wurde begraben,

und ist am dritten Tage auferstanden

secundum scrpituras,
et ascendit in coelum,
sedet ad dexteram patris,

nach der Schrift,
und ist aufgefahren in den Himmel,
er sitzet zur Rechten des Vaters,

28 WAB 26.
> E.U.
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et iterum venturus est cum gloria,
Jjudicare vivos et mortuos,

cujus regni non erit finis.

Et in Spiritum sanctum,

Dominum et vivificantem,

qui ex patre filioque procedit,

qui cum pater et filio simul adoratur
et conglorificatur,

qui locutus est per prophetas.

Et unam sanctam catholicam

et apostolicam ecclesiam,

confiteor unum baptisma

in remissionem peccatorum,

et expecto resurrectionem mortuorum,
et vitam venturi saeculi,

amen. 260

5.2.4. Sanctus - Benedictus

Sanctus, sanctus, sanctus

Dominus Deus Sabaoth.

Pleni sunt coeli et terra

gloria tua.

Osanna in excelsis.

Benedictus, qui venit in nomine Domini.
Osanna in excelsis.*®

5.2.5. Agnus Dei

Agnus Dei,

qui tollis peccata mundi,
miserere nobis.

Agnus Dei,

qui tollis peccata mundi,
miserere nobis.

Agnus Dei,

qui tollis peccata mundi,
dona nobis pacem.***

5.3. Ritualpraktische Analyse

und von dort wird er kommen in Herrlichkeit,
zu richten die Lebenden und die Toten,
seiner Herrschaft wird kein Ende sein.

Und an den Heiligen Geist,

der Herr ist und lebendig macht,

der aus dem Vater und dem Sohn hervorgeht,
der mit dem Vater und dem Sohn angebetet
und verherrlicht wird,

der gesprochen hat durch die Propheten.
Und an die eine heilige, katholische

und apostolische Kirche,

ich bekenne die eine Taufe

zur Vergebung der Siinden,

und erwarte die Auferstehung der Toten,

und das Leben der kommenden Welt,
Amen.*%!

Heilig, heilig, heilig,

Herr, Gott der Heerscharen.

Erfiillt sind Himmel und Erde von

deiner Herrlichkeit.

Hosanna in der in der Hohe.

Gelobt sei der kommt im Namen des Herrn.
Hosanna in der in der Hihe.?®>

Lamm Gottes,

der du nimmst die Siinde der Welt,

erbarme dich unser.

Lamm Gottes,

der du nimmst die Siinde der Welt,

erbarme dich unser.

Lamm Gottes,

der du nimmst die Siinde der Welt,
gib uns deinen Frieden.*®

In der Ritualpraxis hat sich im Vergleich zur Zeit Mozarts ebenso nichts verdndert. Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus und Agnus Dei wurden ebenso immer noch parallel zu
den Worten des Priesters gesungen bzw. gespielt, was ihnen dieselbe Ubersetzungs- bzw.

Verdeutlichungsfunktion zukommen lie3, wie es bei der Kronungsmesse schon der Fall war.

260 WAB 26.
261 B0
262 WAB 26.
263 B.0.
264 WAB 26.
25 E.U.
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Und nachdem Bruckner denselben Text vertont hat wie schon Mozart, hat sich in der Ver-
wendung fiir die heutige Liturgiefeier auch nichts gedndert, weshalb auch dieses Kapitel mit

Verweis auf Kapitel 3.3. kurz ausfallen kann.

Das Einzige, was anders ist, ist die Dauer. Bruckner hatte im Gegensatz zu Mozart keine so
strengen Formvorschriften zu beachten, wie beispielsweise das Fugenverbot (vgl. Kapitel
3.4. und 5.1.3.) und war deshalb in der kiinstlerischen Entfaltung freier, was zu einer aus-
fiihrlicheren Gestaltung der einzelnen Teile gefiihrt hat (vgl. Kapitel 5.4.). So betrigt die

Auffiihrungsdauer (jeweils abhidngig von der konkreten kiinstlerischen Ausgestaltung) in

etwa%0:
Kyrie: 5 Minuten 45 Sekunden
Gloria: 6 Minuten 30 Sekunden
Credo: 13 Minuten

Sanctus-Benedictus: 8 Minuten 45 Sekunden

Agnus Dei: 6 Minuten 55 Sekunden

Verglichen mit der Kronungsmesse ist das deutlich langer — besonders das Credo. Mit einer
Dauer von etwa 13 Minuten kann das in einer heutigen Liturgiefeier durchaus als Unterbre-
chung angesehen werden. Aber auch die anderen Teile sind allesamt deutlich ldnger als es
ein Gotteslob-iibliches Kyrie, Gloria, Sanctus-Benedictus oder Agnus Dei wiare. Sollte das
daran hindern die d-Moll Messe Bruckners an ihrem urspriinglichen Bestimmungsort, der
Messfeier, zu spielen? Die von Bruckner vertonten Stiicke sind konstitutive Bestandteile der
Feier und konnen nicht einfach weggelassen werden?®’. Natiirlich konnen sie in einer ande-
ren Form gesungen oder auch gesprochen werden, die Zeit sparen wiirde. Die Frage, die sich
aber wie schon bei Mozart stellt ist, ob es tatséchlich die Dauer ist, die iiber Angemessenheit
(oder nicht) bestimmt. Laut Messbuch des deutschen Sprachraums ist ein Gloria einem Got-
teslob-iiblichen Gloria-Lied immer noch vorzuziehen, heif3t es doch im Messbuch, ein Glo-
ria-Lied diirfe nur in Ausnahmefillen zum Einsatz kommen?®®, Zeitliche Beschrinkungen
sind jedoch unbekannt.

Die ,,Alltagstauglichkeit* einer Messfeier betrachtet, sollte natiirlich darauf geachtet werden,
dass die Dauer der gesamten Messfeier nicht zu viel Zeit in Anspruch nimmt. Aber Orches-

termessen werden ja auch nicht jeden Sonn- bzw. Feiertag gespielt. Die Dauer sollte zwar

266 Vgl. CHOR UND CAMERATA MARIABRUNN UNTER DER LEITUNG VON MICHAEL ZLABINGER, WAB 26 [un-
veroffentlichte Aufnahme aus dem Gottesdienst am 16. Juni 2013].

267 Abgesehen vom Gloria, das nur an Sonn- und Feiertagen und ausgenommen der Fastenzeiten vorkommt.
268 Vgl. Messbuch 21988, 331.
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nicht auBer Acht gelassen werden, sollte aber auch nicht das einzige Kriterium fiir die Ent-
scheidung fiir oder gegen eine Auffithrung der d-Moll Messe im Rahmen einer Liturgiefeier

sein.

5.4. Musikwissenschaftliche Analyse**

Die Musik der d-Moll Messe ist im Vergleich zu Schubert und Mozart aufwéndiger und
»geladener* (was die Leistungen Schuberts und Mozarts keineswegs schmilert!) und konnte
eine eigene Arbeit fiillen, weshalb hier die Einschrinkung auf die fiir diese Arbeit wesentli-

chen Elemente notwendig war.

Schon in der Besetzung fillt auf, dass es sich um eine wesentlich groflere Messe als die
Kronungsmesse handelt: zwei Floten, zwei Oboen, zwei Klarinetten, zwei Fagotte, Alt-, Te-

nor, und Bassposaune, Violinen, Violen, Violoncelli, Kontrabésse und Pauken.

5.4.1. Kyrie

Der Beginn der d-Moll Messe mit dem Kyrie ist mit Piano-Streichern sehr zart, ebenso wie
der Choreinsatz in Takt 21. Dennoch driickt die Musik eine gewisse Schwere, eine Last aus,

die auf dem Menschen liegt — der also erlosungsbediirftig ist.

In der Grofform ist das Kyrie wie iiblich dreigeteilt in Kyrie (Takte 1-42) — Christe
(Takte 43—69) — Kyrie (Takte 70—132), wobei beim Christe von einer eingeschobenen Al-
ternative gesprochen werden kann, ausgedriickt unter anderem durch den Einsatz dreier So-
listen von Takt 43 bis 47. Das zweite Kyrie beginnt mit neuer Musik (Takte 70-79), bevor

es wieder die Musik des ersten Kyrie aufgreift und variiert (ab Takt 80).

In beiden Kyrie-Teilen finden sich vertonte Elemente der Liturgie, ndmlich die katabatische
und anabatische Dimension derselben, ausgedriickt durch auf- bzw. absteigende Tonleitern.
Die erste aufsteigende kommt bereits in Takt 29: Die Menschheit, vertreten durch den Chor,
fleht unisono zum Himmel hinauf um Gnade, die sie auch erhilt — in der absteigenden Ton-
leiter durch die Bliser. Dieses Spiel zwischen anabatischem Flehen zum Himmel und kata-
batischer Antwort von oben wiederholt sich in diesem Stiick mehrmals (Takte 3842,
104-108, 109-113). Das Flehen der erlosungsbediirftigen Menschheit driickt sich also nicht

nur in der Schwere der Musik, sondern auch durch die aufsteigende Musik aus.

269 Mit freundlicher Unterstiitzung von Michael Zlabinger MA.
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Generell 6ffnet Bruckner mit dem Kyrie einen Bogen iiber die gesamte Komposition, den er

zum Schluss im Agnus Dei wieder schlieBt (vgl. Kapitel 5.4.5.).

5.4.2. Gloria

Das Gloria beginnt, wie in der exegetischen Analyse erwdhnt, erst mit ,,Et in terra pax ho-
minibus bonae voluntatis“ in Piano unisono, die Worte ,,Gloria in excelsis Deo* sollte der
Zelebrant horbar anstimmen bevor er still bzw. vom Chor iibertdnt weiterspricht. Zum Lob-
preis Gottes mit den Worten ,,Jaudamus te, benedicimus te* setzt der Chor in Fortissimo fort
(Takt 8-12), bevor er zur Bewunderung Gottes (,,adoramus te*, Takt 12) wieder ins Piano
wechselt. Generell ist dieser erste Teil geprigt von abrupten Wechseln zwischen Piano und
Fortissimo, wobei Fortissimo immer dann zum Einsatz kommt, wenn es um den Lobpreis
bzw. die GroBe Gottes geht (Takte 8—12, 14-20, 28-42), Piano zu Bewunderung und Dank
(Takte 12—-14, 21-28, 48-52). Zum Ende des ersten von drei Teilen setzen nacheinander
wieder drei der vier Solisten ein, wobei diesmal (anders als im Kyrie) der Tenor statt dem

Bass pausiert (Takte 52-64).

Den Beginn des zweiten Teiles markiert ein Tempowechsel von Allegro zu Meno mosso und
der Chor iibernimmt wieder von den Solisten, wobei bei den Takten 65 bis 75 von einer
Uberleitung zum thematisch neuen Qui tollis gesprochen werden kann, in dem sich Frauen-
und Minnerchor immer wieder abwechseln, bevor sie sich zum Schluss des zweiten Teiles
(ab Takt 100) zusammenfinden, den anschlieBend das Orchester ausklingen ldsst (Takte

107-117).

Der dritte Teil, das Quoniam, greift auf das Eingangstempo Allegro zuriick, wobei diesmal
der Solo-Bass beginnt (Takt 117), dann ibernimmt der Chor (ohne Bass, Takt 120). An-
schlieend fiithren Solo-Tenor und Solo-Bass weiter und auch der Solo-Alt setzt in Takt 125
ein. Eine Solo-Phrase von Alt und Tenor gibt es noch (Takte 130—134), bevor der Chor den
Teil zu Ende singt (bis Takt 161).

Von Takt 162 bis zum Ende des Glorias (mit Takt 210) hat Bruckner eine Amen-Fuge kom-
poniert. Wie unter Punkt 5.1. erwihnt, hatte Bruckner nicht mehr die strengen Auflagen wie
noch Mozart zu erfiillen, sondern war freier in seinem Schaffen, was sich, abgesehen von
der groBeren Dauer, auch im Komponieren dieser Fuge dullert. Die Amen-Fuge bestitigt das

zuvor gesungene bzw. gespielte und schlie3t das Gloria musikalisch ab.
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5.4.3. Credo

Das Credo ist das ldngste und, wie auch bei Mozart, zentrale Stiick der Messe. Wie schon
beim Gloria fehlt auch hier die erste Zeile im Text, die allein dem Zelebranten iiberlassen
bleibt. Idealerweise stimmt dieser schon in der richtigen Tonart (D-Dur) an, damit der Chor,
der gleichzeitig mit dem Orchester beginnt, direkt weitersingen kann, ohne zuvor einen Ton

zu benotigen, was den Ubergang storen wiirde.

Das erste Tempo des Credos ist ein Moderato, gepragt von zahlreichen bewusst gesetzten
Akzenten. Wie bei Mozart singt auch hier der Chor groBteils unisono, und wenn nicht, zu-
mindest in derselben rhythmischen Textverteilung, was den Text fiir die Zuhorenden leicht

verstandlich macht.

Ein Wechsel in Tonart und Tempo kommt mit der Menschwerdung Christi, die schon per
theologischer Definition ein Mysterium ist.

,Viele der groBBen Schopfungen der kirchlichen Tonkunst haben hier in tiefer Inbrunst des
Glaubens ihr letztes Konnen aufgeboten, um uns empfinden zu lassen, was es bedeutet, dass
damals der Himmel sich herabgeneigt und Gottes Sohn den Frieden auf unsere Erde gebracht
hat <270

t2’1. Wie in vielen

Besser konnte nicht ausgedriickt werden, was Bruckner hier gelungen is
Messen der Fall, kommen auch hier zunéchst die Solisten zum Einsatz (Takte 69—72), bevor
auch der Chor dieses Wunder ,,wundersam® besingen darf (73—87). Schon der ganze Teil
wirkt sehr behutsam, wenn es dann aber zur einmaligen Menschwerdung mit den Worten ,,et
homo factus est” (Takte 84-87) kommt, wird Bruckner noch eine Spur behutsamer. Die
Kreuzigung erfolgt im Fortissimo und wieder unisono. Diese Szene wirkt tiberhaupt recht
»opernhaft” — vermutlich kommt hier Bruckners Sympathie fiir Wagner zum Vorschein. Ab
der Sterbeszene (Takte 97-99) konnte man durch den acapella Chor und die anschlieende
Ubernahme durch die Orgel (Takte 100-101) meinen, sich in einer Kapelle wiederzufinen.
Das Zugrabetragen (Takte 101-105) iibernehmen die Solisten wie bei einem Requiems-Cho-
ral. Danach tibernimmt wieder die Orgel (Takte 105-109) und den Abschluss macht ein

Bliserchoral (Takte 109—113), bei dem der Eindruck entstehen konnte, nun am Grab zu ste-

hen.

270 Jungmann Missarum Sollemnia 1, 596.
21 Dass Gott seinen Sohn schickt, um den Frieden herabzusenden, wiederholt Bruckner auerdem im Agnus
Dei.
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Auf den Tod Jesu folgt bekanntlich die Auferstehung und die wird eingeleitet durch ein mu-
sikalisches Erdbeben (ab Takt 114), bevor er mit aufsteigender Melodie in den Himmel auf-
fahrt und seinen Platz zur Rechten Gottes einnimmt (Takte 141-163). Der weitere Fortgang
des Textes erfolgt wie schon der Beginn des Stiickes in rhythmischer Gleichverteilung des

Textes in den jeweils singenden Stimmen.

Der letzte Teil wechselt zuriick in Tempo und Musik des ersten Satzes — ins Moderato. Mit
dem Et vitam (Takt 280) wird erneut eine Fuge angefangen, die aber abbricht, bevor sie
wirklich begonnen hat. Das bestitigende Amen beschlie8t das Credo. Interessant ist, dass
Bruckner die Phrase ,,Et vitam venturi saeculi* vor dem letzten Amen wiederholt — ein per-
sonliches Glaubenszeugnis? Auch Mozart hat sich ja erlaubt eine Phrase (,,Credo in unum
Deum®) an gleicher Stelle zu wiederholen (vgl. Kapitel 3.4.3.), was als Zeichen des eigen-
standigen Glaubens gedeutet werden konnte. Alles in Allem bietet das Credo Bruckners ein
groBBes Spektrum an musikalisch-theologischen Ausdeutungen des Textes: vom unisono ab-
gelegten Glaubensbekenntnis iiber die mystische Menschwerdung und der opernhaften To-
desszene zuriick zum unisono Glauben der Kirche und dem bestitigenden Amen der Gliu-

bigen, vertreten durch den Chor.

5.4.4. Sanctus-Benedictus

Sanctus und Benedictus sind im Vergleich zum Credo fast ,.ereignislos®, dafiir aber sehr
majestitisch. Die Musik steigert sich vom Beginn im Piano liber das dreimalige ,,Sanctus*
zu einem Fortissimo zu ,,Dominus Deus Sabaoth®. Fiir die ,,erfillten Himmel* (ab Takt 14)
und das kurze erste Hosanna (Takte 34—51) wechselt Bruckner ins schnellere Allegro mode-

rato.

Das Benedictus diirfen, wie fiir damalige Messen {iiblich, nach einem lédngeren instrumenta-
len Intro (Takte 1-16) die Solisten vorsingen, doch ab Takt 27 tibernimmt der Chor, teilweise
gemeinsam vierstimmig (Takte 27-36, 63—68, 89-98), teilweise mit kurzen, einzelnen Phra-
sen abwechselnd in den Stimmen (Takte 38—-62, 80—88). Zum Abschluss folgt erneut das
Hosanna (Takte 109-125).

5.4.5. Agnus Dei

Das Agnus Dei behilt seine textliche Dreiteilung auch musikalisch, jeweils beginnend mit
den Worten ,,Agnus Dei“ (Takt 1, 26 und 62), wobei die Musik dazu immer dieselbe in

unterschiedlichen Tonhéhen ist. Das Qui tollis singt der Chor im ersten Teil gemeinsam mit
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gleicher rhythmischer Textverteilung, im zweiten und dritten Teil werden die Worte ,,qui
tollis“ von den einzelnen Stimmen nacheinander eingeworfen (Takte 29-34 und 65-71), be-
vor sie sich zu ,,peccata mundi“ wieder zusammenfinden (Takte 35—41 und 71-77). Das
Miserere nobis stimmt jeweils der Solo-Bass an (Takte 9 und 42), bevor auch der Chor die
Worte singt, jeweils mit der gleichen Musik in unterschiedlichen Tonhéhen (Takte 12—18
und 45-51). Nur das Ende im ersten und zweiten Teil sind beide langsamer und musikalisch
anders (Takte 19-25 und 52-61), bevor Bruckner mit dem Beginn des zweiten bzw. dritten

Teiles zum Tempo primo (Andante quasi Allegreto) zuriickkehrt.

Im Dona nobis schlieit sich der von Bruckner iiber die gesamte Messe gespannte Bogen
durch die Wiederholung von Elementen aus dem Kyrie, sowie dem Credo. In einem fiir das
Stiick neuen Tempo (Allegro moderato) kehrt zunéchst die Musik des Et vitam (Takte 280—
306 im Credo, Takte 80-99 im Agnus Dei) wieder, bevor ab Takt 100 sich die himmelsstei-
genden Tonfolgen des Kyrie wiederholen. Erneut werden hier also anabatische und kataba-
tische Dimension der Liturgie vertont, die die Bitte um Gnade bzw. in diesem Fall Frieden
hinauf in den Himmel schicken und wiederum wird diese Bitte auch erhort: Es folgt eine
absteigende Tonfolge zu den Worten ,,dona nobis pacem* (Takte 110—113). Die Rede ist
hier aber von einem Frieden, den es in dieser Welt nicht gibt — durch die Musik des ,,vitam

venturi saeculi® wird der Mensch vertrostet auf das Leben der kommenden Welt.

5.5. Fazit

Fiir die Verwendung der d-Moll Messe Bruckners in einer Liturgiefeier der aktuellen Zeit
gilt zusammengefasst Ahnliches, wie fiir Mozarts Kronungsmesse: Der Text entspricht zur
Giinze den liturgischen Forderungen des Messbuches, sogar der Aufforderung, dass Gloria
und Credo vom Priester angestimmt werden sollen?’?, kann bei dieser Komposition prob-
lemlos nachgekommen werden. Was bei Bruckner noch deutlicher zum Vorschein kommt
als bei Mozart ist, wie gezeigt, die textausdeutende Musik, die das Gesagte bzw. Gesungene
nicht nur durch Worte, sondern auch mithilfe der Musik zum Ausdruck bringt. An entschei-
denden Stellen, wo die Worte besonders wichtig sind (beispielsweise im Credo), 1dsst dann
aber auch Bruckner unisono singen. Die Kriterien der Wortbezogenheit und der Verstind-

lichkeit sind somit erfiillt. Bleibt nur mehr das Kriterium der Entsprechung. Nun, wenn eine

212 Vgl. Missale Romanum. Editio typica tertia 2002. Grundordnung des R&mischen Messbuches. Vorabpub-

likation zum Deutschen Messbuch (3. Auflage), hg. v. SEKRETARIAT DER DEUTSCHEN BISCHOFS-
KONFERENZ (Arbeitshilfen 215), Bonn 2007, 41 und 49 [Nr. 53 und 68].
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Musik es schafft, unaussprechliche Mysterien wie die Menschwerdung Christi, seinen Tod
und seine Auferstehung derart bildhaft vor Augen zu fithren oder anabatische und katabati-
sche Dimension der Liturgie allein durch Tonfolgen auszudriicken, kann sie doch eigentlich
nur der Liturgie ,,entsprechend® sein. Die Argumente der ausgedehnteren Dauer und parti-
cipatio actusoa sollen aber trotzdem nicht auBBer Acht gelassen werden. Dennoch gilt dhnlich
wie fiir die Kronungsmesse: Die téitige Teilnahme ist auch durch inneren Mitvollzug und/o-
der mit der Gemeinde gesungene Eingangs-, Gaben- und Danklieder moglich, und was die
Dauer betrifft: Wenn Musik es schafft, Unaussprechliches derart verstandlich zu kommuni-
zieren, darf es ruhig auch einmal ldnger dauern — ein derart langes Credo u.a. wird im Nor-
malfall nicht jeden Sonntag gesungen. Fiir der Musik nicht abgeneigte Ohren tut sich beim

Horen der d-Moll Messe wahrhaft der Himmel auf — und genau dafiir ist die Liturgiefeier ja

da.
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6. ZUSAMMENSCHAU

Zur Beantwortung der eingangs gestellten Forschungsfrage, ob Mozarts Kronungsmesse
(KV 317), Schuberts Gesdnge zur Feier des heiligen Opfers der Messe (D 872) und Bruck-
ners d-Moll Messe (WAB 26) in einer Liturgiefeier der heutigen Zeit gespielt bzw. gesungen
werden konnen, wurden in den vorangegangenen Kapiteln anhand der Analyse des textli-
chen, ritualpraktischen und musikalischen Aspektes zwei Ergebnisse erarbeitet, die so er-
wartet wurden (zu Mozart und Bruckner) und ein Ergebnis, das ein wenig iiberrascht hat (zu

Schubert).

Mozart und Bruckner sind sowohl in Hinblick auf den Text (vgl. Kapitel 3.2. und 5.2.), als
auch auf die Verstindlichkeit einwandfrei fiir die Liturgiefeier geeignet und auch die Musik
entspricht den Forderungen der Liturgie. Vor allem Bruckner vermag es, das Unaussprech-
liche durch die Musik so zu vermitteln, dass es fiir die Mitfeiernden versténdlich wird (vgl.
Kapitel 5.4.), aber auch Mozart schafft es auf seine Weise die Geschehnisse im Altarraum

zu ,iibersetzen (vgl. Kapitel 3.4.).

Bei Schubert eroffnet sich schon bei der Analyse des Textes ein Problem, das im Vorhinein
nicht unbedingt so erwartet wurde. Denn obwohl die Gesédnge in den Osterreichischen Kir-
chen sehr beliebt sind, sind vor allem die Texte zu Gloria, Credo und Sanctus-Benedictus
eigentlich nicht den Vorgaben entsprechend, weichen sie doch oft recht weit davon ab. Fiir
die Zeit Schuberts wire das noch kein Problem gewesen, da der Zelebrant ohnehin die offi-
ziellen Texte selbst zu sprechen hatte. Heute, wo die Gesédnge liturgisch konstitutiv sind,
ergibt sich ein Problem — wire da nicht die Erlaubnis der Bischofskonferenz des deutschen
Sprachraumes in Ausnahmefillen auch Lieder verwenden zu konnen und das Argument der
Tradition (vgl. Kapitel 4.). Wie im Verlauf der Arbeit erldutert, sind bereits im 18. Jahrhun-
dert deutsche Messgesinge entstanden, die sich im Laufe der Zeit zu bekanntem Liedgut
entwickelt haben, die dann nach dem Zweiten Vatikanischen Konzil bei der Erstellung der
ersten Auflage des Gotteslobs mit dem Argument der Tradition beriicksichtigt wurden. So-
mit ist auch die Deutsche Messe, obwohl der Text nicht ganz entsprechend ist, fiir die Ver-
wendung in der Liturgiefeier approbiert. Die Musik derselben stellt gar kein Hindernis dar,
auch wenn sie im Vergleich zu Bruckner und Mozart keinerlei Mysterien verbildlicht oder
besondere Bilder zeichnet. Dafiir ist sie so ,,einfach®, dass sie fiir die Gottesdienstgemeinde
singbar ist und eine tdtige Teilnahme derselben auch durch das Singen bzw. Spielen der

Deutschen Messe nicht gehindert wird.
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Damit wire auch schon ein Kritikpunkt angesprochen, der héufig in der Diskussion einge-
worfen wird, wenn es um die Kronungsmesse oder d-Moll Messe in einer Liturgiefeier heute
geht — der participatio actuosa der restlichen Gemeinde, wenn ein Chor diese Messen singt.
Aufgrund des Schwierigkeitsgrades der beiden Messen KV 317 und WAB 26 ist es ausge-
schlossen, dass die Gemeinde ,,vom Blatt* mitsingt. Doch ist fiir die participatio actuosa
eine duBerliche Aktivitit wie beispielsweise das Singen gar nicht erforderlich. Die Liturgie-
konstitution benennt auch das Schweigen als titige Teilnahme®”® und Joseph Ratzinger be-
zieht auch das ,,Horen, Aufnehmen mit Sinnen und Geist, geistliches Mitvollziehen“*’* in
diesen Begriff hinein. Nicht jeder Mensch kann tiberhaupt singen, dafiir aber vielleicht umso
besser zuhoren und verinnerlichen, was andere singen — das sollte, so Ratzinger, ebenfalls

gewiirdigt werden?”

. AuBBerdem besteht immer noch die Moglichkeit, auBler den vertonten
Ordinariums-Texten auch noch andere Gesédnge an passender Stelle einzubauen, die die Ge-

meinde sehr wohl mitsingen kann (vgl. Kapitel 3.3.5.).

Ein Punkt, der sowohl bei Bruckner als auch bei Mozart noch als ,,Hindernis* im Weg stehen
konnte, ist die Dauer der einzelnen Stiicke bzw. der gesamten Komposition. Da beide Mes-
sen als Gesamtkonzept zu verstehen sind, wére es musikalisch und inhaltlich unsinnig nur
einzelne Teile herauszugreifen (vgl. Kapitel 3.4. und 5.4.), weshalb diese Option hier nicht
zur Debatte steht. Da aber die Auffithrung einer Kronungsmesse oder einer d-Moll Messe
eine Ausnahme darstellt, die nur zu bestimmten (Hoch-)Festen der Kirche gespielt bzw. ge-
sungen werden, kann hier argumentiert werden, dass diese Festgottesdienste auch lidnger
dauern diirfen — eben ausnahmsweise. Dass ein Fest gefeiert wird, hat ja auch seinen Grund,
wieso also nicht mit Hilfe der Musik den Rahmen festlicher gestalten, zur Ehre Gottes au-
Bergewohnliche Musik erklingen lassen? Immerhin hélt schon das Konzil fest:

»Formam nobiliorem actio liturgica accipit, cum divina Officia sollemniter in cantu celebran-
tur, quibus ministri sacri intersint quaeque populus actuose participet.”’®

Wenn also ein Chor eine Messe anlésslich eines bestimmten Hochamtes singt, die ,,ministri
sacri‘?’’ bei Bruckner beispielsweise Gloria und Credo anstimmen und die Gemeinde Ge-
sdange wie den Eroffnungsgesang oder den Gesang zur Gabenbereitung iibernimmt, nehmen

alle von SC direkt angesprochenen Personengruppen aktiv tétig teil und die Liturgie nimmt

273 Vgl. SC 30 (EDIL/DEL 1, 30).

274 RATZINGER, Zur theologischen Grundlegung der Kirchenmusik, 43.
275 Ebd. 43.

276 SC 113 (EDIL/DEL 1, 113).

277 SC 113 (EDIL/DEL 1, 113).
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somit ihre ,,vornehmste Form*?’3

an. Die Gestaltung einer Liturgiefeier mit einer Kronungs-
messe, einer d-Moll Messe oder einer Deutschen Messe in ihrer Originalversion mit Orches-
ter wird schon allein wegen der Kosten eines professionellen Orchesters nicht jeden Sonntag
moglich sein — das verbietet das Budget einer durchschnittlichen Pfarrkirche — es wird also
schon allein deshalb eine Ausnahme sein. Dass Menschen wegen der ,,Uberlinge* von der
Liturgiefeier fernbleiben, kann nicht ausgeschlossen werden. Umgekehrt gilt aber genauso:
Die Musik kann Menschen anlocken, die sonst vielleicht nicht so oft eine Messe besuchen —

Franz Karl Prafl sieht darin sogar eine pastorale Chance?®”.

AuBerdem bleibt immer noch das Argument der Liturgiekonstitution mit dem Auftrag der
Bewahrung und Pflege dieses kirchenmusikalischen Schatzes?®:

,»Wahrhaft bewahren und pflegen kann man aber das, was diese Musik ist, nur dann, wenn sie
weiterhin tonendes Gebet, Geste der Verherrlichung ist — wenn sie dort ertént, wo sie geboren
wurde: im Gottesdienst der heiligen Kirche.*?8!

Die Frage nach der Eignung der Kronungsmesse und der d-Moll Messe kann also grundsétz-
lich mit ja beantwortet werden, fiir die Deutsche Messe mit einem eingeschrinkten ja auf-

grund der Erlaubnis der Bischofe im deutschen Sprachraum.

278 SC 113 (EDIL/DEL 1, 113).

2% Vgl. PRASSL, Mozart in der Liturgie heute, 100.

280 Vgl SC 114 (EDIL/DEL 1, 114).

281 RATZINGER, Zur theologischen Grundlegung der Kirchenmusik, 45.
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8. ANHANG

8.1. Schematische Formanalyse KV 317 Gloria?*
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282 Mit freundlicher Unterstiitzung von Michael Zlabinger MA.
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8.2. Schematische Formanalyse Credo®®?

Credo KV 317

GroRform: A B A
Allegro Adagio Allegro
1 60 72
Form der Allegro-Teile: a b a'
1;72 28;96 36;114
1. Allegro
5 15 18
44 | 4, + 6 | 3 | 5 + 5
28
5 + 3
36 40 50 57
4 | 4 + 6 | 7 | 3
Fugato
Adagio
60
5 Soli

65 selbes Material

3 + 4 Chor

2. Allegro

72 82 85 95

4 + 6 | 3 | 5 + 5 | 1

Modulation
96 105 110
5 + 4 | 4 + 1 | 4  —— Einschub mitneuem Material

114 118 122 134 141 3+1 149

4 | 4 | 6 + 6 | 7 | 4 | 4 | 2 +

Fugato Schluss

283 Mit freundlicher Unterstiitzung von Michael Zlabinger MA.
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ABSTRACT

Deutsch:

Diese Diplomarbeit beschiftigt sich mit der Frage, ob Wolfgang Amadeus Mozarts
Kronungsmesse (KV 317), Franz Schuberts Gesdnge zur Feier des heiligen Opfers der
Messe (D 872) und Anton Bruckners Messe in d-Moll (WAB 26) in einer ordentlichen
Liturgiefeier heutzutage noch gespielt bzw. gesungen werden konnen. Die Analyse orientiert
sich dabei an von Joseph Ratzinger formulierten Kriterien fiir Kirchenmusik. Dabei werden
der Text, die ritualpraktische Situation und die Musik der jeweiligen Messe untersucht und
die Ergebnisse in Bezug auf die Forschungsfrage zusammengefasst. Die prignante Antwort
auf die Frage lautet zum Schluss: Alle drei Messen konnen grundsitzlich fiir die Liturgiefeier
verwendet werden, wobei darauf zu achten ist, dass der jeweilige konkrete Rahmen passend

1st.

Englisch:

This Diploma Thesis deals with the question whether Wolfgang Amadeus Mozart‘s
Kronungsmesse (KV 317), Franz Schubert‘s Gesdnge zur Feier des heiligen Opfers der
Messe (D 872) and Anton Bruckner‘s Mass in d-Minor (WAB 26) can still be used for the
celebration of liturgy nowadays. The analysis follows Joseph Ratzinger’s criteria of sacred
music. Therefore the text, the ritual-practical situation and the music are examined and the
results with regard to the research question summarized. In the end, the short answer to the
question is: Basically it’s possible to use the three analysed examples of mass-compositions

in a celebration of liturgy, but the context has to be appropriate.



