ganze Weiheprafation durchzieht und beherrscht,
soll durch das Zeichen noch mehr verdeutlicht, noch
sinnfilliger ausgedriickt, noch fafilicher dargestellt,
noch stirker betont, wie auch noch dartiber hinaus
darauf hingewiesen werden, dafl der Priester das
Anblasen vollzieht an Stelle und im Namen der
heiligsten Dreifaltigkeit.

Das Zeichen ist nimlich ein Symbol des einen
Gottes in drei Personen, und zwar ein be-
zeichnenderes und zutreffenderes als ein gleichseiti-
ges Dreieck, als drei ineineinander geschlungene
Ringe, als drei konzentrische Ringe und erst recht
als drei einem Kreise eingefiigte, laufende, mit den
Ohren verwachsene Hasen, drei in gleicher Weise
angeordnete laufende, am Schopf oder Nacken sich
fassende Minner und andere Zhnliche, reichlich kin-
dische Spielereien des ausgehenden Mittelalters.
Gott Vater, der Urgrund der beiden andern gott-
lichen Personen, wird versinnbildet durch die mitt-
lere Zinke, die den Stamm des Zeichens darstellt,
Gott Sohn, der von Ewigkeit her aus dem Vater
geboren wurde, durch die rechts (heraldisch gespro-
chen links) aus der Mitte der mittleren Zinke schriig
aufsteigende seitliche, der Heilige Geist, der vom
Vater und Sohn von Ewigkeit ausging, durch die
dort, wo die zweite an die mittlere stoflt, links
(heraldisch rechts) gleichsam aus beiden empor-
wachsende dritte Zinke. Der Umstand aber, daf§
die drei Zinken nicht lose nebeneinander angebracht
sind, sondern miteinander ein einheitliches, geschlos-

senes Ganze bilden, weist daraufhin, dafl alle drei
gottlichen Personen nur ein Gott sind, bringt die
Wesenseinheit derselben zu sinnfilligem Ausdruck.
Am fafllichsten tritt dieser Symbolcharakter des
Zeichens bei der Form zu Tage, welche dieses bis
zum 14. Jahrhundert hatte, doch eignet er auch
noch der spatmittelalterlichen Form desselben. Denn
wenn auch bei ihr die mittlere Zinke nach unten
zu verkiirzt ist, hat der Sinn des Zeichens dadurch
keine Anderung erfahren, da auch bei ihr noch
nach wie vor die seitlichen Zinken mit der mitt-
leren, von der sie unten ausgehen, noch immer eine
Einheit, ein Ganzes bilden.

Nach heutigem Brauch geschicht das dreimalige
Anblasen jedesmal in Form des ganzen Zeichens.
Urspriinglich blies der Priester das erste Mal das
Wasser an in der Richtung der mittleren Zinke,
das zweite und das dritte Mal in der der beiden
seitlichen. Das Anblasen des ganzen Zeichens voll-
zog sich demnach nach dem urspriinglichen Brauch
nur einmal. Der heutige Brauch entstammt erst
der Zeit, als an Stelle des einmaligen Einsenkens
der Kerze in das Taufwasser, das dem Anblasen
vorausging, ein dreimaliges trat, d. i. dem spiten
Mittelalter, und ist eine Anpassung an den Wan-
del, der sich mit dem Einsenken der Kerze voll-
zog. Ein lehrreiches frithes Beispiel des heutigen
Brauches bietet der dem 14. Jahrhundert entstam-
mende Liber ordinarius der Essener Miinsterkirche.

RELIGIOSE TONKUNST UND CHRISTLICHER GLAUBE
Von Hans Kiithner

Mi: Uberlegung sei die religiose Tonkunst an
erster Stelle genannt, als lebenspendende Quelle,
die dem christlichen Glauben entspringt. ,,Religicse
Musik ist ein wichtiger Faktor der Menschheits-
geschichte”?. Das besagt mit andern Worten: Zu-
tiefst ist die religidse Musik als ein primirer Fak-
tor organisch mit der Seelengeschichte der Men-
schen im allgemeinen, der Christenheit im beson-
deren verwachsen. Sie ist ein seelenformendes Ele-
ment. Daraus ergibt sich von selber, dafl es sich
im Folgenden weder um eine musikalische Stil-
geschichte, noch um eine Geschichte der Kirchen-
musik handeln kann. Vielmehr soll das tonkiinst-
lerische Geschehen in den gottlichen und ethisch-
christlichen Rahmen des Glaubens und seiner Aus-
drucksformen hineingestellt werden und sich so
dem Betrachter von erhdhter, katholisch-univer-
saler Warte aus darstellen. Die Musik wird somit
folgerichtig aus der Enge relativer Bedingtheit
herausgehoben in die Sphire des absolut-christ-

1 Cherbuliez, Zum Problem der religiosen Kunst, in:
Schweizer Jahrb. fiir Mus.-Wiss. 1924.
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lichen, wo ihr eine beherrschende, weithin wirkende
Stellung zukommt. Der Weg, der in jene Sphire
fihrt, ist ein Weg gottlicher Gnade, den nur we-
nige Priestergenien der Tonkunst gegangen sind,
um am Ende ihrer Bahn zum ;universellen Stil*
(Papst Pius X.), zur Erkenntnis einer Art musi-
kalischen Glaubensbekenntnisses zu kommen. Es ist
jenes Endziel, wo Musik zum Gebet wird.

Diese Endziele, die wechselseitigen Beziehungen,
Befruchtungen und Bereicherungen, die den christ-
lichen Glauben und die religidse Tonkunst auf das
innigste miteinander verbinden, sollen Gegenstand
besonderer Erwigungen sein. Da ist in erster Linie
die Frage nach den Grenzen der religiésen Ton-
kunst entscheidend. Ist iiberhaupt auf dem Gebiet
glaubensgebunderier Musik eine konfessionelle Schei-
dung stets moglich oder durchweg notwendig? Und
weiter: In welchem Mafle kann auflerhalb des Rah-
mens rein liturgischer Musik iiberhaupt von reli-
gioser Musik gesprochen werden? Es will in gewis-
sem Sinne verfehlt erscheinen, die beispielhafteste
Gestalt, wie J.S.Badch, in welchem sich alle Gegen-
sitze kiinstlerischer und konfessioneller Art restlos



beruhigt und ausgeglichen haben zu einem erleuch-
teten Ideal des Christlichen an sich, etwa als pro-
testantischen Musiker bezeichnen zu wollen. Die
Frage mufl vielmehr lauten: Wo tritt in der Ton-
kunst die reinste und geldutertste Form des Christen-
tums in Erscheinung, wo finden wir die drei Be-
griffe der ,,Sanctitas, Bonitas formae, Universitas®,
dic Papst Pius X. in seinem grundlegenden Motu-
proprio iiber die Kirchenmusik von 1903 klar for-
muliert hat?? In der Universitas, im groflen All-
gemeinen, in dem im urchristlichen Sinne katho-
lischen, im ,,mild Verschnenden® suchen wir den
letzten Sinn religitser Musik. Der Protestant Bach
komponiert bewufit und bekennend ,,Et in unam
sanctam catholicam et apostolicam ecclesiam®, der
Katholik Schubert liflt gerade diesen Passus in
seinen Messen stets fallen. Doch wollen heute die
Voraussetzungen und Beweggriinde Bachs — der
das Bekenntnis viermal — von zwei Oboe d’amore,
wie von Mutterarmen umhegt, — in steter Stei-
gerung wiederholt —, weit schwererwiegend er-
scheinen, als die rein technischen und auffiihrungs-
praktischen Schuberts. Am Mafistab, den die Kirche
anlegt, muf8 religiose Musik iiberhaupt gemessen
werden, darum gehdren beide der einen Kirche,
der Universitas catholica®.

Ein in sich verhaftet bleibender kiinstlerischer
und religiGser Subjektivismus vermag dem gestal-
teten musikalischen Werk noch nicht die letzte
Reife zu geben. Das will nicht besagen, dafl das
Subjektive an sich deshalb keinen Raum im Werke
haben diirfe. Stets wird die schopferische Einzel-
personlichkeit hinter und iiber ihrem Werk spiir-
bar werden und bleiben. Doch erst der Wille
zur Hinaufobjektivierung fiihrt zur letzten kiinst-
lerischen Vollendung. Der Gesamtraum der Katho-
lizitdt gibt letzten Endes in seiner Unbegrenztheit
dem Subjektiven wie dem Objektiven in der Kunst
die gleiche gottgewollte Moglichkeit eines unver-
ginglichen Lebens, dessen schénste Bliiten sich erst
im Irrationalen des Glaubens erschliefien, wo ein
kristallklarer Former, wie Palestrina, ein um Gott
Wissender, wie Bach, ein inbriinstiz nach Gott
Suchender, wie Beethoven, ein heiterer Gottes-
Sdnger, wie Mozart, und ein visionir mystischer
Beter, wie Bruckner, sich zur groflen Einheit zu-
sammenfigen. Das vollendet christlich-musikalische
Kunstwerk offenbart sich in der Vokalmusik da,
wo die innere und duflere Einheit von Text und
Musik in ihrer sich erginzenden Gleichwertigkeit,
ohne Uberwuchern des einen oder des andern aus
der den Text erschopfenden’ Vision heraus Form
und Gestalt geworden ist — in der Instrumental-
musik aber dort, wo das leitende Prinzip einer

2 Lat. und ital. Text in den Decreta authentica der
Ritenkongregation, Bd. 6.

8 Vgl J. Kreitmaier in: Stimmen der Zeit Bd. 104
(r923): ,Konfessionelle Kunst.“

iibernationalen Form- und Ausdrucksethik in der
thematischen Entwicklung und Durchfiihrung, ver-
bunden mit tiefer sakraler Wiirde, letzte Dinge in
iibernatiirlicher Schau — ohne die Mittlerstellung
des Wortes — zu vermitteln vermag. Auch hier
missen die ewigen Gesetze des Universellen, wie
sie einst die Gregorianik aufstellte in immer neuer
Formulierung sichtbar werden gleich den Strahlen
der Sonne, um das Licht einer geheiligten Tradition
zu verbreiten. Die religiose Musik tragt a priori
die Kraft hierzu in sich, weil jeweilige Stile stets
erst nach ihrer Vollendung in der weltlichen Musik
thren Einzug in die Musik der Kirche im erweiter-
ten Sinne hielten, um dann wiederum weltliche
Musik in die Regionen des Religitsen zu heben,
wie das Beispiel Anton Bruckners zeigt.

»Weil du, was du mit dem Munde gesungen,
im Herzen nicht geglaubt und im Werk nicht er-
fiille hast, deshalb entziehen wir dir das Amt, in
der Kirche Gottes zu singen® (2. Konzil von Arles,
5. Jahrhundert). Diese grundsitzliche These, auf
die neuere Zeit angewendet, erfihrt eine neue, iiber-
tragene Bedeutung im Sinne eines Apostolates der
religiosen Tonkunst tiberhaupt. Wer seine Kunst
mittelbar oder unmittelbar in den Dienst der Kirche
stellt, hat die Pflichten eines Gottberufenen auf sich
genommen, er vertritt ein kiinstlerisches Priester-
tum im Geiste einer hochsten Einordnung in das
katholische Ideal. Beethoven faflt dieses Ideal in
die Worte: ,,Hoheres gibt es nichts, als der Gott-
heit sich mehr als andere Menschen nihern und
von hier aus die Strahlen der Gottheit unter das
Menschengeschlecht verbreiten®. Nur von diesen
sich Gott Nahernden soll hier die Rede sein.

Nun zuriick zur frither gestellten Frage nach
den Grenzen der religitsen Musik: Der Begriff an
sich umfafit die unmittelbar kultgebundene oder
liturgische, die mittelbar kultgebundene oder geist-
liche und die religids inspirierte Musik. Die letz-
tere Kategorie ist die am schwersten zu deutende,
weil ihre Grenzen oft nicht so ohne weiteres er-
kennbar sind. Haydns ,,Sieben Worte des ErlSsers
am Kreuz® sind fiir die Kirche als Instrumental-
passion geschrieben, die letzten Symphonien Bruck-
ners sind Ausdruck reinster instrumentaler Glau-
bensmystik, viele Kammermusiksitze Regers sind
religids inspiriert. Die beiden ersten Kategorien
haben auch in diesem Zusammenhang nur Geltung,
insofern ihre Voraussetzungen inspirativer Art sind,
nicht wenn sie in Form eines intellektualistischen
Konstruktivismus oder Rationalismus in Erschei-
nung treten.

Im 30.Gesange des,,Purgatorio schildert Dante
jenen unbeschreiblich schénen Augenblidk, da er
Beatrice als Verkorperung der Kirche wiedersicht
und Engel im Chor das uralt heilige Benedictus
anstimmen. Welch umfassendes Symbol spricht aus
dieser Stelle: Wenn im irdischen Paradies der
Augenblick der Einheit von irdischem und himm-
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lischem Gliick, sozusagen der Beriihrungspunkt, ge-
kommen ist, vermag der Dichter nicht anders, als
das Benedictus den Engelchéren in den Mund zu
legen. Man begreife die Seelenverfassung Dantes
als vom Subjektiven herkommend in einem Streben
nach dem Objektiven, nach vergeistigender Deu-
tung: der Meflgesang im Augenblick heiligster
Schau, die religiose Musikoffenbarung im Augen-
blick des Unsagbaren: Benedictus, qui venit in
nomine Domini. Es ist, als ob Dante iiber die Jaht-
hunderte hinweg Bach in dieser Weltstunde die
Hand reiche, denn es ist die gleiche Seele, die aus
beiden spricht, nur Ausdruck und Mittel der Ver-
lebendigung sind verschieden. Augustinus (Serm.
336, 1) sagt es in drei Worten: Cantare amantis
est“. Wer liebt, der singt; und er schlieBt darin
die letzte Sinngebung der Musik tberhaupt ein.
Die menschlichen Gefiihls-, Geistes- und Seelen-
werte sind hineingenommen in das religiose Er-
leben, welches zur musikalischen Form wird. Alle
Liebe im Sinne des heiligen Augustinus incarniert
sich, geldutert, in Musik. Somit stellt sich hier das
ewig Allgemeine, Absolute der zum musikalischen
Kunstwerk gewordenen Liebe dar.

»Die Idee der Verklirung ist das Kunstprinzip
der Liturgie?. Dieser Satz ist als Axiom zu wer-
ten. Zum ,,Gesamtkunstwerk® sollen Musik und
Liturgie als solche werden. Damit ist nicht zu viel
gesagt, wohl aber sind die Grenzen des rein Litur-
gischen viel weiter gezogen worden. Der Ver-
klirungsgedanke als etwas absolut Religidses, als
christliche Sehnsucht schlechthin ist die Idee jeder
groflen Kunst und ihre Erfiilllung — auch dann,
wenn sie den Bezirk des unmittelbar Kultischen
verldft, verlassen mufl. Doch ist fiir den Erkennen-
den hier eine Verundeutlichung der Begriffe wohl
nicht mdglich. Es kommt lediglich darauf an, das
Gemeinsame, das im weitesten Sinne,,Katholische
der Kunst, der Musik im besonderen, in seiner Be-
ziehung zu den christlichen Grundideen zu erfiihlen
und zu erkennen. Wo dem musikalischen Kunst-
werk die Gedanken der Transzendenz und der
Transfiguration eignen, sei es — im weitesten Sinne—
als ,liturgisch® angesprochen, denn es ist von jenen
objektivierenden Kriften durchblutet, die es zu
entmaterialisierter Musik machen. Eine kurze, doch
bedeutungsvolle Parallele sei zur bildenden Kunst
gezogen, soweit solche Parallelen iiberhaupt Giil-
tigkeit und Berechtigung haben: Naturfern, darum
ibernaturniher strahlen uns die Gestalten der by-
zantinischen Mosaike entgegen. In ihrer Leiden-
schaftslosigkeit ist nichts vom diesseitigen Leben
zu verspiiren, ihre Gebirden sind ewige Unbewegt-
heit und Ruhe, sie sind die Verbildlichung des
Gregorianischen Chorals. Im 16. Jahrhundert malt
Greco in Spanien. Irgendwie ist er von der byzan-

4 Herwegen, Kunstprinzip der Liturgie (Paderborn
1929).

226

tinischen Kunst innerlich beeinflufit. Sein Bemiihen
geht um vollige Vergeistigung, Entmaterialisierung,
also um Ubernatur, seine Gestalten haben den
festen Boden verlassen. In seiner ,,Heiligen Trinitdt*
aus Santo Domingo el Antiguo zu Toledo liegt der
tote Christus im Arme Gott Vaters, beide mild
umglidnzt vom Lichte des Heiligen Geistes. Jeder
Sturm der Schmerzen ist gestillt und verkldrt. Im
,»Christus am Kreuz® (Louvre) scheint das Kreuz
férmlich emporzuschweben. Die beiden Stifter
rechts und links wissen nichts mehr vom Erden-
leid, so vollig sind sie in die Gréfle des heiligsten
Todes versunken, sie schweben mit dem Kreuz
empor. Greco, einer der vergeistigtsten Maler der
europdischen Kunst, gibt hier letzte Verklirung
einer Musik in Farben. Im gleichen Jahrhundert
bildet Palestrina den ersten leuchtenden Abschlufl
einer Liturgie-Periode, die beim Choral begann.
So sehen wir hier Hohepunkte zweier weltabge-
wandter, sich von der Materie losldsender, vergei-
stigender Perioden, die sich kreisférmig schlieflen.

Nur auf diesen Anschauungen griindet sich das
Wesen einer Kunst, welcher man in einem be-
stimmten Rahmen wohl einen gewissen sakramen-
talen, iiber das Sakrale hinausragenden Charakter
zusprechen mufl.

Der abstrakte Gefiihls- und Ideengehalt der
liturgischen Texte, einerseits unendlich reich an
dichterischem Ausdruck, anderseits wieder vollig
eindeutig in seiner ,gepriagten Form®, zwingt die
musikalische Ausdeutung ganz von selbst in die
festen Bahnen eines exklusiven Kirchenstiles. So
feststehend wie die liturgischen Texte, so folge-
richtig mufl die innere Stilhaltung der sie hebenden
Musik bei allen nationalen und kontemporiren
Wandlungsmbglichkeiten des #dufleren Stiles sein.
»Kirchenstil ist das Ergebnis aus dem Zusammen-
treten einer innermusikalischen Entwicklung und
einer kiinstlerischen Anpassung an die Liturgie®
(Ursprung). Die inneren Gesetzmifligkeiten des
Universellen, wie sie die Gregorianik aufstellte,
sind allen Stilvollendern bewuflte Selbstverstind-
lichkeit geworden. Der klare Objektivierungswille
bei der Moglichkeit subjektiver Ausdeutung ein-
zelner Wortpartien charakterisiert die liturgische
Musik und hebt sie ins Absolute hinauf. Sie wird
zum unsichtbaren Raume, der die Gliubigen um-
schlieft und von der Auflenwelt abschliefit. Wie
grof} hat der heilige Augustinus die Gewalt solcher
Musik zum Ausdruck gebracht in den Worten aus
den Confessiones (9, 6) ,,Wie weinte ich bei Deinen
Hymnen und Liedern. Mit dem Gesange, der in
mein Ohr stromte, ergof} sich Deine Wahrheit in
meine Seele.“ Die innere, grofle Wahrheit erst
offenbart auch die Seele der religiosen Tonkunst.

Als das ehernste Monument, als Zentralpunkt
der gesamten liturgischen Literatur tritt uns der
Messetext entgegen; als fundamental, als welt-
umfassend, als letzten Wortausdruck alles die christ-



liche Menschheit Bewegenden, Beseligenden, Erschiit-
ternden erlebt der Mensch die Grofie der Messe-
worte. Die Musik, die von diesen Worten inspiriert
wird, die sie gewissermaflen zum zweiten Male
geboren werden liflt, sie neu erschafft, hat bei
aller Losgelostheit von diesseitiger Kompaktheit
sich um die letzte Vergeistigung zu bemiihen: sie
muf} gleichsam zur Aureole werden und die Worte
iiberstrahlen. Der Messetext wird zum héchsten
Mafistab fiir objektive musikalische Formgebung
iberhaupt. ,,Es liegt aber schon im Wesen einer
kultischen, einer hieratischen Kunst, dafl sie sich
iiber das individuell Naturhafte erhebt, daf} sie
stilisiert, feste Formen ausprigt und des ofteren
wiederholt™ (Johner). Es ist die Seele der ,,geprig-
ten Form, die lebend sich entwickelt” bis zu Bach
und Bruckner, die den tiefsten Segen iiber die
hieratische Musik gesprochen haben. Elementare
musikalische Grundformen als Abbilder der ewigen
Grundwahrheiten, die zu vertonen sind, miissen,
mit einer symbolisierenden Kraft begabt, nach dem
Gesagten in Erscheinung treten.

Die Moderne hat es verlernt, der Sprache des
Symboles zu lauschen. So ist es durchaus verstind-
lich, dafl ihr der Geist der Gregorianik, die in
ithrer abstrakten Tonsprache allein vom Symbol
her zu verstehen ist, fremd wurde. Doch derjenige,
der in das Innere lauscht, tritt an den heiligen
Choral heran, wie an das Ufer des unabsehbaren
Meeres, um vor seiner Majestit niederzuknieen.
Gleich einer Quelle tritt der Choral an das Licht
der abendlindischen Kultur, beherrschend und be-
fruchtend bis in unsere Tage. Die Stilwandlungen,
die dem Choral folgen, gleichen jenem tausend-
jahrigen Rosenstock, dessen Wurzel bleibt, dessen
Bliiten aber einem steten zeitbedingten Wandel
und Wechsel unterworfen sind, die aber ihre Kraft
doch einzig aus der einen Wurzel nehmen. Die
beseelte und beseelende Wesenheit des Chorales
liegt raumentriickt im tiefsten Grunde des christ-
lichen Geistes und Glaubens in seiner reinsten
Form, sie rithrt zuerst an die hdchsten Gipfel christ-
lichen Gottes- und Menschentums, sie ragt aus der
Endlichkeit hinauf in die Unendlichkeit. Geist von
diesem Geiste ist nur noch viermal in der abend-
lindischen Musik-Kultur zu finden, bei Palestrina,
Bach, Beethoven und Bruckner. ,,Kirchenmusik®
gibt es in unabsehbarer Fiille, eine Musik Gottes
als ein weihendes und geweihtes Dienen zur Ehre
Gottes, als ein ungeschriebenes Sursum corda offen-
bart sich in verhiltnismifig geringem Mafle in der
Folge der Jahrhunderte. Ist es nicht so, als sei zeit-
weise die Kirche hinter den Kirchen-Raum zuriick-
getreten?

Der Choral reprisentiert die erste kiinstlerisch-
religiose Glaubenseinheit der christlichen Musik.
Ein Eliminieren entweder des religiosen oder des
musikalischen Charakters des Chorales ist also un-
moglich. Mit der Riickkehr zu dieser Einheit, vom

Ethischen aus gesehen, dokumentieren demnach die
Hohepunkte der verschiedenen Stilperioden das
innere Verwachsensein von Glaube und Musik.
Ein periodisch auftretendes Abweichen von dem
vorgezeichneten Ideal, ein jeweiliges Verflachen,
Iifit dann die wie erratische Blocke sich présen-
tierenden Hohepunkte mit doppelter Nachhaltig-
keit sich abheben. :

Fast tausend Jahre nach dem Entstchen des
Chorals wirkt die Kunst Palestrinas wie ein erstes
neues Atemholen und bewufites Sichbesinnen auf
den wahren Urgrund der Musik. Palestrina ist ein
riickwirts Orientierter, Abschliefender und gelangt
im polyphonen Vokalstil zur Universitas. In sei-
nem Todesjahr beginnt der im Choral liturgisch
vorbereitete rezitativische Stil auf véllig neuer
Fliche jenem neuen musikalisch-religitsen Hohe-
punkt zuzusteuern, den Bach darstellt.

Im Sinne der Universitas mufite eine vollige
konfessionelle Absorption Bachs, vom protestan-
tisch-theologischen und kiinstlerischen Standpunkt
aus gesehen, von der Hand gewiesen werden?®.
Bachs heilige Kunst ist nicht in schismatischer Be-
leuchtung zu erfassen, sie ist, stilistisch gesehen, die
grofle geliuterte Einheit der Sanctitas und der
Bonitas formae in der Universitas. Sie ist eine
Summa in des Wortes lichtester Bedeutung. Jedes
menschliche Mafverhiltnis hort hier auf. Bachs Tod
ist ein Ende bei Gott. Die aufsteigende Linie von
der Gregorianik iiber Palestrina ist scharf begrenzt.
Es ist nicht denkbar, dafl Bach seine Messe und die
Matthiuspassion schrieb, ohne sein geistiges Auge,
iiber das 200 Jahre alte Luthertum hinweg, zuriick-
zuwenden zum 1700 Jahre zuriickliegenden letzten
Mahle Christi und als ein zweiter Jiinger Johannes
unter des Erlosers Kreuz zu stehen, um von dort
als ein Apostel Christi predigend und verkiin-
digend in unsere Tage wiederzukehren.

Auf Bachs Kantatenwerk hier im einzelnen ein-
zugehen, auf die vielen Bezogenheiten desselben
zur Liturgie, auf die Momente heiligster eucha-
ristischer Kontemplation, um welche sich wie ein
Kranz alle Phasen der christlichen Gedankenwelt
in unverginglichen Tonen legen, — bedarf es
einer besonderen Arbeit. Die Kantaten bilden ein
in sich abgeschlossenes organisches Ganzes, einen
Mikrokosmos, dessen Durchdringung im vollen Um-
fange noch nicht erfolgt ist. Hier sollen einzig
die beiden Riesenwerke, die Hohe Messe und die
Matthiuspassion, als zwei musikalische Evangelien
erlebt werden, als Kronung einer musik- und
religionsgeschichtlichen Periode von 1150 Jahren.

Beide Werke sind nur von der Schau her zu
verstehende iibermenschlich und tiberzeitlich grofle
Glaubensmonumente und bilden zusammen eine

5 Zum ersten Male wies E. Tinel 1908 darauf hin
(Briissel). (Siehe auch Bach-Jahrbuch 1908.) Spiter
Th. Schrems (Regensburg).
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vollkommene Apologetik. Es gibt Werke, die man
durch den Versuch einer Erklirung nur profanieren
kann, die ursprungslos erscheinen, an die man nur
wie an ein Wunder heranzutreten vermag: so die
Matthiuspassion. Sucht man nach einem Vorliufer,
so kann man vielleicht auf das mittelalterliche li-
turgische Drama zuriickgreifen. Deutlicher aber
wird der Zusammenhang mit der Liturgie an-
gesichts des vielgestaltigen Reichtums und der Ge-
heimnisse der Karfreitagsliturgie, in welcher das
Menschlich-Personliche des Erloserleidens, der alle
Krifte in sich bergende Keim ruht, den die Passion
Bachs zur Apotheose entfaltete.

Der Eingangschor stellt die letzte Steigerung des
antiphonischen Gesanges sowie der liturgischen
Lamentation iiberhaupt dar. Palestrinas Impro-
perien bilden die entscheidende Zwischenstufe. Der
Schlufichor ;,Wir setzen uns mit Trinen nieder®
ist zum Requiem der Menschheit am Grabe des
Erlosers geworden, wo Trinen zum ,,Segenstaue™
werden. Das letzte Siegel vom Buche der Erlosung
wird mit den Worten: ,,Wahrlich, dieser ist Gottes
Sohn gewesen®, gedffnet, jenen Worten, die als
erstes Credo unter Christi Kreuz in ungeheurer
Steigerung erklingen: Weltreich des Glaubens —
Weltreich der Musik!

Einzeln gesehen hat jeder kleinste Teil der Pas-
sion seine Wurzel in der Liturgie, sowie ja auch
hier das liturgische Rezitativ zur duflersten Voll-
endung gebracht worden ist; als Gesamtkunstwerk
wichst aber die Passion auch iiber das mittelbar
Liturgische hinaus und wird zur allumfassenden
Verkiindigung, welche die noch schlummernden
tiefsten Krifte der Liturgie in der Sprache Bachs
wachruft. Als Christus am Kreuz verschied, stodste
der Weltatem, das Erlosungswerk war vollbracht.
Bach schrieb diese ,, Weltgeschichte in Tdnen®, und
mit innerer Notwendigkeit mufite hier in der Pas-
sion der Pulsschlag der Welt ruhen, im Religidsen
wie im Musikalischen.

»Das Unbeschreibliche, hier ist’s getan. Man ist
versucht anzunehmen, dafl Christi Passion im Geiste
eines vollkommenen Sich-Gott-Niherns, in den
iiberzeitlichen Ausmafien Bachs, nicht mehr ge-
schrieben werden kann, weil eben das volle Be-
wufltsein®, der Friedensschlufl ist nun mit Gott
gemacht, in seiner Einmaligkeit dazu zwingt.

Es wurde bereits kurz auf die Verbindung der
Passion mit der Hohen Messe, vom Blickpunkt der
Universitas aus, verwiesen. Hatte die erstere in
wesenhafter Realisierung den Opfertod Christi
»einmalig - blutend*, menschlich- personlich gelebt,
so riickt die Hohe Messe nachlebend wieder hmauf
ins Objektiv-Gottliche, Hieratisch-Absolute. Sie
wird eine logische und konsequente Folge der Pas-
sion und zugleich Krone der Messen. Fiir die
Liturgie eines Offiziums ist sie gewifl nicht ge-
dacht, sondern fiir jene iiberirdische Seelenliturgie
der gesamten christlichen Menschheit. Was der
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Choral und Palestrina gesit hatten, erntete hier
Bach. Mit den vier Kyrie-Takten des Anfangs o8-
nen sich die Tore zur letzten, groffen Riickschau,
das,,Crucifixus ist zum géttlichen Echo der Passion
geworden, mit dem ,,Dona nobis pacem* schlieflen
sich die Tore wieder.

Was Bach auf dieser Linie noch zu sagen hatte,
konnte nicht mehr vokal sein. Die ,Kunst der
Fuge* spricht es aus, wo es scheinen will, als habe
Bach das erste Werden am ersten Schopfungstage
geschaut. Goethe nennt das: ,,— als ob die ewige
Harmonie sich mit sich selbst unterhielte. Die
letzten Ausdrucksgebungen Bachs muflten in ihrer
Weltiiberstiegenheit ohne jede Folge bleiben. Es ist,
als hitte die Musik von neuem auf Erden be-
ginnen miissen, um im gigantischen Ringen Beet-
hovens — ,,Ich lasse Dich nicht, Du segnest mich
denn“ — wiederum den Weg zu Gott zu suchen,
den dann Bruckner als Letzter fand.

War fiir Bach die Messe ein ,,Problem® gewesen,
das er kraft seines Genius im Geiste einer ab-
schlieBenden Periode geldst hatte, so bedeuteten
fir Haydn und Mozart liturgische Texte feste,
frith vertraute Gegebenheiten. Nahm Bach, als ein
nur Gottbezogener, seine Bahn zum Transzen-
denten, so waren Haydn und Mozart religiss dies-
seitig-bejahend, diesseits-gewendet, weltfroh und
menschenbezogen und standen dem liturgisch Trans-
figurierenden indifferent gegeniiber. In ihrer beider
Kunst als solcher steht die michtig erblithte welt-
liche Musik auf gipfelnder Héhe, es dominiert also
innerstilistisch das,, Weltliche in ihren liturgischen
Werken. Doch gerade die voraussetzungslose Reli-
giositdt der beiden Meister, die sich mit den welt-
lichen Elementen lachend verband zu einem har-
monischen Ganzen, fiihrt sie glaubensmiflig in die
Gefilde des irdischen Paradieses, wie es Dante er-
lebte: Religids gesehen sind Haydn und Mozart
cinerseits ein Nicht-mehr, anderseits ein Noch-
nicht. Die edle Reinheit ihrer Musik ist das ver-
klirende Element. Haydn sagte das bekannte Wort:
»Wenn ich an Gott denke, muf ich fréhlich sein!®
Gerade diese unproblematische Frohlichkeit und
Schwerelosigkeit ist es, welche den Grundton auch
von Haydn und Mozarts liturgischen Werken dar-
stellt. Metaphysisches liegt ihnen durchaus fern.
Wenn man auch hier bei aller Zeitgebundenheit
von einem franziskanischen Ideal sprechen kann,
so verstehe man dies nicht falsch, sondern denke
an den gottesfrohen Singer Franziskus. Auch Brudk-
ner ist franziskanisch, doch aus ihm betet der stig-
matisierte Heilige.

Beethovens Humanitits- und Freiheitsideen hin-
gegen, sein gesamter Idealismus sind ohne ein ver-
innerlichtes ernstes Christ-Sein unvorstellbar. Sein
Glaubensbekenntnis ist subjektiv, doch dieser Sub-
jektivismus trigt, als der eines Genies, Kosmisches
in sich. Gerade deshalb vermag Beethoven bei indi-
viduellster Ausdeutung ins Uberpersénliche und



darum Objektive vorzudringen. ,,Gott ist mein
Lied (5. Gellerlied) in seiner apodiktischen, hym-
nischen Akkordik wirkt wie ein ,,Programm* von
Beethovens Religiositit. Sein rastloses Gottsuchen
beherrscht ihn aus den Geistesstromungen und
Geisteswenden seiner Zeit heraus vollkommen. ,,Ich
suche Dich, Iaff mich Dein Antlitz finden! Der
gleiche Geist von Glaube, Liebe und Hoffnung,
welcher den religitsen Grundton des ,,Fidelio® bil-
det, kommt in ergreifendster Weise als verkliren-
der Gedanke in dem Lied ,,An die Hoffnung* zu
glaubigem Ausdruck:

»O Hoffnung, laf}, durch dich emporgehoben,
Den Dulder ahnen, dafl dort oben
Ein Engel seine Trdnen zdhlt.“

Beethovens Lieder sind zu Bekenntnissen gewor-
den, in die zuletzt eine heilige Stille zu Gott ein-
dringt: ,,Hoffen soll der Mensch! Er frage nicht.*
Es ist jene Sprache in Tonen, welche von uns Heu-
tigen unmittelbar als Segen empfangen und ver-
standen wird. Nach seinen eigenen Worten schrieb
Beethoven ausschliefilich ,,zur Ehre des Allmich-
tigen, des Ewigen, Unendlichen®. ,,Um wahre Kir-
chenmusik zu schreiben, alle Kirchenchorile der
Mbnche usw. durchgehen ... nebst vollkommener
Prosodie aller christkatholischen Psalmen und Ge-
singe tiiberhaupt.“ Diese Worte sind vor der
Missa Solemnis geschrieben worden. So wie er sich
im Liturgischen gegen die Mechanisierung in der
Vertonung heiliger Texte wandte, greift Beethoven
wieder zuriick zu den frithen Prinzipien und beugt
sich einem tberreichen Fruchtbaume gleich wieder
herab zum Mutterboden der Gregorianik. In die-
sem Sinne ist die Missa Solemnis, fiir thren Schép-
fer selbst ein Kulminationspunkt seines Schaffens,
mehr als nur ihrer geistigen Struktur nach litur-
gischS. Fiir Haydn und Mozart war der Messe-
text nicht im Ubernatiirlichen Sinne zum Erlebnis
geworden, Beethoven dringt wieder zu den inne-
ren Gehalten desselben vor. Die ethische Haltung
dem Liturgischen an sich gegeniiber findet in Schu-
+ berts beiden Messen in As und in Es ithre unmittel-
bare religitse Fortsetzung; beide Werke stellen das
Bindeglied zu Bruckner, dem letzten abendlin-
dischen Zusammenfasser, her.

Nur zu oft und zu gerne wird der Versuch
unternommen, Bruckner aus der ,,Enge der Kirch-
lichkeit* herauszuheben, so wie Beethoven mit Vor-
liebe als ein verschwommener Pantheist dargestelle
wird auf einer allgemeinen Grundlage. Bruckner
ist nicht groff, weil er aus dem Rahmen der Katho-
lizitdt herausgewachsen ist, er ist grofl, weil er die
duflersten Grenzen derselben zu erreichen vermochte,
weil ithm die Universitas zur gnadenmafigen Er-
kenntnis geworden ist, weil gerade das Hinaus-

® Hieriiber vgl. Beethovenzentenarfeier 1927, Refe-
rate Wolf, Miiller.

ragen seines Werkes aus dem menschlichen Blick-
feld von der Unbegrenztheit Gottes und seiner
Kirche redet: Cuius regni non erit finis! ,,Erst an
den Stufen des Altares wird ihm (dem Horer) das
volle Himmelslicht der Brucknerschen Kunst im
Glanze der Ewigkeit erstrahlen.” (P. Griesbacher 7:
Bruckners Te Deum.) Bruckner ldutert sich vom
»Reinen zum Reinsten®. (Ders.) Hier kdnnte man
von einer Luftlinie von Bach zu Bruckner sprechen,
vom Ubernatiirlichen aus gesehen, wihrend sich in
Beethoven Himmel und Erde die Waage halten.
Bach und Bruckner sind dem irdischen Pol wesent-
lich entriickt.

Bruckners 3 Messen, die 7. 8. und 9. Symphonie,
das Te Deum und der 150.Psalm sind unter einem
einheitlich bis in die Thematik hinein zu verfol-
genden Aspekt zu betrachten. Der Begriff des
Weltlichen ist in Brudsners Kunst aufferordentlich
eingeschrinkt. Die letzten Symphonien sind reine
Instrumentalliturgie, nichts Weltliches steht hin-
dernd zwischen Gott und diesem reinen Priester
der Kunst. Im Vokalen bilden die 3 Messen mit
dem Te Deum zusammen den sakralen Schluf-
Hymnus und Akkord der Liturgie des Abend-
landes. Der 150. Psalm wirkt wie ein ferner Wider-
hall dieses Akkordes. Waren schon die 7. und
8. Symphonie eine Art wortloser Fortsetzungen
der Messen, so 13t Bruckner das liturgische Wort
spiater vollends fallen und schreibt — wie Bdch
die ,,Kunst der Fuge® — die 9. Symphonie. Dante
sagte am Ende des Paradiso ,,Lafit schweigen mein
Lied*; Bruckner erst hat dies Lied im langsamen
Satz der 9.Symphonie gesungen:

»Der Seraph nur leise
Die Seele mir trigt,
Der um Gott seine Kreise
Ihn suchend bewegt.”
(Paradiso, letzter Gesang.)

»Ziehe deine Schuhe aus, denn der Boden, da
du stehst, ist heilig. Beim letzten Bruckner, der
es vermochte, einen Ahnungs-Schimmer des ewigen
Lebens bei Gott in die gliubigen Seelen strahlen
zu lassen, hort das menschliche Erkenntnisvermdgen
auf. Wir sprechen mit der ,,Offenbarung® still das
Wort: ,,Siehe, ich komme bald! Selig ist der, der
die Worte der Weissagung dieses Buches bewahrt.*

Bruckners Werke sind gegen ihre Zeit entstan-
den, in der er vollig vereinsamt steht. Das Heilig-
tum der abendlindischen religitsen Tonkunst schliefit
sich mit ihm, wihrend als ein einsamer, aber star-
ker Wichter Max Reger als Letzter {iber diesem
Heiligtum wacht. — Unwillkiirlich mag sich uns
hier ein Vergleich zwischen den beiden grofiten
Mystikern der Tonkunst aufdringen: Bach und
Bruckner. Nicht iiber die verschiedene Grofie beider

7 Monatshefte fiir kathol. Kirchenmusik, August
1927: ,,Bruckner, eine Erinnerung.”
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soll gesprochen werden, sondern iiber das, worin
sie sich gleichen. Wie zwei Hinde zum Kérper
gehoren, die sich zum Gebete vereinen, so gehoren
Bach und Brudkner, jeder in seiner ausgesprochenen
Individualitit, zusammen. Hatten wir den Letz-
teren als franziskanisch angesprochen, so trifft das
Wort Liszts zu, der Bach den heiligen Thomas
der Musik nannte. Damit hat man in gewissem
Sinne den geistigen Kern, das Herz ithrer Wesen-
heiten, als den beiden Grundkriften, Exponenten
und Absolutheiten der religidsen Tonkunst be-
z¢ichnet. Beide schliefen musikalische Kulturperio-
den ab als kaum begreifbare Gipfelpunkte, deren
letzte Ausldufer als nur mehr geahntes Mysterium
im Lichte des Empyreums enden, um dort Eins
zu werden. Bach wird Vollender seines Ahnen
Palestrina und mittelbare Wende weiter bis zu
Beethoven, dem Wegbereiter fiir Bruckner, der mit
dem ,,Te Deum laudamus® endet, was 1300 Jahre
zuvor mit dem Choral begann.

»Revertimini vos ad Fontem Sancti Gregorii®,

soll einst Karl der Grofle gefordert haben; Brudk-
ner hat diese Forderung endgiiltig eingelost.

Ob im Choral das ,,Venite, adoremus® dreimal die
Christenheit zu ihrer heiligsten Pflicht auffordert:
ob ein Palestrina in den Heilandsklagen dem per-
sonlichsten Leid des Gott-Menschen Ausdruck ver-
leiht; ob Bach, duferlich blind, aber innerlich zum
Scher geworden, seine Fugen die Wunder der Trini-
tit verkiinden liflt, ob er mit dem Ruf: ,,Sehet,
Christus hat die Hand, uns zu fassen, ausgespannt®,
der gliubigen Seele den Gottesfrieden gibt; ob
endlich Anton Bruckner seine letzte Symphonie
auf Erden nicht vollendet, um sie dort angesichts
des Dreieinigen Gottes zu vollenden: es ist alles
die gleiche Sprache, der letztmdgliche Ausdrudk,
tiber den es kein Hinaus mehr gibt. Unsere Ge-
nien, die als die groflen Troster die Tonkunst gliu-
big und gottbegeistert adelten, die in jener un-
verginglichen Vision der Musik die Aurcole des
Christentums flochten, werden ewig als geweihte
Ampeln des Friedens iiber dem Altare Gottes glii-
hen: Glorificamus Te.

UMSCHAU

ABT JOACHIM VON FLORIS
DER PROPHET UND ZEITENDEUTER

In den letzten Jahren ist eine ganze Reihe von
Forschungen iiber Joachim von Floris (Fiori) erschienen.
Aber geht uns der schon so frith zur Sage gewordene
Abt im fernen Kalabrien und im fernen Zeitalter der
sizilischen Staufer wirklich etwas an, auch iiber den
Kreis der Fachleute hinaus? Es scheint doch nicht er-
heblich zu sein, wenn da im wilden Silagebirge ein
einsamer Griibler, tiber die heiligen Schriften gebeugr,
ihren mystischen Sinn ergriinden und den beingstigen-
den Weltlauf aus dem innergdttlichen Geheimnis der
Dreifaltigkeit deuten will, indem er nach dem Zeitalter
des Vaters (Altes Testament) und des Sohnes (Neues
Testament) jetzt das Zeitalter des Heiligen Geistes
heraufziehen sieht, wo nach der Herrschaft des buch-
stablichen Evangeliums und der duflern Formen einzig
das geistige, das ,Ewige Evangelium® gelten wird;
oder wenn er mit ekstatisch aufgerissenen Augen den
Gesichtskreis absucht nach den Zeichen der einbrechen-
den Endzeit, da die Not in Kirche und Welt ihn auf-
scheucht, weil er die Kirche in weltlichen Besitz und
weltliche Hindel, die Reiche der Welt aber, und zu-
mal das Reich, das Imperium der Deutschen, in Ge-
walttat gegen die Kirche verstridst sicht.

Und doch gehort dieser ,,Prophet aus der Wende
des 12, Jahrhunderts zu uns. Nicht nur, weil er einer
der michtigsten Zeugen fiir die treibenden Krifte der
mittelalterlichen Geschichtsdeutung ist und so in einer
Reihe steht mit seinen ilteren Zeitgenossen, Anselm
von Havelberg, dem Freund des heiligen Norbert, und
Otto von Freising, dem Reichsbischof aus dem Staufer-
geschlecht; er ist in der Tat ein Zeuge fiir das unaus-
rottbare tiefe Anliegen der Menschheit in ihrem drang-
vollen Wandern durch die Geschichte: fiir ihren Glau-
ben, dafl doch alle Wirrnis des Geschehens einen Sinn
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habe, daff dieser Sinn vom Geiste herkomme und in
seinem fortschreitenden Siege bestehe. Fiir den gliu-
bigen Seher von Fiori ist dieser Geist nur der person-
liche Gottesgeist, und aller Fortschritt ist nur die fort-
schreitende Liuterung der Kirche zur geistigen Erfiil-
lung ihres Evangeliums im Heiligen Geiste. Die Ge-
schichte ist ihm eben nicht ein in sich geschlossener
irdischer Kreis, in den kein Fragen nach letztem Wo-
her und Wohin eindringen darf. Das wire einer
kiimmerlichen und fragwiirdigen Weisheit Schluff. Sie
ist eine Kette, deren Anfang und Ende in Gottes Hand
ruht. In diesem Sinne ist Joachim einer der Groflen
der Menschheit, weil einer der groflen Gliubigen. Denn
fir jede Zeit, die solche Gedanken trigt und vertrigt,
gilt Goethes Wort, dafl noch immer die gliubigen
Zeiten die eigentlich schaffenden und fruchtbaren Zei-
ten waren. Es lebt in dem Griibler und Seher von
Kalabrien etwas vom Geiste eines Augustinus, des
Denkers der ,,Civitas Dei, und eines Dante, dessen
Grundrifl der ,,Commedia® der Abt in seiner ,,FHlimmels-
reise” schon vorweggenommen hat. Ja bis zu dem tief-
sinnigen Russen Solowjew und seiner Geschichtsspekula-
tion von der fortschreitenden Verklirung der Mensch-
heit im Gottmenschen Jesus Christus schlingen sich die
verwandten Gedanken.

Freilich treibt der geschichtstheologische Sehnsuchts-
traum den Abt mehr als einmal zu bedenklichen theo-
logischen Meinungen. Aber auch darin zieht er unsere
Aufmerksamkeit auf sich. Aus seiner Ansicht vom
Trinitdtsgeheimnis heraus meinte Joachim gegen die
Fassung dieses Glaubens, wie sie eben damals von der
Frithscholastik unter Fihrung des Petrus Lombardus
vollzogen wurde, angehen zu miissen. Doch seine un-
zureichende Kenntnis der Uberlieferung 148t ihn iiber-
sehen, daB die Scholastik in der Tat nur in lebendigem
Anschluff an Schrift und Viterlehre ihren dogmati-



