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1 Einleitung

,,Nimm und lies!“

LaB dich durch den Titel nicht abschrecken, wenn du aus dem Umstand,
dalB3 das Buichlein in erster Linie auf Pfarrer, Lehrer und Sanger gemtnzt
1st, nicht mit Unrecht witterst, dal vorzugsweise was von Kirchenmusik
drin stehe.

LaB dich nicht abschrecken. Dal3 es dich nebenbei auch noch ein Bischen
stark angeht, wirst du schon finden.

Sag nicht: ,,Davon versteh’ ich doch nichts.” Ei, warum nicht gar! Schau
nur: in Kirchenmusik reden, disputiren, schreiben und hanthieren,
,machen® so viele Leute, die rein gar nichts davon verstehen, daf3 du
dich gar nicht geniren darfst, auch mal was davon zu lesen. Und sei
versichert, es wird sehr wenig darin stehen, das du nicht verstehst;

vielmehr wirst gar bald merken, wo’s hinaus will.!

Mit dem Gegenstand dieser Arbeit, der ,,Orgelmesse“ — gemeint sind jene
Messkompositionen, in denen der Gesang ohne Orchester, nur von der Orgel
begleitet wird — soll eine Form der kirchlichen Komposition untersucht werden, die
in der musikalischen Praxis der letzten Jahrhunderte stindig prasent war und wohl
einen wesentlich groBeren Interpreten- und Horerkreis erreichte als manche
,bedeutende* Kompositionsformen, die in der musikwissenschaftlichen Forschung
jedoch bisher kaum Beachtung gefunden hat. Es wird hier also weniger um eine
Musik von ,,groBen®“ Komponisten an einzelnen bedeutenden Auffithrungsstitten
gehen, sondern vielmehr um einen wichtigen Teil der allgemeinen (kirchen-)
musikalischen Praxis, einer Praxis allerdings, die von den Hofkirchen abwarts bis in
die kleinsten Dérfer in unterschiedlicher Ausprigung gepflegt wurde. Eine Vielzahl
der spateren ,,Grofmeister” der Musik bekam wohl zumindest in der Kindheit und

Jugend oft Orgelmessen von ,,Klein-“ und ,,Kleinstmeister* zu horen, wie sie auf den

I Gustav Eduard Stehle, Chor-Photographien fiir Kirchensanger und Kirchenginger,
Regensburg, New York, Cincinnati 1874, S. 3.



meisten Kirchenchoren erklangen, oder war sogar selbst an den Auflithrungen
beteiligt. Auch die groflen Lehrerpersonlichkeiten etwa in Wien, an denen kein
angehender Komponist vorbei konnte, der ein solides kompositorisches und
kontrapunktisches Fundament erwerben wollte, waren mit Kirchenmusik befasst und
komponierten selbst, wie Johann Georg Albrechtsberger? und Simon Sechter?,

orgelbegleitete Messen.

Das Zusammenwirken von Chor und Orgel in der Messfeier hat eine lange Tradition
— man denke nur an die Alternatim-Praxis, in der die Orgel sich mit einer
Sangergruppe abwechselt. Aber auch die Form der Orgelmesse, in der die Orgel bei
der Begleitung des Gesanges eine unterstiitzende oder eigenstandige Funktion hat,
bzw. die mit dieser eng verwandte generalbassbegleitete Messe, findet man
zumindest seit dem Auftreten der Generalbasspraxis — bekannte Beispiele aus dieser
frithen Zeit sind die 1607 entstandene ,,Missa dominicalis” von Lodovico Viadana?,
eine einstimmige generalbassbegleitete Messe oder einige Messen von Adriano
Banchieri>. Wie sich die Kirchenmusik in den folgenden Jahrhunderten
weiterentwickelte, so veranderten sich auch verschiedene Formen der Orgelmesse.
Die Untersuchungen dieser Arbeit wenden sich dem Zeitraum angefangen vom
ausgehenden 18. Jahrhundert bis zum beginnenden 20. Jahrhundert mit
Schwerpunkt 1m deutschsprachigen Raum zu. Neben den gravierenden
Veranderungen, die sich allgemein in der Musik vollzogen, war speziell die
Kirchenmusik dieser Zeit von unterschiedlichen Stromungen und Reformversuchen
gepragt. Insbesondere in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wurde intensiv
versucht, einen eigenen Weg abseits der ,,weltlichen* Musik zu finden.

Inmitten dieser spannungsreichen Entwicklungen steht die Orgelmesse, als bewusste
Reduktion in den Buflzeiten ebenso wie als Komposition fir die all(sonn)tagliche
Kirchenmusikpraxis und als bewusst ,verordnete® Form von verschiedenen
Reformern — unzahlige male komponiert, noch ofter aufgefithrt und auch heute nicht

aus der kirchenmusikalischen Praxis wegzudenken.

2 1736-1809.
3 1788-1867.
+ Um 1560-1627.
> 1568-1634.



Immer noch werden verschiedene Kompositionsweisen des untersuchten Zeitraums
oft unreflektiert abgelehnt. Um die vielfaltigen — oft sehr einfach gehaltenen —
Formen der Orgelmessen verstehen zu konnen, soll deshalb in dieser Arbeit sehr
vielschichtig vorgegangen werden, damit die unterschiedlichen und sich je nach Zeit
wandelnden Ideen, die einen bewussten Verzicht auf das Orchester forderten, die
historischen Entwicklungen und die praktischen Umstande, die diesen notwendig
machten, genauso wie die kirchlich-liturgischen Hintergrinde zu analysieren und
darzustellen.

Auf dieser Basis sollen dann verschiedene Auspragungsformen anhand der
Kompositionen genauer dargestellt werden und untersucht werden, ob und in
welcher Weise sich die ,,auBBermusikalischen® Einfliisse in der Musik widerspiegeln.
So soll die Form der Orgelmesse erstmals intensiv durchleuchtet werden — ohne
dabei Vollstandigkeit in allen Belangen erreichen zu konnen.

Um ein authentisches Bild der Zeit und des Zeitgeistes zu schaffen, werden viele
Autoren der Zeit, die ja selbst oft komponierten, in Form zahlreicher Zitate zu Wort

kommen.

Nattrlich kann keine vollstandige Auflistung aller komponierten Orgelmessen dieser
Zeit erfolgen. Die grofle Anzahl der herangezogenen Werke sollte dennoch einen
Einblick in die Vielfalt der Gestaltungsweisen ermoglichen — bei einzelnen fiir diese
Form wichtigen Komponisten werden in Anmerkungen alle bekannten Orgelmessen
aufgelistet.

Auch wenn es problematisch ist von ,,dem® Cécilianismus oder ,,der Aufklarung* zu
sprechen — Bezeichnungen, hinter denen sich ja ganz und gar keine einheitliche
Stromungen verbergen —, werden diese Begriffe immer wieder zur Vermeidung

komplizierterer Umschreibungen Verwendung finden.



2 Die Orgel — das einzige Instrument in der
Kirche?

2.1 Warum wurde gerade die Orgel bevorzugt?

Die Orgel ist das wichtigste, vollstimmigste, grof3te und vollkommenste

Instrument; sie ist gleichsam der Inbegriff aller Arten von Instrumenten.®

Die Orgel galt und gilt als das Instrument der Kirche schlechthin. Ihre vielfaltigen
Fahigkeiten, einerseits zum solistischen Spiel, andererseits zur Begleitung von Volks-
und Chorgesang oder von Solisten, aber auch zum Zusammenspiel mit anderen
Instrumenten sind dafiir wohl primar verantwortlich. Ein einziger Spieler kann an
der Orgel alle Aufgaben erfiillen, fur die sonst eine Vielzahl von Instrumenten oder
ein ganzes Orchester notig waren.

In den kirchlichen Vorschriften erhalt die Orgel seit vielen Jahrhunderten eine
besondere Stellung gegeniiber allen anderen Instrumenten, wie weiter unten noch
genauer erlautert werden wird. Dennoch haben auch die meisten anderen
Instrumente im Laufe der Jahrhunderte Einzug in die Kirche gehalten und stiefen
dabei immer wieder auf Widerstand. Gerade im 19. Jahrhundert wurden diese im
Unterschied zur Orgel massiv bekampft. Wodurch hebt sich nun die Orgel von den
anderen Instrumenten ab, oder anders gefragt: Wie wird die hervorragende Rolle der

Orgel in der hier untersuchten Zeit begriindet?

Die beiden wichtigsten Sadulen der Kirchenmusik, wie sie in den liturgischen
Vorschriften und der Literatur tiber Kirchenmusik dieser Zeit zu finden sind, bilden
die Vokalmusik und die Orgel. Von den meisten Autoren wurde die (den

Vorstellungen von korrekter Kirchenmusik entsprechende) Vokalmusik als die

6 Joseph Drechsler, Harmonie- und Generalbass-Lehre nebst einem Anhange vom
Contrapuncte, Wien o. J., S. 1.



hochste Form der Musik eingestuft. Aber selbst von radikalen Reformern wurde der
Orgel eine zumindest dhnlich hohe Stellung zugestanden, wenn etwa Franz X. Witt

1867 schreibt:

Ferners dirfte es unlaugbar sein, daf3 in den liturgischen Gesetzbtichern
die Orgel und die polyphone Gesangs-Musik auf Einer Linie stehen, d. h.
daB, wenn die erste erlaubt wird [...], auch die letztere erlaubt sei, resp.

sich gezieme?®

Mit der Instrumentalmusik kam, wie viele meinten, das Weltliche in die Kirche.
Dieselben Musiker und Instrumente waren in Oper, Theater, Konzert und zur
Begleitung der unterschiedlichen Unterhaltungsveranstaltungen aber auch in der
Kirche im Einsatz. Die Orgel (nicht unbedingt auch der oft vielfaltiger musikalisch
aktive Organist) hatte ihren wichtigsten Platz in der Kirche.

Mit dem ,,Weltlichen* in der Musik wurden negative Eigenschaften gleichgesetzt, die
eben im christlichen Leben nicht erwiinscht waren, so etwa das Sinnliche, das
Weichliche, das Verspielte, das virtuos nur auf Affekt abzielende und wenig in die
Tiefe Gehende. Gleichzeitig finden sich in der ,,weltlichen Musik* alle musikalischen
Neuerungen, sei es die zunehmende Chromatik oder die bis ins Extrem gesteigerten
dynamischen Moglichkeiten des Orchesters. In der Kirchenmusik hingegen, wo
immer dem Beharren auf alteren Gestaltungsweisen im Sinne einer Fortfithrung der
kirchenmusikalischen Tradition der Vorzug gegeben wurde, suchte man einen
bewussten Gegensatz zu diesen weltlichen Elementen. Polyphone und
kontrapunktische Gestaltungsweisen spielten in dieser Tradition eine besondere
Rolle, und genau diese lassen sich auch auf der Orgel besonders gut verwirklichen.
Gleichzeitig wurde der in gewisser Weise starre Orgelklang als objektiv und damit
frei vom subjektiven Ausdruck der tibrigen Instrumente empfunden. So sieht in der
Orgel u. a. auch Richard Wagner 1848 ein ideales Kircheninstrument, inshesondere

1m Zusammenwirken mit der Vokalmusik:

7 1834-1888.
8 Franz Xaver Witt, Umschau, in: Fliegende Blatter fir katholische Kirchenmusik, 2. Jg.
(1867), S. 30.



Vokalmusik allein. Die menschliche Stimme, die

unmittelbare Tragerin des heiligen Wortes, nicht aber
der instrumentale Schmuck, oder gar die triviale Geigerei in den meisten
unserer  jetzigen Kirchenstucke, mu B} jedoch den

unmittelbaren Vorrang in der Kirche haben, und wenn
die Kirchenmusik zu ihrer urspringlichen Reinheit wieder ganz gelangen
soll, muBB die Vokalmusik sie wieder ganz allein vertreten. Fir
die einzig notwendig erscheinende Begleitung hat das christliche Genie
das wurdige Instrument, welches in jeder unsrer Kirchen seinen
unbestrittenen Platz hat, erfunden: dies ist die Orgel, welche auf das
Sinnreichste eine grole Mannigfaltigkeit tonlichen Ausdruckes vereinigt,
seiner Natur nach aber virtuose Verzierung im Vortrag ausschlieBt, und
durch sinnliche Reize eine auBlerlich storende Aufmerksamkeit nicht auf

sich zu ziehen vermag.?
Noch deutlicher beschreibt Otto Gumprecht 1862 das ,,Objektive der Orgel:

Ohnehin erscheint unter allen Organen, die der Tonkunst zu Gebote
stehen, die menschliche Stimme als das am meisten vergeistigte; die
Instrumente sind weit tiefer verstrickt in die sinnliche Welt, ungleich
mehr behaftet mit der materiellen Schwere und den tibrigen korperlichen
Qualitaten des Stoffs. Nur ein einziges von ihnen, die Orgel, verbindet
mit imposanter Klangtiille jenen abstrakten, streng in sich geschlossenen,
gleichsam dogmatisch gebundenen Charakter des Tons, der den

kirchlichen Zwecken entspricht.!0

Die Orgel stand nie unabhangig von den allgemeinen musikalischen Entwicklungen
da, und gerade im 19. Jahrhundert wurden auch in ihr viele neue Ideen des

Orchesters verwirklicht. Aber nicht erst in diesem Jahrhundert liegt, wie es schon

9 Richard Wagner, Gesammelte Schriften, Bd. 12: Entwurf zur Organisation eines
deutschen Nationaltheaters fiir das Konigreich Sachsen, Leipzig 1914, S. 127.

10 Otto Gumprecht, Kirchenmusik und religiose Musik, in: Cécilia. Organ fir katholische
Kirchenmusik, hrsg. v. H. Oberhoffer u. a., Luxemburg 1862, S. 59 (zit. nach: Winfried
Kirsch (Hg.), Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Kassel 1999).
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Richard Wagner beschrieben hat, eine besondere Fahigkeiten in der Vielfalt ihrer
klanglichen Gestaltungsmoglichkeiten, in der Moglichkeit, mit einem einzigen
Instrument die unterschiedlichsten Klangfarben hervorzubringen, die Kraft eines
ganzen Orchesters zu erreichen oder aber eine ganz zarte, leise Einzelstimme

erklingen zu lassen.

Unter allen Instrumenten behauptet die Orgel den entschiedensten
Vorrang; sie allein erfreut sich der kirchlichen Anerkennung,
wahrend alle iibrigen Instrumente blo geduldet sind [...]. Wegen
threr Fahigkeit, den Gesang bald mit den sanftesten Gelispel, bald mit
machtvoll dahinbrausenden Harmonie zu umgeben, ist sie das
unentbehrlichste Kircheninstrument geworden und verdient als solches

die sorgsamste Beachtung von Seite der Kirchenvorstehung.!!

Dass die Orgel dabei weniger zur individuellen Gestaltung einzelner Téne oder
kleingliedrigen dynamischen Formungen geeignet ist, wird nach Meinung der

meisten Autoren durch die anderen Vorziige ausgeglichen oder sogar tiberwogen:

Die Orgel ist das groBte, und in Ansehung ihrer mechanischen
Einrichtung das kunstreichste unter allen musikalischen Instrumenten. Es
konnen zwar auf der Orgel gewisse Feinheiten des Geschmackes nicht
hervorgebracht werden, wodurch sich verschiedene andere Instrumente
in der Hand des Virtuosen bald mehr bald weniger auszeichnen, und die
theils durch eine besondere Abrundung des Vortrages, theils durch die
verschiedenen Modifikationen der Starke und Schwiche des Tones u.
dgl. daraus hervorgehen. Dafiir gewédhrt uns die Orgel eine Pracht und
Fille der Harmonie, die einzig in ihrer Art, und zur Hervorbringung
tiefer Eindrucke allein geeignet ist, wodurch sie mit Recht den Vorzug

vor allen anderen Instrumenten behauptet.!?

I Andreas Strempfl, Kurzgefasste Grundsitze der katholischen Kirchenmusik, dem
Hochwiirdigen Clerus, allen Chorregenten, Organisten und Freunden wahrer
Kirchenmusik gewidmet von Andreas Strempfl, Weltpriester, Graz 1869, S. 28.

12 Anton Scherrer, Abhandlung tiber Kirchenmusik, St. Pélten o. J., S. 46—47.
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Dem menschlichen Atem als Grundlage des Lebens und damit auch der durch ihn
erzeugten Musik wird in vielen Kulturen eine besondere Bedeutung im kultischen
Bereich zugewiesen. Eine Schwiache des menschlichen Atems ist, dass es ihm
unmoglich ist, einen ununterbrochenen langen Ton hervorzubringen. Diese
Fahigkeit ist auch bei Musikinstrumenten nur sehr selten anzutreffen. Wieder bildet
die Orgel eine Ausnahme. In ihr wird der Ton wie bei der menschlichen Stimme
durch einen Luftstrom erzeugt, mit dem Unterschied, dass der Luftstrom nicht
unterbrochen werden muss. Immer wieder wird diese der durch den menschlichen
Atem erzeugten Tongebung verwandte Tonerzeugung der Orgel hervorgehoben.
Die Moglichkeit, den Ton ununterbrochen lang auszuhalten, kommt dabei
gleichzeitig der Idee der Kirchenmusik zumindest der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts entgegen, wo lange Notenwerte als feierlich und besonders ,,kirchlich*
empfunden wurden. Heinrich Bockeler beschreibt diese Fahigkeit in Bezug auf

Gesangsbegleitung:

Daher ist die Orgel an erster Stelle fur den kirchlichen Gebrauch
bestimmt und durch die Regeln, welche hinsichtlich ihres Gebrauches in
den liturgischen Biichern festgestellt sind, mit einem gewissen liturgischen
Charakter ausgezeichnet worden. Durch ihren anhaltenden Ton ohne
scharf hervortretenden Rhythmus ist sie dem gebundenen Gesange des
liturgischen Chores am ahnlichsten und darum auch am geeignetsten,
ihn zu begleiten und ihn vor solchen Ausschreitungen zu schutzen, wie
sie nur allzuleicht mit der freien Anwendung des Stimmorgans
verbunden sind; unter der Hand eines geschickten Spielers kann sie sogar
mit dem Gesange zu einem herrlichen Ganzen sich vereinigen, wie es
z. B. bei einem kiinstlerisch vollendet vorgetragenen Choralsatz der Fall
ist, welcher mit schwachen Registern begleitet in seinen einzelnen
melodischen Phrasen einen harmonischen Hintergrund erhalt, der

darum, welil er in einfachen Akkorden nur bescheiden sich durchzieht,

12



um so mehr den melodisch charakteristisch gefarbten Choralsatz

abhebt.13

Rom hatte als Zentrum der katholischen Kirche immer eine gewisse Vorbildwirkung.
Gerade fur jene, die das Katholische in der Kirche hervorheben wollten, war ein
Blick in diese Stadt von Bedeutung. Mehrere Berichte von Reisen nach Rom, in
denen die nur von der Orgel begleitete Kirchenmusik eine wichtige Rolle spielt,
belegen das und sind teilweise auch als Vorbild fir die Kirchenmusik im
deutschsprachigen Raum gedacht. Wie sehr die Begleitung einer Messe nur durch
die Orgel dabei dem ,,Willen der Kirche® (in Rom) entsprach, zeigt auch ein Bericht
von G. L. P. Sievers 1828, wo seiner Schilderung zufolge die Instrumente in den
ranghoheren Kirchen verbannt waren, und im Jubilaumsjahr sogar in allen Kirchen

Roms. Ausgenommen war lediglich die Orgel in Kombination mit Kontrabassen:

Streng alla Capella, das heisst, ohne Instrumental-Begleitung, singen nur
die pabstlichen Sanger in den pabstlichen Capellen, diese mogen auf
Monte Cavallo, auf dem Vaticane, oder in einer der Cathedralkirchen,
wie, zum Beispiele in der Peterskirche, in S. Giovanni in Laterano, in S.
Maria Maggiore u. s. w. gehalten werden; die Messen und Vespern der
drei genannten grosserern Kirchen dagegen finden stets unter Orgel- und
Contrabassbegleitung Statt, miissen sich aber auf diese beschranken,
ohne ein eigentliches Orchester zulassen zu dirfen. Letztere Art zu
singen, heisst, im weitesten Verstande, gleichfalls alla Capella. Den
Kirchen des zweiten und dritten Ranges ist die Orchesterbegleitung
gestattet, aber nur die reichsten machen, der vermehrten Ausgabe wegen,
Gebrauch von dieser Erlaubniss. [...] Wéahrend des Jubilaumsjahrs war

allen Kirchen, ohne Ausnahme, die Instrumentalbegleitung verbothen;

13- Heinrich Bockeler, Wesen und Eigenschaft der katholischen Kirchenmusik im Anschlusse
an die Verordnung des Koélner Provinzial-Concils vom Jahre 1860 (Pars II, Tit. II, cap.
XX, p. 121), Aachen 1890, S. 88.
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doch hat sie der Pabst, auf desfallsige specielles Ansuchen, hin und

wieder erlaubt.!4

Weiter unten geht er auf die Besonderheit dieser Art der Auffiihrung mit mehreren

Orgeln und Kontrabassen ein, wobei er ganz im Sinne der Romantik die vom

Irdischen abgehobenen spharischen Kliange preist.!>

Italien und insbesondere Rom wurde mit dem zunehmenden Interesse fur die alte

Musik ein beliebtes Ziel fur musikalische Forschungsreisen. Gerade in Italien

dominierten in der Kirchenmusik allerdings viele als ,,nicht kirchlich® kritisierte

Elemente. Auch Rom bildete hier anscheinend keine Ausnahme. Von einer derartig

gepragten ,,Orgelmesse® berichtet Carl Proske wenige Jahre nach der obigen

Schilderung — naturgemal} wesentlich weniger begeistert. Aber auch hier handelt es

sich um eine von der Orgel begleitete Messe:

Gottesdienst in S. Pietro 1835-36. [...] Hochamt. Messe im altern Ritus.
Keine Oberstimmen. Gewohnliche Vertheilung des 4stimmigen Satzes.
Chorstimme 8. Organist. Kapellmeister. Die Orgel mit vollem Werke
spielte im Wesentlichen das Ganze, so dall der Sanger nichts zu thun
hatte, und wirklich nichts that, auch vor Larm nicht zu horen gewesen
ware. So immer fort bis zum Graduale. Die3 wurde als Duett von einem

Castraten und einem Tenoristen mit obligater Orgel nach einer

14

14

G. L. P. Sievers, Zustand der Kirchenmusik in Rom, in: Cécilia. Eine Zeitschrift fur die
musikalische Welt, hrsg. von einem Vereine von Gelehrten, Kunstverstindigen und
Kiinstlern, Mainz 1828, S. 214f.

»lch habe oben gesagt, dass die Messen und Vespern in den hiesigen Hauptkirchen
(Basiliche), ausser mit der Orgel, noch mit Contrabassen begleitet wiirden. Diese Sitte,
welche auf den ersten Blick sonderbar scheinen méchte, bringt einen auffallenden, hochst
wohlthatigen Effect hervor. Freilich gehort dazu, dass es so vortrefiliche Instrumente sind,
als es in Rom gibt. [...] er klingt wie ein schoner menschlicher Bass aus ein paar Dutzend
Kehlen zugleich erténend. Die Zahl der Contrabdsse richtet sich nach der Zahl der
Sanger: in den grossen Vespern der Peterskirche werden sechs gespielt. Diese zu zweil
Orgeln und sechzig bis siebenzig Singstimmen gerechnet, damit den Klang der letztern
und die Virtuositat der Sanger in Anschlag gebracht, und es entsteht ein Resultat, durch
welches alle grossen Musikauffihrungen in Deutschland in Nichts aufgeldsst werden. [...]
Bei Arien, Duetten und Terzette, iiberhaupt bei Solostellen, accompagnirt die Orgel nur
mit einem Register und die Bésse streichen schwicher. Diese Begleitung, im weiten
Raume der Kirchen sich, so zu sagen, alles Irdischen entledigend, nimmt einen Charakter
von fast spharischem Klange an, der sich nicht wohl beschreiben lasst.“ (Ebenda, S.

993fY.).



Composition des jammerlichsten Styles ziemlich matt vorgetragen. Das
Credo wie die ersten Sitze der Messe. Offertorium, Terzett. Sopran,
Tenor, Bal mit obligater Orgel, vielleicht von dem Componisten des
Gradual. Sanctus ein galoppirender Chor, darauf Orgelspiel mit walscher
Tandelei; wahrend der Elevation ein Bravoursolo (Tenor) tiber die Worte

O Salutaris hostia, wenn ich nicht irre, mit obligater Orgelbegleitung.

Mir wurde Angst, und ich sah mich um, ob ich mich denn wirklich in St.
Peter der Haupt- und Musterkirche der Christenheit befande. Auf diesen
Gesang that sich der Sanger nicht wenig zu Gute, und der Capellmeister
gab sein Bravo dazu. Wie anstandig die lebhaften Italiener bei solchem
Treiben auf den Choren sich betragen, kann man denken; geht es ja
selbst unten nicht viel besser zu — aber in der Peterskirch!! Agnus Dei —
ein Satz in wenigen Tacten, dann ein Orgeljubel in allen Rhythmen.
Nach der Communion ertheilt der Celebrant nach alten Ritus den
Diakonen das heilige Abendmahl. Dazu wurde noch ein Terzett
gesungen. Kaum noch die Responsoria zu Postkommunion abgewartet,

die Orgel mit Hast zugeschlagen — und eilends davon.!6

Dass die Orgel zum wichtigsten oder einzig allgemein anerkannten Instrument in der
Kirche wurde, hatte also viele Ursachen: Die bereits seit mehreren Jahrhunderten
niedergeschriebene Hervorhebung in den liturgischen Verordnungen war wohl in
den theoretischen Diskussionen des 19. Jahrhunderts das wichtigste Argument.
Durch ihre GroBe und damit durch ihre Unbeweglichkeit benotigt sie einen fixen
Platz — und so steht sie meist in der Kirche fest und kommt kaum mit der
Unterhaltungsmusik auBerhalb der Kirche in Bertthrung, wodurch es bei threm Spiel
auch weniger zu ,,falschen® Assoziationen kommen kann. In der Praxis war es das
reiche Klangspektrum des Instrumentes und die Fahigkeit, einen grofen Raum
problemlos fiillen zu konnen. Daneben war es einfach die Notwendigkeit, den

Gesang ohne ein grofleres Instrumentalensemble zu benotigen, begleiten zu konnen,

16 Dominicus Mettenleiter, Dr. Carl Proske. Ein Lebensbild, Regensburg 1868, S. 27f. (zit.
nach: Kirsch, Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert).

15



bzw. die nicht immer in ithren Stimmen sicheren Sanger und Musiker zu stiitzen,
aber auch fehlende Stimmen beliebig ersetzen zu konnen. Ihre Eignung auch fir ein
langsames Spiel mit lang anhaltenden Toénen wurde als Vorzug gegeniiber dem als

zu virtuos empfundenen Spiel der anderen Instrumente hervorgehoben.

Die mehrstimmige Kirchenmusik kann man in jene mit Orchester oder zumindest
mehreren Instrumenten begleitete, jene, in der nur die Orgel mitspielt und die
unbegleitete Vokalmusik gliedern. Dabei ist die zumindest theoretisch hohere
Stellung der Orgel gegentiber den anderen Instrumenten relativ unbestritten. Wird
eine Begleitung durch das Orchester gewtlinscht, wird das meist mit der Tradition
und praktischen Notwendigkeiten erklart sowie Griinde angefithrt, warum es nicht
verboten ist. Bei der Orgel hingegen war eine Rechtfertigung nicht notig. Nur dort,
wo das Ideal der vollig unbegleiteten Kirchenmusik dominierte, konnte auch das
Spiel der Orgel in Frage gestellt werden.

Im frihen 19. Jahrhundert herrschte mit den Ideen der Romantik ein Ideal eines
riesigen Chores, der ohne jede Begleitung in feinen dynamischen Schattierungen die
alte Vokalpolyphonie in einem riesigen Kirchenraum zum Klingen bringt — ein
Ideal, das im Gegensatz zur Realitat in den meisten Kirchen stand. Die Ablehnung
der Instrumentalmusik, auch wenn es immer wieder kritische Stimmen gab, war hier
noch wenig ausgepragt. Gerade in der ersten Jahrhunderthalfte stehen die
Vorstellungen der geradezu uberirdischen Klange der Kirchenmusik — sowohl der

Orgel als auch das Gesanges — oft beinahe im Gegensatz zur Realitit:

Doch dieses schone Bild wurdiger Gottesfeyer kann nur selten in die
Wirklichkeit treten. Sind ja, selbst bey der papstlichen Kapelle, so stark
besetzte Chore nur bey den feyerlichsten Gelegenheiten zu héren. Und
was wirde dies fiir einen Kirchenfond erfordern, um so zahlreiche
Chore, mit guten, reinen Stimmen besetzt, auf die oben beschriebene
Weise immer eintiben, somit formlich unterhalten zu konnen. [...] Doch
wir wollten ja Vorschlage horen, dem Zeitbediirfnisse und den so
beschrankten Verhdltnissen unserer Kirchen gemass. Hinweg also mit
dem reizenden Bilde entschwundener Vorzeit, versetzen wir uns in eine

unserer gewohnlichen Kirchen, wo die Schwiche des Chorgesanges —
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und welches Chorgesanges oft ! — durch die Begleitung mit der Orgel im
vollen Tonen der starksten Register verdeckt oder gehoben werden soll.
Dass hier an kein reiches ausdrucksvolles Gestalten der Gefiihle wie es
oben bezeichnet wurde, zu denken sey, leuchtet schon fir sich ein.
Ueberhaupt mochte sich die Orgel, als einzig begleitendes Instrument,
zur wurdigen Begehung der hochsten Feste durch die Kraft der
machtigen Tonkunst, nicht ganz eignen. Stark gespielt, tibertonet sie den
Gesang und zwinget die Sanger oft zu widerlichem Schreyen; leise und
zart behandelt, kann sie dem Ganzen die gehorig erhebende Kraft nicht
verlethen. Selbst Vogler, der grosse Meister auf diesem Instrumente,
besonders stark in der Kunst, die verschiedene Registermischung zu
Erzeugung der mannigfaltigsten Effekte benutzen zu konnen, ermudete
in einer Probe, zu welcher er den Verf. eigends eingeladen hatte, um den
grossen Reichthum von Wirkungen zu zeigen, welche sich auf diesem
Instrumente auf die erwahnte Weise erzielen liessen. Ist nun das Erste
selten ausfihrbar, das zweyte nicht gentigend, so bleibt nichts iibrig, als
zur Begleitung durch Instrumentalmusik seine Zuflucht zu nehmen.
Haben wir ja doch, aus der altern so wie der neuern Zeit, der Effekte,
welche durch die verschiedenen Instrumente in jeder Art der
Gefithlsanregung hervorgebracht werden konnen, so viele und so

mannigfaltige in den vielen Messen, Oratorien.!”

Spater findet man in der jede Form der Begleitung ablehnenden Haltung ein Ideal
der Wiederbelebung der alten Vokalpolyphonie in einer ganz ,reinen” Form, in
welcher der Orgel lediglich eine Notwendigkeit als Stiitzinstrument fiir schwache
Chore zugestanden wird. Hier steht man der praktischen Ausfihrung bereits naher.
Bei der Interpretation dieser nicht begleiteten Vokalmusik wurde auf eine feine
dynamische Abschattierung aber besonders auch auf die reinen Zusammenklange
Wert gelegt, die auf einem Instrument mit fixierten Halbtonschritten allerdings kaum

hervorzubringen sind:

17 [Franz Joseph] Frohlich, Uber die musikalische Feyer des katholischen Gottesdienstes
tberhaupt, und die Art einer dem Zeitbedirfnisse gemissen Einrichtung und
Verbesserung derselben, in: Allgemeine musikalische Zeitung, 22. Jg. (1820, Sp. 390ft.
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Und dennoch hat die Begleitung mit der Orgel auch ihre groBen Mangel.
Abgesehen davon, dal3 dieses Instrument nicht mehr nach der reinen,
untemperirten Stimmung wie vor den Zeiten S. Bachs gestimmt wird,
was zur Folge hat, dal3 der von ihr begleitete Chor, zumal ein an reine
Stimmung gewohnter (a capella) Chor, immer auf ihre Intervalle horen
mul}, um nicht zu hoch oder zu tief zu singen, abgesehen von dieser
durch die weltliche Musik mit ihrem chromatischem Durcheinander
bedingten Unvollkommenbheit, bleibt sie immer ein todtes Instrument,
welches der freien dynamischen Entwicklung der menschlichen Stimme
im Crescendo und Decrescendo immer mehr oder weniger hinderlich im
Wege steht und darum der Schonheit des Vortrages einer Melodie
Abbruch thut. Daher der Gesang ohne Begleitung der Orgel immer das
Vollkommenste ist, wenn er kinstlerisch vollendet mit wahrer Andacht
des Herzens und freier und schoner Deklamation des Textes vorgetragen
wird; hier muBl vor dem lebendigen Wort die leblose Materie
zuricktreten, wo das Herz unmittelbar redet, da mull das herzlose

Instrument verstummen.!8

In der dynamischen Gestaltung der polyphonen Musik wurde kein Widerspruch zu
der oben genannten ,,Objektivitat gesehen — diese Art der Musik war als solche
,.kirchlich und hob sich von den Tendenzen in der ,weltlichen® Musik durch
Tonalitat und Satzstruktur deutlich genug ab. Eine feine Abschattierung wurde von
einigen Autoren auch in Verbindung mit der Textausdeutung und der
hervorgehobenen Bedeutung des Textes der liturgischen Musik dieser Zeit als
notwendig empfunden.

In der Praxis war ein volliger Verzicht auf die Begleitung des Gesanges durch die
Orgel nur bei besonders engagierten Choren moglich. Einer der wenigen Autoren,
die sich explizit und grundsatzlich gegen die Orgel aussprachen, ist August Eduard
Grell'. In einem Brief kritisiert er nicht nur einzelne Eigenschaften der Orgel, er rat

der Berliner Singakademie darin dringend vor der Anschaffung einer Orgel ab.

18- Heinrich Bockeler, Wesen und Eigenschaft der katholischen Kirchenmusik, Aachen 1890,
S. 88f.
19 1800-1886.
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Gleichzeitig mit der Kritik betont er jedoch auch den hohen Stellenwert, den die

Orgel in der damaligen Zeit genoss:

Dir, liebe Singakademie, drangt es mich, an das Herz zu legen, den
wohlerwogenen Rat zu geben, Dich anzuflehen, niemals durch Bau oder
Benutzung einer Orgel Deinen heiligen Gesang zu entweihen.

Die Uberschitzung und den MiBbrauch der Orgel hat man bereits seit
einigen Decennien so weit getrieben, dafl es heilsam ware und vielleicht
auch bald notwendig werden wird, sie selbst aus der Kirche ganzlich zu
verbannen.

Denn selbst der Kirche bringt sie so viel Gefahr und Nachteil, da
diejenigen, welche sich mit dem Instrument und seinem Klingen und
wirken etwas naher bekannt machen, sie nicht linger zu dulden, sowohl
mustkalische als liturgische Grunde finden diirften. Es leiden durch sie
sowohl der Kultus als die Kunst. [...]

Jegliche Musik in der Kirche, die nicht gesungen wird, ist also im
urspringlichen Sinne keine Kirchenmusik, keine musica sacra. Hieraus
folgt nun sogar, dafl tuberhaupt auch auBler der Orgel gar kein
musikalisches Instrument in die Kirche gehort.

Obgleich dieser Satz so wahr ist, wie nur ein Satz sein kann, so wird er
doch aus einem ursprunglich sehr edlen, aber mit der Zeit in seiner
Steigerung blind gewordenen Eifer, fast von der ganzen Jetztwelt
angefeindet, verfolgt und verdammt.

Den Hauptvorwurf, welchen man ihm macht, grindet man auf die
heilige Schrift, namentlich auf die Psalmen wund die alten
Geschichtsbucher.

So wird der bekannte Psalmvers: ,,Alles was Odem hat, lobe den Herrn*
auf alle Blaseinstrumente und auf die Orgel bezogen.

Man begreift nicht, wie Méanner so verblendet sein konnen zu glauben, so
tote, von Menschenhand nicht anders als Gotzen verfertigte Dinge, wie
Blasinstrumente und Orgeln es sind, hatten einen Odem. [...] Als eine
ganz unerklarliche Ubereilung erscheint es aber, wenn man von einem

Odem der Orgel sprechen hort.
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Mit diesem Instrumente war es allerdings viel bequemer, den Gesang zu
unterstiitzen, als mit Serpents. Einmal konnten die, welche das
Instrument spielten, ithren Atem sparen. Dann bedurfte es nicht des
Haltens des Instrumentes mit den Handen und keiner weiteren
Geschicklichkeit zur Klangerzeugung als des Niederdriickens eines oder
mehrerer Tasten, (in erster Zeit nur eines Tastens,) ferner auch nicht der
Thatigkeit und Ausbildung des Ohres zur Abmessung und
augenblicklichen Abstimmung der Tonhohe. Endlich gewahrte die Orgel
den Vorteil, da3 nur ein einziger Spieler thatig zu sein und besoldet zu
werden brauchte.

Nur diesen Bequemlichkeitsgriinden verdankt die Orgel ihre Einfithrung
in die Kirche und ihre dort erlangte Duldung, Hoch- und
Uberschitzung, wie jetzt ihre unheilsvolle und beklagenswerte
Einwirkung.

Bei der ersten Einfuhrung derselben hat man die Nachteile und die
Schiden nicht geahnt, welche mit den Jahren die Orgel in der Kirche
herbeigefithrt hat, und nunmehr, in der zweiten Halfte des neunzehnten
Jahrhunderts anrichtet.

Die Musik ist in die Kirche nur als Gesang eingefiihrt, und zwar dieser

nur um des Wortes willen.20

Nichts desto Trotz: Die Orgel war und ist das — fast — unumstrittene, typische

Kircheninstrument, wie es Edmund Langer 1898 zusammenfasst:

Da die Orgel die Eigenart einer Reihe anderer Instrumente, ja fast aller
derselben in sich nachzuahmen und zu vereinigen pflegt, konnte man
sich verwundern, daf} diese Zulassung und Billigung nicht einfach fur das
Orchester also die Instrumente iiberhaupt ausgesprochen, sondern im
allgemeinen zunachst auf die Orgel beschrankt wurde. Man hat es aber
seit langem, auch vom kirchenrechtlichen Standpunkte abgesehen,

allgemein anerkannt, daBl in der Orgel etwas liege, was sie ganz

20 Eduard Grell, Aufsatze und Gutachten tber Musik nach seinem Tode hrsg. von Heinrich
Bellermann, Berlin 1887, S. 79T,
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besonders zum kirchlichen Toninstrument neben dem Gesange geeignet
mache. Diese Eignung liegt einerseits vor, weil sie durch ihre Tontfiille,
die doch so modificiert werden kann, dal3 sie andere Tongestaltungen
neben sich nicht erdriickt, ganz besonders geeignet ist, Trager und Stiitze
des Gesanges, der einzig positiv vorgeschriebenen Kirchenmusik zu sein.
AuBerdem streift die Orgel den verschiedenen einzelnen Instrumenten,
die sie in sich vereinigt und gleichsam in die Hand Eines Kinstlers legt,
thr individuelles, so leicht zu personlichen Kunststiicken verleitendes
Geprage ab, bringt sie alle zu einander in ein angemessenes,
zusammenstimmendes Verhaltnis, ohne die Eigenart der einzelnen zu
verwischen, und wird so selbst das herrliche Symbol jener aus der
Mitwirkung vieler sich zusammensetzenden einmutigen Handlung, die
sich im Gottesdienste der einen heiligen katholischen Kirche vollzieht.
Man sagt deshalb von ihr, sie sei das vorzugsweise objektive Instrument;
man konnte sie auch ebensogut das vorzugsweise soziale Instrument
nennen. — Von ihren Grundregistern, den sogenannten Prinzipalen,
welche die Orgel eigentlich zur Orgel machen, darf man auflerdem
sagen, daB} sie durch In-Schwingung-Versetzen von Luftsiulen die
Tonerzeugung in unmittelbarster Weise, auf nachstem Wege anstreben,
und darum auch das natiirlichste Instrument des Universums darstellen,
das eben wegen seiner Einfachheit schon an sich jene GrofBartigkeit
einschlieBt, die gewohnlich eine Begleiterin des Einfachen ist. Dem
Cantate des Menschenstimmen-Chores des Volkes Gottes hat daher die
Kirche in ithrem ewigen Lob-Gottesdienst ganz passend den in der Orgel
vereinigten Laudate-Chor aller nichtdenkenden opera Dei sich

beizugesellen erlaubt. 2!

2l Edmund Langer, Wie steht der Cicilienverein zur Instrumentalkirchenmusik?, in:
Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 13. Jg. (1898), S. 64f.
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2.2 Vorschriften und Reglement fiir die Kirchenmusik

2.2.1 Regelungen im ausgehenden 18. Jahrhundert

Der Gottesdienst soll gleichformig, anstandig, und nach Vorschrift der

Kirche und des Staates gehalten werden.??

Dieser zentrale Satz aus der ,,Vorerinnerung® der ,,Kirchenmusik-Ordnung* von
Franz Xaver Gloggl (Wien 1828) zeigt deutlich die Grundlagen der Gestaltung der
Liturgie im ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhundert: Auf der einen Seite
die kirchlichen Vorschriften zur Liturgie, auf der anderen die des aufgeklarten
Staates, der durch zahlreiche Anordnungen nicht nur festlegte, wo welche
Gottesdienste abgehalten werden durften, sondern auch durch ein strenges
Reglement direkt oder indirekt auf die musikalische Gestaltung Einfluss nahm. Die
Diskussion iiber Vorschriften zur Kirchenmusik der Kirche selbst stand in dieser Zeit
eher im Hintergrund gegeniiber der Kritik an den staatlichen Einschrankung der
Gottesdienste, diversen Einsparungen und Reduktionen fir grofler besetzte
Kirchenmusiken und die Einfiihrung des deutschen ,Normalgesanges®, was ja
gravierende Anderungen fiir das religiose und kirchenmusikalische Leben durch den
Staat gebracht hatte.

Im 18. Jahrhundert gab es eine Vielzahl unterschiedlicher kirchlicher Feiern und
Anlésse, die musikalisch gestaltet wurden — selbst an den Wochentagen wurde gerne
instrumentale Kirchenmusik zu Gehor gebracht. Mit der Gottesdienstordnung fiir
Wien, die Joseph II. am 25. Februar 1783 erliel3 und die mit Ostersonntag desselben
Jahres in Kraft trat, wurde die Abhaltung der verschiedenen Formen der
Gottesdienste wie auch die Kirchenmusik genau geregelt — und vielfach gegentiber
der gingigen Praxis eingeschriankt: An Sonn- und Feiertagen sollten danach in den
Wiener Pfarrkirchen Hochamter mit Instrumentalmusik — soweit diese zur

Verfiigung stand — abgehalten werden. Wo keine Instrumentalmusik moéglich war,

22 Franz Xaver Gloggl, Kirchenmusik-Ordnung. Erkldrendes Handbuch des musikalischen
Gottesdienstes, fiir Kapellmeister, Regenschori, Sanger u. Tonkiinstler, Wien 1828, S. IV.
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sollte  ,,choraliter?®  gesungen werden. FEine weitere Anweisung, die
Instrumentalmusik nur erlaubte, wenn sie ,,aus dem eigenen Vermogen unterhalten
werden kann‘ brachte eine erhebliche Erschwernis, da an vielen Orten die Musik
von Bruderschaften und Stiftungen finanziert worden war.?* Die Auflésung der
Bruderschaften, die Authebung zahlreicher Kloster, aber auch die Einschrinkung
der Gottesdienste, Wallfahrten, Prozessionen, die SparmafBnahmen an den
Adelshofen, all das machte den Musikern das Leben schwer. Mit dem Hofdekret vom
6. Februar 1786 wurde die Gottesdienstordnung fiir Niederosterreich eingefiihrt, die
dann bald auch fir alle Erblander Giltigkeit erlangte. Hier wurde nach Art der
Pfarren unterschieden in Stadtpfarren mit mindestens drei Geistlichen, die wie die
Wiener Pfarren an Sonn- und Feiertagen ein instrumental gestaltetes Hochamt
halten konnten. Fir die tbrigen Pfarren wurde die Instrumentalmusik verboten.?®
Stattdessen konnte hier nur der vorgeschriebene Volksgesang oder aber Chormusik
mit oder ohne Begleitung der Orgel stattfinden. Die Abstufung der Messgestaltung
reicht von der ,,Stillen Messe® tber die mit ,,Normalgesang* tiber ,,Choralmessen*
mit und ohne Orgelbegleitung bis hin zu solchen mit ,,Instrumentalmusique* .26

Diese Eingriffe brachten den Kirchenmusikern Probleme, stieBen nicht nur bei den
Musikern selbst auf wvielfaltigen Widerstand und konnten sich nur teilweise
langerfristig halten. Die Reformen reduzierten zwar die Kirchenmusik, gaben
bestimmten Formen, etwa dem Volksgesang, eine besondere Bedeutung, die
stilistische Gestaltung der Kirchenmusik als solche wurde jedoch nicht in Frage
gestellt oder diskutiert. Die Praxis, dass sich die Kirchenmusik ihrer jeweiligen Zeit

stilistisch anpasste, wurde auch von der offiziellen Kirche kaum behindert, wenn sie

23 Der Begriff ,,Choral® bzw. ,choraliter hatte eine mehrfache Bedeutung. Der
Gregorianische Choral hatte durchaus Tradition, insbesondere in Klgstern. Wenn in
dieser Zeit von Choralgesang die Rede ist, meint der Begriff allerdings oft auch den
Volksgesang oder (orgelbegleitete) mehrstimmige Musik, die nicht der ,Figuralmusik®
zugeordnet ist.

24 Vel. Hans Hollerweger, Kaiser Joseph II. ein Foérderer der Kirchenmusik?, in: Singende
Kirche, 23. Jg. (1975/76), S. 156f.

% Vgl. Ebenda.

26 Vgl. ,Ordnung des Gottesdienstes auf dem Lande fir Niederdsterreich®, in: Hans
Hollerweger, Die Reform des Gottesdienstes zur Zeit des Josephinismus in Osterreich
(Studien zur Pastoralliturgie, hrsg. v. Bruno Kleinheyer und Hans Bernhard Meyer, Bd.
1), Regensburg 1976, Beilage.
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auch immer wieder — meist ohne wirklich langfristige Wirkung — beim Auftreten

neuer Stromungen einschritt.

2.2.2 Entwicklungen im 19. Jahrhundert

Als im 19. Jahrhundert die Ideen der ,,Aufklarung® immer mehr zurtickgedrangt
wurden, kam es auch in der Reglementierung der Kirchenmusik zu neuen
Schwerpunktsetzungen. Um die Jahrhundertmitte des 19. Jahrhunderts, als sich
gleichzeitig mit den aufkeimenden restaurativen Bestrebungen auch eine bewusste
Loslosung von der weltlichen Macht immer deutlicher manifestierte, besann man
sich in der Kirchenmusik auf ,kirchliche® liturgische Vorschriften fiir die
Kirchenmusik, die lange vor eben dieser nun abgelehnten Epoche entstanden waren,
die ithre Giltigkeit zwar nie verloren hatten, denen in den Diskussionen der Zeit
durch die Dominanz der aufklarerischen Tendenzen allerdings weniger Bedeutung
zugemessen worden waren. Die Basis aller Vorschriften der Kirche die Kirchenmusik
betreffend bilden im 19. Jahrhundert immer noch die Regelungen des Tridentiner
Konzils. Das Missale Romanum von Papst Pius V., das seit 1570 das offizielle
Messbuch des romischen Ritus war, enthielt die Texte zu den Propriums- und
Ordinariumsgesangen, die, besonders in einer Zeit, in der man mehr Wert auf die
korrekte Behandlung des Textes legte, von Bedeutung fiir die kirchlichen
Kompositionen war. Die Musik selbst, insbesondere auch der Gebrauch der Orgel,
wird im Caeremoniale Episcoporum von 1600 geregelt, in den folgenden
Jahrhunderten erfuhr dieses einige Revisionen und Erweiterungen?’, die fiir den
Einsatz der Orgel allerdings nur geringfiigige Veranderungen brachten. Im
Caeremoniale Episcoporum ist, wie der Name schon sagt, die Ordnung fir die

liturgischen Feiern mit Bischofen geregelt. Es wurde jedoch auch fir die Regelung

27 Unter dem Pontifikat Innocenz X. 1651, unter Benedikt XIII. 1727. Unter Benedikt
XIV. wurde es 1752 erweitert und erfuhr 1886 eine weitere Revision. (vgl. Ignaz
Mitterer, Die neueste Revision des Caeremoniale episcoporum in Bezug auf die dort
enthaltenen Bestimmungen uiber kirchliche Musik, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 1.
Jg. (1886), S. 46 und Caeremoniale Episcoporum [Rezension], in: Kirchenmusikalisches

Jahrbuch, 2. Jg. (1887), S. 88fF.
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der ,,gewohnlichen® Hochamter herangezogen. Als man im 19. Jahrhundert feste
kirchliche Vorschriften zur Gestaltung der Kirchenmusik suchte, wurde das
Caeremoniale Episcoporum zu einer der wichtigsten Grundlage der Argumentation.
Allgemein wird im ,,Decretum de observandis et evitandis in celebratione missae“?8
jene Kirchenmusik, in der nichts Laszives oder Unreines ist, als die wahre
angesechen.?? Im 27. und 28. Kapitel des ersten Buches des Caeremoniale
Episcoporum wird genauer auf die Kirchenmusik der verschiedenen (bischoflichen)
liturgischen Feiern eingegangen, wobei sich das 28. Kapitel mit der Verwendung der
Orgel auseinandersetzt:

Im Wesentlichen ist das Orgelspiel an allen Sonn- und Feiertagen gestattet, nicht in
Advent- und Fastenzeit mit Ausnahme der Messen zu ,,Gaudete® (3. Adventsonntag)
und ,,Laetare® (4. Sonntag der Fastenzeit) sowie an Feiertagen, die in diese BuBzeiten
fallen. Ausnahmeregelungen gibt es auch fiir Grindonnerstag und Karsamstag.
Genau festgelegt wird — entsprechend der Alternatimpraxis — welche Verse die Orgel
spielen darf, und welche gesungen werden missen. In allen Versen soll jedoch der
Text vorhanden sein, spielt nur die Orgel, muss dieser rezitiert werden. Nur das
Credo muss vollstandig gesungen werden. Das Orgelspiel darf nicht profan oder gar
lasziv sein.

Das Hauptproblem, das sich aus diesen alten Vorschriften ergibt, ist, dass sie sich auf
eine Musik um 1600 beziehen, die mit der allgemeinen kirchenmusikalischen Praxis
im 19. Jahrhundert nur teilweise ubereinstimmt. Von den Orchestermessen oder
dem Orgelspiel zur Begleitung des Volksgesanges wie sie die Musik zur Messe im
ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhundert pragten, ist im Caeremoniale
Episcoporum etwa noch keine Rede. Diese Orchestermessen oder zumindest die
Messen mit mehreren Instrumenten hatten sich jedoch bis in die kleinsten

Landkirchen verbreitet.

28 22. Sitzung am 17. September 1562.

29 Der Text lautet: ,,Ab ecclesiis vero musicas eas, ubi sive organo sive cantu lascivum aut
impurum aliquid miscetur, item saeculares omnes actiones, vana atque adeo profana
colloquia, deambulationes, strepitus, clamores arceant, ut domus Dei vere domus
orationis esse videatur ac dici possit™.
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Die Kirchenmusik sollte auch auf die Zuhorer wirken, sodass die verschiedensten
Elemente der ,,weltlichen® Musik, sei es aus der Oper, von Tanz- und Volksmusik in
Form von stilistischen und kompositionstechnischen Ubernahmen aber auch der
Ubernahme von ganzen bekannten Stiicken in die Kirchenmusik weit verbreitet war.
Nicht alle weltlichen Anlésse entsprachen den Ideen der Kirche, in Folge dessen gab
es immer wieder Kritik an der musikalischen Gestaltung des Gottesdienstes. So
befasste sich auch die offizielle Kirche mit diesen Problemen und verschiedene
Papste veroffentlichten zeitbedingte Erganzungen oder Interpretationen der
bestehenden Regeln fiir die Kirchenmusik. Im Zusammenhang mit dem Einsatz von
Instrumenten in der Kirche tritt besonders die Enzyklika ,,Annus qui® von Papst
Benedikt XIV. (1749) hervor, in der die Kirchenmusik in Rom fiir das Jubilaumsjahr
1750 geregelt wurde. Dem Zeitgeist entsprechend soll danach die Musik die
Glaubigen zu Gott hinfiihren, sie zur Frommigkeit bewegen. Sie ist also zuerst auf
den Menschen ausgerichtet, und muss demzufolge diesen ansprechen — dennoch in
einer von der weltlichen Musik abgegrenzten Weise, aber mit groflen
Zugestandnissen an die Instrumentalmusik. In dem genannten Rundschreiben vom

19. Februar 1749 ist zu lesen:30

Nos Te, V. Fr., admonemus, ut musicus
cantus, qui nunc in ecclesiis usu receptus
est, et

Organi  aliorumque

qui
instrumentorum harmoniae conjungi
solet, ita instituatur, ut nihil profanum,
nihil mundanum aut theatrale resonet.
Concilio Trident. [...] ab ecclesiis solum
rejectae fuerunt musicae illae, ubi sive
cantu lascivum, aut

organo  sive

impurum aliquod miscetur.

Wir  ermahnen dich, ehrwiirdiger

Bruder, dafiir Sorge zu tragen, dass der
Kunstgesang, welcher durch
langjahrigen Gebrauch in den Kirchen
Aufnahme gefunden hat und gewohnlich
von der Orgel und andern Instrumenten
begleitet wird, so gestaltet sei, dass nichts
Unbheiliges, Welltliches oder
Theatralisches thm anhafte. Durch das
Concil von Trient [...] wurden auch nur
jene Musiken verworfen, welche, sei es

beim Orgelspiel, sei es beim Gesange

30 Utto Kornmiiller, Rechtskriftige Verordnungen iiber Kirchenmusik, in: Cicilien

Kalender, 4. Jg. (1879), S. 17.
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etwas Leichtfertiges oder Wohllustiges

beigemischt enthalten.

Vielfach war dieses Dokument im 19. Jahrhundert Teil der Diskussionen tber die
Rechte der Instrumentalmusik in der Kirche.

Zu speziellen Anfragen gibt es daneben Einzelentscheidungen der
Ritenkongregation. Immer wieder wird, wie bei vielen kirchlichen Vorschriften,
dabei auf regionale Traditionen verwiesen, die als Ausnahme zur allgemeinen
Regelung beibehalten werden diirfen oder nicht.3!

Erst als mit den restaurativen Bestrebungen im 19. Jahrhundert die
Instrumentalmusik von einigen Seiten nicht nur kritisch betrachtet, sondern radikal
abgelehnt wurde, und bestimmte Ideen, wie Kirchenmusik korrekt auszusehen habe,
verbreitet werden sollten, als man eine neue, ,.kirchliche® Kirchenmusik zu schaffen
bestrebt war, wurde das Nichtvorhandensein weiter ins Detail gehender
allgemeingiiltiger kirchlicher Vorschriften zum Problem und die wenigen
vorhandenen Texte wurden dem Zeitgeist und bisweilen auch personlichen
Vorstellungen der unterschiedlichen Parteien entsprechend interpretiert. In der
Argumentation unterschied man dabei genau zwischen dem ,,Hochamt®, in dem die
Vorschriften und die korrekte Textwahl besonders wichtig waren, und
Gestaltungsweisen der anderen Messen, etwa auch der ,Privatmessen® und den
diversen Formen der Andachten, fir die mehr Freiheiten gestattet wurden, da die
Kirchenmusik hier nicht als Teil der Liturgie, sondern nur als begleitende
Ausschmiickung gedeutet wurde. Fir die von vielen Reformern abgelehnte
Instrumentalmusik aber besonders auch fiir den deutschen (Volks-)Gesang konnte
hier Platz gefunden werden.

Ein kirchliches Dokument wie das Caeremoniale Episcoporum, das fiir die
Entwicklung der Instrumentalmusik entscheidende Jahrhunderte noch nicht kennt,
wird zwangslaufig Probleme haben, fir eben diese Anweisungen zu geben. Den

restaurativen Geistern des 19. Jahrhunderts hingegen war es gelegen, eine kirchliche

31 Vel. u. a. Joseph Auer, Die Entscheidungen der heiligen Riten-Kongregation in Bezug
auf Kirchenmusik nach der neuen Ausgabe der Decreta authentica, Regensburg u. a.
1901.
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Verordnung vor sich zu haben, die der von ithnen bevorzugten Zeit naher stand und
damit dem von ihnen bevorzugten musikalischen Entwicklungsstand. Dennoch
entsprachen auch ihre Kompositionen kaum jener Musik, auf die sich diese
liturgischen Vorschriften bezogen, womit der tiberzeugende Beweis der Korrektheit
dieser Kirchenmusik schwer moglich war. Im Machtkampf um die ,,wahre
Kirchenmusik® war es notwendig, die ,,Meinung der Kirche hinter sich zu haben.
So strebten es die Vertreter der zum Zweck der Reform der Kirchenmusik
gegrindeten Cécilienvereine — zumindest teilweise erfolgreich — an, sich als von der
Kirche anerkannter Verein zu etablieren und damit ,,die Meinung der Kirche*
vertreten zu konnen. Einen gewissen Einfluss konnten sie auch auf papstliche
Entscheidungen beziiglich Kirchenmusik erwirken.3?

1886 kam es zu relativ klein scheinenden Veranderungen der Vorschriften beziiglich
Kirchenmusik im Caeremoniale Episcoporum, die — wenn sie wahrscheinlich in der
Praxis kaum Neuerungen brachten — doch in Hinblick auf die Einflussnahme bzw.
die Interpretation durch die Cécilienvereine von Bedeutung sind. Im Vorfeld dieser
Revision von 1886 gab es bereits eine zum Druck freigegebene Version (1885), die
noch mehr Ideengut des strengen Cacilianismus in sich trug. Die Version hatte
jedoch u. a. noch keine Approbation durch Papst Leo XIII., so wurden gewisse
Anderungen wieder abgeschwiicht, nachdem (oder weil ?) sich diese vorldufige
Fassung bereits verbreitet hatte.33

Der Text mit den Anderungen von 1886 wird hier wiedergegeben, da in der
Literatur tber Kirchenmusik und die Aufgaben der Orgel in der Kirche (nicht nur
tiber die des 19. Jahrhunderts), auf diese Veranderungen bisher nicht eingegangen
wurde. Die fur die Orgel in der Messe relevanten Passagen aus dem 28. Kapitel
lauten also folgendermaflen, wobei die Neuerungen von 1886 fett gedruckt, die
Fassung von Benedikt XIV (1752) gegebenenfalls in eckiger Klammer angegeben

ist.34

32 Vel. Caeremoniale Episcoporum, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 2. Jg. (1887), S. 88f.
und Mitterer, Die neueste Revision des Caeremoniale episcoporum, in:
Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 1. Jg. (1886), S. 46fT.

33 Vgl. ebenda.

3t 7Zit. nach Gaeremoniale Episcoporum, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 2. Jg. (1887),
S. 46-50; alterer Text nach Utto Kornmiiller, Rechtskriftige Verordnung tber
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1. In omnibus Dominicis, et omnibus
festis per annum occurrentibus, in quibus
populi a servilibus operibus abstinere
solent, Ecclesia

potest [decet] in

organum, et musicorum cantus adhiberi.
2. Inter eas non connumerantur
Dominice Adventus, et Quadragesime,
excepta Dominica tertia Adventus, qua
dicitur  Gaudete

i Domino, et quarta

Quadragesime, qua dicitur Letare
Jerusalem, sed in Missa tantum; item
exceptis festis, et feriis infra Adventum,
aut Quadragesimam occurrentibus, qua
cum solemnitate ab Fcclesia celebrantur:

ut die Sanctorum Matthizz, Thoma

Aquinatis, Gregorii Magni, Josephi,
Annuntiationis, et  similibus infra
Adventum, et Quadragesimam,

occurrentibus. Item feria quinta in Ccena
Domini ad Gloria in excelsis Deo [ad
missam tantum] et Sabbato Sancto ad
Gloria in excelsis Deo [ad Missam, et
ad  Vesperas;], et quandocumque
occurreret celebrare solemniter, et cum

laetitia, pro aliqua re gravi.

[..]

6. Regulare est, sive in Vesperis, sive in

l. An allen Sonntagen und an allen
Feiertagen des Jahres, an denen das Volk
sich der knechtlichen Arbeit zu enthalten
pilegt, kann [geziemt sich] in der Kirche
Orgelspiel und Kunstgesang
stattfinden.

2. Dazu werden nicht gerechnet die
Sonntage der Advent- und Fastenzeit mit
Ausnahme des dritten Adventsonntags,
der Gaudete in Domino genannt wird und
des vierten Sonntags der Fastenzeit, der
Lacetare ferusalem genannt wird, jedoch nur
bei der Messe; ebenso sind
ausgenommen jene Feste und Ferialtage
innerhalb der Advent- und Fastenzeit,
welche mit Feierlichkeit von der Kirche
begangen werden, wie die Heiligenfeste
des Matthias, des Thomas von Aquin,
Gregors des GroBen, Josephs, Maria
Verkiindigung und ahnliche, welche in

die Advent-
Ebenso

und Fastenzeit fallen.

am Grindonnerstag zum
Gloria in Excelsis Deo [nur zur
Messe] und Karsamstag beim Gloria
in Excelsis Deo [zur Messe und zur
Vesper|, und wann immer feierlich und
mit Freude aus einem wichtigen Anlass

gefeiert werden soll. [...]

6. Es ist Regel, da3 bei Vesper, Matutin

Kirchenmusik, in: Caecilien Kalender, 4. Jg. (1879), S. 16-28. Lateinischer Text vgl.
auch: www.ceremoniaire.net (abgerufen am 1. Februar 2009).
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Matutinis, sive in Missa, ut primus versus
Canticorum et Hymnorum, et pariter
versus Hymnorum, in quibus
genuflectendum est, qualis est Versiculus
Te ergo quesumus etc. et Versiculus Tantum
ergo  Sacramentum  efc. quando ipsum
Sacramentum est super altari, et similes
cantentur a choro in tono intelligibili,
non autem suppleantur ab organo: sic
etiam Versiculus Gloria Patri efc. etiamsi
Versiculus immediate pracedens fuerit a
choro pariter decantatus; idem servatur
in ultimis versibus Hymnorum. Sed
advertendum erit, ut, quandocumque per
organum figuratur aliquid cantari, seu
respoderi alternatim versiculis
Hymnorum, aut Canticorum, ab aliquo
de choro intelligibili voce pronuntietur id,
quod ob sonitum organi non
cantatur [ab organo respondendum
est]. Et laudabile esset, ut aliquis cantor
conjunctim cum organo voce clara idem

cantaret.3?

[..]

9. In Missa solemni pulsatur alternatim,
cum dicitur Kyrie eleison, et Gloria in excelsis
item finita

etc. in principio Misse;

Epistola; item ad Offertorium; item ad

oder Messe der erste Vers der Cantiken
und Hymnen, sowie auch jene Verse der
Hymnen, bei welchen zu genuflektieren
ist wie der Vers 7e ergo quaesumus etc. und
die der Vers Tantum ergo Sacramentum etc. ,
wenn das Allerheiligste am Altar
ausgesetzt ist, und ahnliche, vom Chor in
verstandlichem Ton gesungen und nicht
von der Orgel suppliert werden; so
auch der Vers Gloria Patri etc., auch wenn
der diesem unmittelbar vorhergehende
Versikel ebenso vom Chor gesungen
wurde; das Gleiche gilt fur die letzten
Verse der Hymnen. Es ist jedoch zu
beachten, dass, so oft die Orgel den
Gesang vertritt, etwa durch Abwechseln
mit dem Gesang bei den Versen der
Hymnen und Cantiken, von jemandem
vom Chor das mit vernehmlicher
Stimme rezitiert werde, was wegen des
Spiels der Orgel nicht gesungen

wird [was von der Orgel gespielt wird].

Und es wire loblich, wenn irgendein

Sanger mit der Orgel deutlich
ebendasselbe siange. [...]
9. Im Hochamt wird die Orgel

wechselweise gespielt zum Kyre eleison
und Gloria in excesis elc. am Anfange der

Messe; ebenso nach der Epistel, zum

35 Der Abschnitt ab ,,Sed advertendum erit...“ bildete in der friheren Version den Schluss

von dem hier nicht abgedruckten Punkt 7.
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Sanctus etc. alternatim, ac deinceps
usque at Pater noster; sed ad
elevationem Sanctissimi

Sacramenti pulsatur organum [item
dum elevatur SS. Sacramentum| graviori
et dulciori sono: et post elevationem
poterit immediate mottetum
aliquod opportunum cantari; item
ad Agnus Dei etc. alternatim ac deinceps
usque ad Postcommunionem [; et in
ante orationem

versiculo post

communionem] ac in fine Missa.

10. Sed cum dicitur Symbolum in Missa,
non est alternandum cum organo
[intermiscendum organum], sed illud
integrum per chorum cantu intelligibili
proferatur.

11. Cavendum autem est, ne sonus
organi sit lascivus, aut impurus, et ne cum
eo proferantur cantus, qui ad officium,
quod agitur, non spectent, nedum
profani, aut ludicri; nec alia instrumenta
musicalia [praeter

ipsum organum,]

addantur, nisi de consensu Episcopi.

36 Credo.

Offertorium; ebenso zum Sanctus; und
weiter bis zum Pater noster: aber
zur Elevation des Allerheiligsten
wird die Orgel [ebenso wahrend der
Elevation des  Allerheiligsten] in
ernsterem und lieblichen Tone gespielt:
und nach der Wandlung kann
sogleich eine passende Motette
gesungen werden; chenso spielt die
Orgel wechselweise beim Agnus Dei und
von da bis zur Postcommunio [und
beim Vers vor der Oration nach der
Communio] und am Ende der Messe.

10. Aber beim Symbolum3® in der
Messe, darf nicht mit der Orgel
alterniert [die Orgel dazugemischt|®’
werden, sondern dasselbe ist durch den
Chor ganz in deutlichem Gesang
vorzutragen.

11. Man hiite sich aber, dass der Klang
der Orgel lasziv oder unrein sei, und
dass nicht mit ithr Gesdnge vorgetragen
werden, welche zum Offizium, das
gefeiert wird, keinen Bezug haben, ganz
zu schweigen von Profanem und
Tandelndem; auch sollen [auBler der
Orgel selbst] keine anderen Instrumente
angewendet werden, es sei denn mit

Erlaubnis des Bischofes.

37 In der neueren Version darf die Orgel begleiten, aber nicht einzelne Verse ersetzen.
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12. Idem quoque cantores, et musici
observent, ne vocum harmonia, qua ad
pietatem augendam ordinata est, aliquid
levitatis, aut lascivie praseferat, ac potius
audientium  animos a rei divin®
contemplatione avocet; sed sit devota,

distincta et intelligibilis.

13. In officiis Defunctorum, organa
non pulsantur: in Missis autem, si
musica adhibeatur, silent organa,
silet cantus; etiam

cum quod

tempore Adventus, et
Quadragesimz in ferialibus diebus
convenit adhiberi.

[In Missis et officiis Defunctorum, nec
organo, nec musica, quam figuratam
vocant, utimur, sed cantu firmo; quem

Adventus et
diebus

etiam tempore

Quadragesimae 1in ferialibus

convenit adhiberi. |38

12. Desgleichen sollen die Sanger und
Musiker der

beachten, dass

Zusammenklang der Stimmen, welcher
zur Vermehrung der Andacht bestimmt
ist, nichts Seichtes und Laszives an sich
habe und nicht etwa die Gemiihter der
Zuhorer von der Betrachtung der
heiligen Handlung abbringe; sondern er
ehrfurchtig, klar und verstandlich.

13. Bei den Totenoffizien wird die
Orgel nicht gespielt; bei den
Totenmessen aber, wenn Musik
dazugenommen wird, so schweigt
die Orgel, wenn der Gesang
beendigt ist; was auch an den

der

Ferialtagen Advent- und

Fastenzeit so zu halten ist.
[Bei Messen und Offizien fir die
Verstorbenen sei weder Orgel noch

Musik, die figuriert genannt wird,
sondern blofl Choral; welcher auch in
der Zeit des Advents und der Fastenzeit

an Ferialtagen anzuwenden ist. |

Bereits im ersten Punkt findet man eine Anderung, die den Ideen des strengen

Cacilianismus entsprach: Die frihere Fassung ,,In omnibus Dominicis et festis per

annum [...] decet organum et musicorum cantus adhiberi® wurde durch ,,In

omnibus Dominicis et festis per annum [...] po te st organum et musicorum cantus

adhiberi® ersetzt — das Orgelspiel und der ,,Gesang der Musiker” (gemeint ist

38 (Caeremoniale episcoporum sanctissimi domini nostri Benedicti Papae XIV. issu editum et
auctum, Editio secunda Veneta 1774, S.111-113 unterscheidet sich in einigen
orthographischen Details von der hier verwendeten Schreibweise.
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zumindest in der Interpretation des 19. Jahrhunderts die ,,Figuralmusik®) k ann nur
noch stattfinden, wéahrend er sich friher geziemte. Es wird damit
hervorgehoben, dass diese Arten der Musik nur zugelassen, nicht aber erwiinscht
sind.

Eine interessante Anderung findet man auch in Punkt 9, wo u. a. das Orgelspiel nun
durchgehend vom Sanctus bis zum Pater noster, und nach der Wandlung eine
passende Motette zu singen erlaubt wird.

In Punkt 10 wird klargestellt, dass die Orgel beim Credo nicht in Art der Alternatim-
Praxis einzelne Verse ersetzen darf, erlaubt ist jedoch weiterhin ein Mitspielen der
Orgel. Gegen die verbreitete Praxis, das Credo zu kiirzen, ist das Wort ,,integrum®
eingefligt.

Die Notwendigkeit einer Zustimmung durch den Bischof zur Instrumentalmusik
(Punkt 11) in der Kirche war durch erganzende Vorschriften bereits vorher gegeben,
wobei durch die Moglichkeit einer allgemeinen Zustimmung gegeniiber frither sogar
eine gewisse Milderung eintritt.3?

Erwahnenswert ist letztlich noch die Erganzung zu der Erlaubnis des Orgelspiels in
der Requiemmesse in Punkt 13, die gleichzeitig gewisse Probleme in der
Interpretation brachte: ,,quod etiam tempore Adventus, et Quadragesima in
ferialibus diebus convenit adhiberi. Da es sich hier entweder um alle Wochentage
handeln konnte, wodurch nur noch an den meisten Sonntagen der Bullzeiten das
Orgelspiel ganz verboten gewesen ware, oder sich diese Ausnahme auf jene Festtage
beziehen kénnte, die vom Verbot des Orgelspiels ausgenommen sind.*0

Vorsichtig sind hier also einige Ideen der Reformer eingeflossen. Die Rolle der Orgel
als einziges unumstrittenes Instrument in der Kirche ist weiterhin niedergeschrieben.
Bis es zu einer detaillierteren Festlegung des ,,korrekten® Kirchenstils kam, mussten

noch einige Jahre vergehen.

39 Vgl. Caeremoniale Episcoporum, in Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 2. Jg. (1887), S. 93.
40 Vgl. Edmund Langer, Die kirchenmusikalischen Vorschriften in der neuen Ausgabe des
Ceremoniale Episcoporum, in: I'liegende Blétter, 22. Jg. (1887), S. 22.
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2.2.3 Tendenzen im 20. Jahrhundert

Nach diesen letztendlich nur sehr vorsichtigen Versuchen einer Anpassung der
kirchenmusikalischen Vorschriften, die letztendlich nicht viel zur Klarung beitragen
konnten, wird sich im beginnenden 20. Jahrhundert eine kirchliche Verordnung
erstmals wirklich mit dem richtigen Stil der Kirchenmusik auseinandersetzen: das
,»Motu proprio® Pius X. ,Inter pastoralis officii* vom 22. November 1903, zuerst in
italienischer Sprache veroffentlicht und in einer davon angefertigten lateinischen
Ubersetzung als verbindlich erklart.! Obwohl es gewisse Zugestindnisse an die
Instrumentalmusik machte, waren es nun im Wesentlichen die Ideen der radikalen
Reformer, die hier aufgegriffen wurden. Was einerseits ein Sieg der restaurativen
Krafte zu sein scheint, ist andererseits der Beginn einer neuen Entwicklung in der
Kirchenmusik — und wieder spielt die orgelbegleitete Messe eine ganz besondere
Rolle.

Im ,,Motu proprio® ist bereits im Ansatz ein neues liturgisches Denken zu erkennen,
das zu einer aktiven Teilnahme der Glaubigen am Gottesdienst fiihren wird. Fir die
Kirchenmusik sind freilich primar die Entwicklungen des vergangenen Jahrhunderts
darin zusammengefasst. Auch manche Idee der nicht durchgegangenen
,»Zwischenversion® des Caeremoniale Episcoporum findet sich hier wieder. Dennoch
kam es nach Erscheinen dieses Dokuments auch in der Kirchenmusik zu einem
Aufbruch, der einerseits den Volksgesang und den Gregorianischen Choral,
andererseits aber auch die mehrstimmigen Kirchenkompositionen betraf.

Bereits in der Einleitung dieses Dokumentes wird darauf hingewiesen, wie leicht die
Menschen, gerade in der Kirchenmusik, vom richtigen Weg abweichen, obwohl
diese in verschiedensten Erldssen genau geregelt sei.*?

Abusum dicimus de rebus quae ad | Wir meinen den iblen Zustand der

cantum sacramque musicam spectant. Re | Kirchenmusik. Es ist Tatsache, dass auf

4 Vel. Adam Gottron, Kirchenmusik und Liturgie. Die kirchlichen Vorschriften fiir Gesang
und Musik beim Gottesdienst (Kirchenmusikalische Rethe, hrsg. von Karl Gustav
Fellerer, H. 4), Regensburg 1937, S. 70.

42 Opriginaltext zitiert nach Andreas Weissenback, Sacra Musica. Lexikon der katholischen
Kirchenmusik, Klosterneuburg 1937, S. 133f., vgl. auch Gottron, Kirchenmusik und
Liturgie, S. 70ff.
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quidem vera, sive huius artis ipsa natura
nutanti atque varia, sive iudicii ac morum
secuta

seeculorum cursum

per
immutatione, sive funesta illa vi, quam in
artem sacram ars profana atque theatralis
exercet, sive voluptate quam musica
directo producit, neque facilie debitis
finibus potest contineri, sive denique
preeiudicatis opinionibus levi opera in
rem sese ingerentibus, ac deinde vel in
cordatis atque piis hominibus tenacius
voluntas in

adhearentibus, id usque

contendit, ut a recta via commode

aberret, quam sibi statuit consilium, unde
ars ad cultus famulatum adhiberetur, et
Conciliorum

Ecclesiastici canones,

generalium  provincialiumque  1ussa,

praecepta  pluries edita a  Sacris

Congregationtbus et a  Summis
Pontificibus, qui Nobis pracessere, satis

aperte declararunt.

In diesem Zusammenhang werden auch

Kirchenmusik gelobt:*3

diesem Gebiet der menschliche Wille
dazu neigt, leichterdings vom rechten
Weg abzuweichen. Die Grunde dafir
sind verschieden. Einmal das
schwankende und veranderliche Wesen
dieser Kunst selbst; sodann der Wechsel
des Urteils und Geschmackes im Laufe
der Jahrhunderte; der unheilvolle
Einfluss, den die weltliche Kunst und die
Bihnenkunst auf die Kirchenkunst
ausubt; das Ergotzen, das die Musik
unmittelbar hervorruft und das sich nur
schwer in den gehorigen Schranken halt;
schlieBlich die Vorurteile, die sich bei
diesem Gegenstand leicht einschleichen
und dann auch bei verstandigen und
frommen Menschen mit Zahigkeit sich
einwurzeln. Und doch wurde die rechte
Richtschnur in diesen Dingen von dem
leitenden Gedanken gegeben, der die
Kunst zum Dienste des Kultes heranzog.
Diese Richtschnur wurde deutlich genug
klargelegt durch kirchliche Gesetze,
durch Erlasse der allgemeinen und der
Provinzial-Konzilien sowie durch oftere
Besimmungen der heiligen Kongre-
gationen und der vor Uns regierenden

Papste.

die Kirchenmusikvereine als Retter der

4 Zit. nach Weissenback, Sacra Musica, S. 134.
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Bono, nec eodem parvo, quod ultimis
hisce deceniis et in ipsa nostra alma Urbe

pluribusque patrize Ecclesiis curatum est,

valde quidem  delectamur, eoque
presertim  culi  nonnulle  nationes
prospexere, ubi clarissimi  viri  divini
cultus  studiosi, ac Sancta Sede

approbante, et Episcopis moderantibus,
in florentes coetus quum convenissent,

musicam sacram apud singulas fere

Ecclesias  sive  Oratoria  amplissimo

honore retinuerunt.

Wohl ist Unser Herz von hoher Freude
erfullt tiber das Gute, das in den letzten

Jahrhunderten auch in  Unserer

erhabenen Stadt Rom und in einer
Anzahl Kirchen

von Unseres

Vaterlandes geschaffen worden ist;

vornehmlich aber tiber das, was einige
Volker mit Weisheit geschaffen haben,
indem hervorragende Manner, vom
Eifer fiir den Gottesdienst beseelt, mit
Billigung des Apostolischen Stuhles und
unter Leitung der Bischofe sich zu
blihenden  Vereinen zusammenge-
schlossen und die Kirchenmusik fast in
Kirchen

allen und Kapellen in

wiurdigster Weise gerettet haben.

Zukunftsweisend aber ist besonders die Erwahnung der aktiven Teilnahme der

Glaubigen. In den ,,Liturgischen Bewegungen® wird genau dieser Gedanke weiter

entwickelt werden. Die Musik muss in diesen Glaubigen die richtige Grundhaltung

zu einer wirdigen Teilnahme wecken, gleichzeitig auch Gott dazu bringen, dass er

das seine dazu beitragt und nicht durch die Musik

,dem Herrn die GeiBlel in die Hand druckt, mit der einst Unser gottlicher

Erloser die unwiirdigen Tempelschander verjagt hat“+*:

Cum enim vehementer Nobis cordi sit ut

spiritus  vere christianus in fidelibus
omnibus undequaque reflorescat
inviolatusque  servetur, ante omnia

sacrarum Aedium sandtitati dignitatique

4 7Zit. nach ebenda, S. 135.
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Denn es ist Uns innerste Herzenssache,
daB3 der wahrhatft christliche Geist tiberall
in allen Glaubigen wieder aufblithe und
Daher

unvermindert erhalten bleibe.

miussen Wir vor allem fir die Heiligkeit



provideamus  opertet, ubi  scilicet

congregantur ad eundem spiritum ex
necessario fonte

primo eoque

hauriendum, hoc est ex actuosa cum

sacrosanctis Mysteriis, publicis
sollemnibusque  Ecclesiae  precibus
communicatione. Atqui frustra

sperabimus fore ut ad huiusmodi finem
assequendum Die benedictio abunde in
nos demittatur, st Die obsequium, potius
quam cum odore suavitatis ascendat,
contra in manus Domini flagella

committat, unde alias divinus Redemptor

indignos e templo violatores eiecit.

und Wiirde des Gotteshauses sorgen.

Denn dort versammeln sich die

Glaubigen, um diesen Geist aus der

ersten und unentbehrlichen Quelle zu

schopfen, namlich aus der aktiven
Teilnahme an  den  hochheiligen
Mysterien und dem  offentlichen

feierlichen Gebet der Kirche. Vergeblich
aber ware Unsere Hoffnung, dafl Gott
Zieles

zur Erreichung dieses seinen

Segen reichlich tber uns ergieBe, wenn
Unser  Gottesdienst, anstatt  mit
lieblichem Wohlgeruch emporzusteigen,
im Gegentell dem Herrn die Geiflel in
die Hand driickte, mit der einst Unser
Erloser  die

gottlicher unwirdigen

Tempelschiander verjagt hat.

In den ,,Principia generalia® wird zum einen die Wichtigkeit des liturgischen Textes

in der Kirchenmusik hervorgehoben. Die alte Forderung, dass alles Weltliche nicht

nur von der Musik, sondern auch vom Vortrag ferngehalten werden muss, findet

auch hier Platz. Hingegen wird den einzelnen Volkern eine gewisse Freiheit in der

Gestaltung ihrer Musik zugestanden, wenn auch — um eine Einheit in der

Kirchenmusik zu wahren — so,
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,»dafl kein Angehoriger eines anderen Volkes beim Anhoren derselben

einen unangenchmen Eindruck empfiande®®.

Der zweite Abschnitt ,,Musice sacre genera® befasst sich mit den unterschiedlichen
Auspragungsformen der Kirchenmusik. Besonders hervorgehoben wird die Rolle des
Gregorianischen Gesangs — er ist der Gesang der romischen Kirche. Wie es schon
die Cacilianer forderten, ist der gregorianische Gesang der MaBstab fiir alle
Kirchenmusik — je ahnlicher sie diesem sei, desto kirchlicher sei sie.*® Von
besonderer Bedeutung ist die Forderung, dass der Gregorianische Choral auch beim
Volksgesang wieder eingefithrt werden soll.#” Der Versuch, sich wieder den
liturgischen Formen der ,,Urkirche® zu nahern, wird hier deutlich. Von den
,Liturgischen Bewegungen® wurde diese und 1in

Forderung aufgegriffen,

verschiedener Form im neu geschaffenen kirchenmusikalischen Repertoire

45

At simul universalis esto, ita quidem ut,
concessa singulis nationibus facultate in
sacris modis certas formas adhibendi, que
peculiarem quodammodo notam suw
culusque musices constituant, ha tamen
eo ritu musice sacre nature generali
subiiciantur, ut nemo ex exteris gentibus,
eas accipiens, ingrate ferat.

(Zit. nach ebenda, S. 136f.).

Sie soll auch allgemein sein, d. h. die

einzelnen Volker dirfen wohl in den
kirchlichen =~ Weisen gewisse  Formen
anwenden, die gleichsam die

Eigenttimlichkeit threr Musik bilden; diese
Formen miussen aber dem allgemeinen
Charakter der Kirchenmusik  derart
untergeordnet sein, dafll kein Angehoriger
eines anderen Volkes beim Anhoren
derselben einen unangenehmen Eindruck
empfangt.

4% U.a. heiBt es: ,,Eo magis musicum opus Ecclesiae inserviens sacrum esse atque
liturgicum, quo magis ratione sua, afflatu, sapore ad melos gregorianum accedat; contra
eo minus Templo dignum esse, quo magis ab exemplo illo recedat.” (zit. nach ebenda, S.

137).
47 )
Itaque vetus gregorianus cantus traditione
perceptus late in Sacris restiuendus est, quum
omnes pro certo habeant, divinam rem nihil
magnificentiz sux amittere, licet unice cum
hov musico genere consocietur.
Nominatim autem gregorianus cantus Iin
populi usum restituendus curetur, quo ad
divinas laudes Mysteriaque celebranda magis
agentium partem antiquorum more, fideles
conferant.

(Zit. nach ebenda, S. 137f.).
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Der altiiberlieferte Gregorianische Choral soll
daher in  reichem Ausmall bei den
gottesdienstlichen Funktionen wieder verwendet
werden. Alle mégen davon tberzeugt sein, daf3
der Gottesdienst nichts an Glanz verliert, auch
wenn er nur von dieser Musikart begleitet ist.
Namentlich  sorge dafir, daB der
Gregoriansiche Gesang beim Volke wieder
eingefithrt werde, damit die Glaubigen an der
Feier des Gotteslobes und der heiligen
Geheimnisse wieder tatigeren Anteil nehmen, so
wie es friher der Fall war.
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umgesetzt. Die engste Verwandtschaft zum Gregorianischen Choral finde man in der
klassischen Polyphonie, speziell der romischen Schule und Pierluigi Palestrina*®, aber
auch spateren Werken in diesem Stil, der daher ebenso besonders gefordert werden
solle.

Eigens erwahnt wird nun auch die moderne Kirchenmusik als von der Kirche
gebilligt. Allerdings sei hier Vorsicht angebracht, damit nichts Weltliches in die
Kirche damit eindringe.*?

Der dritte Abschnitt ,,De textu liturgico® fordert eine korrekte Wiedergabe des
lateinischen Textes — die Volkssprache wird explizit verboten — ohne Auslassungen
und Abdnderungen, immer noch wird erlaubt, dass die Orgel nach den alten
Regelungen einige Verse des Textes iibernimmt, allerdings muss der Chor diese
rezitieren.

,2De forma externa sacre musice operum® fordert u.a. eine geschlossene
mustkalische Form fur die Teile der Messe, was sich insbesondere gegen die in Italien
tibliche Praxis der zusammengesetzten Messgestaltung richtet.

Im finften Abschnitt ,,De cantoribus® werden die Gesange in jene unterteilt, die den
Priestern am Altar vorbehalten, und von der Orgel nicht begleitet werden diirfen,
und jene der ,,Leviten®, an deren Stelle die Kirchensanger treten konnen, Gesange,
die den Charakter von Chormusik haben. Weniger erwtinscht ist Sologesang, Frauen
werden ausgeschlossen.

Im sechsten Abschnitt schlieBlich wird auf die Frage von Orgel- und
Instrumentalmusik naher eingegangen. Hervorgestrichen wird wieder die Orgel als

kirchliches Instrument. Mit Erlaubnis des Bischofs kann aber auch

#  Memoratas hactenus notas preter modum possidet, quoque classica, prouti vulgo
dicitur, polyphnia, Romana Schole praesertim, cuius saeculo XVI Petrus-Aloisius
Prenestinus exstitit perfector; nec desiit postea exquisite excellentie tum liturgice tum
musica, opera proferre.* (zit. nach ebenda, S. 139).

49 Ecclesia artium progressum indesinenter coluit, eique favit, ad religionis usum omnia
admittens, que hominis mens bona pulchraque per seculorum cursum invenit, salvis
tamen liturgicis legibus. Recentissimum itaque musice genus et ipsum probatur, quippe
quod opera excellentiee, sapientie, gravitatis plena exhibeat, sacris Caremoniis non
indigna. Quia vero recentioris musicae genus ad profanum usum precipue ortum sit, in
hoc maior erit collocanda cura, ne eiusmodi opera hodierno stylo accomodata quidquam
profani afferant, neve theatralia argumenta redoleant, neu denique in ipsis formis externis
ad exemplum profani cantus effingantur.” (zit. nach ebenda, S. 138f.).

39



Instrumentalmusik — allerdings keine larmenden Instrumente — zum Einsatz

kommen?:
15. Quamvis musica Ecclesie propria

solummodo vocalis sit, licet tamen

musicam organo moderari.

debitis

Speciali

ratione, terminis, servatisque
tutelis servandis, alia musica instrumenta
adhiberi pote runt; numquam vero sine
Ordinarii, luxta

speciali  venia

Caeremonialis Episcoporum prascripta.

16. Quum cantus primum semper locum

obtinere  debeat, organum aliaque
musica Instrumenta cantum adiuvent,

numquam opprimant.

17. Non licet cantul instrumentis late

preludere, neque iisdem exodiorum

moram facere.

18. Organi sonus cantum socians, vel
eidem praludens, interludens, etc., non
modo iuxta naturam huius instrumenti
propriam perducatur, sed omnium
qualitatum, quibus musica vere sacra
pollet, quamque superius memoravimus,
particeps esto.

19. In Templis, tum musici instrumenti,

15. Die eigentliche Musik der Kirche ist

zwar  Vokalmusik, doch ist die

Orgelbegleitung erlaubt. Aus besonderen
Riicksichten konnen unter Einhaltung
der

Grenzen und unter

der

gehorigen
Beobachtung gebotenen

andere

doch

Vorsichtsmal3regeln auch
Instrumente verwendet werden;
immer nur mit besonderer Erlaubnis des
Ordinarius, wie sie das Caeremoniale
Episcoporum vorschreibt.

16.  Der Gesang mul3 die
Vorherrschaft haben. Daher sollen die

stets

Orgel und die anderen Musikinstrumente
den Gesang unterstitzen, nicht aber
unterdriicken.
17. Es ist nicht gestattet, durch
Instrumentalmusik dem Gesang lang zu
praludieren oder die einzelnen Teile zu
zerreiflen.
18. Das Orgelspiel muBl bei der
Begleitung des Gesanges, den Praludien,
Zwischenspielen usw., nicht nur die

Natur dieses Instrumentes
berticksichtigen, sondern auch alle die
Eigenschaften wahrer Kirchenmusik an
sich tragen, die wir oben erwahnt haben.

19. Verboten i1st in der Kirche der

50 Zit. (lateinischer Text und Ubersetzung) nach ebenda, S. 142f.
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cul vulgo pianoforte nomen inditum est,
tum instrumentorum omnium maiorem
vel minorem strepitum edentium, utpote
tympanorum cuiusvis forme et molis,
crotalium, tintinnabulorum et similium,

usus vetatur.

Gebrauch des sogenannten Pianoforte
sowie aller Instrumente, die mehr oder
weniger groflen Larm machen, wie die
Trommeln aller Formen und Grof3en,

Kastagnetten, Schellen u. dgl.

Die Orgel gilt als Vorbild fiir alle Instrumentalmusik, wie der folgende Absatz es

bestatigt:

20. Severe prohibetur symphoniacorum
catervis (vulgo bandmusicali) in Templis
psallere; tantum speciali aliqua ratione,

ex venia Ordinarii, licebit admitti eorum

manipulum delectum, numero
circumscriptum, cantum, loco
congruentem, qui spiritalibus
instrumentis  ludant, dummodo et

musicum opus et collata ad tibias vox
gravem stylum redoleant, eundemque
comparem et omnino similem vocis

organi proprie.

Der siebente Abschnitt ,,Liturgie musicae

Lange der Gesange auf die Liturgie.

20. Streng verboten ist das Spiel
sogenannter Musikkorps in der Kirche.
Nur aus besonderen Riicksichten und
mit Erlaubnis des Ordinarius mag es
gestattet sein, eine ausgewdhlte Gruppe
von beschrankter Zahl zuzulassen, die
den Gesang, der aber fiir den Ort passen
mul3, auf Blasinstrumenten begleiten.
Doch muf3 auch in diesen Fallen die
Komposition und die den
Blasinstrumenten zugeteilte Stimme in
ernstem, dem Orgelspiel verwandtem
und ithm ganz dhnlichem Stil geschrieben

sein.

amplitudo® fordert die Abstimmung der

Der achte Abschnitt ,,Modi ad rem exsequendam praecipui® befasst sich mit der
Verbesserung der Aushildung aller an der Kirchenmusik Beteiligten. Dazu wird das
Einsetzen von Kommissionen zur Kontrolle der Kirchenmusik in den einzelnen
wobei werden solle, dass die

Diozesen gefordert, auch darauf geachtet

Kompositionen gut aufgefiihrt werden und den Kraften der Sanger entsprechen. In

kirchlichen Ausbildungsstitten solle besonderer Wert auf den Gregorianischen
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Choral gelegt werden, ebenso sollen auch die Kleriker darin geschult werden.
Angehende Theologen sollen auch tiber Kirchenmusik unterrichtet werden. Zur
allgemeinen Forderung der Kirchenmusik sollen Singschulen eingerichtet werden,
die ,,hoheren Schulen der Kirchenmusik® gefordert werden.

AbschlieBend (IX. ,,Conclusio®) werden alle fiir die Kirchenmusik verantwortlichen

gebeten, die ,,weisen Reformen® zu unterstiitzen.

Das ,,Motu proprio® fasst die Gedanken, die die Reformer der Kirchenmusik des
vergangenen Jahrhunderts so vehement vertraten, zusammen. Wie schon in vielen
fritheren Erklarungen der Ritenkongregation werden auch hier gewachsene
Traditionen nicht einfach zerstort — so wird auch die Instrumentalmusik unter
gewissen Bedingungen gestattet. Die Vorldufer fiir dieses wichtige Dokument sind
nicht allein in Deutschland zu finden, insbesondere in Italien war das Interesse an
kirchenmusikalischen Reformen in der zweiten Jahrhunderthalfte des 19.
Jahrhunderts grof3. Papst Leo XIII. erlie 1884 und 1894 zwei ,,Regolamenti per la
Musica Sacra®, der Bischof von Mantua, Giuseppe Sarto, der spater als Papst Pius X.
diese fur die ganze katholische Welt gedachte Bestimmung verfasste — berief u. a.
1888 eine Diozesansynode ein, die sich ausfithrlich mit der Problematik
Kirchenmusik befasste. In seinem Umfeld findet man auch Angelo de Santi, einen
strengen italienischen Cécilianer.’!

Obwohl im ,Motu proprio®“ hauptsachlich die alten restaurativen Ideen des
vergangenen Jahrhunderts zum Tragen kommen, bringt es doch die Moglichkeit und
letztendlich auch einen wichtigen Impuls fiir eine Neubelebung der Kirchenmusik.
Die hier formulierte Rolle des Kirchenvolkes als aktiver Teilnehmer am Gottesdienst
wird sich auch in einigen, bereits von der ,Liturgischen Bewegung® geprigten
Orgelmessen widerspiegeln.

Einen entscheidenden Impuls erhalt jetzt auch der Gregorianische Choral. 30 Jahre
hatte das Druckprivileg der auf der ,,Editio Medicaea® basierenden Regensburger
Choralausgabe Geltung. Leo XIII., der diese 1878 noch bestatigt hatte, wandte sich

schlieBlich der ,,Anti-Regensburgausgabe® von Solesmes zu, und so wurde, als das

51 Vgl. Rudolf Pacik, Das Motu proprio ,, Tra le sollecitudini® (1903) und seine Vorlaufer in
Italien, in: Singende Kirche, 50. Jg. (2003), S. 2711f.
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Privileg ausgelaufen war, dieses nicht mehr verlangert. Nun war der Weg fiir neue
Choralbiicher, die ,Editio Vaticana®“ bereitet, und damit der franzosischen
Choralforschung die Vormachtstellung zugestanden. Dass die Bevorzugung der
franzosischen Choralforschung ein Schlag fiir den Deutschen Ciclienverein und
insbesondere fiir Franz Xaver Haberl>? war, muss nicht eigens erwahnt werden.

In Osterreich wurde das ,,Motu proprio“ mit einer gewissen Skepsis empfangen.
Unter den Anhédngern des deutschen Cacilianismus konnte man sich nicht von der
»Medicaea® losen, andererseits bangte man hier erneut um die Orchestermessen und
hatte Probleme mit einzelnen in der Praxis kaum durchfihrbaren Verordnungen,
etwa auch dem Verbot des Frauengesanges.??

1928, 25 Jahre nach Erscheinen des ,,Motu proprio* von Pius X., entstand neuerlich
eine Schrift zur Kirchenmusik, die Constituio Apostolica ,,Divini cultus sanctitatem*
von Pius XI.5* Im wesentlichen wiederholt oder verstarkt er die Forderungen Pius’ X.
Noch mehr als Pius X. hebt er die Forderung nach aktiver Teilnahme des Volkes an
der Liturgie und Kirchenmusik, insbesondere am Choralgesang — bei jenem war es ja
gleichsam nur in zwei ,,Nebensatzen® erwahnt gewesen — hervor?:

IX. Quo autem actuosius fideles divinum | IX. Damit aber die Glaubigen aktiver am
cultum participent, cantus gregorianus, | Gottesdienst  teilnehmen, soll  der
in 1is que ad populum spectant, in usum | Gregorianische Choral beim Volke
populi restituatur. Ac revera pernecesse | wieder eingefithrt werden, soweit er fir
est ut fideles, non tamquam extranei vel | das Volk in Betracht kommt. Es ist in der
muti spectatores, sed penitus liturgiee | Tat durchaus notwendig, dall die
pulchritudine affecti, sic caremoniis | Glaubigen nicht wie Fremde und stumme
sacris intersint — tum etiam cum pompa | Zuschauer, sondern von der Schonheit
seu processiones, quas vocant, instructo | der Liturgie ganz ergriffen, an den
cleri ac sodalitatum agmine, aguntur — ut | heiligen Zeremonien so teilnehmen, daf3
vocem suam sacerdotis vel schole | sie mit dem Priester und dem Sangerchor

vocibus, ad  prascriptas normas, | nach den gegebenen Vorschriften im

o

2 1840-1910.

53 Vgl. Ernst Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, Wien 1961, S. 314f.

5 Veroffentlicht am 6. Februar 1929 (vgl. Gottron, Kirchenmusik und Liturgie, S. 82.

5 7Zit. nach Weissenbiack, Sacra Musica, S. 156 (Vgl. auch Gottron, Kirchenmusik und
Liturgie, S. 82ft.).
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alternent; quod si auspicato contingat,

iam non illud eveniet ut populus aut

nequaquam, aut levi quodam
demissoque  murmure  communibus
precibus, liturgica vulgarive lingua

propositis, vix respondeat.

Gesange abwechseln. Das gilt auch, wenn
bei feierlichen Umziigen, Prozessionen
genannt, Klerus und fromme Vereine in
geordnetem Zuge mitgehen. Wenn das
gut gelingt, dann wird es nicht mehr
vorkommen, dass das Volk entweder gar
nicht, oder kaum mit einem leisen,
unverstandlichen Gemurmel auf die
gemeinsamen Gebete antwortet, die in

der liturgischen oder der Volkssprache

vorgebetet werden.

Wenig hat sich hingegen an der Ablehnung der Instrumente in der Kirche

geandert3°:
VII. Quoniam vero [?] didicimus tentari
alicubi ut quoddam musice genus

resumatur, sacrorum officiorum

perfunctioni haud omnino congruens,
prasertim ob immoderatiorem
instrumentorum usum, Nos quidem hic
profitemur cantum cum symphonia
coniunctum nullo modo ab Ecclesia
tamquam perfectiorem musice formam
rebusque sacris aptiorem haberi; etenim
magls quam instrumenta, vocem ipsam
in sacris @dibus resonare decet: vocem
nempe cleri, cantorum, populi. Neque
est autem putandum incremento musica
Ecclesiam obsistere,

artis quod

mstrumento cuilibet humanam vocem

VII. Wir haben nun aber erfahren, dal3

mancherorts  versucht eine

Art

wurde,

gewisse von  Musik  wieder

einzufihren, die zu den heiligen

Funktionen nicht in allweg palt,

besonders ~ wegen des  mallosen
Gebrauches von Instrumenten. Daher
sprechen Wir es hier feierlich aus, daB die
Kirche den Gesang mit
Orchesterbegleitung keineswegs als eine
vollkommenere und fir den Gottesdienst
geeignetere Musikart betrachtet. Denn es
geziemt sich, daBl im Heiligtum mehr als
die Instrumente die menschliche Stimme
erschalle: die Stimme des Klerus, der

Sanger und des Volkes. Doch darf man

5  Zit. nach Weissenback, Sacra Musica, S. 155.
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anteponat; siquidem nullum

Instrumentum, quamvis eximium atque

perfectum, in  exprimendis animi

sensibus  humanam vocem superare

potest, tum maxime cum Ipse animus €a

utitur  ut  preces et laudes ad

omnipotentem Deum extollat.

nicht glauben, die Kirche stehe, weil sie
die  menschliche  Stimme  jedem
Instrument vorzieht, dem Fortschritt der
Musik entgegen. Denn kein Instrument,
so vortrefflich und vollkommen es auch
sei, vermag die menschliche Stimme im
Ausdruck seelischer Empfindungen zu
ubertreffen. Das gilt am allermeisten,
wenn sich die Seele der Stimme bedient,
und  Loblieder

um  Gebete zum

allmachtigen Gott emporzusenden.

In der Einleitung spricht er sich direkt gegen die in Osterreich so geschitzte

Kirchenmusik aus, wenn er schreibt®7:

vel denique alcubi, cum praesertim
secularia  sollemnia in  memoriam
celebrarentur  musicorum  illustrium,

causam inde queasitam esse quadam

opera in templo exsequendi quea,
quamvis preclara, cum sacri loci et
liturgie sanctitati non congruerent, in

ecclesiis nequaquam erant adhibenda.

Endlich hat man manchenorts, besonders
wenn Jahrhundertfeiern zum Gedachtnis
berihmter Musiker begangen wurden,
das zum Anlal genommen, gewisse
Werke in der Kirche aufzufithren, die,
mogen sie auch noch so vortrefflich sein,
doch zur Heiligkeit der geweihten Statte
und der Liturgie nicht paBten und daher
unter keinen Umstinden 1in den
Gotteshausern hatten aufgefiihrt werden

durfen.

Besonders hervorgehoben wird allerdings jetzt der Wert der Orgel. Im Orgelbau

hatten bereits neue Tendenzen -eingesetzt,

die gewisse Entwicklungen des

ausgehenden 19. Jahrhunderts strikt ablehnten. So wurden hier erstmals offiziell

57 Zit. nach ebenda, S. 150.
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technische Neuerungen im Orgelbau aber auch explizit die Orgelspieler, die ,,den

Uberschwenglichkeiten der modernsten Musik zugetan sind* verurteilto8:

VIII. Est quidem Ecclesie proprium
musicum instrumentum a maioribus
traditum, organum, ut aiunt; quod, ob
miram quandam granditatem
maiestatemque, dignum habitum est ut
cum liturgicis ritibus coniungeretur, sive
cantum comitando, sive, silente choro,
ad prascripta, harmonias suavissimas
eliciendo. At vero in hoc etiam illa
vitanda est sacri et profani permixtio,
que causa cum fabrorum qui organa
modulatorum

conficiunt, tum

quorundam qui novissime musice

portentis  indulgent, huc  demum
evaderet ut de ipso ad quem destinatur
fine  mirificum hoc  instrumentum
deflecteret. Equidem ad liturgie normas
Nosmet ispi optamus ut quaecumque ad

nova

sed

organum spectant semper

incrementa  capiant; temperare
Nobis non possumus quin conqueramur
quod, uti olim aliis musice formis quas
merito Ecclesia prohibuit, ita hodie
novissimis sane formis tenetur ut in
templum profani spiritus invehantur;
quas quidem formas, si gliscere
inciperent, facere non posset Ecclesia

quin omnino damnaret. Personent in

58 Zit. nach ebenda, S. 1551
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VIII. Nun hat die Kirche aus alter Zeit
ein eigenes Instrument itbernommen: die
Orgel. Sie wurde wegen ihrer geradezu
wunderbaren Klangfiille und Erhabenheit
fiir wiirdig erachtet, bei den liturgischen
sel  es

Handlungen mitzuwirken, zur

Begleitung des Gesanges, sei es, um beim
Schweigen des Chores mnach den
gegebenen Vorschriften anmutige Klange
ertonen zu lassen. Aber auch hier ist die
Vermischung und

von  Heiligem

Profanem zu vermeiden. Eine solche

mullte durch die Schuld sowohl der
auch

die

Orgelbauer als gewisser

Orgelspieler, den
Uberschwenglichkeiten der modernsten
Musik zugetan sind, nur das eine
bewirken, dal3 dieses herrliche Instrument
seinem Zweck, zu dem es bestimmt ist,
entfremdet wiirde. Auch Wir winschen
zwar, dafl die Orgel, soweit es den
Normen der Liturgie entspricht, in jeder
Hinsicht stets Verbesserungen erfahre.
Aber Wir kénnen nicht umhin, Klage zu
erheben. Wie einst durch andere
Musikformen, welche die Kirche mit
Recht verboten hat, so versucht man

heute mit den modernsten Formen, dem



templis 11 tantum organi concentus qui | weltlichen Geist in die Kirche Eingang zu
maiestatem loci referant ac rituum | verschaffen. Sollte es dazu kommen, dal3
sanctitudinem redoleant; hoc enim pacto | diese Formen weiter um sich greifen,
ars tum fabrorum in construendis | dann muBte sie die Kirche unbedingt
organis, tum musicorum in eisdem | verurteilen. In den Kirchen soll die Orgel
adhibendis, revirescet ad liturgie sacre | nur solche Harmonien erklingen lassen,
efficax adiumentum. welche die Majestat des Ortes zum
Ausdruck bringen und uns die Weihe der
heiligen Handlungen empfinden lassen.
Auf diese Weise wird die Kunst sowohl
der Orgelbauer als auch der Organisten
wieder zu einer wirksamen Stiitze der

heiligen Liturgie werden.

Wichtig fir die weitere Entwicklung der Kirchenmusik und der ganzen Liturgie
waren in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts allerdings nicht mehr so sehr die
Diskussionen tber Instrumente in der Kirche oder welcher Stil genau in der Kirche
Anwendung finden dtirfe, viel entscheidendere Veranderungen fir den Gottesdienst
und mehr Anlass zur Diskussion brachten die Ideen, das Volk aktiv am Gottesdienst
zu beteiligen. Der Gregorianische Choral spielte auch hier eine bedeutende Rolle —
sel es in einer Ubersetzten und melodisch angepassten Weise, sei es im ,,Original®.
Daneben gab es unterschiedliche Versuche, die liturgischen Texte in der
Volkssprache auch dem Kirchenvolk als aktive Gemeinde zuganglich zu machen.
Neue Formen der Vertonung von Ordinarium und Proprium, immer angepasst an
die Moglichkeiten in der Liturgie, mussten nun gefunden und geschaffen werden.

Die allgemeine Anerkennung des volkssprachlichen Gesanges und eine Offnung der
kirchenmusikalischen Beschrankungen brachte schlieBlich die Liturgiekonstitution
des II. Vatikanums von 1964, in der insbesondere der volkssprachliche Gottesdienst

volle Bestatigung erfuhr.
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3 Die Orgelmesse im historischen Kontext

In diesem Abschnitt sollen die vielfaltigen historischen und politischen Ursachen
beschrieben werden, die zur Entstehung von einer so grof3en Anzahl an Orgelmessen
beigetragen haben. Dabei sollen kulturgeschichtliche, kirchliche und politische
Entwicklungen ebenso eine Rolle spielen, wie soziologische. Einzelne fir diesen
Sektor der Kirchenmusik besonders interessante Regionen im deutschsprachigen
Raum werden herausgegriffen, um die unterschiedlichen theoretischen Ansatze und
praktischen Gegebenheiten wie auch das Umfeld der Komponisten darzustellen. Zu
manchen Teilgebieten der kirchlichen und kirchenmusikalischen Entwicklungen der
betroffenen Zeit (besonders wo es sich um das Umfeld bedeutender Komponisten
handelt, auch tber den Caicilianismus), gibt es schon einige Literatur. Hier sollen
einerseits jene noch sehr stiefmiitterlich behandelte Bereiche beleuchtet werden, die
in Bezug auf die Entwicklungen der ,,Gebrauchs“-Kirchenmusik von Interesse sind,
daneben ist allerdings auch einiges Tradierte neu zu hinterfragen, da — auch in
Ermangelung genauerer Untersuchungen — gerade auf diesem Gebiet vieles in der
Literatur unreflektiert weitergetragen wurde. In diesem Zusammenhang werden, wo
es notwendig ist, auch gewisse allgemeine Tendenzen der Kirchenmusik zur Sprache
kommen, um die Gegebenheiten, in die hinein die Orgelmessen komponiert wurden,
zu verstehen. Diesen Hintergrund zu kennen ist insbesondere fir das Verstandnist
und eine Bewertung der einzelnen oft ja sehr einfach gestalteten Kompositionen von
Bedeutung, denn viele dieser Kompositionen sind nicht einfach aus Unkenntnis
simpel gestaltet, sondern es spielten praktische Notwendigkeiten ebenso wie der

Zeitgeist eine Rolle.
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3.1 Die Zeit der Aufklarung

Der Stil der Kirchenmusik des ausgehenden Barock war von jenem an den groflen
und zahlreichen kleineren Adelssitzen gepragt. Hier wurden fest besoldete Musiker
angestellt, die eine reprasentative Kirchenmusik im groBen Stil schaffen konnten.
Daneben waren besonders Stifte und Wallfahrtsorte Zentren fur das
kirchenmusikalische Schaffen. Die Stifte bildeten auch selbst Musiker heran, die frith
in die kirchenmusikalische Praxis eingefuhrt wurden wund oft spater als
,,Klosterkomponisten® mit einer soliden musikalischen Ausbildung ein hohes Niveau
erreichten. Unzahlige Messen, darunter viele gestiftete Votivmessen, machten auch
fir die Wochentage teilweise auch grofer angelegte Kirchenmusik moglich bzw.
notwendig, sodass eine relativ groBe  Menge an  verschiedensten
Kirchenkompositionen benotigt wurde.

Im 18. Jahrhundert begann das vielschichtige, und so auch nicht leicht eindeutig
definierbare Gedankengut der Aufklarung auf verschiedenen Ebenen Ful3 zu fassen —
mehr und mehr auch in der Kirche. Hier trat es in Erscheinung, indem der barocken
Frommigkeit eine vom Verstand gepragte Glaubenslehre entgegengesetzt wurde.
Volksnahe und Verstindlichkeit wurden gefordert, was zu einer bewussten
Forderung einfacherer Formen, der Einbeziehung des Volkes mit Hilfe des
Volksgesangs und der Forderung landessprachlicher Texte fiihrte.

Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts waren es mehrere Reformschritte, die direkt in
das mustkalische Repertoire eingriffen und die u. a. zwangsweise den Volksgesang in
Form des ,,Normalgesangs* einfiihrten, wobei spezielle moralisierende und lehrhafte
volkssprachliche Lieder vorgeschrieben wurden. Der Gottesdienst und damit auch
die Kirchenmusik sollte zur (nicht nur religiosen) Belehrung des Volkes gentitzt
werden, damit musste die Musik die Kirchenbesucher ansprechen und fiir sie

verstandlich sein:

Man sollte den Choralgesang und die Kirchenmusik beym Gottesdienst
nicht blos als unmittelbares Beforderungsmittel der Andacht, sondern

auch als allgemeines Bildungsmittel fir Musik betrachten. Der gemeine
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Mann bekommt meistens weiter keine musikalische Bildung (hier ist nur
von Erweckung des Sinnes fiir Musik die Rede,) als die ihm in der Kirche
zu Theil wird. In dieser Hinsicht ist uns vielleicht noch mehr zu thun
tibrig, als wir glauben. Popularitat — eine der Fassungskraft der Zuhorer
anpassende Musik — wird hier meistens vermisst. Wie oft werden nicht
Kirchenmusiken aufgefithrt, von denen gewiss ein grosser Theil der
Zuhorer nichts versteht und bey denen er nichts fithlt. Vorziglich
mochte dies bey mehren altern im strengen Style gearbeiteten Sachen der
Fall seyn. — So spielt der Organist ofters blos um seine Kunst zu zeigen
recht gelehrt, aber auch in Hinsicht auf seinen Zweck recht verkehrt. Der
gemeine Mann hort seine gesuchten und verzierten Harmonieen, seine
sich durchkreuzenden, unmelodischen Zwischenspiele etc. an, und dankt
Gott, wenn er nur nicht aus der Melodie kommt. In dem Vorspiele bringt
der Organist wohl eine kunstliche Fuge an, welcher der Musiker von
Profession nur mit grosser Aufmerksamkeit und Miihe folgen kann, dem

grossen Haufen der Zuhorer niitzt sie aber gewiss nichts.>

Neben der Authebung zahlreicher Kloster waren es vor allem die Auflésung von
Bruderschaften und verschiedene EinsparungsmafBnahmen, die in der Zeit der
Aufklarung die Anzahl der angestellten Kirchenmusiker stark reduzierten. Daneben
brachten die Einschrankung der Zahl der Gottesdienste und die Vorschriften zur
Reduktion groBerer kirchenmusikalischer Produktionen fiir die Kirchenmusik grofie
Veranderungen. Die vorgeschriebene Beschrankung der Instrumentalmusik sparte
einerseits Kosten, andererseits sollten dadurch aber auch die schlechten
Aufluhrungen gerade in kleineren Kirchen ausgemerzt werden.

In der Zeit der Aufklarung sah man in der Kirche — in den Predigten aber auch in
der Kirchenmusik — eine Méglichkeit, das Volk zu bilden. Man hatte erkannt, dass
gerade in der Kirche ein GroBteil der Menschen, die sonst oft wenige Moglichkeiten
hatten Neues kennenzulernen, erreicht werden konnten. Die Musik in der Kirche

wie auch die von der Kirche getragenen musikalischen Ausbildungsmoglichkeiten

59 Friedrich Guthmann, Aphorismen tber Orgelspiel, Choralgesang und Kirchenmusik, in:
Allgemeine musikalische Zeitung, 6. Jg. (1803-1804), Sp. 437.
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waren ein entscheidender Faktor der musikalischen Bildung der Menschen aller
Bevolkerungsschichten bis in die kleinste Landgemeinde, wie die bekannte Aussage

Charles Burney aus dem ausgehenden 18. Jahrhundert es belegt:

das Land ist hier wirklich sehr musikalisch. Ich horte hier oft die Soldaten
vor der Wache und auf dem Posten, auch andere gemeine Leute
vielsimmig singen. EinigermaBen erklart die Musikschule im
Jesuitencollegio, in jeder romisch-katholischen Stadt, diese Fahigkeit,
allein es konnen auch andere Ursachen angefithrt werden und unter
diesen sollte auch der gedacht werden, daB kaum eine Kirche oder
Kloster in Wien sein wird, worin nicht taglich des Morgens eine
musikalische Messe gehort wird; das heillt, worin ein groBer Teil des
Amtes in verschiedenen Stimmen gesetzt ist, von Sangern gesungen und
auller der Orgel wenigstens von drei oder vier Violinen, Bratsche und
Baf3 begleitet wird; und weil hier die Kirchen tiglich sehr voll sind, so
mul3 diese Musik, wenn sie auch gleich nicht die schonste ist,
gewissermallen das Ohr der Einwohner bilden. Physische Ursachen
wirken in Ansehung der Musik nur wenig, wie ich glaube. Die Natur
verteilt Gaben unter alle Bewohner von Europa so ziemlich gleich; allein
moralische Ursachen sind in ihren Wirkungen oft sehr machtig und es
scheint, als ob die Nationalmusik eines Landes gut oder schlecht sei, nach
dem Verhaltnis, wie sein Gottesdienst beschaffen ist. Daraus mag sich der
Geschmack des gemeinen Volkes in Italien erklaren lassen, woselbst
freilich die Sprache musikalischer ist, als in irgendeinem anderen Lande
in Europa, welches auch wirklich auf die italienische Vokalmusik Einfluf3
hat. Aber die vortrefflichen Musiken, die der gemeine Mann taglich in
der Kirche umsonst anhoren kann, tragen mehr dazu bei, den
Nationalgeschmack an guter Musik zu verfeinern und zu bestimmen, als

irgend etwas anders, worauf ich mich bis jetzt besinnen kénnte.50

60 Charles Burney, Dr. Charles Burney’s musikalische Reise durch das alte Osterreich
(1772), hrsg. v. Bernhard Paumgartner, Wien 1948, S. 25f.
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Gleichzeitig war man sich dessen bewusst, dass man das kirchenmusikalische
Repertoire — zumindest wenn man eine einigermalen gute Qualitat der Auflithrung
erreichen mochte — den unterschiedlichen Fahigkeiten und Moglichkeiten der
Ausfithrenden aber auch entsprechend dem Verstaindnis der zuhorenden
Bevolkerung gestalten muss.

Die Verordnungen Josephs II. brachten gravierende Veranderungen fiir das
kirchliche Leben, das fixer Bestandteil des Alltags und der Tradition eines groBen
Teils der Bevolkerung war und ebenso war auch die Kirchenmusik mit starken
Veranderungen und Beschrinkungen konfrontiert. Die dahinter stehende
Uberzeugung war oft allerdings eher eine Sache von Teilen der hoheren
Gesellschaftsschichten und der Intellektuellen geblieben, fur einen Grofteil der
Bevolkerung wurden die Neuerungen als von oben aufgesetzte Zwangsmallnahmen
angesehen, die religiose Bedurfnisse und Tradition nur unterdriicken, nicht aber
ausloschen konnten. In der Einfithrung der Lieder in Volkssprache wurde von vielen
zudem auch das Eindringen eines typisch protestantischen Elementes in den
katholischen Gottesdienst gesehen. An einzelnen Orten — besonders in Bayern —
gingen radikale Reformer dennoch so weit, dass die nicht mehr erwiinschten
Musikalien (aus aufgehobenen Klostern) zur Verbrennung abgeliefert werden
sollten®!. Dieses so radikale Vorgehen hatte im folgenden Jahrhundert gerade hier
weitere Reaktionen zur Folge. Veranderungen brachten die Reformen auch durch
die Neustrukturierung der Pfarren und Bistimer — die neuerrichteten Bischofssitze
wurden zu neuen kirchlichen Zentren, die im folgenden Jahrhundert auch
kirchenmusikalischen Einfluss gewinnen sollten.

Die offiziell propagierte Alternative zu der Figuralmesse war die (zwangsweise)
Einfuhrung des Volksgesangs mit vorgegebenen Liedern, insbesondere naturlich

solche mit belehrendem Inhalt. Denn es ist

ausgemacht, daB3 eine Messe, bey der anpassende Lieder gesungen

werden, die Aufmerksamkeit des Volkes auf den Gottesdienst, auf den

61 Vgl. Friedrich W. Riedel, Katholische Kirchenmusik im Spannungsfeld zwischen
Gottesdienst und Kunst im Zeitalter der Franzosischen Revolution und des Vormarz, in:
Bericht tber den internationalen musikwissenschaftlichen Kongrel Bayreuth 1981, hrsg.
v. Christoph-Hellmut Mahling u. Sigrid Wiesmann, Kassel, Basel, London 1984, S. 238.
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Unterricht und die Erbauung desselben ungemein mehr befordere als das
prachtigste Hochamt, wobey die Musik die Aufmerksamkeit der meisten

beynahe ganz an sich reif3t.52

Neben dem Volksgesang war eine weitere Form der Messe fur die Bildung des Volkes
geeignet, namlich die (orgelbegleitete) deutsche Singmesse. Diese Form der
einfachen, aus inhaltlich zu den Teilen der Messe passenden, liedmaBigen Sitzen
zusammengesetzten Messe wurde zu einer bedeutenden Alternative.

Bei den Hochamtern in Stadtpfarrkirchen war weiterhin instrumentalbegleitete
Kirchenmusik vorgesehen — freilich mit der Einschrankung der Finanzierbarkeit.
Waren nicht genug Mittel vorhanden, wurde die Musik auf ein kleines,
orgelbegleitetes Gesangsensemble reduziert, wie es auch eine Eingabe der Pfarre

Gumpendorf von 1783 belegt:

Nach dem Auftrage, was jedem der dermaligen Andachtspflege bezahlt
werden wolle, ist in der FaBion die Erinnerung gemacht worden, daf3 so
lange oberwahnte Tonkunstler freywillig und ohnentgeltlich die Musick
abhalten wollen, man auch nach der dermaligen Andachtspflege nichts
bezahlen wolle, widrigens der Gottesdienst mit 4 Stimmen und der Orgel

abgehalten wiirde.%3

Orgelmessen hatten ihren Platz tiberall dort, wo eine entsprechende Ausfihrung der
instrumentalbegleiteten Kirchenmusik nicht erwiinscht bzw. auch nicht moglich war,

besonders auch an Wochentagen, wo in den Stadtkirchen,

wo ein ordentlicher Chor ist, [...] taglich eine Choralmesse mit oder
ohne  Orgel nach Beschaffenheit der Zeit, doch ohne

Instrumentalmusique gehalten werden5*

darf.

62 Geistliche Filialkommission, zit. nach Hans Hollerweger, Kaiser Joseph II. ein Forderer
der Kirchenmusik?, in: Singende Kirche, 23. Jg. (1975/76), S. 156.

65 Otto Biba, Die Wiener Kirchenmusik um 1783 (Jahrbuch fiir 6sterr. Kulturgeschichte
1/2, Separatum), Eisenstadt 1971, S. 35.

64 Nach der ,,Ordnung des Gottesdienstes auf dem Lande fiir Niederésterreich®, in:
Hollerweger, Die Reform des Gottesdienstes zur Zeit des Josephinismus in Osterreich,
Beilage.
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Vor der Gottesdienstreform war es sicherlich leichter gewesen, sich in mehreren
Kirchen auch an Wochentagen Instrumente zu leisten.

Im landlichen Raum lag die Kirchenmusik zumindest seit der Einfihrung der
allgemeinen Schulpflicht fest in den Handen der Lehrer. Bei der Aushildung der
Lehrer war immer das Bewusstsein fiir die Bedeutung der ideologischen Pragung —
was dann auch Einfluss auf die Kirchenmusik hatte — gegeben. Gerade fir die
landlichen Gebiete wurden nun die deutschen Singmessen (ausgefiihrt von einer
Sangergruppe oder als Volksgesang) bedeutend und fanden groBe Verbreitung.
Durch die verschiedenen Einschrankungen gewann also die (nicht neue) Form der
orgelbegleiteten Kirchenmusik (bzw. auch Kompositionen fir Chor mit
Generalbassbegleitung) an Bedeutung. Dass es sich hier nicht um reprasentative
grof3e Kompositionen, vielmehr um kleine Werke handelt, die demzufolge auch nicht

etwa als Auftragswerke fir ,,groBe” Komponisten entstanden sind, liegt auf der

Hand.

Mit dem Versuch, die neuen Ideen unter die Leute zu bringen, wurde auch immer
wieder Kritik an der barock pomposen Kirchenmusik geaullert, die — wie es manche
nun empfanden — mehr laut als schon war, in der larmende Instrumente den Gesang
tibertonten. Das belegt auch ein in den Blattern fur Kirchenmusik der Neuen Wiener
Musik-Zeitung abgedruckter Bericht ,,aus vergangener Zeit*, der in anschaulicher

Weise das Missverhaltnis zwischen Sangern und Instrumenten schildert:

Eine Kirchenmusik aus alter Zeit wird, wie in der ,,Urania® zu lesen ist,
folgendermassen geschildert: ,,Zwei schmachtige Geiglein wagten es, um
die Wette zu musiciren mit 4 stets vollquellenden, natiirlich
einstimmenden Waldhornern, die sich nach Aussage Munding’s geradezu
aufwickelten, wenn die ihre Backen mit heroischer Gewalt aufblasenden
Hornisten firchteten, vom Geschmetter von 6 gellenden Trompeten, von
drohnenden Posaunenstossen, von grunzenden Fagotten, stissen Floten
und sproden Clarinetten tbertont zu werden. Dazwischen mischte sich
das selten horbare Gekreisch von zwei Sopranprimadonnen, das
Gemecker eines Tenors, der die Rolle eines Altisten — eine Octave tiefer

— Ubernommen hatte und eine hie und da solo erschallende Bassstimme.
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So ging das Kyrie zu Ende. Im Lobgesang der himmlischen Heerscharen
aber sollte das Menschenmoglichste geleistet werden. Schlimmer ging es
da den lieben Geigern, die zwar furiose hin- und hersagten, ohne aber
sich je einmal zu horen. Nicht besser ging es den triefenden Clarinetten,
die nur vernehmbar wurden, wenn der eine oder andere einige Tacte zu
spat daran war. Auch den Sangern und dem Fagottist, der sein
Instrument auf dem Gang zur Kirche als Spazierstock beniitzte, gelang es
nicht, zum Worte zu kommen, denn beim Gloria wurden die
rumorenden Kobolde, die kleine und grosse Trommel, losgelassen. Sogar
das Glockenspiel musste das Lob Gottes verkiinden helfen. Dazu
bearbeitete der Windinspector mit seinen Stiefelabsiatzen die nahe
Bretterwand, um auch sein Scherflein beizutragen. So wurde gearbeitet
mit einem Eifer, als gelte es die Mauern Jerichos zum zweitenmal zu

Falle zu bringen.5

Im 19. Jahrhundert wird eine starke Bewegung gegen diese, wie man nun meinte,
wenig in die Tiefe gehende, nur auf auBlere Wirkung abzielende Kirchenmusik und
besonders auch gegen die dominante Stellung der Instrumente in der Kirche laut
werden. Auch die schlechte Ausfihrung von Kirchenmusiken wird sich zu einem
zentralen Thema entwickeln. Die Ideen, die dahinter stehen, sind im ausgehenden
18. und beginnenden 19. Jahrhundert noch andere als im weiteren Verlauf des 19.
Jahrhunderts, die Kritikpunkte jedoch teilweise dhnliche. So werden die aufwendigen
kirchlichen Auffithrungen in der Aufklarung in erster Linie als Verschwendung

angesehen und die ZweckmaBigkeit des Aufwandes in Frage gestellt, denn der

mustkalische Pomp kostet viel und nutzet der Andacht nicht nur allein

nichts, er schadet sogar.56

Von dieser Form der traditionellen Kirchenmusik solle man sich abwenden, da die

Instrumentalmusik

65 Blatter fir Kirchenmusik. Organ des ,,Kirchenmusik-Vereines Votiv-Kirche* (Beilage zur
Neuen Wiener Musik-Zeitung), 1. Jg. (10. Februar 1890), S. 52.

66 Niederosterreichische Geistliche Filialkommission, zit. nach Hollerweger, Kaiser Joseph
II. ein Forderer der Kirchenmusik?, S. 156.
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ohnehin meistens ubel bestellt ist und das allgemeine Gebet, verbunden

mit der Simme des Volks, immer das auferbaulichste und dringendste

bleiben wird.67

Auch Charles Burney, der immer wieder die Fahigkeit zum mehrstimmigen Singen
in Osterreich in der Kirche wie auf der StraBe bewundert, kritisiert 1772 mehrfach
die schlechte Qualitit der kirchlichen Auffihrungen wie auch den Brauch, wenn es

besonders feierlich sein sollte, besonderen ,,Krach® zu machen:

Die Musik war von Reutter, einem alten deutschen Komponisten, ohne
Geschmack oder Erfindung. Das Chor war stark besetzt, und alles, was
man bezeichnendes von der Musik sagen kann, ist, sie machte viel
Gerausch und sagte dabei sehr wenig. Ich hoffte, es sollte auf dieses
trockene, sinnlose Zeug etwas Besseres folgen; allein was hernach kam,
war ebenso unbedeutend. Das Ganze ward mit einer dreifachen Salve
der Stadtartillerie beschlossen und die militarischen Instrumente wurden
jetzt beinahe ebenso laut, als es die musikalischen vorher gewesen

waren.68

Tusche und larmende Instrumentalmusik an besonders wichtigen Stellen der Messe
waren in vielen Kirchen eine Tradition, die sich bis weit ins 19. Jahrhundert halten
konnte.

Die Diskussionen tiber den rechten Kirchenstil, die im 19. Jahrhundert groBe Wellen
schlagen werden, scheinen bei Burney beinahe schon vorgezeichnet, wenn er

schreibt:

Ich nenne nicht jedes Oratorium, Messe oder Motett Kirchenmusik, weil
eben die Tone mit anderen Worten darunter ebenso gut und zuweilen
noch besser fliir das Theater sich schicken wiirden. Unter dem, was man
mit Recht Kirchenmusik nennt, verstehe ich diese ernsthaften,
wissenschaftlichen Kompositionen, welche blof3 fir Singstimme gesetzt

sind, deren Vortrefflichkeit mehr in guter Harmonie, in gelehrter

67 Geistliche Hofkommission, zit. nach: ebenda, S.156.
68 Burney, Dr. Charles Burney’s musikalische Reise durch das alte Osterreich (1772), S. 98.
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Modulation und in Fugen uber sinnreiche und nicht ippige Subjekte

besteht, als in leichten tindelnden Arien mit schwiarmender Begleitung.5

Es handelt sich allerdings bei ihm sicherlich noch um die traditionelle Teilung in
kirchlichen kontrapunktischen und den mit einer dominierenden Hauptstimme
arbeitenden weltlichen Stil, wie man auch aus der Liste der Komponisten, die er zu
den vortrefflichen Kirchenkomponisten in diesem Stils rechnet, ersieht. Es sind dies
Palestrina, Tallis, Bird, Allegri, Benevoli, Colonna, Caldara, Marcello, Lotti, Perti

und Fux, aber auch Alessandro Scarlatti, Handel, Pergolesi und Jomelli.

Dass eine gute Kirchenmusik anziehend auf die Menschen wirkt und in der Zeit der
Aufklarung gerade diese ansprechen sollte, war die eine Seite. Dass sie aber auch
vom eigentlichen Messgeschehen ablenkte und der Messbesuch eher einem
Konzertbesuch gleichkam, die andere. So fordert Joseph Richter 1784 — ganz im

Sinne von Josephinismus und Aufklarung — eine Reform der Kirchenmusik:

Ueberhaupt vertragt sich eine larmende Musik nicht mit dem einfachen
Gottesdienst der christlichen Gemeinde. Larmende Musik zerstreut,
und ein zerstreuter Geist kann sich nicht in Andacht zu seinem Schopfer
hinaufschwingen. Freylich findet man es bequemer einer schonen
Musik zuzuhoren, als die eigne Kehlen anzustrengen; allein man vergif3t
tber die schone Musik gar oft das nothwendige Gebeth. Wir dirfen mit
Recht hoffen, daBl unser Gottesdienst, der sich immer mehr und mehr
seiner ernsten Einfalt und Auferbaulichkeit nahert, auch in Ansehung
der Kirchenmusik eine wohlthatige Reforme leiden werde. Man wird
gewi3 die kriegerischen Trompeten und Pauken dem Feld wieder
zuriickgeben — die Jagdhorner in den Wald verweisen, die Bal3geigen,
Floten, und andere Instrumente auf Tanzsidle verbannen, und von
allen zur Begleitung des auferbaulichen Kirchengesanges blof3 die

ernste feyerliche Orgel beybehalten.”?

6 Ebenda, S. 83.
70 [Joseph Richter], Bildgalerie katholischer Mifbrauche. Von Obermayr. Frankfurt-
Leipzig 1784. Nachdruck Miinchen 1913 (Satirische Bibliothek 1, S. 32f. (Zit. nach Otto
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Die Ideen der Aufklarung hatten, wie man deutlich erkennen kann, eine starke
Auswirkung auch auf die Orgelmessen: In der Kirchenmusik wurde eine gewisse
Klarheit und Verstandlichkeit gefordert, die der pompose instrumentalbegleitete Stil
nur teilweise erfilllen konnte. Hier konnten einfache deutsche Singmessen mit
belehrenden Texten als Alternative entgegengestellt werden. Auch die verordneten
Einsparungsmafinahmen brachten Einschrankungen fir die Orchestermessen, was
wiederum Platz fiir orgelbegleitete Kompositionen machte. Dass bei vielen Messen
mit Orgelbegleitung (bzw. mit Generalbassbegleitung) je nach Gegebenheit durchaus
ein zusatzliches Mitwirken von Instrumenten moglich war, beweist das
Aufluhrungsmaterial. Darin findet man mehrfach auch erganzte Stimmen fir

Violinen und auch fiir Posaunen.”!

Als traditionell wichtiger Platz fiir Orgelmessen ist in dieser Zeit auch die Fastenzeit
zu nennen. Hier griff man gerne auf ,,strenge® Formen zurtick, sei es Kontrapunktik
oder auch Material aus der Gregorianik, und verzichtete auf eine instrumentale

Begleitung, bisweilen sogar auf die stiitzende Orgel.

Biba, Der Cicilianismus, in: Anton Bruckner und die Kirchenmusik. Bruckner
Symposion (im Rahmen des Internationalen Brucknerfestes Linz 1985), Linz 1988, S.
124.

1 Vgl. Otto Biba, Die Wiener Kirchenmusik um 1783, Eisenstadt 1971, S. 70.
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3.2 19. Jahrhundert

Wie schon angedeutet, ist das Erscheinungsbild der Orgelmessen ein vielfaltiges.
Gerade die Orgelmessen spiegeln, vielleicht noch starker als die (auch erst in
Bruchstiicken untersuchten) Orchestermessen, die vielfaltigen Stromungen der Zeit
wider. Sie nehmen musikalische Entwicklungen des 19. Jahrhunderts in sich auf oder
widersetzen sich diesen bewusst, brechen mit der fortlaufenden Tradition und suchen
Alternativen. Wie man schon im ausgehenden 18. Jahrhundert erkennen konnte,
haben genauso politische Entwicklungen direkt oder indirekt Einfluss wie die

unterschiedlichsten kulturellen Stromungen.

3.2.1 Allgemeine Entwicklungen

Von dem in Folge der napoleonischen Kriege entstandenen Finanzkrach blieb auch
die Kirchenmusik nicht verschont. Am Beginn des 19. Jahrhunderts steht 1803 der
Reichsdeputationshauptschluss. Die Folge war eine Mediatisierung der geistlichen
Besitztiimer wie auch derer des niedrigen Adels. Die Auswirkungen waren auch fir
die Kirchenmusiker gravierend. Nur in groen Zentren wie Wien und Miinchen gab
es weiterhin Hofkirchen, an denen Kirchenmusik gepflegt wurde. Damit kam es,
nach den Einschnitten durch die Reformen der Aufklarung, zu weiteren
grundlegenden strukturellen Veranderungen.

Antiklerikale Regierungen insbesondere in Frankreich und Italien brachten enorme
finanzielle Probleme, die groBere kirchenmusikalische Produktionen beinahe
unmoglich  machten.  Besser ging es in diesem Zusammenhang dem

deutschsprachigen Raum, wo in groBeren Orten unzahlige Kirchenmusikvereine
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bestrebt waren, die finanzielle Not auszugleichen, wahrend in Landkirchen teilweise
kostenlose Musiker zur Verfugung standen.”?

Trotz aller Probleme konnte sich die musikalische Tradition des 18. Jahrhunderts in
vieler Hinsicht bis weit in das 19. Jahrhundert halten. So steht die Kirchenmusik der
ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts dieser nahe. Ein enormes Interesse an den
Kompositionen von Michael und Joseph Haydn wie auch von Mozart setzte ein.

Es gab jedoch auch grundlegende Veranderungen. So schufen in den
vorangegangenen Jahrhunderten die Komponisten kirchenmusikalische Werke,
wenn es ithre Anstellung oder spezielle Auftrage erforderten. Die Entwicklungen im
19. Jahrhundert drangten diese Ausloser nach und nach zuriick — wenn ,,gro3e*
Komponisten religiose Musik schufen, dann oft aus freiem Antrieb, so wandten sich
einige im fortgeschrittenen Alter aus personlichen Griinden der Messkomposition zu.
Gerade in den ersten Jahrzehnten entstanden groB3 angelegte und bedeutende
Kompositionen etwa von Ludwig van Beethoven, Franz Schubert, Luigi Cherubini
oder Carl Maria von Weber, daneben finden sich unzahlige Komponisten
unterschiedlichster Begabung und Ranges, die sich in ihren Arbeiten an den Werken
der groBen Vorbilder orientierten.

Eine Vielzahl von Komponisten — meist selbst kirchenmusikalisch aktiv — machte sich
in diesem Jahrhundert die kirchenmusikalische Komposition zum primaren
Aufgabengebiet. Sie konnten nicht mit erstklassigen Musikern rechnen, sondern
mussten sich oft auf einfachere Verhaltnisse einstellen. Dabei stehen viele von ithnen
unter dem Einfluss der bzw. in Wechselwirkung mit verschiedenen, die
Kirchenmusik des 19.Jahrhunderts pragenden Reformversuche. Die Frage der
Verbesserung der Kirchenmusik — einerseits durch eine bessere Ausbildung der
Musiker, andererseits durch die Wahl der liturgisch angemessenen Werke ist
sicherlich kein Phanomen nur des 19. Jahrhunderts und beschrankt sich auch nicht
auf den katholischen Raum: auch in den vorangegangenen Jahrhunderten und
besonders dann im 20. Jahrhundert fithrten eine intensive Auseinandersetzung mit

der Rolle der Musik in der Kirche zu teilweise tiefgreifende Veranderungen. Neu ist

72 Vgl. Leopold Kantner, Tendenzen der Kirchenmusik in Italien und Deutschland seit
1850, in: Matthias Brzoska und Michael Heinemann (Hg.), Die Musik der Moderne (Die
Geschichte der Musik, Bd. 3), Laaber 2004, S. 123.
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im 19. Jahrhundert, mit wie viel Energie versucht wurde, die Ideen zu verbreiten —
Zeugnis davon geben heute noch die unzihligen vielfach geradezu kampferisch
angelegten Publikationen, mit deren Hilfe die Veranderungen durchgesetzt werden

sollten.

3.2.2 Gedankengut
3.2.2.1 Aufklirung contra Romantik

Die Liturgie und damit auch die Kirchenmusik des ausgehenden 18. Jahrhunderts
war entscheidend von dem Gedankengut der Aufklarung gepragt: die liturgischen
Feiern, Predigten, die Messkompositionen wie auch der Volksgesang waren primér
anthropozentrisch ausgerichtet — sie sollten auf die Menschen belehrend wirken und
das moralische Verhalten positiv beeinflussen. Das Ubernatiirliche, Mystische und
Irrationale wurde abgelehnt, die Vernunft als Schliissel zu den letzten Geheimnissen
angesehen. Man versuchte sich vom barocken Uberschwang zu befreien, durch
Vereinfachung wollte man verstandesmafBlig erfassbare Klarheit im Glauben
erreichen.

Mit dem Aufkeimen der — zuerst eher in protestantischen Kreisen sich entwickelnden
— romantischen Bewegung kamen im beginnenden 19. Jahrhundert auch in der
Religion andere Denkansitze zum Zug. Die rationalistische Denkweise wurde als
unzulinglich angesehen, man betonte wieder das Basieren des Glaubens auf der
Offenbarung und kehrte zu einer theozentrisch ausgerichteten Religiositit zurtick.
Der Zeit entsprechend suchte man in der katholischen Kirche Glaubensgrundlagen
auch im Irrationalen und Mystischen und im organisch Gewachsenen — als dem
entgegen stehend wurde vielfach das Gedankengut der Reformation, des
Rationalismus und der Aufklarung und die in der Theologie damit in Verbindung
stehenden historisch exegetischen Wissenschaften angesehen.

Der Musik in der Kirche wurde nun ein zweifacher Zweck zugesprochen, zum einen

immer noch das Hinfithren der Glaubigen zur Andacht, bedeutender wurde aber
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jetzt die Aufgabe, als Teil der Liturgie der unmittelbaren Gottesverehrung zu dienen
— und eine Musik fiir Gott musste sich von der fir die Menschen deutlich abheben.
Wie die liturgischen Handlungen — sowohl die Texte als auch die Gesten — exakt
vorgeschrieben waren, so versuchten insbesondere einige Theologen auch fir die
Kirchenmusik dhnlich strenge Regelungen zu finden oder zu schaffen. Subjektives,
Sinnliches und damit (sindenbehaftet) Menschliches und Weltliches sollte weichen —
und als das sah man insbesondere die Instrumentalmusik an — Objektives und
Abgehobenes von den Lastern der Welt sollte an dessen Stelle treten. Das war, wie
man meinte, die polyphone Musik vergangener Zeiten und der objektive Klang der
Orgel.

Wenn sich auch gewisse Errungenschaften der Zeit der Aufklarung auch im 19.
Jahrhundert hielten und weiterentwickelten, so wurden grundlegende Ideen doch
immer mehr abgelehnt. In der Zeit der Aufklirung wurden auch durch
Einflussnahme auf die Ausbildung die Priester diese bewusst von diesem
Gedankengut gepragt. Es war wohl auch eine Abneigung und ein Unverstandnis der
nachsten, Neues suchenden Generation gegeniiber der in der Zeit der Aufklarung
ausgebildeten ,,alten® Geistlichen, die den Veranderungswillen verstarkte. So schreibt

ein Kaplan 1868:

Uebrigens betrachte ich die ganze kirchenmusikalische Angelegenheit als
eine Frage der Restitution, welche Erben zu leisten haben. Wenn
demnach der frihere, (josephinische) Klerus die wahre Kirchenmusik
untergehen liess, so sind wir, die wir in ihr Erbe eingetreten sind,
verpflichtet, den Schaden gut zu machen, den unsere Vorganger der

kirchlichen Kunst zufiigten, oder doch zuftigen liessen.”3

Die liberalen Tendenzen im 19. Jahrhundert brachten fir die Kirche und deren
Musik viele Probleme. Die Zeit der Aufklarung sah man nun als den Beginn dieser
kirchenfeindlichen Stromungen an, und daraus resultiert auch ein weiteres Argument
gegen den musikalischen Stil des ausgehenden 18. Jahrhunderts in der Kirche, dass

namlich jener diesem Geist entspreche:

73 Leiden und Freuden eines Kirchenmusikers, in: Zeitschrift fiir katholische Kirchenmusik,

1. Jg. (1869), S. 76.
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Man bemiiht sich neuerdings, in Osterreich den Geist des Josefinismus
immer mehr zu bekampfen. Moge man diesen Kampf auch auf die
herrschende Kirchenmusik ausdehnen, welche teils direkt aus der Periode
des Josefinismus stammt, teils indirekt von thm beeinfluB3t ist und auf
demselben giftigen Sumptboden der Gleichgiltigkeit oder gar der offenen
Auflehnung gegen die kirchliche Autoritiat gewachsen ist! Also fort mit

dem Josefinismus auch aus der Kirchenmusik!7*

Mit dem Abwenden von den Ideen der Aufklarung musste auch in der Kirchenmusik
das Grundproblem der Wertigkeit bzw. Eigenstandigkeit der Musik in der Liturgie
diskutiert werden. Die immer groBer angelegten Instrumentalmessen und die
solistischen Einlagen mit der Zurschaustellung der auftretenden Solisten und deren
auch eigens in Zeitungen angekiindigten speziellen kiinstlerisch-virtuosen Auftritte
(etwa zum Offertorium) lenkten vom eigentlich zentralen Geschehen der liturgischen
Handlungen ab, sie ,unterhielten® die Kirchenbesucher anstatt, theozentrisch
ausgerichtet, Gott zu dienen. Als Reaktion darauf wurde der autonome
Kunstanspruch der Musik in  der Kirche ganzlich abgelehnt. Radikale
Veranderungen und ein neues musikalisches Konzept waren notwendig, um
derartige — in der Bevolkerung ja durchaus beliebte — Kirchenmusiken zu
verhindern. So suchte man eine gleichsam objektive Musikform, die, unabhangig von
weltlichen Entwicklungen und Modernisierungen der auBlerkirchlichen Musik, als
Ideal dastehen konnte. Die Kirchenmusik sollte der Liturgie dienen. In diesem
Zusammenhang wurde besonders viel Wert auf die korrekte Auswahl der Stiicke mit
unverfalschter Textwiedergabe und auch der Textverstandlichkeit (beziechungsweise
einer die Textverstandlichkeit ermoglichenden Kompositionsweise und einer
deutlichen Aussprache des lateinischen Textes) gelegt, aber auch eine Einschrankung
der zeitlichen Ausdehnung der Musikstiicke wurde, wie auch schon in der Zeit der
Aufklarung, verlangt. Die objektiven Musikformen suchte man in der Vergangenbheit,
im Gregorianischen Choral wie in der Musik Palestrinas. Aber auch hier ist, wie

schon in der Zeit der Aufklarung, zu beobachten, dass die Denkansitze und die

7+ Paul Krutschek, Besprechungen und Kritiken: Der Messentypus von Haydn bis Schubert.
Glossen zu Dr. Alfred Schnerich’s Artikeln, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 8. Jg.
(1893), S. 119.
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daraus resultierenden kirchenmusikalischen Entwicklungen, die Reduktion der
instrumentalen Kirchenmusik genauso wie die Forderung des Gregorianischen
Chorals und der Vokalpolyphonie, vielfach nicht auf das Verstindnis der
Kirchenbesucher trafen. Allerdings war es ja nun das Ziel, eher ein der Verehrung
Gottes dienendes Idealbild der Musik zu schaffen, dabei musste akzeptiert werden,
am Verstandnis der zuhorenden Menschen noétigenfalls vorbeizugehen bzw. die
Kirchenbesucher erst entsprechend pragen zu miissen. Wenn auch mit anderem
geistigen Hintergrund versuchte man auch jetzt wieder, das Volk mit Hilfe der
Kirchenmusik zu bilden, nun auch durch eine systematische musikalische Schulung:
unzahlige leicht ausfithrbare, einfache Messen — viele als Einstieg in den polyphonen
Gesang gedacht — aber auch Bearbeitungen des Gregorianischen Chorals auch oder

besonders fir (noch) weniger gebildete (Land-)Kirchenchore sind das Resultat dieser

Idee.

3.2.2.2 Idealisierung von Vergangenem und katholisches

Bewusstsein

Im beginnenden 19. Jahrhundert wuchs das Interesse an der Vergangenheit, und
eine bisher eher unbeachtete, wenn nicht sogar verachtete Epoche — das Mittelalter —
ruckte in idealisierter Form in den Mittelpunkt des Interesses.

Mehrere Ursachen fiir das Interesse — auch an der musikalischen — Vergangenheit
treffen aufeinander. Zum einen ist im Zuge der Aufklarung bereits im ausgehenden
18. Jahrhundert ein wissenschaftliches Interesse an der Musikgeschichte zu
beobachten, zum anderen taucht immer haufiger die romantische Idee einer
idealisierten Vergangenheit etwa in literarischen Schriften auf. Zahlreiche
bedeutende Werke dieser Zeit geben Zeugnis dieses Gedankengutes.

Gleichzeitig mit den vergangene Epochen verherrlichenden Vorstellungen der
deutschen Romantiker, die in erster Linie auf protestantischem Boden zu finden sind,
richtete sich auch der Blick der katholischen Kirche auf das Mittelalter: In Bezug auf
die Kirchenmusik bedeutet das bewusste Ankntpfen an diese Zeit aber mehr,

namlich das Wiedererwecken einer, wie man meinte, heilen Welt, in der Musik und
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Liturgie noch eine Einheit bildeten. Spater hatten zerstorerische Krafte, seien es
Einflisse aus der ,weltlichen* Musik, seien es politische oder innerreligiose
Streitfragen (Reformation) diese Einheit zu Fall gebracht. Die Zukunftsvision war
nun eine Wiederherstellung dieser harmonischen Einheit durch Wiedererweckung
der Kunst der groflen alten Meister.”> Im Mittelalter glaubte man eine ideale Epoche
zu finden, in der Mensch und Gott noch eins waren und nicht, wie in der Zeit ab der
Reformation, durch die Wissenschaft gespalten wurden. Man orientierte sich nun an
einer, wie man meinte, ,katholischen“ Epoche, nicht wie in der Kunst der
Aufklarung und des Klassizismus an der heidnischen Antike. Die Ausrichtung auf das
Mittelalter war fir die Entstehung eines neuen katholischen Bewusstseins und in
weiterer  Folge  des  Ultramontanismus  mit  seinen  verschiedenen
Restaurationskonzepten von groBer Bedeutung. Verstarkend wirkten hier auch die
politischen Umwalzungen im 19. Jahrhundert, die indirekt auf die Kirchenmusik
Einfluss nahmen: Mit der Trennung von Staat und Kirche, auch mit der
Zuriuckdrangung der Kirche aus dem Bildungswesen, musste eine neue Identitat und
eine innere Stirkung des religiosen Bewusstseins geschaffen werden. Bedeutende
Vordenker der Zeit, etwa Johann Michael Sailer und Clemens Maria Hofbauer,
strebten eine freie Kirche im demokratischen Staat an, was, je mehr sich die
Katholiken von der staatlichen Bevormundung l6sen wollten und Rom zuwandten,
mehr und mehr zu Spannungen fithrte.” Zunehmender Druck von auflen gegen die
Kirche fithrte einerseits zum Aufkeimen fundamentalistischer Stromungen in der
Kirche, auf kiinstlerischem Gebiet forderte es die Restauration, quasi als Flucht in
,ldeale Jahrhunderte des Glaubens®. Und wenn sich die Kirchenmusik wie die Musik
allgemein, regional unterschiedlich entwickelte, standen dem die Ideen des in sehr
vielen Liandern verbreiteten Cdcilianismus mit seiner Ausrichtung in die

Vergangenheit in gewisser Weise vereinend entgegen.”’

75 Vgl. August Gerstmeier, Das Geschichtsbewusstsein in den musiktheoretischen Schriften
des frihen 19. Jahrhunderts als Wurzel des Céicilianismus, in: Der Céicilianismus.
Anfange — Grundlagen — Wirkungen, hrsg. v. Hubert Unverricht, Tutzing 1988, S. 25ff.

76 Vgl. Helmut Mathy, Aspekte katholischer Kirchen- und Musikgeschichte im 19.
Jahrhundert, in: Studien zur Kirchenmusik im 19. Jahrhundert. Friedrich Wilhelm Riedel
zum 60. Geburtstag, hrsg. v. Christoph-Hellmut Mahling, Tutzing 1994, S. 1-12.

77 Vgl. Leopold Kantner, Tendenzen der Kirchenmusik in Italien und Deutschland seit
1850, Laaber 2004, S. 124.
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Im 19. Jahrhundert kommen also fiir die katholische Kirchenmusik zwei Stromungen
zusammen, die beide das Mittelalter idealisieren — Romantik und Restauration. Und
die Musik dieses idealisierten Mittelalters war der Gregorianische Choral, dessen
Bedeutung als katholische Musik nun gerne hervorgehoben wurde. Als die dem
Gregorianischen Choral am nachsten stehende Musik wurde jene im ,,Palestrinastil®
angesehen — und beide Arten der Musik wurden in dieser Zeit meist von der Orgel

begleitet.

Die neuen politischen Umstinde zeigten sich zuerst deutlich in den Stadten, aber
auch immer mehr in Landgemeinden trafen so die ,aufgeklarten® und liberalen
Kirchenkritiker oder Kirchenfeinde auf jene, welche die alte katholische Tradition
erhalten oder durch Riickgriffe auf Kunst aus der Vergangenheit neu entfachen
wollten.

Ein weiteres wichtiges Phanomen des 19. Jahrhunderts, die Industrialisierung und
der technische Fortschritt, brachten zusatzliche Verunsicherung. So sieht G. E.
Stehle’® etwa noch 1874 im Mittelalter die groBeren Werte als in der doch eher
oberflachlichen ,,Moderne*:

Ei, das finstere Mittelalter mit seinem unheilgrinsenden Halbdunkel! Wie
gliicklich ihr, die ihr, von der Sonne moderner Aufklarung bestrahlt, im
Glorienschein der Erleuchtung eure Geistesblitze schleudert in jene
bestverleumdete Zeit, die ihr schwarzer malt, als den schwarzesten Rock
der nun von ,modern-preulisch-deutscher Reichs**) [FuBnote: *) Im
Gegensatz zu dem alten tausendjahrigen ,,heiligen romisch-deutschen®
Reich.]-Omnipotenz gliicklicherweise unschadlich gemachten Jesuiten.
Wie, ware es auch noch erlaubt, an der unvergleichlichen, allseitigen
Vorzuiglichkeit eures gebenedeiten 19. Jahrhunderts einige bescheidene
Zweifel zu hegen? Gestattet ihr, das bestverleumdete Mittelalter doch
nicht so ohne Weiters vornehm zu verdammen? Gewi3 hat auch das
Mittelalter seine schwachen Seiten gehabt, wie jede Zeitperiode. Und

wahrscheinlich werden kiinftige Generationen an der Sonne des 19.

78 1839-1915.
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Jahrhunderts auch etwelche Flecken entdecken; wielleicht z. B.
Prostitution, tubermassiger Schwindel und Luxus, Mammonsdienst und
Frivolitat, Thiererzichung und Menschenverviechung (Commune) und
dergleichen Schwachheiten mehr. Doch, im Ernst: das 19. Jahrhundert
hat auch sein sehr Angenehmes, und Witt hatte sicher Recht, als er in St.
Galler Kurs sagte: ich bin froh, dafl ich im 19. Jahrhundert geboren bin,
denn es lebt sich da nicht schlecht. Eisenbahnen mit gepolsterten Coupés
und geheizten Raumen, Damptboote mit allem moglichen Comfort, die
pfeilschnell endlose Wasserflachen durchschneiden; Telegraphen zu
Schnell- und Weitschrift, Dampf- und Elektricitits-Geister, die die
Begriffe Raum und Zeit vernichten oder auf ein Minimum reduziren,
chemische Erfindungen, welche die Sonne als Schnellmalerin bentitzen
u. s. w.; — das sind gar keine tiblen Dinge, sondern eher bequeme Sachen.
Aber es kommt mir denn doch fast vor, als seien das vorwiegend
auflerliche Errungenschaften und wenn man ein wenig tiefer grabt, so
findet man, daf3 wir, wenn auch im Aeuflerlichen sehr vorangeschritten,
dennoch im Innerlichen, Seelischen eher zurtickgekommen sind. Wir
sitzen mehr 1im Eisenbahncoupé wund rasseln mit rasender
Geschwindigkeit an allen moglichen Herrlichkeiten der Welt im Nu
vorbei — die Alten sallen mehr in der Zelle, versenkten sich schauend in
die tiefsten Schachten der Wissenschaft. Dal3 sie sich nicht verirrten und
nicht in gahnende Schliinde stiirzten, bewahrte sie ein unausldschliches
Bergmannslampchen — das helle Flammlein demtthigen Glaubens. Das
arme, vornehm-aufgeklart bemitleidete Mittelalter — es hat ein ganzes
System in der Architektonik gefunden und dasselbe bis in die kleinsten
Details hinaus entwickelt, durchgefiihrt und dargestellt in kolossalen
Baudenkmalen. Unser geistig winziges Geschlecht, das nur verneinen
und spotten kann, aber selber noch nicht einmal eine einzige neue Linie
gefunden hat, geschweige denn ein ganzes System, es staunt heute noch
mit respektvollster Bewunderung an der majestatischen Domen hinauf,
und bringt es trotz Sammlungen und Lotterien kaum her, das Grandiose,

was die Alten geschaffen, heute nur zu flicken, damit der still mahlende
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Zahn der Zeit es nicht allmalig zerbrockele, denn neu schaffen konnten’s

die Helden des 19. Jahrhunderts doch nimmer.”?

Die zweite bedeutende Kraft fir die Entwicklung in der Kirchenmusik war die
bereits in der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts einsetzende musikhistorische Forschung.
Mit dem Interesse an den groflen Vorbildern der ,,Vokalpolyphonie®, insbesondere
der Musik Palestrinas, der ja als Retter der Kirchenmusik verherrlicht wurde, und
dessen Musik, die in ihrer Tonalitat und Setzweise, wie man meinte, noch nicht von
der Opern- und Tanzmusik ,,verunreinigt” war, sondern noch auf den Grundlagen
wie man sie im Gregorianischen Choral findet, basiere, wurde gleichzeitig die
Forschung vorangetrieben, wie diese ihrerseits fiir musikalische Auffihrungen neue
Impulse gab. Zahlreiche, zuerst eher praktisch, dann auch wissenschaftlich
ausgerichtete Neuausgaben, an denen vielfach auch gerade in Cécilienvereinen

aktive Kirchenkomponisten beteiligt waren, geben davon Zeugnis.

Kirchenmusikalischen Reformbestrebungen waren kein katholisches Phanomen.
Ahnliches findet man auf protestantischer Seite.8? Bedeutende musikhistorische
Schriften, die sich auch mit fir den katholischen Bereich wichtigen Epochen
befassen, stammen von protestantischen Autoren, etwa von Carl von Winterfeld?!
wie auch von bedeutenden Schriftstellern, etwa E. T. A. Hoffmann?8? und Gottfried
Herder®3, die in ihren Schriften auch die Kirchenmusik behandeln. Nicht unerwahnt
bleiben soll in diesem Zusammenhang Anton Friedrich Justus Thibaut, dessen
bedeutende Schrift ,,Uber die Reinheit der Tonkunst® auch vom deutschen

Cacilienverein verbreitet wurde. Auch im protestantischen Bereich bezog man sich

7 Stehle, Chor-Photographien, S. 75f.

80 Vgl. Heiner Wajemann, Caecilianische Bestrebungen auf evangelischer Seite, in:
Unverricht, Der Cacilianismus, S. 229-277.

81 Johannes Pierluigi von Palestrina. Seine Werke und deren Bedeutung fir die Geschichte
der Tonkunst, Mit Bezug auf Baini’s neueste Forschungen dargestellt, Breslau 1832;
Johannes Gabrieli und sein Zeitalter. Zur Geschichte der Blithe heiligen Gesanges im
sechzehnten, und der ersten Entwicklung der Hauptformen unserer heutigen Tonkunst in
diesem und dem folgenden Jahrhunderte, zumal in der Venedischen Tonschule, Berlin
1834.

82 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1822).

85 Johann Gottfried von Herder (1744—1803).
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gerne als Vorbild auf die altklassische Vokalpolyphonie, auch hier wurde die Musik
Palestrinas besonders hoch verehrt. Daneben fiihrte das musikhistorische Interesse
zur Herausgabe von Gesamtausgaben (etwa der Werke J. S. Bachs und Handels).
Und auch in der evangelischen Musik forderte man einen — nun typisch
evangelischen — Gesang, namlich statt des in dieser Zeit bereits katholisch

okkupierten Gregorianischen Chorals die Chorale und Lieder der Reformationszeit.

Neben dieser Idealisierung des Vergangenen, die in der Zeit der Romantik in
verschiedenen Auspragungen weit verbreitet war, und der daraus resultierenden
restaurativen Bestrebungen, finden sich im 19. Jahrhundert allerdings auch zu
Beginn noch von der Zeit der Aufklarung gepragte Denkansatze, die in der Musik
des Mittelalters oder der Renaissance doch nur eine Entwicklungsstufe, die der
modernen Musik unterlegen ist, sahen. Dass gerade liberale Denkansatze (und hier
wurde das Restaurative oft extrem abgelehnt®?) mit einer volligen Neubewertung der
Religion der an der Vergangenheit orientierten Denkweise entgegenstehen, liegt auf
der Hand.
Von mehreren Seiten wurde sehr frih, bereits mit dem Aufkeimen der Idee der
Wiederbelebung von Vergangenem, Kritik laut, als Beispiel dafiir diene der Aufsatz
,Uber das Wesen des Kirchenstyls“ von Gottfried Weber 1825 in der Zeitschrift
Cacilia:
Betrachtet man den Urgrund solcher Theorien genau, so ist die Quelle,
woraus sie entsprungen, nichts anderes, als eine misverstandene
Veneration des lieben Alten, welche, statt sich am Geist und Sinn grosser
Vorganger zu erbauen, ihre Kleidermoden, ihre Manschetten, ihre
Allonge- oder Zopfperucken als die wahre Quelle aller rechten
Erkenntnis venerirt und allen Nachkommen zur Nachahmung anpreisen
und aufdringen will. Weil verehrenswerthe alte italianische und andere
Meister so schrieben, weil sie sich grosstentheils in langen Noten, in

contrapunctischen Formen und mitunter in der That auch ziemlich grau

8¢ Vgl. Bernhard Meier, Zur Musikhistoriographie des 19. Jahrhunderts, in: Walter Wiora
(Hg.), Die Ausbreitung des Historismus tiber die Musik, Regensburg 1869, S.169-207.
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in grau auszusprechen liebten, und weil sie, der damaligen
Beschranktheit der Instrumentalpartie ungeachtet, doch zum Theil
grossartig Erhebendes zu leisten wussten, — darum soll es nunmehr fir
alle Zeit untersagt sein, das Heil auf anderem als grade auf dem von
thnen betretenen Wege und mit anderen als den von thnen angewandten
Kunstmitteln zu suchen; darum sollen auch wir nicht anders als im
Kleiderschnitt jener Herren einherzuschreiten, im Reiche der Téne uns
nicht anders als in Psalmodieen, Chordlen und Contrapuncten
auszusprechen wagen. Statt den Reichthum unserer Instrumentation, als
willkommenes Kunstmaterial, zur Verherrlichung des Cultus, zur
Erhebung und Begeisterung des Gemiithes, als Symbol und
Erweckungsmittel hochsten Aufschwunges der Andacht, zum Preise
Gottes ertonen zu lassen, soll der begeisterte Tondichter das alles
schnéde von sich werfen, als sei es vom Bosen, als sei es unziemlich,
seinen Gott recht laut und mit allen Zungen und mit den besten,
reichsten und feurigsten uns zu Gebote stehenden Klangen unserer

Harfen zu preisen!8?

Scharfe Worte findet er fir diejenigen, die nur den alten Stil nachaffen, wenn er

schreibt:

diese dem Zeitalter eigenen Formen, in welchen sich zu bewegen den
damaligen Zeitgenossen gelaufig war, stehen uns nun einmal nicht mehr
natiirlich zu Gesichte, und jeder Versuch, den Styl jener Zeiten,
Jahrhunderte spater nachzuaffen, kann am Ende doch nur hochstens
ahnelnde Caricatur, nie aber in freiem Schwunge des Genius
empfangene Kunstwerke erzeugen, wie wir ja leider an so manchen
Compositionen neuerer Tonsetzer sehen, welche sich darin wohlgefallen,
thren Kirchenstiicken ganz die Haltung, die Wendungen, Formen und
Formeln, kurz den ganzen Ton und Styl jener alten Contrapunctisten zu

geben, aber wahrlich besser gethan hatten, statt solcher Copieen, lieber

8 Gottfried Weber, Uber das Wesen des Kirchenstyls, in: Cécilia. Eine Zeitschrift fiir die
musikalische Welt, 3. Jg. (1825), S. 188f.
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mittelmassige Originale zu geben — ja, ich mogte fast sagen, sogar noch
lieber schlechte Originale, als solche hochstens mittelmassige Copieen,
welche, am Ende doch vom Geiste der Vorbilder nicht beseelt, nur
dasjenige nachaffen, was an denselben aussere Form, Manier *),
[FuBnote: *) Wie er rauspert und wie er spuckt, / Das habt ihr ithm
gliicklich abgegukt. Zyx.] kurz das ganz zufillige Aussere, und darum
grade das am wenigsten Nachahmenswerthe ist. *¥) [Fulnote: **) Hat
etwas nur recht diirre Gebein, / Gleich soll es fromm und ein Heiliger
seyn. Zyx.|

Das ist nun aber einmal der Ton unserer Zeit, sich selbst zu verachten,
um sich in blinder Veneration des Dagewesenen wieder um desto
wohlgefalliger zu briisten. Man verehre doch jene Zeit auf vernunftigere,
reellere Weise, verehre ihre Helden in Demjenigen, was wesentlich ist,
nicht in ihrem Zufalligen, Ausseren, Unwesentlichen und nicht selten
noch unvollkommenen Ausgebildeten. Und mogen jene Verehrer des
Alten gleichwohl auch die dusseren und zufalligeren Formen darum in
Ehren halten, weil sie verehrten Meistern angehoren, wie man ja auch im
Leben sonst unbedeutende Gegenstande zum Andenken theurer
Personen werth halt, — so wollen wir in solche Werthschatzungen auch
unserseit gerne mit einstimmen: wenn sie aber meinen und thun, als
stecke das Hauptwesen in jenen Formen, wenn sie, wie man es haufig
genug hort, alles Alte, zum Theil ziemlich ohne Kritik, schon darum
veneriren, weil es jene Formen an sich tragt, und wie es jetziger Zeit
Mode geworden, nur Werke aus jenem Zeitalter hervorsuchen, neu
ediren und in allen Kunstinstituten vom besten Tone vorzugweise vor
den Erzeugnissen aller Neueren auffihren *), [Fullnote: *) Wer alte
Meister ehrt und liebt, / Vergesse nicht, dass es Lebende giebt. Zyx.]
wenn sie uns zumuthen, statt uns an dem, was in jenen der Kindheit der
Kunst noch nicht weit entriickten Zeiten grosse Altvorderen in ihrer und
ihres Zeitalters Art und Weise und mit ihren beschriankteren Mitteln,
ohne ahnliche Vorganger gehabt zu haben, in herrlichen Hyhmen

geleistet, uns zwar zu ergotzen, zu erwarmen und zu erbauen, dann aber
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auch unserseit zu versuchen, was wir, gestiitzt auf die Schultern solcher
Vorganger, welche jene nicht hatten und mit unseren glucklicher und
reicher ausgebildeten Kunstmitteln, kurz was in unserer um Jahrhunderte
vorgeruickten Zeit wir in so vieler Hinsicht vortheilhafter Gestellte in
unserer Art und Weise vermogen, **) [FuBnote: **) Am Alten magst Du
Dich erfreu'n / An seinen Mangeln Dich belehren, / Doch sollst Du
Altes nicht erneu’n. / Durch Bessermachen wirst Du’s ehren. Zyx.] —
wenn sie, sag’ ich, uns zumuthen, statt dessen nur blindlings in die
Fusstapfen jener Altvorderen zu treten, uns grade in ihre Farbe zu
kleiden, und ja nicht zu versuchen, aus dem beschrankteren Kreise, in
dem sie wirkten, uns hervor und freier empor zu vielseitigerem Ausdruck
unserer religiosen Gefithle aufzuschwingen *), [*) Was alte Meister nicht
konnten, doch wollten, / Das ist’s, was die Neuern vollbringen sollten.
Zyx.] dann, ja dann kann man nur die Beschranktheit ithrer Ansichten
bedauern, welche an dem verehrten Alten nur die Schale zu bewundern,

und eben darum den Kern nicht zu schmecken vermogen.86

Indem im 19. Jahrhundert zunehmend neben den neuen Kompositionen bewusst auf
altes Material — sei es in Form von dlteren Kompositionen oder nur von
Stilelementen  daraus, und nicht mehr nur in Form einer lebendig
weiterentwickelnden Tradition — zuruckgegriffen wurde, war auch die Frage einer
entsprechenden Kombination und des Nebeneinanders von unterschiedlichen
alteren und neueren Stilen zu diskutieren. Dieses Nebeneinander unterschiedlicher

Kompositionsweisen in der Kirchenmusik beschreibt J. Ev. Habert?” 1868:

Gerade in unserer Zeit, wo eine Parthei den Fortbestand der
Instrumentalmusik nur mehr als eine Frage der Zeit ansieht, eine andere
Parthei den Choral und den Stil a la Palestrina als nicht mehr zeitgemass
betrachtet, kann man nicht kraftig genug gegen das Verderbliche einer
solchen Einseitigkeit seine Stimme erheben. Klassische Kompositionen

sind dem Wechsel der Zeit nicht unterworfen; sie konnen eine Zeit lang

8 Ebenda, S. 189-192.
87 1840-1910.
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ignorirt oder vergessen, nicht aber wegdekretirt werden, und sind nach
tausenden von Jahren eben so schon wie bei threm Entstehen. — Wohin
ein einseitiges Betonen der kirchlichen Vorschriften und eine
Geringschitzung der Regeln der Kunst fithren, davon liefert unsere Zeit
Beispiele. Es erscheinen Kompositionen, in denen die liturgischen
Vorschriften mit einer grossen Aengstlichkeit befolgt sind; dagegen
erinnert ithr St theils an das 15. und 16. Jahrhundert, gleich daneben
aber an das deutsche Lied des 19.; hier eine Reminiscenz an Palestrina,
daneben eine moderne Effektstelle; hier strenger Diatoniker, daneben
Zukunftsmusiker; hier Anwendung der blossen Stingstimmen, hochstens
mit Begleitung der Orgel, daneben wieder eine lacherliche, gespreitzte
oder unnaturliche Anwendung der Orgel oder anderer Instrumente,
selbst Anwendung verbotener. — Wohin einseitiges Beachten der Regeln
der Kunst und ein Ignoriren der kirchlichen Vorschriften fihrt, zeigen
eine grosse Anzahl der Instrumentalkompositionen, wie man sie
gewohnlich findet, am deutlichsten aber jene Konzertkompositionen, die

heutzutage in manchen Kirchen aufgefiihrt werden.?®

Die Auseinandersetzung mit dem alten Stil und die Wiederbelebung und
Idealisierung dieses, beziehungsweise einzelner Elemente daraus, sowie die
gleichzeitige Ablehnung bestimmter Entwicklungen der zeitgenossischen Musik
pragen eine besonders fiir die Orgelmesse bedeutende Stromung, die bereits in der
ersten Jahrhunderthilfte aufkeimt und im weiteren Verlauf immer bedeutender

werden sollte.

3.2.2.3 Purismus, Einfachheit und A-cappella-ldeal

Dass eine jede Art dieses mannigfaltigen Kultus dem dchten Geiste der
Kirchenmusik zu entsprechen habe, [...]. Dass dieser nicht durch

theatralische Effecte, unwiirdige Figuren und Formen — gleichviel,

8 Johannes Ev. Habert, Zweck der Kirchenmusik — Welche Musik ist kirchlich?, in:
Zeitschrift fur katholische Kirchenmusik, 1. Jg. (1868, S. 62.
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welcher Art — entstellt seyn durfe; dass wir, so viel moglich, zu dem
einfachen, sprechenden Gesange der Alten, zu ihrem reinen kindlichen
Sinne wieder zurickgehen mussen, wenn unserer Kirchenmusik
tberhaupt wieder die Stunde des Heils schlagen, und der glaubigen
Gemeinde wahre Erbauung werden soll, dies ist schon von allen Seiten so
oft und, um allgemein beachtet und befolgt zu werden, griindlich und

eindringlich genug gesagt worden.®”

Frohlich steht in seiner in der AMZ 1820 veroffentlichten Aussage an der Wende von
der Zeit der Aufklarung zu den neuen Ideen des 19. Jahrhunderts. Gemeinsam ist
beiden die Suche nach einer einfacheren Kirchenmusik, die die nun tberladen
erscheinenden Formen der Vergangenheit verdrangen sollten — mit der Aufklarung
wird primar das Kirchenlied gefordert, im 19. Jahrhundert kommen dazu neue
Formen. Die Kirchenmusik der vorangegangenen Zeit war nicht nur durch ihre
bisweilen pompose Anlage gekennzeichnet, auch die reiche Verzierungspraxis der
Zeit lebte in ihr. In den Arien konnten die Sanger ihre Virtuositat zeigen. Gutes
Verzieren war auch in der Kirche, wie die Reisebeschreibung von Charles Burney
mehrfach belegt (hier von einer Messe im Stephansdom), im ausgehenden 18.

Jahrhundert ein zentrales Kriterium fur einen guten Gesang:

Es war ein junges Madchen dabei, welches einen Solovers im Credo
aullerordentlich schon sang. Es hatte eine Mezzosopranstimme, und ihr

Triller und Singart waren gut.?

Dass das Ausschmiucken der Singstimme — und das auch im mehrstimmigen Gesang
— auch im beginnenden 19. Jahrhundert noch durchaus tblich war, belegt die

Ermahnung von Scherrer fiir ,,Regens-Chori*:

Vorzuglich gestatte er bey dem Chorgesange keineswegs die willktrlichen

nicht angezeigten Verzierungen da der Chorgesang, wo jede Stimme

89 Frohlich, Uber die musikalische Feyer des katholischen Gottesdienstes, Sp. 379f.
9% Burney, Dr. Charles Burney’s musikalische Reise durch das alte Osterreich, S. 76.

74



mehrfach besetzt ist, am einfachsten behandelt werden muf3, wenn man

der guten Ausfiihrung nicht entgegen wirken will."!

Im 19. Jahrhundert wandelte sich der musikalische Geschmack. Man wandte sich
von den zuvor Ublichen Praktiken ab und so auch von den reichen Auszierungen. Es
kam zu gewissen ,puristischen® Entwicklungen, die bis ins 20. Jahrhundert in
verschiedener Weise weiterleben sollten. Speziell fiir die Kirchenmusik suchte man
eine klare Melodik durch teilweisen oder vollstaindigen Verzicht auf Chromatik und
mehr oder weniger starke Tendenz zu der Diatonik der Kirchentonarten aber auch
durch eine klare, dem Text entsprechende rhythmische Gestaltung.

Das Streben nach Neuem, und auch das Abwenden vom (barocken) Prunk brachte
aber auch — in und auBerhalb der Musik — neue Wege, die neben den oben
erwahnten auffiihrungspraktischen Aspekten und der sich langsam verandernden
Kompositionsart, die eine ,,reine” Vokalmusik suchte, auch eine neue Basis fiir die

Schaffung von Orgelmessen mit sich brachten.

1783 reiste Johann Friedrich Reichardt nach Italien, wo er nicht nur Werke von
Palestrina horte, sondern es auch zu Abschriften von mehreren seiner
Kompositionen aber auch anderer Komponisten dieser Epoche brachte. Bei
Reichardt trafen sich bedeutende Musiker, Schriftsteller und Intellektuelle der
Romantik.??2 Unter seinem Einfluss wandte sich Karl Friedrich Fasch in seinen
Kompositionen dem A-cappella-Stil zu, 1791 verschaflte er durch die Griindung der
Singakademie in Berlin diesen Werken auch Auflithrungsmoglichkeiten und
schlieBlich Vorbildwirkung und Verbreitung des Stils. Auch seine Schiiler trugen zur
Verbreitung seiner Ideen bei. Zwei davon, die sich in ihren literarischen Schriften

mit Musik auseinandersetzten — E. T. A. Hoffmann% und Wilhelm Heinrich

9 Scherrer, Abhandlung tiber Kirchenmusik, S. 43.

92 Vgl. Annette Kreutziger-Herr, Ein Traum vom Mittelalter. Die Wiederentdeckung
mittelalterlicher Musik in der Neuzeit, Koln, Weimar, Wien, S. 42f,; vgl. auch Walter
Salmen, Johann Friedrich Reichardt. Komponist, Schriftsteller, Kapellmeister und
Verwaltungsbeamter der Goethezeit, Freiburg 1. Br. und Zirich 1963.

93 Lebensansichten des Katers Murr (1819/1821).
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Wackenroder?* — zeigen in ithren Werken den Einfluss deutlich. Ein neues Idealbild
der Kirchenmusik wurde geschaffen. In dem Beitrag ,,Ueber die musikalische Feyer
des katholischen Gottesdienstes uberhaupt, und die Art einer dem Zeitbeftrfisse
gemassen Einrichtung und Verbesserung derselben® in  der Allgemeinen
musikalischen Zeitung von 1820 zeigt sich das aufkeimende ,,romantische® Bild von

dieser A-cappella-Kirchenmusik:

Es fragt sich nun zunéchst, welche Art der Musik ist die feyerlichste, d. 1.
eine solche, welche dem erhebenden Charakter entspricht, der die Feste
der ersten Klasse, [...] auszeichnet, ohne der hohen FEinfachheit und
Wiirde entgegen zu seyn, welche die Kirche fordert, deren Zweck kein
anderer seyn kann, als der, alle glaubigen Herzen im Geiste der Andacht
zu versammeln, und sie mit den tiefsten Gefithlen erhebender
Gottbeseeligung zu erfiilllen. Der Verf. — der schon so oft die Wirkung
erfuhr, welche zahlreich besetzte Chore von 50 bis 100 Personen ohne
alle Begleitung dann hervorbringen, wenn sie mit gehorigem Tragen der
Stimme, in einem Ergusse der seelenvollen Anregung, mit gemeinsamen
oder doch wohl berechnetem Wachsen und Abnehmen u. s. w. kurz, mit
jener Vollkommenheit ausgefithrt werden, welche hier in einem
vorzuglichen Grade zu erreichen, es nur eines geistvollen Chorfiihrers,
und des reinen unermiideten Willens der Ausfithrenden bedarf — kennt
nichts Feyerlicheres, welches zugleich der heiligen Wiirde der Kirche
gemasser ware, als eine von starken Choren, ohne alle Begleitung auf die

obenbeschriebene Weise ausgefiihrte Musik.%

Das A-cappella-Ideal dieser Zeit darf sicherlich nicht mit einer Bevorzugung einer
starren, trockenen oder farblosen Interpretation verwechselt werden. Gerade die
Anfangszeit war von der Idee einer durchaus ,,romantischen Interpretation gepragt,
fir die hohen Feste winscht sich der Autor etwa einen Chor von 50 bis 100
Personen, der ohne jede Begleitung singt. Wichtig ist in der Ausfihrung dieser

Messen dabei auch eine zeitgemafBle Crescendo- und Decrescendo-Wirkung. Der

9 Das merkwiirdige musikalische Leben des Tonkinstlers Joseph Berlinger (1796);
Phantasien iiber die Kunst, fiir Freunde der Kunst (hrsg. v. Ludwig Tieck, 1814).
9% Frohlich, Uber die musikalische Feyer des katholischen Gottesdienstes, Sp. 389.
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Orgel kommt in dieser idealisierten Musik die Aufgabe von Vor-, Nach- und

Zwischenspielen zu.

Die Orgel konnte die Ein- und Ausleitung und passende Zwischenspiele
tibernehmen. Keine andere Art von Musik dringt so tief in das Gemiith,
keine hat sich einer so herrlichen, bleitbenden Wirkung zu erfreuen. Man
fihlt es hier so recht, wie alle Instrumentalmusik nur Nachahmung,
Copie ist. Auch ist keine andere Art der Musik der Form wahrer
Gottbeseligung so gemass, die nur allein in einem stillen Herzen thront.
Zugleich ist der tppigen Ueberladung, in welche die Instrumentalmusik
ohnehin so leicht und gern ausschweifet, ein starker Damm
entgegengesetzt, die Kirchenmusik bleibt reiner, vor dem fremdartigen
und storenden Schmuck vieler Passagen, Coloraturen, Manieren und
Figuren gesichert — welche ihr Daseyn so oft dem tippigen Drange
schwelgerischer Gefiihle, und nicht der uberfliessenden Fiille tiefer und
reicher Lebensglut verdanken und — was denn der grosste Vortheil seyn
mochte — ein Heer unberufener Tonsetzter verstummt auf einmal. Denn,
wem nicht eine volle Lebensquelle fliesst, welche sich in einem heiligen,
reinen Gemiithe tief ithre Bahn grub, der wird hier nichts leisten, und
versucht er es, wird er die vortrefllichen und sichern Wirkungen
benutzen, welche thm sein Genius — hier so recht auf jenem Felde
einheimisch, aus welchem ithm der Schopferruf und seine himmlische
Kraft kam — aus dem unerschopflichen Reiche der Rhythmik, Harmonik

und Melodik zufliistert!96

Dass dieses Idealbild von Kirchenmusik in der Realitiat kaum herzustellen ist, erkennt
Frohlich selbst. Als erste Alternative nennt er die Begleitung durch die Orgel, die ihn
allerdings auch nicht wirklich zufriedenstellt. So landet er letztendlich doch als
einzige Moglichkeit wieder bei den Instrumentalmessen, wobei er durchaus dafur
eintritt, aus Symphonien, Quartetten, Ouverturen u.s.w. Bereicherungen in die

Musik einflieBen zu lassen. Vorherrschen misse aber immer der Gesang.

9%  Ebenda, Sp. 389f.
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1825 erschien die, von Verehrern des Palestrinastils und des ,,Cacilianismus® auch
noch im ausgehenden Jahrhundert hochgehaltene Schrift ,,Uber die Reinheit der
Tonkunst® von Anton Friedrich Justus Thibaut, der in Heidelberg einen eigenen
Singverein, der bevorzugt Werke alter Meister auffithrte, gegriindet hatte. Auch in
seinem Umbkreis findet man bedeutende Personlichkeiten (so war Hegel Mitglied des
Singvereins).?”” Er hob die Unschuld, Einfalt und Kraft dieser Musik hervor.

Schlichtheit wurde nun als Wert fiir die Kirchenmusik angesehen:

In eben dem Grade, in welchem man aber in der Folge den Gesang des
Opernstyls vervollkommte, in eben dem Grade fing man an, etwas von
diesem der Oper eigenthiimlichen Style in die Kirchenmusik
einzumischen, so, dall man sich heut zu Tage bey der Kirchenmusik oft
besinnen muf}, ob man in der Kirchen, oder in der Oper sey. Die
Kirchenmusik soll daher dem Zwecke vollkommen entsprechen, und soll
nur zur Verehrung des hochsten Wesens dienen, die in der Kirche
anwesenden Glieder in eine religiose Stimmung versetzten, und ihr
Gemuth tber alles Irdische zu Gott erheben. Dieses alles wird und kann
nur geschehen, wenn die Melodien der auszufiithrenden musikalischen
Produkte einfach und edel sind, alle unnothigen und nicht
vorgeschriebenen Verzierungen und Ausschmuckungen mit Rouladen
etc. beseitigt werden, und hochstens nur dazu dienen konnten, die
mechanische Fertigkeit des Sangers oder Spielers bemerkbar zu machen,

zu welchem aber die Kirche keineswegs der Ort seyn soll, noch ist.?

Immer mehr war man nun bestrebt, alles Uberfliissige, alles Scheinhafte in der Musik
zu vermeiden, um auf das ,,Wahre* zuriickzukommen. Das fiihrte zu einer bewussten
Reduktion, zu einer klaren Einfachheit aber auch zu einer bewussten Abwendung
von der Weiterentwicklung zu immer ausschweifenderen und komplizierteren

Strukturen. Dieses Streben nach Schlichtheit ist allerdings ein Phanomen, das nicht

97 Vel. Kreutziger-Herr, Ein Traum vom Mittelalter, S. 45.
9 Scherrer, Abhandlung iiber Kirchenmusik S. 30f.
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allein in der (Kirchen-Musik des 19. Jahrhunderts erscheint. Ein &dhnliches
Phanomen findet man in der Malerei der Nazarener (mehr dazu weiter unten)?.
Es war ein Streben nach Erhabenheit, nach einem wiirdigen Charakter der

Kirchenmusik ohne ,,Schnorksel“ und Uberschwang, so schreibt Frohlich 1820:

So umgreift dieser Kultus alle schonen Verhaltnisse, welche sich aus dem
allgemeinen Geiste tiefer und edler Menschennatur entwickeln, die
Menschen durch das Band der interessantesten, heiligsten Gefithle und
Anschauungen verkniipfen, und zur uberirdischen Sphare heranreifen
lassen.

Daher kommen die verschiedenen Feste und Formen dieses Kultus.
Daher der hohe, einfache und wiirdige Charakter desselben tiberhaupt,
welcher, selbst im hochsten Jubel, die Grundziige des Erhabenen,
Grossen, Heiligen nicht darf vermissen lassen und in den milden Ziigen
sanfter, andachtsvoller Stimmung noch jene Fille des Innern, jene
Simplicitat, so wie das Edle der Formen entfalten muss, in welchen ein
Herz ertont, das von dem Gefuhle des Urlebens und des Beseeligtseyns

durch dieses erfullt ist.100

Gerade diese Einfachheit glaubte man in der Musik Palestrinas zu finden, wie man
bereits im Artikel ,,Alte und neue Kirchenmusik® in der Allgemeinen Musikalischen

Zeitung 1814, nachlesen kann:

Mit Palestrina hub unstreitig die herrlichste Periode der Kirchenmusik
(und also der Musik tberhaupt) an, die sich beynahe zweyhundert Jahre
bey immer zunehmendem Reichthum in ihrer frommen Wirde und
Kraft erhielt, wiewol nicht zu laugnen ist, dass schon in dem ersten
Jahrhundert nach Palestrina jene hohe, unnachahmliche Einfachheit und
Wiirde sich in eine gewisse Eleganz, um die sich die Meister bemtihten,

verlor. —

9 Vgl. auch Wilfried Kirsch, ,,Nazarener in der Musik® oder ,,Der Caecilianismus in der
bildenen Kunst®, in: Unverricht, Der Cécilianismus, S. 35—73.
100 Frohlich, Ueber die musikalische Feyer des katholischen Gottesdienstes, Sp. 378f.
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In der Melodik klare Linien und sangliche Intervallschritte abgeleitet vom
Gregorianischen Choral als Idealbild der Kirchenmusik tiberhaupt, in der Harmonik
eine Bevorzugung konsonanter Dreiklange als Abbild der gottlichen Harmonie, so
sollte (theoretisch) die ,,wahre® Kirchenmusik sein. Und auch die Instrumentation

durfte dieses Ideal nicht durcheinander bringen — ohne Instrumente sollte gesungen

Es wird hier rechten Ortes, ja nothwendig seyn, tiefer in das Wesen der
Composition dieses Altvaters der Musik einzugehen. — Ohne allen
Schmuck, ohne melodischen Schwung, folgen meistens vollkommene,
consonirende Accorde auf einander, von deren Starke und Kiithnheit das
Gemiith mit unnennbarer Gewalt ergriffen und zum Hochsten erhoben
wird. — Die Liebe, der Einklang alles Geistigen in der Natur, wie er dem
Christen verheissen, spricht sich aus im Accord, der daher auch erst im
Christenthum zum Leben erwachte; und so wird der Accord, die
Harmonie, Bild und Ausdruck der Geistergemeinschaft, der Vereinigung
mit dem Ewigen, dem Idealen, das iiber uns thront und doch uns
einschliesst. [...] Der Gang der einzelnen Stimmen erinnert an den Canto
fermo; selten tiberschreiten sie den Umfang einer Sexte, und niemals
kommt ein Intervall vor, das schwer zu treffen seyn, oder wie man zu
sagen pflegt, nicht in der Kehle liegen sollte. Es versteht sich, dass
Palestrina, nach damaliger Sitte, blos fiir Singstimmen, ohne Begleitung
irgend eines Instruments, schrieb: denn unmittelbar aus der Brust des
Menschen, ohne alles Medium, ohne alle fremdartige Beymischung,
sollte das Lob des Hochsten, Heiligsten stromen. — Die Folge
consonirender, vollkommener Dreyklange, vorziiglich in den Molltonen,
ist uns jetzt, in unserer Verweichlichung, so fremd geworden, dass
mancher, dessen Gemiith dem Heiligen ganz verschlossen, darin nur die

Unbehiulflichkeit der technischen Structur erblickt.!0!

werden, akzeptiert war hochstens die Orgel:

101 Alte und neue Kirchenmusik, in: Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Jg. (1814, Sp.
581-582.
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Die Meister der damaligen Zeit erhielten sich rein von allem Schmuck,
und trachteten nur dahin, in frommer Einfalt wahrhaftig zu seyn, bis
nach und nach der melodische Schwung, den die Compositionen
nahmen, die erste Abweichung von jenem tiefen Ernst bereitete. Aber
wie wirdig, wie einfach und kriftig dennoch der Kirchenstyl blieb,
zeigen die Werke eines Caldara, Bernabei, A. Scarlatti, Marcello, Lott,
Porpora, Leonardo Leo, Valotti u. a. Noch war es in der Ordnung, blos
fir Singstimmen, ohne Begleitung anderer Instrumente, hochstens der
Orgel, zu setzen, und schon dieses erhielt die Einfachheit des
choralartigen Gesanges, der durch keine bunten Figuren der Begleitung

ubertaubt wurde. 102

Es handelt sich hier immer noch eher um ein Idealbild. Der Autor ist durchaus fur

Errungenschaften neuerer Zeit offen, allerdings die unmittelbare Vergangenheit, die

Musik der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts, ist ihm ein Grauel:

In der letzten Halfte des achzehnten Jahrhunderts brach nun endlich jene
Verweichlichung, jene ekle Sisslichkeit in die Kunst ein, die, mit der
sogenannten, allen tieferen religiosen Sinn todtenden Aufklarerey
gleichen Schritt haltend, und immer steigend, zuletzt allen Ernst, alle

Wiirde aus der Kirchenmusik verbannte.!03

Und so wird auch bereits 1814 in demselben Artikel jene Problematik angesprochen,
die auch vorher schon zu Diskussionen gefithrt hatte, aber in der zweiten
Jahrhunderthélfte noch zu intensiven Disputen fithren wird, namlich die Frage nach

der Vorherrschaft von Vokal- oder Instrumentalmusik in der Kirche:

Es ist namlich wol gewiss, dass die Instrumentalmusik sich in neuere Zeit
zu einer Hohe erhoben hat, die die alten Meister nicht ahnten, so wie an
technischer Fertigkeit die neuern Musiker die alten offenbar weit
ubertreffen. [...] Dass der Leichtsinn, der Unverstand, mit dem
erworbenen Reichthum iibel haushaltete, dass endlich Falschmiinzer

threm Rauschgolde das Ansehen der Gediegenheit geben wollten, war

102 Ebenda, Sp. 584.
103 Ebenda, Sp. 611-612.

81



Allerdings standen die praktischen Moglichkeiten einer unbegleiteten Musik meist
entgegen — gerade in Landpfarren, wo entsprechende Sanger erst mithsam
herangebildet werden mussten, war unbegleitetes Singen eine besondere

Herausforderung — wie selbst die radikalen Vertreter des Cacilianismus erkennen

nicht die Schuld jener Meister, in denen sich der Geist so herrlich
offenbarte. Wahr ist es, dass beynahe in eben dem Grade, als die
Instrumentalmusik stieg, der Gesang vernachlassigt wurde, und dass mit
dieser Vernachlassigung, die von den Componisten ausging, jenes vollige
Ausgehen der guten Chore, das von mancher kirchlichen Einrichtung
(Authebung der Kloster u. s. w.) herrtihrte, gleichen Schritt hielt; dass es
unmoglich  i1st, jetzt zu Palestrina’s Einfachheit und Grosse
zuruckzukehren, wurde schon gesagt: in wiefern aber der neu erworbene
Reichthum ohne unheilige Ostentation in die Kirche zu tragen scheint,

das fragt sich noch.104

mussten:

Obwohl der reine Gesang zur Darstellung der liturgischen Kirchenmusik
hinreicht, ja von vielen als beste Kirchenmusik gepriesen wird, so konnen
wir uns doch nicht verhehlen, daBl wir dabei auf die groSten
Schwierigkeiten stoBen. Zur Vokalmusik ohne Begleitung gehoren:

1. sehr gut geschulte Sanger; wer es aber einmal versucht hat, Sanger zu
bilden, die ohne Begleitung sicher treffen, der wird diese Schwierigkeit
sehr gerne begreifen.

2. Werden auch die geiibtesten Sanger, wenn sie ohne Unterbrechung
singen mussen, bald ermidet, so daf} sie die Stimme nicht mehr in ihrer
Gewalt haben und eine Detonation unvermeidlich wird. Um beiden
Uebelstanden abzuhelfen, hat man sich frithzeiig um Hilfsmittel
umgesehen, und die Kirche duldete die als solche angewandten
Instrumente. Dieselben dienen somit zur Unterstiitzung der Sanger, und
die umsomehr, je enger sie sich an die Gesangstimme anschlieflen;

alsdann trollen sich auch ungeiibtere Sanger an dem Gangelbande der

10+ Ebenda, Sp. 613-614.

82



Begleitung leicht fort und die Pausen sind Rastbanke, auf denen sich die
angestrengte Stimme erholen kann, ohne daBl der Harmonieflul

unterbrochen wird. 10>

Gleichzeitig mit dem A-cappella-Ideal wird der ,,Palestrinastil® zunehmend zur Ikone
einer, wie man meinte, von ithm geretteten Kirchenmusik, was in einer ungemeinen
Vielzahl an musikédsthetischen und musikhistorischen Publikationen aber auch
Kompositionslehren seinen Niederschlag findet.!% Das Idealbild Palestrinastil hat
freilich in der ersten Jahrhunderthilfte noch einen verhaltnismaBig kleinen Einfluss
auf die praktische Kirchenmusikausitbung. Hier herrscht das Ideal Orchestermesse
aber auch der traditionelle kontrapunktische Kirchenstil, wie er etwa von J.J. Fux
gelehrt und notwendiges handwerkliches Koénnen fir jeden
Kirchenmusikkomponisten war, vor. Insbesondere in der Fastenzeit wurden ja
immer noch a-cappella komponierte Werke, also ohne Instrumentalbegleitung (und

eventuell auch ohne Orgel) aufgefiihrt.

3.2.2.4 Vergleich mit anderen Kunstrichtungen

1809 wurde in Wien ein ,,Lukas-Bund® gegrindet. Man wandte sich gegen das
herrschende Kunst-Establishment, etwa gegen die Wiener Akademie mit Heinrich
Figer. Wahrend die Kinstler zuerst noch durchaus dem frithromantischen Ideengut
folgten, wenn sie die genuine kunstlerische Erfahrung suchten, entwickelte sich die,
1810 nach Rom iibersiedelte Kiunstlergruppe immer mehr zu einer restaurativ
katholischen Erneuerungsbewegung. Man suchte sich Vorbilder aus vergangener
Zeit — Direr und dann auch den jungen Raffael — und nahm sie sich nicht nur in
kiinstlerischer Weise, sondern besonders auch wegen ihrer religiésen Grundhaltung
und der moralischen Komponente als Vorbild. In der Zeit um 1500 sah man ein
Ideal, an dem man sich orientierten konnte. Durch Nachahmung wollte man der

moralischen und geistigen Haltung der alten Meister naher kommen, dhnlich wie

105 Strempfl, Kurzgefasste Grundsatze der katholischen Kirchenmusik, S. 27.
106 Vgl. Kirsch, Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert.
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einige Jahrzehnte spiter der Cdcilianismus Palestrina als Vorbild auserkor. Alles
Sinnliche und Lebendige, die malerische Farbenpracht sollte vermieden werden.
Stattdessen suchte man Ruhe, flachige Farbigkeit ohne Hell-Dunkel-Effekte,
stattdessen pragen eine gleichmafBige Ausleuchtung aller Details, eine betonte
Linearitat und Ruhe in der Komposition, und eine geradezu naive Einfachheit die
Bilder der Nazarener. Man wollte eine grofle Masse an biirgerlichen Volksschichten
ansprechen, der Gebrauchswert der Kunst wurde gehoben, indem sie etwa auch in
Bibeldrucken!?” der Belehrung des Volkes dienen sollte. Und hier findet man wieder
eine Parallele zu den Ideen der Kirchenmusikreformer. Einfache Kompositionen
sollten es dem Volk ermoglichen, eine solide Kirchenmusik aufzufithren — der
praktische Gebrauchswert war immer ein wichtiges Mal3 fir die Beurteilung einer
Komposition. Auch in der Musik verzichtete man auf Farbigkeit (sowohl durch
chromatische Wendungen als auch durch das Orchester hervorgerufen) zugunsten
einer klaren Linearitit. In einem Idealbild, das man sich von der Zeit Palestrinas
machte, nahm man sich sein Vorbild. Gleichzeitig kam es in beiden Richtungen zu
einer gewissen Erstarrung und Formelhaftigkeit und einer Ideologie, die viele zu

Gegnern machte und harte Diskussionen ausloste.

Das Streben nach Einfachheit steht auf der einen Seite, die Sehnsucht nach
Vergangenem auf der anderen. Nicht nur in der Malerei, in praktisch allen
Kunstrichtungen lasst sich im 19. Jahrhundert eine Bewunderung oder ein Rickgriff
auf  Vergangenes feststellen. Es waren unterschiedliche Beweggriinde und
dementsprechend verschiedene Ergebnisse, die aus dieser Tendenz resultierten. Und
dennoch lassen sich zahlreiche Parallelen feststellen.

In der Literatur wurden historische Romane geschaffen, die auch das Mittelalter in
den Vordergrund riickten. Aber auch in der Architektur entwickelte sich der

neugotische Stil zu dem Stil fiir Sakralbauten schlechthin.!%® Bereits unter Joseph II.

107 7. B. ,,Volksbibel* von Friedrich von Olivier (1832), die ,,Bilderbibel® von Julius Schnorr
von Carolsfeld (1851), die ,,Schulbibel* von Philipp Schumacher (1909).

108 Vgl. Walter Krause, Neugotische Tendenzen in der Sakralkunst des osterreichischen
Historismus, in: Othmar Wessely (Hg.), Anton Bruckner und die Kirchenmusik. Bruckner

Symposion (im Rahmen des Internationalen Bruchnerfestes Linz 1985), Linz 1988, S. 33—
39.
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waren im ausgehenden 18. Jahrhundert die Wiener Minoriten- und Augustinerkirche
regotisiert worden, gleichzeitig verbreiteten sich von England ausgehend in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts Tendenzen, die gotische Stilelemente in
Schlossbauten und Gartenanlagen einbrachten. Die Neugotik wurde in Deutschland
zuerst gerne deutschnational besetzt, erst als im Verlauf der ersten Jahrhunderthalfte
des 19. Jahrhunderts der franzosische Ursprung der Gotik nachgewiesen wurde,
konnte sich die sakrale Komponente der Neugotik voll entfalten.

Nicht ibersehen darf man bei der Bevorzugung der Gotik gegentiiber der
,verzopften® Barockkunst die — in allen Epochen auftretende — Ablehnung des
unmittelbar Vergangenen. Wie negativ auch die Kunst der Zeit der Aufklarung und
gleichzeitig die ,,Erhellung® der Kirchen bei manchen interpretiert wurde, kann man
auch in einer Schrift des steirischen um eine Reform der Kirchenmusik sehr

bemiihten Priesters Andreas Strempfl!%9 (1869) nachlesen:

Das 18. Jahrhundert hat der kirchlichen Kunst in mehr als einer
Richtung Schaden gebracht. Damals raumte man grindlich auf mit den
gothischen Altaren, die oft ein Wunder der Schnitzkunst waren; an ihrer
Stelle erhoben sich unbandige Triumphpforten aus holzernem Marmor
mit sinn- und geschmacklosen Schnorkeleien, rundum vergoldet und
dicht besetzt mit nackten Engelsfiguren und Statuen in schauspielerisch
gespreizter Haltung. Damals, im Zeitalter der Aufklarung, ward es fir
gut befunden, die prachtvollsten Glasgemalde aus den Fenstern zu
schlagen, denn in den Gotteshausern sollte es licht werden im strengsten
Sinne des Wortes. Aus demselben Grunde muBlten die herrlichsten
Skulpturen, Freskogemalde, der wundervollste Quadernbau tuberkleistert
und bemortelt werden. Die Fenster sollten nur eitel Glas umfangen,
damit die einfallenden Sonnenstrahlen mit dem herrlichen Weill an den
Wanden spielen konnten. So gab es denn in den Gotteshdausern Einen
Gott, Einen Glauben und Eine Farbe !

Konnte sich die Malerei, Architektur und Skulptur dieser Barbarei nicht

entzichen, wie durfte ihre verwandte Schwester, die heilige Tonkunst

109 1838—-1886.
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eine Ausnahme machen? Bis circa 1700 gab es noch eine eigentliche
Kirchenmusik, eine Musik voll ruhigen Ernstes und angemessener
Wiirde, die den Gottesdienst verherrlichte und die glaubige Gemeinde
zur Andacht stimmte; bis dahin erfreute sich die kirchliche Musik der
sorgsamsten Pflege; an den groferen Kirchen blihten die Singschulen;

Geistliche waren die eifrigsten Beforderer heiliger Musik.!10

Mit dem Bau der Wiener Votivkirche — erbaut wegen der Errettung des Kaisers vor
einem Attentat im Jahre 1853 — gelang der Neugotik der Durchbruch. In der zweiten
Jahrhunderthalfte konnte sich dieser Baustil auch in Wien, wie schon in anderen
Gebieten Europas, als typischer Sakralstil durchsetzen. In der Linzer Di6zese wirkte
Osterreichs wohl engagiertester Vertreter des Cicilianismus — zu einer Zeit, als
Bischof Rudigier!'! (der mit dem Kaiserhaus in guter Verbindung stand) zur
Machtdarstellung der Kirche eine neugotische Kathedrale erbauen liel — den Neuen

Dom, nach Planen des Vollenders des Kolner Doms, Vinzenz Statz.

Der Vergleich mit anderen Kunstrichtungen und die Hervorhebung der Kunst der
Gotik gegentiber jener der ,,verdorbenen® Zeit findet sich in vielen Schriften
restaurativer Komponisten. Auch ein Vergleich Witts zeigt noch 1870 die Sichtweise

der Bauweise der Gotik durch die Vertreter des Cacilianismus:

Einer machtigen Bewegung Zeuge und Symbol zugleich ist der Dom zu
Regensburg in den vier letzten Dezennien geworden. Im Gegensatz zu
einer destruktiven Zeitstromung, in welcher das Wort nach Anerkennung
seiner wahren Bedeutung sich sehnt, sollte der seinem ursprunglichen,
reinen Baustile wieder gegebene Dom in seinen hinausstrebenden
Ttrmen, auch zum Wahrzeichen des Verlangens sich auswachsen, der
heiligen Tonkunst ihre wahre, liturgische Bedeutung wieder zu
gewinnen. Hatte einst der ehrwiirdige Bach ein Firstliches Thema
koniglich durchgefiihrt, so wurde jetzt das konigliche Wort Ludwig’s I. zu

Proske’s Tat, die dieser gleich Carl dem Groflen auf dem einzig richtigen

110 Strempfl, Kurzgefasste Grundsatze der katholischen Kirchenmusik, S. 1f.
1111811-1884.
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Weg vollbrachte, der aus den Worten des Kaisers gesprochen:

Recurramus ad fontes.!!2

Auch Josef Gabler vergleicht 1871 die Entwicklungen in der Musik mit denen in der

Architektur:

Dass der gothische Baustl der dem katholischen Christenthum
entsprechendste Kirchenbaustil ist, dartber ist man so ziemlich einig,
ebenso auch dariiber, dass der Baustil der Renaissance, der Rococo- und
Zopfzeit dieses nicht ist. Doch dreihundert Jahre war die Gothik
verachtet; ihre Gesetzmassigkeit galt als Fessel, thr Reichthum als
erdrickend und verwirrend, ihr mystisches Halbdunkel mahnte stérend
an finstere Zeiten, und gar Alles hatte in ihr einen kirchlichen Anstrich.
Wie ganz anders in einem Tempel der Renaissancezeit; Alles frei und
licht, keine Saulen wie im Salon, Fenster und Fensterglas wie im Salon,
falscher Marmor wie im Salon, halbgekleidete Gemaldefiguren und
Statuen wie im Salon, kurz, man war da wie zu Hause und konnte sich
auch darnach benehmen.

Ich bin nicht derart ein Freund des Alten, dass man alles Alte loben und
alles Neue schmihen solle. Wir bemerken, achten und bewundern die
unsterblichen Werke der Vorzeit in jedem Zweige der Kunst, aber wir
sollen und wollen auch wissen, dass es vormals ebenfalls viele sterblichen
Werke gegeben hat, und dass es Einseitigkeit und Irrthum ist, zu meinen,
die Alten haben lauter Unsterbliches geschaffen, da eben ihre
unvollkommenen Werke die Zeit verschlungen hat. Es fallt mir da immer
ein gutes Witzwort eines alten geistlichen Herrn ein, der auf ein altes
Ziegeldach zeigend, sagte: Nicht wahr, die Alten haben gute Ziegel
gemacht? aber gleich mit feiner Ironie dazu bemerkte: So wird man
einmal auch von unseren Ziegeldachern sagen, wenn alle schlechten
Ziegel herabgefallen sind. Nichtsdestoweniger muss ich bei der Ansicht

bleiben, dass wie die Zeit der Renaissance fir die christliche Baukunst

112 7it. nach Eberhard Kraus, Die Referenten des Cécilienvereins-Katalogs und der von
thnen in ihren Beurteilungen vertretene kirchenmusikalische Standpunkt, in: Unverricht,
Der Cécilianismus, S. 190 [CVC, Nr. 1-3, Regensburg 1870].
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eine Zeit der Abirrung gewesen ist, man von der kirchlichen Musik, wenn
auch nicht in gleicher, doch in dhnlicher Weise behaupten kann, sie habe
in neuerer Zeit (17. und 18. Jahrh.) sich vielfach auf die Pfade der
Weltlichkeit verirrt. In diesem Sinne wird, was oben uber die Baukunst
gesagt worden ist, uns als ein Gleichniss dienen.

Wer einen gothischen Dom durchschreitet, hat auf jedem Pflasterstein
ein anderes perspectivisches Bild; wer in eine moderne Kirche eintritt,
hat mit einem Blick auch schon Alles gesehen. Und das sei eben, sagt
man, das Schonste, dass man tiberall auf den Altar sehen kann — wie im
Schauspielhaus auf die Buhne. Das ist ein Bild der Kirchenmusik, als an
die Stelle der alten Polyphonie die modische Monodie mit ihren leeren
Bravourarien zur Geltung gekommen war. Hat die Architektur aufgehort
sich selbst zu verstehen, wie sollten die in ihr wohnenden Kiinste sich
verstehen, und wenn der Mensch einmal geschmacklos wird in Dem, was
er schen, tasten und messen kann, wie sollte er es dann nicht auch

werden in Dem, was er nicht sehen und nur horen kann?!13

Gerne dienten Vergleiche mit anderen Kunstrichtungen auch

zur

Veranschaulichung der Situation der Kirchenmusik, so wurde auch der ,,Verfall* in

anderen Kunstrichtungen in weniger geschatzten Epochen aufgezeigt:

Als in der Renaissancezeit das Griechenthum bestrebt war, in der
Malerei sich geltend zu machen und den christlichen Geist aus ihr zu
verdrangen, als an die Stelle der auferbaulichen, -christlichen
Heiligenbilder allerlei Genien mit ihrer Kleiderarmuth traten, war
alsbald das gleiche Bestreben und Gebahren auf dem Gebiete der
Kirchenmusik an der Tagesordnung. Wir sehen und horen es ja noch!
Diese Phantasiefiguren mit ithren nassen anliegenden Gewdindern, mit
ihren blossen Armen, Briisten, Schenkeln etc. sind sie nicht die sichtbare

Darstellung jener auf sinnliche Lusterregung abzielenden Operngesange

113 Josef Gabler, Die katholische Kirchenmusik. II. Geschichte der katholischen
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mit magerer Begleitung (Bekleidung), wie wir sie oft in den Kirchen

anhoren mussen? !4

Wie in der Kirchenmusik die alte Polyphonie und die Gregorianik als fiir die Kirche
ideale Stilrichtungen festgelegt wurde, wurde auch in der Architektur — wie etwa die
Bauwerke der Wiener Ringstralle es belegen — bewusst auf unterschiedliche Stile fir
bestimmte Zwecke aber auch bestimmte Bevolkerungsgruppen zuriickgegriffen. Mit
diesem Ruckgriff auf alte Stile und deren Zuordnung konnte es auch zu einer
»falschen® Verwendung eines Stils kommen. Weltliches konnte in die Kirche
eindringen, aber auch die Verwendung des kirchlichen Stils fur Weltliches wurde von

manchen als befremdend angesehen:

Das Gotteshaus unterscheidet sich bestimmt von jedem andern Haus, in
welchem Style es immer gebaut sein mag. Wenn die Gothikmanie jetzt
den altdeutschen Kirchenbaustyl auch auf Privatbauten und Bahnhofe
anwendet, so ist dieses gelinde gesagt ein quid pro quo. Zur Zeit des
altdeutschen Baustyles war es nicht so, da baute man die Hauser ganz

anders als die Kirchen.!!?

3.2.3 Charakteristik der ,wahren” Kirchenmusik

Die Kirchenmusik ist also kein blofer Schmuckgegenstand, sie ist auch
nicht da, bloB zur Erbauung der Glaubigen, sondern sie ist Dienerin,
Theilnehmerin, Mithelferin ~ zur  Vollbringung des feierlichen
Gottesdienstes, ein wesentlicher Theil der feierlichen Liturgie, und mul3
hiebei ebenso den Regeln der Kunst als den Gesetzen der Kirche
entsprechen.!16 [.. ]

Lob, Bitte, Danksagung, Versohnung bildet den Inhalt des heiligen

Opfers, sowie siammtlicher liturgischer Handlungen und Gebete. Da nun

114 Ebenda, S. 26.
115 Raymund Schlecht, Geschichte der Kirchenmusik, Regensburg 1871, S. 213.
116 Strempfl, Kurzgefasste Grundsatze der katholischen Kirchenmusik, S. 10f.
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die Kirchenmusik ein Theil der feierlichen Liturgie ist, so kann dieselbe
auch keinen anderen Zweck haben, als zum feierlichen Ausdrucke dieser
Gebete und Handlungen mitzuwirken und die Glaubigen zu demselben
Streben aufzumuntern. Hauptzweck der Kirchenmusik ist
also die Ehre Gottes, ihr Nebenzweck besteht in der
Erbauung der Glaubigen.

So einfach und unbestritten dieser Grundsatz ist, eben so wenig wird er
beachtet. Oder ist es nicht wahr, daBl es die angstlichste Sorge der
Musikbesorger und deBhalb auch der Componisten ist: Wird es den
Leuten gefallen ? geht es gut in’s Gehor ? was wird X und Y dazu sagen ?
— So tritt an die Stelle des Gottesdienstes schnoder Menschendienst; nicht
die Erbauung, sondern die Erregung [...], die Unterhaltung und
Ergotzung, nicht das kirchliche Gesetz, sondern Menschenlob, nicht der
Geist der Kirche, sondern der Geschmack der Menge gibt den
Ausschlag. Ich sage nicht, daf3 es tiberall so ist, aber wo es geschieht, dort
gleicht die Kirchenmusik nicht dem Seraphim, der mit verhtlltem
Antlitze dem Ewigen den Preis der Anbetung darbringt, sondern sie
gleicht der putzsiichtigen Dirne, die sich nur mit dem Gedanken
herumtragt: ,,ob ich Dir gefalle. Es gibt nicht Worte genug, um das
Stindhafte und Verkehrte dieser Riicksichtsnahme auf Personen und den
schlechten Geschmack einer unverstandigen Menge zu geilleln. Ich sage:
sundhaft; denn diese Handlungsweise ist Menschenkultus, eine Art
Gotzendienst, den man mit sich und der Gemeinde treibt; verkehrt und
thoricht ist es aber, die Sache auf den Kopf zu stellen, indem man
diejenigen zu Richtern und Lehrern macht, deren Geschmack durch edle

Musik erst gebildet werden sollte.!!”

Kirchenmusik kann als Teil der Liturgie oder als mehr oder weniger notwendiges
ausschmiickendes Beiwerk betrachtet werden. Wird sie als Teil der Liturgie
betrachtet, hat sie sich auch an die entsprechenden Regeln zu halten. Ist sie Beiwerk,

besitzt sie hingegen groflere Freiheit. Wahrend der Kirchenmusik in der dem

117 Ebenda, S. 13f.
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Cacilianismus vorangegangenen Zeit auch im Sinne der Aufklarung eher indirekt als
Gottesdienst, sondern zuerst als Menschendienst gesehen wurde (durch den diese zu
Gott hingefiithrt werden sollten), war es das zentrale Anliegen des Céacilianismus, die
Kirchenmusik der , liturgischen Messe®, also des ,,Hochamtes* als Teil der Liturgie
den liturgischen Vorschriften gemal3 zu gestalten.

Basierend auf den in den vorangehenden Abschnitten beschriebenen Ideen wurde
versucht, die Anforderungen an eine ,wahre® Kirchenmusik immer mehr zu
konkretisieren. Dass es nicht gerade leicht ist, zu definieren, wie eine ,kirchliche*
Kirchenmusik auszusehen hat, wird sich in der Folge zeigen. Dennoch wurden von
vielen Komponisten — gerade von jenen, die auch bewusst auf das Orchester

verzichteten — versucht, vorgegebene Richtlinien in thren Messen umzusetzen.

Bei einer Festlegung des Erscheinungsbildes von kirchlichen Kompositionen geht es
immer in erster Linie um die Abgrenzung von der ,,weltlichen* Musik. Der Versuch
der Unterscheidung einer korrekten Kirchenmusik, genauer gesagt, liturgischen
Musik, von der weltlichen ,,Unterhaltungsmusik* ist nichts Neues. So steht seit Ende
des 16. Jahrhunderts mit dem Aufkommen des ,,stile nuovo* diesem als Kirchenstil
die ,,alte” kontrapunktische Setzweise zumindest als Kompositionstechnik gegeniiber,
die besonders in der Kirchenmusik Verwendung fand. Eine solide Kenntnis der
kontrapunktischen Kompositionsweise hatte zumindest bis weit ins 19. Jahrhundert
Tradition. Lehrerpersonlichkeiten, die weit tiber die Kirchenmusik hinaus wirkten —
man denke nur an Johann Joseph Fux, Johann Georg Albrechtsberger, Simon
Sechter — und deren Lehrwerke bzw. Kompositionen (die ja ihrerseits oft Vorbild fir
angehende Komponisten waren) geben davon Zeugnis.

Schon in der Zeit des Konzils von Trient hatten die musikalischen Entwicklungen
hin zur Mehrstimmigkeit zu Diskussionen gefiihrt. Bald kamen neue
Gestaltungsweisen wie der konzertierende Stil. Der Weg zur eher homophonen
Musik und damit verbunden der eigenstaindige und oft virtuose Einsatz von
Instrumenten und Vokal-Solisten war geebnet.

Auch weltliche Einfliisse hat es in der Kirchenmusik immer gegeben — man denke
nur an die Parodiemessen, die oft alles andere als ,kirchliche® Grundlagen in sich

bargen, was in den Diskussionen des 19. Jahrhunderts kaum Beachtung fand. Der
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Breslauer Domkapellmeister Moritz Brosig!!® merkt dennoch, Emil von Schafthédutl
zitierend, an, dass in der Zeit der verehrten alten Meister deren Werke sich nicht
immer so sehr von der weltlichen Musik abhoben, wie man es in neuerer Zeit
propagiere:
Wollen wir (von der alten Musik) ohne tberschwangliche Begeisterung
sprechen, so ist ein grosser Theil des Charakters dieser Musik vorziiglich
auch dem kréftigeren und ernsteren Charakter dieser Zeit zuzuschreiben;
denn die weltliche Musik dieser Zeit ist genau nach derselben Schablone
geformt, wie die geistliche, und wenn man die Noten ohne
Text singt, wurde man die oft ziemlich
leichtfertigen Lieder unseres groBen Lasso von
seinen geistlichen Motetten kaum zu unterscheiden

imstande.!!9

Vielleicht war es Absicht, um bei den Kirchenbesuchern beliebt zu sein, vielleicht lag
der Grund auch in der oft mehrfachen musikalischen Betatigung auch au3erhalb der
Kirche, oder einfach fehlender Reflexion, die die Organisten in all den
Jahrhunderten dazu bewegte, weltliche Marsche, Tanze, Arien und alles, was eben
gerade beliebt war, in den Gottesdienst einflieBen zu lassen, ob es inhaltlich passte
oder nicht. Immer wieder gab es kirchliche Verordnungen, die gewisse Richtlinien
brachten, kaum konkrete Vorschriften fir das eigentliche Erscheinungsbild oder den
Stil der Kirchenmusik.

Eine ,wahre Kirchenmusik“ zu schaffen, aber besonders diese dann zu
argumentieren, war nie leicht. Die entscheidende Frage war sehr oft, wie weit
allgemeine musikalische Entwicklungen der Zeit einflieBen diirfen, oder nicht.

In den Schriften der ersten Jahrhunderthalfte des 19. Jahrhunderts ist der Wille, eine
,kirchliche® Kirchenmusik zu schaffen, auch bereits in Bezug auf die liturgisch

korrekten Texte deutlich erkennbar, so schreibt Scherrer:

118 1815-1887.
119 Moritz Brosig, Ueber die alten Kirchen-Compositionen des 16. und 17. Jahrhunderts und
thre Wiedereinfithrung im katholischen Gottesdienste, 2. Teil, Leipzig 1880, S. 20.
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Besondere Pflicht des Regens-Chori wird es aber auch, nur solche
Tonstiicke zu wahlen, die er mit seinem Musik-Personale zu besetzen,
und auszufithren im Stande ist, und deren Melodien wahrhaft edel und
religios sind; er dulde keineswegs den Vortrag theatralischer, oder sonst

die Andacht storender Piecen.!20

Die negative Bewertung des ,,klassischen® Stils ist in dieser Zeit noch nicht gegeben,

dem entspricht auch die Aufzahlung der bevorzugten Komponisten:

Nach der mehrjahrigen Erfahrung des Verfassers, (wenn selber sich
dartiber ungescheut und unpartheyisch aussprechen soll), fand er immer
die Tonsticke von: Mozart, Haydn, Beethoven, Eibler, Abbe Stadler,
Preindl und Génsbacher fiur die Kirchenmusik die Erhabensten und

ZweckmaBigsten.!?!

Grofler Wert wurde dabei auf die lateinische Sprache gelegt. Dabei konnte der
deutsche Volksgesang weiter bestehen, er wurde besonders gegen Ende des 19.

Jahrhunderts sogar durch Herausgabe neuer Liederbiicher besonders gefordert.

Die Sprache des Chorgesanges kann und darf nur dieselbe sein, welche
fiir die ganze Liturgie vorgeschrieben ist, also die lateinische. Demnach
ware das sogenannte deutsche Hochamt mit Volksgesang unkirchlich; es
ist aber wohl zu beachten, daB der Volksgesang wihrend der feierlichen
Messe durch die Zustimmung der Kirchen-Obern iiberall zu Recht
besteht, wo man einen liturgischen Chorgesang schwer oder gar nicht zu
Stande bringt. Diese Indulgenz gilt aber bloB fiir den eigentlichen
Volksgesang, nicht aber fir den Chorsanger, welche sich nach dem
ausdriicklichen Befehle der Kirche beim gesungenen Amte, sowie bel
allen von der Kirche vorgeschriebenen liturgischen Verrichtungen

jederzeit nur der lateinischen Sprache zu bedienen haben.!2?

120 Scherrer, Abhandlung iiber Kirchenmusik, S. 39f.
121 Ebenda, S. 40.
122 Strempfl, Kurzgefasste Grundsatze der katholischen Kirchenmusik, S. 11.
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Wenn auch in der ersten Jahrhunderthilfte bereits gewisse restaurative Tendenzen
heranwachsen, so sind daneben gerade im oOsterreichischen Raum, die auf die
Tradition bauenden und diese weiter entwickelnden Krafte wirksamer. Mit der
Festlegung von neuen Normen fiir eine korrekte Kirchenmusik, die insbesondere die
Galanterien und virtuosen Elemente des vergangenen Jahrhunderts ablehnten, kam
es in der Argumentation gerader der kirchlichen Kompositionen von unumstritten
geachteten groBen Komponisten immer wieder zu Problemen, denn es war kaum
moglich, ihre Kirchenkompositionen generell als schlecht abzulehnen. So war ein
Losungsansatz, weniger auf das aullere Erscheinungsbild zu schauen, sondern

vielmehr auf die inneren Werte, die eine wahre Kirchenmusik ausmachen:

Jedentfalls, meine Herren ! nicht in der Kleidertracht ! — Oder denkt Ihr
etwa wie jene, die da bitterlich klagen, dass heut zu Tage Biirgerliche sich
in Kleidern tragen wie ein Herr von Stand und Wiirden, und selbst hohe
Haupter mit kurz geschnittenen Haaren einhergehen wie sonst nur
Bauern anstindig war, so dass einer kaum mehr wisse, worin der
Unterschied zwischen einem Haarkraussler und einem Kammerherrn zu
suchen? — Ja dann promulgirt eine Kleiderordnung fiir die verschiedenen
Stande und Style! Ich aber meine, die wahre Wiirde des Kirchenstyls
konne doch wohl nicht durch die Befolgung einer solchen
Kleiderordnung bedingt sein, nicht durch Schnitt und Farbe des Kleides,
durch das Tragen dieser oder jener Rockknopfe, Haarbeutel,
Schuhschnallen und wie all das Beiwerk heissen mag, nicht durch die
Befolgung Eurer Zunftartikel, die da z. B. den tibermassigen Sextaccord,
die ibermassige Secunde, den freien Eintritt jeder Septime, diese und
jene Harmonieenfolge, jede effectuirende Instrumentation, und jeden der
Philistere1 ungewohnten kithneren Aufflug der Rede, kurz tuberhaupt
alles als zunftwidrig verponen, was nicht unter den wohlehrsamen
Meistern seit Jahrhunderten Herkommens gewesen. Nein! wahrlich
nicht in solchem ausseren Beiwerk, sondern nur im inneren Wesen kann
die eigenthiimliche Wesenheit rechten Kirchenstyls liegen, nur im
wahrhaft religiosen Sinn und Geiste der Tondichtung. Wie und durch

welche Ausdrucksmittel dieser auszusprechen, das lasst sich freilich nicht
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so leicht in Worte fassen, wie Ihr Eure technischen und sonstigen
Verbote in Zunftartikel gefasset, sondern wem es der Genius nicht
eingeweht, der wird es nimmer begreifen, nimmer fihlen: mit
verbietenden und gebietenden theoretischen Regeln lasst sich hier nichts
ausrichten.

Also einzig darauf kommt es an, dass der Tondichter ein wahrhaft
religioses Gefiihl in Tonen ausspreche, darauf, dass er seinen religiosen
Text mit warmem Sinn auffasse und treu, nur aber verschonert, verklart
und erhoht, in Tonen ausspreche, gleichviel dann, ob durch diese, oder
jenes Kunstmittel, ob im Costim der alteren, oder der uns ndher
liegenden Zeit, — und frei muss thm die Bahn bleiben, die Herrlichkeit
des Allerhochsten je nach seiner menschlichen und kiinstlerischen
Individualitat entweder im heilig helldunklen Colorit, im Tone in sich
gekehrter  Contemplation, im Tone der Zerknirschung, des
ehrfurchtsvollen Hinsinkens in den Staub vor dem Allmachtigen, — oder
auch in lauten Jubeltonen des begeisterten Gemiithes, ausstromen zu
lassen; — Alles gleichviel, sag ich, wenn es nur dem religiosen Inhalte des

Textes angemessen ist.!23

Innere Werte der Musik sind schwer nachzuweisen. Andererseits konnte man auch
praktisch alle ,,auerlichen® Erscheinungen der Musik — von Melodiebildung und
Harmonik bis zur Satztechnik, Instrumentation und Rhythmik in Bezug auf ihre
,,Kirchlichkeit® diskutieren. Von manchen wurden nur einzelne Elemente der neuen
Entwicklungen abgelehnt, von anderen mehrere oder fast alle. Viele der Argumente
scheinen bei genauerer Betrachtung eher ideologisch als logisch. Dennoch war es
anscheinend fiir manche — besonders in der zweiten Jahrhunderthilfte — notwendig,
Regeln aufzustellen (in denen man sich auf liturgische Vorschriften berief) um
danach dann die Kirchlichkeit oder Unkirchlichkeit der Kompositionen ,,objektiv*
beurteilen zu konnen. Ein Extrembeispiel dafiir ist wohl der Cacilienvereinskatalog,

in dem alle Werke (und darunter sind mehrere hundert orgelbegleitete Messen) von

123 Gottfried Weber, Uber das Wesen des Kirchenstyls, in: Cicilia. Eine Zeitschrift fiir die
musikalische Welt, 3. Jg. (1825), S. 192ff.
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mehreren Referenten daraufthin untersucht wurden und entweder aufgenommen
oder abgelehnt werden konnten.

Eine Flut an Publikationen in der zweiten Jahrhunderthalfte diskutierte und
propagierte Kennzeichen einer echten Kirchenmusik. Eine durchaus ,,gemaligte*
Zusammenstellung findet man um die Jahrhundertmitte bei J. F. Klof3, der ,,Sekretar

des Vereines zur Beforderung echter Kirchenmusik in Wien* war:

Nach diesem Grundsatze hat sich der Kirchenstil von jedem weltlichen
Stile durch folgende Merkmahle zu unterscheiden:

a) Durch Erhabenheit, Wiirde und Innigkeit der Melodie.

b) Durch die moglichste Einfachheit und Reinheit der Harmonie.

¢) Durch das Vorherrschen des Gesanges und ganzliche Unterordnung
der Instrumentalbegleitung.

d) Durch solche Anwendung der Instrumente, welche zur Ausfiihrung
und Unterstiitzung einer erhabenen, religiosen Idee zweckdienlich
erscheint und somit jene Instrumente ausschlieBt, welche der Heiligkeit

des Ortes nicht angemessen sind.!?*

Zwel Elemente aus der profanen Musik erregten besonderen AnstoB: Die den
Tanzrhythmen entspringende Frohlichkeit und das ,,Weichliche® oder auch
Selbstdarstellerische (etwa in ausgedehnten Figurationen), das in den Opernarien
thren Ursprung habe. Das solistisch Virtuose, das den Interpreten anstatt die
liturgischen Handlungen in den Vordergrund riickt, sollte zurtickgedrangt werden.
Beide Elemente haben ihren Platz eher in der homophonen Musik, in der sich eine
Stimme uber die anderen erhebt. Der typische Kirchenstil — nicht erst im 19.
Jahrhundert — bevorzugt jedoch eine zumindest annahernde Gleichberechtigung der
Stimmen im kontrapunktischen Satz. Gerade Wien (wo eben diese kontrapunktische
Setzweise eine ausgepragte Tradition als Kirchenstil hatte) wurde, und das schon vor
Aufblithen des Cécilianismus in Deutschland, wie hier in der ,,Monatschrift fur
Theater und Musik® 1855 vorgeworfen, dass hier — als Nachahmer der Mozart- und

Haydn-Messen der unkirchliche homophone Satz dominiere:

12¢ Joseph Ferdinand Klof}, Allgemeine Kirchenmusik-Lehre, Wien 1854, S. 40.
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So hat denn auch Haydn’s und Mozart’s Wirken auf kirchlichem
Tonfelde eine lange Reihe unselbststindiger Nachhanger auf seinem
Gewissen, die schon urspriunglich wenig begabt, durch die angstlich
abgeguckte auflere Manier ihrer beiden Vorbilder unsere katholische
Kirchenmusik jenem Puncte der Verflachung zugefiihrt hat, auf dem sie
bis auf die neueste Zeit steht. Der Hauptstamm dieser eben so
Talentlosen wie Verblendeten ist leider nur in Wien zu suchen. Der
vorwiegend melodische Character Haydn-Mozart’scher Kirchenmusik
hat bet den allzuwilligen und bequemen Wiener Schiilern in ein so arges
Monopolistenthum mit dem Reingesanglichen umgeschlagen, dafl hier
weit und breit gesponnene Kirchenstiicke erstanden sind, deren Schema
sich auf das unumschrankteste Walten einer einzigen Stimme
zuruckfithren 1aBt, die hochstens dann und wann sich zu einem Tausch-
oder Abtretungsacte ihres Alleinherrscherrechtes an eine andere
bequemt, welche letztere sodann jenes eigenmachtige Treiben, ohne die
mindeste Rucksicht auf die zu Grunde gelegten Worte, meistens in

pomphatftester und schalster Redseligkeit fortsetzt.!2

Bei den Kompositionen der ,,Nachahmer® der Wiener Klassiker handelt es sich
natirlich oft um eine ,,vereinfachte” Form von deren Kirchenmusik, in der eine

kunstvolle kontrapunktische Gestaltung nur teilweise Platz findet.

Was fiir die Kirchenmusik allgemein galt, wurde auch auf die Orgelmusik bzw.
Orgelstimmen ubertragen, die im beginnenden 19. Jahrhundert noch vielfach von
Laufwerk, Verzierungen und einer gewissen Leichtigkeit gepragt waren. Die
Entwicklung im 19. Jahrhundert ging — und das in Wechselwirkung mit dem
Orgelbau — zu einem Orgelideal der langen Notenwerte und gebundenen

Artikulation hin, und den Organisten wurde aufgetragen, dass sie:

thre Fertigkeit nicht in auffallenden Laufen, Passagen, Spielereien und

Schnorkeln zu zeigen suchen, denn dieB ist der Ruhe, Wiirde und

125 Kirchenmusik, in: Monatsschrift fiir Theater und Musik, Wien 1855, S. 350-357, hier:
S. 353.
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Heiligkeit des Gotteshauses zuwider und wirkt nicht erbauend sondern

zerstreuend. 126

Das, wie man meinte, Weichliche und Verspielte der vergangenen Epoche wurde als
weibisch und ganz einer objektiven, kraftvollen Kirchenmusik entgegenstehend

gesehen:

Unsere moderne Kirchenmusik ist uberhaupt ein ibertragener
Josephinismus. Wie in diesem die Glaubensarmut herrschte, so herrscht
in ersterer Gedankenarmut [...]. Wir verlangen fiir die Kirche ein
gesundes Gefiihl, das mit Kraft gepaart ist, also Gemuitstiefe, nicht aber
ein Gefuhl, das verschwommen und weibisch empfindsam ist. Weibliche
Empfindsamkeit gehort in das Boudoir einer nervenschwachen Dame,
nicht aber in das Haus Gottes. Hiermit trifft unsere Kritik [...] alle
langeren ariosen Satze mit klavierartiger Orgelbegleitung, ferner alle
langeren Instrumentalsitze, Violin-, Orgel-, Horn-, etc. Solos — denn die
Begleitung kann und darf nur den Gesang unterstiitzen — weiters alle
brillanten Orgellaufe, jede Behandlung der Orgel als Concert-
Instrument, [...] alle suBlichen, sentimentalen Figuren, jede eitle

Spielerei, die sich wie Neckerei ausnimmt [...].1%7

Diese Art der Musik wie auch die gefithlsbetonte Art der Ausfithrung, etwa zur
Wandlung, wurde auch bei der Orgelmusik zum Gottesdienst als nicht wiirdig

abgelehnt:

Vor allem ist es die Stimperhaftigkeit der allermeisten Orgelspieler, mit
der sie dieses herrliche Instrument behandeln und die Heiligkeit des
Ortes entweihen. Eine grosse Schaar ist kaum fahig schulgerechte
Kadenzen an einander zu stiimpern, ohne Melodie und Zusammenhang;
andere gefallen sich pleno organo durch unsinnige Laufe und Schnorkel

breit zu machen, oder durch schmachtende, siisselnde, der

126 Strempfl, Kurzgefasste Grundsatze der katholischen Kirchenmusik, S. 29.

127 Franz Mihlberger, Kirchenmusikalische Essays. Beitrige zur Reform katholischer
Kirchenmusik. Nebst einer Abhandlung tiber das Dirigieren katholischer Kirchenmusik
und einer musikalischen Beilage: Responsoria ad Missam von Witt, Znaim 1874, S. 30f.
(Zit. nach: Kirsch, Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Kassel 1999).
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Schmachtlappenmusik angehorende Melodie mit einer gehaltlosen
Harmonie, besonders wahrend der erhabensten Handlung der Wandlung
nach ihrer Art das Gefiihl der Zuhorer zu bearbeiten. Die Bessern sind
noch jene, welche durch ein ruhiges, wenn auch beziehungsloses und
indifferentes Spiel die Liicken ausfiillen; am Wenigsten hat man sich aus
leicht erklarlichen Griinden tber Fugenunfug zu beklagen, wenn nicht
irgend einer, um sich zu produziren, oft noch hoéchst mangelhaft und
ohne Verstandniss eine auswendig gelernte Fuge eines Meisters etwa
sogar von Bach — nicht selten nur ein Dutzend Takte abspielt, worauf
dann nach kihner Modulation wieder der Waldgesang in der geldufigen

oder ungelaufigen Tonart folgt.!?®

Eine gewisse Weichheit findet man besonders in oft deutschsprachigen kleineren
Messkompositionen, wo der Text meist mit den liturgischen Gesangen wenig
Gemeinsamkeiten aufweist, stattdessen bisweilen Herz-Schmerz-Reime in
volkstuimliche Melodik gekleidet werden. Die korrekte Textwiedergabe und eine trotz
Polyphonie gegebene Verstandlichkeit desselben waren, wie es bereits zur Zeit
Palestrinas verlangt wurde — gefordert.

Fir Komponisten fasst Josef Gabler 1883 das erwiinschte Erscheinungsbild der

Kirchenmusik zusammen:

Fir die Componisten speciell ist verordnet:

1. ,,Die Kirchenmusik muss sich von der profanen und theatralischen
Musik nicht blol durch die Melodien, sondern auch durch die Figuration
und Harmoniefithrung unterscheiden; die zu schnellen, aufregenden
Bewegungen und Tempi sind verboten. Wenn die Worte Heiterkeit und
Freude verlangen, so geschehe es mit der Anmut heiliger und religioser
Freude und nicht mit ausgelassener Tanzbeweglichkeit; die Worte diirfen
nie schneller gesprochen werden, als es bel einem gewohnlichen
Gesprache der Fall ist.*

2. ,,Die Worte sollen in der Ordnung gebraucht werden, in welcher die

liturgischen Buicher den Text geben; nach Abschluss eines vollen

128 Schlecht, Geschichte der Kirchenmusik, S. 209.
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Gedankens kann die Wiederholung eines Wortes oder Abschnittes
stattfinden, doch nur nach Bedtrfnis, ohne Verkehrung des Sinnes und
mit gehoriger MaBigung. Bei einem mehrstimmigen Gesange ist es
untersagt, die Worte dadurch zu verwirren, dass einzelne derselben von
einigen und gleichzeitig andere von anderen Stimmen gesungen werden.
Dieses versteht sich fiir das erste Mal, dass sie gesungen werden. Man
singe alle Worte ohne Zusatz oder Abkiirzung, nicht eine Silbe werde
geandert.*

3. ,,Verboten sind dann alle Arieten, Duo’s und Trio’s nach Art der
Bihnenmusik. Durchaus verboten sind die Recitative und alles ithnen
Aechnliche.*

4. ,Beziiglich der Instrumentalmusik werden lange Introductionen und
Praludien, wie fur das volle Orchester so fiir Solo-Instrumente untersagt
und seien sowohl diese als jene stets kurz und einleitend. Ohne die
Annehmlichkeit und das Colorit der Instrumente zu beeintrachtigen, wie
es Kunst und Geschmack erfordert, hat man Weichlichkeit und grof3es
Gerausch zu vermeiden. Der Compositeur vergesse nicht, dass die
Instrumentalmusik in der Kirche blof geduldet ist; die Instrumente
haben den Gesang zu unterstutzen und zu verschonern, ferne davon, ithn
zu beeherrschen [!], und noch weniger ihn beschwerlich zu machen

oder ganz zu unterdricken.!?

Bei beiden oben zitierten Autoren wie auch bei dem folgenden, handelt es sich
keinesfalls um radikale Vertreter des Cdcilianismus. Vielmehr spiegeln diese
Aussagen die im Wesentlichen allgemein anerkannten Reformwiinsche wieder. Als
Ideal steht praktisch immer und unumstritten der Gregorianische Choral da. Auch
dem ,,Palestrinastil® wird ein hoher Wert — zumindest in der Theorie meist tiber den
Orchestermessen — zugestanden. Dass in der Praxis die Wertschitzung oft anders
aussah, ist ein anderes Kapitel. Mit den Riuckgriffen auf die Stile vergangener Zeit
wollte man durchaus eine ,, moderne” Kirchenmusik schaffen — der Versuch einen

,modernen® kirchlichen Stil basierend auf alten Elementen zu schaffen, der auch

129 Joseph Gabler, Die Tonkunst der Kirche, Linz 1883, S. 233f.
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noch einen kiinstlerischen Wert zeigen sollte, erwies sich allerdings als nicht

unproblematisch.

Dieser doppelte liturgische Charakter ist das Wesen der Kirchenmusik.
Ob dieselbe blosse Vokalmusik sei, oder von Instrumenten begleitet
werde, ist reine Nebensache und sehr untergeordneter Natur.

Priifen wir nun die vorhandenen Musikformen mit diesem Massstabe in
der Hand, so wird sich unschwer auf obige Irage folgende Antwort
ergeben:

1. Die der Kirche ureigene Musik, die allen ihren Anforderungen
entspricht, ist der Choral, ob ohne oder mit Orgelbegleitung, ob ohne
oder mit sachgemasser Kiirzung.

2. Als wurdige Kirchenmusik folgt in zweiter Reihe die polyphone Musik,
wie sie im Palestrinastyl von der Kirche gebilligt ist.

3. In dritter Reihe schliesst sich die Vokal- und Instrumentalmusik aus
dem 17. und dem Anfange des 18. Jahrhunderts an; denn obwohl sie mit
der weltlichen Musik jener Zeit fast identisch ist, so ist doch ihr Styl der
gegenwartigen modernen Musik fremd.

4. Dagegen hat die moderne Musik mit dem reichen Kapital ihrer
Errungenschaften an neuen Formen und verbesserten Instrumenten sich
erst thren eigenen Kirchenstyl zu schaffen, der von der weltlichen Musik
in Anlage, Simmfihrung und Instrumentirung sich scharf unterscheidet,
dagegen in kunstlerischer Beziehung ihr nicht nur nicht nachsteht,

sondern sie vielmehr ubertrifft.130

Von jenem Weg, der uber die vollige Abwendung von historischen
Weiterentwicklungen zu einer Hinwendung zu der Romischen Schule des spéten 16.
Jahrhunderts und damit zum ,,Palestrinastil®, und der ,,Klassische Vokalpolyphonie*
(in der strukturell-kontrapunktischen aber auch diatonischen, nicht-chromatischen
Anlage) fiihrte, ist hier wenig zu spuren. Vielmehr der Wunsch, mit modernen
Mitteln eine entsprechende Kirchenmusik zu schaffen. Wie man auch hier erkennen

kann, erfolgte die Weiterentwicklung der Kirchenmusik auf vielen unterschiedlichen

130 Schlecht, Geschichte der Kirchenmusik, S. 214f.
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Wegen. Wahrend die einen die Musik des 18. Jahrhunderts schatzten und in ihrem
Sinne weiterfuhrten, gingen andere den Weg der Erneuerung — sei es, indem sie
entsprechend den allgemeinen musikalischen Entwicklungen neue Elemente auch in
die Kirchenmusik aufnahmen, oder sei es, dass sie das Neue im Vergangenen

suchten.

Eine allgemeine Entwicklung der Musik des 19. Jahrhunderts — die zunehmende
klangliche Gravitat — ist auch in der Kirche deutlich zu sptiren. Besonders deutlich
zeigt sich das im Orgelbau, wo grundstimmige Register dem Klang nun eine stabile
Basis verleihen sollten und die hohen, glanzenden Mixturen zuruckdrangten. In
seiner Gravitit wurde lange Zeit auch ein Hauptcharakteristkum des
Gregorianischen Gesangs gesehen. Kirchenmusik sollte, allein schon wegen der
Akustik der oft grofBen Kirchenrdaume, auch schon frither tendenziell langsamer als
andere Musik ausgefiihrt werden. Nun wurde das langsame und gravititische immer
mehr auch als Ideal und Charakteristikum der ,,wahren* Kirchenmusik gesehen, was
auch in Zusammenhang mit den Veranderungen im Orgelbau zu einer gewissen

Ablehnung alles Schnellen und Leichten fiihrte.

Aber nur die rechte Musik ist hier verstanden, denn nur diese vermag
eine heilige zu werden. Zu dieser rechne ich nicht die neuere Methode,
der es eigen 1st, auf Kosten der Melodie und des Ausdrucks den Gesang
mit immer wiederkehrenden Verzierungen und Manieren zu uberladen,
wodurch der urspriungliche Gedanke verloren geht, und es hochstens
noch die Worte und das Tempo sind, wodurch sich eine Arie von der
andern unterscheidet. DeB3halb hat die iltere, reinere Methode stets noch
und bei weitem den Vorzug, bei welcher das Einfache hervortritt, und
die innersten Gefithle wahr und treu wiedergegeben werden. Die
kiinstlichen ~ Schnorkeleien, die Laufer, Vorschlige wund Triller
verunstalten das Heilige jeder groen Empfindung. Bei solcher
Ausartung der Kirchenmusik ins Profane, das der Wiirde der christlichen
Gottesverehrung durchaus widerspricht, kann es nicht genug eingescharft
werden, wie nothwendig es sei, zum alten, groflen, ehrwirdigen

Kirchenstyl wieder zuriickzukehren, wie wir thn bei Gregor dem Grofen
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finden, oder wie die heilige Musik auf ihre urspriungliche Bestimmung
von Palestrina zurtickgefiihrt worden ist. Der Kirchenstyl ist immer von
grofler Gattung; langsam ist der Fortschritt, damit jeder Ton sein Recht
finde, denn jeder ist bedeutungsvoll und will in Kraft und Reinheit einen
heiligen Gedanken und ein heiliges Gefithl im Bunde mit den andern
aussprechen. Wie er aber sein Recht verlangt, so 1af3t er auch jedem
andern Tone sein Recht, und mit wahrer Liebe nimmt und gibt er, fangt
an, wenn es Zeit ist, und endet, wenn es Zeit ist. Wahrend aber so jeder
Ton auftritt an seiner rechten Stelle, selbstandig und mit innerer Kratft,
kommt in das Ganze das rechte Maal3 und jener fromme Wohllaut, der

der Andacht ziemt, weil er der Ausdruck ihrer Harmonie ist.!3!

3.2.3.1 Exkurs: Gregorianischer Choral

Eine Vielzahl von Orgelmessen befasst sich mit der Gregorianik, sei es, dass Themen
von dieser darin bearbeitet werden, der Stil nachgeahmt wird, oder ganze Melodien
harmonisiert werden.

Im Wesentlichen basierte das, was man im beginnenden 19. Jahrhundert unter
Gregorianischem Choral verstand, auf den Reformen des Tridentinischen

Konzils und damit auf der ,,Editio Medicaea®, die gegeniiber dem mittelalterlichen
Choral Beschneidungen und Vereinfachungen vorgenommen hatte. Der
Gregorianische Gesang galt immer als ein Ideal der Kirchenmusik, auch das 17. und
18. Jahrhundert hatten den Choralgesang nicht vergessen, vielmehr wurde er in ein
zeitgemafles Gewand gesteckt — gerade darin kann man eine Art lebendiger
Tradition sehen — fur die Notation wurde nun die moderne Notenschrift verwendet,
rhythmische Anpassungen an das moderne Taktgefithl wurden vorgenommen, das
Repertoire durch Neukompositionen erweitert. Daneben hatten sich auch gewisse
regionale Unterschiede wie auch verschiedene Auffassungen in den unterschiedlichen
Orden entwickelt. Durch zahlreiche Neuausgaben konnte das neu gewonnene

Gesangsgut Verbreitung finden. Die Orgelbegleitung forderte die rhythmisch wie

131 Franz Anton Staudenmaier, Der Geist des Christentums, Mainz 1838, S. 2751f.
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harmonische Annaherung an die nichtgregorianischen Kirchenweisen. Viele
Versettenkompositionen, bestimmt fiir die Alternatimpraxis, belegen die lebendige
Praxis. Ein langsamer Vortrag in gleichen Notenwerten war im 17. Jahrhundert
verbreitet, was der Orgelbegleitung gewisse Ireiheiten und etwas mehr Bewegung
gestattete. Anpassungen an die ryhthmische Gestaltungsweise der Zeit aber auch der
Melodik (Akzidentienfrage) und der Harmonik brachten weitere Veranderungen im
Choralgesang. Auch Einflusse der zeitgendssischen Gesangspraxis wirkten pragend.
In der zweiten Jahrhunderthalfte des 18. Jahrhunderts, mit der zunehmenden
Forderung des landessprachlichen Volksgesanges, wurde die weiterentwickelnde
Tradition des gregorianischen Gesanges stark zuriickgedrangt, wenn auch nicht
ausgerottet.

So steht im beginnenden 19. Jahrhundert einer ,,Neuentdeckung® nichts entgegen. In
den Anfangen der Choralforschung steht noch eine durchaus kompromissbereite und
an der Praxis orientierte Vorgehensweise. Einerseits waren die Ausgaben und
Chorallehren des vergangenen Jahrhunderts weiterhin in Gebrauch, andererseits
vereinfachten und veranderten auch die Neuausgaben, wie die vorwiegend syllabisch
angelegten ,,Cantica Sacra® von Caspar Ett!3? (Miinchen 1827) oder ,,Enchiridion
Chorale” von Joh. G. Mettenleiter!3? (Regensburg 1853) die urspringlichen
Melodien!3*. Die aufkeimende wissenschaftliche Erforschung brachte jedoch in der
weiteren Folge eine Hinwendung zu alteren Quellen und damit einen Bruch mit der
Tradition zugunsten der Suche nach der urspringlichen Musik. In der zweiten
Jahrhunderthalfte waren es schlieBlich alle bedeutenden Vertreter des Cacilianismus,
die vehement fur die Choralpflege eintraten, wenn sie auch bisweilen anderen
Musikstilen etwa dem Palestrinastil mehr Energie widmeten. Dennoch wurde gerade

der Choral als die Kirchenmusik schlechthin propagiert. Franz Witt schreibt in ,,Der

132.1788-1847.

133 1812-1858.

134 Das ganze Jahrhundert ist in Frankreich wie auch in Deutschland von Choralforschung
und Neuausgaben mit (teilweise neu komponierten) gregorianischen Gesdngen und
Chorallehren gepragt. Im deutschsprachigen Raum sind in der ersten Jahrhunderthélfte
u. a. jene von Caspar Ett (1827), Joseph Antony (1829), Johann Baptist Schiedermayer
(ca. 1830), Wenzeslaus Maslon (1838), Franz ]J. Vilsecker (1841), Johann Georg
Mettenleiter (1853) und Anselm Schubiger (1858) zu nennen. In Frankreich erreichten
vielfaltige Forschungen und lokale Chorlausgaben ihre endgiiltige Durchsetzung in der
Edition Vaticana der Monche von Solesmes.
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Zustand der katholischen Kirchenmusik zunachst in Altbayern® 1863, einer fiir die
Entstehung des Cacilienvereins mit all seinen Konsequenzen durchaus bedeutenden

Schrift, tiber den Gregorianischen Choral:

Von dem Chorale nun behaupte ich, dass er ein liturgisches Gesetz sei
d. h. dass die ernstliche Verpflichtung vor Gott und der Kirche im
Gewissen fir alle Betheiligten (Ordinariate, Kirchenvorstande,
Chorregenten) besteht, denselben als eigentlich kirchlichen Gesang, als
Kirchen-Musik in auszeichnender Weise vor jeder anderen Musik zu
betrachten, zu behandeln und auszufiihren.!3> [...]

Es 1ist also ein durchaus abnormer dem kirchlichen Geiste
widersprechender Zustand, wenn, wie es in Altbayern fast durchgangig
der Fall ist, in jeder Diozese kaum zehn Kirchen sich finden, in welchen
das ganze Jahr hindurch auch nur ein Einziges Mal, vielleicht mit
Ausnahme der Charwoche, ein Amt nach den cantus gregorianus
gesungen wird. Es mull mit dem strengsten Tadel belegt werden, wenn
an die Stelle desselben die profansten deutschen oder lateinischen Lieder
treten, was bel uns, soweit meine Kenntnisse reichen, so vielfach der Fall
ist. Es ist ein Pflichtverletzung von Seite der Geistlichen, wenn er, statt
den gregorianischen Gesang zu fordern, der Auflihrung desselben
entgegentritt! Ich sage nicht, man solle nur den Choral singen. Aber ihn

gar nie singen, ist ein Beweis des vollig unkirchlichen Zustandes der

kirchlich sein sollenden Kirchen-Musik.!36

Die ,,Regensburger Reform®, die 1873 zu einer Neuausgabe der ,,Editio Medicaea“
durch Franz Xaver Haberl fithrte, war nicht unumstritten. Dennoch gelang es, fur

den Regensburger Verleger Friedrich Pustet am 1. Oktober 1868 ein papstliches

135 Franz Witt, Der Zustand der katholischen Kirchenmusik zunidchst in Altbayern.
(Oberbayern, Niederbayern und Oberpfalz.), Regensburg 1865, S. 15.
136 Ebenda, S. 18.
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Druckprivileg und eine Empfehlung von Pius IX. zu erhalten und auch fir mehrere
Neuauflagen die Approbation durch die Ritenkongregation.!37

In Frankreich fand mit dem Wiedererwachen des monastischen Lebens nach der
Revolution auch eine Besinnung auf den Gregorianischen Choral als zentrales
Element der liturgischen Feier statt. Intensive Choralforschung suchte auch hier —
zentrale Forschungsstatte ist Solesmes mit Abt Guéranger!'3®, in Deutschland
vertraten diese Richtung die Beuroner Benediktinern — bald eine Riickbesinnung auf
die Quellen. Und hier wurden im Unterschied zu den Regensburgern die
mittelalterlichen Quellen bevorzugt. Nicht nur die politischen Differenzen zwischen
Frankreich und Deutschland fithrten zu einer strikten Ablehnung der Regensburger
Ausgabe, der immerhin die Monopolstellung fiir 30 Jahre gesichert war.

Papst Leo XIII. entschied sich schlieflich gegen die Regensburger Ausgabe und
beauftragte die Monche von Solesmes zu einer neuen Choralausgabe. Als das
Privileg mit 1. Janner 1901 ausgelaufen war, musste die Ausgabe einer neuen Platz
machen: der ,,Editio Vaticana® (seit 1905), die auch durch das ,,Motu proprio® von
Pius X. Bestatigung fand.

Im beginnenden 20. Jahrhundert wurde dem Choral auch in den ,liturgischen
Bewegungen® eine besondere Bedeutung zugemessen. Um ihn dem Volk nahe zu
bringen, entstanden nun auch wieder ,nachkomponierte® wund ubersetzte
Choralmelodien. In einem neuen Kleid wird er damit auch wieder fir Orgelmessen

bedeutend.

137 Vgl. Karl Gustav Fellerer, Kirchenmusik im 19. Jahrhundert (Studien zur Musik des 19.
Jahrhunderts, Bd. 2), Regensburg 1985, S. 92.
138 1805—-1875.
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3.2.4 Zweite Jahrhunderthilfte — ,Cacilianismus”: Beispiele
regionaler Entwicklungen

Unter ,,Caecilianismus® wird im allgemeinen eine eng an die Organisation der
,CGacilienvereine® gekoppelte Bewegung innerhalb der katholischen Kirche
verstanden, die es sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zur Aufgabe
gemacht hat, die Kirchenmusik durch Einhaltung aller liturgischer Vorschriften von
allen weltlichen Einflissen frei zu halten, und so eine ,, wahre® Kirchenmusik uber
alle Kirchenchore zu verbreiten. Vom deutschsprachigen Raum ausgehend, hat die
Bewegung zumindest ab den 1880er Jahren in zahlreichen Lindern Anhanger
gefunden, besonders auch in Italien, Holland, Belgien, Bohmen, aber selbst in den
USA. Da gerade unter den kirchenmusikalischen Reformern auch Orgelmessen
besonders gefordert wurden, seien die Entwicklungen hier kurz betrachtet.

Was auf den ersten Blick vielleicht nach einer sehr einheitlichen Bestrebung
innerhalb der katholischen Kirche aussieht, erweist sich bei ndherer Betrachtung als
auferst vielschichtige, und keineswegs eindeutig definierbare Erscheinung. Nicht nur,
dass es nicht nur einen Cacilienverein sondern vielmehr mehrere Cécilienvereine
gegeben hat, die sich ihrerseits teilweise wieder auflosen mussten, oder wo es durch
Abspaltungen zu Neugrindungen kam. Die unterschiedlichen Seiten haben mit nicht
nur im Detail auseinandergehenden Vorstellungen von idealer Kirchenmusik die
Wahrheit jeweils fiir sich beansprucht und die kirchlichen Vorschriften entsprechend
thren Idealen interpretiert. Selbst die einzelnen Vertreter desselben Vereins hatten
bisweilen ein sehr unterschiedliches Bild von dem, was aus der Kirchenmusik werden

sollte und gewisse personliche Interessen spielten auch gelegentlich eine Rolle.

Bereits im 18. Jahrhundert hatte es Caecilien-Btindnisse mit dem Ziel der Forderung
der Kirchenmusik gegeben, die vielfach den ,stile antico® bevorzugten. Zu nennen

ist hier etwa die Cécilien-Congregation in Wien, die 1784 aufgehoben wurde.!39

139 Vgl. Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, S. 252.
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Im beginnenden 19. Jahrhundert waren es vor allem die Zentren Miinchen und
dann besonders Regensburg, die als Motoren fur die Reformbewegung zu nennen
sind. Im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts finden die Auffihrungen alter A-
cappella-Chore durch Ett in Minchen groBe Aufmerksamkeit, ebenso dirfen
Personlichkeiten wie Bischof Sailer als wichtiger geistiger Wegbereiter genauso wenig

wie die Schriften Carl Proskes ubersehen werden.

Die Kirchenmusik des ganzen 19. Jahrhunderts war stark von der vereinsmafligen
Organisation gepragt — Vereine waren ja in diesem Jahrhundert eine durchaus
beliebte Vereinigungsform. Auf der einen Seite waren es bereits in der ersten
Jahrhunderthilfte die Vereine, deren Mitglieder in einzelnen Pfarren durch
Geldbeschaffung oder aktive Mitwirkung an den Gottesdiensten groBer angelegte
kirchenmusikalische ~ Auffithrungen — meist traditioneller Kirchenmusik —
ermoglichten. Auf der anderen Seite entstanden in der zweiten Jahrhunderthalfte
tberregionale Vereinigungen, die es sich zur Aufgabe machten, die Kirchenmusik
generell zu reformieren. Sie bauten auf die Ideale, die sich bereits in der ersten
Jahrhunderthélfte herausgebildet und abgezeichnet hatten, auf. Man suchte sich in
vergangenen Zeiten ein (idealisiertes) Ideal und hoffte, indem man dieses quasi
wiederbelebt, in der schwierigen Situation der vielfach kirchenfeindlichen Umgebung
eine ideale Welt wiederherstellen zu koénnen. Geradezu missionarisch wurde
vorgegangen, um auch die kleinsten Kirchenchore zu erreichen. Und obwohl es in
den Wurzeln zumindest in Deutschland, wo ja viele der radikaleren Reformer
beheimatet waren, eine zuerst eher von Theologen als von Musikern gepragte
Bewegung war, war sie doch auch stark praxisorientiert — man war dabei allerdings

bestrebt, keine inhaltliche Kompromisse einzugehen.

Die bereits stark ausgepragten Reformbestrebungen fihrten 1868 am Katholikentag
zu Bamberg zur Grindung des Allgemeinen Caecilien-Vereins fur katholische
Kirchenmusik. Treibende Kraft war Franz X. Witt, der mit geradezu

propagandistischen Schriften bereits in den Jahren zuvor auf die schlechten Zustande

108



der Kirchenmusik aufmerksam gemacht hatte!*? und Reformen forderte. Viele Jahre
pragte er den Verein und verbreitete seine Vorstellungen u. a. in den Zeitschriften
,Fliegende Blatter fur kath. Kirchenmusik“!*! und ,,Musica sacra“!*2. Auch der von
Franz Xaver Haberl herausgegebene ,,Caccilien-Kalender*“!#3; der spater in
,Kirchenmusikalisches Jahrbuch“!** umbenannt wurde, verfolgte in oft sehr
radikaler Weise dieselben Ziele. Durch die Verbreitung der Zeitschriften aber
besonders auch durch die Grindung einer Kirchenmusikschule in Regensburg 1874
durch Haberl, der oft noch wesentlich radikaler war als Witt, fand diese Richtung des
Cacilianismus eine weite Verbreitung, da die Schiler, viele von ihnen auch aus
Osterreich, dort eine entscheidende Prigung erfuhren. Neben Artikeln, die die
Arbeit des Vereins schildern, und in verschiedener Form Anweisungen zur ,,wahren
Kirchenmusik® geben, wurde auch der bereits erwahnte Katalog (Cacilienvereins-
Katalog ab 1870) erstellt, der auf der einen Seite die vom Verein als empfehlenswert
angesehenen Kompositionen, andererseits aber Grinde fiir die Ablehnung nennt.

Auch in anderen Diozesen kam es in der Folge zu Vereinsgruindungen, die ihre
eigenen Publikationen herausbrachten.!*> Und wéihrend gewetteifert wurde, wer den
Idealen am besten entsprach, kam es gleichzeiig zu grundsitzlichen
Meinungsverschiedenheiten iiber das Wesen der Kirchenmusik. Nicht alle waren in
thren Anschauungen, besonders was den Einsatz von Instrumenten in der
Kirchenmusik betrifft, gleich radikal. So war man in Osterreich im Allgemeinen
offener, sowohl der Musik des 18. Jahrhunderts gegeniiber als auch Kompositionen
im modernen Stil. Nach intensiven Auseinandersetzungen, die sich wieder in
zahlreichen Schriften widerspiegeln!#6, kam es 1875 zu der Grindung eines eigenen

Vereins durch Johannes Ev. Habert.

140 Die kirchliche Musik im Allgemeinen, besonders in Regensburg und Miunchen®, 1859
(Aufsatz in der Augsburger Postzeitung); ,,Der Zustand der katholischen Kirchenmusik
zunéchst in Altbayern®, 1865.

141 Ab 1866.

142 Ab 1868.

143 Ab 1876.

144 Ab 1886.

145 7. B.  Wiener Blatter fiir katholische Kirchenmusik, Kirchenmusikalische
Vierteljahresschrift (Salzburg), Gregoriusblatt (Aachen) u. v. m.

146 [sidor Mayrhofer, Uber Bedingungen einer gesunden Reform der Kirchenmusik,
Augsburg u. Wien o. J. [ca. 1894]; Moritz Brosig, Uber die alten Kirchen-Compositionen
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Trotz oder gerade wegen aller Differenzen brannte innerhalb der Vereine ein Feuer
der Begeisterung, die Ideale zu verbreiten. Eine Flut an Schriften und
Kompositionen (viele davon nur orgelbegleitet) ist aus dieser Begeisterung
hervorgegangen. In den Schriften tiber Kirchenmusik der zweiten Jahrhunderthalfte
dominieren generell jene, die sich mit den Ideen des Cécilianismus
auseinandersetzen — sei es, dass sie dafiir werben oder dagegen kampfen. In der
Praxis waren Traditionen in der Kirchenmusik nicht so leicht auszurotten. In
derselben Stadt wurde oft, je nachdem, wer das Sagen hatte und welche Krafte zur
Verfiigung standen, unterschiedliche Stile gepflegt:

Die Messen, die an der Wiener Klassik orientiert waren, und teilweise die
zeitgenossischen Stilmittel in sich (mehr oder weniger) aufgenommen hatten, wurden
weiterhin gepflegt, je nach Moglichkeit mit Orchester, kleinem Ensemble, mit Orgel
oder Blasern aufgefuhrt. Daneben gab es — neben Versuchen der Belebung des
Choralgesanges — all jene Messen, die im stilistischen Umfeld der ,streng
liturgischen® und an der Vokalpolyphonie orientierten Cacilienvereine entstanden,
gleichzeitig aber auch diverse Formen von sehr einfach oder auch kunstvoller
gearbeiteten ,,volkstimlichen® Kompositionen. So wurden beispielsweise in Salzburg
an den drei Hauptkirchen gleichzeitig vollig unterschiedliche Stile gepflegt: Im Dom
der an der Klassik orientierte, in St. Peter der ,,cacilianisch gefarbte Geist™ und in der

Franziskanerkirche der ,,Volksgeist* — der franziskanisch-volkstimliche Stil.!*7

Es gab im 19. Jahrhundert (wie auch in den Jahrhunderten davor) unterschiedliche
Ansatze, die Kirchenmusik dem Zeitgeist entsprechend zu reformieren. Einerseits
wurde das Singen und Erforschen des Gregorianischen Chorals intensiviert (das
geschah zuerst besonders in Frankreich), die ,,Klassische Vokalpolyphonie® wurde
zum Ideal der mehrstimmigen Kirchenmusik erhoben (besonders in einigen

Regionen Deutschlands), daneben gab es Bestrebungen, die Kirchenmusik auf Basis

des 16. und 17. Jahrhunderts und ihre Wiedereinfithrung beim katholischen
Gottesdienste, Leipzig 1880, u. a.

147 Vgl. Wolfgang Hoffmann, Pater Peter Singer OFM 1810-1882. Ein Beitrag zur
franziskanischen Musiktheorie und Kompositionspraxis im 19. Jahrhundert im Raum
Salzburg — Tirol (Musikwissenschaftliche Schriften 24), Munchen, Salzburg 1990, S. 386.
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der Tradition zu reformieren (wie es besonders auf oOsterreichischem Gebiet
Anhanger fand). Jede Region hatte dabei ihre eigenen Schwerpunkte beeinflusst
durch Tradition, auBere (etwa auch politische) Umstande wie auch die charakterlich
teilweise nicht gerade einfachen Akteure, was zu zahlreichen Auseinandersetzungen
fithrte. Unterschiedliche Auffassungen ergaben sich aber auch durch die Tatsache,
dass der ,,deutsche Cacilianismus® urspringlich eher von Priestern gepragt war,
denen eine strenge Regelung entsprechend den allgemeinen liturgischen Vorschriften
ein besonderes Anliegen war, wihrend in Osterreich zahlreiche Laien in den
Vereinen an der Spitze standen, die einen musikalisch breiteren Horizont
einbrachten.!*8

Um einen gewissen Einblick in die kirchenmusikalische Situation und die Griinde
bzw. Beurteilung von orgelbegleiteten Messen zu gewinnen, sollen hier einige
Regionen mit ithrem speziellen Zugang zu den Reformideen und ihren wichtigsten
Vertretern kurz dargestellt werden. Besonders in Hinsicht auf den Streit um die
Orchestermessen scheint das von Bedeutung zu sein. Aber auch die Entstehung
unterschiedlicher Typen von Orgelmessen ldsst sich durch regionale Entwicklungen

erklaren.

3.2.4.1 Deutschland

Wie der ,,Cicilianismus® keine einheitliche Bewegung war, sind auch die
Entwicklungen innerhalb Deutschlands unterschiedlich. So vertraten etwa zwei
bedeutende Vordenker — der Griinder des deutschen Cécilienvereins, Franz X. Witt
und der Mainzer Domkapellmeister Georg Weber durchaus unterschiedliche Ideale:
beide orientierten sich an der Vergangenheit. Ersterer jedoch an der
Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts, Weber sah sein Ideal in der Musik des 16.

und beginnenden 17. Jahrhunderts.!*9

148 Vgl. auch Friedrich Wilhelm Riedel, Der Mainzer Domkapellmeister Georg contra Witt
und Brosig, in: Unverricht, Der Cécilianismus, S. 216.
149 Vel. ebenda.
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Stellvertretend fiir Deutschland sei hier ein Blick auf die Entwicklung von zwei
wichtigen Zentren, in denen fiir die Orgelmessen bedeutende Komponisten wirkten,

geworfen: Minchen und Regensburg.

3.2.4.1.1 Miinchen

Miinchen gilt als das erste Zentrum der kirchenmusikalischen Reformer des 19.
Jahrhunderts. Die Miinchner Tradition war auch hier zeitbedingten Veranderungen
unterworfen, was durch das Engagement der kirchenmusikalisch Aktiven mit
tiberregionaler Wirkung zu der Verbreitung ihrer Ideale und dem intensiven
Interesse an der alteren Kirchenmusik fithrte. Im Unterschied zu spateren,
vereinsmaBig organisierten Kirchenreformbewegungen gab es in Miinchen jedoch
kein entsprechendes Publikationsorgan, sodass die Propagierung der Ideale nicht
aggressiv von statten ging. Erst mit Karl Emil von Schafthautl’® mischte sich ein
Miinchner Vertreter ernsthaft in die schriftlich ausgetragenen Diskussionen tiber
Kirchenmusik ein.

Das ,,Gregorianische Seminar® bildete hier Sangerknaben und Instrumentalisten fir
St. Michael aus, wobei das Repertoire im 18. Jahrhundert neben einheimischen
zeitgenossischen Komponisten auch die dlteren, wie Orlando di Lasso, Johann
Kaspar Kerll, Ludovico Grossi da Viadana, Antonio Lotti sowie weitere
Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts umfasste.l! Die Qualitait der
Kirchenmusik lie3 in der Zeit der Aufklarung auch auf Grund auflerer Umstande im
Seminar deutlich nach. Kritik an zu lauten Instrumenten (ITrompeten, Pauken) und

schwachen Sanger wurde laut. So kann man tber die ,,Maltheserkirche* lesen:

Die Musik wird hier von dem Chur-fiirstl. Seminarium gemacht, wozu
noch von der Kirchenkasse ein Organist, 4 Geiger, ein Tenor- und
Basssanger, nebst 3 Trompetern mit, obwohl schmalen Besoldungen
unterhalten werden. [...] Der Zoglinge dieses Seminariums sind izt

gewohnlich siebzig bis achtzig, unter denen ich funf und zwanzig bis

150 1803-1890.
151 Hans-Josef Irmen, Gabriel Josef Rheinberger als Antipode des Cicilianismus (Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 22), Regensburg 1970, S. 86f.
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dreysig gute Sopran- und Alt-Stimmen annehmen darf. Von den tbrigen
spielen fast alle ein Instrument und singen Tenor oder Bass, freilich wie
von Knaben zu vermuthen, mit schwacher Stimme.

Die Sanger des Seminariums sind meistens nur zur Halfte gegenwartig,
oft sind ihrer noch weniger, und die Musik klingt so mager, so kalt, alle
Stimmen sind so schwach besetzt, und auch die gegenwartigen machen
sich die Sache so bequem, sind so trage, o— es ist eine unangenchme
Empfindung in diesem erhabenen Tempel, dessen blosser Anblick schon
mit erhabenen Gedanken die Brust erreget, ein so schlafriges, eiskaltes
Gewimmer hoéren zu missen. Die Direktion fiihlt dies selbst, wie es
scheint, denn sie ldsst immer mit Trompeten und Pauken weidlich darauf
los spielen, welches aber mit dem Gequik der Violinen, den scharfen
Tonen der Orgel, und dem lauen Gebrumm der Sanger einen Charivari

bildet, vor dem es kein Gebildeter lange aushalten kann.!5?

Mit der Auflosung des ,,Seminarum Gregorianum®“ 1804 kam es zu einer
entscheidenden Umstrukturierung. Nun lag es an Johann Baptist Schmid!33, der seit
1798 Chordirigent an St. Michael war, einen neuen Weg zu bereiten. Er griindete —
mit einigen Anfangsschwierigkeiten — eine eigene Singschule. Caspar Ett!>* — Schiiler
von Schmid — wurde Inspector an dieser Singschule und gemeinsam wurde nun
versucht, Reformen in der Kirchenmusik herbeizufiihren. Bereits in seiner
Studienzeit hatte er sich — wie auch Johann Baptist Schmid — mit den Chorbiichern
des kurfurstlichen Seminars, die u. a. Werke von Palestrina, Lasso und Ockeghem
enthielten, befasst. Im Archiv befanden sich damals zahlreiche — meist bearbeitete —

Abschriften der Werke dieser Meister.!> Ab 1816 wirkte Caspar Ett als Hoforganist

152 Ueber Kirchenmusik in Munchen. Briefe an einen Freund. Erster Brief, in: Allgemeine
musikalische Zeitung, Leipzig 1803, Sp. 561f.

153 1772-1844.

154 1788-1847.

155 Vgl. Siegfried Gmeinwieser, Josef Rheinberger und die kirchenmusikalischen Aktivitaten
der Miinchner Hofkapelle, in: Josef Rheinberger. Werk und Wirkung. Bericht tiber das
Internationale Symposium anlaBllich des 100. Todestages des Komponisten, veranstaltet
von der Gesellschaft fir Bayerische Musikgeschichte und dem Institut fir
Musikwissenschaft der Universitat Miinchen. Minchen, 23.-25.11.2001, hrsg. v. Stephan
Hoérner und Hartmut Schick (Miinchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd.
62), Tutzing 2004, S. 246.
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an St. Michael — er tbte dieses Amt bis zu seinem Tod aus. Durch seine intensive
Auseinandersetzung mit der alten Kirchenmusik, durch seine Sammeltatigkeit auf
diesem Gebiet war er ein entscheidender Wegbereiter fiir die Ideen des spateren
Cacilianismus und entwickelte seinen eigenen Kompositionsstil. Im Unterschied zu
den spater in Regensburg tatigen Reformern stellte fur Ett instrumentalbegleitete
Kirchenmusik kein Problem dar. Er selbst komponierte Kirchenmusik mit Orchester
im zeitgenossischen Stil ebenso wie einfache, mit einer Orgelstimme noch im Basso-
continuo-Stil versehene kirchliche Kompositionen.

Die Auffihrung des ,,Miserere® von Allegri mit 40 Chorsangern am Karfreitag 1816
in der Michaelskirche in Miinchen wirkte gleichsam als Initialziindung und fand ein
enormes Echo im siddeutschen Raum. Das Spektrum der aufgefiihrten alteren
Komponisten ist breit — es war hier wohl nicht der Effekt des ,,Neuen® — die
Komponisten hatten ja teilweise durchaus eine gewisse Tradition in Miinchen — es
war ein neuer Zugang zu der Musik und der Interpretation derselben. So berichtet

ein Zeitgenosse Uber die aufgefiihrten Werke:

Man liest mit stiller Erbauung die Namen der Meister Orlando,
Palestrina, Scarlatti, Perti, Fux, Allegri, ja sogar der altern
Contrapunktisten: Jak. Obrecht, Joh. Ockenheim, und erfreut sich des
ruhmvollen Strebens, die oft sehr ausgearteten Kirchencompositionen
durch Vorhaltung ernster alterer Musiker auf Wirdigeres und
Anstandigeres  hinzuleiten, so wie die zarte viel vorbereitete

Gesangsausfithrung derselben nur Lob und Nachahmung verdient.!56

Zu Erwahnen ist auch die Herausgabe einer Sammlung Gregorianischen Chorals,
der ,,Cantica Sacra® (1827) — der Zeit entsprechend vereinfachend und syllabisch
gehalten und mit einer generalbassmafBigen ,,modernen® harmonischen Orgelstimme
versehen — an der Ett mal3geblich beteiligt war. Ett trug, wie auch die Munchner
Hofkapellmeister Joseph Hartmann Stuntz!>” und Johann Caspar Aiblinger!>® mit
seinen Palestrina-Bearbeitungen (er fugte u.a. eine Orgelsimme hinzu) zur

Palestrina-Renaissance entscheidendes bei. In seinen eigenen Kirchenkompositionen

156 Zit. nach Irmen, Gabriel Rheinberger als Antipode des Cacilianismus, S. 91.
157 1793-1859.
158 1799-1865.
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zeigt er sich von der Auseinandersetzung mit Werken vom 16. bis zum 18.
Jahrhundert beeinflusst. Einige seiner Schiiler (Karl Ludwig Drobisch!>?, Karl
Greith!%9, Franz Lachner!®!, Karl Emil von Schathautl!6?) trugen seine Ideen weiter,
sel es in eigenen Kompositionen oder in theoretischen Schriften.

Nach dem Tod Etts im Jahr 1847 gab es gewisse Probleme und auch Rivalitaten,
schlieBlich konnte jedoch Peter Berchtold den Chor wieder auf ein gutes Niveau
heben — wobei nun die oberen Stimmen nicht mehr allein mit Knaben besetzt
waren.

Auch in den anderen Kirchen Minchens tat sich kirchenmusikalisch einiges. St.
Kajetan stand im beginnenden 19. Jahrhundert musikalisch in enger Verbindung mit
dem Dom und von beiden wurde tiber die eher mittelmafige Musik berichtet. 1816
wurde Anton Schrofl!'63 Domkapellmeister und mit thm kam eine Personlichkeit zum
Zug, die sich — wie in St. Michael Ett — ganz der Reform und Verbesserung der
Kirchenmusik widmete. Das Repertoire umfasste neben Werken alterer Meister wie
Orlando die Lasso und Palestrina auch zeitgenossische Kompositionen und auch
jene der unmittelbaren Vergangenheit, die von spateren Reformern ja abgelehnt
wurden.!®* Auch die Choralpflege wurde insbesondere in St. Kajetan von hochster
Stelle forciert, ohne dass jedoch die Mehrstimmigkeit dauerhaft in den Hintergrund
gedrangt worden ware.

1847 ibernahm Gustav Pordesch die nun zusammengelegte Stelle des
Chordirigenten und Organisten von St. Kajetan. Seine zuvor erfolgte Eingabe an
den Stiftsprobst!% gibt interessante Hinweise iiber die damalige kirchenmusikalische

Praxis und die Rolle von Organist und der orgelbegleiteten Messen:

Eingabe Gustav Pordesch’s

Organisirung des Chores an der koenigl. Stiftskirche zu St. Cajetan betr.:

[..]

159 1803-1854.

160 1828-1887

161 1803-1890.

162 1803-1890.

163 1774-1846.

16+ Vol. Irmen, Gabriel Rheinberger als Antipde des Céacilianismus, S. 100f.
165 12. Dezember 1846.
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§ 1

Was die Vereinigung der Dirigentenstelle mit dem Organistendienst
betrifft, wage ich zu erortern:

a. Bey groBen Diensten, die sich im Jahre auf 8 bis 10 belaufen, macht
sich Herr Kabinetszahlmeister Mohl ein Vergniigen unter meiner
Direcktion als Organist zu wirken u. verbindet sich hiezu sonst keinen
Chor mehr zu besuchen.

b. bey kleinen Diensten z.b. an sontdglichen Verrichtungen, wo 4
Singstimmen, Orgel nebst Contraball u. Cello in Anspruch genommen
sind, mochte ich Herrn Mohl ganz und gar nicht plagen. Da es ohnediel3
tberfliBig ist, fortwahrend Tackt zu fihren, weil die Orgel den Gesang
sowohl, als auch den Eintritt der Stimmen bestimmt;

c. st es mir erlaubt als Dirigent das Chorpersonal bey solchen
Verrichtungen so zu stellen, wie es mir am zweckdienstlichsten scheint
und wie es naher mit der Orgel vereint ist, zudem wirde es fur die
Kirche mehr Effekt hervorbringen, wenn das Chorpersonal bey diesen
Verrichtungen, der ohnediel3 dem Choraltar zugewendeten Orgel mehr
seitwarts gestellt wiirde, da bisher der Schall durch die Riickmauer des
Hochaltars sich zurtick an die Orgel warf, wahrenddem auf solche Weise
das Ganze mehr Freiheit erhalt u. dem Volke beBer zugewendet wird,

d. hiezu bin ich bereitet eine Probe abzulegen, wo ich eigens zu diesem
zwecke die Stimmen einfach besetze u. mir gefalligst nur ein Tag hiezu
bestimmt werden wolle;

e. zu diesen Grunden fige ich noch bey, dal am Weihnachtstage
Vormittags 10 Uhr die Gelegenheit mir gegeben wiirde, das Hochamt
mit besetzter Instrumentalmusik zu dirigiren, wo ich bereit bin eine der
grofiten MeBlen von Mozart, Haydn, Hummel etc. vorzufithren u. wobey
auch Herr Mohl als Organist gefalligst wirken wird. [...]

§9

AuBer dem Sangerpersonale war von jeher bei Figuralmusik Niemand
angestellt, folglich wiirde selbe Dienstweise wie friher bezahlt werden,

also dem eigentlichen Gehalt des Dirigenten verbunden mit dem



Organsitendienste sich kaum auf 300 fl erstrecken, zudem 14 fl
Saitengeld, sowie 14 fl fiir Anschaffung der Musikalien bewilligt sind, wo
ich mich wohl verpflichte, selbe zu kopiren, selbst das Nothigste
nachzukomponiren, sowie auch die schon von mir komponirte Musik, da
sie meistens fir Herrn Schrofl Dotation waren, jedoch mein Eigenthum

blieben, selbe dem kgl. Stifts-Chore fiir immer einzuverleiben.!66

1855 bestand das Musikpersonal von St. Kajetan, das nun unter der Leitung von
Ulrich Hieber stand — aus einem Organisten, 3 Choralisten, 7 Sangerinnen und 3
Sangern. 1857 trat der 18jahrige Gabriel Josef Rheinberger den Organistendienst an
dieser Kirche an und war hier mit schwierigen Verhaltnissen konfrontiert. Hier
wurde orgelbegleitete  Kirchenmusik  benotigt. Neben einigen anderen
Kompositionen konnte er hier seine Landmesse in D-Dur fir 4 Singstimmen und
obligate Orgel, die er bereits im Jahr davor in Vaduz komponiert hatte, zur
Auffithrung bringen. 167

In der Hofkapelle hingegen war durch die Ubersiedlung des Mannheimer Orchesters
nach Miinchen mehr Platz fiir Instrumentalmusik. Dennoch war die Tradition auch
hier lebendig, den Gebrauch der Instrumente dem Rang der Feste anzupassen, was
fiir Advent- und Fastenzeit eine Bevorzugung von A-cappella-Kompositionen oder
zumindest ein Weglassen der ,,strahlenderen® Instrumente bedeutete. Offensichtlich
wurde auch in diesen Zeiten nicht ganz auf Instrumente verzichtet, eine Anzeige von
1802 belegt vielmehr eine interessante Art der Reduktion, in der die hohen

Streicherstimmen eingeschrankt werden:

An folgenden Tagen haben bey den Hochamtern keine Violin und
Bratschen zu erscheinen, namlich an den sechs Sonntagen in der Fasten,
an den vier Sonntagen im Advent, und in der heil. Charwoche bei den
Aemtern und Metten, wie auch bey den Vigilien; doch haben die

Bratschen bey den Meeten und Vigilien zu thun.168

166 Zit. nach Irmen, Gabriel Rheinberger als Antipde des Cécilianismus, S. 235f.

167 Vgl. ebenda, S. 106.

168 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Musiksammlung, Anzeige 1802, Sig. Bav. 106¢
(zit. nach ebenda, S. 108f.)
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Es war nicht nur der ,Mannheimer Stil“ und jener der Wiener Klassik, die in der
Hofkapelle zu Gehor gebracht wurden, auch ein auf Wiener kirchenmusikalischer
Tradition beruhender kontrapunktischer Stil konnte sich hier durch Schiiler von
Michael Haydn — Georg Schinn, Karl Neuner und Joseph Gritz, der selbst ein
bedeutender Kontrapunklehrer war — entfalten.!%? Seit 1807 wurde die Kirche von
Peter von Winter!’0, der eher einen ,,robust-rustikalen®!’! Stil pflegte, dominiert.
1825 tbernahm Johann Nepomuk Freiherr von Poifll die Leitung der Kgl.
Bayerischen Hofmusik- und Theaterintendanz. Im selben Jahr verstarb der
Kapellmeister Peter von Winter. Joseph Hartmann Stuntz!7?2, Schiiler von Winter
und bisher Vizehofkapellmeister, riickte zum Kapellmeister auf. Er komponierte
nach mehreren Orchestermessen ab 1828 im Sinne der liturgisch ausgerichteten
Reformbewegung mehrere orgelbegleitete Messen und spater auch unbegleitete.!”3
Als Vizekapellmeister folgte Johann Kaspar Aiblinger!7+.

Die Thronbesteigung LudwigsI. war auch fur das Wachsen der
kirchenmusikalischen Reformbewegung von Bedeutung. Johann Michael Sailer war
sein Erzieher gewesen, dessen Denkansdtze hatten nachhaltige Wirkung auf den
Monarchen. Unter dem Einfluss von Sailer und Carl Proske setzte sich Ludwig I. fir
eine (restaurative) Reform der Kirchenmusik ein. Die Kunst und damit auch die
Kirchenmusik des 16. Jahrhunderts trat nun in den Mittelpunkt des Interesses.
Aiblinger wurde 1826 Hofkapellmeister und war damit fiir die Kirchenmusik
zustandig. Durch den Sohn Ludwigs I., Kronprinz Maximilian, wurden ihm
Forschungen in Italien ermoglicht. Eine Vielzahl italienischer Kirchenkompositionen
kamen so nach Minchen und fanden in Auffihrungen in der Hofkirche
Verwendung. Neben groBer besetzten Werken schrieb Aiblinger auch Messen mit

obligater Orgel und mit Orgel und Streicherbdssen. Aiblinger verbindet in seinem

169 Vel. ebenda, S. 110.

170 1754-1825.

171 Vel. Irmen, Gabriel Rheinberger als Antipde des Céacilianismus, S. 109.

172.1793-1859.

173 3 Messen fur 4 Singstimmen, Orgel und Kontrabass sowie Messen mit nicht obligater
Orgel und A-cappelle-Messen. Noch im Jahr 1837 gab er eine vierstimmige Messe mit
beziffertem Orgelbass ad. lib. im Druck heraus: Die Missa f. 4 Singstimmen mit
Orgelbegleitung ad lib., Mbs, Mus. pr. 3382 (vgl. Irmen, Gabriel Rheinberger als
Antipode des Cacilianismus, S. 116 und S. 131).

174 1779-1867. Vgl. ebenda S. 112.
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Messschaffen seine Erfahrungen in der Komposition italienischer Opern mit der
Auseinandersetzung mit dem Stile antico. Uber viele Jahrzehnte wirkte er
mallgebend fiir die Munchner Kirchenmusik, erst als 85jahriger setzte er sich 1864
zur Ruhe.

Als weitere Personlichkeit im kirchenmusikalischen Leben Miinchens ist Franz
Lachner!” zu nennen. Er hatte, neben anderen bedeutenden Aufgaben, die
Oberleitung der Kgl. Kirchendienste in der Allerheiligen-Hofkirche tiber.!76 Der Stil
seiner friheren Messen ist an den Instrumentalmessen der Wiener Klassik orientiert.
Aber auch er wendet sich spater orgelbegleiteten wie auch A-cappella-
Kompositionen!”7 zu, ohne jedoch deswegen ganz auf Orchesterbegleitung zu
verzichten. Franz Lachner war nicht nur Schiiller Etts und stand damit unter
direktem Einfluss der frithen Reformideen, er nahm auch bei Simon Sechter in Wien
Unterricht, und kam damit mit dieser lebendigen Tradition der Kontrapunktik in
Kontakt.

1865 trat Franz Wiillner!’® sein Amt als Kgl. Kapellmeister an. Durch das rege
Interesse Ludwigs II. (Regierungsantritt 1864) an der Kirchenmusik, wurde es thm
ermoglicht, in der Allerheiligen-Hofkirche Schritt fiir Schritt die Qualitat der
Musiker durch neue Krafte zu heben, 1867 standen ithm bereits 32 ausgewahlte
Kapellsanger zur Verfiigung, mit denen er bevorzugt die Vokalpolyphonie des 16.
Jahrhunderts pflegte.!”? Wiillner folgte 1877 Josef Rheinberger als Hofkapellmeister
fiir Kirchenmusik. Unter seiner Leitung stand die Hofkapelle bis 1894. Er pflegte in
seiner Kirchenmusik eine ,,modernere® Tonsprache, brachte Werke aller Epochen
zur Auffihrung, interessierte sich dabei u. a. auch fur die Kompositionen Johann
Sebastian Bachs und wurde so vielfach als Antipode zu dem in Regensburg

mittlerweile blithenden Caicilianismus angesehen.

1751803-1890.

176 Vgl. Irmen, Gabriel Rheinberger als Antipde des Cécilianismus, S. 118.

177 U. a. Messe in Es-dur fur 2 Singstimmen und Orgel (1838), 5stimmige Messe in d-Moll
fiir Chor, Solostimmen und Orgel (ad lib.), vgl. ebenda.

176 1832-1902.

179 Vgl. Irmen, Gabriel Rheinberger als Antipode des Cécilianismus, S. 119f.
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Fir die Komposition von Orgelmessen bot Minchen reichlich Platz. Auf der einen
Seite waren es hier bereits die liturgischen Reformbestrebungen, die die
Orchesterinstrumente zuriickdrangten, und die zuerst generalbassbegleiteten Messen
forderten (mit zusatzlichem Streicherbass) und dann auch rein orgelbegleitete
Messen. Veranderungen im Orgelbau wie die klangliche Verstarkung der tiefen Lage
(u. a. durch Abbé Vogler betrieben) brachte ein alleine tragfahiges Fundament, die
Orgel tbernahm mehr und mehr die Rolle der Orchesterinstrumente, die nun
vielfach nur noch ad libitum oder gar nicht zum Zug kamen. Das Ziel der extremen
Reformer, der reine A-cappella-Gesang, war in Munchen — wie fast tiberall — nicht
durchsetzbar, da es an einem entsprechend qualifizierten Chor mangelte. So mussten
Instrumente als Stiitze des Chores eingesetzt werden, als wichtigstes steht dabei die

Orgel im Vordergrund.

3.2.4.1.2  Regensburg

Das zweite und im weiteren Verlauf des Jahrhunderts wohl bedeutendste Zentrum
der kirchenmusikalischen Reformen war Regensburg. Zwei Vordenker sind hier zu
nennen: der 1822 bereits mehr als 70jahrig zum Bischof geweihte Johann Michael
Sailer und Carl Proske!80, der zuerst als Arzt tatig war, dann Theologie studierte und
1826 zum Priester geweiht wurde.!®! Fir Sailer war die wiirdige Feier der Liturgie
ein zentrales Anliegen. Das wurde von dem musikinteressierten Carl Proske
aufgenommen und in ithm entwickelte sich ein intensives Streben nach kirchlichen
Reformen. Als Sailer 1829 die Leitung der Diozese tibernahm, konnte Proske auch
seine  kirchenmusikalischen =~ Reformbestrebungen, so die Einfuihrung des
Choralgesanges in der Domkirche anstatt der instrumentalbegleiteten Kirchenmusik,
durchsetzten. Nach dem Tod Sailers reiste Proske nach Italien. Auf der Suche nach
einer korrekten Kirchenmusik brachte er zahlreiche Werke des 15. und 16.
Jahrhunderts nach Deutschland, wo er sie auch teilweise publizierte. Bedeutend

wurde spater vor allem seine Sammlung polyphoner Gesange, die unter dem Titel

180 1794-1861.
181 August Scharnagl, Regensburg als zentrale Pflegestitte des Cacilianismus, in: Unverricht,
Der Cicilianismus, S. 280.
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»Musica Divina® erschien. Nach dem Tod Sailers hatte er jedoch nicht mehr die
Starke, sich gegen die Instrumentalmusik am Dom durchzusetzen.

Indem 1842 mit Valentin Riedel wieder ein Bischof an die Macht kam, der
kirchenmusikalische Reformbestrebungen unterstitzte, waren am Beginn der 50er
Jahre intensive Reformen in der Domkirche moéglich. Und in dieser Zeit versah der
junge Franz Xaver Witt, nachdem er dort zunachst Zogling des Seminars St.
Emmeran war, seine Prafektendienste in der Dompriabende.!2 Nach seinem
Studium wurde er 1856 zum Priester geweiht. Pragend wirkte auf ihn vor allem der
Einfluss von Carl Proske und Johann Georg Mettenleiter'3, wie das intensive
Reformstreben in Regensburg generell. So erliel Bischof Valentin Riedel 1857 eine
Verordnung uiber die Kirchenmusik, die 26 Jahre spater im Caecilien-Kalender ,,auf
vielseitigen ~ Wunsch®  wieder abgedruckt wurde, wund auch an der
Kirchenmusikschule in Regensburg Geltung hatte. Im Zentrum steht die Forderung

des Gregorianischen Chorals:

Aus dem bisher Gesagten wird erhellen, daBl eine wahre Verbesserung
der Kirchenmusik nur moglich sei auf dem Wege der Riickkehr zum
gregorianischen Gesang, sei es in seiner einfachen Gestalt, sei es in der

von der Kirche gutgeheillenen harmonischen Bearbeitung.!8*

Auch wenn im weiteren Text auch eine entsprechende instrumentalbegleitete

Kirchenmusik akzeptiert wird, wird lediglich die Orgel fiir gut geheil3en:

Liturgische Musik im strengen Sinne ist daher nur Gesang und zwar der
gregorianische oder die polyphone Bearbeitung desselben, soweit nicht
dadurch dessen Wesen verandert wird. Keine Instrumental- oder andere
neuere Musik kann auf den Charakter einer liturgischen Musik Anspruch
machen, sollte die Kunst, welche sie entfaltet, auch noch so grof3 sein.?)
[FuBnote: ) In der pépstlichen Kapelle wird bis auf den heutigen Tag
nicht einmal der Gebrauch der Orgel zugelassen. Benedict XIV. 1. c. p.

182 Ebenda, S. 285 und Eberhard Otto, Ein Erneuerer der Kirchenmusik. Das Verméchtnis
Franz Xaver Witts, in: Musik in Bayern. Halbjahresschrift der Gesellschaft fiir Bayerische
Musikgeschichte e. V., H. 61 (2001), S. 66.

183 1812-1858.

184 Ein bischofliches Wort vor 26 Jahren, in: Cécilien-Kalender, 9. Jg. (1884), S. 47.
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Bereits in den frihen 60er Jahren veroffentlichte Witt seine ersten bedeutenden
Schriften, die sich kritisch mit dem Zustand der Kirchenmusik auseinandersetzten.!86
1865 erschien seine Schrift ,,Der Zustand der katholischen Kirchenmusik zunachst in
Altbayern — allen Geistlichen, Chorregenten und Freunden der Musik zur Erwagung
vorgelegt.“187 Bemerkenswert ist, dass er hier bereits nicht nur die Vereinsgrimdung
sondern auch die Schaffung einer Kirchenmusikschule sowie die Herausgabe von
Publikationen genau geplant hatte. Alles sollte auf die Praxis bezogen sein, dem
Wissensstand und Konnen der in der Kirchenmusik Tétigen angepasst. Und so stellt
sich Witt vor, jeder Vereinsschrift als Beilage eine einfach auszufiihrende nur von der

Orgel begleitete Kirchenmusik beizufiigen, wobei er die Instrumente nicht ganz

12] Nur die wiirdige Anwendung der Orgel bei dem Gottesdienst ist
durch die Kirche von jeher gebilliget worden, wie Benedict XIV. mit den
Worten des Kardinals Bona ausspricht: ,Der angemessene Gebrauch der
Orgel in den Kirchen soll nicht verworfen werden, da die harmonischen
Tone der Orgel das traurige Gemiith des Menschen erheitern, an die
Freuden der himmlischen Stadt erinnern, die Tragen wecken, die
Eifrigen erquicken, die Gerechten zur Liebe, die Sinder zur

Zerknirschung rufen.‘[...]18

ablehnte:

Wer selten oder nie Gelegenheit hatte, etwas Besseres zu horen, tragt
kein besonderes Verlangen darnach; er halt vielmehr das fiir gut, was er
thut und wie er es thut. Darum wire es das Beste, wenn die benachbarten
Lehrer unter sich einen Bezirk bildeten, um von Zeit zu Zeit zu einer
Musikauffihrung zusammen zu kommen, und iiber Kirchen-Musik und
Alles dazu gehorige sich zu berathschlagen. Hiezu, und um tberhaupt
einen festen Mittelpunkt fiir alle einer Reform geneigten Krafte zu

gewinnen, ware die Grindung eines iber ganz Bayern, ja Deutschland

185 Ebenda, S. 46.
186 Aphorismen Uber die Domchormusik in Regensburg®, 1863.

187 Franz Witt, Der Zustand der katholischen Kirchenmusik zunédchst in Altbayern,

Regensburg 1865.
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verzweigten  Vereins fur katholische Kirchen-Musik  geradezu
unerlaBlich. Derselbe miiite ein Vereinsblatt haben, welches zunachst
die Bediirfnisse der Landschullehrer in’s Auge fafit, dirfte nach meiner
Ansicht nur zwei-, hochstens drei-stimmige Satze mit Orgelbegleitung als
Beilagen und nur Belehrungen tber das zunachst Liegende und taglich
Nothwendige geben. Zu gleicher Zeit miifite eine weitere Verbreitung,
Vergrosserung etc. der oOfters genannten ,,Caecilia®“ fir mehr
wissenschaftliche, besonders historische Aufsatze mit zwar praktischen,
aber mehr Krifte fordernden Musikbeilagen angestrebt werden. Die
Hauptsache fir den Verein blieben aber immer praktische
Musikauffuihrungen. [...] Diese Grundsitze (musikalische Tendenz)
bestanden den kirchlichen Vorschriften angepalt, in Folgendem: Der
Verein begunstigt, unterstitzt und fordert a) vor Allem die Ausfiihrung
des Chorals (cantus gregorianus) als der eigentlich kirchlichen Musik. b)
die altere, und dann auch die neuere polyphone Vokal-Musik, so weit sie
der kirchlichen Kunst wiirdig und liturgisch ist; d) die Instrumental-
Musik, so weit sie den kirchlichen Gesetzen entspricht und zur
Unterstitzung des Gesanges dient. Sollte der Verein einen guten
Fortgang haben, so konnte die Grindung eines Conservatoriums
ausschlieBlich fur Kirchen-Musik angestrebt werden, dessen Grundziige

hier leicht dargethan werden kénnten.!88

Der 1834 geborene Franz Xaver Witts, der mit Feuereifer und oft kompromisslos
daran ging, Missstande, oder das, was er dafiir hielt, zu rtugen, setzte alles daran,
seinen Vorstellungen eine grofftmogliche Durchsetzungskraft zu verlethen. Beim
Lesen seiner Biographie konnte man meinen, gewisse Charakterziige seien — wenn

nicht angeboren — so in seiner Kindheit eingepragt worden. So kann man tber

seinen Vater lesen:

Sein Vater war ein tuchtiger Schulmann, von ernstem Charakter, aber
sehr heftigem Temperamente. Streng und unbeugsam war er schon

gegen Franz in den ersten Tagen seines Lebens, indem er neun Tage den

188 Ebenda, S. 30f.



Kleinen hungern lie, bis dieser seinen Eigensinn aufgab und von der

thm gebotenen Nahrung nahm.!89

1866 erschien die erste Nummer der ,Fliegenden Blitter fiir katholische
Kirchenmusik“190, 1868 eine zweite kirchenmusikalische Zeitschrift, die ,,Musica
Sacra“¥l.  Im  selben Jahr konstituierte sich  schlieBlich auf der
Katholikenversammlung in Bamberg der ,,Allgemeine Cacilien-Verband®, als dessen
Prases Witt bis zur Vereinsversammlung 1887 immer wieder bestatigt wurde. Witt
musste bereits 1875 auf Grund seiner Kranklichkeit in den Ruhestand treten (was thn
nicht an weiteren Aktivitaten im Verein hinderte). 1888 schlieBlich starb er.

Obwohl er theoretisch die Instrumentalmusik in der Kirche duldete, waren ihm, wie
auch seinen geistigen Vorbildern, vor allem manche in Osterreich sehr beliebte
Komponisten ein Dorn im Auge. Und immer wieder schuf er sich mit aggressiven
AuBerungen Gegner bzw. provozierten diese weiter. Gerade die den anderen lieb
gewordenen Komponisten wurden angegriffen, wie etwa in Witts ,,Zustand der

katholischen Kirchenmusik zunachst in Altbayern®:

Wiederum sagt Ambros [...]: ,,Weder die Kirche noch die Kunst verliert
Etwas, wenn schwichliches Mittelgut, wie die Messen von Drobisch und
dergleichen sich nicht mehr so breit machen diirfen wie bisher, und wenn
vollends platte Machwerke eines Biihler, Armseligkeiten eines Diabelli u.
A. total verschwinden. Gegen schwichliche Sudeleien, wie die Messen
Schiedermeyers, sollte es vollends keines Verbotes bediirfen; jeder
Musikleiter eines Chores sollte so viel Geschmack und Einsicht haben,
dergleichen ein fir allemal zuriickzulegen. Unwiirdigkeiten solcher Art
mogen je cher je lieber verschwinden.® Wir wollen nicht so strenge sein
und Drobisch, selbst Emmerich, von dem F. Mendelssohn-Bartholdy mit
Recht sagt!) [FuBinote: ') Reisebriefe I. 1. Ausg. S. 251]: , Jeder Ton hat

seinen Zopf und seinen Puder” in Ehren und Wiirden lassen, ich halte

189 Anton Walter, Dr. Franz Witt, Grinder und erster Generalprases des Céacilienvereins.
Ein Lebenshild, in: Fliegende Blétter, 5. Jg. (1890), S. 28.

190 Fliegende Blatter fiir katholische Kirchenmusik, herausgegeben fir Deutschlands
Volksschullehrer sowie fir Chorregenten, Organisten und Freunde der Musik unter
Mitwirkung mehrerer Musiker.

191 Musica Sacra — Beitrage zur Reform und Forderung der katholischen Kirchen-Musik.
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mich auch des Nachweises fiir enthoben, dal3 die Werke Biihlers wirklich
nur ,,platte Machwerke®, wie die Schiedermeyers (man durfte fast sagen,
aller als Componisten aufgetretenen Schiedermeyer) ,,schmahliche
Sudeleien®, und die Diabelli’s ,,Armseligkeiten® sind; aber ich erbiete
mich, den vollstandigen Beweis zu liefern, dal gerade diese und ahnliche
Werke (eines Est, Miiller, Ohnewald, und sehr vieler anderer, zum Theil
noch lebender und im Jahre 1865 noch in Masse produzirender Stiimper)
den uberwiegenden Theil der Kirchenmusikalien sehr
vieler unserer Chore bilden. In der That — will man Alles ausmerzen,
was auchvon den gnadigsten aber sachverstindigen Richtern
als Schund und als eine Schmach fiir die Kirche bezeichnet werden mul,
es bliecbe von der musikalischen Bibliothek mancher Chorregenten

blutwenig tibrig.!9?

Finfmal (1869, 1874, 1894, 1901 wund 1904) fand in Regensburg die
Generalversammlung des Cacilianismus statt. 1871 wurde Franz Xaver Haberl,
Domkapellmeister. Er war auch der Herausgeber der Regensburger Choralausgabe.
1874 wurde schlieBlich die Kirchenmusikschule in Regensburg gegriindet, an der
zahlreiche Schiiler neben der musikalischen Ausbildung auch die Reformideen mit
auf'ithren Weg gegeben wurden.

Nicht unerwahnt bleiben diirfen auch die Verlage, die an der Verbreitung der
Musikalien groBes Interesse hatten und teilweise intensiv mit dem Cacilienverein

zusammenarbeiteten, hier tritt etwa der Regensburger Verlag Pustet hervor.

3.2.4.2 Osterreich — verschiedene Ausprdgungsformen

Kirchenmusik spielte in Osterreich traditionell eine bedeutende Rolle. Da gab es
einerseits die groBen Meister der Wiener Klassik, deren Werke auf den meisten
Kirchenchéren zu finden waren und deren Art in unterschiedlichster Qualitat
nachgeahmt wurde. Zur kirchenmusikalischen Tradition gehorte aber auch der alte

kontrapunktische Stil, der hier vielerorts lebendig blieb. Ganz in dieser Tradition ist

192 Witt, Der Zustand der katholischen Kirchenmusik zunéchst in Altbayern, S. 10f.
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auch Michael Haydn zu sehen. Seine Kompositionen spielten bis weit ins 19.
Jahrhundert eine bedeutende Rolle — nicht zuletzt auch deswegen, weil er in
Salzburg anstelle der instrumentalen Epistelsonaten bereits die liturgischen Texte
vertonte und so zahlreiche Propriumsvertonungen schuf, die in einer Zeit, die
besonderen Wert auf eine korrekte Textwahl legte, gut zu gebrauchen waren.

Mit dem Aufschwung des Vereinswesens nach 1848 entstanden auch zahlreiche
christliche bzw. katholische Vereine, darunter eine Vielzahl von Vereinen, die sich
der Kunst- bzw. Musikforderung oder auch Erneuerung bzw. Reform verschrieben
hatten. Diese Vereine pflegten die kirchenmusikalische Tradition, und zeigten meist
wenig Interesse an radikalen Veridnderungen. Reformideen waren in Osterreich
durchaus verbreitet, gerade die Idee der liturgisch korrekten Kirchenmusik fand in
vielen engagierten Kreisen Zustimmung. Umstritten war hier vielmehr die Frage,
was liturgisch korrekt ist und wie weit Reformen gehen diirfen. Die politischen
Umstinde — der Austritt Osterreichs aus dem Deutschen Bund 1866 — waren
sicherlich auch hier von Bedeutung, wenn die eine Seite einen Cacilienverein fiir den
gesamten deutschen Sprachraum forderte, wiahrend die anderen einen
osterreichischen Verein (bzw. fir die Monarchie) mit teilweise anderen Ideen
bevorzugten. Oft hing es an der Personlichkeit einzelner Vertreter, wie weit
Reformideen bzw. Vereinsideen sich durchsetzen konnten, oder nicht. Jedenfalls ist
festzustellen, dass es der von Deutschland kommende Allgemeine Cacilienverein im
Westen Osterreichs leichter hatte, als im Osten — in den Didzesen Salzburg, Brixen,
Trient und Seckau konnte der Cacilienverein Witts relativ schnell Anhanger finden,
wahrend Wien, Linz und St. Pélten ihren eigenen Weg gingen.!?3 In Wien war bis in
das beginnende 20. Jahrhundert, als sich die Situation fur die Vereine generell

anderte, der Widerstand nicht wirklich gebrochen.

3.2.4.2.1 Linz — Habert gegen Witt

Bevor ich noch auf meiner ersten Station, einem einsamen aber

lieblichen Gebirgsdorfe anlangte, war schon der Ruf vorausgeeilt, der

193 Vgl. Edmund Langer, Zur territorialen Abgrenzung von Unternehmungen idealer
Tendenz, in: Musica Sacra, 18. Jg. (1885), S. 9.
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kommende Kaplan sei ein wiithender Musiker. Der geheime Schreck,
den manche Schullehrer vor musikalischen Geistlichen haben, war
diesmal wohlbegrindet; denn unter andern Dingen hatte ich auch den
eisernen Entschluss mitgebracht, mit Einsatz aller meiner Krafte fir
Kirchenmusik zu wirken. Ich fand einen Pfarrer, den ich nur Vater
nennen kann und dessen einziger Fehler darin besteht, dass er nicht
musikalisch ist; ich fand einen sehr verdienstvollen Schullehrer, dessen
musikalische Bildung leider in eine Zeit fiel, wo der Zopf in der
kirchlichen Kunst bis auf die Knochel wackelte; ich traf eine Orgel, die
nicht schlecht, aber sehr verwahrlost war; Sanger und Musiker, die
grosseren Choren Ehre gemacht hatten; ich fand aber auch ein Archiv
voll Musikalien, eine wahre Senkgrube des Elendesten, was jemals fiir die
Kirche komponirt wurde (ausgenommen Werke von Horak und

Mozart).194

Mit dieser Schilderung der Erlebnisse eines jungen, musikbegeisterten und nach
Reformen strebenden Kaplans wird in der Sprache eines gemaBigten
osterreichischen Reformers geschildert, wie skeptisch man den Reformen
entgegentrat, aber auch die Tradition, die in kleinen Orten anzutreffen war. Ein
gewisses musikalisches Grundverstindnis, traditionelles kirchenmusikalisches
Repertoire und wenig Sinn fiir besondere Investitionen in Kirchenmusik oder
Reformen.

Der wohl bedeutendste Vertreter des ,,0sterreichischen Cacilianismus® ist Johann
Evangelist Habert. Seine wichtigste Wirkungsstatte war Oberosterreich. 1859 wurde
in Linz ein christlicher Kunstverein gegriindet. In den ,,Christlichen Kunstblattern®,
die zuerst als monatliche Beilage zu den ,,Katholischen Blattern®, dann selbstandig
erschienen, konnten auch Themen der Kirchenmusik behandelt werden. Schliellich
erhielt Habert die Moglichkeit fir eine eigene Zeitschrift, so erschien 1867 die erste

Nummer der ,,Zeitschrift fir katholische Kirchenmusik® mit einem vielfaltigen

194 Teiden und Freuden eines Kirchenmusikers, in: Zeitschrift fiir katholische Kirchenmusik,

1. Jg. (1886), S. 55f.
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musikalischen Inhalt, darunter auch einer bei Breitkopf und Hartel gestochenen
Notenbeilage.

Habert beschaftigte sich mit ,,0sterreichischen Themen* der Kirchenmusik, wahrend
etwa die ,,Fliegenden Blatter” von Witt oder ,,Cacilia“ herausgegeben von Heinrich
Oberhoffer!% eine in Osterreich weniger populire und daher eher an der
osterreichischen Praxis vorbeigehende Linie der ganz auf Vokalmusik ausgerichteten
Kirchenkompositionen vertraten.

Der Konflikt zwischen ,,deutschem® und ,,0sterreichischen® Cacilianismus pragt die
ganze Tatigkeit Haberts — er kiampft gegen die ,radikalen Vertreter des
Cacilianismus, die praktisch alle Instrumentalmusik auler der Orgel und den in
Osterreich weiter verbreiteten Zweig der Orchestermessen ablehnten, wihrend
Habert diese, bei entsprechender Gestaltung und Einhaltung der liturgischen
Vorschriften, durchaus akzeptierte und forderte. Ein personlicher Machtkampf der
Vertreter der einzelnen Richtungen und ein mehr oder weniger diplomatisch
gefithrtes Werben um Mitglieder ist in allen Diskussionen nicht zu iibersehen,
schlieBlich war eine entsprechende Mitgliedszahl auch fiir das finanzielle Uberleben
der Vereine und die reiche Publikationstatigkeit notwendig.

Nachdem dem ,,Allgemeinen deutschen Cacilien-Verein® die Approbation durch das
bischofliche Ordinariat in Linz versagt blieb, startete Habert 1870 einen Aufruf zur
Grindung eines oOsterreichischen Cacilien-Vereins. Schlieflich fand am 15. Juni
1871 die Grindungsversammlung statt. Die Approbation durch den Bischof blieb
aber auch diesem Verein verwehrt. Witt wiederum versuchte gerade in dieser Zeit,
hier fiir seinen Verein Stimmung zu machen. Nicht alle Personlichkeiten des Linzer
Kirchenmusikszene waren klar auf einer Seite, so vertrat der St. Florianer
Stiftskapellmeister Ignaz Traumbhiller zuerst die Meinung Haberts, polemisierte
jedoch bereits 1871 bei der Generalversammlung des deutschen Cacilienvereins
gegen die Osterreichische Richtung und warb auch in der Folgezeit in Linz fiir den
deutschen Verein. Finanzielle Griinde (der Christliche Kunstverein in Linz war ins
Defizit geraten) aber auch die fehlende Approbation schwachten den Verein Haberts

so sehr, dass die Zeitschrift eingestellt und der Osterreichische Cécilienverein 1872

195 1824—-1885.
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aufgelost werden musste. Wahrend man in Regensburg versuchte, durch Einladung
der Hauptakteure des Osterreichischen Vereins diese zu gewinnen, liefen in Linz
bereits die Vorbereitungen zur Griindung eines neuen Vereins auf Hochtouren. 1874
wurde dann der Beschluss gefasst, einen oberosterreichischen Verein zu grinden, am
29. September 1875 fand schlieBlich die konstituierende Versammlung statt und nun
blieb auch die Approbation durch das bischofliche Ordinariat nicht verwehrt. Nach
vier Jahren konnte wieder eine Zeitschrift als Vereinsorgan erscheinen, der 6.
Jahrgang der ,,Zeitschrift fiir katholische Kirchenmusik®. Nicht gelost war allerdings
der Konflikt zwischen oberdsterreichischem und deutschen Verein, viele ,,einfache®
Mitglieder waren wesentlich versohnlicher gestimmt als die ,,Hauptakteure® und
wulnschten eine weniger aggressive Auseinandersetzung, 1885 wurde von manchen
Mitgliedern sogar eine Friedenserklarung in der Zeitschrift gewiinscht.

Mit der Einsetzung eines neuen Bischofs in Linz, Dr. Ernst Miiller, kam ein Mann,
der sich fir die Grundung eines osterreichischen Cacilienvereins einsetzte, im
September dieses Jahres konnte sich schlieBlich gemeinsam mit der
Generalversammlung des Wiener Ambrosius-Vereins ein neuer Osterreichischer
Cacilienverein konstituieren. Da sich 1887 nicht mehr genug Abonnenten fur die
Zeitschrift Haberts gemeldet hatten, musste diese schlieflich wieder eingestellt
werden. Im selben Jahr wurde in Linz eine umfangreiche bischofliche Verordnung
tiber Kirchen-Musik erlassen, an deren Erstellung auch der oberosterreichische
Cécilienverein mitwirken konnte.!%

Habert widmete sich nun mehr der Komposition aber auch der Téatigkeit bei seiner
Mitarbeit an der Herausgabe der Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich, unterlie3
es dabei aber nicht, weiterhin Streitschriften (bzw. Aufsiatze) zu verfassen. 1894
wurde er schliefllich vom Papst zum ,,Ritter des Ordens vom heiligen Gregorius*
ernannt, was thm und seiner Richtung nun endlich eine wichtige Bestatigung

brachte.

196 Vel. auch Wolfgang Kreuzhuber, Der Orgelbau in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts in Oberdsterreich unter dem Einfluss des Cacilianismus (Diss.), Salzburg

1990, S. 27fF.
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In dem Kampf zwischen dem Cicilien-Verein Witts und den Vereinen Haberts
stoBBen einerseits unterschiedliche Traditionen aufeinander, andererseits aber auch
zwel Personlichkeiten, die von einem vollig unterschiedlichen Hintergrund kommen.
Auf der einen Seite der gebildete Theologe und Geistliche Witt, auf der anderen der
Musiker Habert, der eine vielseitige musikalische Ausbildung hatte: Orgel und
Geigenspiel, daneben aber auch noch die wichtigsten Blasinstrumente (Klarinette,
Horn, Fagott und Posaune) — wie es eben fur einen in der Praxis stehenden
Kirchenmusiker notig war, der Stadtpfarrorganist in Gmunden war, dann Regens
Chori und der als kirchenmusikalischer Praktiker und Komponist Witt wohl
tberlegen war. Bewusst setzten allerdings die Gegner Haberts seine geringere
Bildung (etwa mangelnde Lateinkenntnisse), und dass er kein Priester war, als
Argument gegen 1hn ein.!” Vielleicht spielte auch die Tatsache, dass bei einem von
einer in Mecheln abgehaltenen Katholikenversammlung ausgesetzten Preis fur eine
nicht zu schwierige Messe und zwei Motetten, Habert einen 3. Preis erlangen konnte,
Witt jedoch leer ausging, eine Rolle.!l%® Dennoch war es Witt gelungen, dass sein
Katalog — auch wenn die MaBstabe, die zur Aufnahme angelegt wurden, nicht
unbedingt kinstlerischen Ursprungs waren — doch vielerorts quasi als Codex des
kirchenmusikalischen Repertoires angesehen wurde. Dass es hier um Macht und
Einflussnahe ging, zeigt sich nicht zuletzt auch darin, dass Witt, wenn es darum ging,
Osterreicher ,,abzuwerben® durchaus bereit war, etwa der Instrumentalmusik
gegentiber beinahe positiv eingestellt zu sein.

Neben personlichen und ideologischen Interessenskonflikten spielte auch ein ganz
praktischer Grund eine Rolle im Konflikt: Der deutsche Cacilienverein schaffte
gleichsam einen Kanon der Kirchenmusik, die aufgefithrt werden sollte. Viele
Kirchenmusiker richteten sich bei der Anschaffung neuer Noten nach diesen
Vorgaben, was auch zu einem entsprechenden Absatz der Werke fithrte. Die Verlage
hatten daher ein Interesse am Cacilien-Verein, so war etwa die Generalversammlung
1876 ein wichtiger Ort fur die Werbung, wie man in einem lebendigen Bericht von

dieser Versammlung lesen kann:

197 Vgl. Alois Hartl, Johannes Ev. Habert. Orgnaist in Gmunden. Ein Lebensbild, Wien
1900, S. 88tt.

198 Veol.  August Scharnagl, Die kirchenmusikalische Reformbestrebung von Johann
Evangelist Habert in Osterreich, in: Unverricht, Der Cicilianismus, S. 309.
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Im Rittersaal des Landhauses war darauf die erste offentliche
Versammlung. Gleich am Eingange in den Saal hatte BoBenecker aus
Regensburg eine Ausstellung der in den Vereinskatalog aufgenommenen
Musikalien veranstaltet, sowie auch Pustet seinen musikalischen Verlag
durch Ulrich Moser, Buchhéandler in Graz, ausstellen lief. Man konnte
da sehen, wie viel schon in den wenigen Jahren des Bestehens des
Cacilienvereins an guter Kirchenmusik, an Lehrmitteln und

theoretischen Werken geschaffen worden.!9?

In derselben Generalversammlung verhinderte Carl Pustet, der aktiv im Verein
mitwirkte, einen Beschluss, die Verleger mogen aufgefordert werden, von dem
Stimmaterial auch jede einzelne Stimme in beliebiger Anzahl abzugeben (was fiir die
Chore natiirlich Einsparungen gebracht hatte).200

Durch den Cacilienvereinskatalog, der ja besonders auch Orgelmessen forderte,
erreichte der deutsche Cacilienverein eine gewisse Monopolstellung, und es wurde
fir andere immer schwieriger, Verleger zu finden, was naturgemall zu

Unstimmigkeiten fihrte. Eine Anfrage in der Musica sacra von 1884 belegt das:

3. Der Cacilien-Vereinskatalog hat eine formliche Umwalzung in dem
buchhédndlerischen Vertriebe der Kirchenmusikalien hervorgebracht.
Compositeure, deren Werke 1m Cacilien-Vereinskataloge nicht
Aufnahme finden, wissen kaum mehr einen Verleger aufzutreiben.
Musikalienhandlungen geben ihren Werken die beste Empfehlung, wenn
sie auf den Titel die Worte drucken: ,In den Cécilienvereinkatalog
aufgenommen®. — Worauf beruht denn das Ansehen und die Macht
dieses Kataloges? Antwort: Auf dem Privilegium des Gehorsams
gegen die Liturgie. Jeder Kirchenvorstand, der es mit den
Befehlen seines Bischofs, beziehungsweise mit den Rubriken des Missale,
genau nimmt, weil3 sich durch den Cécilienvereinskatalog versichert, dafl
ithm durch denselben fiir den Kirchenchor Musikalien geboten werden,

welche der Liturgie entsprechen. Er kauft also nur, was er dort

1991 A., Eine Grazer-Fahrt. Nach Original-Quellen bearbeitet von einem Betheiligten, in:
Caecilien Kalender, 3. Jg. (1878), S. 39.
200 Ebenda, S. 41.
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aufgenommen findet. Alle ubrigen Kirchenmusikalien stehen fiir diese
Kaufer gleichsam auf dem ,Index®. Daher das Streben der
Musikalienhandler nach der Aufnahme ihrer Musikalien in den Katalog.
— Wie steht es nun mit der Klage: Manche im Katalog aufgenommene
Compositionen seien nur von geringem musikalischen Werth? Antwort:
Diesen Vorwurf zu bestreiten haben die im Katalog unterzeichneten
Referenten sich gar nicht vorgesetzt. Der musikalische Gehalt kommt nur
insofern bei ithrem Referat in Betracht, als die Composition der Kirche
wiirdig ist und nicht gegen die musikalische Technik streitet. Uber diese
Punkte geben die Referate zuverlassige Anhaltspunkte und der Kaufer
kann mittels derselben nach seinem Bedarf auswiahlen; unter allen
Umstanden ist er sicher, der Kirche nicht unwiirdige, dagegen an die
Liturgie genau sich anschlieBende Compositionen zu erhalten, und dieses
ist ohne Zweifel die erste Bedingung, welche man an die
Kirchenmusik stellen mufl: daf3 sie der Kirche dient, d. h.
daf sie sich aufs engste an die liturgische Handlung am Altare anschlie3t
und mit ihr ein Ganzes bildet. Wer tber diese ernste Nothwendigkeit im
Zweifel ist, der uberzeuge sich dadurch, dafl er an der Hand eines
(deutsch iibersetzten) Missale dem Priester genau folgt und diese Ubung
bei der Messe fortsetzt. Je linger, desto mehr wird sich jene Uberzeugung
in ithm befestigen. Darum kann auch der Nichtsanger sich ein Urtheil
bilden. Das feierliche Amt ist Gemeingut; — fiir die Horenden noch mehr,
als fur die Sanger. Alle aber sollen Gottes Ehre fordern. (Aus dem kathol.
Lehrerkalender fur 1883).201

So sehr Witt und seine Mitarbeiter in den Kritiken im Cacilienvereinskatalog oft
kleinlich und engstirnig erscheinen, zeigen die AuBerungen Witts doch immer
wieder, dass das Problem der Erstarrung und Leere mancher Kompositionen

bewusst war, wenn er etwa feststellt:

Man hat schon den Satz ausgesprochen: Die K.-M. braucht keine

Effekte, sie braucht nicht effektvoll zu sein. Dem stelle ich die These

201 Notizen, in: Musica Sacra, 17. Jg. (1884), S. 111f.
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gegentiber: Eine K.-M. ohne Effekt ist ein leerer Kling-Klang, im
polyphonen Stil ein unsinniges Durcheinander. Ja der starkste, grosste
Effekt ist in der K.-M. der beste, gerade noch gut genug fir die Kirche.
Gottes Wollen ist der starkste, der absolute Effekt. Seine Werke alle sind
soweit nicht von der Stnde des Menschen verderbt, voll Effekt, voll
Eindruck auf alle Denkenden. Mit andern Worten: In jedem kirchlichen
Kunstwerke 1ist der moglichste hochste, aber der richtige Effekt
anzustreben. [...] Darum frage ich: Was ist weltlich, was leidenschaftlich
in der Musik? Weltlich ist, was zu den gewohnlich-irdischen s. g.
indifferenten Handlungen der Menschen passt, wie z. B. zur Tafel, zum
Marschiren, Tanzen u. s. f. Leidenschaftlich ist, was zum Zorn, Wollust,
Rache, Raserei, Hoffart u. s. w., kurz zu den Siinden und Lastern der
Menschen passt oder sie dazu anregt. Die Verwechslung, die Manchen
passiert, besteht darin, dass sie Eindringlichkeit (Ringen nach Ausdruck),
Pragnanz (i. e. Besitmmtheit des Ausdrucks), Energie, packende Kraft,
Erregung (energische Anregung), Gluth der Andacht, Feuer und Leben
(all’ diese Punkte sind nothwendige Eigenschaften der K.-M., wie der
Predigt und des liturgischen Textes) mit falschem Subjektivismus,

Leidenschaftlichkeit, Aufregung verwechseln.?02

Wie schwer in der Musik subjektiv und objektiv auseinander zu halten ist, zeigen ja
auch die nicht immer schliissigen Definitionen von ,,wahrer Kirchenmusik®. Ebenso
ist festzustellen, dass unter seinen Nachfolgern Friedrich Schmidt??3 und dann Franz
Xaver Haberl?0% die ,,modernen® Einflisse in der Kirchenmusik noch wesentlich

strikter abgelehnt wurden.

202 Vereins-Catalog (begonnen 1870), Nr. 520, S. 216-217: Beurteilung zu Fr. Koenen,
Missa in honorem Ss. Trium Regum.

203 Ab 1889 Generalprises des ACV.

204 Ab 1899 Priasident des ACV.
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3.2.4.2.2 Wien

Wir Cédcilinaer sind die kirchenmusikalischen
Jesuiten, gegen Irrthum und Bosheit kimpfend fir die Vorschriften
der Kirche.

Austria Erit In Orbe Ultima, lieben die Osterreicher zu sagen. Wenn
nicht bald ein energischer Schritt vorwarts geschieht, dann ist es wirklich
leicht moglich, daB die Osterreicher in der Reform der Kirchenmusik

zuletzt stehen.205

In Wien hatten die (radikalen) Reformer der Kirchenmusik die geringste Chance auf
Durchsetzung ihrer Ideale. Denn gerade hier war man intensiv bemiiht, die
kirchenmusikalische Tradition, trotz aller auleren Veranderungen, weiter zu fuhren.
Ein wichtiger Grund fir den starken Widerstand gegen die Abschaffung der
Orchestermessen  ldsst sich  hier sicherlich in der Einflussnahme der
Pfarrkirchenmusikvereine finden.206

Mit der zunehmenden Bedeutung des Burgertums fiir die Kirchenmusik, durch
welche die Vorbildrolle der groBen und kleineren Adelshofe abgelost wurde, und
dem sich Durchsetzen gegeniiber den traditionellen Vorrechten von Adel und Klerus
im 19. Jahrhundert verdnderte sich die Situation besonders in den Stadten
entscheidend. Es waren bitrgerliche Kirchenmusikvereine, die durch die eigene
Mitwirkung oder Geldgaben nun dafiir sorgten, dass — wenn méglich — jede Woche
ein Hochamt stattfinden konnte. Und ein Hochamt sollte instrumental sein, und man
bevorzugte traditionelle Werke von Komponisten der Wiener Klassik oder deren
,Epigonen“. Wo man es sich leisten konnte, wurden entsprechende Sanger und
Instrumentalisten eingesetzt, und deren Auftreten dann auch entsprechend
beworben. Besonders in Einlagen zum Graduale und Offertorium konnten sich
Solisten entfalten. Ideale einer ,reinen® Kirchenmusik hatten in diesen Vereinen

wohl wenig Platz. Die erste Bliitezeit der kirchenmusikalischen Betitigung des

2056 Paul  Krutschek, Kirchlich und weltlich. Eine Polemik und Replik, in:
Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 9. Jg. (1894), S. 111.

206 Vol. auch Walter Sauer, Katholisches Vereinswesen in Wien (Geschichte und
Sozialkunde, hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft fiir historische Sozialkunde. Reihe

,Forschung® 5), Salzburg 1980, S. 771t.
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Buirgertums fiel bereits mit der Bliite des biirgerlichen Musiklebens in Wien in der
Zeit des Vormarz zusammen.

Manche der zahlreichen Vereine spielten auch tber die Pfarre hinaus eine grof3ere
Rolle. Der Kirchenmusikverein zu St. Anna beispielsweise war besonders durch seine
zukunftsweisende Rolle in der Ausbildung der Kirchenmusiker von Bedeutung, da er
eng mit der dortigen Lehrerbildungsanstalt zusammenarbeitete.?07

Die Kirchenmusikvereine waren unterschiedlich groB3, der Verein St. Anna, der
spater den Namen ,,Verein zur Beforderung und Verbreitung echter Kirchenmusik*
trug, zahlte im Jahr 1830 immerhin 600 Mitglieder.?%¢ Auch im weltlichen Bereich
kam es zu Vereinigungen mit dem Ziel der Musikpflege, und so kam es auch im
Bereich der Ausbildung zu einer Zusammenarbeit etwa der Normalschule St. Anna
mit dem Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde.

Die Vereinstatigkeit lebte unter veranderten Umstanden im ganzen Jahrhundert, im
Jahr 1900 bestanden in mehr als der Halfte der Pfarren Wiens Kirchenmusikvereine,
dazu kamen noch funf tiberregionale Vereine.?? Manche Pfarren waren auch ohne
Verein imstande, zumindest ein Minimum an Kirchenmusik selbst zustande zu
bringen, andere Pfarren waren ganz auf diese angewiesen, die ihrerseits bisweilen
Schwierigkeiten hatten, ohne Defizite die regelmaBige Kirchenmusik zu erhalten.
Das Burgertum verwirklichte sich in verschiedenen Bereichen der Kirche, zur
Gestaltung der Kirchenmusik selbst kamen Renovierungen und Erweiterungen von
Orgeln?!? sowie Veranderungen und Erneuerungen des Kircheninneren oder die
Drucklegung von Gesangsbiichern.?!!

Unterscheiden muss man gerade bei den stadtischen Kirchenmusikvereinen zwischen
den regionalen Musikvereinen, und den iberregionalen Vereinen des

,,Gacilianismus®. Wahrend die ersteren in ihren Mitgliedern einen hohen Anteil aus

207 Laut Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, Wien 1961, S. 252 entstehen folgende
Vereine: Minoritenkirche 1828, Piaristen 1843, St. Nepomuk 1846, St. Rochus 1864.
Lichtenthal 1870, Margarethen 1882, St. Florian 1884, St. Othmar 1885, Votivkirche
1889, NubBidort 1889, Gersthof und Gumpendorf 1890, St. Elisabeth 1891, Dornbach
1892.

208 Vol. Walter Sauer, Musikvereine an Wiener Kirchen im 19. und beginnenden 20.
Jahrhundert, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 63./64. Jg. (1979/80), S. 89.

209 Vgl. ebenda, S. 81.

210 St. Karl, Mariahilf, Gumpendorf, Matzleinsdorf.

211 Vel. Sauer, Musikvereine an Wiener Kirchen, S. 83.
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dem Burgertum schopften, ist in zweiteren, etwa im , Ambrosius-Verein®“ der
biirgerliche Anteil relativ gering, wahrend ein besonders hoher Anteil an Klerikern
festzustellen 1st.?!> Und hier liegt sicherlich auch eine Wurzel des Konfliktes:
wahrend die burgerlichen Vereine auch auf die Freiheit und Popularitiat der Musik
Wert legten, unterwarfen sich die anderen eher einer Autoritat des ,,Korrekten®.

Es war aber nicht nur dieses Vereinswesen, das zu einer Ablehnung des ,,Neuen® der
Reformer fihrte. Es gab gerade in Wien (aber auch einigen anderen Stidten) eine
gewisse Tradition, in der die in manchen deutschen Stidten nun als neu wieder
hervorgekramten Stile immer gepflegt wurden. A-cappella-Messen hatten in Wien
eine Tradition, allerdings waren ithre Auffithrungen eher fiir die Fastenzeit bestimmt
— ein Punkt der sicher im Streit um Orchestermessen eine wichtige Rolle spielte. Und
die Vereine hatten sich ja zur Hauptaufgabe gemacht, eben nicht ,nur® einfache
Messen in kleiner Besetzung zur Auffihrung zu bringen, sondern Geld und Mittel
bereit zu stellen, um ,,grof3e* Kirchenmusik zu spielen.

Probleme in der kirchenmusikalischen Praxis wurden auch hier erkannt, allerdings
wahlte man meist andere Losungsansatze. Auch hier gab es wichtige Aktivitaten zu
einer Verbesserung — es ging schlieflich um eine allgemeine Reform der
Kirchenmusik.

Der wohl bedeutendste, radikalste und ausdauerndste Vertreter der cacilianischen
Anschauung in Wien war Josef Bohm?!3. Bereits als Regens Chori der
Barnabitenpfarre Mariahilf wandte er sich gegen kirchenmusikalische Traditionen
wie etwa Intraden und Tusche. 1867 grindete er eine Privatmusikschule, in der er
sich fiir die Auffithrungen Singer heranbilden konnte. Seine Anderungen in der
Kirchenmusik fiihrten jedoch zu derartigen Spannungen mit dem Pfarrer, dass er
1875 von seinem Posten zurticktrat.?2'* B6hm war malgeblich an der Griindung des
,»Wiener Cicilien-Vereins® beteiligt, der aus dem ,,Verein zur Beforderung echter
Kirchenmusik® 1871 hervorgegangen war. Immer wieder fihrten seine radikalen
Ansichten zu Divergenzen sogar innerhalb seines Vereins, erst 1876 konnte er in der

,»Kirche am Hof* seine Vorstellungen umsetzen. Auch eine Zeitschrift, die ,,Wiener

212 Vgl. ebenda, S. 86f.

213 1841-1893.

214 Vel. Mirko Cudermann, Der Cécilianismus in Wien und sein erster Reprasentant am
Dom zu St. Stephan August Weirich 1858-1921, S. 23.
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Blatter fiir katholische Kirchenmusik®™ (zuerst als Vereinszeitschrift) sollte thm ab
1878 bei der Verbreitung seiner Vorstellungen helfen. Gegner fand Béhm beinahe
tberall, nicht zuletzt wegen seiner oft harten Angriffe. Nicht nur J. E. Habert
verargerte er (wahrend er Witt nahe stand), auch im eigenen Verein fand er so viel
Ablehnung, dass er letztendlich 1880 aus dem Verein austrat — allerdings bald darauf
daran ging, einen neuen Verein zu grinden. So wurde der ,,Allgemeine
Kirchenmusikverein St. Ambrosius® gegriindet, der ab 1881 auch eine eigene
Vereinsschule fiihrte. B6hm zur Seite standen u. a. Otto Miiller, Max Dietz, Pfarrer

Minichthaler und sein Bruder und spaterer Vizehofkapellmeister Julius Bohm?15.216

Ein Grund, warum sich der deutsche Cicilianismus in vielen Gegenden Osterreichs
nicht wirklich durchsetzen konnte, wae, dass er auf der Tradition mancher
Gegenden Deutschlands basierte, die Komponisten des Vereinskataloges waren
dementsprechend auch Personlichkeiten, die eher in Deutschland lokale Bedeutung
hatten, in Osterreich aber relativ unbekannt waren. Das belegt auch die folgende
Auflistung in der AMZ. Aber gerade solche regional bedeutende Personlichkeiten

waren im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert pragend fur die Kirchenmusik:

Aus einem Katalog, entnommen der Nr. 18 des ,,Musiker-Couriers®
dieses Jahres, ist ersichtlich, dass folgende Tonsetzer mit Acht und Bann
belegt sind: Assmayer, Seb. Bach, Beethoven, Brixy, Cherubini,
Drobisch, Drechsler, Eybler, Fihrer, Graun, Horak, Gansbacher,
Humel, Kreutzer, Krommer, Kalliwoda, Krenn, Lachner, Lindpaintner,
Zikl, Molique, Maschek, Mendelssohn, Neukomm, Naumann, Preyer,
Preindl, Pergolese, Reissiger, Schubert, Spohr, Rotter, Schumann,
Seyler, Seifried, Schneider, Skraup, Vogler, Weigl, Umlauft, Wittasek,
Verhulst, Viotti, Veit, und Weber, Haydn und Mozart, wiahrend der
Katalog nur Namen bringt, die nur wenig oder gar nicht in Wien
bekannt sind, diese lauten: Aiblinger, Aichinger, Anerio, Benz, Birkler,

Bokeler, Braun, Brosig, Casciolini, Croce, Diebold, Ett, Forster, Gabrieli,

215 1851-1917.
216 Vgl. Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, S. 308.
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Greith, Haller, Haberl, Handt, Hanisch, Hasler, Jepkens, Kain, B. Klein,
Konen, Bernh. Kothe, Krarautschke, Orlando Lasso, Lobmann, Marini,
Mettenleitner [!], Mitterer, Molitor, Noekes, Oberhoffer, Pierluigi
Palestrina, Pitoni, Schenk, Schopf, Schweitzer, Joh. Seiler, Singenberger,

Stehle, Stunz, Viadana, Victoria, Witt, Zangl.?!7

Man wollte sich ,,von aulen® nichts aufzwingen lassen. Man wehrte sich auch gegen
das Fremde, das einem im Vereinskatalog aufgedrangt wurde, wahrend die eigene,

vertraute Musik heftig kritisiert, ja sogar beschimpft wurde.

Obwohl es dem Cacilianismus nicht gelang, die Orchestermessen abzuschaffen — als
ein Grund wurde gerade in Wien auch immer wieder genannt, dass die Orchester
nicht abgeschafft werden diirften, da damit die Arbeitspliatze der Musiker verloren
gingen — kam es doch im Laufe der Zeit zu gewissen Veranderungen, besonders fur
jene Teile der Messfeier, die nicht dem Ordinarium entstammten. Aber auch
Orgelmessen wurde eine neue Bedeutung beigemessen, sie kamen nun ofter zum
Einsatz. Einzelne Vereine, etwa jener der Votivkirche, setzten sogar Preise fir die
Komposition entsprechender Messen aus.?'® Auch von anderen Kirchen sind
Auffithrungen von orgelbegleiteten Messen auch im ,,Hochamt® belegt.?!?

Der Cacilianismus in Wien musste, um eine Chance zu haben, auch die
traditionellen Komponisten dieser Stadt berucksichtigen — freilich nur die

,.kirchlichen®, so wiinscht Béhm:

Unsere reichlich dotirten Kirchenchore, als da sind, k. k. Hof-Capelle,
Domkirche zu St. Stefan u. s. w., welchen ein sehr tichtiges Sanger- und
Orchester-Personale zur Verfiigung steht, sollten jedenfalls mit gutem
Beispiele vorangehen, vorziiglich liturgische Musik pflegen, sich nicht
Jahr ein, Jahr aus in dem ausgefahrenen Geleise der Mozart-

Haydn’schen Periode bewegen, sondern auch zuweilen die instrumentirte

217 Uber die Kirchenmusik in Wien, Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung (NF.), 15. Jg.
(1880), Sp. 809.

218 Blatter fur Kirchenmusik, 1. Jg. (1889), zit. Walter Sauer, Musikvereine an Wiener
Kirchen im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert, S. 98.

219 Vel. Sauer, Musikvereine an Wiener Kirchen, S. 99.
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Kirchenmusik der altern Meister und zwar eines Durante, Astorga,
Caldara, Fux, Kerl, Clari, Eberlin u. a. m. bringen und insbesondere die

neueren Werke eins Ett, Aiblinger, Brosig, Greith etc. nicht ignoriren.?20

Mit der Schwiachung des (liberalen) Kleinbtirgertums durch den Borsenkrach von
1873221 von dem die Kirchenmusikvereine primar getragen waren, wurde auch
dessen Einfluss auf die Kirchenmusik schwicher.???

Gegen Ende des Jahrhunderts, etwa ab 1880, kam ein neuer Impuls und eine neue
Verbindung der Vereine zur ,weltlichen® Musikszene hinzu: es kam zu einer
engeren Zusammenarbeit mit dem bluhenden Mannergesangsvereinswesen — die
Mannergesangsvereine Uibernahmen Auffihrungen in Kirchen oder traten bei den

von Kirchenmusikvereinen veranstalteten Konzerten oder Unterhaltungsabenden

Als weitere wichtige Personlichkeit Wiens ist Franz Krenn zu nennen, Regens Chori
von St. Michael sowie sein Nachfolger an St. Michael wund spaterer
Domkapellmeister ~ August Weirich. Mit der Bestellung Weirichs zum
Domkapellmeister (1902/03) wurde, spat aber doch, auch in Wien eine zentrale
kirchenmusikalische Stelle mit einem Vertreter des Cacilianismus besetzt.

1906 schlieBlich wurden die beiden nun konkurrierenden Vereine, der ,,Wiener
Cacilienverein® und der ,,Ambrosiusverein® — aufgelost und ein ,,Allgemeiner
Kirchenmusikverein® gegriindet, an dem der Bruder Josef Bohms, Julius, maB3geblich

beteiligt war.

3.2.4.2.3 Steiermark

Relativ  starken Einfluss erreichte der ACV in der Steiermark. Die
kirchenmusikalische Ausgangssituation am Beginn des 19. Jahrhunderts war hier

ahnlich wie in den anderen Teilen Osterreichs. Die an der Wiener Klassik orientierte

220 Josef Bohm, Der gegenwartige Zustand der kath. Kirchenmusik und des kirchlichen
Volksgesanges in Wien und Umgebung, Wien 1876, S. 13.

221 Vgl. Sauer, Musikvereine an Wiener Kirchen, S. 107.

222 Vgl. Walter Sauer, Katholisches Vereinswesen in Wien, Salzburg 1980, S. 19.

223 Vel. Sauer, Musikvereine an Wiener Kirchen, S. 85.
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Kirchenmusik dominierte die Kirchenchére. Auch die Missstande, die kritisiert
wurden, ahneln denen aller anderen Regionen. In den 1860er Jahren konnte sich der
Einfluss des von Regensburg herrithrenden Gedankenguts in der Steiermark
verbreiten. Und auch Personen, die spater dem radikalen Cacilianismus kritisch oder
ablehnend gegeniiber standen, scheinen an den Reformideen in dieser Zeit durchaus
Begeisterung gezeigt zu haben.

1869 wurde ein Steirischer Katholikentag einberufen und in diesem Zusammenhang
auch der ,,Christliche Kunstverein® der Diozese Seckau gegrindet. In diesem Verein
gab es auch eine Sektion fiir Musik und Dichtkunst, deren Obmann Ludwig Carl
Seydler??* war. Hier wurden die Grundlagen zur Grindung des steirischen
Diozesan-Caecilien-Vereins gelegt. Als Vereinsorgan erschien ab 1870 ,Der
Kirchenschmuck®.

Besonders deutlich kann man im weiteren Verlauf die Gespaltenheit innerhalb
Osterreichs erkennen. Vielfach scheinen es aber auch hier zwischenmenschliche
Konflikte gewesen sein, die die Anhanger der Reformideen in ein oder das andere
Lager drangten: Auf der einen Seite etwa stand der Grazer Domorganist Ludwig
Carl Seydler — wurspringlich durchaus an Reformen interessiert — der aber,
befreundet mit Sigismund Ritter von Neukomm??®> auch an der Tradition und den
Werken der Wiener Klassik mit ihren Instrumentalmessen festhielt.??6 Seydler scheint
durch das Auftreten einzelner Personen vom tiberzeugten Reformer auf die Seite der

GemaBigten gewechselt zu sein, wie sein Sohn Anton??’ berichtet:

Den Reformen des Cacilienvereines stellte sich Seydler anfangs fordernd
zur Seite; spater stiel thn der manchmal zu heftige Ton, besonders
jungerer Hitzkopfe des osterreichischen Klerus derart ab, daf3 er bitter
feindlich entgegentrat, was wir um so lebhafter bedauern, als Seydler es
mit den Reformen stets ernst und hochgemeint hatte. Er ist schon in den
vierziger und fiinfziger Jahren in vielen Zeitschriften, besonders aber den

sechziger Jahren in der Luxemburger Cacilia Oberhoffer’s (mit welch

224 1810-1888.

225 Schiiler von Michael und Joseph Haydn.

226 Sein Sohn Anton hingegen stand bereits den ,,strengen® Anschauungen des deutschen
Cacilienvereins naher.

227.1850—-1908.
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letzterem er enge befreundet war) warm und begeistert fir eine

grundliche Reinigung der Kirchenmusik eingetreten.?28

Einfluss auf das Eintreten Seydlers fiir eine Kirchenmusik mit Orchester hatte

sicherlich auch sein Tatigkeitsfeld im Grazer Dom, wo Verdnderungen nur mit

Schwierigkeiten durchzufiihren waren.

Das extrem undiplomatische Auftreten mancher von der Reformidee vollig

eingenommener Personen, die damit das Fufllfassen ihrer eigenen Plane echer

blockierten als forderten, beschreibt Anton Seydler bereits mit einigem Abstand von

den Anfangskampfen im Jahr 1900:

Allerwarts regte sich neues Leben, und mancher Kirchenchor trat fest
und mutig durch Wille und Werk fiir die gute und richtige Sache ein. Ich
sage mutig, denn Gegner gab’s genug; Unverstand, Gleichgultigkeit,
geistiges Beharrungsvermogen und sehr oft die Bosheit personlicher
Eitelkeit bildeten eine Phalanx, gegen welche die Anhanger der Sache
der heiligen Cacilia nur mit einem wahrhaften Martyrium anzukampfen
vermochten. Leider konnen wir die Cacilianer von damals nicht von aller
Schuld freisprechen; man ging oft zu hitzig vor, man vergal3 darauf, da3
die erste Aufgabe jeder verntinftigen Reform auf geistigem Gebiete,
besonders aber der Musik, dessen innerster Lebenskeim im Gemiite
wurzelt, die Erziehung sei. Erst anregen, lehren, durch Beispiel wirken
und schaffen, erziehen und bilden und dann erst das Alte, das Hinfallige
und untauglich gewordene niederreiBen. Man donnerte und wetterte,
man tadelte und ziirnte. Man fiihrte stets die geliebten, heilig gehaltenen
Namen Haydn, Mozart und Beethoven als kirchenmusikalische
Scheusale im Munde, Leuten gegeniiber, denen damals Palestrina und
seine Schule kaum mehr als ein nebelhafter historischer Begriff gewesen
sind, und benahm hierdurch so manchem ehrlichen und guten aber

Sachen der Kirchenmusik unkundigen Musiker die notige Ruhe zur

228 Anton Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, von den Zeiten Erzherzogs Karl II.
bis auf unsere Tage, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 15. Jg. (1900), S. 26-65, hier: S.

52.
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Einkehr und Umkehr. Man machte sich Feinde, bevor man sich

Wissende, Glaubende, Liebende erzogen hatte.???

Auf dieser weniger gemafligten Seite standen Personen wie der Kaplan Andreas
Strempfl?30 der zu dieser Zeit in Pirgg tatig war, er stand spater Witt nahe, forderte
eine radikale Verbannung der Orchesterinstrumente wahrend der hohe Stellenwert
und die Akzeptanz der Orgel in Verbindung mit Vokalmusik deutlich wird, wenn er

etwa verlangt:

Weg mit den Instrumenten! Nur Menschenstimmen mogen sich vereinen
mit der Orgel heiligen Klangen! Denn unanstandig ist die moderne
Musik; die Walzer und Polka’s in der Kirche! Auch wahnsinnig,
wenigstens toll ist sie; man denke nur an den firchterlichen Larm der

Blechmusik in unserer Figuralmusik.?3!

Strempfl war es auch, der einen ersten Versuch zur Vereinsgrindung wagte
(nachdem ein Versuch von Alois Karlon zur Grindung eines didzesanen
Cacilienvereins fehlgeschlagen war), und bereits 1869 den ,,Cacilienverein im
steiermarkischen Ennsthale®?3? griindete. Der Verein Strempfls stand allerdings noch
nicht in direkter Verbindung mit dem Allgemeinen Cacilienverein Witts.

Ein wichtiger Moment zur Verbreitung der Ideen, aber auch zur Vorstellung der
»idealen® Werke waren bei allen Cécilienvereinen die Vereinsversammlungen. Und
gerade hier wurde oft orgelbegleitete Kirchenmusik bzw. Messen — nattrlich mit
Vorbildfunktion fur alle Mitglieder — aufgefithrt. So stand auch bei der zweiten
Vereinsversammlung (Pirgg 1870) u.a. die orgelbegleitete ,,Preismesse® von
Gottfried Preyer, vorgetragen von einem doppelt besetzten Vokalquartett nur mit

Orgelbegleitung am Programm.?33

229 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 56.

230 Den Anton Seydler als Schiiler L. Seydlers bezeichnet, vgl. ebenda, S. 52.

231 Zit. nach Karl Amon und Maximilian Liebmann (Hg.), Kirchengeschichte der
Steiermark, Graz, Wien und Koln 1993, S. 286.

232 1870 wurde Strempfl nach Leibnitz versetzt, was das Ende dieses Vereins bedeutete.

233 Vel. Barbara Boisits, Der Céicilianismus und die Reform der Kirchenmusik in der
Didzese Seckau, in: Graz um 1900 (Historisches Jahrbuch der Stadt Graz, Band 27/28),
Graz 1998, S. 659-678, hier: S. 665f.
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Im ,,Christlichen Kunstverein® wurde, nach dem fehlgeschlagenen Versuch Karlons
einen diozesanen Cacilienverein zu grinden, die ,,V. Section fir Musik und
Dichtkunst® eingerichtet (mit Ludwig Carl Seydler als Obmann und Andreas
Strempfl als Obmannstellverter).??* 1874 fand in Regensburg die 5.
Generalversammlung des ACV statt, und an ihr nahmen immerhin 30 Personen aus
der Seckauer Didzese teil.??> Nun wurde auch daran gegangen, aus der ,,V. Section
fuir Musik und Dichtkunst im ,,Christlichen Kunstverein® einen ,,Didcesan-
Cacilienverein® zu machen. 1875 fand schliefllich in Bruck an der Mur die
Grindungsversammlung statt — in Graz ware der Widerstand noch zu grof3 gewesen.
Prases wurde der bereits im Christlichen Kunstverein tatig gewesene Grazer
Universitatsprofessor Franz Fraidl.

Schon in den Statuten wurde die besondere Forderung der von der Orgel begleiteten
Vokalmusik hervorgehoben, wahrend Instrumentalmusik nur dort sein sollte, wo sie
schon in Gebrauch, und damit wohl schwer abzuschaffen ist. Die ,,Forderung der
katholischen Kirchenmusik im Sinne und Geiste der heiligen Kirche auf Grundlage

der liturgischen Gesetze und Verordnungen wurde durch

1. die Pflege des gregorianischen Chorales;

2. die Pflege der mensurierten kirchlichen Vocalmusik alterer und
neuerer Zeit;

3. die Pflege des Kirchenliedes in der Volkssprache;

4. die Pflege des Orgelspieles und der von der Orgel begleiteten
kirchlichen Gesangswerke;

5. die Pflege der die kirchlichen Gesangswerke begleitenden

Instrumentalmusik dort, wo letztere im Gebrauch ist236

verlangt.

234 Vgl. ebenda, S. 666; vgl. auch: Ernst Kleinschuster, Der Cécilianismus in der Steiermark
und Prises Anton IFaist als Komponist und Tonpsychologe (Diss. Univ. Graz), Graz 1975,
S. 19.

235 Vgl. Johann Trummer, Zeugnisse kirchenmusikalischen Lebens, in: Musik in der
Steiermark. Katalog der Landesausstellung 1980, hrsg. von Rudolf Flotzinger, Graz 1980,
S. 253.

236 Statuten des Didcesan-Cécilienvereines Seckau, zit. nach Kleinschuster, Der
Céicilianismus in der Steiermark, S. 422f.
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Der Diozesancacilienverein war als Zweig des ,,Allgemeinen Cacilienvereines fir die
Diécesen Deutschlands, Osterreich-Ungarns und der Schweiz® gegriindet.23’ In
vielen Pfarren hielt der Cacilianismus Einzug — teilweise waren auch bereits Pfarr-
Cécilienvereine gegriindet worden?38 sodass eine gewisse Basis fiir die Verbreitung
der Ideale gegeben war. In Graz selbst, wo Ludwig Carl Seydler als gemaBigter
Reformer Domorganist und nicht ohne Einfluss war, brauchte es langer, bis sich der
Verein durchsetzten konnte. Aber auch in vielen Landgemeinden bestand kein
Interesse an den geforderten Reformen — Widerstand zeigt sich hier sowohl vom
Klerus (was die Vertreter des Cacilienvereins durch eine ,,Verbesserung® der
Ausbildung der Priester andern wollten) als auch in der Bevolkerung. Und als
Argument, um sich dagegen zu wehren wurde immer wieder gebracht, dass in
anderen Pfarren, und besonders auch im Dom, die Reformen auch nicht
durchgefithrt worden seien.

Von Seiten der Kirchenoberen ist auch hier ein vorsichtiges Vorgehen zu
beobachten, wenn etwa Bischof Johannes Zwerger in einem Erlass 1879 zwar die
Bedeutung des Chorals und der Vokalpolyphonie hervorhob, und den Gebrauch der
Instrumente einschrankte, aber doch vor einem zu radikalen Vorgehen warnte, wenn

er u. a. schreibt:

daB [...] das die verschiedenen localen Verhaltnisse berticksichtigende
festina lente ja nicht aus den Augen zu verlieren ist, indem durch ein
tberstiirztes unkluges Vorgehen leicht mehr geschadet als geniitzt wird,
und das Beste so gerne der Feind des Guten ist. Ohne daher die
vorkommenden Maingel in einer die Klugheit oder christliche
Nachstenliebe verletzenden Weise zu besprechen, wodurch oft Feinde

aus leidenschaft geweckt werden, wo sonst solche aus Grundsatz nicht

237 Das konstituierende Komitee bestand aus: Alois Karlon, P. Heinrich Denifle, Franz
Fraidl, Vinzenz Finster, Viktor Fuchs, P. Rupert Rosegger und P. Heinrich Schopper
(vgl. ebenda, S. 667).

238 So findet man entsprechende Aktivitdten bzw. Vereinsgrindungen in Admont, Bruck an
der Mur, Eggersdorf, Firstenfeld, Gleisdorf, Gratwein, (Stadtpfarre) Graz, Kumberg,
Mariazell, Mautern, Murau, Purgg, Radkersburg, Stift Rein, Riegersburg, St. Georgen
ob Murau, St. Lambrecht, St. Margarethen an der Raab, Vorau, Wartberg, Weizberg,
Wolfsberg, Wundschuh. Vgl. Kleinschuster, Der Cécilianismus in der Steiermark, S.
30ff.; auch Boisits, Der Cécilianismus und die Reform der Kirchenmusik in der Di6zese
Seckau, S. 668ft.; auch Trummer, Zeugnisse kirchenmusikalischen Lebens, S. 255).
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vorhanden waren, wird man vielmehr bestrebt sein, das Volk nach und
nach zu einem besseren Geschmacke tber kirchliche Musik zu erziehen

und so zu besserer Erkenntnif3 zu erheben.239

Zur Forderung der Kirchenmusik wurde in dieser Anordnung die praktische
Unterweisung der Mitglieder das Cécilienvereins weiter angeregt.

Mitte der 80er Jahre wurden in Graz mehrere in Regensburg ausgebildete Musiker
aktiv. Einer davon ist Johann E. Haimasy, der die Kirchenmusikschule in
Regensburg besucht hatte?*0, der u. a. das Di6zesangesangsbuch ,,Hosanna“?*! und
dazu ein Orgelbuch erarbeitete, mit dessen Hilfe er den Volksgesang und dessen
Orgelbegleitung verbessern wollte. Er selektiert auch die Lieder: die aufklarerischen
Gesange des vergangenen Jahrhunderts lehnte er ab, bevorzugt werden
kirchentonale sowie gregorianische Gesange. Auch eliminierte er in den Melodien
Veranderungen, die diese in der Auffihrungstradition dem Zeitgeschmack angepasst
hatten. Dementsprechend mithsam war dann die Durchsetzung dieses
Gesangbuches. Dennoch wurde in vielen Pfarren muhevoll begonnen, die neuen
bzw. veranderten Lieder einzutiben.

1884 wurde der ebenfalls in Regensburg ausgebildete Johann Wei32#2 Regens Chori
am Grazer Dom. Nun wurde auch in der Landeshauptstadt die Durchsetzung des
Diozesan-Cacilienvereins ermoglicht. In der Folge wurden die Auffihrungen von

Instrumentalmessen stark eingeschrankt, was Orgelmessen Platz gab.

Die Steiermark bildete nun ein Zentrum des Allgemeinen Cicilienvereins in
Osterreich, und so fanden auch zweimal Generalversammlungen in Graz statt. Die
6. Generalversammlung des ,,Cacilienvereines fur alle Lander deutscher Zunge* vom

29. bis 31. August 1876. Auf Grund von Streitigkeiten zwischen den

239 Zit. nach Kleinschuster, Der Céacilianismus in der Steiermark, S. 44.

240 Mehrere Personen aus der Seckauer Di6zese erhielten ab 1874 in Regensburg zumindest
einen Teil ihrer Ausbildung: P. Josef Reichsthaler, Johann E. Haimasy, Johann Weil3,
Karl Gritz, Kaplan Ignaz Sohn und Eduard Brunner (Vgl. Trummer, Zeugnisse
kirchenmusikalischen Lebens, S. 254).

241 Hosanna! Kirchliches Volks-Gesangbuch fiir die Diécese Seckau. Mit einem kurzen
Gebethbuche. Auf oberhirtliche Anordnung herausgegeben vom Cicilienvereine der
Diocese Seckau, Graz 1885.

242 [ eitete nach seiner Riickkehr von Regensburg 1876 den Chor des Knabenseminars.
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unterschiedlichen Richtungen nahmen weder Witt noch Habert daran teil, und die
Teilnehmer wurden in Graz von der gemafBigten Richtung nicht gerade begeistert
aufgenommen.

1891 fand die 13. Generalversammlung des ACV in Graz statt, an der nun auch
bedeutendere Vertreter des ACV, neben dem Generalprases Friedrich Schmidt, und
namhafte Komponisten des Vereins teilnahmen?#3.

Mit den allgemeinen Bemiithungen der Choralreform wurde auch in der Steiermark
in den letzten Dezennien des 19. Jahrhunderts die Bemuhung der Belebung des
Choralgesangs gesteigert, wobel man einen durchaus ,,moderneren® Weg ging als in
Regensburg.

1905 wurde schlieBlich Anton Faist?** Prases des Vereins, eine préigende
Personlichkeit der steirischen Kirchenmusik zumindest der ersten Jahrhunderthilfte
des 20. Jahrhunderts — er war ab 1926 einige Jahre auch zweiter Vizeprases des
ACV, der allerdings auf Grund neuer Stromungen bereits an Bedeutung verloren

hatte.

3.2.4.3 Orgel- gegen Orchestermesse

Angesichts dessen kann man keck behaupten, ohne Widerlegung zu
befiirchten: Die kleinen Dilettantenorchester mit ihren bekannten
Verhiltnissen, und die Sorge fir Nachwuchs 1) ruiniren jeden
Chordirektor, 2) niitzen der Sache doch nichts, 3) verderben fast
immer den Geschmack, 4) verwohnen und verweichlichen das Volk,
wenn sie g u t sind, 5) stumpfen seinen Musiksinn ab und ertédten ihn,
wenn sie schlecht sind, 6) entziechen in jedem Fall dem von der
Kirche verlangten Gesang (Choral und Palestrinastyl) Boden und
Nahrung, 7) verschlingen Zeit, Kraft und Geld und sind also 8) so recht

eigentliche Schmarozerpflanzen am herrlichen Kunstleib unserer

243 7, B. Ignaz Mitterer, Michael Haller, Franz Xaver Haberl.
244 Schiiler von Johann Weill im Knabenseminar, in seiner Schulzeit in Riegersburg erhielt
er den ersten Musikunterricht von Kaplan Andreas Strempfl.
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schonen Kirche, die im Mark und Saft entziehen, damit ein sie
verunstaltendes Monstrum aufquelle!

Das 1st der Segen der ,kleinen Orchester”; das erreicht ithr mit

allen Auslagen, Mithen und Opfern, ihr Behorden, Lehrer und Volk!?4

Die Diskussion um Orchestermessen bzw. den Einsatz von Instrumenten in der
Kirche ist kein Phanomen des Cécilianismus, auch nicht des 19. Jahrhunderts.
Mehrere Aspekte dieser Problematik wurden bereits angesprochen. Auch findet der
Streit um die Orchestermessen in der Literatur uiber Kirchenmusik der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts insbesondere des Cécilianismus schon mehrfach seinen
Niederschlag. Einige Gesichtspunkte und Argumente der in dieser Zeit doch
wesentlich radikaler gefithrten Diskussion um die Instrumente in der Kirche, aber
auch bisher weniger beachtete Betrachtungsweisen aus der ersten Jahrhunderthalfte
sollen hier daher nur erganzend erwahnt werden.

Ein wichtiger Grund zum Ersetzen anderer Instrumente durch die Orgel waren
bereits im ausgehenden 18. Jahrhundert die oft mangelhaften Darbietungen von

Orchestermessen. Bereits 1805 kann man den Vorschlag lesen:

Da unsere Kirchen in der Regel kein Instrumentalorchester haben, mit
dem sich eine bedeutende Musik ausfiihren laBt, so ist es gescheidter,
lieber auf Instrumentalmusik in den Kirchen ganzlich Verzicht zu thun,
als mit einem armseligen Orchester ferner zu wollen und nicht zu
konnen. — Ich bin durch Erfahrung, durch Versuche vollig iiberzeugt,
daB3 mit 20-30 tiichtigen Sangern, von der Orgel gut begleitet, eine fur
die Kirche zweckmalige, wirksame und zugleich schone Musik sich
bewerkstelligen lasse. Vokalmusik ist und bleibt die wirksamste und
rithrendste: ist sie was sie sein kann und soll, so wird man in der Kirche
die Instrumentalmusik an ihrer Seite schwerlich vermissen, zumal wenn

der Organist seiner Kunst Meister ist, und ein gutes Instrument ihm zu

Geboth steht.246

245 Stehle, Chor-Photographien, S. 70f.
246 Georg Christian Friedrich Schlimbach, Ideen und Vorschlige zur Verbesserung des
Kirchenmusikwesens, in: Berliner Musikalische Zeitung, hrsg. v. J. F. Reichardt, Berlin u.
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1834 rat Hauser, tiichtige Sanger nur mit der Orgel zu begleiten. Gibt es aber keine
guten Sanger und nur gute Instrumentalisten, solle man die Kirchenmusik besser

aufgeben, denn reine Instrumentalmusik ist, wie er meint, keine Kirchenmusik:

Sollte man vielleicht gute Instrumentalisten nicht haben konnen, so thut
man am besten, man bilde tiichtige Kirchensanger, und begleite den
Gesang bloss mit der Orgel. Dass eine solche einfache Kirchenmusik
immer noch erbaulicher und erhebender sein wird, als eine elende,
kunstwidrige Instrumentalmusik, leidet wohl keinen Zweifel. Entbehrt
man aber gute Sanger und kann gute Instrumentalisten haben, so gebe
man die Kirchenmusik auf; denn ein Instrumentalstiick ohne Gesang, ist,
selbst bei der feierlichsten Gelegenheit, eine recht eigentliche Entweihung
des Gottesdienstes und ist, wenn auch in der Kirche aufgefiihrt, — keine
Kirchenmusik. [...] Alle Kirchensticke, die mit Instrumentation
tiberladen sind und bei denen tiberhaupt fiir die Kirche unpassende

Instrumente gebraucht werden [haben der Kirche fernzubleiben].247

Neben den Ursachen zur Auffihrung von Orgelmessen, die sich in der
kirchenmusikalischen Praxis finden — fehlende Instrumente oder fehlendes Kénnen
der Musiker (worauf auch in einem spateren Abschnitt noch weiter eingegangen

wird) —, findet man auch zahlreiche ,,theoretischere Argumentationsweisen:

Bei vielen Instrumenten gibt es bestimmte in den Zuhoérern mehr oder weniger fest
verankerte Assoziationen, die auch immer wieder von Komponisten als bewusstes
Gestaltungsmittel gentitzt wurden. Manche Instrumente waren typisch fir die
Tanzmusik, andere fiir Marsche und Kriegsmusik, die Orgel wurde als typisch fur
die Kirche angesehen. Wurden andere Instrumente als diese in der Kirche eingesetzt,

konnte das, nach Meinung der Kritiker, zu falschen Gefiihlsregungen fiihren:

a., 1. Jg. (1805), S. 355, zit. nach: Kirsch, Palestrina und die Kirchenmusik im 19.
Jahrhundert.

247 Johann Ernst Héuser, Geschichte des christlichen, insbesondere des evangelischen
Kirchengesanges und der Kirchenmusik, von Entstehung des Christentums an, bis auf
unsere Zeit. Nebst Andeutungen und Vorschligen zur Verbesserung des musikalischen
Theiles des evangelischen Cultus. Ein historisch-asthetischer Versuch, Quedlinburg u.
Leipzig 1834, S. 300ff., zit. nach: Kirsch, Palestrina und die Kirchenmusik im 19.
Jahrhundert.
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Schon die Natur des Tons unserer Orchester-Instrumente beweist, dal3
sie fur ganz andere Zwecke, als fiir die Kirche erfunden wurden. Hat
z. B. die Flote nicht den Ausdruck des lieblichen Schaferlebens, mit allen
seinen schmelzenden Empfindungen: simmt die Trompete nicht besser
zu einem Kriegszug, als zu einem Tedeum; die Pauke zum Triumph
eines Helden? Wenn ich die Geige heute auf dem Tanzboden, im
Theater oder Concert hore, und morgen in der Kirche, wird nicht der
bekannte Ton auch am letzten Ort die Empfindungen in mir erneuern,
die ich auf jenen Platzen hatte, wo der spitzige Ton und die possirliche
Stellung des Spielers ohnehin besser passen? Auch hat dieses Instrument
den Nachtheil, daB3 es, um besonders in einem starken Chorgesange
horbar zu werden, allein nicht hinreicht, sondern in Menge vorhanden
seyn mull. — Deswegen haben die Geiger, um sich horen zu machen, zu
einer langen Note des Chors oft ganze Ruladen zu spielen, als sollte die
Geige mit Gewalt den Gesang ersaufen [...]. Der grof3te Uebelstand ist
noch, daB3 die Instrumente sehr schlecht gespielt werden, so daf3 jedes
musikalische Ohr und Gefuihl oft in der Kirche so gemartert wird, dal3

einem Horen und Sehen vergehen muf [...].2%8

Die ,sinnlichen Reize® der Orchesterinstrumente entsprachen, im Unterschied zu
der Orgelmusik, nicht den idealen einer ,reinen® Kirchenmusik. Auch fiir jene,
deren Ideal die reine Vokalmusik war, konnte die Begleitung durch die Orgel anstatt
des Orchesters zumindest das Eindringen dieser Elemente in die Kirchenmusik

verhindern:

Die Kirchenmusik ist in den katholischen Gottesdienst aufgenommen,
um den verschiedenen Regungen wahrer Andacht in Toénen kunstvoll
gesteigerten Ausdruck dhnliche Regungen bei den Horern hervorzurufen
(zu erbauen). Der Andacht ist an sich nicht ein totes Instrument,

sondern nur der Mensch fdahig; den unmittelbarsten Ausdruck findet sie

248 Conrad Kocher, Die Tonkunst der Kirche, oder Ideen zu einem allgemeinen,
vierstimmigen Choral- und einem Figural-Gesang fiir einen kleineren Chor, [...] nebst
Ansichten tber den Zweck der Kunst im Allgemeinen, Suttgart 1823, S. 87f. (zit. nach
Kirsch, Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert).
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Ein Problem wurde darin gesehen, dass Komponisten nicht von vornherein beiderlei
verstehen, namlich sowohl ,,weltliche® Musik mit ihren speziellen Ausdrucksmitteln
als auch eine vergeistigte Kirchenmusik zu schaffen. Durch die relativ stark
ausgepragte Trennung von Komponisten fiir weltliche und solcher fiir die kirchliche

Musik, hatten auf zweitere spezialisierte Komponisten ein Wissen und eine eigene

daher auch nur in der menschlichen Stimme, in welcher allein Sinnliches
so vollkommen dem Geistigen vermahlt sein kann, daBl es diesem
vollkommen dient, und von ihm in harmonischer Unterordnung
beherrscht wird. In den toten Instrumenten liegt an sich weit mehr
tiberwiegend sinnlicher Reiz und sinnliche Elementarkraft, die nur in
seltenen Fallen von Virtuosen, die ihr Instrument zu einem
angegliederten Teil ihres geistigen Selbst erheben, durchgeistigt wird, wie
dies naturgemal3 und wie von selbst im Singen der menschlichen Stimme
geschieht. Weil anderseits doch jeder ein Virtuose sein will und sein zu
konnen glaubt, so sucht jeder Spieler die besondern Reize und sinnlichen
Wirkungen, die in seinem Instrumente liegen, nur allzugern und
allzuleicht zur besondern Geltung zu bringen, iiber das thnen im ganzen
zukommende Mafl hinaus, wodurch nicht selten das harmonische
Zusammenwirken des Ganzen wenigstens in seiner kunstlerischen
Feinheit gestort wird. Zu dieser Abirrung verleitet die Orgel als das

objektive Instrument nicht so leicht.?+?

Denkweise, die nicht immer jener der Erstgenannten entsprachen:

Der Orchester-Kompositeur kennt meist nur jene sinnlich starken Reize
und Reizmittel, versteht nur in thnen zu denken, und tibertragt sie daher
leicht auch in die Kirche. [...] Daher kommt es auch, dal mir bis jetzt
zwar eine unubersehbare Zahl teils wunderherrlicher, teils wenigstens
wurdiger Schopfungen der reinen oder von der Orgel begleiteten
Vokalmusik haben, aber im ganzen nur sehr wenig Instrumental-

Kompositionen, die nicht wenigstens an einzelnen Stellen den

249 Edmund Langer, Wie steht der Cicilienverein zur Instrumentalkirchenmusik?, in:

Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 13. Jg. (1898), S. 66.

150



kirchenmusikalischen Canon der Kirche ,nihil profanum, nihil

immundum vel lubricum* verletzen wiirden.2%0

Ein zentrales Anliegen der meisten Reformer der Kirchenmusik im ganzen 19.
Jahrhundert war die korrekte und vollstandige Wiedergabe der liturgischen Texte.
Das machte natiirlich nur Sinn, wenn dieser dann in der Auflithrung auch hérbar
war. Dass viele Kirchenbesucher wie auch viele Sanger und Musiker den lateinischen
Text ohnehin nicht verstanden (was u. a. verstimmelte oder falsch geschriebene
Texte in Handschriften belegen), spielt in der Diskussion keine Rolle. Bei der
Textverstandlichkeit setzt auch der wichtigste Kritikpunkt an Orchestermessen an —
wenn Instrumente oder auch nur die Orgel mitwirken, so wird gefordert, dass sie rein
begleitende Funktion haben und somit im Hintergrund gegentiber dem Gesang
bleiben. Bereits 1820 spricht sich Frohlich in der AMZ gegen das

,Instrumentalgetose® aus, das den Text verdeckt:

Was kann er hier [in der A-cappella-Musik] durch meisterhaftes
Behandeln des Textes ausrichten, der, durch Instrumentalgetose nicht
verdeckt, so ganz zum Herzen dringen, die ungetheilte Seelenkraft des
entziickten Horers in Anspruch nehmen, und dieselbe, dem hoheren

Zwecke gemiss, bewegen und erheben kann !2°!1

Mit der Frage des Einsatzes der Instrumente in der Kirche steht auch die Diskussion
um eine entsprechende Textausdeutung in Verbindung. Einzelne Worter oder
Abschnitte musikalisch auszudeuten bzw. nachzuzeichnen hatte gerade in der
Komposition von Messsatzen eine starke Tradition. Die Frage, in welcher Form der
Text durch die Musik ausgedeutet werden darf oder sogar muss, steht in direktem
Zusammenhang mit der Suche nach einer ,,objektiven® Kirchenmusik. Instrumente
waren, in der ,traditionellen® Sichtweise durchaus fir eine bessere Textausdeutung

und damit Textverstandlichkeit erwiinscht oder sogar notwendig:

Wir glauben an die Moglichkeit des richtigen Gebrauchs und

stimmen fur Beibehaltung der Instrumente: I

250 Ebenda, S. 66f.
251 Frohlich, Uber die musikalische Feyer des katholischen Gottesdienstes, Sp. 390.
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Weil in gewissen Fallen der Ausdruck, welchen der Text fordert, erst
mit Hiilfe derselben erreicht, oder doch wenigstens [...] leichter und
besser erreicht wird, als mit blossen Vocalstimmen. Texte, deren
Inhalt Liebe, Anbetung, Hingabe, Demuth, Reue und dhnliche Gefiihle
aussprechen, lassen sich im Vocalsatze in trefflichster Weise aussprechen.
Wenn aber Freude und Jubel ausgedriickt werden sollen, z. B.
bei dem Gloria, dem Te Deum etc., so wird gewiss nicht geleugnet
werden konnen, dass hier durch den Hinzutritt der Instrumente die

Ausdrucksfahigkeit bedeutendvermehrt wird.?5?

Traditionell wurden Messen ohne Instrumente im alten Stil in der Fastenzeit zur
Auffihrung gebracht. Dem entsprechend auch tberwiegend die oben genannten
Inhalte ,,Liebe, Anbetung, Hingabe, Demuth, Reue®. Fir freudige Feste wollte man
hingegen prachtvolle Instrumentalmusik. Die insbesondere vom Cécilianismus
geforderte Messe im Stil der alten Vokalpolyphonie verzichtet nicht nur weitgehend
auf die verbreiteten den Text ausdeutenden Gestaltungstypen der einzelnen
Abschnitte der Messe, sie wurde damit auch als , Fastenmusik®, deren Tonalitat
auflerdem eher an trauriges Moll als an Freude erinnert, empfunden. Parallel zu
diesem Thema wurde auch iiber die Textausdeutung in der Kirchenliedbegleitung
durch die Orgel, namlich inwieweit jedes einzelne Wort oder groBere
Zusammenhange (z. B. Strophen) bzw. das ganze Lied durch entsprechende
Harmonisierung und Registrierung speziell gestaltet werden soll, diskutiert.

Nachdem der Cacilienverein offiziell von der Kirche anerkannt worden war, konnten
dessen Vertreter mit noch mehr Selbstbewusstsein und Nachdruck ihre Meinung,
auch bezuglich der Ablehnung der Instrumente in der Kirche als die kirchliche
Meinung darstellen. Obwohl immer wieder betont wird, dass auch der
Cacilienverein korrekte Instrumentalmessen ohne weltlichen Einfluss und in denen
die Instrumente entsprechend im Hintergrund bleiben nicht ablehnt — aus den

kirchlichen Vorschriften lasst sich ja ein generelles Verbot oder eine bedingungslose

252 Bernhard Kothe, Die Musik in der katholischen Kirche. Wegweiser durch das gesammte
Gebiet der katholischen Kirchenmusik nebst Abhandlung iiber Regenration derselben
und der kirchlichen Verordnungen. Ein Handbuch fiir Chordirigenten und
Kirchenvorstande, Breslau 1862, S. 7f.
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Ablehnung nicht herleiten — und obwohl betont wurde, dass sogar einige (wenn auch
nicht sehr wviele) Orchestermessen in den Cacilienvereinskatalog aufgenommen
wurden, und auch von einigen Komponisten des Vereins solche komponiert wurden,
so lasst sich doch die ablehnende Haltung aus praktisch allen Schriften erkennen,
auch wenn — natirlich unter einer Vielzahl von Bedingungen — Instrumentalmessen

ein gewisser Sinn zugestanden wurde:

Trotzdem die Instrumentalmusik durchaus keinen notwendigen
und wesentlichen Teil der Kirchenmusik bildet, sie sogar nicht
einmal allgemein gestattet ist, die Kirche sie also wegen ihrer
Gefahren nur mit einer gewissen bangen Vorsicht unter lokalen
Verhaltnissen und unter Beschrankungen zulaBt, auch diese
Zulassung aber dieselbe niemals obligatorisch machen kann, so
gibt es an den Orten, wo sie erlaubt ist, Verhaltnisse, die ihre
(naturlich bedingte und beschrankte) Anwendung neben den
anderen kirchlicheren und edleren Arten der Kirmenmusik [!]
ratsam und empfehlenswert machen.

[...] Wo solche Verhaltnisse vorhanden sind, welche einerseits eine
wurdige Instrumentalmusik moglich machen, anderseits ein aus
Erziechung, Gewohnung und Veranlagung der Kirchenbesucher
entsprungenes Verlangen der wirklich glaubigen Kirchenbesucher an
dieser Form der Kirchenmusik hingt, und sich von ihr vorzugsweise
befriedigt fiihlt; vorausgesetzt nur, daBl damit die eigentlich ideale
Kirchenmusik nicht ganz verdrangt wird und in Verachtung kommt: da
wird manchmal die Heranziehung auch der Instrumentalmusik zur
Verherrlichung Gottes im Gottesdienste nicht nur ein zulassiger, sondern
auch ein lobenswerter Akt sein, zwar keine obligatorische, aber immerhin
eine empfehlenswerte Aufgabe fiir einen Chor, der unter diesen
Umstanden wirkt, ein verdienstliches Werk in &asthetischer, wie in
religioser und sittlicher Beziehung, geradeso wie es fiir den Seelsorger

unter Umstdnden ein verdienstliches Werk sein kann, sich an minder
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erhabenen Unternehmungen zu beteiligen, durch die er das Vertrauen

seiner Kirchkinder gewinnt. 253

Deutlich wird diese Gespaltenheit auch noch gegen Ende des Jahrhunderts in der

Abhandlung ,,Wie steht der Cécilienverein zur Instrumentalkirchenmusik® von

Edmund Langer 1898:

Ich konstatiere dem gegeniiber noch deutlicher, ,,dal der Cacilienverein
zur Instrumentalmusik genau so steht wie die Kirche, da erja
tberhaupt ein kirchlicher Verein ist, dall er sie nicht grundsatzlich
verwirft, sie zulaf3t, soweit sie die Kirche zulaft, sie sogar auch pflegt, wo
die Voraussetzungen dafiir gegeben sind, daf3 er aber in ihr nicht ,,die
Kirchenmusik selbst®, sondern hochstens eine nicht notwendige

Begleitung derselben sehen kann, geradeso wie die Kirche es auch

thut.25¢

Oft scheinen in der Diskussion um die Instrumentalmusik die unterschiedlichen

kirchenmusikalischen Traditionen, aus denen die einzelnen Personen kamen, eine

entscheidende Rolle zu spielen — und viele Osterreicher wollten sich ihre

Instrumentalmessen der Wiener Klassik, bzw. die ihr stilistisch nahe stehenden, wie

sie sich gerade in Osterreich besonderer Beliebtheit erfreuten, nicht nehmen lassen.

Selbst in der Wiener Votivkirche, in der es nur beschrankte musikalische

Moglichkeiten gab, wie immer wieder betont wurde, lehnte man daher den

deutschen Verein ab, wie im Musiker Courier von 1880 zu lesen ist:

1. Das Orchester kann bei der gegenwartigen Not an Gesangskraften und
bei dem Umstande, dass viele Musiker ihren Nebenerwerb verloren,
nicht entbehrt werden.

2. Der von dem deutschen Cacilien-Verein herausgegebene
Regensburger Vereinskatalog, der meist Vocalwerke und diese von oft
zweifelhaftem Werte enthalt, unsere einheimische grosse Meister, wie

Haydn, Mozart u. aber ausschliesst, soll ganz ignoriert werden.

253 Langer, Wie steht der Cécilienverein zur Instrumentalkirchenmusik?, S. 72f.
25¢ Ebenda, S. 63.
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3. Man wird auf die liturgisch vorgeschriebenen Einlagen, seien diese fiir
Chor oder Solo vorhanden, moglichst Riicksicht nehmen und nur solche
wahlen, die der Kirchenwiirde entsprechen.

4. Den Caécilien-Verein will man, da die storenden Elemente beseitigt
sind, tunlichst unterstitzen und die Verodffentlichung der

Vereinsangelegenheiten einem Blatte gegen Subvention iibergeben.?%

Naturbedingt brachte der Versuch des Zurtickdrangens der Orchestermessen dort,
wo sie besonders fest verwurzelt waren, die groBten Schwierigkeiten. Wo man die
Moglichkeit dazu hatte, fithrte man Orchestermessen, oder zumindest Messen mit
einigen Instrumenten, etwa dem ,,Kirchentrio®, auf. Und wenn dies nicht moglich
war, versuchte man, die fehlenden Instrumente durch die Orgel zu ersetzen, um so
die gewohnten Kompositionen doch auffithren zu konnen. In vielen, gerade in
kleineren Landkirchen, wurde die Kirchenmusik allein vom Organisten, der
gleichzeitig sang, bestritten, oder thm stand ein kleines Ensemble von Siangern oder
Sangerinnen — oft nur ein oder zwei — zur Verfiigung, was die Auffihrung von
Orgelmessen notwendig machte. Wenig Verstandnis bestand hier fiir die bewusste
Einfuhrung der orgelbegleiteten Messe oder des Chorals aus liturgischen Griinden —
wo man doch eher bestrebt war, durch die schwierigeren Auffihrungen von
Orchestermessen die Kirchenmusik zu heben. Bereits in einer seiner frithesten

Schriften erkennt Witt dieses Problem:

Wahrend aber in der Oberpfalz selbst in gewohnlichen Dorfkirchen die
Instrumentalmusik vorherrscht und deBhalb Biihler u.a. am meisten
floriren, bildet das Lied in Nieder- und Oberbayern hauptsachlich die
Kirchen-Musik; ein paar Singstimmen mit Orgelbegleitung, andere
Instrumente stehen zum groBen Leidwesen mancher Geistlichen und
Chorregenten vielfach nicht zur Verfugung. ,,Wir haben ohnehin das
ganze Jahr Choral,” kann man da nicht selten horen! Allerdings! Aber

was fur einen ,,Choral “!?256

255 Musiker Courier, 3. Jg. (1880), S. 170f. (zit. nach: Cudermann, Der Cécilianismus in
Wien, S. 43f.).
256 Witt, Der Zustand der katholischen Kirchenmusik zunichst in Altbayern, S. 11.
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In den Grundziigen dhnliche Bedingungen wie in Nieder- und Oberbayern findet
man auch im lindlichen Raum Osterreichs, wo oft nicht die Mittel fiir groBere
Besetzungen zur Verfligung standen.

Vielfach wurden die Messen ohne Orchester, insbesondere der Choralgesang aber
schlichtweg als langweilig empfunden. Die Beftirworter meinten, dass es nicht an der
Musik der Céicilianer oder den Auffihrungen, sondern lediglich an dem subjektiven
Gefithl der Zuhorenden, die durch mangelnde Auffassungsgabe den Wert des
Einfachen in der Musik nicht verstanden, liege, und tatsachlich konnten auch viele

begeistert werden.

Die Kirche selbst ist also weit entfernt, in der Instrumentalmusik den
Hohepunkt, das Ideal der Kirchenmusik zu sehen, etwas ,ganz
Besonderes®, ohne das wenigstens ihre hochsten Festlichkeiten nicht
gedacht werden konnen, ohne dessen wenigstens zeitweilige
Heranziehung die Kirchenmusik der Langweile verfallen musse; denn
natiirlich, langweilen will die Kirche mit ihrer Musik sicher nicht, und
wenn sie sich im allgemeinen mit einer Kirchen-Musik ohne Orchester
zufrieden gibt, dann ist sie gewill tiberzeugt, daf3 ihre blofe Vokal- oder
hochstens von Orgel begleitete Musik objektiv nicht langweilen miisse,
sondern dies hochstens subjektiv thut, weil bei manchen Hoérern nicht die

richtigen Voraussetzungen fir die Auffassung der Kirchenmusik da

sind.257

Die Losung des Problems sah man in einer entsprechenden Bildung des Volkes.

In den Stadten, wo oft gute Musiker bezahlt werden konnten, kam noch ein weiteres
Problem bei der geforderten Abschaffung der Orchestermessen hinzu, namlich die
schon angesprochene soziale Komponente. Hier waren zahlreiche Musiker um ihr
Einkommen  gebracht worden. Das Problem, dass Musiker durch
kirchenmusikalische Reformen einen Teil ihrer Arbeit und damit ihres Lohns
verlieren, trat bereits bei den Reformen Josephs II. deutlich hervor. Aber auch im
folgenden Jahrhundert war es, gerade in den Stddten, ein wichtiges Argument, die

instrumentalbegleiteten Messen beizubehalten. Aber auch die Umstellung des

257 Langer, Wie steht der Cécilienverein zur Instrumentalkirchenmusik?, S. 66.
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Repertoires hatte fir die Pfarren — etwa durch Anschaffung neuen Notenmaterials —
Kosten verursacht. Dass andererseites auch mangelnder Wille zu einer
entsprechenden Bezahlung der Musiker sich auf die Qualitit der Musik auswirkt,
wird in der AMZ 1880 am Beispiel Wien geschildert:

Schon geraume Zeit wogt der Kampf zwischen zwei Parteien, den
Cacilianern (Vorort Regensburg), die in ithrem Rigorismus sogar Haydn,
Mozart und Beethoven ausschliessen, und nur Werke einer gewissen
Richtung, Chorgesang mit Orgelbegleitung dulden, und den Gegnern
dieser Richtung, die zumal hier grossen Anhang hat. [...]

Das Bedenkliche hiebei ist, dass nur exclusive Werke aufgefithrt werden
sollen, weil sie jegliche Instrumentalbegleitung ausschliessen. Fast hat es
den Anschein, als sollte den Sangern dadurch das verlorene Terrain in
den Zukunftsopern — die sie nur mehr zu einseitiger Declamation
verdammt — einigermaassen ersetzt werden.

Die Sache liegt aber tiefer. Die katholische Kirche ist nicht in der Lage,
executirende Kiinstler, geschweige Tonsetzer, gebithrend zu honoriren,
und dadurch zum Schaffen anzuspornen. Sie fristet gar oft die Existenz
threr Kirchenmusik durch milde Beitrage — will sagen Gratisleistungen
von Dilettanten, die sichs zur Ehre schitzen, mitwirken zu diirfen auf
einem Chore, und derlei Sanges-Dilettanten sind bekanntlich eher zu
haben als Instrumentalisten, die meist bezahlt sein wollen, weil sie von
threr Kunst leben miussen. Drum ist das Perhorresciren der
Instrumentalmessen schon eo ipso verstandlich.

Wenn wir der musica sacra der alten Italiener a priori das Wort reden
mussten, hier zu Lande grossentheils unbekannte Grossen, so folgt noch
immer nicht daraus, dass jeder Epigone, weil er ohne
Instrumentalbegleitung schreibt, schon wiirdig sei, unter die Zahl der
grossen Geister aufgenommen zu werden. Wir konnen mit dem besten
Willen hochstens uns rauspern wie Palestrina, und es ist jede Imitation a
priori vom Uebel.

Wer jedoch seinen Reichthum an herrlichen Tonwerken — wie die hiesige

Hofkapelle — schleunigst ad acta legen wollte, um ein ganz neues
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Nicht nur in Wien, auch in Graz wollte man die instrumentale Kirchenmusik nicht
abschaffen, um die Musiker nicht dadurch um ihr Verdienst zu bringen. Vom
Grazer Dom, wo die cacilianischen Ideale in mehreren Phasen immer auch durch

Widerstand gebremst sich letztlich doch weitgehend durchsetzen konnten, schildert

Repertoir aufzustellen, der wiirde Zeit, Geld und Muhe genug
anzuwenden haben. Wenn dagegen die neue Votivkirche nothgedrungen
nur Vocalmessen auffithrt, so geschieht es aus doppelten Griinden.
Einmal ist das Chor ausserst beschrankt [...] Ausserdem besitzt die
Kirche kein Archiv, und muss also nothgedrungen nach den nachsten
besten ,,Landmessen® greifen, oder ,,ausleithen®.

Nachdem aber so wviele Instrumentalisten angewiesen sind auf
Kirchendienst (das Theater vertrostet auf die Kirche, diese aufs Theater
bezuglich karglicher Bezahlung), so hiesse das Verbannen aller
Instrumentalmusik aus den Kirchen ein Verkiimmern lassen einer Masse
Kinstler. Wahrend zwei Antipoden, Kirche und Theater, sich gleicher
Kriafte bedienen m i s s e n, weil sie nicht anders konnen (obschon die
Kirche das Theater gewiss nie besucht, und das Theater die Kirche blos
des Verdienstes wegen), bezahlen die beiden judischen Tempel sogar ihre
Thursteher hinreichend und ihre Sanger das Minimum zu 600 fl. Was
die Judenschaft kann, um exclusive Sanger zu besitzen, die sich nirgend
anders verwenden lassen diirfen, das kann die Kirche nicht. Dazu ist sie
viel zu — tolerant. Es ist daher landlich sittlich, wenn jeder Sonntag
Gelegenheit giebt zu Gratis-Kirchenconcerten, wobei dieser oder jener
Kinstler oder Dilettant sich horen lasst, und jede Zeitung diese Sonntags-

Programme bringt.>>®

der Domorganist Anton Seydler 1900:

Dr. Weif32% wollte seine Reformen nicht durch allzugroBen Ubereifer
uberstiirzen, und da er auf die materiellen Interessen der Musiker

Riicksicht nehmen zu missen glaubte, so uiberwogen noch immer die

258 Uber die Kirchenmusik in Wien, Sp. 808ff.
259 Ab 1884 Regens Chori der Dombkirche.
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Instrumental-Messen; wohl aber fiigte er ungleich haufiger als friher

Messen mit Orgelbegleitung ein.?60

Erst sein Nachfolger griff nach seiner Ausbildung in Regensburg harter durch und
ersetzte noch mehr Orchestermessen — wenn auch nicht alle — durch Orgelmessen

oder A-cappella-Gesang. Und er fand auch eine sozial vertretbare Losung:

Was zundchst das Repertoir anbelangt, so wurde den a capella-Messen
ein ungleich weiterer Raum zugemessen, als friher. Im Advent und in
der Fasten selbst an den hohen Festen, wie am 8. Dezember und 19.
Marz  (Joseph, Landespatron von  Steiermark) wurden die
Instrumentalmessen ganzlich abgeschafft und durch a capella-Werke
ersetzt; desgleichen werden zu allen kleineren Amtern Orgelmessen
gemacht. Sehr oft wird mit gliicklichem Erfolge nur im Mannerquartette
gesungen und hierbei ganz besonders der Choral berticksichtiget.

Durch diese ausgedehntere Verwendung des Gesangschores wurde
zweierlei erreicht: erstens, eine groBere Ubung desselben und zweitens,
eine bedeutende Ersparnis, die wiederum den grofBen, instrumentalen
Auffuhrungen zu gute kommt. Dieselben, weil seltener, konnen
sorgfiltiger vorbereitet werden, und die Musiker kommen keineswegs zu

kurz, weil sie nun besser, wie frither, bezahlt werden (frither 52 kr., jetzt

80 kr. fiir ein Amt).26!

Instrumentalisten in den Stadten verdienten durch ihr Spiel in Theater und Kirche
den Lebensunterhalt, waren demzufolge kaum bereit, unbezahlt aufzutreten.
Hingegen fand man anscheinend wesentlich leichter gentigend ,,Dilettanten® und
insbesondere ,,Dilettantinnen®, die gerne bereit waren, ohne Honorar zu singen. Wo
es nur an Musikern, nicht aber an Sangern fehlte, entstand Platz fur Orgelmessen.

Der Streit um Orchestermessen hatte durchaus auch eine politisch-ideologische
Ebene. Vielfach sahen sich die osterreichischen Vertreter der Orchestermesse durch

die von Deutschland aus verbreiteten Ideale der Kirchenmusik in ihrer speziellen

260 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 59.
26 Ebenda, S. 63.
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osterreichischen Tradition angegriffen, wenn man etwa in einer Rezension von

Alfred Schnerich 1897 {iber den Cécilienverein liest, dass er sich

bekanntlich zur Aufgabe gemacht hat, die
Instrumentalmusik in der Kirche, vor allem die groBen

osterreichischen Meister zubekamp fen 262

Die Problematik des Nationalkonflikts war einigen Vertretern der Kirchenmusik

durchaus bewusst, Paul Krutschek beispielsweise schreibt 1893:

Durch die verderbliche, dem christlichen Geiste zuwider laufende,
ibermaflige Betonung des modernen Nationalitatsprinzips ist in
Osterreich ein einseitiges, krankhaftes Hervortreten des Nationalgefiihls
entstanden, das sich unter den einzelnen Osterreichischen Vélkern
bisweilen bis zum Fanatismus steigert und nach aulen hin einen gewissen
Chauvinismus erzeugt. Wer etwas tadelt, das einen Osterreicher betrifft,
der gilt sofort als Gegner ,,Osterreichs“. So wird auch diese Arbeit
voraussichtlich vielerseits wieder als ,,Angriff auf die Osterreicher

verschrieen werden.263

Die politischen Veranderungen spielten bei den Versuchen, einen ,,6sterreichischen®
Verein (in dem dann auch die osterreichische Musik Platz haben sollte) zu grinden,
eine nicht geringe Rolle. Ausloser war u. a. das generelle Unabhangigkeitsstreben
nach 1866, das bei Teilen der 6sterreichischen Bevolkerung festzustellen ist bzw. die
unterschiedliche Auffassung von klein- oder groBdeutscher Losung. Ein Verein
,»deutscher Zunge* war fiir den Gedanken der 6sterreichischen Vielvolkermonarchie
nicht geeignet. Als es 1884 dann zu der ernsthaften Absichten kam, einen
osterreichischen Verein zu griinden, findet man in der Musica sacra einen Aufsatz
,»Zur territorialen Abgrenzung von Unternehmungen idealer Tendenz* von Edmund
Langer, in dem er wiinscht, dass der osterreichische Verein den Anspruchen der

ganzen Kaisermonarchie entsprechen solle:

262 Alfred Schnerich in einer Rezension der ,,Missa solemnis in honorem SS. Cordis Jesu®,
Op. 70 von Mitterer, in ,,Vaterland“ 1897, zit. nach Langer, Wie steht der Cacilienverein
zur Instrumentalkirchenmusik?, S. 62f.

263 Paul Krutschek, ,,Der Messentypus von Haydn bis Schubert.” Glossen zu Dr. Alfred
Schnerich’s Artikeln, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 8 (1893), S. 119.
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Die Idee, welche alle in Wels beseelte, war die: es solle ein Cacilienverein
fiir ganz Osterreich, also die sterreichische Kaisermonarchie, gegriindet
werden.

Deswegen wurden die Statuten auch derart gemacht, dall sich jeder
Kirchenmusikverein des Kaiserstaates von derselben Tendenz dem
,,Osterreichischen Cicilienvereine® anschlieBen kann.

Sobald als moglich werden auch offizielle Schritte gethan werden, sowohl
an die geistliche wie an die weltliche Obrigkeit, um die Billigung unserer

Statuten zu erlangen.?64

Fiir den deutschen Verein wiederum konnte ein eigener Weg Osterreichs einen
gravierenden Machtverlust bedeuten — schlieBlich sollte doch jede einzelne Kirche
von den Ideen durchdrungen werden. So setzte sich auch Witt fiir einen

gemeinsamen Verein der Lander ,,deutscher Zunge* ein:

Es fallt mir nicht ein, dessen mich zu rihmen, aber es soll ein Beleg sein,
dafl ein grosser Gesammt-Verein, wic er fiir alle Linder deutscher
Zunge approbirt ist, mehr leisten kann, mehr imponirt, mehr bietet,
mehr EinfluB hat, als ein kleinerer. Denn dartiiber wird man sich wohl
kaum tauschen, daf3 die nicht deutsch sprechenden Oesterreicher nicht
beitreten werden.

Man hat den Nationalitaitenhader ein schweres Ungliick genannt. Noch
schlimmer aber scheint es mir zu sein, wenn die Angehorigen Einer
Zunge sich trennen ohne wichtige, principielle Grunde. Es ist ja leicht,
dem Gesammt-Vereine alle moglichen Vorwiirfe zu machen. Aber wenn
sie so sehr berechtigt waren und wenn seine Leitung so unklug etc. ware,
wie Manche vorgeben, wie erklart sich dann die Thatsache, da3 der
Verein eine geradezu unwiderstehliche Macht geworden ist, der sich
seine Gegner am allerwenigsten entzichen konnen, wenn auch
zugestanden werden muf3, da3 diese Macht des Vereines nur nach und

nach tiberall durchdringen und alle Hindernisse iiberwinden kann?265

264 Langer, Zur territorialen Abgrenzung von Unternehmungen idealer Tendenz, S. 9.
265 Franz X. Witt, Aus Osterreich, in: Musica Sacra, 17. Jg (1884), S. 89.
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Unterschiedliche politische Anschauungen innerhalb Osterreichs brachten auch eine
positive oder ablehnende Haltung gegentiber dem deutschen Cacilienverein mit sich
und damit auch gegeniiber den Orchestermessen. Dabei hatte es der deutsche Verein
in den westlicheren Bundeslandern, beginnend mit der Steiermark, leichter als in

Wien, Niederosterreich und Oberosterreich:

Zum Verstandni3 der neuen Vereinsbildung will ich einige kurze
historische Andeutungen machen. Der oberosterreichische Cacilienverein
war von Anfang an ein fiir sich bestehender Verein, weil es zwischen dem
Manne, der die Seele dieses Vereines bildete, und dem Prasidenten des
allgemeinen deutschen Cécilienvereines personliche Mi3helligkeiten gab.
[...] In Osterreich macht sich seit einiger Zeit eine allerdings
,spatriotisch® gemeinte Stromung geltend, die Bande, welche Osterreich
und Deutschland von frither her verkniipft haben, immer mehr zu losen,
auch die Bande geistiger Art, die mit dem Staatsverbande in keinem
innern Zusammenhange stehen. Von dieser Seite behauptet man, die
Losung solcher Bande sei eine einfache Consequenz des Jahres 1866.
Dazu kam die Abneigung, selbst auch die sprachliche Schwierigkeit
anderssprachiger Kreise, mit dem allgemeinen deutschen Cacilienvereine
in Beriihrung zu treten. [...] Was niitzte es da zum Heile Osterreichs,
einem kirchenmusikalischen Vereine die Ausbreitungsberechtigung zu
entzichen, weil er in Deutschland entstanden, und in Deutschland
zufallig sein Prasidium hat. Rufe man doch nicht minder die geistige
Absperrung Osterreichs vor 1848 zuriick, auch nicht in abgeschwichter
Form. Das Ende jener Periode war, daB Osterreich von subversiven
Ideen insgeheim unterwiithlt war, wahrend man von dem, was die
Nachbarschaft wahrhaft GroB3es und Ideales besal3, keine Ahnung hatte.

Man braucht deshalb keineswegsa 1 1 e s H e 1 1 von Deutschland
zu erwarten. Das thue auch ich nicht. Ich meine wohl, dal3 meine
Vergangenheit mich vor der Beschuldigung deutschthiimelnder Tendenz
vollstandig sichern konnte. Ich gedenke Nichts zu empfehlen blos
deshalb, weis es deutsch ist; aber ich will auch Nichts blos deshalb

verworfen sehen, weil es deutsch ist. Wir Osterreicher haben ja gewil3
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auch unsere guten Seiten; aber die Reichsdeutschen (um mich auch
dieses Ausdruckes zu bedienen) haben auch die ihrigen; und einige
Tropfen ihrer Geneigtheit zu entscheidenerem Dareingehen thuen
gerade fur unsere oOsterreichische Gemachlichkeit und Gemiithlichkeit
gut. Dall ein inniger Wechselverkehr mit den Cacilienvereinen in
Deutschland, deren manche bereits sehr Grofles geleistet von
ungeheurem Vortheil sein misse, 1afft sich doch nicht bestreiten.
Grundsitze, Zweck und Weg haben wir, wie zugestanden wird, mit dem
deutschen Cacilienvereine gemein; warum dann nicht auch die formelle
Einigung, das Vereinsband, ist nicht recht einzusehen. Die Vorliebe fiir
Instrumentalmusik kann doch nicht den Grund

abgeben.?66

Der Kampf um Instrumental- oder Orgel- bzw. reine Vokalmessen hatte also auch
eine politische Dimension. Dabei wurden von der 0sterreichischen Richtung
selbstverstandlich die Orgelmessen nicht abgelehnt, sie hatten ja ihren traditionellen

Platz.

Am Rande sei hier noch erwahnt, dass die Reformer der Kirchenmusik nicht nur die
osterreichische Tradition der Orchestermessen zugunsten der A-cappella-Musik oder
der orgelbegleiteten Kirchenmusik bekampften —ithnen waren beispielsweise auch die
unbegleitet singenden ,,Kirchensinger® in Sidtirol — kleinere Gruppen aus Sangern
von einer Familie, die ithr Liedgut in Familientradition weitergaben und damit die
kirchlichen Feiern musikalisch gestalteten — ein Dorn im Auge. Hier wurde nicht
dafiir gekampft, Instrumente aus der Kirche zu vertreiben, sondern eine Orgel, die
fiir die dort traditionelle Kirchenmusik nicht nétig war, in der Kirche durchzusetzen

— was vielfach als Giberflissiger Luxus angesehen wurde.?67

266 [anger, Zur territorialen Abgrenzung von Unternehmungen idealer Tendenz, S. 10f.

267 Vgl. Ernst Knapp, Die Kirchenmusik Sidtirols vom 17. bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts, in: Kurt Drexel und Monika Fink (Hg.), Musikgeschichte Tirols, Bd. 2:
Von der Frihen Neuzeit bis zum Ende des 19. Jahrhunderts (Schlern-Schriften 322),
Innsbruck 2004, S. 305ff.
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3.3 Kirchenmusikalische Praxis und Orgelmesse

Die Messekomposition ist nur eine von vielen verschiedenen Formen, die man in der
Kirchenmusik allgemein und speziell in der Musik fiir die Messe findet. Ebenso
vielfiltig waren die die Aufgaben des Organisten. Eine allgemeine Ubersicht iiber die
wichtigsten Gestaltungsmoglichkeiten des Gottesdienstes im beginnenden 19.
Jahrhundert zeigt die Einteilung in vier Kategorien von Anton Scherrer in seiner

,»Abhandlung tiber Kirchenmusik®. Er teilt die Kirchenmusik ein

1. In die Vokal- und Instrumental-Musik,

2. 1n das Praludiren mit der Orgel, als Vor-, Zwischen- und Nachspiel,

3. in den allgemeinen Choral-(Volks-)Gesang, mit alleiniger Begleitung
der Orgel, und

4.1n den Choral-Gesang ohne alle Begleitung.?68

Genauer auf die Gestaltungsmoglichkeiten der Vokalmusik und damit auch auf die
Messkompositionen geht Gloggl ein, der im Jahr 1828 eine Schrift veroffentlichte, in
der er fur Kirchenmusiker die geltenden staatlichen wie kirchlichen Verordnungen
zu deren praktischer Umsetzung erklart. Er bezieht sich darin speziell auf die Wiener
Erz- und Linzer Didzese. Die Vokalmusik teilt er in neun Klassen ein, aus denen sich
jeder Chor nach seinen Moglichkeiten eine aussuchen konne, wobei auf die giltigen
Verordnungen Riicksicht zu nehmen sei. Als Normalfall geht er dabei (wie auch
Scherrer) von der instrumentalbegleiteten Musik aus. Der Unterschied zwischen den
einzelnen Klassen zeigt sich primar in der Wahl der begleitenden Instrumente aber

auch der entsprechenden Registrierung der Orgel:

Die erste Klasse kann bestehen in vier besetzten Vocalstimmen,
Orgel mit vollem Werke (Prinzipalstimmen), besetzten Violinen,
Contraviolon, Violoncell, nebst erforderlichen Blasinstrumenten, dann
Trompeten und Pauken mit Intraden.

Zweite Klasse mit minderer Besetzung und Intraden.

268 Scherrer, Abhandlung tiber Kirchenmusik, S. 31.

164



Dritte Klasse wie die zweite, doch ohne Intraden.

Vierte Klasse: vier Vocalsitmmen, Orgel, Violinen und
Contraviolon; nach Beschaffenheit des Chores auch zwei Posaunen oder
Horn

Finfte Klasse: vier Vocalstimmen, gediampfte Orgel ohne Vor-
und Zwischenspiel, und drei Posaunen.

Sechste Klasse: vier Vocalstimmen, ein Cornett oder Clarinett
und drei Posaunen, zur Unterstiitzung der Sanger, ohne Orgel.
Siebente Klasse: vier Vocalstimmen mit stiller Orgel zur
Unterstitzung der Sanger.

Achte Klasse: Choral, der einstimmige.

Neunte Klasse: Volksgesang.??

Die Orgel bildet in den meisten Fallen zwar als wichtigstes Instrument die Basis der
Begleitung und spielt je nach Klasse sogar mit vollem Werk, dort wo sie einziges
Begleitinstrument ist, scheint ihr jedoch kaum eine eigenstindige Rolle, sondern
lediglich eine unterstitzende, zuzukommen. Neben der Orgel findet man das mehr
oder weniger stark besetzte ,klassische® Kirchenensemble und dazu einige
Blasinstrumente, wobei die Posaunen, die ja vielfach zur Stitze des Gesangs
eingesetzt wurden, eine wichtige Rolle spielen. Die Klassen sind absteigend
beginnend mit der groB3ten Besetzung mit Intraden angeordnet, wobei auffallt, dass
der einstimmige Choral iiber den Volksgesang gestellt ist.

In diesen Aufstellungen kann man die grundlegenden Gestaltungsmoglichkeiten der
Kirchenmusik wie auch die Rolle der Orgel darin am Beginn der hier untersuchten

Zeit gut erkennen, wenn es auch eine etwas ,,theoretische® Zusammenstellung ist.

Wieviele orgelbegleitete Messen in der Praxis notwendig waren, zeigt u. a. eine
detaillierte Aufstellung der Kirchendienste der Klosterkirche St. Dorothea der

Augustinerchorherren in Wien anlésslich der Einfuhrung der Gottesdienstordnung

269 Gloggl, Kirchenmusik-Ordnung, S. 5ff.
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Josephs I1.270) mit einer hohen Anzahl jener Wochentagsmessen, die mit

orgelbegleiteter vierstimmiger Vokalmusik gestaltet wurden:

Fir die bisherige Musick und Verwendung
Anzahl der jahrlichen
Musick Dienste
ltens Ist bishero taglich, ausser Sonn- und Feyertigen, eine gestiftete

FrimeB mit der Orgel, und 4. Vocal Simmen gehalten worden 298

2tens An Sonn- und Festtigen Amter 99
3tens In der Advent Zeit Amter 24
4tens An figurirten Vespern 46
Stens An gestifteten Jahrtagen 14

wobey fast jedesmal zwey Amter mit Absingung des Libera
abgehalten worden.
6tens An Litaneyen 24
7tns In der Charwoche bey den Metten figurirte Miserere, und Psalm

Benedictus 3

Auch ein Jahrhundert spater war noch eine Vielzahl an nur orgelbegleiteten Messen
zu gestalten, wovon eine genaue Darstellung der Aufgaben aber auch der Beziige der
besoldeten Sanger und des Organisten am Grazer Dom (ab dem Jahr 1896) von

Anton Seydler Auskunft gibt:

Fir diese Beziige obliegen den Choralisten folgende Funktionen:

1. Taglich an Wochentagen das Kapitelamt um 8 Uhr frih zu singen;

2. taglich an Wochentagen wie an Sonn- und Feiertagen um 4 Uhr
nachmittags die Vesper zu singen, beziechungsweise zu beten;

3. an allen Sonn- und Feiertagen des Jahres um 10 Uhr vormittags beim
Hochamte zu singen;

4. bei dem fiir das allerhochste Herrscherhaus gehaltenen Amtern und

Requiem mitzusingen;

270 Biba, Die Wiener Kirchenmusik um 1783, S. 61.
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5. den Gesang wund die Gebete bei den Ceremonien der
Weihnachtsmette, der Karwoche, der Trauermetten, der Ostermette, der
Auferstehung, der Markus- und Bittprozessionen, der Dreifaltigkeits- und
Fronleichnamsprozession, der achttagigen Mette zum heiligsten
Altarsakramente in der Fronleichnamsoktave und einiger im Jahre
entfallenden Totenmetten, sowie bei der Priesterweihe zu besorgen;

6. die regelmaBig alle Woche abgehaltenen Proben (erst in neuerer Zeit)
mitzumachen.

Fir alle tibrigen und haufigen Dienste werden sie besonders entlohnt.
Dem Organisten obliegt:

1. Taglich um "2 7 Uhr frith zur Segenmesse;

2. taglich an Wochentagen um 8 Uhr frith zum Kapitelamte (mit
Ausnahme der Fastenzeit und an jenen Tagen, an welchen die Messen
blau sind);

3. taglich um 4 '/ Uhr zum Segen;

4. an Sonn- und Feiertagen um "2 10 Uhr zum Predigtliede, um 10 Uhr
zum Hochamte und um 4 Uhr zur Vesper, beziehungsweise tags vorher
zur Vorvesper sowie zur feierlichen Litanei zu spielen;

5. an allen oben sub 5 bezeichneten Ceremonieen, soweit bei denselben
die Orgel gebraucht wird, mitzuwirken;

6. zu den mehrmals im Jahre vorkommenden Aussetzungen des
Hochwtirdigsten, insbesonders in den Quatembertagen nach Pfingsten
das Segenslied zu spielen;

7. die wochentlichen Proben mitzumachen.

Fir alle tbrigen und gleichfalls haufigen Dienste wird der Organist in

ublicher Weise besonders entlohnt.27!

Die Sanger und auch der Organist waren also neben Hochamtern an Sonn- und
Feiertagen, bei Vespern und diversen anderen Feiern an allen Wochentagen

beschaftigt — wobei die Orgel offensichtlich in der Fastenzeit zum Kapitelamte nicht

271 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 45.
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zu spielen hatte. Sicherlich kann man von diesen fix besoldeten Siangern ein gewisses

Niveau erwarten.

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch ein Blick auf die von Josef Gurtner
1936 erstellten — und damit am Ende der untersuchten Zeit stehende — Statistik tiber
die Kirchenmusik in Osterreich, die u. a. aufzeigt, in wievielen Kirchen stindige
Chore eingerichtet sind und in wievielen Instrumentalisten (fallweise !) mitwirkten.
Aus dieser Statistik lasst sich der Prozentsatz jener Kirchen errechnen, in denen keine

Instrumentalisten vorhanden waren:272

Standige Chore darunter mit fallweise | Chore ohne

mitwirkenden mitwirkende

Instrumentalisten Instrumentalisten
insgesamt 2719 1602 41,08 %
Salzburg 193 98 49,22 %
Gurk 321 44 86,29 %
Seckau 367 226 38,42 %
Wien — Stadt 120 108 10,00 %
Wien — 461 389 15,62 %
ibriges Gebiet
Linz 388 257 33,76 %
St. Polten 395 306 22,53 %
Burgenland 95 32 45,26 %
Innsbruck 252 96 61,90 %
Feldkirch 127 26 79,53 %

Wie sich die Orgelmesse innerhalb dieses Kontextes entwickelt, wird im Folgenden
aufgezeigt werden. Dabei soll die kirchenmusikalische Praxis naher durchleuchtet
werden, was sich in Bezug auf Orgelmessen in mehrfacher Hinsicht lohnt:

Die Praxistauglichkeit der Kompositionen fiir die Kirche stand oft im Vordergrund.
Viele der hier relevanten kirchlichen Kompositionen stehen dabei auch in direktem

Zusammenhang mit bestimmten Auflithrungsorten und damit mit den dort

272 Die katholische Kirchenmusik Osterreichs im Lichte der Zahlen, bearbeitet von Dr. Josef
Gurtner im Bundesamt fir Statistik, hrsg. von der Osterreichischen Leo-Gesellschaft,
Baden 1936, S. 21.
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vorhandenen Musikern — sowohl die Grofe der Besetzung als auch der
Schwierigkeitsgrad musste entsprechend angepasst werden. Wahrend an manchen
Orten — sei es durch bessere finanzielle Moglichkeiten oder besonderes Engagement
— schwierigere und groBer besetzte Werke aufgefithrt werden konnten, fehlte es in
weitaus mehreren Kirchen an gentigend Musikern und Sangern oder deren
Qualifikation. Der folgende Abschnitt soll auf die Ausfithrenden der Kirchenmusik
und die Probleme, die sich fur sie ergaben, eingehen. So soll hier der
kirchenmusikalischen Realitét fur die die meisten Orgelmessen komponiert wurden,
abseits von Idealen und Wunschvorstellungen etwas Raum gegeben werden.

Mehrere Quellen stehen zur Verfiigung, um sich ein Bild von der Praxis machen zu
konnen. Gewisse Riickschlusse auf die Auffihrung von Orgelmessen lassen sich aus
den erhaltenen Kompositionen und Eintragungen im Notenmaterial ziehen. Einige
Dokumente, etwa Aufstellungen der Dienste, die die Kirchenmusiker zu verrichten
hatten, lassen erkennen, wann die Orgelmessen zum Einsatz kamen und wer dabei
mitwirkte. Ein besonders anschauliches Bild bringen die meist kritisch und daher
vielleicht —auch  teilweise  Uberspitzt  geschilderten = Darstellungen  der
kirchenmusikalischen Praxis in den verschiedensten Publikationen. Meist sind diese
als abschreckende Negativbeispiele gedacht, und wie Johann Gustav Eduard Stehle
am Beginn seiner Abhandlung ,,Chor-Photographien fir Kirchensinger und

Kirchenganger® schreibt, auch nicht unbedingt gerade feinfiihlig formuliert:

So ein Bischen grob darf man schon sein, wenn man nur die Wahrheit
sagt. Die feine Wahrheit wirkt blos auf feine Geister. Das Volk hat’s
manchmal fast wie jenes Bauernweib, das glaubte, ,,jhr Mann mog’ sie
nimmer* und sie sei thm gleichgiiltig geworden, wenn er sie nicht von
Zeit zu Zeit prugle. Die Wahrheit zumperlich, artig und schiichtern
hervorgucken lassen —’s wirkt auf Niemand.

Darum nur keck voran mit Lapidarbuchstaben. Wenn nur was erreicht

wird, damit werdet ihr, geehrte Herren, wohl auch einverstanden sein,

und euch dabei wohl befinden.273

273 Stehle, Chor-Photographien, S. 4.
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Gerade diese unsanften Schilderungen der kirchenmusikalischen Zustinde geben oft
— neben dem was sie primdr aussagen bzw. beanstanden wollen — einen sehr

anschaulichen Einblick in eine bisher recht wenig untersuchte Praxis.

Es kann hier nicht auf regionale Besonderheiten eingegangen werden, vielmehr
dienen die Beispiele aus unterschiedlichen Regionen und Zeiten dazu, allgemeine
und meist tiberregionale Tendenzen und Probleme aufzuzeigen, sowohl aus dem

stadtischem wie auch dem landlichen Raum.

3.3.1 Kirchenmusikalische Praxis in der Stadt

Durch die Neuerungen in der Zeit der Aufklarung kam es in der Kirchenmusik zu
vielen Veranderungen. Ein wichtiges Ziel der Reformer waren Einsparungen.
Zumindest uber die bezahlten Musiker im ausgehenden 18. Jahrhundert im
stadtischen Raum sind uns als Folge der radikal durchgefiihrten Reformen einige
wichtige Hinweise tiberliefert. So gibt eine Erklarung aus dem Jahr 1783 vom Wiener
Konsistorium an die niederosterreichische Regierung fiir die meisten Kirchen Wiens
eine detaillierte Aufschliisselung iiber besoldete Musiker und deren Einkommen.
Zweck dieser Erklarung war die Darstellung der Einkommensverluste durch die
Gottesdienstreform.?’* Allgemein kann man daraus als charakteristisch eine relativ
kleine Besetzung der Vokalstimmen ansehen — eine einfache Besetzung der Stimmen
war die Regel. In groBeren Kirchen konnte auch doppelt besetzt werden, was ein
Kontrastieren zwischen Tutti- und Solopassagen ermoglichte. Nur in Einzelfallen
konnte die Besetzung auf vier Sanger pro Stimme erhoht werden. Dem gegentiber
konnte ein je nach Anlass bisweilen relativ kriftiges Orchester stehen, dessen
Grundstock eine Gruppe aus Streichinstrumenten bildete: in der Regel zumindest
doppelt besetzte Violinen?’> (bei groBeren Auffithrungen war auch eine grofere

Anzahl moglich) und Violone, gegen Ende des Jahrhunderts zog auch das

274 Abgedruckt und kommentiert bei Biba, Die Wiener Kirchenmusik um 1783, S. 244t.
275 Wobei die Geiger ggf. wohl auch die Viola spielten.
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Violoncello in die Kirche ein. Dazu kommen primar zur Verstairkung der
Vokalstimmen haufig Posaunen, die wohl colla-parte mitspielten. Hinzu treten je
nach Gegebenheit Trompeten, Pauken, Oboen, Fagotte sowie Horner und Floten.
Organist, Regens Chori, Sanger, Violinisten und Violonisten aber auch die

Posaunisten waren oft fix besoldet.

Anton Scherrer befasst sich in seiner oben bereits zitierten ,,Abhandlung iiber
Kirchenmusik® auch mit der Frage der richtigen Besetzung. Er legt dabei besonderen
Wert auf eine ausgeglichene Verteillung der Stimmen, wobei je nach Situation

individuell vorgegangen werden miisse:

Die Anzahl der zu einem Musik-Chore bestimmten Personen, mul3
nothwendig mit der Grof3e der Kirche im Verhaltnisse stehen.

Ein schwach besetztes Orchester in einer groflen Kirche, kann nicht die
erwunschte Wirkung gewdhren, kann nicht Tonmasse genug
hervorbringen, die Grofle des Gebaudes dergestalt auszufullen, dal3 die
einzelnen Parthien des Ganzen sich kraftvoll genug herausheben. [...]
Noch weit nachtheiliger fir die gute Wirkung der Musik ist die z u
starke Besetzung. Hier wird der Ueberflull der Tonmasse dem Ohre
sogar unangenechm und beschwerlich, und die Wirkung gleicht dem zu
viel in’s Auge fallenden Lichte.

Der wichtigste Gegenstand in Betrefl' der Besetzung ist jedoch die
verhaltniBmassige Anzahl der Ausfihrer, die bey jeder der vier
Hauptstimmen angestellt werden. Keine dieser Stimmen darf die andere
verdunkeln, oder ibertonen; am allerwenigsten aber dirfen die
Mittelstimmen von den ersten hervorstechen, sonst ist der grofite
Nachtheil der Wirkung des Ganzen die unvermeidlichste Folgen. Noch
nachtheiliger ist es, wenn bey Tonsticken, zu welchen viele
Blasinstrumente gesetzt sind, es an verhdltniBmaBiger Besetzung der
Hauptstimmen mangelt. Man nimmt daher an, daf3 z. B. zu 6 Sopran, 6
Alt, 6 Tenor, 6 Bal3, 8 Violinen, 2 Violen, 2 Violoncello und 2 Contra-
Basso; so wie zu 8 Sopran, 8 Alt, 8 Tenor, 8 Bal3, 10 Violinen, 3 Violen,

3 Violoncellen und 3 Contra-Basso verbunden werden miissen, wenn die
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Stimmen verhaltniBmaBig besetzt seyn sollen, und so nach Verhaltni3
mehr oder weniger.

So wenig sich im allgemeinen wider diese Angabe etwas einwenden lagt,
so sehr muBl bey der Anwendung derselben auf Nebenumstinde
Riicksicht genommen werden, z.B. daBl unter den Ausfithrern von
gleicher Kunstfertigkeit, immer der eine einen mehr starkern und
markichtern Ton hervorbringt, als der andere; so wie auch die

Instrumente selbst, eines fiir das andere einen starkern oder schwichern

Ton gibt.?76

24 Sangern stellt er also 14 Streicher bzw. 32 Sangern 19 Streicher gegeniiber und
warnt vor dem Uberténen der Musik durch Blasinstrumente ohne allerdings

genauere Angaben zu diesen zu machen. Dabei spielt auch die richtige Aufstellung

der Musiker eine Rolle:

Es ist keineswegs gleichgiltig, in welcher Ordnung bey einer vollstandigen
Musik die Simmen und Instrumente gestellt sind; denn nebst dem, dal3
man gerne auf eine gut in das Auge fallende Stellung Ricksicht nimmt,
mul3 man hauptsachlich dahin sehen, daf3

a) die vier Singstimmen: Sopran, Alt, Tenor und Bal}, und bey den
Instrumenten, die beyden Violinen, nebst der Viole und dem Balle,
weder hinter andere Stimmen versteckt, noch durch dazwischen gestellte
andere Instrumente von einander abgesondert werden.

Im ersten Falle werden sie von den vorstehenden Stimmen verdunkelt,
und im zweyten wird theils, weil dadurch diese vielfach besetzten
Stimmen und ihre Ausfithrung zu weit von einander abstehen, das ganz
richtige Zusammenwirken im Takte erschwert, theils die gute Wirkung

des Ganzen geschwicht. 277

Wie man erkennen kann, hangt die kirchenmusikalische Praxis in der ersten

Jahrhunderthélfte des 19. Jahrhunderts noch eng mit der Tradition des ausgehenden

276 Scherrer, Abhandlung tber Kirchenmusik, S. 35f.
277 Ebenda, S. 34.
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18. Jahrhunderts zusammen. Auch die doppelte Leitung des Kirchenensembles
durch Regens chori und Konzertmeister halt sich in der Kirchenmusik relativ lange.
Ebenso die Praxis, nur den Taktschlag anzuzeigen. Scherrer beschreibt diese

Aufgabenverteilung folgendermal3en:

Der Regens-Chori hat die Pflicht auf sich, bey Ausfithrung der
Kunstprodukte die Direction der ganzen Musik zu tibernehmen.
Besonders gut ist es, wenn er die Partitur des auszufiihrenden
Musikstuckes vor sich liegen haben kann, um theils den Inhalt jeder
Stimme zu ubersehen, und alle Stimmen gehorig zusammenbhalten zu
konnen, theils, und insbesondere auch um den Singern bey dem
Eintreten der Stimmen nach vorhergegangenen Pausen im Nothfalle ein
Zeichen geben zu konnen. Er gibt durch das ganze Tonstiick hindurch
den Takt, und richtet sein Hauptaugenmerk vorztglich auf die
Singstimmen.

Der Anfuhrer des Orchesters richtet seine Aufmerksamkeit auf jede
einzelne Instrumental-Begleitung, und wirket vereint mit dem
Taktschlagenden (Regens-Chori) auf das richtige Zeitmal}, in welchem
jeder Satz ausgefiihrt werden soll, so wie auf die gleichartige Erhaltung
dieses ZeitmaBes. Er ist es zugleich, der dem Orchester nach Mal3gabe
seiner Kenntnifle und Erfahrungen, und nach Mal3gabe seines durch

Klugheit unterstiitzten Betragens, eine gute oder schlechte Richtung

gibt. 278

Noch in der zweiten Jahrhunderthalfte waren an vielen Kirchen diese traditionellen

Praktiken tiblich, vom Grazer Dom etwa wird berichtet:

Vor 1884 hat es keine oder nur wenig Proben und diese nur mit den
Sangern und Sangerinnen gegeben; sie wurden jedoch nicht vom Regens
Chori, sondern vor 1837 vom Choralisten Liebenwein und dann vom
Organisten Ludwig Karl Seydler abgehalten. Die Instrumentalamter

dirigierte der erste Violinspieler von seinem Pulte aus; Partitur hatte er

278 Ebenda, S. 39.
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keine, nur in seiner Stimme waren hie und da die wichtigsten Einsatze

notiert. Der Organist spielte bezifferten Baf3.279

Auch im Grazer Dom bildete eine kleine Gruppe bezahlter Sanger und der bezahlte
Organist den Grundstock der Kirchenmusik. Im Zuge der Verlegung des
Bischofssitzes von Seckau nach Graz wurden bereits 1784 (also vor der eigentlichen
Erhebung zur Domkirche im Jahre 1786) drei ,,Chorvikare® (alle drei Angehorige
aufgelassener Orden?®), vier ,,Choralisten® sowie der Organist namentlich festgelegt.
1808 wurden zwei Siangerknaben eingestellt.?8!

Im zweiten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts war die Grazer Dommusik

folgendermaBlen besetzt:

Orgel, 2 Violone, 2 Cello, 8 Violinen, 2 Viola, 2 Hében (Oboen), 2
Floten, 2 Klarinetten, 2 Horner, 2 Fagotte, 3 Trompeten, 1 Pauke; 4
Solo-Gesangskrafte, 12 Chorstimmen. AuBer den Choralisten sind 1819

zwel Sangerinnen mit Jahresgehalt angestellt.?82

Die Sangerinnen waren moglicherweise nun statt der Sangerknaben angestellt.

Bemerkenswert an dieser Auflistung ist die Rethung der Instrumente, die die
traditionellen Generalbassinstrumente als Fundament der Kirchenmusik an den
Beginn stellt. Das Orchester ist gegeniiber den Gesangstimmen (3 bzw. 4 pro
Stimmelage) kraftig ausgebaut. Die kleine Gruppe der fix besoldeten Sanger bildete

den Grundstock des Ensembles.

In der Besetzung der Kirchenmusik ergaben sich im 19. Jahrhundert durch das
Aktivwerden der Kirchenmusikvereine neue Méglichkeiten. Durch das Hinzutreten
von unbezahlten ,,Dilettant(inn)en® konnten je nach Moglichkeiten auch groBere

Ensembles zustande kommen.283 Dabei standen nicht nur die Kirchenmusikvereine,

279 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 38.

280 Benantius Schmutterer: ,,Ex-Trinitarier”, Chrysologus Naderer und Godefridus Wallach:
beide ,,Ex-Augustiner®.

281 Vgl. Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 38.

282 Vgl. ebenda, S. 39.

283 So lassen sich aus Besoldungslisten nur beschrankt Riickschliisse auf die tatsachliche
Anzahl der Sanger zichen.
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sondern auch andere (musikalisch orientierte) Vereine oft in enger Beziehung zu der

Kirche, wie auch Seydler es aus Graz berichtet:

War das Musikleben in Graz schon zu Anfang des Jahrhunderts ein
reges, [...] so brachte die 1815 erfolgte Grindung des steiermarkischen
Musikvereines ein neues befruchtendes Element in dasselbe. Die
Anregung zur Grindung ist von einem Priester, dem Curaten der
Stadtpfarre, Johann Farbmann, ausgegangen, welcher sich mit dreiflig
Akademikern verbunden hat, jeden Dienstag und Donnerstag von 5—7
Uhr abends musikalische Ubungen abzuhalten.[...]

Das rasche Emporblithen des Musikvereines blieb nicht ohne Einflul auf
die Kirchenmusik, und bald finden wir ihn in engen Beziehungen mit
dem Domchore, dessen Choralisten wir als seine Lehrer, so [...]
antreffen.

Im Jahre 1820 trat der Regens Chori Daniel Wasser an den Musikverein
mit dem Ansuchen heran, derselbe moge die Schiiler seiner
Gesangschule [...] gegen Gewahrung kleiner Stipendien am
Kirchenchore mitwirken lassen, was von seiten des Vereines bereitwilligst
zugestanden worden ist. Aber auch der gesamte Verein mit seinem

Orchester beteiligte sich haufig an der Kirchenmusik am Domchore. 284

Das Vereinswesen wirkte sich im 19. Jahrhundert gerade im stadtischen Bereich in
mehrfacher — positiver wie negativer — Weise auf die Kirchenmusik aus. Die von
oberer Stelle fix besoldeten Kirchenmusiker als Trager der Kirchenmusik gab es auf
Grund der Reduzierung der Stiftungen durch die josephinischen Reformen aber
auch durch die Geldentwertung nur noch in geringerer Anzahl. Ab den 1820er
Jahren wurden diese durch zahlreiche birgerliche Kirchenmusikvereine ersetzt,
deren Mitglieder durch aktive Mitwirkung an den Gottesdiensten sowie durch
finanzielle Beitrage die Auflithrung groBerer kirchenmusikalischer Werke
ermoglichten, wobel man sich nun hauptsachlich auf die sonntaglichen Hochamter
beschrankte. Konflikte ergaben sich dort, wo die kirchlichen Stellen eine andere

Vorstellung von Kirchenmusik hatten, als die Vereine, die sie finanzierten oder sogar

284 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 39.
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einzelne Musiker anstellten. Die neue Strukturierung der Kirchenmusik im 19.
Jahrhundert fihrte auch dazu, dass vermehrt Frauen beim Gesang mitwirkten, was
nicht ganz unumstritten war.?%> Es gab zwar Stimmen, die den Verzicht auf
Sangerinnen forderten — wie es auch 1806 die bekannte Anordnung von Kaiser

Franz belegt, der forderte,

dal zu Kirchenmusiken nirgends Frauenzimmer genommen oder
zugelassen werden mit Ausnahme jener, die vermoge ihres Standes dazu
verbunden sind, als die Frauen, Toéchter und Schwestern von

Chorregenten, Schulmeister?86.

Finanzielle Noéte, aber auch der dominierende Einfluss der Kirchenmusikvereine in
den groBeren Orten verhinderten es, dass Frauen langerfristig am Singen in der

Kirche gehindert werden konnten.

Ebenso schnell wie der Einfluss der Musikvereine zunahm erkannte man (neben dem
Nutzen) die Probleme, die sich dabei fiir die Kirchenmusik ergaben — viele von ihnen
wurden in den folgenden Jahrzehnten immer und immer wieder beanstandet. Am
Grazer Dom jedenfalls versuchte man sich sehr bald von der Dominanz der Vereine

zu befreien, wie Seydler weiter berichtet:

Die sich haufenden Auffithrungen haben namlich zu argen
Unannehmlichkeiten gefithrt, und Daniel Wasser sah sich gezwungen, in
einer Eingabe an das Ordinariat vom 16. Juli 1822 [...] um férmlichen
Schutz von dem Musikvereine zu bitten; die in vieler Hinsicht
charakteristische Eingabe bringen wir ganz:

,Hochwiurdigstes Ordinariat

Unterzeichneter bittet unterthanigst ein hochwtrdigstes Ordinariat um
Fernhaltung des Musikvereines von kirchlichen Produktionen wenigstens
in der Hauptkirche, in der K. K. Hof- und Domkirche, entweder durch

schriftliche AuBerung an denselben oder auf was immer fiir eine dem

285 Vgl. Sauer, Katholisches Vereinswesen in Wien, S. 78f.
286 Zit. nach Sauer, Musikvereine an Wiener Kirchen im 19. und beginnenden 20.
Jahrhundert, S. 96.
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weisen Ermessen des hochwiirdigsten Ordinariates gefdillige Weise, aus
diesen Griinden:

1. Hat der Unterzeichnete blo8 wegen Erhaltung der auBleren
Anstandigkeit und Ehrerbietigkeit in der Kirche manche gute Musiker
von seinem Chore entfernt; der Musikverein aber bringt bei seinen
Produktionen nicht nur diese mit, sondern auch eine Menge
leichtsinniger ~ Studenten und  beifallslustiger ~ Sangerinnen und
aufgeblasener Kiunstler. Wie soll bei solchen Mitgliedern Anstand, viel
weniger Andacht zu hoffen sein ? Leider wird man davon tberzeugt,
wenn man ihr Treiben beobachtet.

2. Wollen die Mitglieder des Musikvereines vorzuglich bei hoheren
Feierlichkeiten musizieren, kiinden es sogar in den Zeitungsblattern an;
wer erkennt hier nicht ihre Absicht, die da ist, sich horen zu lassen,
Beifall zu erlangen! Daher werden auch die gefilligsten neueren
Kompositionen produziert, die, wenn nicht in den Tanzsaal, doch gewif3
in das Opernhaus versetzen. Freilich versammeln sich viele Zuhorer, die
sich aber, den Riicken zum Hochwiirdigsten wendend, nur um die Musik
bekiimmern; selbst die Besseren werden durch solche Musik nicht zur
Andacht gestimmt, sondern davon abgezogen.

3. Was a3t dann erst ihre Unkenntnis der kirchlichen Ordnung fiir neue
MiBgriffe befiirchten! Ein Beispiel davon jener Fall, wo in einer Oktav
von dem Musikverein zu einem weillen Amte ein Requiem produziert
wurde.

4. Bei ofteren Produktionen des Musikvereines konnte umsomehr der
hoheren Stelle der Gedanke wieder kommen, die Kirchenmusik in der
Dompfarre von demselben gewohnlich besorgen zu lassen, um dem
offentlichen Fonde die Auslagen zu ersparen.

5. Aus diesen Grinden hat Unterzeichneter auf verschiedene Art dem
Musikverein es fithlen lassen, und schriftlich demselben es angedeutet,
daf er desselben Eindringen bei kirchlichen Funktionen in keinem Falle

zugebe. Es hoflt daher Unterzeichneter auf die Unterstiitzung von seiten
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des hochwiirdigsten Ordinariates, um vereint diesem Unfuge zu
begegnen.
Graz den 16. Juli 18221287

In der Praxis scheint es auch im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts wie es oben
schon beschrieben wurde, oft einen gewissen Kern des Gesangensembles gegeben zu
haben, der aus bezahlten Musikern bestand und der dann je nach Moglichkeit und
Notwendigkeit erganzt wurde. So kann man uber die kirchenmusikalisch sehr aktive

Votivkirche in Wien lesen, dass

der Chordirigent blos 1 Altistin, 1 Tenor, 1 Bass [besoldete], wahrend 12
Dilettantinnen den Sopran, 7 den Alt, einer den Tenor und 3 den Bass

complettiren.?88

Gerade von dieser Kirche wurden gerne Orgelmessen aufgefiithrt, man kann hier also
direkte Riickschliisse auf die maximale Besetzung dieser ziehen. Der Mangel an
Mannerstimmen im Verhaltnis zu den gut besetzten Oberstimmen, wie man ihn in
dieser Auflistung deutlich erkennen kann, scheint ein allgemeines Problem gewesen
zu sein — er spiegelt sich auch in zahlreichen Orgelmessen wider, wenn etwa der

Tenor nur ad libitum zu singen ist.

Uberall dort, wo Orgelmessen als Ersatz fiir Orchestermessen dienten, oder auch fiir
die ,,niedrigeren® Feiern, muss man sicherlich von einer eher kleineren Besetzung der
Vokalstimmen als bei ,,Hochimtern® bzw. wohlhabenderen Pfarren, die sich ein
Orchester leisten konnten, ausgehen. Anders war es wohl dort, wo etwa ein vom
Cacilianismus gepragter Kirchenmusiker mit viel Engagement bewusst einen Chor
heranbildete um mit diesem unbegleitete, oder zumindest nicht vom Orchester
begleitete Messen aufzufiihren.

Die Praxis, einige Sanger fix zu besolden oder anzustellen ist fiir die Orgelmessen aus

einem weiteren Grund von Bedeutung. Denn gerade an niederen Festen oder

287 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 40.
288 Uber die Kirchenmusik in Wien, Sp. 809.
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Wochentagsmessen war es wohl oft nur diese Gruppe gemeinsam mit dem

Organisten, die die Messgestaltung bestritten.

Das Vereinswesen, das einerseits durch die Grindung von Kirchenmusikvereinen
unterschiedlicher Pragung vielerorts die Basis fir kirchenmusikalisches Wirken
bildete, war auf der anderen Seite auch Feind guter Auffihrungen — denn es gab
gerade in den Stadten eine Vielzahl von Vereinen, in denen sich die engagierten
Biirger gerne blicken lieBen — und damit keine Zeit fiir die Kirchenmusik hatten. Der

Organist musste dann die fehlenden Stimmen ersetzten.

Oftmals sind es auch die Masse von Vereinen aller moglichen Namen,
welche in Stadten und Stadtchen die Probenbesuche so verhindern, dal3
man in dieser Beziehung in bescheidenen Bauerndorfchen weit besser
fahren wiirde. Ich will ein solche ,,Probe mit Hindernissen,* wie sie sich
mir in letzter Zeit prasentirt hat, kurz und wahr zeichnen. Es sollte auf
dem 15. Dezember 1872 Kaim’s leichte und schone Missa op. 5
aufgefithrt werden. Am Freitag Abends "2 8 Uhr ist die regelmaBige
Probe im Vereinslocal, zu der auch Zoglinge des Lehrerseminars
kommen; dieBmal also letzte Probe, quasi Hauptprobe. Es erscheint
Donnerstag Morgens der Vereinspedell und meldet: ,,Eine Empfehlung
vom Localbesitzer und vom Vorstand des Kur-Vereins und am Freitag
Abends se1 Versammlung des Kurvereins, man mochte die Probe auf
Donnerstag verlegen. Geschieht, mufl aber noch die Einwilligung des
Seminars her. Diese ist erhalten. Abends '/2 8 Uhr ist auler den Herren
Seminaristen kein Tenor und kein Baf3 da, in Sopran sind statt 12 nur 4,
sage 4 Damen erschienen. Herr Tenorist N. ist im Gesellen-Verein, Herr
W. im kaufmannischen Verein, Herr Bassist X. fungirt als Prasident des
Stenographen-Vereins, 2 Sopranistinen sind durch Unwohlsein
entschuldigt, die  Uebrigen lauschen den  Vortragen im
,wissenschaftlichen Verein,” in dem heute tber ,,Nathan den Weisen®
gesprochen wird, den vielleicht noch keine gelesen hat, ein Herr ist auf

Agentur-Reisen abwesend.
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Ein anderesmal vielleicht entreilt mir der ,,Mannergesang-Verein® oder
der Turn- oder der Feuerwehr- oder der Verschonerungs- oder der
Alterthums-Verein manch ein theures Haupt. Ich kann die Auffihrung
der Messe nicht mehr langer aufschieben und will nur mit dem Reste der
Getreuen das ,,Benedictus® einstudiren, da das Uebrige vom grof3en
Vocalchor (Seminar und Institut) ziemlich gut bewaltigt ist. Ich komme
zu

Nr. III. Auffithrung in der Kirche. Das Kyrie gelingt sehr schon, das
Credo groBtentheils gut, das Sanktus noch besser: jetzt kommt das
Benediktus! Mein Auge sucht und findet die Getreuen vom Donnerstag
nicht; sie sind gar mnicht in der Kirche, dafir sind die
,»Wissenschaftlichen® da. Doch ist der Alt vollzahlig in der Probe gewesen
und die Seminaristen auch. Ich wag’s also; sieche da; der Sopran singt

statt:

;
wie’s tonte, mag sich der geneigte Leser denken; die iibrigen Sanger
wurden stutzig, denn am Ende der Donnerstags-Probe lief’s fein — singen
unkeck, es entsteht eine Art babylonischer Thurmbau — beim Tutti
kommt’s wieder in’s Geleise. Die schone Stelle war getodtet. Die’s gelernt
hatten, waren nicht in der Kirche, und die in der Kirche waren, hatten’s

nicht gelernt.?89

Es gab auf der einen Seite Sanger und Musiker, die die Auftritte in der Kirche gerne
nitzten, um sich zu prasentieren, auf der anderen Seite waren es jene ja freiwillig
und unbezahlt Mitwirkenden, die durch Disziplinlosigkeit und mangelnde

Verlasslichkeit oft Probleme verursachten. Sie versiumten Proben, auch zu

289 Stehle, Chor-Photographien, S. 54f.
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Auffuhrungen kamen sie anscheinend vielfach zu spat oder gar nicht (was dann zum
spontanen Ersetzten von Instrumenten durch die Orgel fiihrte).

Immer wieder brachten die Reformer der Kirchenmusik Schilderungen von
kirchenmusikalischen  Auffiihrungen, um  sowohl die Ablehnung der
Instrumentalmusik als auch die Notwendigkeit von allgemeinen Verdnderungen zu
begrimden und die Wichtigkeit der rechten religiosen Einstellung aller
Kirchenmusiker hervorzuheben. Stehle schildert in seinen ,,Chor-Photographien®
(1874) einen Gottesdienst, der von Disziplinlosigkeit der Musiker und Sanger

gekennzeichnet ist, folgendermafBlen:

Ein College, vor circa 2 Jahren noch Chordirektor in einem St.
Gallischen Stadtchen, entwarf bei der ersten Rorschacher Versammlung
beildufig folgendes Passionsbild, das ich ausfihren will und in dem
mancher Chordirigent eine getreue Copie von Selbsterlebtem erblicken
dirfte: Es hat zusammengelautet, die Kerzen flammen, der Priester
schreitet zum Altar. Immer noch keine Sanger, keine Musiker da. Voll
des peinlichsten Gefithls und mit klopfender Brust ruf ich dem
Organisten zu: Fortpraludiren! Es kamen ein paar altersschwache,
ehrwiirdige Vertreter des Streichquartetts, ein Hornist, ein paar Alt-
Sangerinen. Ewig kann nicht fortgeorgelt werden und schon wenden sich
einige Kopfe im Schift’ der Kirche, um zu sehen, ob denn da oben ein
perpetuum mobile orgelt und das Kyrie erst kommen wird, wenn die
Messe halb aus ist. Also, in Gottes Namen! Steig’ auf’s Dirigentenpult
und klopf” zum Anfang. Ueberschau’ die Haupter meiner Lieben, und
sieh, da fehlt manch theures Haupt: gar keine erste Violine, kein Sopran
da, kein Contrabal}, nur ein Hornist, gar keine Clarinette. Es beginnt.
Und wie schon! Der starre Orgelton mull das Orchester ersetzen. In
Mitte des Kyrie kommt ein rihrendes Sopran-Solo. Das singt die
verbrauchte, tonlose Stimme des Dirigenten, ,,der schon manchen Sturm
erlebt.” Gegen den SchluB} etliche melodische Clarinettfiguren, die noch
nie so rein und pianissimo kamen, wie heute, und die sich wirklich in
dieser Form, d. h. in absentia am allerschonsten ausnehmen. Unterdessen

sind die Blechblaser eiligst angeriickt gekommen und das ist gut, denn
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das festlich-pompose Gloria beginnt. ,,Gloria! Gloria!* tont es in den
miserabelsten Accorden, entsetzlich, zum Davonlaufen hafllich, so dal3
sich die an Vieles gewohnten Sanger bestiirzt ansehen und die alten
Apostel an den Wanden viel grimmigere Gesichter zu machen scheinen.
Die zuletzt gekommenen Trompeter haben in der Eile den falschen
Bogen aufgesteckt! Eine verdammt deutliche Geste des Dirigenten bringt
sie zum Schweigen, aber das Unheilvolle ist schon geschehen und kein
noch so zerknirschtes ,,Mea culpa® kann es ungeschehen machen. Ein
Sopransolo reiht sich an und die athemlos dahergelaufene Primadonna
bifit den tbermaBigen Zeitaufwand, den sie ihrer Toilette gewidmet,
dadurch, daB ihr mitten in der schonsten Solostelle der Athem ausgeht.
Doch der Chor fillt barmherzig ein: ,,miserere nobis* und es kommt zum
Schluf3, das ist das Beste. Cum sancto spiritu wird die volle Orgel
gezogen und brausende Wogen decken mitleidig die vielfachen BloBen
von Chor und Orchester. Von Gloria Dei Patris will der Chor ohnedif3
nichts wissen und so endet die verfehlte Auffithrung fast eben so schon,
wie sie angefangen. Wahrend der Priester die Orationen oder die Epistel
singt, haben die Geiger die schonste Gelegenheit, ihre Geigen zu
stimmen, so daf} der Priester die Ehre hat, mit Streichquartettbegleitung
Choral zu singen. Bis das Evangelium voriiber, ist alles parat und nun
wird das Folgende gewill besser gehen. Im Credo fiihlt man
unwillkiihrlich heraus, daB3 der Glaube an die eigene Tiichtigkeit und das
Vertrauen auf die Unfehlbarkeit seiner Leistung bei den Meisten, die
jetzt vollzahlig und siegesgewill aufgestellt sind, viel groBer ist, als die
Ueberzeugung vom Textesinhalt. Die bemerkenswertheste Stelle ist das
et resurrexit”. Da beginnt ein Sausen und Brausen, ein Summen und
Brummen von Violon, Cello und Bratsche, ein Scharren und Krazen, ein
Quixen der Clarinette, ein Pfeifen der hochsten Flotentone, ein
Schmettern und Drohnen des Blechs, dazu ein Poltern, Rumpeln und
Klopfen der Paucken, — daBl man eher eine von tausend Gnomen,
Kobolden und Klopfgeistern arrangirte Stollenfahrt im Harz zu horen

glaubt, als den Jubel der Kirche tber den Sieg des Auferstandenen.



Welcher Unterschied zwischen der unvergleichlichen Majestat eines alten
vocalen resurrexit von Palestrina mit seinen licht- und glazvoll, feurig
beschwingt himmelwirts fliegenden Wunderklangen — und zwischen dem
Larm dieses Theaterapparats, der allerdings sehr drastisch andere
kiinstlerische  Vorwiirfe z.B. die musikalische Illustration eines
Hexensabaths auf dem Bloksberg*) [Fullnote: *) Herr Schiitky sagte bei
einer derartigen Stelle zu mir (Streichquartett tremolo und gespenstisches
Klopfen und Wirbeln der Pauken etc.): ,,Das ist die Don Juanscene, wo’s
Teufelholen angeht!* Und doch war’s ein ,,et resurrexit!“| getreu malen
konnte! Das ,,Et in spiritum sanctum* fehlt in den meisten Instrumental-
Messen und zwar hat das seinen guten Grund, denn wenn es sich um den
Geist Gottes handelt, so 1483t die orchestrale Kirchenmusik vielfach ihr
Witz im Stich und die wenigen Componisten, die sich dennoch auf dies
Terrain wagen, werden nicht selten ungemein ,,geistlos®. Dagegen sind
sie dann beim folgenden ,,resurrectionem mortuorum* (Auferstehung der
Todten) wieder ganz in ihrem Fahrwasser und schreiben Musik, die
wenn nicht Todte lebendig, so doch Lebende fast todt macht. Et vitam
venturi saeculi — der Gedanke an das ewige Leben mag all das Leid
versissen und die Hoffnung auf himmlische Consonanzen das Herbe
irdischer Dissonanzen ertraglich machen; denn wenn die Musik der
seligen Geister nicht schoner ware, als das Handtiren unserer kleinen
Kirchenorchester, so konnte Einem die Ewigkeit lang genug vorkommen.
Nach diesem Stiick Arbeit sind die Sanger natiirlich zu erschopft, um das
,unbedeutende® Responsorium et cum spiritu tuo noch zu singen. Das
macht die Orgel allein, fiir was war’ sie sonst da? Wahrend dem stecken
die Sanger gegenseitig prasentirte Complimentchen als wohlverdient in
die Tasche.

Die Prafation singt unser Herr Celebrant aus a-moll, das bewegt sich
immer in Harmonien, wozu G D A E als Grundbal} erscheinen, welch’
prachtige Gelegenheit, dem verstimmten Contraball wieder auf die Beine
zu helfen; tremunt potestates — da darf schon so ein bischen eine

tremende Violonsaite mitsurren; das kann sogar als realistische
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Tonmalerei hohern asthetischen Werth beanspruchen! Das ,,Sanctus,
Sanctus® klingt zwar nicht ganz so, wie das oben geschilderte von
Palestrina, aber dafiir entschadigt es durch seine Lange, und im heiligsten
Augenblicke der ganzen Messe, in dem Moment der Erhohung des
gekreuzigten Gotteslammes am blutigen Marterpfahl auf Golgatha, im
Augenblick, in dem der Priester das geheimnivolle Mysterium, das
unblutige Opfer dem Volke zeigt, im heiligsten Augenblick der tiefsten
Anbetung und andichtigsten  Versenkung rasen noch die
nervenerschiitterndsten Fanfaronaden vom Chore herab! Das finde gut,
wer kann!! Statt dem ,,Benedictus® erklingt Volksgesang: das ,,Heilig,
Heilig!* — zwar ein grober liturgischer Versto3, mit dem sich aber die
todmiude gehetzten Ohren einverstanden erklaren. Das wirkungsreichste,
wahrste Stiick ist der Schlu3 des Agnus, das ,,dona nobis pacem® — denn

es bringt endlich — den Frieden!??°

Bei jenen ,,Dilettanten®, die die Kirche als Auftrittsmoglichkeit ntitzten, stand oft
eine Profilierung in der Gesellschaft bzw. dem Verein im Vordergrund. Immer
wieder wird hier das mangelnde Konnen und die dadurch verursachte schlechte
Qualitat der Kirchenmusik kritisiert, aber auch das mangelnde Interesse dieser
Musiker an dem Eigentlichen der Liturgie. Ausgebildete Solisten hingegen waren
insbesondere an Feiertagen Mangelware, sie waren oft in mehreren Kirchen
beschaftigt und mussten von einer Messe zur nachsten hetzen, ohne den Schluss der

Feier abzuwarten:

Es kommt namlich vor, daBl man ein und dieselben Sanger an ein und
demselben Tag auf drei verschiedenen Choren antreffen kann. Z. B. Ein
Sanger wirkt im Amte auf dem Chore A, welches etwa um 9 Uhr
beginnt, bis zum Agnus Dei mit, entfernt sich dann und kommt athemlos
beim Gloria auf dem Chore B an, auf welchem das Amt um 10 Uhr
seinen Anfang genommen hat; dort ist seines Bleibens bis zum Dona
nobis, verschwindet abermals schleunigst, um noch wenigstens das Credo

der um 11 Uhr beginnenden Messe in der Kirche C zu erreichen. Tritt

290 Ebenda, S. 56fT.
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aber ein hoher Festtag ein, dann sind diese fahrenden Sanger oftmals um
schweres Geld nicht mehr zu haben. Der Chorleiter kennt aber
erfahrungsgemal} das chronische Uebel und begibt sich acht Tage vorher
schon auf die Werbung nach Dilettanten, die nun seine Bitte, um
gefallige Mitwirkung im Hochamte, nicht refusieren, unter der
Bedingung jedoch, daf3 denselben wenigstens ein Solovortrag gestattet
wird. Was bleibt nun dem in seiner Herzensangst bedrangten Dirigenten
ubrig, als die Bedingung anzunehmen, und zu erlauben, daB3 der Hr.
Dilettant auch zwei Soli, nach eigener Wahl, vortragen darf. Auf diese
Weise completirt er sein Personal und er hat einen — gemischten Chor!
Da nun die geladenen Gaste die Messen von Mozart etc. von ihrer
Grofimama bereits in der Wiege vorgesungen bekamen, bedarf es keiner
Probe, wozu ohnehin die Mittel nicht bewilligt wiirden. Dies gehort mit
zu den vielen andern Grinden, wellwegen Mozart, Haydn etc.
unausloschlich sind. Der Regenschori kann damit seinen Pflanz machen,
wie man im Wiener Jargon zu sagen pflegt, und der Hr. Pfarrer belobt

thn obendrein noch ob seiner gediegenen Wurstlerei.?!

Um die ,Dilettanten nicht zu verlieren, war es anscheinend — unabhingig von
deren Konnen — notwendig, diese regelmaf3ig Solonummern tibernehmen zu lassen.
Unter den Musikern gab es daneben Machtkdmpfe um die ,,besseren Platze, etwa in

der Violine:

Es gibt Kirchenchore in Wien, die nur von dieser Kost leben. Statt zum
Graduale und Offertorium den fir das betreffende Fest oder fir den
jeweiligen Sonntag vorgeschriebenen Text zur Auffihrung zu bringen,
machen es einige Chorregenten wie im Theater — wo zuweilen, um einer
Sangerin oder einem Sanger Gelegenheit zu bieten, besondere
Virtuositat zu zeigen, irgend eine Bravour-Arie eingelegt wird. Es wird
aber nicht nur die Eitelkeit der Sanger, sondern auch jener der tbrigen

Musikanten gehuldigt und Solo daher nicht nur fiir jede Stimme, sondern

291 1O.] M.[uller], Eine Studie iiber die Kirchenmusik in Wien, in: Fliegende Blatter, 20. Jg.
(1885), S. 44.
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auch fiir jedes Instrument, von der Geige bis zur Flote verabreicht. Man
hort da zartlich schmachtende Duetten und Terzetten, Arien aus
Oratorien und Opern, mitunter auch weltliche Lieder, die mit einem
lateinischen Texte die Civilehe eingehen mussten, oder ,,Original-
Compositionen® einheimischer Tonsetzter wie eines: Eder, Suppe,

Ziehrer, der Dame Baudouin u. a. m.292

Fir diese Musiker und Sanger war die Kirche der Ort, wo sie ihr ,,Konnen® einem
grofleren Publikum prasentieren konnten. Viele der Messbesucher (darunter
befanden sich natirlich auch Geldgeber der Kirchenmusikvereine) kamen — was
besonders in Wien oft beanstandet wurde — eher als Publikum der musikalischen
Darbietung als wegen des Geschehens am Altar. Das Programm fiir Sonntagsmessen
wurde genauso wie auch die Solisten ahnlich einem Konzert in den Zeitungen

angekiindigt, um so ,,Publikum* zu locken:

Nun hat man in Wien auch noch den Mut, und zwar mit einer Naivitat
sondergleichen, diese Sachen in allen Journalen, Tages- und
Wochenblattern in Form eines musikalischen Speisezettels anzukiindigen,
wobei ausdriicklich bemerkt wird, wer dieselben vorsingt, vorspielt,
vorbldst und vortrommelt — und was die Hauptsache ist — unter wessen
personlicher artistischer Leitung diese geistreichen Produkte eines
Mercadante, Schiedermayer, einer Madame Baudouin usw. vorgefiihrt
werden. Ausser den beliebten Sologesangen fiir Contra-Alt kommen
bisweilen auch ,,.Der Seesturm® von Eybler, ein Hornquartett oder ein
Flotensolo mit Chor und ahnlichen Sachen an die Tagesordnung.
Mitunter geschieht es, dass ein unechter Mendelssohn, Stradella oder
Pergolese von einer ebenso unechten oder falschen Baronesse, Grafin

oder k. k. Hofopernsangerin vorgetragen wird.??3

Wie wenig fiir das herangelockte ,,Publikum® dann der eigentliche Glauben im

Mittelpunkt stand, belegen Schilderungen, dass Angehorige verschiedenster

292 Wiener Blattern fur kath. Kirchenmusik, 1. Jg. Nr. 5 (1878), S. 4, zit. nach: Cudermann,
Der Céacilianismus in Wien, S. 11.
293 Ebenda, S. 12.
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Religionen sich in der Kirche einfanden. Das Benehmen glich dann eher einem

Konzertbesuch —im Zentrum standen die Solisten:

Es finden sich demnach sehr viele christliche und hebriische Heiden,
,Glaubige® der originellsten Art, diverse Strassenbummler und
Pflastertreter beiderlei Geschlechtes in der Kirche ein und genissen den
thnen dargebotenen billigen Ohrenschmaus mit allen Gesten und
Ausrufen (wie: superb, famos, bravissimo, etc.) gewohnlicher
Theaterbesucher. Das Benehmen ist der Musik gemass und lasst an
Frechheit und Unanstandigkeit nichts zu wiinschen tibrig. Man sieht es
diesen Leuten an, dass sie nur gekommen sind, um ihre Augen- und
Ohrenlust zu befriedigen. Von dem Mysterium der heiligen Messe
nehmen sie keine Notiz, kehren dem Hauptaltar den Riicken, richten das
bezwickerte Auge unablassig nach dem Kirchenchor, beniitzen die
Seitenaltare zum Sitzen und horen den Sologesang mit der Tauschung,

als sei es statt 11 Uhr Vormittags 11 Uhr Abends.??*

Der Ehrgeiz der Pfarrvereine war es, eine moglichst ,.grofle® Kirchenmusik
auffuhren zu konnen. Wo man es sich leisten konnte und wo die ,bessere®
Gesellschaft verkehrte, waren die Gottesdienste besondere Anziehungspunkte, so
etwa in der Hofpfarrkirche zu St. Augustin? in Wien. Hier gelang es auch,
ausgezeichnete Musiker zu bekommen, in diesem Fall dem dort seit 1860 wirkenden
Regens chori, Leopold Eder u. a. Anton Bruckner?. Gerade in dieser Kirche kam es
aber auch — durch das Auftreten von ,,Stars® zu fast lebensgefahrlichen Situationen,
die Rufe nach einer Reform der kirchenmusikalischen Praxis laut werden lieBen. So
berichtet die , Vorstadt-Zeitung® tuber eine Darbietung in der Wiener

Augustinerkirche 1878:

29¢ Ebenda, S. 13f.

295 Hier wurden in erster Linie Werke der Wiener Klassiker, allen voran von Joseph Haydn,
daneben auch von Mercadante, Schubert, Fihrer, Diabelli und Gyrowetz aufgefiihrt.
Daneben Messen von Weil3, Preindl, Hahn, Wittasek, Rotter, Wenusch und Horak. (Vgl.
Walburga Litschauer, Bruckner und die Wiener Kirchenmusiker, in: Wessely, Anton
Bruckner und die Kirchenmusik, S. 99)

296 Ftwa zwischen 1870 und Ende der 1880er Jahre.
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Wer an einem der Vormittage, welche den drei letzten Auftrittsabenden
der Kunstlerin im Operntheater vorangegangen sind, zufalligerweise in
die Nahe des Cafleschalters dieses Theaters gerathen war, kann sich
annahernd einen Begriff von jenen Gewaltscenen machen, die
sich gestern um die eilfte Vormittagsstunde vor der Augustinerkirche
abspielten, doch nimmer von jenen, die sich in der Kirche selbst
ereigneten. So weit und tief der machtige Raum dieser Kirche reicht,
stand die Menge, Schulter an Schulter gepre3t. Ein der Hand entfallener
Hut war unmoglich von der Erde wieder aufzubekommen, eine
Koérperwendung vorzunehmen, war ein vielfach versuchtes, doch immer
vergebliches Bemuihen. Lange vor Beginn der Messe waren alle Zugange
von dem festgekeilten Menschenknauel verlegt. Es war kein Austritt und

kein Eintritt moglich. Die Messe begann; doch schon

in die ersten Tacte mischten sich
verzweifelte Jammerrufe: ,Luft!® [Hinaus!®
,Hi1lfe!* Allgemeines Zischen. Momentane

Ruhe. Die brausenden Orgeltone tUbertaubten
allen Larm. Dann kamen die Solisten, Frau Wilt, Frau
Friedlander, dann der Chor, dann die Orgel,dann der Priester
vor dem Altare ... Jetzt hob das Getimmel
von Neuem an: ,Hinaus!* [Hinaus!“ ,Ruhig!*®
,»Oeffnen!*® Stohnen, Jammerrufe, Angstgekreisch erhohten das
Peinliche der Scene. Insbesondere in der Nahe der Ausgange war die
Situation eine aller Beschreibung spottende. Man sah Hande flehend in
die Luft gestreckt, Frauen, bleich und dem Umsinken nahe, in den
Knauel gekeilt, Manner, die den Angstschweil3 von der Stirne wischten.
So gestaltete sich das Abschiedsconcert der gefeierten
Primadonna in der Kirche. Mit der Religion, mit
Andacht, ja mit einer kirchlichen Vorstellung
iberhaupt hatte der gestrige Vormittag 1in
der Augustinerkirche nichts gemein. Da es aber

vorauszusehen war, dal3 es kommen werde, wie es in Wirklichkeit



gekommen 1ist, so konnen wir nicht die Frage unausgesprochen lassen,
warum von keiner Seite VorsichtsmaBregeln getroffen worden sind? Wir
wissen nicht, ob und wie viele Personen bei der gestrigen Messe in der
Augustinerkirche ernsten und bleibenden Schaden genommen haben.
Das Eine glauben wir jedoch constatiren zu sollen, dafl der Stimmen
nicht wenige waren, welche sich in dem Ausspruche einigten, da@3
kirchlich-theatralische Auffihrungen, selbst wenn
sie jenen kiinstlerisch reinen Genuf3 gewahren sollten, den die gestrige
Messe in der Augustinerkirche geboten hat, mit der ernsthaften
Gefahrdung von Menschenleben unter allen Umstinden zu theuer
bezahlt sind. Wer Zeuge der gestrigen peinlich-aufregenden Scenen

gewesen, wird dieser Anschauung unbedingt beipflichten.???

Wie sehr die Kirchenbesucher in manchen Kirchen Wiens primdar an der
mustkalischen Darbietung interessiert waren, zeigt auch die Forderung, alle Chore
hoch vergittern zu lassen, um zu verhindern, dass die Blicke nur nach riickwirts

gerichtet waren:

Diese Mafiregel ware nicht nur wegen der gaffenden Menge der Herren
im ,,Parterre®, die fortwahrend mit dem Riicken gegen den Altar, die
mitunter tremolirenden und meckernden Solistinnen mit Opernglasern
fixiren; — sondern auch wegen gewisser ,,Spezies® von Chordirektoren
und Kapellmeistern, die sich beim Dirigiren wie Kegelschieber, ja wie
Kasperl in der Teufelsmithle benehmen und mehr zur Storung als zur

Beforderung der Andacht beitragen.??®

Um den Blick des schaulustigen Publikums nicht in die falsche Richtung zu lenken,
wurden auf der Brustung des Musikchores mehrerer Kirchen Einrichtungen
angebracht, die die Musiker verdecken sollten, so wurde auch in der

Augustinerkirche 1889 ein schmiedeeisernes Gitter als Sichtschutz errichtet.?9?

297 7Zit. nach: Aus Wien, in: Musica Sacra, 11. Jg. (1878), S. 53.

298 Bohm, Der gegenwirtige Zustand der kath. Kirchenmusik und des kirchlichen
Volksgesanges in Wien und Umgebung, S. 13.

299 Vel. u. a. Litschauer, Bruckner und die Wiener Kirchenmusiker, S. 98ff.
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Alle diese Schilderungen zeigen deutlich, welche zentrale Rolle die Kirchenmusik —
wie auch immer sie gestaltet war — im gesellschaftlichen Leben des 19. Jahrhunderts
spielte und welch groBlen Personenkreis sie auch in der Stadt erreichte. Dass es hier

zu Kritik — nicht nur von Seiten radikaler Reformer — kommen musste, liegt auf der

Hand.

Was es in den grofleren Stadten gibt, verbreitet sich binnen kurzem tber das ganze
Land. So findet man ahnliche Bedingungen in vielen Kleinstadten vor, in denen der
Kirchenchor vom Biirgertum geniitzt wurde, um sich musikalisch zu betatigen und
zu zeigen. In der Biographie J. Ev. Haberts liest man tber dessen Zeit in

Waizenkirchen, wo er an der Schule tatig war tiber einen typischen Chor:

In der Kirche wurden die Werke der bertihmtesten Meister musterhaft
aufgefithrt. Habert sang gewohnlich Tenor. Aufler thm und seinem
Vetter sowie dem Organisten Lanz wirkten Frauen und Tochter der
Beamten, Doctoren und Marktbtirger, und zwar nicht nur eifrig in der

Kirche mit, sondern erschienen auch fleifig bei den Proben.3%

Uberall dort, wo die biirgerlichen Vereine groBe Bedeutung fiir die Kirchenmusik
erlangen konnten — und das war primar in den grofleren Stadten — hatten es die
Reformer im Sinne des deutschen Cacilianismus im Allgemeinen schwerer, sich
durchzusetzen. Denn gerade hier war es ja das Ziel, instrumentalbegleitete
Kirchenmusik aufgefiihrt. Die Auftithrung groBerer Werke war allerdings nun auf
das Hochamt an Sonn- und Feiertagen konzentriert. Und selbst an diesen Tagen
standen nicht an allen Orten entsprechende Musiker zur Verfligung und es wurden
Orgelmessen aufgefithrt. Daneben hatten tberall an jenen unzahligen Wochentagen
Orgelmessen ihren Platz, an denen in Klein- oder Kleinstbesetzungen Messen in

unterschiedlichster Weise gestaltet werden konnten und mussten.

300 Alois Hartl, Johannes Ev. Habert. Organist in Gmunden. Ein Lebensbild, Wien 1900,
S. 16.
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3.3.2 Kirchenmusikalische Praxis im lindlichen Raum

Andere Verhaltnisse als in den immer mehr von Kirchenmusikvereinen gepragten
Aufluhrungen in groBeren Orten und Stadten findet man in kleineren Landkirchen,
wobei es natiirlich gewisse Uberschneidungen gibt. Die Verordnungen Josephs II.
brachten insbesondere fiir die instrumentale Kirchenmusik in kleineren Pfarren
gewisse Einschrankungen. Meist scheint man jedoch, wenn es irgendwie moglich
war, dennoch bestrebt gewesen zu sein, Instrumentalmessen aufzufithren. Gloggl

geht 1828 lediglich noch in einer FuBinote auf die angeordneten Beschrankungen ein:

Die Instrumentalmusik soll (nach den Dibzes-Gottesdienst-Ordnungen)
nur in Stadt- und Marktpfarren, wo man vermuthet, daf3 sie anstandig
bestellet sey, Statt finden; auf dem Lande soll bei dem Amte das Messlied
mit Begleitung der Orgel gesungen werden. Die k. k. Hofverordnung
vom 17. Marz 1791 §.1 sagt jedoch im Allgemeinen: dal die Hochamter
auch mit Instrumentalmusik gehalten werden koénnen, wenn das
Kirchenvermogen zu deren Bestreitung hinreichet. Hochamter
(musikalische) sind an Wochentagen nicht in der Ordnung. Nur, wo ein
ordentlicher Chor ist, kann ein Choralamt seyn. Gestiftete oder
Gelegenheits-Aemter bei Hochzeiten, um Segnung der Feldfriichte und
dergleichen, konnen auch an Werktagen, jedoch nie wegen eines

abgebrachten Feiertags, gehalten werden. 30!

Immer noch war eine Vielzahl von kirchlichen Feiern zu gestalten. Je nach Rang des
Festes wurde dafiir — zumindest wo es moglich war — auch eine unterschiedliche

Gestaltung gewahlt.

Auch in der Zeit der Aufklarung war bekannt, dass gerade bei der Kirchenmusik am
Land die Qualitiat nicht immer entsprach, was ein Grund war, gerade sie in den
Verordnungen zu beschranken. Was spater die Vertreter des Cécilianismus fordern
sollten, schlagen auch schon im beginnenden 19. Jahrhundert mehrere Autoren vor,

namlich lieber den Gesang mit der Orgel zu begleiten, als mit schlechter

301 Gloggl, Kirchenmusik-Ordnung, S. 12-13.
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Instrumentalmusik. Guthmann, der 1804 noch durchaus ,aufgeklart denkt,

beschreibt das folgendermalen:

An vielen Orten, wo sehr oft dusserst wenige und noch dazu hochst
elende Spieler und Sanger sind, mochte es von grossem Nutzen seyn,
wenn die jetzigen Kirchenmusiken mit vieler Instrumentalbegleitung
ganz abgeschaft und dafir drey- oder viersimmige Motetten, Duetten
mit und ohne Orgelbegleitung gesungen wiirden. Die meisten
Beschaftigungen der Personen in solchen kleinen Stadten, welche das
Personal des Orchesters ausmachen, sind dem Spiel von
Saiteninstrumenten, wo eine gewisse mechanische Fertigkeit der Finger
erfordert wird, wenig gunstig. Die Ausbildung und Konservation der
Stimme ist hingegen fir die angegebenen Zwecke und Verhaltnisse weit
leichter. Der Geschmack wiirde gewiss hierdurch betrachtlich gewinnen.
Wie widrig und lacherlich ist es nicht, wenn bey einem Chor, allegro
maestoso, Violino primo zwey Mann, Violino secondo ein Mann stark,
thre Simmen herzirpen. Nicht so bey der Vokalmusik. Die menschliche
Stimme vereinigt weit mehr in sich. Ein drey- bis vierstimmiger ganz
schmuckloser Satz befriedigt uns weit mehr. — Diese Motetten sollten aus
dem Kirchen-Aerario angeschaft und vermehrt werden. Dem armen und
mit Arbeit Uberhdauften Schulmann ist es nicht zuzumuthen sie
abzuschreiben oder anzukaufen. Die Texte miissten nattirlich moralische
Tendenz haben, und — nach dem Fassungsvermogen der Zuhorer — nicht
ganz ohne dichterischen Werth seyn. Eine Parthie derselben konnte
zusammengebunden um ein Billiges verkauft — auch selbst an die

Gesangbiicher gebunden werden.302

Nur in einer FuBnote macht der oben bereits zitierte Anton Scherrer einen

Vorschlag fiir die Besetzungsmoglichkeiten der Kirchenmusik auf dem Land ein:

Da nun aber auf dem Lande diese angedeutete Besetzungnicht oft

moglich ist, und hie und da fast sogar unvollkommen ausfallt, so bleibt

302 Guthmann, Aphorismen iiber Orgelspiel, Choralgesang und Kirchenmusik Sp. 438f.
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hier wohl keine andere Regel anzunehmen, als: die Besetzung und
Ausfithrung mit den vorhandenen Individuen vorzunehmen.

Fir die kleinste nothwendigste Besetzung jedoch wird erforderlich, und
welche auch meistens auf dem Lande anzutreffen, und moglich ist: 2

Sopran, 2 Alt, 1 Tenor, 1 BaB3 4 Violinen, 1 Viola und 1 Contra-Bass.33

Er schlagt hier also doppelt besetzte Oberstimmen sowie einfach besetzte
Mannerstimmen vor, ein ahnliches Verhaltnis findet man auch in den begleitenden
Streichinstrumenten mit doppelt besetzten Violinstimmen, Viola und Contra-Bass.
Hier sieht die Praxis jedoch oft anders aus — selbst wo ein vierstimmiger Gesang
moglich war, fehlte es oft an einer entsprechenden Anzahl an Streichinstrumenten.
Stattdessen kamen jedoch oft Blasinstrumente zum Einsatz. Wahrend in der Stadt
bei den Blechblasinstrumenten urspringlich auf die professionellen stadtischen
Musiker zurtickgegriffen werden konnte, waren es am Land eben jene, die dort zur
Verfiigung standen, haufig Hornblaser. So beschreibt der Organist Simon Schlick die
typische Besetzung vor 1873 in St. Georgen ob Murau:

Die Besetzung bei einem feierlichen Hochamte war meist folgende:
Organist, ein, hochstens zwei Soprane, ein oder zwei Alt, eine oder zweil
Violinen, eine Klarinette, zwei Trompeten, ein oder zwei Horn und

Pauken, manchmal, und zwar beim Requiem, Posaune.30*

Beschrieben wird das typische Kirchenensemble am Land, wo sich zu einer sehr
kleinen Gruppe von Sangern je nach Moglichkeit einzelne Instrumentalisten gesellen,

wenn diese nicht vorhanden sind, begleitet allein die Orgel.

Einige interessante Anhaltspunkte, wie die kirchenmusikalische Praxis in der ersten
Jahrhunderthélfte am Land aussah, findet man in den Aufzeichnungen der

Vorchdorfer Schulmeister aus dem Zeitraum von 1803 bis 1863:305

303 Ebenda, S. 36.

30+ Zit. nach: Kleinschuster, Der Cacilianismus in der Steiermark, S. 8f.

305 Vel Rudolf Flotzinger, Kirchenmusik auf dem Lande im vorigen Jahrhundert.
Vorchdorfer Schulmeister-Aufzeichnungen als musikhistorische Quelle, in: Jahrbuch des
oberosterreichischen Musealvereines. Sonderdruck, Linz 1973.
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Wochentagsmessen waren entweder ,still oder es wurde vom Volk gebetet. Am
Sonntag wurde wahrend der Frihmesse und an niedrigen Festtagen auch wahrend
der Spatmesse das ,ordinari gesungen, was wahrscheinlich dem einstimmigen
Volksgesang mit Orgel (oder moglicherweise in Einzelfallen auch von anderen
Instrumenten begleitet) entsprach.

Die nachste Stufe ist dann bereits die mehrstimmige Messe, die nicht mehr vom
Volk, sondern von einer eigenen Sangergruppe aufgefithrt wurde. Am Namen-Jesu-
Fest und zu Maria LichtmeB3 etwa wurde ,mit 2 oder 3 Stimmen und Orgel ein
MeBlied abgesungen®. Vom Sonntag QQuinquagesima wird berichtet, dass ,,auf dem
Chor mit Orgel” und am Nachmittag ,,auf dem Chor mit der Orgel und besetzten
Stimmen* gesungen wurde.3% Es handelt sich hier also vielfach um orgelbegleitete
Kirchenmusik, die von einer kleinen Schar Sangerinnen und Sanger aufgefiihrt
wurde. Die Bestimmung, dass die Orgel in der Fastenzeit und der Adventzeit
schweigen musse, wurde offensichtlich zumindest in den ersten zwei Jahrzehnten
noch beriicksichtigt, hier war dann der ansonsten eher seltene Platz fiir unbegleitete
Kirchenmusik.

Dass es sich bei den kirchlichen Gesangsgruppen meist um sehr kleine Ensembles
handelte, belegt auch eine Erzdhlung aus der Jugend von Franz Xaver Witt, die
nebenbei zeigt, dass Witt als sieben- oder achtjahriges Kind bei einer Vesper (die ja

damals eine durchaus beliebte Form der Feier war) die einzige Sopranstimme sang:

Ich fungierte — etwa 7 oder 8 Jahre alt — eines schonen Ostersonntags als
einziger Sopranist bei der Auffihrung einer Vesper von Franz Xaver
Bihler unter der Direktion meines Vaters. Von der Vesper weil} ich
garnichts mehr, als da3 zum Schlufl des Magnificats eine kleine Fughette
angehdngt war. In meiner Bosheit falite ich den Entschluf3, den Chor
auseinander zu bringen. Statt also meine Pausen ordentlich zu halten,
setzte ich an der unrechten Stelle ein. Der erste Violinist, der mit mir zu
gehen hatte, folgte mir, und so ging es zehn Takte lang. Alles war in

Konfusion; der Organist zog alle Mixturen, und damit war die Sache aus.

306 Ebenda, S. 182.
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Um aber das MaB} voll zu machen, lief ich nach der Vesper nach Haus

und erzahlte meiner kopfschiittelnden Mutter den herrlichen Streich.307

Die Methode, wenn der Chor bzw. das Orchester zu sehr durcheinander kamen, die
Orgel mit vollem Werk zu spielen, um damit alles zu tibertonen und das Problem zu
l6sen, scheint, wie es u. a. auch die folgende Schilderung aus Wien zeigt, gangige

Praxis gewesen zu sein:

Vor dem Et incarnatus allgemeines ,,Schwimmen®, aber nicht in Wonne.
Leute, die von Marpurg oder Sechter nichts wissen, konnten wohl
glauben, es musse so sein, ahnlich jenem orientalischen Fiirsten, welchem
in der Oper das Stimmen der Instrumente am besten gefiel; aber dem
Musiker war es sofort klar: jetzt gehts drunter und driiber, bis endlich der
Organist dem zweifelhaften Genusse mit vollem Werke ein gewaltsames

Ende bereitete.308

Die Situation und Problematik der Kirchenmusik in Tirol schildert L. B. Est309 1872,
selbst Komponist vieler sehr einfacher, orgelbegleiteter Landmessen, die sich grofler
Verbreitung und Beliebtheit erfreuen konnten, bereits im fortgeschrittenen Alter in

einem Brief, der in der Musica Sacra veroéffentlicht wurde:

Vor 50-60 Jahren war die Musik tberhaupt und die Kirchenmusik
besonders wenig verbreitet, die Stadte, Abteien und einige bedeutendere
Dorfer ausgenommen, wo sie erhalten und gepflegt wurde. Erst als die
Ventil-Instrumente erfunden waren und die Platzmusik iiberhandnahm,
wurden auch die Tiroler aufgeweckt, denn diese Tone drangen bis in die
tiefsten Thaler und weckten den schlummernden Musiksinn. Nun wollte
auf einmal Alles Musik lernen — das heilt bl as e n — denn Singen wollte
Niemand lernen, das dauert zu lange und galt auch als langweilig. So

kam es, daB3 diese sogenannte Harmonie- oder Trompeten-Musik sich

307 Anton Walter 1889, zit. nach Otto, Ein Erneuerer der Kirchenmusik. Das Vermachtnis
Franz Xaver Witts, S. 66.

308 Franz X. Witt, Ein neuer Beleg tiber die Wiener Kirchenmusik-Zustande, in: Fliegende
Blatter, 19. Jg. (1884), S. 37.

309 = Stefan Stocker (1795-1882).
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immer weiter ausbreitete und sogar in die Kirchen eingeschmuggelt
wurde; und da keine geeigneten kirchlichen Compositionen fir’s Land
sich fanden, so mufiten Marsche und andere profane Musiksticke
herhalten, welche dann wéahrend des Amtes oder der Vesper gespielt
wurden. So erzahlte mir selbst ein guter Freund, dall er an einem
Festtage bei einem Hochamte war, wo nach der Wandlung der
Radetzky-Marsch mit ganzer Kraft gespielt wurde, und wie dann die
Leute beim Herausgehen aus der Kirche einander freundlich griflten
und sagten: Ah! das war heute schon — So sehr ist man an diese Musik
gewohnt oder vielmehr verwohnt. Daher halt es auch schwer, diese
Musik wegzuschaffen. Der Tiroler ist zahe und halt fest an das Erbtheil
der Viter; er ist auch gegen alles Neue mi3trauisch und kann erst nach
und nach eine andere Ueberzeugung gewinnen. In Tirol werden daher
Jahre vergehen, bis die Verbesserung der Kirchenmusik erzweckt und
eingeburgert wird, weil noch Vieles vorausgehen mul3, ehe das geschehen
kann.

Der grofite Theil der Landorganisten in Tirol ist im Orgelspiele schwach
und in den allgemeinen Kenntnissen der Musik unter Null. — Dieser
Uebelstand muf3 zuerst gehoben werden; [...]

Das Streben des allgemeinen Cacilien-Vereines geht dahin, die
Kirchenmusik auf den urspriinglichen Stand zuriickzufiihren, sie ganz
den liturgischen Prinzipien unterzuordnen und stellt uns die alten Meister
als Muster vor.

Der Zweck ist theoretisch genommen, ganz edel, schon und gut. Wenn
wir aber den praktischen Standpunkt betrachten, so treten uns wieder
viele Hindernisse entgegen. Die Werke dieser alten Meister sind gewil3
nicht fiir’s Land geschrieben, denn damals war auf dem Lande sicher
noch keine Kirchenmusik, sondern fur groBle Stadte, wie Rom u. dgl.,
wobei viele und gute Krafte mitwirken, wo dann diese Compositionen
freilich von edler, erhabener, ja hinreiBender Wirkung sind; aber auf dem
Lande, den Dorfern, wo der Organist nicht selten allein ist, oder, wenn’s

gut geht, ein paar Sanger hat, konnen diese Werke wohl nicht



Anwendung finden. Wie viele Landchére finden wir, wo 3 oder 4
ordentliche Singstimmen sind? und wie bald sind diese gezahlt, die
bezahlt werden ? — Die Musik mul3, wenn sie ihren Zweck
entsprechen soll, verstanden werden. In Stadten, wo gute Krafte
und ein musikalisch gebildetes Publikum sind, gehort auch kinstlich
gearbeitete Musik, auf dem Lande, wo die Menschen noch mehr an die
Natur gewohnt sind und die Musik einfach nur auf die Sinne wirkt,
entspricht auch nur leichtfaflliche, getragene und — warum soll ich es
nicht sagen — melodiose Musik; kann denn nicht auch diese
vernunftig gebraucht, kirchlichen Charakter haben? [...]

Nach den liturgischen Gesetzen soll bei dem Amte der ganze Text des
Gloria und Credo gesungen werden, und ich bin damit vollkommen
einverstanden, dal3 dies an Sonn- und Festtagen, wo nur Ein Amt ist,
geschehen soll. Wenn ich aber die Werktage betrachte, wo so viele
Gottesdienste gehalten werden, so ist das wieder nicht moglich; denn,
wenn alle Tage zwei, oft vier, in manchen Kirchen 5, ja ich kenne einen
Ort, wo an einem Tage 7 Aemter gehalten wurden; wo kommen wir
denn da hin? Und bis wann wiirden wir wohl fertig? Tirol ist tiberhaupt
mit Gottesdiensten wie kein anderes Land bedacht. — Meran zihlt
jahrlich circa 170 Aemter mit figurirter Musik, 70-80 Vespern und 180—
190 Segen mit Tantum ergo. Wo sollen wir, um den Anforderungen der
Zeit zu entsprechen, so viele geeignete Musikalien hernehmen ? [...]

Nur praktisch und auch die Landverhaltnisse berticksichtigend arbeiten,
dann wird der Nutzen auch allgemein. Warum haben denn meine
musikalischen  Kleinigkeiten so grofen Beifall und allgemeine
Verbreitung gefunden, dal3 ein guter Freund von mir in Innsbruck in
Gesellschaft — es war eben Sonntag — sagte: Heute sind vielleicht nicht
drei Chore in Tirol, wo nicht eine Est-Messe gemacht wird. Ich habe die
Liedform als die zuganglichste und leichtfaBllichste gewdhlt, jedoch

gesucht, einen ernstern Charakter zu geben, so viel es nach damaliger
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Zeit thunlich war, um auch die Organisten von schmahlichen Téandeleien

abzuhalten!310

Deutlich erkennt man an dieser Schilderung den groBen Unterschied in den
musikalischen Moglichkeiten von Stadt und Land. In lindlichen Regionen musste
die Kirchenmusik meist durch die Krafte der ,,einfachen® Bevolkerung bestritten
werden. Das Amt des Organisten und Chorregenten fiel traditionell mit dem
Lehrerberuf zusammen. Durch die Mitwirkung der Familiemitglieder (insbesondere
der weiblichen) des Schulmeisters, und gegebenenfalls auch der Schulgehilfen, wurde
gerade am Land oft mehrstimmiger Gesang oder Gesang uberhaupt erst moglich.
Die oben zitierte Forderung, als Sangerinnen nur Verwandte des Chorregenten
mitwirken zu lassen, hatte natiirlich primar moralische Grinde. Denn nicht immer
ging es auf Kirchenchoren so zu, wie es allgemein gewtinscht war, wobe1 gerade die
Junglehrer die Zeit an der Orgel offensichtlich auch zu ihrem personlichen

Vergniigen ntitzten, was in der Bevolkerung naturgemal fir Aufsehen sorgte:

Ein junges unverheirathetes Lehrerblut orgelte, an einem Tage dieses
letzten  Jahrzehnts, eine niederbayerische Landhochzeit.  Als
Kommunionlied sang er mit seinem Chormadel:

'CC

,,Du bist mein

,,Ich bin dein!*
An sich gelten die Worte nattirlich dem sakramentalischen Christus und
der gespeisten Seele. Die meisten Hochzeitleute in der Kirche
betrachteten sie aber als einen Wechselgesang zwischen den zwei
Neuvermahlten — und das war noch ein annehmbares Aergernif3. Allein
die Schlaukdpfe, welche in die Geheimnisse des Dorfes guckten, wullten
augenblicklich, daB3 der lockere Kantor und seine leichtherzige Siangerin
weder auf Heiland und Seele, noch auf Braut und Braiitigam, sondern

auf sich Zwei selbst sangen.3!!

310 Est [Stefan Stocker]|, Ein Brief von dem Componisten ,.J. B. Est“, in: Musica Sacra, 5. Jg.
(1872), S. 30f.

311 Josef Schlicht, Kirchenmusikalisches aus verschiedenen Orten und verschiedenen Zeiten,
in: Caecilien Kalender, 1. Jg. (1876), S. 89.
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Der Lehrer, der oft gleichzeitig den Mesnerdienst versehen musste, war meist so
schlecht bezahlt, dass er von seiner Lehrertatigkeit allein kaum leben konnte. Erst
1869 brachte das Reichsvolksschulgesetz eine Verbesserung der finanziellen Lage,
indem die Gehalter der Lehrer an die der Beamten angeglichen wurden. Das anderte
aber in den meisten Orten nichts an der Verbindung von ,,Schulmeisterstelle® und
Leitung der Kirchenmusik, wogegen die Mesnertatigkeit nun vom Gesetz her
aufgegeben werden musste. In der musikalischen Praxis konnte die enge Bindung der
Kirchenmusik an die Schule durchaus Vorteile bringen, da die Kinder bereits zu
entsprechendem Gesang erzogen und in die Kirchenmusik eingebunden werden
konnten. Bei engagierten Kirchenmusikern oder Priestern konnten so talentierte
Kinder frith entdeckt und gefordert werden und damit so manche grof3e Musiker-
Karriere ermoglicht werden. Auch eine weitere Form der Orgelmessen ergibt sich
aus dieser Verbindung mit der Schule, namlich die speziell fiir meist ein- oder

zweistimmigen Kinderchor komponierten Messkompositionen.

Von einem Kirchenchor am Land zu sprechen, ist in den meisten Fallen weit
tbertrieben. In vielen Kirchen existierte nur ein kleines Ensemble, oft sang nur der
Organist, oder auch ein oder zwei Sanger oder Sangerinnen.

Eine Beschreibung davon bringt Battlogg im ,,Der Kirchenchor® 1870 in seinem

Artikel ,,Die Gesangschule in Gaschurn®:

Was sich Anno 1866 zu Gunsten der Griundung der Gesangschule in
Gaschurn vorfand, das war eine tabula rasa, die alte Kirchenmusik
befand sich in einem Zustande, in welchem sie sich in vielen andern
Kirchen jetzt noch befindet. Auf dem Chore war eine einzige Sangerin,
die nach dem Gehore sang. Glicklicherweise wurde schon im folgenden
Jahre die alte Kirche abgebrochen und die Orgel zertriimmert; die junge

Gesangschule konnte so ganzlich auf ihre eigenen File gestellt werden.
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Das war ein so gliickliches Zusammentreffen der Umstande, dal3 ich es

mancher Gemeinde wiinschen mochte.312

Derartige Kirchensangerinnen hatten anscheinend oft einen fixen Platz am
Kirchenchor, den sie weder verlassen noch teilen wollten. So wird aus der Steiermark

berichtet:

In Piber wurde von dem Unterzeichneten zu Neujahr eine Gesangschule
erofinet, in welcher acht Madchen und sechs Knaben taglich eine Stunde
Gesangsunterricht erhielten. Der Unterrichtserfolg war ein  so
erfreulicher, daf3 schon von Ostern ab sammtliche kirchenmusikalische
Auffuhrungen von diesem Kinderchore besorgt werden konnten. Dies
war auch nothwendig, denn die fritheren zwei Sangerinnen hatten sich
nach der ersten Produktion der Kinder grollend zurtickgezogen und

waren auf dem Chore nie mehr erschienen.3!3

Viele Landmessen, die mit einer oder mehreren Stimmen gesungen werden konnen,
sind fir diese Praxis des einstimmigen, von der Orgel begleiteten Gesangs gedacht,
beziehungsweise belegen eben diese Praxis. Wo keine weiteren Sanger zur Verfiigung
standen, wurden diese Messen durch den Organisten selbst ausgefiihrt. Auch hier
wurde nicht immer nur ,,seriose* Kirchenmusik vorgetragen, sondern eben das, was
der Lehrer kannte und konnte. Kuriose Exemplare der sich selbst begleitenden
Lehrer werden in einem Bericht aus Bayern von Josef Schlicht beschrieben (natiirlich

wieder um die Notwendigkeit einer kirchenmusikalischen Reform zu zeigen):

Nun ja, von der zinnengekronten Herzogsburg stromaufwarts zur
vielgethiirmten Bischofsveste, da wo der Perlbach aus den bayerischen
Vorbergen schlammgeschwarzt, trag, pfutzenbreit ohne krystallenen
Wellenpurzel wie eine Schnecke zur Donau kriecht, ragt ein Kirchdorf
aus der Ebene. Das hatte sein Zachausfest und als der Pfarrer sich

anschickte, den Predigtstuhl zu besteigen, was sang nun der auf der

312 Denkschrift zur kirchenmusikalischen Conferenz in Feldkirch am 10. Mai 1870, in: Der
Kirchenchor. Organ des Vorarlbergischen Caécilien-Vereins. Beilage zu den
,»Mittheilungen des katholisch padagogischen Vereines fiir Vorarlberg® 1870, S. 5f.

313 Jahresbericht des Dibcesan-Cacilien-Vereines Seckau pro 1888, in: Fliegende Blitter, 25.
Jg. (1890), S. 20.
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Orgel? Ein Mann, welchen jetzt der Birgermeisteramts-Thaler am
blauen Bandchen schmiickt und der es als zwolfjahriger Bub in seine
eigenen Ohren hinein gehort hat, ist mein Burge: der auf der Orgel
driickte die Tasten, was aus den Pfeifen kam, das kam eben, er hatte kein
Heiliggeistlied und mufte sich aus dem Stegreif eins machen, das setzte
er hochsteigen in Verse und Tone zugleich — so wahr eine Sonne am
Himmel hangt, er orgelte und sang dazu:

Dadl unten am Weiher,

Dadl sitzt a groBa Geier.

Am Buckl 1s er graw und am Bauch is er weil3 —

Schaut grad aus wie der heili Geist.
Nicht daB3 ein hollischer Glaubensfrevler in diesem Orgelmann stack — o,
auf zehntausend Meilen nicht! Es fehlte eben blos die Musikschule; die

hatte thn bestens mit dem kirchenschicklichen Wort und Ton versorgt.3!*

In der zweiten Jahrhunderthalfte wurde mit der Verbreitung der Ideen des
Cacilianismus auch in besonders aktiven Landgemeinden und Bezirksstadten
versucht, einen grofleren Kirchenchor, der dann auch das entsprechende Repertoire
singen konnte, aufzubauen. Dabei wurde auch Wert auf eine systematische
Heranbildung von Sangern und ausreichend Proben gelegt. In Bruck an der Mur, wo
Eduard Brunner, selbst Komponist mehrerer Orgelmessen, ,,Chorregent” war,
wurde beispielsweise 1884 der Gesangsunterricht ,,in zwei Abtheilungen ertheilt,

wochentlich je 5 Stunden.*315 In Murau erteilte der Chorregent

wo moglich taglich an zwei Abtehilungen Gesangunterricht. Die
Oberabtheilung wirkt am Chore mit; daher die Gesangsstunden zur

Einubung fir die nachste Auflfiihrung beim Gottesdienste verwendet

314 Schlicht, Kirchenmusikalisches aus verschiedenen Orten und verschiedenen Zeiten, S. 86.
315 Franz Fraidl, Jahres-Bericht des Didcesan-Cécilien-Vereines Seckau pro 1884, in:
Fliegende Blatter, 20. Jg. (1885), S. 75.
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werden. Allgemeine Proben werden nach Bedurfnil gehalten und gerne

besucht.316

Durch Heranbildung der Kinder bereits im Schulalter wurde versucht, junge Sanger

zu gewinnen. So beispielsweise in Gleisdort:

Begonnen am 16. Oktober 1884 mit 8 Knaben und 22 Maidchen,
machen die die Gesangschule Besuchenden bei dem Umstande, als sie
schon in der vierten Classe als Schiiler nach Noten singen lernen, rasche
Fortschritte und werden daher schon jetzt bisweilen bei gesungenen

Messen und Litaneien auf dem Chore verwendet.3!7

Allerdings blieben, wie mehrere Berichte belegen, nach der Schule oft nicht so viele

Kinder tbrig, so auch in Straden:

Es befinden sich gegenwartig im Unterrichte 6 Madchen und 5 Knaben,
die aber leider, wenn sie aus der Volksschule austreten, nicht mehr am
Gesangsunterrichte theilnehmen. So sind z. B. von mehreren Jahren
gerechnet von allen Schuilern, welche an der Gesangsschule
theilgenommen haben, tibrig geblieben: 1 Maddchen und 3 Knaben.
Diese 3 Knaben lernen auch Violin. AuBlerdem wird Sonntag nach der

Litaneti fiir die Erwachsenen Gesangsunterricht ertheilt.318

Dieser Bericht belegt auch die lange Tradition, taltentierte Buben (nicht aber die
Madchen) Violine lernen zu lassen.

In den Vereinszeitschriften konnten die aktiven Kirchenmusiker tiber ihre
Aktivitaten berichten. Von den Meldungen aus der Steiermark kann man auch die
Grofle der Ensembles in Pfarren, wo besonders aktive Kirchenmusiker tatig waren,
erkennen. Eine tabellarische Auflistung auf Basis dieser Berichte der einzelnen
Pfarrvertreter in den ,,Fliegenden Blattern® aus dem Jahr 1888 soll einen Einblick

geben:319

316 Ebenda.

317 Ebenda, S. 76.

318 Ebenda.

319 Jahresbericht des Didcesan-Cicilien-Vereines Seckau pro 1888, in: Fliegende Blitter fir
katholische Kirchenmusik, 25. Jg. (1890), S. 6-9;18-21; 32-33.
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Ort Singer | Sopran Alt Tenor Bal
gesamt
St. Ruprecht in Fohnsdorf: Pfarrkirche 14 4 3 4 3
Maria-Zell: Wallfahrtskirche 15 5 6 2 2
Mautern: Patres Redemptoristen 24
Cleriker
St. Bartholomi in Mureck: Pfarrkirche 27 12 8 3 4
St. Anna im Miinzgraben: 13 6 4 2 1
Vorstadtpfarrkirche
Miirzzuschlag: Pfarre St. Kunigunde 20 6 6 3 5
Neudau: Pfarrkirche 9 2 2 3 2
Maria in Moos zu Péls bei Judenburg: 16 6 5 3 2
Decanatspfarre
Maria Moos im Pusterwald: Pfarrkirche 14 6 4 2 2
Riegersburg: Haupt- und 10 2 3 2 3
Decanatspfarrkirche
Rottenmann: Stadtpfarrkirche St. 16 6 4 3 3
Nikolaus
Trofaiach: Pfarrkirche 21 8 7 3 3
Vorau: Stiftskirche 12 5 3 1 3
Weizberg: Pfarrkirche 24 7 7 4 6
St. Wolfgang bei Obdach: Kirche 3 Sanger-
innen
Dazu kamen an Instrumenten:
Ort Instr. | VL Vla. Vic. | Vine Fl. Kl Ob. Fag. | Hrn | Trp. | Pos. Pk.
ges.
St. Ruprecht in 12 Streichquintett 1 2 2 2
Fohnsdorf: Pfarrkirche Waldh
Maria-Zell: 12
Wallfahrtskirche
Mautern: Patres 6
Redemptoristen
St. Bartholoma in 18 8 1 1 1 1 1 2 2 1
Mureck: Pfarrkirche
St. Anna im
Munzgraben:
Vorstadtpfarrkirche
Miirzzuschlag: Pfarre 14 3 1 1 1 2 1 2 2 1
St. Kunigunde
Neudau: Pfarrkirche 11
Maria in Moos zu Péls 9 Streichquartett 1 2 2
bei Judenburg:
Decanatspfarre
Maria Moos im 6
Pusterwald: Pfarrk.
Riegersburg: Haupt- 12 2+2 1 1 2 8 1
u. Decanatspfarrkirche
Rottenmann: 4 Streichquartett
Stadtpfarrkirche
Trofaiach: Pfarrkirche 3 1 2 2 2
Vorau: Stiftskirche 18 2+3 2 1 1 2 2 2 1
Contra
bal}
Weizberg: Pfarrkirche | 15bis | 342 1 1 1 2 2 2 1 bis 2
16?2
St. Wolfgang bei
Obdach

203




Uber die vielfaltigen Probleme in der kirchenmusikalischen Praxis im landlichen
Raum gibt ein Bericht eines niederosterreichischen Kaplans aus dem Jahr 1878
Auskunft — er versuchte, die ,,reformierte Kirchenmusik — und das war dann
letztendlich die orgelbegleitete — einzuftihren, stieB dabei jedoch auf gewisse
Schwierigkeiten. Sein Bericht zeigt besonders deutlich die alten Gewohnheiten —
etwa noch ohne eigentlichen Dirigent zu spielen, oder auch den Sangern die
Melodien ,,einzugeigen® und letztendlich ohne Proben mit den Instrumentalisten die

Aufluhrung zu bestreiten:

Damals war ich noch Cooperator jenseits (d.1. am linken Ufer) der
Donau unweit Tulln [...].

Ich selbst begann am schmerzh. Freitage verfl. Jahres mit Bernh.
Mettenleiters Op. 15, weil ich eine Instrumentalmesse wahlen muflte. Die
Sache fiel glanzend durch. Wie so? Das ist ganz einfach. Bisher war man
gewohnt, den Sangerinen [!] die Messe einzugeigen, welche sich’s mehr
oder weniger merkten, je nachdem’s mehr oder weniger arienhaft war;
von einem Vortrage, einer deutlichen Aussprache, einem piano etc. war
nie eine Rede. Nagiller’s Landmessen, wenns hoch ging etwas von
Schiedermayr, das war das hiesige Repertoire. Proben ... keine Spur;
Tempo ? — Abhudln war die Parole. Je mehr Spektakel, desto besser. [...]
Zur Auffihrung benannter Messe wurde doch eine Probe veranstaltet.
Ich ging mit VerdruB3 nach Hause. Dirigirt hat Niemand, die Blaser
bliesen aus Leibeskriften, aus Zorn dariiber, dal3 sie so viele Pausen
hatten; vom Piano etc. keine Rede. Bei der Auffihrung war ich auf
bestandiges Drangen des Regenschori auf dem Chor gegangen, obwohl
ich dort mussiger Zuschauer war. Da ich mitten zwischen dem Soprane
und Alt postirt worden war, wahrscheinlich um denselben durch meine
Gegenwart mehr Aufmerksamkeit zu demonstriren, so konnte ich uber
einen Erfolg, resp. MiBlerfolg, schwer urtheilen. Was ich sah? — Keine
Direktion! Der obligate Baflsanger gab zugleich mit dem Fidelbogen den
Takt. — Das Facit? Alle meine Hoflnungen waren zu Wasser geworden.

Es hatte damals ein Ehrendomherr (namlich der Spiritual aus dem
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Wiener Klerikalseminarium) hier das Amt gehalten; er ward auf dies
»Requiem® schlecht zu sprechen. Die Musikanten drohten, dafl sie
wegbleiben, die Sangerinen waren auch nicht besonders begeistert,
endlich ward auch mein Parochus, resp. Dechant, dieser Reform
abgeneigt worden. Was niitzte es, wenn der Regenschori mir versicherte,
er mochte dieselbe durchfiihren? — Besagte Messe habe ich ein zweites
Mal noch zur Auftithrung gebracht am Papstjubilaum. Wegen des an
diesem Tage in dem '~ Stunde nahen Perchtoldsdorf stattfindenden
Fronleichnamsumzuges verfigte wir uber keine Musikanten, und so
konnte ich diesen Umstand dazu benttzen, mit jener Preismesse
herauszuriicken, weil sie mit bloBer Orgelbegleitung geboten werden
kann. — Wie die Messe damals gelang, weil} ich nicht, da ich mit der
Orgel beschiftigt war. Ich horte trotz allseitiger Abneigung gegen so
»traurige Musik wenigstens nichts mehr von ,,Fiasco®. [...]

Ich sah nun ein, auf diese Weise ist nichts zu machen; darum beschlof3
ich, mit Schulkindern eine Gesangschule zu beginnen. [...] Ich begann
Stehle’s Preismesse zu studiren. Ich hatte 8 Madchen (Sopranistinen), die
einige 2—3 Monate fruher schon beim Hrn. Oberlehrer (Regenschori)
Gesangsunterricht genommen hatten; aber seine Altisten wollten sich
nicht zu mir bequemen. So mufte ich mir andere suchen, welche wenig
Stimmmittel, und sonst auch keine besonders begabte musikalische Natur
hatten. Es war dies ein Stiick kurioser Arbeit. Aber es ging. Am 15.
September 1877, als dem SchluB3gottesdienste der Schulkinder, ward statt
des gewohnlichen deutschen MeBliedes die Preismesse Stehle’s gesungen,
Ich verfugte tber 12 Sopran und nur 4 Alt. Cooperator Latschka von
Perchtoldsdorf spielte den Orgelpart, ich dirigirte. Die Messe ging, so gut

sie eben unter solchen Verhaltnissen gehen konnte.320

Wahrend im stadtischen Bereich die Kirchenmusikvereine besonderen Einfluss auf

die Gestaltung der Kirchenmusik hatten, waren es in den Dorfern oft einzelne

320 Umschau [Niederosterreich], in: Musica Sacra, 11. Jg. (1878), S. 55.
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Personen — und hier insbesondere die Lehrer und Priester — die entscheidend waren.
Jene Lehrer, die kein Interesse an der Kirche hatten, hatten wohl auch kein Interesse
an der Kirchenmusik. Damit wurde in betroffenen Orten auch ein wichtiger

Kulturfaktor vernachlassigt.

Der Schullehrer reprasentirt bekanntlich am Lande auller dem Priester
oft allein Kunst und Wissen und sollte daher selbstverstandlich schon als
Lehramts-Candidat jenen Unterricht genieBen, der ithn befdhigt, einem
landlichen Kirchenchore wiirdig vorstehen zu konnen. Dal3 sich die
einzelnen Landgemeinden bei den groBen Opfern, die selbe fir die
Schule bringen missen, nicht selbststindige Chorregenten und
Organisten halten konnen und mit Recht die Austibung des auBerst
wenig zeitraubenden Amtes von ihren Lehrern verlangen, ist ganz
nattrlich.

Die hochst lacherliche Tirade der Neuzeit, als ob es des Lehrers auf dem
Lande unwiirdig, ja mit seiner Stellung unvereinbar ware, das Orgelspiel
zu pflegen, mufl man als eine hier zu Lande grassirende krankhafte Idee
bezeichnen. Man blicke doch auf Deutschland — Sachsen, Preul3en,
Wiirttemberg u. s. w. (wie auch auf die Schweiz), woher man so Vieles
importirt und wo die Lehrer am Lande trotz der Trennung der Schule
von der Kirche zur Pflege der kirchlichen Tonkunst gesetzlich
verpflichtet sind und die Musik ein Hauptgegenstand an den
Lehrerbildungsanstalten ist.

Da die Landschullehrer bei uns auch die Landwirthschaftslehre
theoretisch und praktisch lehren, so mufte es fir sie ebenso, ja noch
mehr unpassend sein, Compostdiinger zu bereiten, vorzuackern und
dergleichen Halt Bauer, hier ist es etwas anderes! — Beim Chordienst hat
es der Lehrer mit der Geistlichkeit, bei der Landwirthschaftskunde mit
Pferdeknechten zu thun; als Chordirigent und Organist multe er

Katholik oder Christ sein und auch etwas auf Religion halten; beim
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Mistbereiten kann er aber konfessionslos sein und sich nebenbel mit

Darvin’schen Theorien befassen.3?!

Von den gesellschaftlichen und politischen Entwicklungen des 19. Jahrhunderts
wurden, wie man sieht, auch die Landgemeinden erfasst, und auch hier war die
Kirchenmusik direkt betroffen. Nicht nur die zunehmend kritische oder ablehnende
Haltung der Lehrer gegenuber der Kirche brachte der Kirchenmusik Probleme,
auch im Volk machte sich eine ablehnende Stimmung breit, die die Menschen, wie
Johann Gustav Eduard Stehle3?? 1874 berichtet, auch an der Mitwirkung bei der

Kirchenmusik hinderte:

Die religiose Gleichgultigkeit, die
Theilnahmslosigkeit oder geradezu Abneigung
gegen alles, was mit der Kirche
zusammenhangt, dasist der groflte Stein, der im Wege liegt. Dal3
so viele es in der Kirche gar nicht aushalten und fiir alles Andere Zeit,
Miihe, Geld in Menge opfern, aber fiir die kirchliche Kunst keine Minute
und keinen Rappen tbrig haben und zur Ehre Gottes und Erbauung des
Volkes keinen Mund aufmachen mogen: das 1st das
Haupthindernif3!

Wo derrechte Geist ist, da singen Bauern Palestrinamessen; da
liefert eine Berggemeinde von 800 Seelen einen Chor von 30 Personen;
da kommen die Leute tiber 1 Y2 Stunden weit in die Proben; da halten
die Sanger, nachdem sie den ganzen vor- und nachmittigigen
Gottesdienst versehen, noch eine lange Sonntagsprobe aus!

Wo der rechte Geist nicht ist, da bringen ,gebildete” Stadter
kaum homophone Uhl- und RampismeBlein her, da kriegt man unter
Tausenden von Einwohnern zwei Tenoristen und zwei Bassisten, da
laufen die Leute wohl in die Wirthshauser und in alle moglichen Vereine,
aber nicht in die Proben; da wollen sie Sonntags nicht einmal ins

Hochamt, weil die Predigt in der Mitte desselben ist, die sie in ihrer Auf-

321 Bohm, Der gegenwirtige Zustand der kath. Kirchenmusik und des kirchlichen
Volksgesanges in Wien und Umgebung, S. 15.
322 1839-1915.
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und Verklarung nicht horen konnen, ohne dal} sie verdustert werden!

Das ist da Haupthindernif3!!!323

Durch die Industrialisierung wurde die Welt schnelllebiger. Durch die Eisenbahn
wurden die Menschen mobiler und sahen auch tber die Grenzen ihres Dorfes
hinaus. Damit wurden sie aber auch kritischer, was durchaus ein Problem fir die

Kirchenmusik sein konnte:

Der Instrumental-Unterricht kann dem Chordirektor nicht aufgeburdet
werden.

Das erklart sich aus vielen Grinden. Fur’s erste ist blos der Gesang das
Verlangte, und tiberall sorgt man zuerst fur das UnerlaBlichste; 2) um
tichtige Musiker zu werden, muf3ten unsere Knaben 10 Jahre lernen.
Das halt aber in dem Zeitalter des Dampfes, das nach raschen Erfolgen
jagt, nur noch der Fachmusiker aus. Allenfalls noch ein Blechblase-
Instrument, dessen Griffe in "2 Stunde gelernt sind, und das mit dem
bekannten eins, dum dum 3JJ sein Leben fristet, das findet noch
Liebhaber, aber Violine? 3) Kinder armer Leute werden im Geschaft
oder in Fabriken verwendet und haben keine Zeit zu iiben, und die
Reichen sind erfahrungsgemd3 mit wenig ,kirchen“-musikalischen
Anlagen ausgestatte. 4) Die Schulaufgaben gestatten den Musikzoglingen
nicht die n6thige Zeit zur Uebung. Ich constatire hier die Thatsache, da3
noch jeder meiner Schiiler, sobald er die hiesige Realschule besuchte, mit
Ueben aufgehort hat. Sogar Proben versaumen sie sehr haufig mit der
constanten von den Eltern bestitigten Entschuldigung: ,ich muf} bis
Nachts 11 Uhr Aufgaben machen und kann nicht auch noch in die
Probe.“ Wo aber die Uebung authért, mufl auch der Unterricht
authoren. 5) Das Bediurfnifl nach ortlichen Kréften ist in unserer
Zeit nicht mehr das dringende, wie friher, die Kritik aber eine
viel gr 6 B ere. Alles in Folge des dichten Eisenbahnnetzes. Seitdem die

ganze Welt mit Schienen tberbriickt und sich nahegertckt ist, kann man

323 Stehle, Chor-Photographien, S. 110.
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in den kleinsten Nestern Kinstler von Bedeutung horen, und
Gesellschaften engagiren um sehr billigen Preis Kapellen von grof3er
Tuchtigkeit. Das schraubt die Skala der Kritik hinauf und erlost die
Ortseinwohner von der Miihe, selbst Musik zu lernen, um Musik zu
haben. Dafir treibt man dann Rentableres, denn 6) unsere Zeit des
Materialismus ist ein natiirlicher Feind aller Ideale. ,,Was, I de al “ — das
macht keinen fett, re al ist die Parole der Gegenwart!! Dabei halt die
zunehmende Vermehrung der Bevolkerung gleichen Schritt mit der
Verarmung und alles jagt nach Lebensunterhalt. Wir leben eben unter

ganzlich geanderten Verhéltnissen, als unsere Vorfahren.324

Die Probleme, die sich in der Stadt wie auch auf dem Land in der
kirchenmusikalischen Praxis ergaben, sind, wie man erkennen kann, vielfdltig. Als
Losungsansatz schlagen viele Autoren die Auffithrung orgelbegleiteter Messen vor, so

schreibt bereits 1827 ein anonymer Autor:

Die immer allgemeiner werdende Klage tber den Verfall der
Kirchenmusik fangt an, auch uns eine Art von asthetischer Zensur aller
fir den Gottesdienst bestimmten Composition wunschenswerth zu
machen, und da die meisten Stnden hierin durch die letzteren
Decennien so sehr ausgebildete Virtuositait im Sologesange und auf
Instrumenten [...], die Geschicklichkeit einzelner Kunstler auf Kosten der
Andacht einer ganzen Gemeinde geltent zu machen, [...] durfte die
nothige Reform [...] damit begonnen werden, nur Chorgesang, und zwar
ohne alle Begleitung, oder hochstens mit jener majestatischen Orgel [...]

einzufiihren.32%

Einen ahnlichen Vorschlag liest man 50 Jahre spater bei Josef Bohm:

32¢ Ebenda, S. 65.

32 Lesefriichte. Kirchenmusik, in: Allgemeine Musikzeitung zur Beforderung der
theoretischen und praktischen Tonkunst, hrsg. v. A. Fischer, Frankfurt/Main, 1. Jg.
(1827), S. 383, zit. nach: Kirsch, Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert.
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Unsere minder dotirten Kirchenchére mogen aber alle schwierigen
Compositionen, die eine grofle Besetzung und tuchtige Krafte erfordern,
bei Seite lassen, sich mit den Werken (jedoch mit Auswahl) eines
Drobisch, Fihrer, Horak, Kempter, Schopf und ahnlicher Meister
begniigen, dafiir mehr Vokalmusik mit Orgel pflegen, wozu sich die
Vokal- und Choralmessen von Greith, Habert, Krenn, Stehle, Witt
u.s. w. vorzuglich eignen. Die Dorf-, dann kleinere Stadt- und
Landkirchen sollen nur den Choral und das kirchliche Volkslied
pflegen.326

3.3.3 Flexibilitdt in der Besetzung

Die Gestaltung der Kirchenmusik forderte von den Verantwortlichen Flexibilitat und
eine gewisse Vielseitigkeit. Die musikalische Heranbildung der Kinder, die
Gestaltung der verschiedenen liturgischen Feiern und Messen durch solistisches
Singen mit Selbstbegleitung auf der Orgel, das Singen in kleinen Ensembles mit
meist nur wenigen Instrumenten oder aber die Leitung eines Chores mit mehreren
Instrumenten oder gleichzeitig mit der Orgel begleitend, wobei nicht immer mit der
Verlasslichkeit der Mitwirkenden aber auch nicht mit einer fundierten Ausbildung
dieser zu rechnen war. Ebenso anpassungsfahig mussten auch die
Messkompositionen angelegt sein.

Diese Flexibilitit in der Besetzung von Kirchenmusik (sowohl fiir Stadt- als auch fir
Landpfarren) bringt gewisse Probleme, wenn man bei den erhaltenen Kompositionen
eindeutig festlegen mochte, was eine Orgelmesse ist, und was nicht. Es bestand
immer die Moglichkeit, von einer Orchestermesse den ganzen Orchesterpart oder
auch nur Teile daraus von der Orgel spielen zu lassen. Ahnliches galt auch fiir die
Singstimmen. Je nach Vorhandensein wurden Messen mit einer oder mehreren

Singstimmen aufgefiihrt (wobei diese einfach oder mehrfach besetzt sein konnten) —

326 Bohm, Der gegenwirtige Zustand der kath. Kirchenmusik und des kirchlichen
Volksgesanges in Wien und Umgebung, S. 14.
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auch unabhangig davon, was in den Noten vorgeschrieben war. SchlieBlich konnte
die Orgel (oder soweit vorhanden andere Instrumente) die fehlenden Instrumental-
und Gesangstimmen ersetzen. Diese Praxis beschreibt sehr gut eine Erzdhlung ,,aus

Osterreich® im Caecilien Kalender 1882:

,Was fallt Ihnen denn ein? Wir haben unter dem fritheren Schullehrer
nie anders eine Messe aufgefuhrt als mit 1 Sopran, 1 Violin, 2
Trompeten, Pauken und Orgel; — heute ist ja ohnehin die Besetzung viel
starker. — Der Mund des also Sprechenden klappte zu, — der
Eigenthiimer des Mundes drehte mir den Ricken, und ich stand wie
vernichtet. Aber es geschah mir recht! Warum mufte ich auch fragen, wo
denn fir die soeben aufzufithrende Messe von Schiedermayer die 3
Vocal-Stimmen, ,,Alto, Tenore und Basso® seien, da ich nur den Sopran
in Gestalt der 19jahrigen Miillerstochter vorfand. — Bisher hatte ich fest
geglaubt, quatuor voces seien die Grundbedingung, um eine Messe
auffithren zu koénnen, doch der Mensch lernt niemals aus: ich wurde
eines Besseren belehrt! Ja, ja, wenn jemand eine Reise thut, so kann er

was er — leben!327

Das Fehlen von entsprechenden Musikern oder von finanziellen Mitteln um diese
bezahlen zu kénnen wurde durch eine Ubernahme von deren Stimmen durch die
Orgel ausgeglichen. Dass bisweilen auch fehlende Instrumente, bzw.
simmungsmaBig nicht passende Instrumente dazu fihrten, dass die Orgel
Instrumentalstimmen tbernehmen musste, erwahnt Wilke Anfang des 19.
Jahrhunderts (allerdings handelt es sich hier wohl eher um fehlende Blasinstrumente

als um ein ganzes Ensemble):

Bey den Kirchenmusiken kann dadurch das Accompagnement kraftig
gehoben, und im Nothfall selbst manches Instrument ersetzt werden, das

etwa — wie besonders in kleinen Stadten sehr oft — aus Mangel an

327 Variationen iber ein altes Thema [,,Durcheinander]. Aus Oesterreich. Februar 1881,
in: Caecilien Kalender, 7. Jg. (1882), S. 30.
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Von dem Organisten wurde verlangt, dass er die fehlenden Stimmen entsprechend
threm Charakter auf der Orgel wiedergeben kann. Bereits 1816 wirbt Wilke
einerseits fiir diese Begleitung durch die Orgel, andererseits lasst seine Beschreibung

der Darstellung einzelner Orchesterinstrumente auf der Orgel auch Riickschlusse auf

Spielern, oder aus Mangel an einem Instrumente, das zur Orgel rein

stimmt, unbesetzt bleiben muss.328

Gestaltungsmoglichkeiten und Registrierung bei Orgelmessen zu:

Was kann man durch Registriren bey den Kirchenmusiken, und wie
kann man es erreichen?

Die Kirchenmusik hat den Zweck, die Feyer des Tages zu erhéhen: soll
sie dies, so muss sie nicht nur ihrem Inhalte nach dem Tage anpassen,
sondern auch gehorig besetzt und ausgefiihrt werden konnen. Beydes ist
aber in kleinen Stadten, und nun vollends in Dérfern, selten anzutreffen;
beydes aber kann durch eine gute Wahl der Register, und durch einen
geschickten Organisten, bis auf einen gewissen Grad erreicht werden.
Dies geschieht, wenn 1) so registrirt wird, dass die Instrumentisten und
Sanger gehorig unterstiitzt, aber auch nicht tibertont werden.

2) durch die Wahl von Registern, so, dass der Ausdruck einer Arie, eines
Recitativs, eines Chors u.s.w. herausgehoben wird, wie das besonders bey
Solopartien der Orgel der Fall ist.

3) An Orten, wo es an Blasern oder an Blasinstrumenten, z. B. an Flaut.
trav., Fagott., Hornern oder Trompeten, die zur Orgel rein stimmen,
fehlt, kann ein geschickter Organist diese durch seine Orgel, wenn er sich
namlich aus der Partitur einen Orgelauszug zu diesem Zwecken anfertigt,
ziemlich ersetzten. Ersteres Instrument ersetzt jedes sanfttonende
Flotenregister; das zweyte, die Vox humana, wenn diese durchgeht, und ist
das nicht der Fall, so muss an deren Stelle, wenn kein anderes sanftes
Zungenwerk da ist, durch ein Prinzipal (bey 8 Fuss, um eine Octave tiefer

gespielt) ersetzt werden. Das Horn ersetzt sich dann am besten durch den

328 Wilke, Das Registriren der Organisten, in: Allgemeine musikalische Zeitung, 18. Jg.

(1816, Sp. 804.
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Flutuan3?® 16 Fuss oder Dulcian 16 oder 32. Im letztern Falle wird es um
eine Octave hoher gespielt. Die Nachahmung der Trompete findet sich
fast an allen mittelmassig grossen Orgeln, und ihr Gebrauch ist einfach. —
Wenn dies alles gleich nur Surrogat ist, so ists doch das Mittel, wodurch
es moglich wird, in kleinen Stidten oder auf dem Lande die Musiken,
besser aufzufithren, als wenn sie von schlechten Blasern oder durch
unreingestimmte Instrumente begleitet wirden. Es ware aber sehr zu
winschen, dass eine musikal. Commission bestimmte, wo Kirchenmusik
aufgefiithrt werden konnte oder nicht, u. dass es nicht den unmusikal.
Patronen u. Vorgesetzten uberlassen bliebe, den Cantor durch
Complimente und deren Gegentheil zu zwingen, Musik an Festtagen
aufzufiihren, wo thm alle Mittel dazu genommen sind. Dem gebildeten
Publicum muss es wehethun, wenn zur Feyer eines christlichen Festes in
einer grossen Kirche 3 oder 4 Violinen gewaltsam zerkrazt werden, 6 bis
8 Knaben unrein singen, der einzige Bassist der Cantor ist, der sich, um
durchzudringen, Gewalt anthut, und doch nichts Anderes bezwecken
kann, als dass er den musikal. gebildeten Theil zum Tempel hinaus treibt:
und gleichwohl findet sich dies nur allzuoft. — Noch mag bemerkt
werden, dass zu solcher Anwendung der Orgel bey Kirchenmusik es
rathlich ist, vor dem Anfange der Musik selbst zu registriren, weil
wahrend derselben selten Zeit dazu tibrig bleibt; und dass es zweckmassig
sey, da, wo nur Ein Manual ist, bey jeder Verinderung der Register,

diese neben den Noten aufzuzeichnen.330

Um diese Idee der Imitation der fehlenden Stimmen durch die Orgel verwirklichen
zu konnen, war sicherlich ein engagierter Organist notwendig, der sich sorgfaltig
vorbereitete — in einer Zeit, in der der Orgel ansonsten oft noch eine
generalbassmafige Begleitung zukam, die er wohl meist vom Blatt spielen konnte

(oder konnen sollte).

329 Fluttuan. Eine von Abt Vogler eingefithrte Stimme von ungemein weiter Mensur. Die
Pfeifenreihe steht zu 16’ im Manual und ist aus Holz verfertigt, die tiefe Oktave fehlt.”
(Paul Smets, Die Orgelregister ihr Klang und Gebrauch, Mainz 1958, S. 69).

330 Wilke, Das Registriren der Organisten Sp. 827f.
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Dabei wurde das Ausniitzen der Klangfarben der Orgel in dieser Zeit nicht nur als
Notlosung angesehen, vielmehr erfreute man sich an der Eigenschaft der Orgel, die

so viele unterschiedliche Klange in sich vereint:

Aber das prachtige Instrument, in dem so schon Zartes sich und Starkes
paaret, ware auch wol noch mehr werth als diese; ware wol werth, dass
man ihm weit ofter, als zu geschehen pflegt, sein Recht als Solo-
Instrument wiederfahren liesse, und es in Messen, Te Deum u. dergl.
obligat gebrauchte, es bald in seiner voll, erschiitternden Pracht donnern
und jubeln, bald durch die Zartheit, deren es zuglich fahig ist, wieder
sanft zum Herzen sprechen liesse. Wol oft wirden eingemischte
Orgelsitze in der Kirche von tieferer Wirkung seyn, als eben dieselben
von Hoboen, Fagotten, Floten u. dergl. vorgetragen, und so konnte der
Componist  durch  eine  obligate  Orgelstmme  sammltliche
Blasinstrumente manchmal entweder ganz entbehren und sparen, oder
letztere in zweckmassiger Abwechslung gegen den Pfeifenchor benutzen.

Ja mancher noch anderen Art konnte die Orgel wohlthétig werden, eben
durch ihre Fahigkeit, eine Harmonie von Blasinstrumenten zu
reprasentiren und zu ersetzten. Wie oft muss man es namlich nicht
aufgeben, diese oder jene Messe in der Kirche aufzuftihren, weil sie zu
stark instrumentirt ist, und so viele Blasinstrumentisten sich nur gar zu
miuthsam zusammenbringen lassen! Hier kann wieder die Orgel ins Mittel
treten, und auf angemessenen Registern eine Theil der Blas-
Instrumentalpartie ausfithren, ja manche Messe wirde vielleicht gar
nichts dabey verlieren, wenn man ihre sammtlichen Blasinstrumente in

eine Orgelstimme verwandelte!s3!

Jene, die die Orgelmesse ohnehin der Orchestermesse vorzogen, stellten auch andere

Erwartungen an die — gegebenenfalls nur von der Orgel ausfilhrbaren —

331 Gottfried Weber, Uber das sogenannte Generalbass-Spielen bey Auffiihrungen von
Kirchen-Musiken, und tiber wiirdigere Anwendung der Orgel, in: Allgemeine
musikalische Zeitung, 15. Jg. (1813), Sp. 111.
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Orchestermessen. So verlangt Franz X. Witt von einer Orchestermesse, die geduldet

werden kann, dass sie der Natur der Orgel entsprechen mtsse:

Die Instrumente diirfen nie selbststandig, sondern um den Gesang
einleitend, begleitend, stiitzend, hebend auftreten [...]. Man kann nach
meiner unmassgeblichen Meinung daraus die Schlussfolgerung ziehen,
dass jede Messe so zu componieren ist, dass das Orchester eventuell auch
wegbleiben oder wenigstens durch die Orgel ersetzt werden kann, ohne

dass der Natur der Orgel Gewalt angetan wird [...].33?

Messen mit ,,Gummibesetzung® zu komponieren, bei der also einzelne fehlenden
Stimmen oder auch alle durch die Orgel ersetzt werden, wie es hier beschrieben
wird, ist eine bekannte (und in gewisser Weise heute noch praktizierte) Methode,
wobei geschickte Organisten durch entsprechend abwechslungsreiche Registrierung
interessante Ergebnisse hervorbringen kénnen.

Nicht unerwahnt bleiben darf aber bei einer Beschreibung der Flexibilitat in der
Besetzung die umgekehrte Praxis, zu einer reinen Orgelstimme, wenn andere
Instrument zur Verfiigung stehen, diese mitspielen zu lassen, indem sie je nach

Stimmlage aus dem (oft vierstimmigen) Satz die fiir sie passende ubernehmen.

332 Franz X. Witt zit. nach Cudermann, Der Cécilianismus in Wien, S. 5f.
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3.3.4 Der Organist und seine Ausbildung

So wie die Orgel das erste Instrument ist, so ist auch der Organist der
erste Musiker. Die Behandlung der Orgel ist auBlerst schwer, und man
mul3 dazu mit intellektuellen und physischen Vollkommenheiten
ausgerustet sein. Unter jene rechne ich: Genie und Studium. — Wem
nicht Geniusglut im Busen flammt, der wird nie ein bedeutender
Organist. Und wer sich bloB3 auf sein Genie verlaB3t und die Natur dieses
schweren Instruments nicht sorgfaltig studiert, der wird ewig Naturalist
bleiben: einzelne Feuerflocken werden Bewunderung erregen, aber das

Ganze wird doch nie eine Feuermasse bilden.333

Um die Gestaltung von Orgelmessen bzw. deren Orgelstimmen zu verstehen, ist es
interessant, einen Blick auf die Organisten und ihr Konnen zu werfen. Unter den
Orgelmessen — meist von Komponisten, die die Fahigkeiten der ausfithrenden
Musiker kannten komponiert — findet man von ganz einfachen vierstimmigen
Stiitzstimmen bzw. Generalbassstimmen bis hin zu technisch relativ anspruchsvollen
eigenstandigen Orgelstimmen fiir alle Organisten passende Werke.

Ein Bild tiber die Qualitat der Organisten kann man sich wohl nur tber vorhandene
Kompositionen der Zeit und mit Hilfe von Berichten machen.

Viele der Komponisten von Orgelmessen waren gleichzeitig praktizierende
Kirchenmusiker und damit auch oft Organisten. Sicherlich handelt es sich bei jenen,
die komponierten und deren Werke erhalten sind einerseits um besonders engagierte
Personen, andererseits um solche, die eine relativ fundierte musikalische Ausbildung
genossen haben. Unabhéngig von der genauen Region der Abstammung fallt doch
beim Studium der Biographien eine typische Gemeinsamkeit auf: Meist entstammen
diese Musiker einer ,,alten Lehrerfamilie und erhielten ihren ersten Musikunterricht
entweder vom eigenen Vater oder Onkel oder einem anderen engeren Verwandten,
der selbst Lehrer war. Damit war auch schon in sehr jungem Alter eine musikalische

Ausbildung und ein enger Bezug zur Orgel gegeben. Fur jene Kinder, die nicht

833 Christian Friedrich D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806,
S. 165.
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direkt einer Lehrerfamilie entstammten, wurde meist dennoch mit Eintritt in die
Schule der Lehrer auch musikalisch zu der ersten pragenden Personlichkeit.

Weitere wichtige Personlichkeit fiir die musikalische Entwicklung der Kinder waren
die Priester des Ortes. In manchen Fallen waren sie selbst musikalisch titig und
unterrichteten hervorragend begabten Kinder, in anderen Fallen hatten sie —
beispielsweise durch Zugehorigkeit zu einem Orden — Beziehungen, um eine
weiterfuhrende Ausbildung, etwa als Sangerknabe, zu ermoglichen. So bekamen die
Kinder dann auch erstmals die Maoglichkeit, ein breiteres Spektrum der
Kirchenmusik kennen zu lernen.

Einen weiteren typischen und wichtigen Schritt stellte die Zeit der Ausbildung als
Lehrer dar — oft sollte ja die Familientradition weitergefiihrt werden. Hier brachte
einerseits die Ausbildung in den Lehrerbildungsseminaren, andererseits die Zeit als
Hilfslehrer bisweilen interessante Impulse zur Weiterbildung.

Fir eine solide Basis im Orgelspiel sorgte also bereits die Ausbildung im kindlichen
und jugendlichen Alter. Dabei wurde — zumindest bei talentierten Kindern — nicht
nur ein Instrument oder Gesang, sondern durchaus ein breites Spektrum abgedeckt.

So liest man in der Biographie von Johann Evangelist Habert:

Den Schulunterricht erhielt Johannes vom Grofivater und von dessen
Sohne Franz. [...] und als ithm sein Onkel die Anfangsgrinde des
Clavierspieles beibrachte, da wurde der Kleine nicht mude auf der Bank
zu Hause die Fingerstellungen eines Clavierspielers nachzuahmen. Auch
im Singen und Orgelspiele, im Violinspiele sowie im Clarinett- und
Waldhornblasen unterrichtete ihn sein Onkel Franz. Spater wurden
Fagott, Posaune und Trompete auf eigene Faust getibt. [...]

Erziehung und Neigung wiesen den heranwachsenden Jiingling auf den
Lehrberuf hin. Er trat also im Alter von 15 Jahren in die kaiserliche
Normal-Hauptschule zu Linz ein, und besuchte die damit verbundene

Unterrealschule und Schulpraparandie.33*

Mit diesem breiten Spektrum in der Ausbildung wurde bewusst ein Grundstein fur

die Zukunft der Kinder als Lehrer gelegt. Das Violinspiel war sowohl im Unterricht

33 Hartl, Johannes Ev. Habert, S. 2ff.
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notwendig, als es auch notwendig war, die Violine aber auch andere Instrumente fur
die Kirchenmusik zu beherrschen, um in Ermangelung spezialisierter Lehrer die

Musiker fiir die Kirchenmusik entsprechend heranbilden und fithren zu kénnen.

Ein traditionell besonders wichtiger Ausbildungsplatz fir heranreifende
Musikerpersonlichkeiten waren Kloster. Hier wirkten oft solide ausgebildete Musiker,
die eine ebenso solide Aushildung weitergaben. Dabei stand fir die Organisten
sowohl Generalbassspiel (und damit auch Harmonielehre und Improvisation) als
auch die kontrapunktische Setzweise an vorderster Stelle. Uber diese Tradition der

Ausbildung in Osterreich berichtet Josef Gabler 1883 riickblickend:

Auch in unseren Tagen noch lasst sich eine stattliche Anzahl
ausgezeichneter Tonsetzer und Musiker auffithren, welche die Grundlage
threr musikalischen Bildung in Klostern erhalten haben. Gott sei Dank,
auch der gute Same stirbt nicht so bald aus. Insbesondere, was das
Orgelspiel in Oesterreich betrifft, muss erwahnt werden, dass das
allgemeine Urtheil der Organisten in Stadt und Land ein der Kirche
wiurdiges Orgelspiel zu schatzen weill, dass nur jene Organisten in
Achtung stehen, die ein Thema ex improviso gut durchzuftihren
vermogen, die frei zu fugieren verstehen, und dass solche, die ihrem
wenn auch kunstvollen Spiele fir die Kirche Unpassendes beimischen,
wohl manchmal bewundert aber nie gelobt werden. Die tonangebenden
Organisten sind eben fast alle bei Albrechtsberger, der in Maria Taferl,
Melk und Wien gewirkt hat, oder bei dessen Schiilern in die Lehre
gegangen. An den Dom- und Stiftskirchen sowie in den meisten groeren
Pfarrkirchen waren in der Regel tiichtige Organisten angestellt. Auch
mag erwahnt werden, dass ehedem die Lehramts-Candidaten, bevor sie
in die Praparanda eintraten, meist nicht an offentlichen Anstalten,
sondern bei einem im Lehrfache und in der Musik ausgezeichneten
Schullehrer  die  erforderlichen  Vorstudien machten.  Dieser
Privatunterricht war besonders dem Studium des Generalbasses
gewidmet und von mehr Erfolg als der jetzige Massenunterricht in den

padagogischen Lehranstalten. Der junge Lehrer war ehedem
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gewissermallen ein Mitglied der Familie seines Oberlehrers und stand
ithm zur Weiterbildung tiberall dessen Clavier zur Verfiigung. So war fast

jeder Lehrer im Stande, seinen bezifferten Orgelpart richtig zu spielen.335

Mit der Bindung des Organistenamtes an das des Lehrers war auch die musikalische
Grundausbildung der Kinder vielfach an den Organisten/Lehrer gebunden. Seit
1774 waren nach der ,,Allgemeinen Schulordnung fiir die deutschen Normal-,
Haupt- wund Trvialschulen in  sammtlichen kays. konigl. Erblanden®
Praparandenkurse zur Ausbildung der zukinftigen Lehrer vorgeschrieben. Und hier
war auch ein entscheidender Ort zur musikalischen Bildung als Vorbereitung auf die
kirchenmusikalischen Aufgaben. War allerdings die Lehrerausbildung kirchenfern
ausgerichtet, kam oft auch die kirchenmusikalische Ausbildung und damit das

Orgelspiel zu kurz.

Die politische Entwicklung brachte 1869 eine Abtrennung der Volksschulen von der
Kirche und dann die Loslosung des Organistenamtes von dem der Lehrer, was zu
einer Verscharfung der Probleme in der kirchenmusikalischen Ausbildung fiihrte.
Anscheinend brachte, wie es auch Gabler beschrieb, die Veranderungen in
Lehrerberuf und -ausbildung gewisse Probleme fir die Ausbildung im Orgelspiel.
Mit dem Eingriff in diese Tradition wurde auch ein Fundament der Musik am Land
angegriffen. Das Desinteresse der Lehrer an der Kirche oder sogar deren Ablehnung
trug nicht gerade zu einer Verbesserung der Kirchenmusik bei und fiihrte vielfach zu
Konflikten. Ahnliche Probleme mit der zunehmend verbreiteten kirchenfeindlichen
Haltung vieler Menschen gab es aber auch in den Stadten. Kirchenmusikvereine
versuchten, durch eigene Kurse und Engagement den neuen Tendenzen
entgegenzuwirken. Der in Wien als Kirchenmusikreformer sehr aktive Josef Bohm

beschreibt die Situation 1876 folgendermalen:

Die religiose Gleichgiltigkeit, Theilnahmslosigkeit, ja Abneigung gegen
Alles, was mit der Kirche zusammenhangt, tragen das ihrige bei, daf3
viele das Kirchenchor meiden, statt es zu suchen. Wenn also Jemand in

jetziger Zeit nach einer Chorregentenstelle strebt und der Vertreter einer

335 Gabler, Die Tonkunst der Kirche, S. 173f.
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echt kirchlichen Musik sein will, mu@ sich auch auf Opfer, Anstrengung,
Miihseligkeiten und Anfeindungen aller Art gefalt machen, mit Einem

Worte ein starkes, charaktervolles Naturell haben.336

Indem die Ausbildung zum Orgelspiel nur eine Nebensache war, lie3 die Qualitat

der Organisten oft zu wtinschen tibrig:

Die Rubrik des Lehrbefahigungszeugnisses fiir Volksschulen weist fir
Musik: Gesang, Violin- und Orgelspiel auf, und das muss in zwei Jahren
,beigebracht® werden. Und nach dieser Zeit ist der Kantor und Organist
gemacht.... Da hort man manch’ grauliche Modulation, dass einem die
Géansehaut iiberlaufen oder das Zahneklappern tiberkommen mochte; da
hort man das Pedal klappern wie Miuhlenrader; da jagen die Harmonien
einander in so entsetzlicher Flucht, dass die Blasbalge nicht genug Wind
aus ihren aolischen Schlauchen entsenden konnen; da ergiessen sich in
allen moglichen Tonarten und Rhythmen T6ne nach folgendem Rezept:
nimm zwel Lot Albrechtsberger, ein Lot Sechter, fiinf Pfund Wagner und
zehn Pfund Offenbach, das rithre ordentlich durcheinander, schmiere
den Kopf und die Finger und du wirst eine Fille musikalischer Ideen
genesen und frei phantasieren, damit ja die Orgel, die Kirche, die Musik

entheiligt werde.337

Allerdings wurde auch schon friher die schlechte Qualitit vieler Organisten
beanstandet. Organisten mussten, um iberleben zu konnen, daneben andere
Tatigkeiten austiiben. Eine entsprechende Ausbildung fehlte auch damals oft, wie es

der folgende Text aus dem Jahr 1826 darlegt:

Doch auch das ist noch nicht Alles [...]. Fur Anstalten, wo Prediger,
Juristen, Mediciner und Andere alle mogliche Gelegenheit finden, sich

auf ihren kunftigen Beruf gehorig vorzubereiten, ist in jedem Lande von

336 Bohm, Der gegenwirtige Zustand der kath. Kirchenmusik und des kirchlichen
Volksgesanges in Wien und Umgebung, S. 11.

337 Zeitschrift fiir musikalische Welt, 3 Jg. (1880), zit. nach: Cudermann, Der Cicilianismus
in Wien, S. 17.
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dem Staate reichlich gesorgt. [...] Aber wo geht man hin, mein Herr, um
die Orgelkunst recht zu studiren? wo geht iiberhaupt der hin, welcher
sich vorbereiten und befahigen will fir ein musikalisches Amt? wie
vergiebt man musikalische Aemter? wer prift die Leute? — O schlecht,
schlecht steht es hier! [...] Das, was weiland zu Mannheim ein Mal
geschah, war ein schoner Anfang. Die Anstalten zu Wien und Prag sind
zu sehr oder gar nur auf das Theatralische gerichtet. Das was zu
Warschau geschieht, ist zu wenig bekannt. Hochst erfreulich ist das, was
sich hierfur in den letzten Jahren angefangen hat in Berlin zu gestalten.
Jeder PreuBle muf3 sich freuen, dal auch hierin sein Vaterland allen
andern Landern mit einem schonen Beispiel vorangeht. Wir wiinschen
von ganzem Herzen, daB sich diese neue Musik-Bildungsanstalt, dieses
neue Conservatorium immer mehr und mehr zu einem moglichst
vollkommenen Ganzen gestalten moge; daBl bald alle zu einer
vollstandigen Ausbildung in der Musik gehorenden Facher in einem
bestimmten, den Zweck der Anstalt aufs Beste fordernden
Zusammenhange mogen vorgetragen werden. [...] Was aber zu
verwundern ist, auf den deutschen Universititen kann man sonst alles
Mogliche lernen, tanzen, fechten, reiten, zeichnen, schreiben, malen,
Thiere ausstopfen und was weil3 ich sonst; aber wo ist die Universitit, wo
Geschichte der Musik mit Belegen vorgetragen wird, wo die Aesthetik
der Musik, wo tber den Choral, wo Gelegenheit zur Ausbildung auf der
Orgel gegeben wird? Das, was auf einigen geschieht, namlich etwas
Generalball oder Harmonielehre und hochstens etwas Contrapunkte sind
nicht vielmehr als armselige Bruchsticke, namlich wenn man die
Musikbildung im Groflen und Hohern betrachtet, wie jeder Leser
ungefahr merken wird, daB3 hier die Rede ist. Ein bischen Gesang —
Akademie genannt; ein bischen Ab- und Zusammenspielen einiger
Symphoniestiicke — akademischer Musikverein. Das klingt Alles recht
schon; aber es ist nicht viel mehr als nichts fir eine Universitiat, wo in
Masse und fiir das ganze Leben angeregt werden soll. In den neuern

Zeiten hat man in manchen Schullehrer-Seminar einen guten Anfang
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gemacht, allein — auch nur in einigen; denn manche sind noch von der
Beschaffenheit, dal man im Lande sagt: Wer nichts mit hinein bringt,

bringt auch nichts heraus!338

Auch die nicht unbedingt giinstigen Verhaltnisse in den Seminaren wurden als
Ursache fiir eine nicht entsprechende Qualitat der Organisten gesehen. 1805 kann

man in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung dazu lesen:

Bey Besetzung neuer Stellen sollte man allezeit ein Subjekt wahlen,
welches das so wurdige Geschaft des Orgelspielens mit Verstand und
Geschmack zu verrichten wusste. Freylich wird dieser Zweck nicht
immer erreicht werden, so lange man nicht die grosstentheils ausserst
geringen Besoldungen der Schullehrer auf dem Lande (die zugleich das
Orgelspielen verrichten miissen) und der Organisten in den Stadten,
erhohet. Da jetzt die meisten solcher Stellen mit Seminaristen besetzt
werden, so ware wol zu wiinschen, dass in diesen Anstalten, aus welchen
so trefliche Schulmanner hervorgehen, etwas mehr fur Musik, und
besonders fiirs Orgelspielen gethan wiirde. Die Einrichtung in den
meisten Seminarien, dass die Zoglinge Abends, wo sie Zeit zu musikal.
Uebungen hitten, kein Licht in ihre Kammern bekommen, (manche
besitzen auch kein Klavier,) die Nothwendigkeit, dass viele aus Armuth
Privatstunden geben, und ihren eignen Unterricht in der Musik
versaumen, missen; und mehrere andere Hindernisse sind wol Ursache,
dass mancher Seminarist weniger im Orgelspielen leistet, als man
erwartet; ob 1ihn schon seine Bildung tberhaupt tber die ganz

geschmacklosen und rohen Spieler erhebt.33?

338 [Johann Gottfried Hientzsch], Hauptiibersicht des ganzen Streites und Andeutung
besserer und wiurdigerer Strebepunkte hinsichtlich einer hohern musikalischen Bildung
fiir Deutsche, in: [Johann Gottfried Hientzsch], Der Streit zwischen der Alten und der
Neuen Musik. Enthaltend Nageli’s Beurtheilung der Schrift: Die Reinheit der Tonkunst
in der Kirche; nebst der Erwiederung des Verfassers, sowie Gottf. Weber’s Ansichten
tiber denselben Gegenstand. Mit Anmerkungen herausgegeben von einigen Freunden des
guten Alten, wie des guten Neuen, Breslau 1826, S. 108f., zit. nach: Kirsch, Palestrina
und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert.

339 Einige Worte tiber Orgeln und Orgelspieler, in: Allgemeine musikalische Zeitung, 7. Jg.
(1804-1805), Sp. 343f.
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Eine besonders in Stadten und groBeren Orten wichtige Moglichkeit der Aus- und
Weiterbildung war der oft kostspielige private Unterricht. Dazu kamen im 19.
Jahrhundert immer mehr 6ffentliche Musikschulen, die auch talentierten Kindern
aus armeren Verhaltnissen die Moglichkeiten einer Ausbildung boten. Einerseits
existierten in der ersten Jahrhunderthalfte in mehreren Stadten Musikvereine, wie
die ,,Gesellschaft der Musikfreunde®, die auch gleichzeitig Nachwuchsmusiker
ausbildeten. Daneben entstanden auf Initiative einzelner Personen oder spiter von
Kirchenmusikvereinen Musikschulen oder zumindest Kurse fur die zukinftigen
Kirchenmusiker. Ahnliche Entwicklungen gibt es in dieser Zeit in fast allen groBeren
Stadten. Die Weiterentwicklung mancher dieser Ausbildungsstatten fihrte im 20.
Jahrhundert mehrfach zu Abteillungen bzw. Instituten innerhalb von
Musikuniversitaten. Die Ausbildungsziele bzw. Gegenstande anderten sich
entsprechend dem Zeitgeist. Stand am Beginn noch das Generalbassspiel neben dem
Chorgesang ganz vorne, wurde zunehmend gegen Ende des 19. Jahrhunderts etwa

auch besonderer Wert auf die richtige Ausfiithrung des Gregorianischen Chorals

gelegt.

Eine entsprechende Ausbildung der Organisten bzw. Kirchenmusiker wurde ein
zentrales Anliegen der Reformen des 19. Jahrhunderts, um eine Neuorientierung im
kirchenmusikalischen Repertoire und Denken zu verbreiten und auch das Niveau der
Kirchenmusik zu heben. Die Ausbildung beschrankte sich dabei nicht nur auf das
Orgelspiel. Allerdings scheinen bisweilen die Kirchenmusiker diese speziell fir ihre
Weiterbildung eingerichteten, meist finanziell von der Kirche unterstiitzten Kurse
eher als frohlichen Ausflug angesehen haben, wie die Ermahnungen Witts in einem
Brief an den Salzburger Kardinal Katschthaler, in dem er diesem Tipps zur

Abhaltung einer solchen Fortbildungswoche gibt, zeigen:

Eine Hauptsache ist, den Curstheilnehmern keine od[er] wenig freie Zeit
[zu lassen], sie nicht in der Stunde herumgehen zu lassen etc. alle
Skandale, Spielen, Trinken zu verhiiten.

Also Mons[signore] mussen fir strenge Disciplin fleiBfigste angestrengte

Ausniitzung der Zeit sorgen u[nd] den Theilnehmern auch ascetische
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u[nd] Frommigkeits-Ubungen nicht bloB empfehlen, sond[ern]
annehmlich machen u[nd] in Praxis umsetzen. [...]

Alles streng tiberwachen, Alles anstrengen u[nd] durchfithren. Sonst
machen sich manche Hfer|rn nur den Jux, angenehme 6 Tage in
Salzburg zu campiren u[nd] — event[uel]l auch Muthwillen zu treiben.

Es wiare also in einem Ausschreiben, auf den Ernst der Sache
aufmerksam zu machen mit dem Bemerken, Ausfliige, Unterhaltungen,
Abweichungen vom Programm, Ausbleiben vom Unterricht seien strikte

verboten u[nd] muBten derlei vor od[er] nach dem Cursus stattfinden.34

Die Anforderungen an den Organisten veranderten sich im Laufe des besprochenen
Zeitraums. Standen am Beginn das Generalbassspiel und die Improvisationskunst im
Vordergrund, gewann zunehmend das Literaturspiel (das eher fir schwachere
Organisten bestimmt war) an Bedeutung wie auch die Orgelstimmen in den
Messkompositionen nun auskomponiert wurden. Die Generalbasslehre blieb
dennoch einerseits zum Erlernen der Harmonielehre und Improvisation wichtig,
andererseits hielt sich auch die Tradition des Generalbassspieles selbst bis weit in das
19. Jahrhundert.

Wie die Anforderungen so veranderte sich die Art der Ausbildung, im Laufe der Zeit
standen immer mehr offentlich zugangliche Lehranstalten zur Verfiigung. Immer
tbertont Kritik — in diesem Fall meist um eine Verbesserung der Ausbildung zu
ermoglichen — das Lob und so entsteht leicht der Eindruck eines sehr niedrigen
Niveaus der Organisten im 19. Jahrhundert (mit Ausnahme einzelner bekannter
Personlichkeiten). Dass es dennoch eine groBere Anzahl auch besser ausgebildeter
Organisten gegeben haben muss, belegen einerseits erhaltene Orgelkompositionen
und Orgelschulen, die durchaus ein gewisses Konnen verlangen beziehungsweise
anstreben. Daneben scheint aber auch die oft sehr frihe musikalische Ausbildung,

die sich dann relativ systematisch durch die ganze Jugend bis ins junge

340 Franz X. Witt an J. B. Katschthaler, 17. Februar 1885, zit. nach: Carena Sangl, Der
Cicilianismus in Salzburg unter Erzbischof Johannes Kardinal Katschthaler, in:
Kirchenmusikalische Studien Bd. 8, hrsg. von Friedrich Wilhelm Riedel, zugl. Bd. 7 der
Schriftenreihe des Konsistorialarchivs, hrsg. von Ernst Hintermaier, Sinzig 2005, S. 329f.
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Erwachsenenalter ziehen konnte, durchaus die Moglichkeit fiir eine entsprechende
Qualifizierung geboten zu haben. Auch die Tatsache, dass im 19. Jahrhundert noch
viele Organisten/Kirchenmusiker zumindest handwerklich sehr solide gearbeitete
Kompositionen schufen, lasst Riickschlisse auf eine fundierte Ausbildung zu.
Dennoch gab es daneben sicherlich eine groie Anzahl von Lehrern und Organisten,
die aus fehlendem Interesse oder mangelnden Fahigkeiten oder einer zu geringen

Ausbildung auf einem sehr niedrigen Niveau musizierten.
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3.4 Entwicklungen im beginnenden 20. Jahrhundert

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts sind auch auf Seite des deutschen Cacilienvereins
gewisse Tendenzen hin zu einem AnschlieBen an ,,zeitgemalB3e® Kompositionsweisen
zu bemerken. Mehrere, teilweise aus den Cacilienvereinen hervorgegangene
Komponisten wandten sich nun einer freieren Auffassung eines kirchenmusikalischen
Stils  zu. Als wahrscheinlich bekannteste aus dem deutschen Cacilienverein
herausgehende Personlichkeit der Jahrhundertwende ist der bayrische Komponist
Peter Griesbacher3*! zu nennen. Nachdem er sich von dem ,,cicilianischen® Stil
gelost hatte, band er, wie einige andere Kirchenkomponisten der Zeit, neben
farbenreicher Chromatik auch eine der Leitmotivik Wagners nachempfundene
Technik der Textausdeutung in seine Kompositionen ein. Es handelt sich hier nicht
um ein Ablehnen der Ideen des Cacilianismus sondern um eine Weiterentwicklung —
Griesbacher widmet in seinem mehrbandigen Werk ,,Kirchenmusikalische Stilistik
und Formenlehre®3*? immerhin fast 300 Seiten einer detaillierten Auflistung der

unterschiedlichen Elemente des ,,Verfalls®.343

3411864-1933.

312 Peter Griesbacher, Kirchenmusikalische Stilistik und Formenlehre, Bd. 1: Choral und
Kirchenlied (Regensburg 1912), Bd. 2: Renaissance und Verfall (Regensburg 1913), Bd.
3: Reaktion und Reform (Regensburg 1916).

Die Gliederung des zweiten Bandes:

I. B. Niedergang — Barock: Zopfige Melodieformen — Mischstil — Venetianischer Stil
Parlando, Mischparlando, Vollparlando, Parlandissimo.

II. Verfall

A. Der melodische Verfall: Der monodische Stil. FEinleitung — Polyphone
Ubergangsformen — Koloratur — Einfluss auf dem [!] Text — Tremolo — Ochetus — Non
plus ultra von Parlandissimo

B. Der harmonische Verfall: Ubergansformen — Tiefstand — Urbild

C. Architektonischer Verfall:

1. Die metrische Verflachung: Mensurale Verflachung — Leichtfertiges Genre.
Banalitaten

2. Stilistische Auswiichse: Wiederholungen — Ausschaltung des liturgischen Wortlautes —
Arie und Chor — Dreiteilige Form mit Rezitativ — Die Oper in der Kirche

D. Liturgischer Verfall: Kirzungsversuche — Polytextie — Willkiirliche Textbildung —
Zweistrophensystem — Ausschaltung der liturgischen Sprache — Die deutsche Messe — Der
Leierkasten — Das deutsche Requiem — Die deutsche Vesper — Der Grund aller
Degeneration

E. Ausserer Verfall:
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Dennoch verlieren die Cacilienvereine im beginnenden 20. Jahrhundert an
Bedeutung. Das ,,Motu proprio® bringt entscheidende neue Impulse fur die
Kirchenmusik. Eine neue Bezugszeit wird nun wichtig, die als Ideal angesehen wird:
die Frithzeit des Christentums. Die aus den liturgiehistorischen Forschungen des 19.
Jahrhunderts gewonnenen Erkenntnisse tber die frithen Versammlungen der
Christen fihrten zu einem Wunschbild des Gottesdienstes, in dem alle Glaubigen
aktiv teilnehmen, und das Idealbild der Kirchengemeinde als eintrachtige
Gemeinschaft sollte auch in der Messfeier — und deren Musik — zum Tragen
kommen. Die Idee, alle Kirchenbesucher zumindest bis zu einem gewissen Grad
aktiv in das liturgische Geschehen und damit auch die Kirchenmusik einzubinden,
wird nun in mehreren Zentren in Form der , Liturgischen Bewegungen® zu
verwirklichen versucht. Insbesondere waren einige Kloster im deutschsprachigen
Raum, in Deutschland u. a. die Benediktinerkloster Beuron und Maria Laach, in
Osterreich das Augustiner Chorherrenstift Klosterneuburg federfithrend. Eine
wichtige Moglichkeit zur Beteiligung aller Gottesdienstteilnehmer war die
Einbeziehung in die Kirchenmusik. Besonderer Wert wurde dabei auf den
Gregorianischen Choral gelegt. Singen erfreute sich in dieser Zeit gerade auch in der
Jugend groBer Beliebtheit, was sicherlich auch in der Kirche die Gesangesfreude

forderte.

Obwohl das ,Motu proprio“ in gewisser Weise die Tir zu den weiteren
Entwicklungen geoffnet hatte, war der Weg, den sie nehmen wirden, noch
keineswegs vorgezeichnet. Zwei unterschiedliche Stromungen treten hervor: die eine,
die — streng an den Regeln der Liturgie das Volk zu dieser emporfithren wollte —
ausgehende von den Benediktinerabteien Maria-Laach, Beuron und Seckau. Sie
forderten den Choralgesang insbesondere im Choralamt, der Missa recitata und der
Choral-Vesper, setzte deutsche Ubersetzungen ein, aber immer unter Beachtung der

liturgischen Vorschriften. Die andere ,,volksliturgische® Richtung, die in erster Linie

I. Melodientausch

II. Instrumentale Missbrauche: Der Tusch

III. Unfug ohne Grenzen: Missbrauche aller Art — Kirchenkonzert — Brasilianische
Stimmungsbilder — Brummstimmen — Stilunkraut — Spontaner [!] Kiirzung / die halben
Amter — Momentbilder.
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von Pius Parsch in Klosterneuburg ausging, war eher pastoral orientiert, und
versuchte, ,,die Liturgie zum Volk herunterzuholen®.3** Die ,,Bet-Sing-Messe® und
das ,,Deutsche Hochamt* waren die neuen Formen dieser liturgischen Feier. Auch
hier hatte der deutsche Choralgesang eine wichtige Stellung — er sollte als hochste
Kirchenmusik auch fir das ganze Kirchenvolk tauglich gemacht werden.
Gleichzeitig kam es auf Grund neu eingefiihrter Feste aber auch dem geradezu
Ubereifrigen Bestreben der Forderung des gregorianischen Stils zu zahlreichen
,heogregorianischen® Kompositionen, die parallel zu der bereits sehr aktiv
betriebenen Quellenforschung und Veroffentlichung des originalen Chorals
entstanden.

Die Ubertragung der gregorianischen Gesiange ins Deutsche stellt immer eine
Herausforderung dar. Die Frage der Ubersetzung, die Anpassung des melodischen
Verlaufes an den neuen Text und schlieflich die generelle Frage, ob es eine
moglichst wortliche Ubertragung oder eine eher liedmiaBige (und eventuell sehr freie)
und damit leichter singbare sein soll, miissen entschieden werden. Dazu kommt, dass
fiir alle Zeiten und Feste des Jahres die liturgisch korrekten Texte verwendet werden
sollten, was eine enorme Anzahl von neuen Kompositionen, die ohne viel Proben, je
nach Ausrichtung der liturgisch Bewegten mit mehr oder weniger direkter
Beteiligung des Kirchenvolkes bzw. eines Chores gesungen werden sollten. Uber die
Schwierigkeiten bei der Schaffung eines an der Gregorianik orientierten (in diesem
Fall moglichst ,,unverandert” ubertragen und primar fiir einen Chor bestimmten

deutschsprachigen Repertoires) schreibt Felix Messerschmid:

Es wird also notwendig sein, freie, nichtmetrische Ubertragungen der
Ordinariumsstiicke mit wortnaher Melodie und ein nach den gleichen
Grundsitzen tbersetztes und melodiertes Proprium fur alle wichtigen
Feste und Festzeiten des Jahres zu schaffen; dieses Proprium ist dann
nicht mehr der Gemeinde, sondern einem Chor zu tiberweisen. Solche

Aufgaben  sind  heute  wichtiger als alle mehrstimmigen

3 Vgl. Philipp Harnoncourt, Katholische Kirchenmusik vom Cécilianismus bis zur
Gegenwart, in: Gerhard Schuhmacher (Hg.): Traditionen und Reformen in der
Kirchenmusik. Festschrift fiir Konrad Ameln zum 75. Geburtstag am 6. Juli 1974, Kassel,
Basel, Tours, London 1974, S. 95f.
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Kirchenmusikkompositionen. Dal} sich so schwer schaffende Musiker
finden lassen, die sich daran wagen, ist kein gutes Zeichen fir ihre
Liturgieverbundenheit. Es ist freilich keine leichte Aufgabe. Der
Kinstler, der solches unternimmt, muf3 in der Schule der Liturgie die
Zuruckhaltung gelernt haben, welche die Musik der Kirche auszeichnet
und die Voraussetzung fiir die mystische Innerlichkeit bildet, die im
Gregorianischen Choral Ton geworden und die eine rein christliche
Qualitat ist. Er muf3 eine groBe Ehrfurcht und eine grofle Liebe zum
Geheimnis der Liturgie und der Kirche haben — die musikantische Art,
die Messen, Vespern usw. gleich in ganzen Sammlungen schaffen kann,
ist davon weit entfernt. Ein solcher Kiinstler muf3 ein inneres Wissen um
die Geheimnisse melodischen Bauens, um eine verborgene heilige
Ordnung und Symbolik der Tone und Tonraume haben, die unsere Zeit
fast bis auf den letzten Rest verloren hat und die sie daher, wo
Bruchstiicke davon als Lehre tuberliefert sind, fast durchweg miB3versteht,
bestenfalls allegoristisch zu deuten vermag. Musiker, die dieses Wissen im
Anfang wieder besitzen, gibt es heute in Deutschland wohl, wenn auch
nur wenige. Aber zu der geforderten Entsagung sind nur wenige willens,
oder es fehlt, was schlieBlich auf das Gleiche herauskommt, jene fromme
Glaubigkeit und jene Liebe zur Kirche und zur Gemeinde, aus denen ein

solches Werk allein gelingen kann.3*>

Bei starkerer Einbindung der ganzen Kirchengemeinde werden die hier
beschriebenen Schwierigkeiten, die sich in der ganzen Zeit der liturgischen
Neuorientierung zeigen, nicht kleiner.

Eine zentrale Rolle spielte nun auch die Einfuhrung der Volkssprache.
Neukompositionen von Liedmessen, die sich bestmoglich an die liturgischen
Vorschriften halten und gleichzeitig doch volksnah sein sollten, waren ein Weg.
Neben einstimmigen Volksgesangmessen mit Orgel stehen verschiedene Formen, die

den Gemeindegesang mit solistischem oder chorischem Singen abwechseln lassen. In

34 Felix Messerschmid, Liturgie und Gemeinde, Wiirzburg 1939, S. 85.
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den 30er Jahren war bereits eine Form der ,,Gemeinschaftsmesse® entwickelt, die die
ganze Kirchengemeinde beteiligen konnte — Ubersetzungen der liturgischen Texte
waren dafiir notwendig. Intensiv wurde in den folgenden Jahrzehnten versucht, den
Choralgesang im Volk zu etablieren. Daneben wurde der Gesang in der
Landessprache intensiv gepflegt und die Idee eines einheitlichen Liedgutes und damit

Gesangbuches fiir den deutschen Sprachraum wurde weiter verfolgt.

Die Bestrebungen des Cacilianismus waren im beginnenden 20. Jahrhundert in
gewisser Weise von Erfolg gekront: Die offizielle Kirche in Rom nahm sich der
Problematik an und veroffentlichte allgemein giiltige Dokumente, die zumindest
teilweise jenes Vakuum zu fillen vermochten, das durch das Fehlen konkreter und
allgemeingiiltiger Vorschriften entstanden war. Gleichzeitig mit dieser Festlegung auf
das Ideengut des 19. Jahrhunderts 6flneten sich ganz neue Wege fiir Liturgie und
Kirchenmusik. Was einerseits als Erfolg des Cacilianismus betrachtet werden kann,
kann gleichzeitig als Ende jener geradezu radikal fiir eine Reform kampfenden

Vereine und auch als Ende des strengen ,,Palestrinastils* angesehen werden:

Jede Kunstrichtung hat ithre Geschichte. Und die lautet: Kampf — Bltite —
Ende. Und mag der Stil — noch so vollendet — ganz im Schonen,
Erhabenen aufgehen: er hat sein Ende. Und gerade die grossten Perioden
finden oft ithr jahes Ende. So ists mit dem Original-Palestrinastil
gewesen. Und so geht es auch heute — wir mogen es bedauern oder nicht
— mit dem Palestrinismus der Neuzeit. Er neigt seinem Ende zu.
,» Tempora mutantur nos et mutamur in illis.“ ,,Die Zeiten andern sich.
Und wir andern uns in ihnen.“ Der Mensch andert sich und — le stile:
c’est 'homme — der Stul wie der Mensch. Wer es macht? Der
Zeitgeschmack. Woher es kommt? In der Mode von Paris. In der Kunst
von irgendwoher — von einem Atelier, in dem der Kinstler dem Drange
der Psyche sich hingibt, ohne eine Ahnung davon zu haben, dass sein
Werk bahnbrechen soll. ——

Niemals aber vom Katheder aus, auf dem die Theorie thront und in dem

angebeteten Ideal weiter philosophiert, bis ihr die neue Stromung an den

Mund geht...
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Der alte Stil war nach einem Menschenalter, nach einer Reihe von
Dekaden durch die unbandige Schar derer, die sich wie immer beim
Auftauchen einer neuen Richtung haufenweise zur Komposition
herandrangten, zuletzt wie eine Zitrone bis auf den letzten Tropfen nach
erfrischendem Nass ausgepresst worden. Alles Saftes bar sass er endlich
auf dem Trocknen. [...] Und nun steckt der Palestrinismus, von
Autoritdaten noch bis vor etlichen Jahren in seiner Position gehalten, in
der Sackgasse, aus der es keine Befreiung mehr gibt ausser Riickkehr zum

Ausgangspunkt mit einer Wendung ins moderne Lager.3%6

Die Ideen des 19. Jahrhunderts wurden nicht vergessen, aber sie wurden auf neuen
Wegen neu belebt. Wie im vorangegangenen Jahrhundert, in dem sich unter den
Komponisten eine eigene Gruppe nur auf kirchliche Werke spezialisiert hatte, und
damit eine teilweise Trennung von der allgemeinen musikalischen Entwicklung
stattgefunden hatte, entstammt auch im beginnenden 20. Jahrhundert der groflere
Teil der Kirchenmusik der Feder auf eben diese Musik spezialisierter Komponisten
unterschiedlichen Koénnens. Die Tendenz, den Satz durch mehr Chromatik wieder
farbiger zu machen, und damit zumindest auf harmonischem Gebiet wieder
Anschluss an die zeitgenossische Musik zu suchen, gewinnt nun weiter an Bedeutung.
Das ,,Motu proprio®, durch das die ,,moderne Kirchenmusik* zumindest nicht mehr
verboten wurde, hat neuen Entwicklungen Raum gegeben.

Gerade bei jenen Komponisten, die in enger Zusammenarbeit mit den Erneuerern
der Liturgie standen, ist dabei deutlich die Suche nach neuen Wegen zu erkennen —
viele Kompositionen sind fir eine oft relativ kurze Entwicklungsphase entstanden

und haben damit spater an praktischer Bedeutung verloren.

Im osterreichischen Zentrum der ,,Liturgischen Bewegung®, in Klosterneuburg,
wurde 1910 die Kirchenmusikabteilung der Musikakademie eingerichtet. In enger
Zusammenarbeit stand der wichtigste Vertreter der ,,Liturgischen Bewegung®, Pius

Parsch mit Vinzenz Goller3*’, dem wohl wichtigsten 6sterreichischen Komponisten

346 Griesbacher, Reaktion und Reform (Kirchenmusikalische Stilistik und Formenlehre, Bd.
3), S. 333.
347 1873-1953.
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fir Orgelmessen im beginnenden 20. Jahrhundert. Im Werk Gollers ist der
volksliturgische Gedanke deutlich erkennbar: im ,deutschen Choral®, in
mehrstimmigen deutschen Proprien, aber auch in Messkompositionen, in denen er
Teile oder alles dem Volk ibertragt (der ,,Missa cum populo activo®), sowie in
Messen fiir Schola, Volksgesang, Chor und Orgel.

Von Klosterneuburg ausgehend traten einige Komponisten auf, die sich stilistisch an
den ,Neudeutschen®, insbesondere Wagner, Liszt aber auch an Bruckner
orientierten, und die statt traditioneller Orchestermessen immer mehr zur Begleitung
durch die Orgel oder auch Blaser tibergingen. In enger Verbindung stehen diese
Komponisten — Josef Venantius von Wo6B3*, Vinzenz Goller, Max Springer* und
spater  Josef Lechthaler®® — auch mit der Einrichtung der neuen
kirchenmusikalischen Ausbildungsstatte in Klosterneuburg. Von hier ging ein Impuls
aus, der sich in einer regen Kompositionstatigkeit widerspiegelt. Hier kam es zu einer
Synthese des symphonischen Stils mit Elementen aus der Gregorianik verbunden mit
einem Interesse an einer lebendigen Liturgie.

In seinem Vortrag ,,.Die Emporbringung der Musik in allen ihren Zweigen* zur 100-
Jahrfeier der ,,Gesellschaft der Musikfreunde® in Wien 1912 betonte der politisch
sehr engagierte Vinzenz Goller, dass es nicht nur den Palestrina (,,der Deutschen®),
sondern vielmehr auch o6sterreichische Kirchenmusik zu entdecken und zu beleben
gabe, was dann auch mit der Herausgabe der Werke 0Osterreichischer Komponisten

geschah:

Ich bin weit entfernt davon, ein prinzipieller Gegner der instrumentalen
Kirchenmusik zu sein, bin aber der festen Uberzeugung, daB eine
durchgreifende  Besserung erst eintreten wird, sobald unsere
Kirchenchore wieder anfangen, die Vokalmusik zu pflegen. Denn wenn
auch die vergessenen groBen oOsterr. Tonheroen des 16. und 17.
Jahrhunderts wieder ihre Auferstehung feiern konnen, und ihr Genius
wird gewil3 segnend tiber unsere Kirchenchore walten, und wenn wir

dann entdecken, daB Osterreich auch einen groBen Palestrina mit

348 1863—1943.
349 1877-1954.
350 1891-1948.
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zahlreichem Gefolge besitzt, (Gallus, Stadlmayr, Moser, Amon, Fux,
Caldara) so wird das SelbstbewuBtsein eine wesentliche Erstarkung

erfahren und mehr SelbstbewuBtsein tut Osterreich wirklich not.35!

Das ,,Motu proprio* hatte die Einrichtung hoherer Bildungsstatten fur Kirchenmusik
direkt gefordert. In Deutschland bestanden bereits die Kirchenmusikschule in
Regensburg (seit 1874) sowie das ,,Gregoriushaus® in Aachen (seit 1882). In Wien

gab es nun mit der Errichtung der ,,Abteilung fir Kirchenmusik® eine solche.

Die Zeit nach dem ,,Motu proprio® wurde als Zeit des Aufbruchs empfunden. Ernst
Tittel, der selbst von dem Feuer der Begeisterung entflammt scheint, schreibt 1961

uber diese Generation:

Im Verlauf dieser in Betracht kommenden Zeit handelt es sich stets um
das beiderseitige Verhaltnis der tragenden Elemente: der liturgisch-
cacilianischen und der konservativ-symphonischen Richtung, um das
wechselseitige Durchdringen, Fluktuieren und um die
Akzentverschiebung zwischen beiden. Das wesentliche Merkmal der
osterreichischen Kirchenmusik erscheint in der Durchsetzung des
symphonischen Kichenstiles mit liturgisch-gregorianischen Elementen,
eine Entwicklung, die freilich eine ganze Generation dauerte, um dann

zu threm Hohepunkt, zu Josef Lechthaler, zu fithren.35?
Von der neu gegrundeten ,,Abteilung fur Kirchenmusik® schwarmt er:

Es handelt sich auch nicht bloB um eine ,,akademische Berufsschule®,
sondern diese Anstalt wuchs tiber den technisch-schulischen Betrieb zu
einer stilbildenden und stilformenden ,,Schola® im musikgeschichtlichen
Sinn hinaus, zu einem Kraftquell, der standig neue Impulse und

Anregungen auszustrahlen vermochte, zu einem Zentrum, das die

351 Vinzenz Goller, zit. nach Hermann Kronsteiner, Vinzenz Goller. Leben und Werk
(Schriftenreihe des Allgemeinen Cicilien-Verbandes (ACV) fiir die Lander der deutschen
Sprache), Linz, Wien, Passau 1976, S. 157.

852 Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, S. 320, wortlich gleich in Ernst Tittel, Die
Abteilung fir Kirchenmusik. Werden/Wachsen/Wirken, in: Singende Kirche, 7. Jg.
(1960), S. 134.
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Kirchenmusik eines ganzen Landes umzuwandeln und dartber noch
tiber die Grenzen hinaus andere fernerliegende Kirchenmusikkulturen zu
beeinflussen imstande war. Die Bedeutung dieser Anstalt 1aft sich nur
mit jener der papstlichen Musikhochschule in Rom messen, der ,,Scuola
Pontificia Superiore di Musica sacra®, die Pius X. im Jahre 1910
grindete, die aber erst am 3. Janner 1911 eroflnet wurde. Wenn man
tiberlegt, welche Rolle die Musica sacra in der Erneuerung de Musik des
20. Jahrhunderts spielte, wie sie die Riuckbesinnung auf den
kirchentonalen Oktoechos inaugurierte, wie sie das allgemeine Interesse
auf die Freiziigigkeit der gregorianischen Melodik hinlenkte, Elemente,
welche die neue Zeit bitter benotigte, um sich aus der festgefahrenen
Maniriertheit der Fin-de-siecle-Harmonik zu lésen und in neue
polyphone Gebiete vorzustoBBen, wenn man die eminente Bedeutung der
Kirchenmusik im stilistischen Aufbruch unserer Zeit betrachtet, muten
die Worte Robert Lachs durch die Errichtung der Abteilung fir
Kirchenmusik sei ,,den Bedurfnissen liturgischer und streng-konservativer
Musik Rechnung getragen worden®, wie ein unbeabsichtigter Scherz

an.333

Die zweite wichtige Personlichkeit neben Vinzenz Goller beim Aufbau der
Kirchenmusikabteilung war der bereits erwahnte, in Prag ausgebildete und dort an
der Benediktinerabtei Emaus als Organist tatig gewesene Max Springer, der stilistisch
der spatromantischen, symphonischen Richtung entstammte. Unter den
unterrichteten  Fachern (u.a. Musikasthetik, Musikgeschichte, elementarer
Kontrapunkt, Liturgik, Klavier, Gesang, Kirchenlied) findet man auch noch
entsprechend der alten Tradition Violine.35*

In der Ausbildung sollte Wert auf ,Kirchlichkeit“ der Musik gelegt werden,

gleichzeitig jedoch sollte sie stilistisch offen sein, wie Lechthaler es 1920 beschreibt:

Das Programm der Anstalt beruht kurz auf folgenden Gedankengingen:

Keine Stilperiode als solche ist kirchlich oder unkirchlich zu nennen.

353 Ebenda, S. 320 bzw. S. 134.
354 Vgl. Ebenda, S. 3241.
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Darum muB3 sich auch die Kirchenmusikpflege auf alle Stilperioden
erstrecken und aus jeder Zeit das Beste und Bedeutsamste auswahlen. Bei
der Komposition kirchlicher Werke ist aufler den Gesetzen der
allgemeinen musikalischen Asthetik noch der Umstand in Betracht zu
ziechen, daf3 die Kirchenmusik einen Bestandteil der katholischen Liturgie
bildet und sich deshalb schon vom Standpunkt des Gesamtkunstwerkes
und der kunstlerischen Einheit aus der Idee und Ausdrucksweise nach
dem liturgischen Hauptgedanken einordnen mufl. Dies war am
vollkommensten und reinsten in der Stilperiode des Chorals erreicht.
AuBerdem kommen noch Momente mehr praktisch-padagogischer Natur
in Betracht. Der Gesang des Kirchenchors soll nicht das Verhaltnis des
einzelnen (des Komponisten) zu Gott widerspiegeln, sondern die
religiosen Gefiihle der ganzen andachtigen Beterschar mit sich reif3en.
Die Kirchenmusik muf3 sich deshalb allzu ausgesprochener Subjektivitat
enthalten. Aber auch abgesehen von diesem religiosen Moment muf3 die
Kirchenmusik auch vom rein kulturellen Standpunkte aus im besten

Sinne des Wortes volkstimlich sein.35°

Freilich wurde der neu gegrindeten Abteilung fiir Kirchenmusik zuerst auch
Misstrauen entgegengebracht — immer noch zitterte man in Wien um die

traditionelle Kirchenmusik, wie Vinzenz Goller in seiner Selbstbiographie berichtet:

Mit der Ernennung zum Professor der Musikakademie in Wien und
Betrauung mit der Leitung der neuen Abteilung fir Kirchenmusik,
glaubte ich den hochsten Berg erstiegen zu haben. Ich entdeckte aber
bald, dal dahinter noch hohere und schwierigere Berge lagen, zu denen
der Weg tiber gefahrliche Schluchten und spaltenreiche Gletscher fiihrte.
Schon der Abschied von dem liebgewonnenen Donaustadtchen
Deggendorf und die Ubersiedlung in die Millionenstadt Wien kam mir
schwerer an, als ich dachte. Dort war ich gleichsam der

,Generalmusikdirektor®, und hier mufBte ich mir erst eine Position

355 Lechthaler in der ,,Denkschrift zu den Meisterauffiihrungen Wiener Musik® 1920, zit.
nach Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, S. 323.

235



schaffen, was mir ,Zugerasten nicht leicht gemacht wurde. Die
kirchenmusikalischen =~ Kreise =~ Wiens standen  groBtenteils  der
Neugrindung mif3trauisch, wenn nicht gar feindselig gegeniiber, zumal
im § 1 der Statuten dieser Abteilung auf das ,,Motu proprio® P. Pius X.
verwiesen war. Sie sahen darin eine Storung des traditionellen
Kirchenmusik-Betriebes und fiirchteten fir ihre ,,Wiener-Klassiker®. Es
war deswegen gut, daB meine Abteilung durch das groB3e
Entgegenkommen des Stiftes Klosterneuburg und seines Propstes Dr.
Friedrich Piffl, in den Raumen des Altstiftes im engsten Zusammenhang
mit dem Sangerknaben-Institut und den Klerikern des Stiftes
untergebracht war und die Besorgung der Kirchenmusik in der

Stiftskirche ihr tibertragen wurde.3%

1924 ibersiedelte die Abteilung in die Seilerstatte in Wien, das Studium wurde auf
fiinf Jahre erweitert, eine drejjahrige Grundausbildung und eine zweijahrige Zeit der
Spezialisierung. Mit der Grindung der Abteilung waren bei weitem nicht alle
Divergenzen aus dem Weg geschaffen. Auch der erste Weltkrieg ging nicht spurlos
an der Anstalt voruber. Ebenso war die weitere Entwicklung der Abteilung, die nun
auch eine Verbindung mit der schulmusikalischen Ausbildung suchte entsprechend
den politischen Veranderungen wechselvoll und von Schwierigkeiten gepragt.
Dennoch gingen von hier wichtige Impulse fur die osterreichische Kirchenmusik aus
— und ein besonders wichtiges Thema war nun die orgelbegleitete Messe. Und diese
Orgelmessen basierten im Unterschied zu denen des Cécilianismus starker auf der
Klanglichkeit der Orchestermesse, ohne dass die Orgel deshalb ein Orchesterimitat
gewesen ware. Zwischenformen, Orchestermessen mit ,,Gummibesetzung®, in denen
die Orgel je nach Bedarf fehlende Orchesterinstrumente oder das ganze Orchester
ersetzen konnte, stehen in enger Verwandtschaft zu dieser Form der Orgelmesse.

Die ,,Schola Austriaca®, die sich 1913 formiert hatte, war zu einer Plattform aus 30

Mitgliedern geworden, mit der Aufgabe, in

356 Vinzenz Goller in seiner Selbstbiographie, zit. nach Kronsteiner, Vinzenz Goller. Leben
und Werk, S. 131.
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einem chrlichen Kampf gegen sterilen Konservativismus und dumpfer
Reaktion, aber auch gegen schrankenlose, subjektiv-chaotische
Revolution gelegen. Thre Devise glich immer der Wegmarkierung der
goldenen Mitte. Beharren auf dem tberkommenen Erbgut, Erforschung
der osterreichisch-traditionellen Kirchenmusik stammeshafter Pragung
auf der einen, unbedingter Kampf gegen den traditionellen Schlendrian
der satten Vorkriegszeit und gegen einen blutleeren Cacilianismus aus

zweiter Hand auf der anderen Seite.357

Es sollte eine ,,Schule“ im historischen Sinn sein.3%® Das historische Interesse des
Cacilianismus lebte hier weiter, allerdings mit einem breiteren Forschungsgebiet, das
insbesondere osterreichische Komponisten verschiedenster Stilepochen zum Thema
hatte. Historisierend polyphone Musik, Gregorianischer Choral wie auch die
moderne ,,chromatische® Harmonik konnten sich hier vereinen und den Stil der
,»goldenen Mitte® bilden. Die Musik musste dem Wesen der Liturgie entsprechen,
was nun freilich anders aufgefasst wurde als im Cécilianismus des 19. Jahrhunderts.

Auch hier gab es Kampfgeist, und die Gemeinschaft wirkte bestarkend, denn

Eine Lehranstalt allein kann [...] den Kampf gegen Tagesmeinungen
nicht aufnehmen, dazu bedarf sie eines moralischen Riickhaltes, einer
breiten Plattform, auf der sich gleichgesinnte Manner finden: das war die

Schola Austriaca.3%9

Neben der Zeitschrift ,Musica Divina® wurde auch eine Reihe 06sterreichischer
Kirchenmusik aus verschiedenen Epochen fiir den praktischen Gebrauch, die
,Meisterwerke kirchlicher Tonkunst in Osterreich herausgegeben. Die Vereinigung
wurde spater in ,,Vereinigung katholischer Kirchenmusikakademiker® umgeandert
und schliefllich 1938 als staatsgefahrlich aufgelost.

Hier hatte man nun die Moglichkeit gefunden, eine eigene Osterreichische
Kirchenmusik zu schaffen, in der man die unterschiedlichen Stile nach eigenem

Ermessen, und nicht von auBlen diktiert, verwerten konnte. In einer Zeit, in der der

357 Tittel, Die Abteilung fur Kirchenmusik. Werden/Wachsen/Wirken, S. 137.
358 Vgl. Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, S. 323.
359 Vgl. Ebenda.
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deutsche Cacilienverein bereits stark geschwacht nicht mehr an seine urspringliche
Bedeutung ankniipfen konnte, entfaltete sich in dieser Bewegung neuer

kirchenmusikalischer Elan.

Mit dem Beginn des ersten Weltkrieges dnderten sich auch die finanziellen
Grundlagen der Kirchenmusik. Ein Kirchenorchester war unter den gegebenen
Umstianden kaum noch moglich. Als Alternativen boten sich nun wieder die
Choralpflege, orgelbegleitete messen oder der A-cappella-Gesang an.

In der Zeit nach dem ersten Weltkrieg kam es im Sinne des ,,Neoklassizismus® in
Deutschland genauso wie in Osterreich zu einem Zuriickdringen des dichten
harmonischen Satzes zugunsten groBerer Transparenz und damit einem Aufblithen
des A-cappella-Satzes bisweilen in Kombination mit einer gewissen Liedhaftigkeit.
Nun wurde die ,,Spatromantik® zur Seite gedrangt, stattdessen war bei den meisten
Komponisten der 20er und 30er Jahre eine nicht emotionale, objektive
Grundhaltung oft in Verbindung mit einer bewussten asketischen Reduktion
angestrebt.3%0 Die Gregorianik hatte ithren festen Platz in der Kirchenmusik — sie
konnte auch in die Kompositionen dieser Zeit einen Eingang finden. Statt der alten
Italiener waren es aber nun die alten Niederlander, die durch ihre ,konstruierte®
Musik als emotionslos und objektiv empfunden wurden, eine Einschatzung, die auch
in den folgenden Jahrzehnten noch Einfluss auf die musikalische und

kompositorische Praxis austibte.

Obwohl der Weg in gewisser Weise wieder zu der ,alten Vokalpolyphonie*
zuruckfithrte, war auch hier keine reine Stilimitation gefragt. Tittel beschreibt die
beiden Stile, bzw. die stilistische Entwicklung der osterreichischen Komponisten der

ersten Jahrzehnte des Jahrhunderts folgendermafBen:

Die eine, wesentlich von Bruckner herkommend und beeinflul3t, setzte
die Linie der Spatromantik fort, anerkannte den Primat des harmonischen

Klanges, legte Wert auf bewullte Betonung der Klangfreudigkeit, ja

360 Vgl. Elmar Seidel, Die mehrstimmige Kirchenmusik, in: Karl Gustav Fellerer (Hg.),
Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Bd. II, Kassel, Basel, Tours und London
1976, S. 308-317, hier: S. 311.
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mitunter auch Klangsinnlichkeit, verfeinerte, zerpfliickte die harmonische
Filigranarbeit und erstrebte den moglichst subtilen Eindruck des
klanglichen Geschehens. Im Gegensatz dazu kristallisierte sich in den
zwanziger Jahren eine zweite Gruppe heraus, die den Errungenschaften
der nachwagnerianischen Zeit aus dem Wege zu gehen bestrebt war, die
versuchte, mehr denn je ideologische Problematik in die Musik
hineinzutragen, die dulere Form mehr nach philosophisch-meditativen
Leitlinien zu bauen und die deshalb an die Palestrina- und Vorpalestrinazeit
ankniipfle, die sich in strengen Formen bis zu bewullt aszetischen
Selbstverleugnung gab und die im allgemeinen horizontal-linear
orientiert war. Beiden Richtungen war eine grundsatzliche Anderung der
musikalischen Aussage gemeinsam: die Wiedereinsetzung der liturgischen
Funktion der Kirchenmusik, die Hinwendung zum Altar und die
Wiedereinfigung der Musica sacra in den heiligen Rahmen des

Gottesdienstes als Aula Dei zum templum sanctum Dei.36!

Eine neue Hinwendung zum Vokalen in der Messkomposition beeinflusste auch die
neu entstandenen Orgelmessen, deren Hauptkomponisten ihre jeweils eigenen Wege
suchten. Die im ,spatromantischen® Stil vom orchestralen Denken abgeleitete
Orgelstimme entwickelte sich in der ,,Schola Austriaca® zu einer urspringlich fur
Orgel gedachten Messform weiter, die Entwicklung hin zum ,,Objektivismus® fithrte
jedoch in der Zwischenkriegszeit von der ,,objektiven® Orgelbegleitung weiter zu
einem ganzlichen Weglassen der Begleitung — zu dem ,,modernen‘ unbegleiteten A-

cappella-Stil, denn

Der Orgelklang vermahlt sich jedoch nur unvollkommen mit der
menschlichen Singstimme, er ist zwar bedeutend neutraler als der
spezifische Orchesterklang, allein er verundeutlicht das Gefuge der
Vokalstimmen und macht das Dessin stumpf: deshalb fithrt die

Entwicklung von der Orgelmesse zwar zum renaissancistischen A-

361 Tittel, Osterreichische Kirchenmusik, Wien 1961, S. 329f.
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cappella-Klang, den man in der Zwischenkriegszeit wieder neu entdeckte

und bevorzugte |...].362

Freilich waren mit der Grundung der Schola Austriaca nicht alle Streitigkeiten tiber
Kirchenmusik aus dem Weg geschaffen, und gerade die ,,Apostolische Konstitution*
Pius XI. von 1928 griff wieder die traditionelle osterreichische Kirchenmusik an.
Und auch die (volks)liturgische Bewegung mit ihren neuen Ideen der Kirchenmusik

war innerhalb der Kirche nicht unumstritten.

362 Ebenda, S. 331.
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3.5 Veranderungen im Repertoire

Am Beginn der untersuchten Zeit und in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
stehen Messkompositionen der groBen Meister des 18. und beginnenden 19.
Jahrhunderts selbst wie auch deren Epigonen im Vordergrund. Die Reformversuche
und die oben beschriebenen Ursachen veranderten auch das Repertoire vieler
Kirchenchoére — Orgelmessen nahmen an Bedeutung zu.

Einen guten Uberblick iiber diese Entwicklung des kirchenmusikalischen Repertoires
an einer Osterreichischen Kirche, die vom Caicilianismus Schritt fiir Schritt
eingenommen wurden, findet man in der 1900 im Kirchenmusikalischen Jahrbuch
erschienenen ,,Geschichte des Domchores in Graz®, verfasst von dem in dieser Arbeit
bereits mehrmals zitierten damaligen Domorganisten Anton Seydler, dessen Vater
ebenfalls in der Kirchenmusik des Doms tatig gewesen war. Selbst von den Ideen der
Cacilianer tberzeugt, bringt er in dem Text auch mehrere Repertoirelisten, die die
Entwicklung der Kirchenmusik, die zuerst den Wiener Klassikern dominiert ist und
dann immer mehr Komponisten aus dem Cacilianismus aufweist. Die Veranderung
ist hier relativ schonend verlaufen. Und wenn auch eine Domkirche immer andere
Moglichkeiten als eine kleine Landkirche bietet, so sind parallele Entwicklungen doch
auch in anderen Pfarren zu finden, wo der Cacilianismus Anhanger fand.

Die Inventarliste von 1832 enthalt demnach:363

Messen: Requiem:

Joset Haydn 9 W. A. Mozart 1
Michel Haydn 16 M. Haydn 1
W. A. Mozart 9 Géansbacher 1
Leopold Mozart 2 Ferdinand Schubert 1
Josef Eybler 9 Preindl 1
Beethoven, c-dur 1 Stadler 1
Cherubini, c-dur, f-dur 2 Hiittenbrenner 1
C. M. Weber, g-dur 1

363 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 42f.
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Neukomm 1

Hummel, b-dur, es-dur 2
Reissiger, es-dur 1
Hahn, es-dur 1
Mehul, as-dur 1
Vogler, Pastorale 1
Diabelli, Pastorale 1
Génsbacher 1
Schnabel 2
Seyfried 4

In der Zeit von 1823 bis 1844 sind noch folgende Messen hinzugekommen:
Drobisch — d-dur, f-dur 2
Eybler —e-, g-, b-, d-moll 4

Hummel — d 1
Schubert — ¢,b 2
Lindpaintner — es 1
Weber — es 1
Hahn —c¢ 1
Elsner — e 1

nebst Messen von Kempter und L. Karl Seydler.

Eine wesentliche Veranderung des Repertoires zeigt dann eine Zusammenstellung

der aufgefihrten Messen von 1868 bis 1884364:

Anzahl der Auffihrungen
Brosig........ mit 7 Messen 121 mal,
Hahn....... » 5 » 52 »
Schnabel... » 4 » 41 »
Kempter... » 5 » 40 »

36¢ Ebenda, S. 54.
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Drobisch.... » 4 ) 38 »

Reissiger..... » 4 » 30 »
Ludwig Karl Seydler... » 5  » 29 »
Fuahrer...... » 4 » 27 »
Horak....... » 3 » 26 »
Hummel..... » 3 » 23 »
Mozart.... » 5 » 17 »
Krawutschke..... » 2 > 15 »
Lindpaintner..... » 2 > 14 »
Gretth...... » 3 » 11 »
Beethoven...... » I Messe 9 »
Schépf....... » 2 Messen 9
Schweitzer..... » I Messe 9 »
Haydn Joseph..... » 7 Messen 8 »
Kalliwoda. ... » 1 Messe g
Habert...... » 3 Messen 8 »
Zangl...... » I Messe 5 »
Schwenke...... » 1 » 4 »
Neukomm...... » 1 » 3 »
Vett... » 1 » 3 »

Obwohl Instrumentalmessen immer noch gesungen wurden,
vorzugsweise von Brosig, Hahn, Schnabel, Reissiger und mehrmals
Beethovens c-Messe [...], dazu kamen als Novitaten Mozart f-dur und d-

moll, Stehle , Exultate Deo“, Greith h-moll-Messe und Witt ,,Missa

exultet. wurden nun vermehrt Messen mit Orgelbegleitung
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eingefiihrt,3% so fast alle Messen von Witt, Stehles Preismesse, dessen
»Missa Jesu rex admirabilis“, Gottfried Preyers schone Preismesse und
einige Messen von Gruber. Von Requiem nennen wir das herrliche as-
dur Requiem fiir Chor und Posaunen von Mitterer, die Instrumental-
Requiem von Brosig und Gruber und das Vokal-Requiem mit Orgel von
Bischoff. Langsam aber sicher drangen doch allmahlich in der Fastenzeit
und im Advente die herrlichsten Bliten des a-capella-Stiles durch und es
folgten der Reihe nach Palestrina: ,,Missa brevis® bereits am 2./6. 1884,
,»Missa assumpta est, [sic] ,,Missa ecce ego Johannes®, Orlando di Lasso

,»Missa quinti Toni* und ,,qual donna®.366

Dass die A-cappella-Messen von Palestrina und Lasso hier weiterhin als
,»Fastenmessen® gehandhabt wurden, sei nur am Rande bemerkt.

In den folgenden Jahren wurden zumindest zwei Orgelmessen, namlich die
,»Passauer Dommesse®, sechsstimmig, mit Orgelbegleitung von Griesbacher und die
,»Missa in honorem St. Thomae®, mit Orgelbegleitung von Mitterer angeschafft. Die
aufgefithrten Messen zwischen 1894-1899 sind damit folgende (die originalen

Orgelmessen werden von ithm zu den A-cappella-Messen gerechnet):367

Instrumentalmessen. a capella-Messen.
Brosig 15 mal, Haller mit fast allen seinen Messen
Greith 19 » beherrscht tiberwiegend das Repertoire;
Stehle 19 » dann kommen:

Palestrina 14 mal,
Witt 11 »

Giovanni da Croce 12 »
Filke 10 »

Griesbacher 5 »
Mitterer 6 »

Bernabei 4 »
Gruber 7 »

Ett 2 »
Schweitzer 4 »

Mitterer 2 »

365 Die hier von Seydler als Messen mit Orgelbegleitung aufgezahlten Kompositionen sind
teilweiese auch als Orchestermessen verbreitet.

366 Seydler, Geschichte des Domchores in Graz, S. 59.

367 Ebenda, S. 63f.
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Habert 3 » Orlando di Lasso 1 »
Konig 3 »
Beethoven 1 »
Krawutschke 2 »
Mozart 1 »

Hahn 1 »

Obwohl im Grazer Dom der Cécilianismus auf Widerstand stieB und sich nur
schrittweise durchsetzte, ist hier ganz deutlich eine Veranderung des Repertoires in

dessen Sinne festzustellen.

Uber das Repertoire der Kirchenchore im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts gibt
eine von Josef Gurtner 1936 veroffentlichte umfangreiche Statistik, die, auf Basis
einer Befragung mit umfangreichen Fragebogen, den Zustand der Kirchenmusik in
allen Kirchen und Kapellen Osterreichs, in denen regelmiBig Gottesdienst
abgehalten wurde, Aufschluss.?%® Die Untersuchung versucht u. a., das genaue
Repertoire festzustellen. Dabei wird dargestellt, welche Messen und welche
Komponisten in wieviel Kirchen/Kapellen — Gurtner verwendet den allgemeinen
Begriff ,,Gotteshduser” — aufgefuhrt wurden:3% 3218 Gotteshauser sind es insgesamt,
davon — aufgeteilt in Didzesen — 264 in Salzburg, 332 in Gurk, 380 in Seckau, 148 in
Wien/Stadt, 539 in Wien/tibriges Gebiet, 450 in Linz, 417 in St. Polten, 237 im
Burgenland, 308 in Innsbruck und 143 in Feldkirch.

Zuerst als Uberblick iiber das allgemeine Repertoire eine aus der Statistik
herausgearbeitet Liste der in den meisten Kirchen aufgefiihrten Komponisten
lateinischer Messen mit der Anzahl der Gotteshduser, in denen sie aufgefiihrt

wurden370:

368 Josef Gurtner (Bearbeiter), Die katholische Kirchenmusik Osterreichs im Lichte der
Zahlen (hrsg. von der Osterr. Leo-Gesellschaft), Baden 1936.

369 Ebenda, S. 35.

370 Nach ebenda, S. 36ff. Aufgelistet sind alle Komponisten (sowohl bei der Liste der
lateinischen wie auch bei der der Komponisten der deutschsprachigen Messen), die
zumindest in 20 Kirchen aufgefiithrt wurde.
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Gruber, Josef
Reimann, Ignaz
Giittler, Josef
Schopf, Franz
Kempter, Karl
Filke, Max

Zangl, Josef Gregor
Griesbacher, Peter
Goller, Vincenz
Faist, Dr. Anton
Fiihrer, Robert
Zangl, August
Mitterer, Ignaz
Obersteiner, Johann
Geppert, Liberatus
Mozart, Wolfgang Amadeus
Haller, Michael
Reisinger, Franz
Schubert, Franz
Hollwarth, Johann
Haydn, Josef
Horak, Wenzel Emanuel
Huber, Heinrich
Peinl, Josef Vinzenz
Lipp, Alban

Kirms, Karl Ferdinand
Reimann, Franz
Stehle, Joh. G. Ed.
Rheinberger, Josef
Brosig, Moritz
Pembaur, Karl

Schweitzer, Johann

1280
1087
1063
1018
837
670
663
356
540
527
519
496
451
363
350
341
260
247
244
235
220
198
186
184
175
171
163
151
133
112
110
108



33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
43.
43.
46.
46.
48.
49.
50.
51.
52.
52.
54.
54.
56.
56.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.

Singenberger, Johann Bapt.
NuBbaumer, Karl
Krenn, Franz
Ziegelmeier, M.

Joos, Oswald
Kristinus, Karl Raimund
Witt, Franz Xaver
Engl, P. Bernhardin
Leitner, Karl August
Weirich, August
Nagiller, Matthaus
Rihovsky, Adalbert
Schmid, Franz Xaver
Bibl, Rudolf
Deschermeier, Josef
Dietrich, J. H.
Pichler, Georg
Diabelli, Anton
Kircher, Johann
Molitor, Johann Bapt.
Pembaur, Josef
Bruckner, Anton
Santner, Karl

Kaim, Adolf
Mittmann, Paul
Koch, Karl

Koch, Markus
Brunner, Eduard
Palestrina, Giovanni Pierluigi
Seyler, Karl

Ett, Kaspar
Schiedermayer, J. B.

101
99
97
94
93
92
91
86
84
79
73
73
73
70
70
66
63
61
59
58
58
35
35
52
52
50
49
48
47
46
45
44
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65.
66.
67.
67.
67.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
78.
78.
78.
82.
82.
82.
82.
86.
87.
88.
89.
89.
89.
92.
93.
93.
93.
96.
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Kagerer, Christoph Lorenz
Preyer, Gottfried von
Beethoven, Ludwig van
Habert, Johann Ev.
Hohnerlein, Max
Meuerer, Johann Georg
Bernrieder, Georg
Blasel, Heinrich
Renner, Josef jun.
Roider, Bernardin
Rehatschek

Becher, Josef
Unterwurzacher, Albert
Buhler, Franz

Ebner, Ludwig
Kromolicki, Dr. Josef
Marxer, Paul Theodor
Lohle, August
Neuhofer, Franz
Scholz, Dr. Karl

WoB, Josef V. von

Schottenhammel, Johann B.

Lechthaler, Dr. Josef
Hug, Emil

Hasler, Johann Leo
Kreutzer, Konradin
Welcker, Max
Skraup, Johann Nep.
Bauer, Josef

Moll, Franz
Sindinger, Karl

Bieger, Franz

43
42
41
41
41
40
39
38
37
36
34
33
32
31
31
31
31
30
30
30
30
29
28
27
26
26
26
25
23
23
23
22



96. Polzer, Julius 22

96. Springer, Max 22
99. Arnfelser, Franz 21
99. Bauer, Michael 21
99. Liszt, Franz 21
99. Miiller, Dr. Otto 21
99. Schnabel, Karl 21
99. Sechter, Simon 21
99. Stiessel, W. J. 21
99. Taubitz, Josef 21
107. Bauer, Alois 20
107.  Bohm, Josef [Stiftsorganist 20
Heiligenkreuz|
107.  Est, L. B. 20
107. Miiller, Franz Xaver 20

Auf der Suche nach den verbreitetsten (lateinischen) Orgelmessen steht man vor dem
Problem, welche Messen in diese Kategorie einzureihen sind, insbesondere, da hier
nicht alle Werktitel vollstaindig angegeben sind. Als Kritertum in der folgenden
Auflistung diente, von welchen Messen keine andere Auflihrungsart erwahnt ist,

bzw. welche nicht (auch) mit Instrumenten oder a cappella aufgefiihrt wurden:37!

1. Goller, Vincenz op. 7, Missa in hon. St. Vincentii Ferrerii 69

2. Ziegelmeier, M. op. 29, Missa in G Sub umbra illius 67

3. Gruber, Josef op. 76, St. Aloysiusmesse 60

4. Gruber, Josef op. 65, St. Leopoldsmesse 50

5. Peinl, Josef Vinzenz op. 7, Messe Nr. 1 in C-Dur 49

6. Rheinberger, Gabriel op. 126b, Messe in A-Dur 47
Josef

371 Namen der Komponisten und Werktitel wurden unverandert von Gurtner iibernommen,
lediglich in den Tonartenbezeichnungen die GroB3- bzw. Kleinschreibung an den tbrigen
Text angepalt.

Angefiihrt sind alle Messen, die zumindest in 10 Gotteshdusern aufgefiihrt wurden.
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10.
10.
12.
12.
14.

14.
16.

17.
17.
19.

20.
20.

22.
23.
23.
23.

26.
26.
28.

28.
30.
30.
32.
32.
32.
32.
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Gruber, Josef
Gruber, Josef
Gruber, Josef
Giittler, Josef
Koch, Karl
Griesbacher, Peter
Kircher, Johann

Goller, Vincenz

NuBbaumer, Karl

Mitterer, Ignaz

Engl, P. Bernhardin
Joos, Oswald

Unterwurzacher,

Albert
Giittler, Josef
Haller, Michael

Witt, Franz Xaver
Giittler, Josef

Peinl, Josef Vinzenz

Rheinberger, Gabriel
Josef

Giittler, Josef
Zangl, August

Brunner, Eduard

Griesbacher, Peter
Reimann, Franz
Stiessel, W. J.
Goller, Vincenz
Griesbacher, Peter
Griesbacher, Peter
Rheinberger, Josef

op. 81, Missa in hon. S. Ludovici

op. 78, Missa in hon. Ss. Custodum in F-Dur
op. 186, 2. Cacilienmesse

op. 87, Messe Nr. 1 in I

op. 2, Missa in hon. B. M. V.

op. 140, Missa Dominicalis in hon. B. M. V.
op. 26, St. Martinusmesse in B

op. 53, Missa brevis secunda in hon. St.

Gerardi Majella
op. 23, Messe fiir hohere kirchliche Feste

op. 113, Missa Dominicalis VII in hon. S.
Cassiani Martyris

op. 3, Messe in I und C
op. 41, Missa in hon. St. Josephi

op. 1, Missa in Es zu ehren der Gottesmutter

in Stuhlfelden
op. 89, Messe Nr. 2 in C

op. 62a,b,c, Missa in hon. S. Antonii de
Padua

op. l1c, Missa in hon. S. Luciae

op. 93, Messe in G-Dur

op. 11, Messe in G

op. 159, Messe in f-Moll und As-Dur

op. 97, Messe in I
op. 154, Messe in D
op. 176, Messe in F-Dur, ,,O Christ hie

merk!*

op. 132, Missa in hon. St. Wenzelslai

Missa de Sabbato sancto in Es

op. 31, Missa in hon. S. Josephi

op. 4 Missa in hon. Sanctorum omnium

op. 90b, Missa in hon. St. Gregorii

op. 133, Missa in hon. St. Benedicti

op. 155, Missa Ss. Reginae Rosarii in Es-Dur

44
42
39
38
38
36
36
35

35
34

33
33
32

30
30

28
27
27
27

23
23
22

22
21
21
19
19
19
19



36.  Gruber, Josef op. 57, Missa in Sabbato Sancto 18
36.  Mitterer, Ignaz op. 71, Missa Dominicalis sexta 18
38.  Witt, Franz Xaver op. 8a,b, Missa in hon. S. Francisci Xaverii 17
38.  WoB, Josef V. von Nr. 3, Messe zu Ehren d. hl. Cacilie 17
40.  Gruber, Josef op. 187, 3. Cacilienmesse 16
41.  Gruber, Josef op. 83b, Missa in hon. S. Thomae de Aquino 15
41. Hartmann P., von Missa Choralis in F 15
der Lan-Hochbrun
41.  Liszt, Franz Missa Choralis in F 15
41.  Springer, Max op. 22, Missa Lauda Sion 15
41.  Zangl, Josef Gregor op. 77, Missa in C in hon. St. Dominici 15
46.  Gruber, Josef op. 23, Josefsmesse 14
46.  Rampis, Pankratius Missa ,,Cunibert® 14
48.  Griesbacher, Peter op. 150a, Missa ,,Janua coeli 13
48.  Gruber, Josef op. 166, Messe zu Ehren des gottlichen 13
Kinderfreundes
48.  Rheinberger, Josef op. 172b, Messe in As 13
48. Roider, Bernardin Nr. 1 Messe in C-Dur 13
52.  Gruber, Josef op. 117, Missa in hon. S. Familiae 12
52.  Mitterer, Ignaz op. 47, Missa Dominicalis tertia 12
52.  Preyer, Gottfried op. 89, Messe in Es 12
55.  Haller, Michael op. 8a,b, Missa Quarta 11
55.  Haydn, Michael Missa in d-Moll in tempore Adventus et 11
Quadragesimae
55.  Linner, Josef op. 44, Missa 1. h. St. Caeciliae in a-Moll 11
55.  Witt, Franz Xaver op. 12a, Missa 11
56.  Baur, Sebastian op. 2, St. Barbara-Messe in F 10
56.  Ebner, Ludwig op. 41, Missa de Spiritu sancto 10
56.  Preyer, Gottfried op. 86, Messe in C 10
56.  Witt, Franz Xaver op. 9a, Missa ,,Exultet™ 10

Sieht man die Statistik der ,reinen® Orgelmessen an, fallt auf, dass selbst die

Spitzenreiter keine extreme Verbreitung gefunden haben. Die wahren ,,Sieger sind
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bei jenen Messen zu finden, die auch in einer Instrumental- oder unbegleiteten
Fassung aufgefithrt wurden372:

a.c. Instr. Org.

1. Goller, Vincenz op. 25/ op. 25b, Missa in hon. 64 211
B.M.V. de Loreto
2. Griesbacher, Peter  op. 141, Missa ,,Stella maris® 96 195
3. Filke, Max op. 80, Missa in hon. St. Caroli 193 183
Borromaei in G
4. Zangl, Josef Gregor op. 59, St. Ludwigsmesse in B 162 177
5. Mitterer, Ignaz op. 10, Missa in hon. S. Tomae 1 174
Aquinatis
6. Gittler, Josef op. 71, Vierte Sonntagsmesse 187 158
(Kaisermesse) in Es
7. Griesbacher, Peter  op. 86/0p. 86b,c, Missa Mater 53 145
admirabilis
8. Goller, Vincenz op. 34, Missa S. Aloisii 8 133
Gonzagae
9. Mitterer, Ignaz op. 67, Missa dominicalis quinta 3 118
in hon. S. Josephi
10.  Schopf, Franz op. 11, Sonntagsmesse Nr. 2 in B 9% 117
11. Guttler, Josef op. 25, Erste Sonntagsmesse in C 127 113
12. Schopf, Franz op. 10, Sonntagsmesse Nr. | in F 9 107
13.  Schopf, Franz op. 16, Sonntagsmesse Nr. 6 in 132 101
G (Pastorale)
14.  Goller, Vincenz op. 8, Missa in hon. S. Stephani 3 91
Protomartyris
15.  Schopf, Franz op. 14, Sonntagsmesse Nr. 5 in 70 91
Es
16. Hollwarth, Johann  Nr. 3, Missa De Beata in B-Dur 17 88
17. Stehle, Joh. G. Ed.  Preismesse ,,Salve Regina® 39 83
18. Huber, Heinrich op. 25, Missa Salve Regina pacis 39 78
in g-Moll
19. Haller, Michael op. 7a Missa Tertia/ op. 7b 5 77
Missa Tertia (B)

372 Aufgelistet sind jene, deren Orgelfassung in mehr als 50 Gotteshdausern aufgefiihrt
wurden.
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20. Hollwarth, Johann  Nr. 1, Namen Jesu-Messe in C- 12 77
Dur

21. Kempter, Karl op. 9, Messe in D 193 76
(Schwalbenmesse)

22. Zangl, Josef Gregor op. 51, St. Antoniusmesse in G 85 75

23. Reimann, Ignaz Choralmesse Nr. 2 fur 58 74
Grindonnerstag

24. Gruber, Josef op. 213, Herz-Jesu-Messe in D 93 73

25. Reimann, Ignaz op. 150, Kurze Festmesse in Es 112 73

26. Schopf, Franz op. 12, Sonntagsmesse Nr. 3 in 64 72
C

27. Reimann, Ignaz op. 110, Pastoralmesse in C 271 70

28. Faist, Dr. Anton op. 3, Zweite Messe in D-Dur 66 65

29. Goller, Vincenz op. 66, Missa in hon. S. 7 58
Clementis M. Hofbauer Apostoli
Vindobonensis

30. Hollwarth, Johann  Nr. 2, St. Michaelsmesse in C- 9 58
Dur

31. Haller, Michael op. 13b,c,d Missa Sexta 14 56

32.  Gruber, Josef op. 79, Missa in hon. St. 94 55
Caeciliae in a-Moll

33. Giittler, Josef op. 73, Funfte Sonntagsmesse in 70 54
G

34. Schopf, Franz op. 13, Sonntagsmesse Nr. 4 in 53 54
D

35. Schweitzer, Johann op. 26, Missa in hon. SS. Infantis 3 51
Jesu

36. Zangl, August op. 130, St. Hermannsmesse 47 51

Wenig tberraschend sind die beiden Spitzenreiter bei den Komponisten der
deutschen ,,Singmessen‘373: Franz Schubert und Michael Haydn.

Leider gibt die Statistik nicht Aufschluss dartuber, wie die Begleitung der Messen
erfolgte — zumindest teilweise handelt es sich jedoch wohl um Volksgesang.

2092

2013

1. Schubert, Franz
2. Haydn, Michael

373 Ebenda, S. 2441t
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3. Cacilia, Schwester Maria 410
4. Faist, Dr. Anton 321
5. Weigl, P. Nivard 293
6. Habert, Johann Ev. 229
7. Duck, August 224
8. Gruber, Josef 182
9. Goller-Parsch 134
10.  Schmid, Otto 112
11. Welcker, Max 73
12, Guttler, Josef 62
13. Goller, Vinzenz 59
14. Boos, Josef 51
15.  Schwammel, Josef M. 36
16. Klier, Hans 34
17. Kosi, Anton 32
18.  Obersteiner, Johann 29
19. Lechthaler, Dr. Josef 25
19. Mandl, Johann 25
21. Haas, Josef 24
21. Kammer, Karl 24

Auch die Reihung der beliebtesten Messen bringt wieder dieselben, ganz eindeutigen

Spitzenreiter:
1. Schubert, Franz Wohin soll ich mich wenden 2092
2. Haydn, Michael Hier liegt vor Deiner Majestat 2013
3. Weigl, P. Nivard Hier wirft vor Dir im Staub sich hin 291
4. Habert, Johann Ev. Vater, Deine Kinder treten 229
5. Duck, August Jesus rief zu sich die Kleinen 224
6. Faist, Dr. Anton op. 32, Kommet Christen 213
7. Cacilia, Schwester Maria Nr. 1, Deutsche Singmesse fiir das Volk: 176

,Erbarme dich unser, allmachtiger
Gott*
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10.
11.
12.

13.
14.

15.
16.
16.

18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.

25.

26.

26.
27.
28.

29.
30.
30.
31.

31.

Cacilia, Schwester Maria

Cacilia, Schwester Maria
Goller-Parsch
Schmid, Otto
Gruber, Josef

Faist, Dr. Anton
Gruber, Josef

Giittler, Josef
Boos, Josef
Faist, Dr. Anton

Welcker, Max

Goller, Vincenz

Cacilia, Schwester Maria
Schwammel, Josef M.
Klier, Hans

Kosi, Anton

Gruber, Josef

Lechthaler, Dr. Josef

Haas, Josef

Hammer, Karl
Mandl, Johann

Obersteiner, Johann

Mitterer, Ignaz
Goller, Vincenz
Griesbacher, Peter

Krenn, Kapl. Franz

Scholz, Dr. Karl

Nr. 5, Marien-Volks-Singmesse
,»ZAllmachtiger ewiger Gott™

Nr. 4, ,,0O Herz, der Gottheit Thron*
Klosterneuburger Betsingmesse
op. 3, ,,Sieh’; Vater, huldvoll nieder*

op. 256, Hier wirft vor Dir im Staub
sich hin

op. 46, Singet dem Herrn ein Heiligtum

op. 309, Herr, wir kommen

schuldbeladen
op. 53, Dir, bester Vater, nahen wir
Barmherziger, erhore unser Flehen

op. 55, Herr, wir kommen

schuldbeladen

op. 30c, O Vater voll Erbarmen
Wir treten hin vor Dich, o Gott

Nr. 2, ,,0 Jesu Herz, erbarme dich®
op. 38, Aus der Tiefe rufen wir
Deutsche Singmesse

Heilige Messe fiir Marienfeiertage

op. 353, Deutsche Herz-Jesu-Messe: ,,O
Herz, der Gottheit Thron®

op. 33, Eine Wiener Singmesse fiir das

deutsche Volk

op. 80, Speyerer Domfestmesse: ,,Zum
Altare la3t uns treten®

op. 9, Deutsche Messe
op. 44, Vernimm, o Herr, mein Flehen

,O Tag des Herrn (hrsg. von Josef
MeDBner)

op. 82, Nr. 2, Wir werfen uns darnieder
Ich will Dich lieben
op. 143, Herr, Allméachtiger

op. 9, Liebfrauenmesse: ,,Maria, liebste
Mutter*

op. 10, Gott, auf Dein Wort erscheinen

176

158
134
112

72

63
61

35
o1
o1

39
38
37
36
33
29
27

25

24

24
23
22

18
17
17
16

16
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wir

33. Haydn, Michael In Demut knien wir nieder 15
33. Hofer, P. Norbert op. 35, Heilandsmesse 15
35. Brunner, Eduard op. 168, Aus der Tiefe rufen wir 14
36. Gruber, Josef op. 354a, Deutsche Marienmesse: 11
,»ZAllmachtiger ewiger Gott™
36. Schweitzer, Johann op. 8, Nr. 1, Jesu Mittler, voll Erbarmen 11
36. Welcker, Max op. 100, Herr, zu Dir starker Gott 11
39. Cdcilia, Schwester Maria Nr. 3, ,,Sieh, groler Gott* 10
39. Pensch, Robert Wir treten zu Deinen Stufen 10
Die Durchsetzungskraft mancher Komponisten des Cacilianismus — auch in

Osterreich — lisst sich anhand dieser Listen nicht verleugnen. Betrachtet man die
Statistik der Komponisten lateinischer Messen, findet man bedeutende Komponisten
des deutschen Cacilienvereins wie Josef Gregor Zangl (663 Kirchen), Ignaz Mitterer
(451 Kirchen) deutlich vor Mozart (341 Kirchen), Michael Haller (260 Kirchen)
immerhin noch vor Franz Schubert (244 Kirchen) und Joseph Haydn (220 Kirchen).

In Wien allerdings liegen Mozart und Haydn wesentlich besser im Rennen. Ebenso
haben die Messen der ,aktuellen® Komponisten der ,,Schola austriaca® schnell
Verbreitung gefunden, hier die Statistik von Wien—Stadt, wo in 132 der 148

Gotteshauser lateinische Messen aufgefiihrt wurden:37+

l. Mozart, Wolfgang Amadeus 85
2. Kempter, Karl 78
3. Filke, Max 77
4. Haydn, Josef 73
5. Gruber, Josef 71
6. Schubert, Franz 68
7. Goller, Vincenz 61
8. Griesbacher, Peter 50
9. Horak, Wenzel Emanuel 39

374 Ebenda, S. 35ff. Aufgelistet sind jene Komponisten lateinischer Messen, die in mindestens
10 Gotteshdusern aufgefithrt wurden.
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10.
11.
12.
13.
14.
14.
16.
17.
18.
18.
20.
21.
21.
23.
23.
23.
26.
26.
26.
29.
29.
29.
29.
32.
32.
34.
34.
34.
34.
34.
39.

Faist, Dr. Anton
Rheinberger, Josef
Kirms, Karl Ferdinand
Brosig, Moritz

Bibl, Rudolf

Huber, Heinrich
Preyer, Gottfried von
Beethoven, L. v.
Fiihrer, Robert
Krenn, Franz
Schopf, Franz

Kreutzer, Konradin

Kristinus, Karl Raimund

Geppert, Liberatus
WobB, Josef V. von
Zangl, Josef Gregor
Diabelli, Anton
Lechthaler, Dr. Josef
Reimann, Ignaz
Dietrich, J. H.

Mittmann, Paul

Palestrina, Giovanni Pierluigi

Stehle, Joh. G. Ed.
Nesvera, Josef
Ziegelmeier, M.
Haydn, Michael
Mitterer, Ignaz
Pembauer, Karl
Springer, Max
Weirich, August
Giittler, Josef

38
32
27
24
23
23
22
19
18
18
17
16

15
15
15
14
14
14
13
13
13
13
12
12
11
11
11
11
11
10
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Im Vergleich dazu die Didzese Seckau. Wenn man hier auch berticksichtigen muss,
dass der lindliche Raum mit eingeschlossen ist, fallt doch ein entscheidender

Unterschied in der Auswahl der Komponisten auf:375

1. Faist, Dr. Anton 221
2. Gruber, Josef 216
3. Schopf, Franz 181
4. Giittler, Josef 180
5. Reimann, Ignaz 148
6. Kempter, Karl 121
7. Zangl, August 116
8. Zangl, Josef Gregor 89
9. Griesbacher, Peter 86
10.  Filke, Max 74
11.  Goller, Vincenz 70
12. Obersteiner, Johann 57
13.  Haller, Michael 56
14.  Mozart, Wolfgang Amadeus 52
14.  Peinl, Josef Vinzenz 52
16.  Fihrer, Robert 50
17.  Mitterer, Ignaz 39
18.  Lipp, Alban 37
18.  Stehle, Joh. G. Ed. 37
20.  Haydn, Josef 35
21.  Rahatschek 34
22.  Reisinger, Franz 33
23.  Geppert, Liberatus 32
24.  Schubert, Franz 31
25.  Brunner, Eduard 30

375 Ebenda. Angefuhrt sind wieder jene Komponisten, die in mindestens 10 Gotteshdusern
aufgefithrt wurden. Insgesamt sind es in der Diézese Seckau 380 Gotteshduser, 336 davon
fithrten lateinsiche Messen auf.
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25.  Joos, Oswald 30

27.  Brosig, Moriz 24
27.  Meuerer, Johann Georg 24
29.  Leitner, Karl August 23
29.  Rheinberger, Josef 23
29.  Singenberger, Johann Baptist 23
32.  Kirms, Karl Ferdinand 22
32.  Schweitzer, Johann 22
34.  Pichler, Georg 20
34.  Ziegelmeier, M. 20
36.  Huber, Heinrich 19
36.  Witt, Franz X. 19
38.  Arnfelser, Franz 18
39.  Stiessel, W. J. 16
40.  Deschermeier, Josef 15
40. Schmid, Franz Xaver 15
42.  Kristinus, Karl Raimund 14
42.  Molitor, Johann Baptist 14
44.  Pembaur, Karl 13
44, Reimann, Franz 13
46. Koch, Markus 11

Auch eine Reihung, sowie eine prozentuelle Darstellung, die im unmittelbaren
Vergleich darstellt, in wievielen der Kirchen, in denen lateinische Messen aufgefiihrt
werden, welcher Komponist gespielt wird, macht den Unterschied (insbesondere in

Bezug auf die Wiener Klassiker) deutlich:
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Rang Prozent
Komponist Wien Seckau | Wien Seckau
Faist, Anton 10 1 28,79 65,77
Filke, Max 3 10 58,33 22,03
Goller, Vincenz 7 46,21 20,83
Griesbacher, Peter 8 9 37,88 25,60
Gruber, Josef 5 2 53,79 64,29
Gittler, Josef 4 7,58 53,57
Haydn, Josef 4 55,30 10,42
Horak, Wenzel Emanuel | 9 29,55 1,79
Kempter Karl 2 6 59,01 36,01
Mozart, Wolfgang 1 64,39 15,48
Amadeus
Reimann, Ignaz 5 10,61 44,05
Schopf, Franz 3 12,87 53,87
Schubert, Franz 6 51,51 9,27
Zangl, August 7 34,52
Zangl, Josef Gregor 8 11,36 26,48

In diesem Vergleich wird auch die starkere Verbreitung der regional bedeutenden

Personlichkeiten deutlich.
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3.6 Alternativen zu Orgelmessen

3.6.1 Andere Begleitinstrumente

Fir jene Orgelmessen, in denen die Orgel rein unterstiitzende Funktion hat, gab es
mehrere Alternativen.

Die meist als Ideal angesehene Moglichkeit ist der Verzicht auf jegliche Begleitung.
Ist doch eine Unterstiitzung notwendig oder erwiinscht, bieten sich zum einen die —
Posaunen an, die durch Colla-parte-Spiel dem Gesang Stitze und Kraft geben
konnen.

Die Tradition, Posaunen zur Unterstitzung des Gesanges einzusetzen, scheint weit
verbreitet gewesen zu sein. Nicht nur im Salzburg und Wien des 18. Jahrhunderts,
Franz Xaver Witt schreibt noch 1865 in Bezug auf den bayrischen Raum, und bringt
damit eine interessante Erklarung fiir die Erganzung der Orgelsimme durch

Posaunen:

Man mag dariiber streiten, ob es angemessen sei, bei theophorischen
Prozessionen Mirsche, Fanfaren von Blechinstrumenten ausfithren zu
lassen. Ich fir meine Person gestehe gerne, dafl es mir sehr gefallt, wenn
im Freien, selbst bei Leichenbegangnissen mehrere Posaunen in
langgehaltenen ernsten Akkorden, ja selbst in der Kirche z. B. beim Dies
irae den Gesang unterstiitzen, zumal bei uns Orgeln mit Trompeten-
Registern u. a. Giberaus selten sind, den Orgeln also Glanz und Majestat

vielfach mangelt.376

Da die Posaunen die Gesangstimmen mitspielten, gibt es wenig detaillierte Zeugnisse
dartiber. Wie oft die Posaunen auch in ,,Orgelmessen® Gesangstimmen mitgespielt
haben, ldsst sich in Ermangelung von entsprechenden Dokumenten ebenfalls nicht

belegen. Besonders in Requiem-Kompositionen waren sie jedenfalls auch im 19.

376 ' Witt, Der Zustand der katholischen Kirchenmusik zunichst in Altbayern, S. 14.
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Jahrhundert oft anstatt (oder vielleicht auch mit) der stiitzenden Orgelstimme zu
finden.

Wenn der in Altbrinn wirkenden P. Pavel Kiizkovskys, nachdem er sich von den
Ideen Witts begeistern lief3, das gesamte Orchester mit Ausnahme der Posaunen und
des Kontrabasses entlie?77, hatte er damit immer noch eine adiquate
Begleitungsmoglichkeit.

Diese Form der Begleitung durch Posaunen, war eine reale Alternative zur Orgel,
besonders bei Requiem-Kompositionen. So liest man