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Das Hauptproblem der Kirche Afrikas

Von 1949 bis 1961 stieg die Zahl der Katholiken in Afrika von 10,4 Millionen auf 21,2 Millionen,
also um 104 %; am stirksten in Kenya (um 181 %) und in Nigeria (um 179 %), am geringsten im
Basutoland (um 55 %) und auf Madagaskar (um 52 %). Trotz diesem Wachstum bilden jedoch
die Katholiken nur 10 % der Gesamtbevélkerung des Erdteils.

Aber sowohl die weitere Missionierung wie auch der Bestand der Kirche Afrikas sind aufs
schwerste gefihrdet, weil die Zahl der Priester nicht in gleicher Weise gestiegen ist, so dafl die
vielfiltigen Aufgaben, die in vermehrtem Mafl zu leisten wiren, nicht getan werden kénnen.
Wihrend die Zahl der Gliubigen um 104 % gestiegen ist, wuchs die Zahl der Priester nur um
70 %, wobei vor allem die Zahl der auswirtigen Priester, also vor allem die Zahl der europiischen
Missionare, mit 62 % weit hinter dem Gesamtwachstum zuriickgeblieben ist. Die Zahl der ein-
heimischen Priester dagegen ist um 114 9% angestiegen.

Es gibt einige besonders neuralgische Punkte, von denen aus nicht nur das dortige Christentum,
sondern das gesamte Christentum in Afrika gefihrdet ist. Das ist einerseits die Gegend am Golf
von Guinea: Nigeria (1 Priester auf 2200 Gliubige) und Ghana (1 : 2100), und anderseits einige
Territorien in Zentralafrika: Kongo (1 : 1920), Ruanda (1 : 2400), Uganda (1 : 2950). In diesen
Gebieten stofien nidmlich Christentum und Islam aufeinander. Der Islam macht gerade in Afrika
besonders grofle Anstrengungen und erzielt michtige Erfolge.

Die Diozesen Afrikas tun alles mogliche, um dieser Gefahr zu begegnen. Aber die Zahl der
Priesterberufe 148t sich nicht einfach nach Belieben steigern. Immerhin hat die katholische Kirche,
die auch ihrem Bewufitsein nach immer mehr zur Weltkirche wird und damit in eine Weltverant-
wortung hineinwichst, noch grofle Reserven: Wenn all jene Dibzesen, in denen ein Priester weni-
ger als 1000 Seelen zu betreuen hat, ihre nicht unbedingt notwendigen Priester abgiben, hitte die
Kirche auf einen Schlag etwa 200 000 Priester zur Verfiigung. Das ist natiirlich in dieser abstrak-
ten Form nicht mdglich. Aber es wird doch an die einzelnen Didzesen mehr und mehr die Aufgabe
herantreten zu priifen, ob sie nicht eine Zahl ihrer Priester der Weltmission der Kirche zur Ver-
fugung stellen wollen. Diese Aufgabe kann nicht mehr von den Orden allein geleistet werden.
(Nouwvelle Revue Theologique, Mirz 1963)

Musik, ist tiberliefert in Zeichen, in Buchstaben-
oder Notenschrift, deren Deutbarkeit sich aber
immer wieder als ritselhaft elastisch zeigt. Zu-

UMSCHAU

dem geht die genaueste Anweisung ja noch durch
den Filter der Personlichkeit, die ihr folgen

Blick nach Bayreuth

Theaterstil ist Zeitstil — ein Ergebnis reprodu-
zierender Leistungen, aus dem Zusammenwir-
ken zahlreicher Individuen entstanden, von de-
ren Typus, Lebensart und Lebensstil mitgeprigt.
Das wiederzugebende Werk, ob Dichtung oder

soll. Nicht als ob damit das Kunstwerk schutz-
los der Willkiir seiner Deuter, dem Wandel der
Zeiten preisgegeben wire — gerade sie zeigen
bei aller Fluktuation immer wieder bewahrende
Tendenzen. Doch vor den Fragen der Zeiten
hat sich ein Werk immer neu zu bewihren.
Jede verantwortungsbewufite Wiedergabe ist
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eine Frage nach dem Gehalt des Werkes, ist
der Versuch, seine inneren Krifte im Wort, im
Klang, im Bild wahrnehmbar zu machen. Die
vielzitierte ,, Werktreue® kann sich darum nicht
im Respekt vor dem Buchstaben erschépfen.
Seine Entritselung erst qualifiziert den Inter-
preten, Kind einer oft so ganz anderen Epoche
wie der, da das Werk entstand.

Wer erregt sich heute noch iiber den Unter-
schied einer
Bruno Walter oder Herbert von Karajan? Wer
wollte — bei aller Verschiedenheit der Persén-
lichkeiten — bezweifeln, dafl beider Wieder-
gaben im Feuer kiinstlerischer Verantwortung
erhirtet wurden, ehe sie sich der Welt stellen
durften? Und die Wirkung? Je unmittelbarer,
je packender, desto bereitwilliger gibt der Ho-
rer Bindungen auch an liebgewonnene Tradi-
tionen auf. Das Ohr entscheidet, d. h. es nimmt
als Organ auf und leitet die Klinge dahin, wo
die Entscheidung fillt. Der Weg ist eingleisig
und sichert damit wenigstens eine gewisse Ein-
deutigkeit.

Das Theater jedoch nimmt Auge und Ohr in
Anspruch, seine Eindriicke dringen auf zwei
Wegen in den Menschen ein. Das bringt ihn zu-
zeiten in drangvolle Verwirrung, aus der zu
erlisen er sich geschlossenen Auges gern zuriick-
lehnt und die Tonfluten iiber sich rinnen lifit.

Beethoveninterpretation durch

Je mehr sie fluten, desto gréfer die Verfiih-
rung, und Richard Wagner bietet genug An-
lisse, solcher Verfiihrung nachzugeben. Gerade
er, dem es doch von frith an darum ging, ,das
Publikum zu allererst an die dramatische Ak-
tion zu fesseln“? Hier war er, wie in vielem
anderen, seiner Zeit voraus, indem er die gegen-
seitige Erginzung der Hor- und Sehfunktionen
als selbstverstindlich voraussetzte, wie ja die
Wechselwirkung zwischen dramatischer und
musikalischer Aktion zunehmend zum Leit-
gedanken der Wagnerschen Musikdramatik wer-
den sollte.

Threr Realisierung standen zu Wagners Zei-
ten — und nicht nur da — grofle Hindernisse ent-
gegen. Die Operntheater, aus den Bediirfnissen
der barocken Musizieroper und der damals giil-
tigen sozialen Schichtung entstanden, waren
nicht nur technisch reichlich unvollkommen, son-
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dern boten in ihren Inszenierungen nach dem
Prinzip der Gudskastenbithne einen Bildaus-
schnitt, der eigentlich nur einem Teil der ,dra-
matischen Aktion® gerecht werden konnte. Sol-
cher Ausschnitt geniigt auch, wenn sich die
»Handlung® zwischen Stimmen abspielt. In der
romanischen Oper sind Vorginge zweitrangig.
Die Affelte entscheiden. Ihr Aufeinanderprall
bestimmt die dramatische Temperatur. Ihre
Grade, ihr Steigen und Fallen vergegenwirtigen
sich in den Stimmen, ihr Klang ist Liebe und
Haf}, Freude und Leid. Daneben geniigen we-
nige Gesten: die romanische Geste hat nicht nur
einen Anfang, sondern vor allem einen sehr be-
stimmten Endpunkt — der sichert ihren drama-
tischen Effekt. Knappheit, Schlagkraft der Dia-
loge, Zuspitzung der dramatischen Situationen,
heifle trockene Luft, scharfe, selbst harte Um-
risse sind Charakteristika des romanischen Le-
bens wie seines Abbildes, der romanischen Oper.

Richard Wagner schwebte anderes vor: nicht
Einzelfille, dem realen Leben nahestehende in-
teressante Situationen, sondern jene Krifte, die
das Leben von Urbeginn an bewegen, sollten in
symbolhaften Gestalten sichtbar werden. Daher
die Wendung zum Mythos. Haltung, Gestus
und Zeitgefiihl unterliegen hier anderen Ge-
setzen. Natiirlich versuchte Wagner, mit der
Gudkkastenbiihne seiner Zeit fertig zu werden.
Was tut eine Partitur auch im Schreibtisch? Sie
dringt ins Leben, vollendet sich erst in der Wir-
kung. Und Wagner wollte wirken, wirken um
jeden Preis! Darum seine minutiésen Regievor-
schriften, seine vielfiltigen Erklirungen. Sie
waren notwendig zur Verdeutlichung seiner Ab-
sichten in einer Zeit, die Wagners Vorstellun-
gen nur mit Miihe oder Widerstreben folgte.
Heute an jeder seiner vielen Bemerkungen starr
festzuhalten wire museale Orthodoxie.

Wagner hing am Detail — ein Zug seiner Zeit,
die sich dadurch die erstrebte Illusion zu sichern
glaubte. Aber wihrend das Detail in Werken
anderer Kiinstler oft Unklarheiten erzeugt, die
Linie verbirgt, Natiirlichkeit nur vortiuscht,
wie etwa in Bbcklins prustenden oder glitzern-
den Naturgeistern, verliert Wagner iiber der
Funktion auch des kleinsten Mosaiksteinchens
nie das Bildganze aus dem Auge.
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Eines allerdings war mit dem Bildausschnitt
der Illusionsbiihne, mit der Neigung zu reali-
stischer Kleinmalerei nicht in Einklang zu brin-
gen: Formen und Entwicklung der Wagnerschen
Musik. Thre raum- und zeitfordernde Tendenz
verlangte nach anderen Maflen. Kaum eines der
Bithnenbilder aus fritheren Zeiten wirkt wahr-
haft grofiriumig (das Heft ,Bayreuth 1963%
zeigt dafiir treffende Beispiele — Verlag der
Festspielleitung, Bayreuth), im Gegenteil — der
Stil des Markart-Interieurs dominiert. In solchen
Riumen war Wagners Musik nicht unterzubrin-
gen. Sie quoll iiber. Manche Klage iiber ,Wag-
nersche Lingen® erklirt sich aus dem Mifiver-
hilenis zwischen Bild und Klang, zwischen de-
ren statischen und dynamischen Tendenzen.

Hier hat Bayreuth 1951 ein Tor aufgestofien.
Mag die Distanz den Schritt erleichtert haben,
er verliert dadurch nicht an Kithnheit. Ver-
stindlich, dafl man nach Wagners Tod die Auf-
gabe Bayreuths in Wahrung der Uberlieferung
sah. Das Erbe war ja schwer genug errungen
worden, man hatte das miterlebt. Und die
michtige Personlichkeit blieb nach ihrem Weg-
gang im Werk gegenwirtig. Aber auch sie hatte
die Zeit nicht aufhalten konnen — sie, die ihr
so oft vorangeeilt war — auch ihr Werk muflte
sich Fragen neuer Zeiten aus neuer Sicht stellen.
Thr Standpunkt hiefl: Bewihrung geht vor Be-
wahrung. Diese Entscheidung machte fiir die
Realisierung Wege frei, wie sie bis dahin nicht
beschritten worden waren.

In den fast sieben Jahrzehnten seit Wagners
Tod hatte die Technik ungeahnte Mittel bereit-
gestellt. Nicht dafl, sondern wie sie in Bayreuth
eingesetzt werden, ist entscheidend. Wohl exi-
stiert der Biithnenrahmen auch heute noch, aber
das umgrenzte Bild wird zum Raum erweitert
durch Licht. Und dennoch Raum? Er entsteht
doch erst in sichtbarer Begrenzung durch festes
Material, durch die Gebirde, die ihn aufteilt. Wie
orientiert sich das Auge? Nicht nur verschiedene
Lichtgrade, sondern auch Farben dienen der
Raumgliederung nach Hohe, Tiefe und Breite.
Die Deutlichkeit ist verbliiffend, hilt aber auch
pritfender Betrachtung stand. Sucht diese iiber
den optischen Eindruck hinaus Beziehungen
zum dramatischen und musikalischen Verlauf,
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so wird sie in beiden oft geradezu iiberraschende
Bestitigungen finden. Sie sind um so iiberzeu-
gender, sofern sie sich auf seelische Vorginge
beziehen, auf Bezirke, die sich der Deutung
durch das Wort nur schwer erschliefen.

Der neue Bayreuther Stil dokumentierte sich
zuerst in ,Parsifal® (1951, Wieland Wagner)
und ,,Tristan und Isolde® (1952, Wieland Wag-
ner), zwei Werken, in denen die sichtbaren Vor-
ginge gegeniiber der inneren Handlung zuriick-
treten. Hier sind Dekorationen wirklich ,schwei-
gend ermoglichender Hintergrund®, vor dem
sich das Flieflen der inneren Handlung voll-
zieht. Nur erwarte man keine stimmungsvollen
Beleuchtungseffekte! Doch die Lichtregie gibt
Richard Wagner, dem Meister gleitender Uber-
ginge, nun auch die optische Entsprechung des-
sen, was er klanglich bereits realisiert hatte. Den
Raum, den seine Musik zur Entfaltung braucht,
schafft und gliedert jetzt das Licht. Es dringt
in die Fliche, und in der Verbindung von Licht
und Fliche sind wahrhaft auflergewdhnliche L&-
sungen gefunden worden. So im 2. Akt von
»Iristan und Isolde® — fern, am Rande einer
weiten Fliche, sitzt das Paar in dimmerigem
Licht, vereinsamt in seiner Liebe und durch
seine Liebe — seelische und riumliche Dimensio-
nen entsprechen sich vollkommen, und in ihnen
findet auch der Tonstrom seinen Raum.

Der neue Inszenierungsstil deutet jedes Werk
von seinem Kern aus. Dabei mufl der Grof3-
linigkeit mystischer Vorgidnge und Gestalten
manches Detail geopfert werden. Aber eine Ent-
scheidung bewihrt sich nur, wenn sie klar ist.
Schwierigkeiten ergeben sich immer wieder aus
Wagners Realismen, mit denen er ja auch musi-
kalisch nicht gespart hat. Denn auch vom Klang
her wollte er die theatralische Illusion férdern.
Sie jedoch ist der Gegenwart weniger wichtig —
Auge und Ohr sollen nicht betdrt werden, son-
dern geschirft fiir die Wahrnehmung innerer
Vorginge, die sich in Klang, Licht und Bewe-
gung symbolisieren. In der Lésung dieser Pro-
bleme ist in Bayreuth noch vieles im Fluf}, aber
das spricht nur dafiir, daf der Stil vor Erstar-
rung bewahrt bleibt. Man scheut nicht vor neuen
Losungen zuriick, wenn alte sich als nicht er-
giebig genug erwiesen haben. Was ist denn ein
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Jahrzehnt der Deutung angesichts einer kiinst-
lerischen Hinterlassenschaft, deren Vieldeutig-
keit noch keinesfalls erschlossen ist?

Und wie fiigt sich der Mensch, der Darsteller,
in die neuen Riume? Auch hier werden in Bay-
reuth neue Wege gesucht. Allerdings nicht dort
allein. Seit Jahren bemiiht man sich um den
»singenden Darsteller®. Ein zweischneidiges Un-
ternehmen, das sich aus dem zwiespiltigen Cha-
rakter der Oper ergibt — noch immer uniiber-
troffen, wenn auch sehr pointiert, von Oscar
Bie charakterisiert: ,Die Oper ist ein unmog-
liches Kunstwerk.” Immerhin ein Kunstwerk,
mit materialistischen Mafstiben demnach nicht
zu messen. Auf die Dauer dominiert eben doch
die Musik. Thr verdankt die immer wieder tot-
gesagte Oper ihr auch heute noch recht munte-
res Leben. Allerdings ist der Singer aus dem
Norden dem Siidlinder gegeniiber insofern im
Nachteil, als die siidlindische Gestik in ihrer
Prignanz im Norden nicht erreichbar ist. Das
Auge ist heute empfindlich geworden, mehr
noch gegen Unnatiirlichkeit als gegen Unbehol-
fenheit. Solchen Mingeln nur mit Parodie zu
begegnen ist eine allzu bequeme Ldsung, also
keine. Sie verbietet sich in Wagners ‘Werken
von selbst; leider sind ihr andere von seiten der
Regisseure allzuoft ausgesetzt. Trostlich in sol-
chen Fillen, daf selbst der tote Komponist den
lingeren Atem hat.

Bayreuth hat den unbequemeren Weg ge-
wihlt. Und er hat sich gelohnt. Am Mafl der
Werke wurde hier gemessen und ein Darstel-
lungsstil von bildhafter Strenge entwickelt. Sie
schlieft Bewegtheit nicht aus, ist sie doch oft
genug von Wagner vorgeschrieben. Nur — fiir
Bewegtheit das jeweils ordnende Prinzip zu fin-
den entscheidet biindiger iiber Phantasie und
Rang eines Regisseurs als Aneinanderreihung
witziger Kapriolen. Natiirlich kénnen nicht alle
Versuche sogleich zum Enderfolg fithren, und
Wagners Realismen geben schwere Ritsel auf
(»Meistersinger” — Priigelszene, Festwiese). Aber
solange gesucht wird, kann auch gefunden wer-
den.

Gesucht wird immer noch nach der Bewilti-
gung des Naturbildes, in das Wagner seine Dra-
matik so oft eingebaut hat. Aber verhilt es sich
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mit naturgetreuer Illusion nicht dhnlich wie mit
der Werktreue? Photographie kann Abbild, nie
Sinnbild sein. Als solches aber hat ein Szenen-
wechsel wie etwa der vom Venusberg in die
Wartburglandschaft zu wirken (,Tannhiuser®,
1. Akt). Baum und Strauch sind nicht mehr als
anekdotische Requisiten angesichts der erschiit-
ternden Umwilzung, die in Tannhduser vor-
gegangen ist. Der optische Kontrast zwischen
dem nichtigen Dunkel des ,kiinstlichen Para-
dieses® und der schattenlosen Helle des Men-
schentages symbolisiert eindeutig den psycho-
logischen Vorgang. Auch die Natur war und
blieb Theaterraum fiir Wagner: immer setzte
er, was ihn umgab, zu seinen theatralischen Vor-
stellungen in Bezug. Die Grenzen zwischen Vi-
sion und Illusion waren gleitend, und oft mag
die innere Schaukraft in das duflere Trugbild
gefliichtet sein, um sich wenigstens annihernd
verdeutlichen, sich mitteilen zu kdnnen.
Weniger auffallend neben den optischen Er-
scheinungen und ihrer oft affektbetonten Auf-
nahme durch Publikum und Presse wandeln
sich die akustischen Eindriicke in Bayreuth.
Auch in der Musizierpraxis sieht sich Wagners
Werk einer geinderten Situation gegeniiber.
Wie in die Lichtgestaltung wirkt Technik in die
Klanggebung und ihre Vermittlung hinein. Und
damit auch auf das Horen, das von der weit-
verbreiteten mechanischen Weitergabe der Mu-
sik heute so stark beeinfluflt wird. Das Klang-
bild der Gegenwart, geformt von ihren Kom-
ponisten, strahlt zurtick auf die Reproduktion
Wagnerscher Partituren. Ihr oszillierender Cha-
rakter, ihre Klangdynamik entstammen Klang-
vorstellungen, die den heutigen, auf Durchsich-
tigkeit und Schlankheit des Klanges eingestell-
ten, fernliegen. Wie aber sollen sie mit dem
Wagnerklang, dessen Klangquellen sich im ,my-
stischen Abgrund® des Bayreuther Orchester-
raumes eher gegenseitig verschleiern als gegen-
einander absetzen, in Ubereinstimmung ge-
bracht werden? Natiirlich bleibt die Partitur
unangetastet, aber auch hier entscheidet die Ent-
ritselung der Zeichen. Und jede Zeit deutet sie
auf ihre Art, gibt der Farbe oder der Linie den
Vorrang. Die Gegenwart kann im schwelgerisch
genieflenden Horen allein kein Geniigen mehr
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finden, schon gar nicht die Jugend. Aber sie
wird immer bereit sein, die geniale Entsprechung
zwischen grofien szenischen und musikalischen
Komplexen zu bewundern. Die eigenstindige
Formenwelt der Wagnerschen Musik liegt dem
Verstindnis der Gegenwart niher als jene zau-
berische Klangmagie, hinter deren Schleiern ge-
stalterische Vorginge von souveriner Hand ge-
lenkt wurden.

Richard Wagner wurde am 22. Mai 1813 in
Leipzig geboren, er starb am 13. Februar 1883
in Venedig. 150 Jahre sind seit seiner Geburt,
80 Jahre seit seinem Tode vergangen. Die tief-
greifende Bewegung, die der Kiinstler als eine
zentrale Gestalt der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts ausgelost hat, bestimmte entscheidend
die Entwidklung der Musik. Fiir sein musik-
dramatisches Werk hatte Richard Wagner Bay-
reuth als Ort der Bewahrung gedacht, als Zei-
chen fiir Abschluf8 und Fazit eines an Fihrnis-
sen, Kimpfen, Erfolgen und Enttduschungen
iiberreichen Lebens. Aber es ist, als ob das ge-
waltige Theatergenie keine Ruhe finden konnte,
als ob es von seinen Werken aus die Welt des
Theaters — seine Welt — auch weiterhin in Be-
wegung halten wollte. So verschieden die Be-
wegungen waren, die Werke haben standgehal-
ten. Und mehr noch — sie l8sen neue Bewegun-
gen aus: Zeichen unerschdpfter Lebenskraft.

Willibald Gotze

Die ,, Apokalypse®

Eine Ausstellung in der
Bayerischen Staatsbibliothek zu Miinchen

Eine Ausstellung, die zuvor in Paris und Rom
stattfand, war vor einiger Zeit auch in der
Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen zu

1 Vgl. dazu H. SCHADE: Bibelillustrationen als
Glanbensbezengung und als religionspidagogisches Hilfs-
mittel. in: Geist und Leben Zeitschrift fiir Aszese und
Mystik. 30 (1957) 426.

* PL 5, 325-327. Vgl. dazu H. SCHADE: Hinweise
zur friihmittelalterlichen ITkonographie. in: Das Miinster
11 (1958) 388.
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sehen. Sie zeigte die ,Apokalypse®, Text und
Ausstattung eines Buches, das Joseph Foret, ein
Pariser Verleger, von hervorragenden moder-
nen Kiinstlern hat anfertigen lassen. Die Be-
deutung des Anliegens kann nicht genug her-
vorgehoben werden; denn die Interpretation
der Bibel, ihre Ubersetzung in die Sprache des
modernen Menschen wird immer dringlicher.
Ein Vergleich zwischen den Illustrationen des
frithen Mittelalters und Bibelbildern von heute
zeigt, welche tiefgreifenden Unterschiede die
alte und moderne Welt bestimmen und wie
notwendig die Ubertragung der biblischen Sym-
bolik in die Sprache der Gegenwart geworden
istl.

Die Bildwelt der Geheimen Offenbarung bie-
tet dabei besondere Schwierigkeiten.

Das griechische Wort Apokalypse heifit Ent-
hiillung. Jenes Buch der Heiligen Schrift des
Neuen Testamentes, das der greise Liebesjiinger
Johannes um das Jahr 100 n. Chr. geschrieben
hat, will also etwas, das an sich verborgen ist,
enthiillen, offenbar machen. Deshalb heifit das
Buch auch ,Offenbarung®. Nach der Auffas-
sung der antiken und frithmittelalterlichen In-
terpreten und Buchmaler bestand diese Offen-
barung zunichst nicht in einer Deutung der Zu-
kunft, sondern der Vergangenheit. Durch das
Neue wurde das Alte Testament enthiillt. So
schrieb schon Victorinus von Pettau (f 304) in
seinem Apokalypsen-Kommentar: ,Mit Recht
wird das Antlitz des Moses aufgedeckt und
enthiille: deshalb spricht man von einer Apo- .
kalypse, einer Offenbarung und Enthiillung.“®
Tatsichlich stellen eine Reihe von Illustratio-
nen der Apokalypse die Enthiillung des Moses
in den Vordergrund ihrer Darstellungen. Unter
den vier Evangelistensymbolen ist es besonders
der Adler (das Symbol des Johannes), der dem
Moses der Illustrationen die Hiille vom Ge-
sicht reifit.

Dabei scheint wesentlich, dafl die Patristik,
die ja auch um den Zukunftscharakter der Ge-
heimen Offenbarung wufite, eine Deutung der
Zukunft auch als Enthiillung der Vergangen-
heit — wir wiirden sagen aus dem Wesen der
Geschichte — verstindlich fand. Bedeutsamer
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