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Zwischentone

Das deutsche Kunstlied des 19. Jahrhunderts
zwischen Religion und Biirgerlichkeit

Thomas Bauer (Miinster)

Einleitung

JViele Zeitgenossen und manche Historiker haben das 19. Jahrhundert als ein
Zeitalter gesehen, in dem Wissenschaft und sikulares Denken den religiosen
Glauben untergruben und ihn allmihlich an die Rinder des gesellschaftlichen
Lebens dringten®, stellt Christopher A. Bayly fest und widerspricht. Er sieht im
»19. Jahrhundert eine Zeit, welche die triumphale Wiedergeburt und Ausbreitung
von ,Religion‘ in dem Sinn erlebte, wie wir den Begriff heute verwenden.“! Dies
gilt, so Bayly, auch fir die Kunst, denn ,religiose Bauwerke und religiése Kunst
entwickelten sich mit einer Dynamik weiter, wie man sie seit der Renaissance in
der christlichen Welt oder dem groflen Zeitalter der persischen Safawiden und
der Mogul-Dynastie des 17. Jahrhunderts in der muslimischen Welt nicht mehr
erlebt hatte.“?

Oftensichtlich ist diese Entwicklung auch in der europiischen Kunstmusik zu
spuren, denn wihrend einerseits in allen etablierten Gattungen geistlicher Musik
weiterhin neue Werke in hoher Zahl und Qualitit entstehen, erschliefit sich reli-
giose Musik im biirgerlichen Musikleben neue Riume und neue Ausdrucks- und
Rezeptionsformen. Einer Ausprigung davon, die in der Forschung bislang nicht
im Mittelpunkt stand, sei der folgende kursorische Uberblick gewidmet: dem re-
ligiosen Lied. Mit dem Begriff ,,Lied” ist im Folgenden stets das klavierbegleitete
Kunstlied fiir eine Solostimme gemeint. Die Skizze beschrinkt sich auf den
deutschsprachigen Raum und das 19. und frithe 20. Jahrhundert und kann nicht
mehr als einen Problemaufriss und einen Uberblick iiber die aus der (freilich oft
ungerechten) Riickschau wichtigsten Kompositionen geben. In dieser Zeit voll-
zog sich allerdings eine Entwicklung, die in einem Band uber Musik und Religion
nicht tibergangen werden kann, weil sie sowohl fur die Religion als auch die Mu-
sik bis in die Gegenwart prigend war und ist, nimlich das Ausgreifen sakraler
Musik auf nichtsakrale Riume und profane Kontexte im Zuge der Verbiirgerli-
chung des Kunst- und Musiklebens im 19. Jahrhundert.?

1 Christopher A. Bayly, Die Geburt der modernen Welt. Eine Globalgeschichte 1780-1914, Frank-
furt a. M. 2008, S. 400.

2 Ebd, S.410.

3 Vgl. das Kapitel ,Kirchenmusik und biirgerlicher Geist®, in: Carl Dahlhaus, Die Musik des
19. Jabrhunderss, Laaber 1980, S. 147-158.
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Vom Sakralraum in den biirgerlichen Sikularraum

Christliche religiose Musik, das liegt nahe, gehort zunichst in die Kirche, und tat-
sichlich wire bis zum Ende des 18. Jahrhunderts niemand auf den Gedanken ge-
kommen, Messen auferhalb des liturgischen Kontexts und anderswo als im Sak-
ralraum aufzufithren. Doch im Zuge einer allmihlichen Verbiirgerlichung des
Musiklebens anderte sich das.

Vorangegangen war die Verbiirgerlichung weltlicher Musik. Oper und Konzert
waren zuerst eine vorwiegend hofische Angelegenheit, ehe sich das birgerliche
Musikleben ihrer bemichtigte und man o6ffentliche Konzerte veranstaltete und in
ganz Europa Opernhiduser baute, die jedem gegen Eintrittsgeld offenstanden. Im
Zuge dieser Entwicklung breitete sich die geistliche Musik allmahlich auch vom
Sakralraum (den sie natiirlich nie verlieff) in den biirgerlichen Sikularraum aus.
Das vielleicht berithmteste Beispiel ist Beethovens Missa solemnis.* Zwar dachte
Beethoven, als er die Komposition begann, an einen konkreten feierlichen liturgi-
schen Anlass. Als die Messe dafiir nicht rechtzeitig fertig wurde, fasste der Kom-
ponist eine Auffiihrung durch die Sing-Akademie zu Berlin ins Auge. Diese Sing-
Akademie, die bis heute existiert, wurde 1791 als erste gemischte Chorvereinigung
der Welt gegriindet und steht beispielhaft fiir die Verbiirgerlichung des Musikle-
bens. Am 8. Februar 1823 schrieb Beethoven einen Brief an den Leiter der Sing-
Akademie, Karl Friedrich Zelter, mit der Bitte, ihm bei der Beschaffung von Sub-
skribenten fiir seine gerade fertiggestellte Messe zu helfen. Dabei erwigt er auch
die Moglichkeit, die Messe fiir die Konzerte der Sing-Akademie zu verwenden:

[...] ein d.g. werk konnte auch der singakademie dienen, denn Es dorfte wenig fehlen, daf?
es nicht beynahe durch die Singstimmen allein aufgefiithrt werden konnte, je mehr ver-
doppelter u vervielfiltigt selbe aber mit vereinigung der Instrumente seyn <wird>werden,
desto geltender dorfte die wirkung seyn — auch als oratorium, da die Vereine fir die Ar-
muth d.g. néthig <geben>haben, dérfte es am Plaze seyn®

Beethoven sieht seine Messe also ausdriicklich fiir Auffithrungen im biirgerlichen
Konzertbetrieb vor, und tatsichlich wurde die Messe zuerst in weltlichem Kontext
gegeben, nimlich am 7. April 1824 bei der Philharmonischen Gesellschaft in Sankt
Petersburg. Einen Monat spiter hat Beethoven drei Teile daraus (Kyrie, Credo, Ag-
nus Dei) am k.k. Kirntnertortheater in Wien dirigiert. Um Vorbehalten der katholi-
schen Kirche zu begegnen, wurden die Sitze als ,Hymnen® deklariert. Liturgische
Auffithrungen folgten bald.®

4 Vgl. Hermann Beck, ,Das Religidse in der nichtliturgischen Musik Ludwig van Beet-

hovens®, in: Religiise Musik in nicht-liturgischen Werken von Beethoven bis Reger, hrsg. von Walter

Wiora u. a., Regensburg 1978, S. 59-82, hier besonders S. 68-78.

Ludwig van Beethoven, Briefwechsel. Gesamtausgabe, hrsg. von Sieghard Brandenburg, Miin-

chen 1996, Bd. 5, Brief Nr. 1563, S. 39 f.

6 Wolfgang Rathert, ,Die Messen®, in: Das Beethoven-Handbuch. 4. Beethovens Vokalmusik und
Biibnenwerke, hrsg. von Birgit Lodes und Armin Raab, Laaber 2014, S. 190 f.
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Mit diesem Ausgreifen religioser Musik in den sikularen Raum geht eine Sakra-
lisierung weltlicher Kunst und Musik einher, nimlich in der von Richard Wagner
proklamierten Idee einer ,Kunstreligion“: ,Wagners Kunst- und Religionsbegriff
der spiten Jahre markierte die extreme Konsequenz eines schon lange wihrenden
Prozesses zunehmender Sakralisierung der Kunst bei gleichzeitiger Sikularisierung
— und Asthetisierung — der Religion.“” Da jedoch dieser mit dem leicht irrefithren-
den Begriff ,Sikularisierung® bezeichnete Prozess des Hineinwachsens religidser
Musik in den sikularen Raum die Musik weder weniger religiés macht noch ihre
Bedeutung in ihrer liturgischen Funktion beeintrichtigt, haben wir es auch hier
eher mit einem Bedeutungsgewinn des Religiosen zu tun als mit einem Bedeu-
tungsriickgang.®

Richard Wagner erhob hinsichtlich des Auffihrungsorts seines ,,Bithnenweih-
festspiels® Parsifal Anspriiche, wie sie umgekehrt keinem Messkomponisten in den
Sinn gekommen wiren. Man konne, so erldutert er am 28. September 1880 Konig
Ludwig II. seine Festspielhausidee, ein solches Werk nicht ,neben einem Operet-
tenrepertoire und vor einem Publikum, wie dem unsrigen vorfithren, sondern
nur in einem ,Bithnenfestspielhaus®.’?

In diesem auflergewohnlichen Fall schuf sich also weltliche Musik ihren eige-
nen Sakralraum. Weitaus gewOhnlicher war es dagegen, dass geistliche Musik vom
Sakralraum in den Sikularraum wanderte, wo keine Liturgie stattfand, nicht gebe-
tet wurde und das Publikum konfessionell gemischt war. Vor allem aber mussten
die Zuhorer Eintrittsgeld zahlen. Dies diirfte wohl ein noch gravierenderer Unter-
schied sein, denn selbst wenn ein geistliches Werk in einer Kirche aufgefiihrt wird,
erkennen die Zuhorer spitestens an der Kasse, dass es sich um eine primar weltli-
che und nicht um eine primir religiose Veranstaltung handelt. Gerade mit dem
Erheben von Eintrittsgeld wird der Sakralraum temporir zum Sikularraum, eben-
so wie eine Kirche temporir und partiell Museumscharakter annimmt, wenn Be-
sucher, die an den dort befindlichen Kunstgegenstinden interessiert sind, ein Ein-
trittsbillet erwerben missen.

Natiirlich blieb diese Entwicklung nicht unwidersprochen. Schon 1814, also
zehn Jahre vor der Urauffihrung der Missa solemnis, sprach sich E.T.A. Hoffmann
gegen die auflergottesdienstliche Darbietung von Messen aus.l9 Noch im 20.
Jahrhundert musste sich Wilhelm Furtwingler dafiir rechtfertigen, dass er Bachs

7 Heinz von Loesch, ,Kunst als Religion und Religion als Kunst. Zur Kunst- und Religions-

philosophie Richard Wagners®, in: Musik und Religion, hrsg. von Helga de la Motte-Haber,
Laaber 2003, S. 187-208, hier S. 191.

Zu einem vergleichbaren Befund gelangt auch Dominik Héink fir das Oratorium, wenn er
in der steigenden Zahl von Oratorienauffithrungen im sikularen Raum (bei gleichzeitig
konstant bleibender Auffithrungspraxis im Kirchenraum) gerade von einer ,Steigerung der
Bedeutung von religioser Musik im offentlichen Raum® spricht. Dominik Héink, ,,Oratori-
um und Sikularisierung®, in: Kirchenmusikalisches Jabrbuch 98 (2014), S. 125-134, hier S. 131.
2 Vgl. von Loesch, ,,Kunst als Religion®, S. 201.

10" Vgl. Marion Saxer, ,Nichtliturgisch gebundene religiose Musik: Franz Liszt und Anton

Bruckner®, in: Musik und Religion, S. 155-186, hier S. 160.
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Matthduspassion im Konzertsaal auffithrt. So heifdt es in einer seiner Kalender-
Notizen von 1934: ,Die Kirche als Raum bildet heute eine Beschrinkung. Uberall,
wo die Matthdus-Passion aufgefiithrt wird, ist Kirche!“ 11

Dieser Prozess der ,Entstehung einer ,geistlichen® Musik in der Kirche auf der
einen und einer kompositorisch anspruchsvollen ,religidsen® Musik fiir den Kon-
zertsaal auf der anderen Seite“12 erfasste nicht nur Messen und Passionen, son-
dern auch das geistliche Lied, das allmihlich zu dem wurde, was ich im Unter-
schied dazu als ,religioses Lied“ bezeichnen mdchte.

Das geistliche Lied hatte mit der Reformation einen enormen Aufschwung er-
fahren und wurde von Protestanten und bald danach auch von Katholiken ge-
pflegt. Zunichst geschah dies auch wieder vorwiegend als Kirchenlied im sakralen
Raum, oft von der Gemeinde oder von einem Chor gesungen und von einer Or-
gel begleitet, immer hiufiger aber auch im Rahmen einer hduslichen Andacht.
Immer aber verstehen die Ausfithrenden und die Zuhorer das Singen eines geistli-
chen Lieds als religiose Handlung. Dabei wurde im 19. Jahrhundert gelegentlich
bereits ,,zwischen Geistlichen Liedern zur hiuslichen und Kirchenliedern zur got-
tesdienstlichen Verwendung®“ unterschieden, doch dienten auch erstere ,zu der
noch von weiten Kreisen gepflegten hiuslichen Erbauung.“13

Allerdings verschmolz im biirgerlichen Salon das geistliche Lied allmahlich
immer mehr mit der Kunstgattung Lied, also dem klavierbegleiteten, solistisch ge-
sungenen Kunstlied, das gerade im deutschsprachigen Raum mit Beethoven,
Schubert, Schumann, Brahms und anderen den Hohepunkt seiner historischen
Entwicklung erlebte. Das Lied war und ist nun, zusammen mit anderen Gattun-
gen der Kammermusik wie Streichquartett oder Klaviertrio, eine der typischsten
Formen biirgerlichen Musizierens.

Diese Verbiirgerlichung fithrt nun dazu, dass sich auch die Rezeptionshaltung
indert. Das Lied mit religioser Thematik wird hier im biirgerlichen Salon und bald
darauf auch im Konzertsaal nicht anders rezipiert als nicht-religiose Lieder auch.
Die Auffithrung und Rezeption des religiosen Lieds wird nun primir als kiinstle-
risch-dsthetische und allenfalls sekundir, wenn tberhaupt, als religiose Handlung
verstanden. Die Zuhorer horen einfach zu, lesen eventuell den Text mit, nehmen
aber keine Gebets- oder Andachtshaltung ein, miissen weder mitbeten noch inner-
lich fromm gestimmt sein. Zwar appelliert auch das religiose Lied an religiose Ge-
fuhle, doch steht der Kunstgenuss im Vordergrund, weshalb religiose Lieder auch
im Wechsel mit weltlichen Liedern vorgetragen werden konnen. Dass es diese Re-

' Wilhelm Furtwingler, Vermdchtnis. Nachgelassene Schrifien, hrsg. von Brockhaus, Wiesbaden

51975, S. 12.
12° Manuela Jahrmirker, ,,Die Kirchenmusik®, in: Schubert-Handbuch, hrsg. von Walther Diirr
und Andreas Krause, Kassel 1997, S. 345-378, hier S. 346.
Irmgard Scheitler, ,Von Arndt bis Spitta. Das 19. Jahrhundert als hymnologischer For-
schungsschwerpunkt®, in: Geistliches Lied und Kirchenlied im 19. Jabrbundert. Theologische, mu-
stkologische und literaturwissenschafiliche Aspekte, hrsg. von Irmgard Scheitler, Tiibingen 2000,
S.9-18, hier S. 14 f.

13
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zeptionshaltung ist, die die wichtigste Differenz bildet, zeigt sich auch in der Kunst.
In einem Museum hindefaltend vor einem Marienbild niederzuknien, was in einer
Kirche unauffillig und gewdhnlich wire, wiirde als unangemessen empfunden und
vom Aufsichtspersonal nicht lange geduldet werden. Ebenso kann man zwar als
Atheist einen katholischen Gottesdienst besuchen, weil man die dort aufgefiihrte
Haydn-Messe horen mochte; bei einer Auffithrung in einem Konzertsaal ist es da-
gegen nicht angemessen, niederzuknien, sich zu bekreuzigen oder beim Kyrie auf-
zustehen und sich an die Brust zu klopfen.

Diese unterschiedlichen Rezeptionshaltungen diirften in den meisten Fillen
von den Komponisten intendiert worden sein. Dabei ist davon auszugehen, dass
Vertonungen des Ordinarium missae schon in aller Regel als primir religios zu re-
zipierende und in einem Sakralraum aufzufithrende Werke geschaffen wurden,
auch wenn eine Auffithrung im Konzertsaal vom Komponisten von vorneherein
konzipiert war. Auch wenn einige Messen allein aufgrund ihrer Linge wenig got-
tesdiensttauglich erscheinen, gehoren sie keiner anderen Gattung an als allein fur
rituelle Zwecke komponierte. Beim Lied verhilt sich dies anders. Klavierbegleitete
Lieder wurden von Beethoven bis Wolf und dartiber hinaus zweifellos fast immer
primir fir den hauslichen Gebrauch oder den Konzertsaal komponiert, auch
wenn einige wenige Lieder dieser Art, oft in einer Fassung fiir Orgel und Stim-
me(n), den Weg in die Kirche fanden. Wenn Schubert etwa Geistliche Lieder von
Novalis vertont, greift er gelegentlich bewusst die volkstiimliche Gestaltungsweise
vieler geistlicher Lieder auf. Doch, wie Walther Diirr bei seiner Analyse feststellt:
Volkstiimliches erscheint dabei wohl als Zitat — aber immer als Zitat kenntlich in
einem grundsitzlich subjektiven Kontext, in dem der Kunstler sich aus-, nicht
aber eine Gemeinde anspricht, jedenfalls nicht in dem Sinne, daf§ er von ihr Iden-
tifikation mit dem Vorgetragenen verlangt.“1#

Mir scheinen diese Unterschiede so gravierend zu sein, dass ich Lieder dieser
Art nicht mehr unter dem Begriff ,geistliches Lied“ fassen mochte, sondern dafiir
den Begriff ,religioses Lied” verwende. In der Musikwissenschaft wird terminolo-
gisch bislang kaum zwischen beidem unterschieden. Ich glaube aber, dass es sinn-
voll ist, zwischen geistlichen Liedern und religiosen Liedern auch terminologisch
zu unterscheiden. Demnach wiren geistliche Lieder solche, die primir religids re-
zipiert werden sollen, hiufig in sakralen Riumen oder in privater Andacht. Thre
Horer sollen den Inhalt in andichtiger, eventuell mitbetender Haltung nachvoll-
ziehen und den religiosen Gehalt tiber die musikalische Kunstfertigkeit stellen,
wihrend die Musik den geistlichen Gehalt eher unterstreichen als Eigenwert erhal-
ten soll. Eine offentliche Auffithrung vor zahlendem Publikum ist hier unange-
messen. Geistliche Lieder entstehen bis heute und fiillen unsere Gesangbiicher.
Kaum eines davon wiirde sich fur das Programm eines Liederabends eignen.

14 Wnalther Diirr, ,Hymne und Geistliches Lied: Franz Schuberts Novalis-Vertonungen®, in:
Geistliches Lied und Kirchenlied, S. 105-122, hier S. 122.
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Das religiose Lied ist dagegen in erster Linie Kunstlied. Es ist eine Innovation
aus der Zeit Beethovens (ohne das geistliche Lied abzulésen). Es wird im Salon
und im Konzertsaal (und hier in der Regel vor zahlendem Publikum) prisentiert.
Die Zuhorer konnen, missen aber nicht religios empfinden, und exaltierte Aus-
briiche religiosen Gefiihls sind in jedem Falle zu vermeiden. Es kann, eventuell
umgearbeitet, in den sakralen Raum wechseln, sozusagen zum geistlichen Lied
werden, was aber selten geschieht. Tatsichlich scheint es wenig Lieder zu geben,
die sich nicht mit einiger Wahrscheinlichkeit entweder als geistliche oder als reli-
giose Lieder klassifizieren lassen. In der Regel wird das kompositorische Umfeld
eines Lieds (etwa, wenn ein Komponist religiose Lieder mit nichtreligiosen unter
einer Opusziffer vereint), seine intendierte oder tatsichlich erfolgte Auffihrungs-
und Rezeptionsgeschichte und die vergleichsweise hohe Komplexitit von Sing-
und Klavierstimme, die oft ausgebildete Spezialisten voraussetzt, eine eindeutige
Zuordnung erlauben. Im 19. Jahrhundert stammen sogar die Textvorlagen geistli-
cher und religioser Lieder zu einem grofen Teil von unterschiedlichen Dichtern:

Wihrend bis zum Ende des 18. Jahrhunderts die meisten Kirchenliederdichter auch in
der profanen Literaturgeschichte als bedeutende Lyriker Anerkennung gefunden haben
(...), beginnt mit dem 19. Jahrhundert das beklagenswerte Auseinanderdriften der profa-
nen und sakralen Dichtungstradition. Die profanen Dichter finden nur noch selten ins
Gesangbuch, und die sakralen finden nicht mehr in die Lyrikanthologien. Die profane
Tradition ist formal und inhaltlich innovativ, wihrend die sakrale Tradition oft von pro-
vinziellen Gemeindedichtern getragen wird (...).1>

Wihrend zwar religiose Lieder von geistlichen Liedern nicht immer eindeutig un-
terschieden werden konnen, ist es wohl noch schwieriger, religiése Lieder von an-
deren Liedgattungen abzugrenzen, denn als Kunstlied jenseits des sakralen Raums
tritt das religiose Lied nun an die Seite von Liebesliedern, Naturliedern, Wiegen-
liedern, patriotischen Liedern, Balladen und dergleichen mehr. Mit anderen Wor-
ten: Das religiose Lied ist nichts anderes als eine Liedgattung unter mehreren,
mochte zunichst auch nicht anders rezipiert werden als diese und ist gelegentlich
von diesen, etwa im Falle von Naturliedern mit pantheistischer oder deistischer
Tendenz, nicht leicht zu unterscheiden, schwieriger jedenfalls, als dies bei der hier

vorgeschlagenen Unterscheidung zwischen geistlichem und religiosen Lied der
Fall ist.

Charakteristika des religiosen Lieds

Welches sind nun die inhaltlichen Kriterien, durch die sich das religiése Lied fassen
lasst? Zunichst mochte ich nur solche Lieder in diese Kategorie einordnen, in de-
nen eine personliche Religiositit zum Ausdruck kommt oder ein personliches Ver-

15 Hermann Kurze, Novalis, Miinchen 1988, S. 73 £, zit. nach Heinz Roéllecke ,,Dichtung und
Gesangbuch®, in: Geistliches Lied und Kirchenlied, S. 217-232, hier S. 221.
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hiltnis zu Religion ausgesprochen wird, das auch vom Horer als personliches Aus-
sprechen verstanden werden kann. Damit scheiden alle Lieder aus, in denen eine
Geschichte erzihlt wird, in der zwar Religion eine Rolle spielt, die sich aber nicht
als Bekenntnis lesen lassen. Damit fallen etwa alle Nonnen-Lieder weg. Dichter
und Komponisten des 19. Jahrhunderts waren vom Thema ,Nonnen® geradezu
besessen. Das LiederNet Archive verzeichnet allein 19 verschiedene Texte, die den
Titel Die Nonne tragen und die oft mehrfach vertont wurden. Von Uhlands ,Im
stillen Klostergarten / Eine bleiche Jungfrau ging® verzeichnet es Vertonungen von
16 Komponisten, darunter Conradin Kreutzer, Fanny Mendelssohn, Siegismund
Thalberg, Joachim Raff und Heinrich von Herzogenberg, um nur die bekanntesten
zu nennen. Sogar Konig Ludwig 1. von Bayern hat sich fir das Thema begeistert
und selbst ein Nonnengedicht geschrieben und vertont: ,Ach! Die Zelle / wird zu
Holle, / wenn das Herz ergliiht, / wer in Mauern muss vertrauern, / wenn die Lie-
be blitht.“1® Das Thema all dieser Nonnen-Lieder ist die Spannung zwischen
Keuschheitsgeliibde und Liebe. Um die personliche Religiositit des lyrischen Ichs
geht es dagegen nicht, weshalb derartige Lieder nicht in unsere Kategorie des reli-
giosen Lieds gehoren.

Wenn wir solche Lieder und noch eine Reihe von Grenzfillen, auf die ich spa-
ter zu sprechen komme, ausnehmen, bleiben vor allem fiinf Themen, die das reli-
giose Lied charakterisieren, nimlich (1) Gebet, (2) Bekenntnis, (3) Ermahnung, (4)
Reflexion tiber Religion und (5) der Ausdruck religioser Gefithle. Dabei ist es
nicht entscheidend, ob die religitse Aussage als diejenige des Textautors gilt, oder
ob der Text etwa aus einem Drama stammt, in dem eine Person des Dramas betet
oder tiber Religion reflektiert.

Im Gebet wird Gott oder eine heilige Person angesprochen, um etwas zu erbit-
ten oder um zu preisen. Im Bekenntnis legt der Dichter sein eigenes Verstindnis
seiner Religion dar, oft verbunden mit der Aufforderung an den Horer, sich dieses
Verstindnis ebenfalls zu eigen zu machen. Das Bekenntnis geht somit haufig naht-
los in die Ermahnung iiber. In sehr vielen Liedern wird iiber das Wesen Gottes und
der Religion und ihrem Verhiltnis zu Mensch und Natur nachgedacht - es findet
also Reflexion statt — oder es werden Gefuhle ausgedriickt, die der Mensch ange-
sichts der Erhabenheit oder der Giite Gottes empfindet. Mit Ausnahme des Gebets,
das relativ oft eigenstindiger Gegenstand eines Lieds ist, kommen die anderen
Themen meist nicht isoliert, sondern miteinander vermischt vor. Diese themati-
sche Uneindeutigkeit ist geradezu ein Merkmal religioser Lieder.

Wir haben nun inhaltliche Kriterien des religidsen Lieds genannt, aber gibt es
auch musikalische? Gerade die religiosen Klavierstiicke Franz Liszts provozieren
die Frage, ob es so etwas wie eine allgemeine religiése musikalische Faktur gibt
und, wenn ja, worin diese besteht. Kénnte man Liszts Klavierstiicke (auf die spiter

16 Die Nonne in Himmelspforten®, in: Dreyzehn Gedichte des Konigs Ludwig von Bayern nebst

einem Gesellschafisliede fiir die musikalischen Unterbaliungen des Erlanger Biirger-Vereins, Erlangen
1830, S. 16.
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noch eingegangen wird) auch ohne Kenntnis ihrer Uberschriften, die immerhin
noch einen letzten Rest diskursiver Zuordnung vermitteln, als religiose Stiicke er-
kennen? Generell diirfte diese Frage verneint werden. Auch in religiosen Liedern
verwenden Komponisten Ausdrucksmittel, die sie bei nichtreligiosen Liedern dhn-
licher Stimmungslage ebenfalls verwendet hitten; bei Liedern mit innerlichem
Ausdruck etwa leise Dynamik und Legatospiel, nicht zu viele Modulationen,
gleichmiflige Rhythmik und Metrik sowie eine Beschrinkung der Singstimme auf
einen eher kleinen Tonraum. Demgegeniiber stehen hymnische Lieder wie
Beethovens Die Himmel riihmen mit groflen Intervallspriitngen und michtigen Dur-
Akkorden. Wenn Komponisten aber eine spezifisch religiose Tonsprache erstreben,
greifen sie zu Kompositionstechniken aus fritheren Epochen, spezifisch kirchen-
musikalischen Satzweisen und Kirchentonarten. Oft finden sich auch intertextuel-
le Beziige zu ilteren Komponisten, etwa zu Johann Sebastian Bach. Diese Inter-
textualitit, also die Verwendung von und der Verweis auf musikalische Elemente,
wie sie fiir bestimmte Formen alterer religioser Musik charakteristisch sind, bilden
das wichtigste und wahrscheinlich einzige Mittel, durch das textlose und paratext-
lose Musik einen Verweis auf Religion geben kann. Es sind dieselben Mittel, von
denen auch Richard Wagner in seinem sozusagen sikularreligiosen und keines-
wegs textlosen ,Bithnenweihfestspiel* Gebrauch macht, um dessen religidsen
Charakter zu unterstreichen:

Eine Hiufung religiéser Topoi kennzeichnet auch die Musik des Parsifal. Sie reicht vom
Gebrauch choralartiger Wendungen sowie dem Rekurs auf Kirchentonarten und modale
Harmonik iiber die Anwendung liturgischer Einstimmigkeit, etwa im Abendmahlsthema,
bis hin zum wortlichen Zitat des bereits von Felix Mendelssohn Bartholdy in der Reforma-
tionssymphonie verwendeten Dresdner oder lutherischer Amen im Grals-Motiv.1”

Auch fir die Gellert-Lieder Beethovens konnte Glinther Massenkeil zeigen, dass
sich der religiose Gehalt in ihrer musikalischen Gestaltung widerspiegelt.!8

Zwei Beispiele mogen die thematische und musikalische Spannweite des religi-
Osen Lieds veranschaulichen. Das erste ist das Lied Gebet, das der Wiener Katholik
Hugo Wolf am 13. Mirz 1888 auf einen Text des protestantischen schwibischen
Pastors Eduard Morike komponierte. Es ist, wie der Titel sagt, eben ein Gebet,
aber gleichzeitig eine Reflexion dariiber, was man von Gott erhoffen soll:

Herr! schicke, was du willt,
Ein Liebes oder Leides;

Ich bin vergniigt, dass beides
Aus deinen Hinden quillt.
Wollest mit Freuden

17" von Loesch, ,Kunst als Religion®, S. 204.
18 Giinther Massenkeil, ,Religiose Aspekte der Gellert-Lieder Beethovens®, in: Religiése Musik
in nicht-liturgischen Werken, S. 83-96.
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Und wollest mit Leiden
Mich nicht Gberschiitten!
Doch in der Mitten
Liegt holdes Bescheiden.

Der choralartige Beginn schafft sofort eine feierliche, sakrale Stimmung. Rhyth-
misch bewegt sich das Lied fast durchgingig in einfachen Vierteln. Erst die
Schlusszeile ,In der Mitten liegt holdes Bescheiden® wird rhythmisch durch eine
Synkope aufgelockert. Dieses Oszillieren zwischen musikalischen Mitteln, die an
die dltere Kirchenmusik ankniipfen, und der gleichzeitige Anspruch, ein Vertreter
des romantischen, auf subjektive Empfindungen referierenden Kunstlieds zu sein,
ist nicht untypisch fiir religiose Lieder, von denen einige, die primdr fiir den biir-
gerlichen Sikularraum komponiert worden waren, auch wieder in den Sakralraum
wechseln konnten. Das Gebet ist eines davon. Es wurde schon am Karfreitag des
folgenden Jahres in der Wiener Minoritenkirche im Rahmen eines geistlichen
Konzerts gegeben, und zwar mit Orgelbegleitung.!®

Doch dies ist nicht seine einzige Ambiguitit. Falls nicht der Komponist eigene
Texte vertont, wie Peter Cornelius dies tat, begegnen sich in jedem Lied zwei Inten-
tionen, die des Dichters und die des Komponisten, die keineswegs identisch sein
miissen. Dies ist bei jedem Lied der Fall. Beim religiosen Lied kommt aber hinzu,
dass ausgesprochen haufig, vielleicht sogar in der Mehrzahl der Fille, Dichter und
Komponist unterschiedlichen Konfessionen angehdren. Wie wir sehen werden,
reizte es zunichst vor allem katholische Komponisten, Texte von Protestanten zu
vertonen, wie sie sie im katholischen Umfeld nicht fanden, wihrend seit dem Ende
des 19. Jahrhunderts protestantische Komponisten eine verstirkte Neugier auf ka-
tholische Texte entwickeln. Bei der Auffiihrung solcher Lieder werden also Werke
interpretiert, deren Schaffensprozess selbst bereits eine Interpretation war, die weit-
ab von den Intentionen des Autors der Textvorlage liegen kann. Als ein Beispiel
hierfiir erwahnt Susan Youens auch das Lied Gebet, denn:

when Hugo Wolf set Eduard Morike’s ‘Gebet’ to music, he bent the great poet’s rebellion
against Lutheran orthodoxy - not something in which Wolf had the slightest interest - to
his own purposes. Morike’s worshipper begins with obedient submission to whatever
God might inflict upon him and then quails in horror, begging instead for moderation in
all things. Wolf begins with a wickedly apt imitation of late nineteenth-century devotion-
al song and then breaks away to echo Chopin and Wagner. The Wagner-hating poet
would not have approved.20

Von ganz anderem Charakter ist Franz Schuberts Lied Dem Unendlichen (D 291)
aus dem Jahr 1815. Wieder ist es ein Katholik, der den Text eines Protestanten —

Klopstock - vertont, eine Konstellation, der wir noch 6fter begegnen werden. Das
Gedicht beginnt als Reflexion iiber die Grofle Gottes und die Bedurftigkeit des

19" Brik Werba, Hugo Wolf und seine Lieder, Wien 1984, S. 139-140.

20 Susan Youens, ,The Grit in the Oyster or How to Quarrel with a poet®, in: Words and Notes
in the Long Nineteenth Century, hrsg. von Phyllis Weliver und Katharine Ellis, Suffolk 2013,
S.205-222, hier S. 206, Anm. 4.
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Menschen, und es endet in Giberschwinglichem Gottespreis, also einem Ausdruck
religiosen Gefiihls und der Erkenntnis, dass alle Versuche der Menschen, Gott zu
preisen, angesichts der Grofe Gottes unzulinglich sind:

1. Wie erhebt sich das Herz, wenn es dich,
Unendlicher, denkt! Wie sinkt es,

Wenn es auf sich herunter schaut!

Elend schaut’s wehklagend dann und Nacht und Tod!

2. Allein du rufst mich aus meiner Nacht, der im Elend, der im Tode hilft.
Dann denk’ ich es ganz, dass du ewig mich schufst,

Herrlicher, den kein Preis, unten am Grab, oben am Thron,

Herr, Gott, den, dankend entflammt, kein Jubel genug besingt.

3. Weht, Baume des Lebens, ins Harfengeton!
Rausche mit ihnen ins Harfengeton, kristallner Strom!
Ihr lispelt und rauscht, und, Harfen, ihr tont

Nie es ganz! Gott ist es, den ihr preist!

4. Welten donnert

Im feierlichen Gang, in der Posaunen Chor!
Tont all ihr Sonnen auf der Strafle voll Glanz,
In der Posaunen Chor!

5. Ihr Welten, ihr donnert,

Du der Posaunen Chor hallest

Nie es ganz, Gott, nie es ganz, Gott,
Gott, Gott ist es, den ihr preist!

Wolfs Gebet reprisentiert den einen Pol des religidsen Liedes (und im Grunde der
religiosen Musik dieser Zeit tiberhaupt), nimlich Lieder, die feierlich und gemessen,
oft am Choral orientiert, auf Innerlichkeit bedacht sind und die sich oft durch be-
wusst erstrebte Einfachheit auszeichnen, um von den Worten und dem religiésen
Gehalt nicht zu sehr abzulenken. Wolfs Geber entspricht dem weitgehend, vor al-
lem in seiner einfachen Rhythmik, aber sogar harmonisch bleibt Wolf merklich
hinter dem zuriick, was man sonst von ihm gewohnt ist. Dem Unendlichen reprisen-
tiert dagegen den Pol des Hymnischen als Ausdruck des Erhabenen. Wirkungsab-
sicht ist nicht Versenkung, sondern Erhebung. Erhabenheit ist ein Schliisselbegriff
der geistlichen und religiésen Musik des 19. Jahrhunderts. In Den Unendlichen wird
das ,Erhabene als isthetische Kategorie der Uberwiltigung angesichts der Grofie
Gottes (...) bereits in den ersten Versen explizit angesprochen: Wie erhebt sich das
Herz, wenn es dich, / Unendlicher denkt!“?!

Formal-musikalisch folgt das Lied dem Muster Rezitativ — Arie. Der rezitativ-
dhnliche Teil, in dem die Reflexion stattfindet, erweckt den Eindruck, auch von ei-
nem Barockkomponisten stammen zu koénnen. Mit ,Harfengeton® beginnt dann
die ariendhnliche Passage (,Langsam, mit aller Kraft“), um mit emphatisch hymni-

21 Stefanie Steiner, ,Dem Unendlichen®, in: Schubert Liedlexikon, hrsg. von Walther Diirr u. a.,

Kassel 2012, S. 230 f.
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schen Posaunentonen zu enden. Stefanie Steiner bemerkt zum harmonischen Ver-
lauf: ,Auf den hohen, emphatischen Hymnenton der Dichtung verweisen in der
Musik ungewohnliche (hiufig mediantische) Akkordfortschreitungen, ein Kennzei-
chen des musikalisch erhabenen Stils®.2?

Abgrenzungen

Will man das religiose Lied als eigenstindige Gattung des Kunstlieds fassen, ist es
wichtig, eine klarere Abgrenzung vom geistlichen Lied einerseits und von anderen
Liedgattungen andererseits zu ziehen, als dies Paul O. Davidson in der bislang
ausfithrlichsten Studie tiber das geistliche und religiose Lied tat.2® Davidson hat
schlicht alles, was fiir Tasteninstrument und eine Stimme komponiert ist?* und
textlich in irgendeiner Weise mit Religion in Verbindung gebracht werden konnte,
in seinen Katalog aufgenommen. So wird sogar noch ein scherzhaftes Trinklied
von Karl Gottlieb Reisinger, in dem erzihlt wird, wie Noah nach der Sintflut kein
Wasser mehr trinken wollte und deshalb von Gott mit der Gabe des Weins ent-
schidigt wurde, theologisch gedeutet und zu den geistlichen Liedern gerechnet.?
Legt man dagegen Maf3stibe an, die es erlauben, eine charakteristische Physio-
gnomie des religiosen Lieds herauszuarbeiten, reduziert sich die Zahl von 653
Liedern von 110 Komponisten, die Davidson zu Grunde legt, rasch auf einen
Bruchteil davon.

Ein Grofiteil der von Davidson verzeichneten Lieder fillt in die Kategorie der
geistlichen Lieder (so ja auch der Titel seiner Arbeit). Es handelt sich also um Lie-
der (eher orgel- als klavierbegleitet), die primir oder ausschliefilich fur die Ver-
wendung in Gottesdienst und Andacht geschaffen wurden. Hierunter fallen viele
Werke von Kirchenmusikern, darunter hauptberufliche Kantoren oder Domka-
pellmeister, wie die Protestanten Albert Becker (1834-1899), Max Gulbins (1862-
1932), August Harder (der Komponist des Kirchenlieds Geh aus, mein Herz, und su-
che Freud; 1775-1813), Johann Georg Herzog (1822-1909), Friedrich Mergner
(1818-1891), Wilhelm Rudnick (1850-1927), Oskar Wermann (1840-1906) und
die Katholiken Franz Crommer (1813-1887) und Michael Haller (1840-1915). Sie
alle sind Schopfer von Sakralmusik auf hohem Niveau, doch diirfte das Gros ihres
Schaffens nicht in die Kategorie ,religioses Lied“ unserer Definition fallen. Eine
Aussage iiber die Qualitit der Werke ist dies selbstverstindlich nicht. Schlie8lich
fillt auch einer der ganz groflen Komponisten des 19. Jahrhunderts, Josef Gabriel
Rheinberger (1839-1901), in diese Kategorie. Seine geistlichen Sologesinge sind

22 Ebd.,, S.231.

23 Paul Odgers Davidson, The extra-liturgical Geistliches Lied, 1800-1915: A survey with musical
and theological analyses of fifty selected works, Phil. Diss. The Southern Baptist Theological
Seminary, o. O. [Louisville, KY] 1989.

Auch daran hilt Davidson sich nicht immer; so sind etwa Heinrich von Herzogenbergs
Geistliche Geséinge op. 89 fir hohe Stimme, Violine und Orgel komponiert.

25 Davidson, The extra-liturgical Geistliches Lied, S. 125-129.

24
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allesamt zunichst fur den liturgischen Gebrauch mit Orgelbegleitung gedacht,
auch wenn es etwa zu den Sechs religiosen Gesingen op. 157 und den Sechs mariani-
schen Hymmnen op. 171 Klavierfassungen fiir den Gebrauch als Konzert- und Haus-
musik gibt.

Schwieriger ist es oft, das religiose Lied thematisch von anderen Liedgattungen
abzugrenzen. Dies sei am Werke Franz Schuberts gezeigt, denn zum einen ist sein
(Euvre so zentral, dass es jede Mithe lohnt, und zum anderen ist bereits dreimal
versucht worden, eine Liste seiner geistlichen bzw. religidsen Lieder zusammenzu-
stellen. Zuerst hat 1978 Christof Emanuel Hahn in einer katholischen Zeitschrift
eine Zusammenstellung von Schuberts geistlichen Werken gegeben und darin ne-
ben den ,Kirchenwerken® auch ,andere Kompositionen — mag man sie als ,geist-
lich® oder ,religios® einstufen® aufgefiithrt. Insgesamt enthilt seine Liste 19 Lieder
auf deutsche Texte fiir Sologesang mit Klavierbegleitung (D 5, 59, 291, 343, 442,
444, 449, 551, 623, 632, 658-663, 799, 839, 852). Allerdings rechnet Hahn selbst
mit der Unvollstindigkeit der Liste, denn ,eine behutsame Durchsicht der mehr
als sechshundert Lieder konnte hier korrigieren und erginzen.“2

Die an einem baptistischen theologischen Seminar entstandene Arbeit von Da-
vidson von 1989 kommt zu einer weit hoheren Zahl und fiihrt 63 Lieder an.?’
Noch ohne diese Arbeiten zu kennen, hatte ich eine eigene, vorldufige Liste er-
stellt, bei der ich auf rund 40 Titel kam. Allein die Diskrepanz zwischen diesen
Zahlen zeigt, dass die Gattung des religiésen Lieds nicht einfach und nie eindeu-
tig zu fassen ist. Suchen wir also nach Ursachen fiir diese Differenz. Zunichst fin-
den sich 18 der 19 von Hahn genannten Titel auch auf meiner Liste, auf der ledig-
lich die alttestamentarische Ballade Hagars Klage D 5 fehlt (die auch Davidson in
seiner Liste hat). Dass D 442, 444 und 663 bei Davidson fehlen, hat sicher keine
inhaltlichen Griinde. Bekanntlich liegen viele Schubertlieder nur als (spiter er-
ginztes) Fragment vor, einige fehlen in den gingigen Ausgaben, bei anderen ist
die intendierte Besetzung uneindeutig oder die Klavierfassung nur eine Bearbei-
tung. Dass allein aus solchen Uberlieferungsproblemen einige Zweifelsfille resul-
tieren, ist einleuchtend und im Einzelfall unproblematisch.

Inhaltlich problematisch sind vor allem folgende Fille:

(1) Das Lied gehort primir einer anderen Gattung an oder es liegen Gattungsmi-
schungen vor. Balladen (z.B. D 93, 122, 762, 990A) gehoren definitiv nicht zum
religiosen Lied, auch wenn sie Begebenheiten aus dem Alten Testament oder mit-
telalterlicher Heiligenlegenden beschreiben, denn all diese biblischen Gestalten
und Kreuzritter stehen in einer Reithe mit antiken Helden, nordischen Elfenkoni-
ginnen und habgierigen Kaufleuten neuer Zeit und wollen auch entsprechend re-
zipiert werden. Schuberts Die junge Nonne (D 828) ist zwar ein genialer Wurf, ge-

26 Christof Emanuel Hahn, ,Franz Seraph Peter Schubert (31.1.1797-1828): Geistliche Vo-
kalmusik in Original und Bearbeitung, ein Werkverzeichnis®, in: Musica Sacra 98 (1978),
S. 154-166, hier S. 154.

27 Davidson, The extra-liturgical Geistliches Lied, S. 341-343.
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hort aber, wie alle Nonnenlieder, dennoch nicht hierher. Das Geber wibrend der
Schlacht (D 171, Text Korner) steht dagegen zwar auch zwischen zwei Gattungen,
ndmlich dem patriotischen und dem religiosen Lied. Ich wiirde es (mit Davidson)
dennoch bei den religiosen Liedern mitzahlen, ebenso etwa Fiille der Liebe auf ei-
nen Schlegel-Text (D 854), ein mystisch iberhohtes Liebeslied, in dem die Tren-
nung der Liebenden in eine jenseitige unio mystica miindet.

(2) Ein mit den Balladen verwandter Fall sind Lieder, die mythische Stoffe behan-
deln oder philosophische Ideen in ein antikes Gewand kleiden. So sind sich alle
Autoren einig, dass Prometheus (D 674) kein geistliches oder religioses Lied ist, doch
gilt gleiches fur Grenzen der Menschheit (D 716), eine andere Goethe-Vertonung, die
Davidson unter die geistlichen/religiosen Lieder rechnet.

(3) Im Lied werden religiose Konzepte (Gott, Schopfer, Jenseits, Vorhersehung,
Stinde und Reue, vorherbestimmtes Schicksal etc.) erwihnt, ohne dass Religion im
Fokus steht. Wiegenlieder, in denen Gott und die Engel tiber das Kind wachen (D
579), oder Trauerlieder, in denen der Verstorbene als zu Gott zuriickkehrend gedacht
wird, und Hochzeitslieder, in denen dem Brautpaar Gottes Segen gewtinscht wird (D
258) sind primir noch keine religiosen Lieder und sollten nur dann, wenn der reli-
giose Bezug tiber das im 19. Jahrhundert mehr oder weniger Unvermeidliche hin-
ausgeht, in diese Gruppe gestellt werden. Davidson ist hier geneigt, schon Lieder
mit sehr geringen und peripheren religiésen Beztigen (z.B. D 318), ja sogar solche,
in denen christliche Jenseitsvorstellungen ironisch behandelt werden (D 433), den
Hgeistlichen® Liedern zuzurechnen und damit die Gattung sinnlos zu iiberdehnen.

(4) Lieder, in denen Natur mit religioser Emphase besungen wird, sind oft nicht
eindeutig als Naturlieder oder religiose Lieder zu klassifizieren. Im 19. Jahrhundert
verbreitete deistische und pantheistische Vorstellungen machen die Entscheidung
hier oft nicht einfach. Viele Lieder, von Schubert und anderen, die Titel wie Mor
genlied, Abendlied, Morgenrite, An die Sonne / den Mond / die Sterne tragen, fallen hiu-
fig in diese schwierige Kategorie. Ich wiirde mit der Zuordnung zum religiésen
Lied vorsichtiger als Davidson sein. So habe ich etwa die Lieder des Schlegel-
Zyklus ,Abendrote” nicht aufgenommen, auch wenn ,Die Sterne“ (D 684) in Fra-
ge kime.

(5) Reflexion tiber die Welt, das Leben und den Tod geht hiufig mit Gedanken
tber den Sinn des Lebens, das Schicksal des Menschen auf Erden und im Jenseits
und dergleichen einher. Solche Gedichte lassen, auch wenn Religioses gar nicht
oder nur en passant genannt ist, eine religidse Deutung zu oder legen eine solche
nahe. Hier ist eine Abgrenzung vom religiosen Lied oft kaum maglich. Lieder aus
Davidsons Liste, die in diese Gruppe fallen, die ich aber dennoch zogere, in die
Liste des Kernbestands der religiosen Lieder Schuberts aufzunehmen, sind: Be: dem
Grab meines Vaters (D 496), Das Abendrot (D 627), Abendbilder (D 650), Der Jingling
auf dem Hiigel (D 702), Abschied von der Erde (D 829) (falls man dieses Melodram
Uberhaupt zu den Liedern rechnet), Totengriberweise (D 869), Das Ziigenglocklein (D
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871), Das Weinen (D 926), Der Kreuzzug (D 932); ich wiirde noch Die Sterbende (D
186) hinzufugen.

Hiermit ergibt sich also folgende List von 38 Liedern, die man mit voller oder gro-
Berer Berechtigung als Kernbestand des religiosen Lieds bei Schubert betrachten

kann:28

D Titel Dichter Liste CD
059 Verklirung Alexander Pope, iibs. Herder H,B,D | 11:13
102 | Die Betende Friedrich von Matthisson (P) B,D 12:16
115 | AnLanra Friedrich von Matthisson (P) B,D 12:17
151 | Awufeinen Kirchhof Franz Xaver von Schlechta (K) B,D 10:22
171 Gebet wdibrend der Schlacht | Theodor Korner (P) B,D 22:22
266 | Morgenlied Stolberg (P—K) B,D 22:02
276 | Abendlied Stolberg (P—K) B,D 19:15
291 | Dem Unendlichen Friedr. Gottlieb Klopstock (P) H,B,D | 05:14%°
307 | Die Sternenwelten Jarnik, tibs. Fellinger (K) B,D 05:12
313 | Die Sterne Kosegarten (P) B,D 22:19
318 | Schwanengesang Kosegarten (P) B,D 20:05
343 | Am Tage aller Seelen Joh. Georg Jacobi (P) H,B,D | 17:15
(Litane)

381 | Morgenlied (unbekannt) B,D 05:13
382 | Abendlied (unbekannt) B,D 23:07
442 | Das grofSe Halleluja Friedr. Gottlieb Klopstock (P) H, B 32:14
444 | Die Gestirne Friedr. Gottlieb Klopstock (P) H, B 13:07
448 Gott im Frithlinge Joh. Peter Uz (P) B,D 19:02
449 | Der gute Hirt Joh. Peter Uz (P) H,B,D | 09:19
499 | Abendlied Matthias Claudius (P) B,D 18:09
533 Téiglich zu singen Matthias Claudius (P) B,D 05:08

28 Von Davidsons Liste sind mithin nicht beriicksichtigt: D 5, 93, 97, 122, 189, 224, 233, 258,
285, 398, 432, 433, 454, 579, 579B, 627, 716, 731, 762, 828, 860, 990A. - Zur Tabelle: In
der Kolumne , Dichter” steht P fiir ,Protestant, K fiir ,Katholik®. In der Kolumne , Liste®
steht H fiir Hahn, B fiir Bauer und D fiir Davidson. In der Kolumne ,CD* ist Nummer
der CD und Track des Titels in der bei Hyperion erschienenen Gesamteinspielung der Lie-
der Schuberts genannt, vor allem, um auf die ausfithrlichen Kommentare Graham John-
sons aus der Perspektive eines ausfithrenden Musikers zu verweisen.

29 2. Version 31:03.
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D Titel Dichter Liste CD
551 Pax Vobiscum Franz von Schober (P?) H,B,D | 03:09
579A | Vollendung Friedrich von Matthisson (P) B 11:16
623 Das Marienbild Alois Schreiber (K) H,B,D | 13:01
632 Vom Mitleiden Mariae Spee (K) / Schlegel (P) H,B,D | 21:24
651 | Himmelsfunken Johann Petrus Silbert (K) B,D 31:04
658 | Marie Novalis (P) H,B,D | 13:15
659 | Hymnel Novalis (P) H,B,D | 29:04
660 | Hymnell Novalis (P) H,B,D | 29:05
661 | Hymmne Il Novalis (P) H,B,D | 29:06
662 | HymnelV Novalis (P) H,B,D | 29:07
663 Der 13. Psalm iibs. Moses Mendelssohn H, B 13:08
687 | Nachthymne Novalis (P) B 29:08
742 | Der Wachtelschlag Samuel Friedrich Sauter (P) H, B 28:10
799 Im Abendrot Karl Lappe (P) H,B,D | 13:06
839 Ellens Gesang 111 Walter Scott H,B,D | 13:14
(Ave Maria)
852 Die Allmacht Joh. Ladislav Pyrker (K) H,B,D | 05:093
854 | Fiille der Liebe Friedrich von Schlegel (P—K) B,D 27:21
955 | Glaube, Hoffnung und Christoph Kuffner (K) B,D 37:18
Liebe
Komponisten

Wenn wir Lieder mit religioser Thematik von Komponisten wie Carl Philipp
Emanuel Bach (1714-1788) und Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) noch
dem geistlichen Lied zurechnen und noch nicht dem religiésen Lied, beginnt die
Geschichte des religiosen Lieds mit der Wiener Klassik. Und da Haydn und Mo-
zart kaum etwas zu unserem Thema beigetragen haben, ist es gerechtfertigt, den
Uberblick mit Ludwig van Beethoven (1770-1827) zu beginnen, der gleich zu Be-
ginn des 19. Jahrhunderts, nimlich mit seinen 1803 erschienenen Gellert-Liedern
das religiose Kunstlied sozusagen neu definiert.

Die Textgrundlage liefert Christian Furchtegott Gellert (1715-1769), der mit
Geistliche Oden und Lieder von 1757 einen der wichtigsten poetischen Beitrige zur

30 2. Version 31:01.
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protestantischen Aufkldrungstheologie geleistet hatte. Allerdings hat Beethoven fiir
seine Auswahl aus dieser Sammlung ein Vorbild gehabt. Unmittelbar nach dem Er-
scheinen der Geistlichen Oden und Lieder vertonte nimlich Carl Philipp Emanuel
Bach alle 54 Stiicke.3! Aus diesen wihlt Beethoven wiederum sechs aus, um sie sei-
nerseits zu vertonen.?2 Musikalisch hat das Resultat mit C.P.E. Bachs Fassungen
nichts mehr gemein. ,[D]ie ungezwungene Schlichtheit des Alteren®, schreibt
Werner Oehlmann, ,wurde bei ihm zu einem gedringten, geharteten Lapidarstil,
der den Horer mit predigender Ausdruckskraft ergreift und erschiittert.” 33

Zu Beethovens Textauswahl:

1)

@)

@)

@

©)

Am Anfang der Liedgruppe steht Bitten: ,Gott, deine Giite reicht so weit, / So
weit die Wolken gehen®, das ist unverkennbar ein Gebet.

Es folgt Gottes Macht und Vorsehung: ,Gott ist mein Lied! / Er ist der Gott der
Starke®. Hier steht das Bekenntnis im Vordergrund.

An dritter Stelle steht Die Liebe des Néichsten: ,So jemand spricht: Ich liebe
Gott! / Und hasst doch seine Briider, / Der treibt mit Gottes Wahrheit Spott /
Und reifit sie ganz darnieder.“ Hier miindet die Reflexion tiber das Gebot der
Nichstenliebe in eine Ermahnung der Horer.

Vom Tode beginnt mit den Worten ,,Meine Lebenszeit verstreicht, / Stiindlich
eil’ ich zu dem Grabe®. Auch hier miindet Reflexion tiber die Sterblichkeit des
Menschen in eine Ermahnung, des Todes eingedenk zu sein.

Einen stimmungsmifligen Kontrast bietet das funfte Lied, Die Ebre Gottes ans
der Natur, besser bekannt unter seinem Textbeginn ,,Die Himmel rithmen des
Ewigen Ehre.“ Hier steht der hymnische Preis Gottes im Zentrum, dessen
Grofle an seiner Schopfung, der Natur und ihrer Ordnung, erkennbar ist. Die
Reflexion, die auch dieses Lied enthilt, miindet hier in den tiberschwinglichen
Ausdruck des religiosen Gefiihls angesichts der Grofe Gottes. Die Rezeptions-
geschichte des Lieds zeigt, dass die Richtung vom Sakralraum in den biirgerli-
chen Sikularraum keine Einbahnstrafle ist. Vor allem in Bearbeitungen fiir
Chore wird das Lied heute auch in Gottesdiensten aller Konfessionen gerne
gesungen. Gelegentlich hat man das Lied als Ausdruck des Pantheismus ver-
standen,3* aber zumindest fiir das Gedicht Gellerts trifft dies nicht zu. Die Na-
tur wird in diesem Lied ja nicht als mit Gott identisch gedacht. Vielmehr ist sie
ein Zeichen von Gottes ,Weisheit und Ordnung und Stirke®, wie es wortlich in
der dritten Strophe heiflt. Noch deutlicher wird dies in der fiinften Strophe
(wobei allerdings schwer zu entscheiden ist, welche Strophen Beethoven ge-
sungen haben wollte):3>

31
32
33
34
35

Das Vorwort ist auf das Jahr 1758 datiert.

Es sind die Nummern 9, 16, 19, 36, 18 und 45 der Sammlung C.P.E. Bachs.

Werner Ochlmann, Reclams Liedfiibrer, Stuttgart #1993, S. 141.

Z.B. Siegfried Kross, Geschichte des deutschen Lieds, Darmstadt 1989, S. 105.

Vgl. Joanna Cobb Biermann, ,,Cyclical ordering in Beethoven’s Gellert Lieder, Op.48: A
New Source®, in: Beethoven Forum 11/2 (2004), S. 162-180, hier S. 177-179.
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Mein ist die Kraft, mein ist Himmel und Erde;
An meinen Werken kennst du mich.

Ich bin’s und werde sein, der ich sein werde:
Dein Gott und Vater ewiglich.

(6) Das letzte Lied, Buflied: ,An dir allein, an dir hab’ ich gestindigt®, ist wieder
ein Gebet. Damit rahmen zwei Gebete das Opus ein. Alle Lieder sind Stro-
phenlieder, nur das Bufslied ist durchkomponiert, nicht nur wegen der Schluss-
wirkung, sondern, um wieder Oehlmann zu zitieren, ,weil es hier eine innere
Entwicklung von der Zerknirschung bis zur Gnadengewiflheit darzustellen
galt.“36

Die Hauptthemen der Lieder sind also: (1) Gebet - (2) Bekenntnis - (3) Ermah-
nung — (4) Reflexion - (5) Geftihlsausdruck und (6) wieder Gebet. Damit sind alle
finf Themen, die wir als charakteristisch fiir das religiose Lied erkannt haben, ab-
gedeckt. Man hat geradezu den Eindruck, Beethoven habe mit seinen Gellert-
Liedern ein archetypisches Modell fir das religiose Lied geschaffen. Nicht nur
aufgrund dieser inhaltlich abgeschlossenen Struktur kommt Beethovens op. 48
einem Liederzyklus nahe. Zwar hat der Komponist zunichst nicht an einen Zyk-
lus gedacht, sich dann aber intensiv Gedanken iiber die Anordnung der Lieder
gemacht und ihre Reihenfolge mehrfach geindert, wie Joanna Cobb Biermann
gezeigt hat: It became a complex grouping with an order imposed by the com-
poser (and with an implied obligation to perform all six songs)“.3” Dabei kommt
der Rahmung des Zyklus durch das BufSlied am Anfang und Bitten am Ende die
entscheidende Bedeutung zu: ,The position of the ‘Bufilied’ at the end not only
leads the listener to an emotionally liberating musical climax there, but also al-
lows a musical and poetic tie back to the first song, ‘Bitten’, which once again
strengthens the conviction that interconnections are being created here.”38

Auch wenn deutlich weniger als zehn Prozent all seiner Lieder dem religitsen
Lied angehoren, ist Franz Schubert sicherlich einer der bedeutendsten Vertreter des
religiosen Lieds tiberhaupt. Auch auf dem Gebiet der geistlichen und liturgischen
Musik ragt sein Name heraus. Den sechs Messen und einer groflen Zahl weiterer
Vertonungen von liturgischen Texten liegen lateinische Texte zu Grunde. Das
deutschsprachige Stabat mater (wie das einleitend angesprochene Lied Dem Unendli-
chen wieder auf einen Text Klopstocks) und die Deutsche Messe waren damals nicht
gottesdiensttauglich. Einen deutschen Text haben auch die religiosen Lieder sowie
das geistliche Drama Lazarus, ibrigens wieder auf den Text eines Protestanten (Au-
gust Hermann Niemeyer). Mit dem 92. Psalm hat Schubert auch einen hebrii-
schen Text fiir die Synagoge komponiert. Schon dies zeigt eine relativ unkonventi-
onelle religiose Haltung des Komponisten, tiber die immer wieder spekuliert wor-
den ist. Tatsichlich sind die wahrscheinlich am hiufigsten diskutierten Themen in

36 Ochlmann, Reclams Liedfiibrer, S. 142.
37 Cobb Biermann, ,,Cyclical ordering®, S. 179.
38 Ebd.,, S. 175.
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der Schubert-Biographik seine sexuelle Orientierung einerseits und seine Religiosi-
tit andererseits. Dabei wird oft tibersehen, dass beides — sexuelle Orientierung und
Religiositit — keineswegs immer eindeutig ist (oft nicht einmal dem Betroffenen).
Klar ist, dass Schubert frith in Konflikt mit dem strengen und konventionellen Ka-
tholizismus seines Vaters kam und eine kritische Haltung zur Religion entwickelte.
Diese wurde vor allem anhand von Briefstellen Schuberts oder solchen anderer
iber Schubert diskutiert, die gelegentlich eine freigeistige Haltung suggerieren, aber
letztlich uneindeutig bleiben. Als weiteres Argument wurden die Messvertonungen
Schuberts herangezogen, bei denen Schubert jedesmal in den Text des Credos ein-
gegriffen hat. Aber daraus auf Schuberts A-Religiositit zu schlieflen, ist voreilig.
Wire Schubert Religion gleichgiiltig gewesen, dann wire ihm der gesamte Credo-
Text gleichgiltig gewesen und es hitte keinen Grund gegeben, an bestimmten Stel-
len in den Text einzugreifen, an anderen aber nicht. Diese Eingriffe zeugen viel-
mehr davon, dass er sich mit dem Text intensiv auseinandergesetzt hat, und zwar
aus einer religidsen, aber eben undogmatischen Perspektive.3®

Soweit ich sehe, spielen bei diesen Diskussionen die religiosen Lieder bislang ei-
ne untergeordnete Rolle, obwohl sie in mehrfacher Hinsicht aufschlussreich sind.
Zunichst zeigen sie, dass Schubert religiose Texte keineswegs nur aus finanziellen
Griinden oder um aufgefithrt zu werden komponiert hat. Ein religioses Lied hatte
keine besseren Chancen auf einen Verleger oder eine Konzertauffithrung als ein
nichtreligioses. Zwar sind in der Tat fast alle seine Messen zu seinen Lebzeiten 6f-
fentlich aufgefihrt worden, aber fiir seine religiosen Lieder gilt dies nicht. Wir
konnen also davon ausgehen, dass Schubert die meisten, wenn nicht alle seiner re-
ligiosen Lieder aus eigenem Antrieb vertont hat. Eine mogliche Erklirung dafiir,
dass Schubert im Gegensatz zu seinen protestantischen Kollegen das religiose Lied
so eifrig pflegte, konnte sich ergeben, wenn man die Konfession der Textdichter be-
trachtet. Da sind zunichst anonyme oder konfessionell nicht zuzuordnende Text-
dichter und Werke, bei denen Verfasser, Bearbeiter oder Ubersetzer unterschiedli-
chen Konfessionen angehoren. Hierunter fallen sechs Texte, also rund 16 Prozent
der Lieder. Aber auch die Zahl katholischer Textdichter ist nicht grofler. Das bedeu-
tendste Lied aus dieser Gruppe ist sicherlich Die Allmacht (,,Grof ist Jehova der
Herr®) auf einen Text des hochintellektuellen Dichters und Bischoffs Johann Ladis-
laus Pyrker (1772-1847). Daneben finden sich eher unbedeutende Texte (insgesamt
wieder sechs). Rund zwei Drittel der Texte stammen dagegen von protestantischen
Dichtern; rechnet man die drei Gedichte von Schlegel bzw. Stolberg hinzu, die
vom Protestantismus zum Katholizismus konvertierten, sind es fast drei Viertel.
Oftensichtlich waren es also protestantische Dichter wie Novalis, Klopstock,
Matthisson, Claudius und Uz, welche Schubert Texte lieferten, die mit seiner per-
sonlichen Religiositit konform gingen: Texte, die es ihm erlaubten, seine religiosen

39 Zu dieser Thematik vgl. Jahrmirker, ,Die Kirchenmusik®, S. 352-354, und den Artikel ,Re-
ligiositdt™ in: Schubert-Lexikon, hrsg. von Ernst Hilmar und Margret Jestremski, Graz 1997,
S. 364 f. mit weiteren Angaben.
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Ideen und sein religioses Empfinden auszudriicken, alles das also, was ihm an-
scheinend weder die offizielle katholische Liturgie noch die geistlichen Werke ka-
tholischer Dichter bieten konnten. Gerade deshalb muss wohl katholischen Kom-
ponisten das religiose Lied so attraktiv erschienen sein, ganz im Gegensatz zu ihren
protestantischen Kollegen, die im sakralen Raum selbst ein breites Entfaltungs-
spektrum hatten, in dem sie deutsche Texte verwenden konnten. Es sei die These
gewagt, dass sich Katholiken, wollten sie religitse Musik fiir den profanen Raum
komponieren, eher dem religiésen Lied zuwandten, wihrend umgekehrt das Ora-
torium eine stark protestantisch geprigte Gattung war.

Dies zeigt auch ein Vergleich mit dem Werk des Schubert-Zeitgenossen Carl
Loewe (1796-1869), der zwei Monate vor Schubert geboren wurde, diesen aber
um mehr als 40 Jahre tberlebte. Carl Loewe war Protestant und 46 Jahre lang als
Organist und Kantor an der Jakobikirche in Stettin titig, wo auch sein Herz unter
seiner geliebten Orgel begraben wurde. Loewe hat eine ganze Reihe geistlicher
Musik hinterlassen, u.a. 17 Oratorien. Bekannt wurde der ,,Schubert des Nor-
dens® aber vor allem durch seine mehr als 600 Balladen und Lieder.

Davidson hat in seiner Zusammenstellung auferliturgischer geistlicher Lieder
die stattliche Zahl von 79 Titeln aufgefithrt. Damit wire Loewe zumindest zah-
lenmiRig der wichtigste Komponist auf diesem Felde iiberhaupt.*® Allerdings ver-
ringert sich diese Zahl rasch, wenn man die hier vorgeschlagenen Kriterien anlegt.
Zunichst handelt es sich bei vielen Stiicken nicht um religiése Lieder im hier ge-
brauchten Sinn, sondern um geistliche Lieder fuir Kirche und hiusliche Andacht.
Dementsprechend sind sie von schlichter Ausfihrung, und im Vorwort zu Band
XVI der Gesamtausgabe, wo mehrere davon versammelt sind (u. a. die geistlichen
Lieder op. 22), wird der Leser ausdriicklich gewarnt, ,,daf das eigentliche Kunst-
lied Loewes (...) hier nur sparliche Vertretung findet“.#! Die weitaus meisten Titel
sind aber — wenig erstaunlich — Balladen wie etwa Gregor auf dem Stein op. 38, die
in funf Liedern erzdhlte Geschichte der Judin Esther (op. 52) oder Kaiser Ottos
Weibnachtsfeier (op. 121/1) und gehoren nicht zu den religiosen Liedern in unse-
rem Sinne, woran auch ein biblischer Hintergrund der Geschichte, wie in den Ver-
tonungen der Hebrew Melodies von Byron, nichts dndert; zudem fillt auf, dass Da-
vidson die nicht wenigen Lieder und Balladen mit islamischer Thematik (vor
allem auf Texte von Heinrich Stieglitz), etwa Der verschmachtende Pilger (aus op. 10),
nicht in seine Liste aufgenommen hat. Die Ubr, nach einem Text des auch von
Schubert hiufig vertonten Johann Gabriel Seidl und die vielleicht populirste
Komposition Loewes, wird zumeist unhinterfragt unter die ,Balladen® gerechnet,
was mir bedenklich scheint. Runze hat sie in Band 15 seiner Lieder-Ausgabe unter
die Uberschrift ,Allegorien gestellt und damit zu jenen Formen gerechnet, ,die
den naturgemissen Ubergang (...) von der Ballade zur ausgeprigten Gesangsform

40 Davidson, The extra-liturgical Geistliches Lied, S. 317-320.
41 Max Runze, Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Geséinge, Bd.
XVI: Das Loewesche Lied, Leipzig 1902, S. iii.
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bilden®.4? Es spricht also nichts dagegen, Die Ubr als Reflexion zu den religidsen
Liedern zu zdhlen, wihrend bei einem ,preussischen Volkslied“ wie Des Konigs
Zunversicht op. 118 zwischen dem religiosen Gehalt und der naheliegenderen Ein-
ordnung als patriotisches Lied abzuwigen ist.3

Hier ist nicht der Ort, Loewes umfangreiches Werk in derselben Ausfiihrlichkeit
zu behandeln, wie dies im vorausgehenden Abschnitt mit demjenigen Schuberts
geschehen ist. Es scheint aber deutlich, dass Loewe zwar zahlreiche klavierbegleite-
te Sologesinge mit religidser Thematik komponiert hat, dass diese jedoch mehr-
heitlich in die Kategorien des geistlichen Lieds, der Ballade mit einem histori-
schen Sujet mit religiosem Bezug und des religios-patriotischen Lieds fallen. Das
hier angesprochene religiose Lied mit seiner subjektiven Gestaltung religiésen
Fithlens und Denkens spielt demgegeniiber eine geringere Rolle. In jedem Falle
durfte eine nihere vergleichende Untersuchung des Religiésen bei Schubert und
Loewe aufschlussreich sein.

Loewes Zeitgenosse Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847) war der vielleicht
bedeutendste Komponist evangelischer Sakralmusik nach Bach - man denke nur
an seine Oratorien Paulus und Elias, an seine Psalmvertonungen und den Lofgesang.
Ein Lauda Sion (op. 73) wurde fur eine katholische Kirche komponiert, wie tiber-
haupt Musiker konfessionell immer offener waren als Kirchenvertreter. Auf dem
Gebiet des religiosen Lieds gibt es aber nur Marginalia zu verzeichnen.*

Kaum anders verhalt es sich bei dem ebenfalls protestantischen Robert Schu-
mann (18101856), der nach dem Tod Schuberts sicherlich der bedeutendste Lied-
komponist war. Schumann war kein grofSer Komponist von Sakralmusik, hat aber
doch einige Chorwerke auf diesem Feld hinterlassen, sogar eine lateinische Messe
(op. 147), die ,,zum Gottesdienst, wie zum Concert-Gebrauch geeignet® sei.*> Sein
umfangreiches Liedschaffen ist dagegen weitgehend religionsfrei. Das einzig rele-
vante Stiick ist das Requiem aus op. 90, das mit Sechs Lieder und Requiem tuber-
schrieben ist. Schumann, im Glauben, Nikolaus Lenau sei verstorben, erginzte
damit sechs weltliche Lieder dieses Dichters.

Franz Liszt (1811-1886) wiederum war nicht nur Katholik, sondern hat sogar
die niederen Weihen empfangen. Das Verhiltnis zwischen Religion und Musik
beschiftigte ihn ein Leben lang und fand auch theoretischen Niederschlag. 1834
sentwirft Liszt in seiner Schrift Uber zukiinfiige Kirchenmusik die Utopie einer Kul-
tur, in der die von ihm diagnostizierten Mifistinde der Gegenwart aufgehoben

42 Ders., Bd. XV: Lyrische Fantasien, Allegorien, Hymnen und Gesinge. Hebriische Gesdnge, Leipzig

1902, S. 3; Die Ubr siehe S. 53-57.

43 Dies gilt auch fiir die iibrigen Lieder, die Runze in Bd. I1I: Hobenzollernballaden und -lieder
(Leipzig 1900) aufgenommen hat (Des Konigs Zuversicht siehe S. 78 £.).

4 Vgl. Georg Feder, ,Zu Felix Mendelssohn Barthodys geistlicher Musik®, in: Religidse Musik
in nicht-liturgischen Werken, hrsg. von Walter Wiora u. a., Regensburg 1978, S. 97-117, zu den
Liedern S. 9, Anm. 83.

45 Vgl. Harenburg Chormusikfiibrer, hrsg. von Hans Gebhard, Dortmund 22001, S. 801-803,
hier S. 802.
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sind. Leitend ist dabei die Idee einer in die Gesellschaft integrierten, religidsen
Kunst, die sich freilich auferhalb der Kirche entfaltet. In Liszts Vision bilden die
Sphiren des Religiosen, des Sozialen und der Kunst eine Einheit.“4¢

Zum religiosen Lied hat Liszt allerdings nur sehr wenig beigetragen, was auch
daran liegt, dass das Lied ohnehin nicht im Zentrum seines Schaffens stand.’
Stattdessen liegen seine wichtigen Leistungen auf dem Gebiet nicht-liturgischer re-
ligioser Musik anderswo, vor allem im Oratorium und in der Klaviermusik. Auf
letzterem Gebiet ragt ein Opus heraus, das mit Harmonies poétiques et religieuses
iiberschrieben ist und Stiicke wie Ave Maria, Bénédiction de Dieu dans la solitude,
Pensée des morts oder Pater noster umfasst — Titel also, wie sie religiose Lieder tragen
konnten.*8 Im Grunde sind es auch solche, nur dass sie eben keinen Text haben.
Damit stehen sie am Ende einer folgerichtigen Entwicklung: Zuerst vollzieht sich
die Ablosung der Sakralmusik von der Liturgie, dann die Ablosung aus dem Sak-
ralraum und die Ablésung vom sakralen Auffithrungskontext hin zur Ablésung
auch vom religiésen diskursiven Zusammenhang, der in Form des Textes ja auch
im religivsen Kunstlied noch erhalten ist. Es bleibt also nur die Uberschrift und
die religiose Gestimmtheit sowie der durch die Musik vermittelte Gefithlsgehalt.
Allenfalls ,bilden die stilistischen Beziige zur Kirchenmusik einen Gegenpol zu
einer rein subjektiven, innerlichen Tonsprache.“4?

Auch in einem Kurziberblick, der sich auf die allerbekanntesten Namen be-
schrinken muss, darf die von ihren Zeitgenossen hochgeschitzte Komponistin Jo-
sephine Lang (1815-1890) nicht fehlen. Die Miinchner Katholikin widmete sich
fast ausschlieBlich dem Lied, wohingegen offentlichkeitswirksamere Gattungen
wie Symphonie und Oper fehlen. Nach ihrem Tod verblasste ihr Ruhm rasch,
doch steigt das Interesse seit einigen Jahrzehnten wieder an.’” In ihrem reichen
Liederschaffen finden sich auch tber ein Dutzend religiose Lieder, die zu einem
groflen Teil wihrend ihrer letzten Lebensjahre entstanden.’! Viele davon sind
noch unverdoffentlicht.

Peter Cornelius (1824-1874), ein Freund sowohl Liszts als auch Wagners, ist
heute vor allem als Komponist der Oper Der Barbier von Bagdad bekannt, aber er
hat neben seinen Opern auch katholische Kirchenmusik und Lieder komponiert.
Etwa ein Viertel seiner Lieder fallen in die Rubrik ,religioses Lied®, darunter eini-

46 Saxer, ,Nicht-liturgisch gebundene religise Musik®, S. 164.

47 Muttergottes-StriiufSlein zum Mai-Monate: Das Veilchen, Die Schliisselblumen (5316, Text Joseph
Miiller), Ihr Glocken von Marling (S328, Text Kuh), Und sprich (S329, Text Biegeleben), Se:
still (S330, Text Schorn), Gebet (S331, Text Bodenstedt). Unter die geistlichen Lieder zu
rechnen ist dagegen Der Gekreuzigte / Le Crucifix (S342; Text Hugo) mit franzésischem und
deutschem Text und Begleitung ,,des Klaviers oder des Harmoniums®.

48 Vgl. ausfithrlich Saxer, ,,Nicht-liturgisch gebundene religivse Musik®, S. 166-170.

49 Ebd,, S. 170.

50 Vgl. Harald Krebs und Sharon Krebs, Josephine Lang: Her Life and Songs, Oxford 2007; Ce-
cilia Hopkins Porter, Five Lives in Music, Urbana 2014, S. 78-104.

51 Vgl. Krebs, Josephine Lang, S. 209.
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ge bis heute populire Weihnachtslieder.52 Eines der wichtigsten Opera auf dem
Gebiet des religiosen Lieds sind aber seine Meditationen tiber das Vaterunser.
Cornelius war gleichermaflen Komponist und Dichter; der Text zum Barbier
stammt ebenso von ihm wie die Texte von 46 seiner 78 Lieder. Dies gilt auch fiir
seine neun Lieder des Vaterunser (op. 2), den ich fur den bedeutendsten Zyklus re-
ligioser Lieder seit Beethovens Gellert-Liedern halte. Auch wenn ihn Cornelius mit
dem Titel Neun Geistliche Lieder iberschreibt, ist er unter die religiosen Lieder nach
unserer Definition zu rechnen und entfaltet seine Wirkung auch in profanen Auf-
fithrungskontexten.>?

Cornelius war nicht der erste, der Vaterunser-Meditationen dichtete und kom-
ponierte. Der hier schon mehrfach erwihnte Klopstock dichtete einen Text zum
Vaterunser, den er Psalm nannte. Jeder Zeile des Gebetstexts stellt Klopstock da-
bei eigene Verse voran, die auf die Gebetszeile hinleiten. Die erste Strophe etwa
lautet: ,Um Erden wandeln Monde, / Erden um Sonnen, / Aller Sonnen Heere
wandeln / Um eine gro8e Sonne: / Vater unser, der du bist im Himmel.“ Dieser Text
wurde nun von Johann Gottlieb Naumann (1741-1801) im Jahre 1798 als Chor-
werk vertont, und zwar dergestalt, dass Passagen mit Klopstocks Text im damals
zeitgemiflen Stil, die Vertonungen der Zitate aus dem Vaterunser aber im alten
Kirchenstil gehalten sind.>*

Cornelius ging anders vor. Er unterteilt das Vaterunser in neun Textabschnitte.
Sowohl fiir seine Dichtung als auch seine Komposition nimmt Cornelius den la-
teinischen Text und die dazugehorige Choralmelodie zum Ausgangspunkt. Der
erste Textabschnitt etwa lautet: Pater noster qui es in coelis Vater unser, der du bist
im Himmel®. Dieser Satz liefert nun zunichst das Thema fiir eine Meditation
tiber seinen Inhalt. Diese Meditation findet Ausdruck in einem deutschsprachigen
Gedicht, das Cornelius selbst verfasst hat und das nicht mehr direkt am Text des
Vaterunsers ankniipft. Anders als bei Klopstock/Naumann fithren die Worte des
Dichters nicht zum Text des Gebets hin, vielmehr bildet dieser Text den Aus-
gangspunkt der Kontemplation des Dichters und ist ,Leitfaden und Anlass zur
Auflerung eigener frommer Empfindungen und zu einer bunten Vorstellungswelt
des Dichters, der ja gebiirtiger Katholik war und sich zeitlebens Gedanken tiber
die Religion gemacht hat.“>®> Der Text des Vaterunsers selbst wird nicht mitvertont,
doch steht jene Zeile des Gebets, die Gegenstand der Meditation ist, als Uber-

52 Ubersichtlich zusammengestellt auf der 2014 erschienenen CD Peter Cornelius: Complete

Songs 4, Naxos 8.572859.

Dokumentiert ist etwa ein Liederabend mit Hermann Prey und Giinther Weiffenborn
(Schwetzingen, 15. Mai 1963), bei dem neben vier Liedern aus dem Vaterunser-Zyklus auch
grofitenteils weltliche Lieder von Pfitzner, Fortner, Brahms und Strauss zur Auffithrung
kamen (Hinnsler classic, SWR music, CD 93.713).

Vgl. Stefanie Steiner, Zwischen Kirche, Biihne und Konzertsaal. Vokalmusik von Haydns ., Schip-
fung® bis zu Beethovens ,,Neunter®, Kassel 2001, S. 138-148.

Gunther Massenkeil, ,Religiose Dichtung in Choralmelodie. Die Vater unser-Lieder von
Peter Cornelius (1825-1874)%, in: Kirchenmusikalisches Jabrbuch 94 (2010), S. 75-89.
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schrift des jeweiligen Gesangs, und da nicht nur diese Gebetszeile Inspiration des
Meditationstexts ist, sondern auch die Melodie des gregorianischen Chorals in die
Vertonung einfliefit, werden auch die Noten des Chorals in Quadratnotation bei-
gegeben (wobei offen bleibt, ob der Singer diese ,,Uberschrift* mitsingen soll oder
nicht). Fur die Vertonung formt Cornelius diese Choralmelodie ,zu einer indivi-
duellen taktgebundenen Sinneinheit® um, wobei sie ,eine rhythmisch prignante
und meist akkordisch umkleidete Gestalt erhilt.“5¢ Aufler in Lied 3, wo sie auch
in der Singstimme erscheint, prigt dieses so gewonnene Motiv die Klavierbeglei-
tung. Da der Horer die Beziehung zum gregorianischen Choral nicht unbedingt
erkennt, siecht Massenkeil Parallelen zur Programmmusik ,,mit ihrem Hauptvertre-
ter Liszt, dem Mentor von Cornelius.“ Doch wihrend im Titel instrumentaler
Programmmusik ein auflermusikalisches Programm in Worten vorgestellt wird,
stellt Cornelius den Liedern hier ,die gattungsfremden choralen Melodieparti-
kel quasi als musikalisches Programm vor: ,Man konnte auch sagen: Fir ihn ist
hier der Choral im romantischen Sinne und in singulirer Weise eine ,poetische
Idee’.“57 Text und musikalisches ,,Programm® des ersten Liedes lauten:

Ya-ter no-ster, qui es in cce-lis

Des lauten Tages wirre Klinge schweigen,

und all der Larm und Drang verschallt, verhallt;
nun will ich, Vater, dir mich kindlich neigen,

nun soll empor zu dir mein Flehen steigen,
verleih’ den Ténen, die mein Mund dir lallt, Gewalt!
Gleich dem verlornen Sohn mein Herze zaget,
dem reines Gliick sein Heimatparadies verhief,
und der nun in der Fremde irrt und klaget,

an keine Pforte mehr zu pochen waget,

weil iiberall den Fremdling man verlief3, verstiefs.
Nun o6ffne, Vater, wieder ihm die Arme,

daf? jeder Schmerz, der es durchbebt, entschwebt;
daB es an deinem Segenshauch erwarme,

daf es genesend von der Irrfahrt Harme,

in deiner Gnade Strahl sich neubelebt, erhebt.

Fir Cornelius ist das Wichtige am ersten Satz des Vaterunsers der Akt der Hin-
wendung zu Gott, hierin liegt der Hauptinhalt seiner dreiteiligen Meditation. Ers-
tens: Es ist Ruhe eingekehrt und der Gliubige wendet sich vertrauensvoll zu Gott
und bittet um seine Zuwendung. Zweitens: Es ist wie mit dem Gleichnis vom ver-
lorenen Sohn, der sich in seine Heimat zuriicksehnt. Drittens die Bitte: Mogest du,

56 Ebd.,, S. 82.
57 Ebd,, S. 85.
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Gott, dich auch mir so gnidig zuwenden wie dem verlorenen Sohn. In der musika-
lischen Struktur driickt sich diese Dreiteiligkeit in einem A-B-A-Schema aus. Der
erste und der dritte Teil sind durch die Choralmelodie geprigt, der Mittelteil
weicht harmonisch in kontrastierende Moll-Gefilde ab. Die Dichtung wiederum
verrat Cornelius® Affinitdt zur orient-inspirierten Lyrik der Zeit, wie sie die Dichter
Riickert und Platen pflegten. In dieser Tradition verwendet Cornelius ein relativ
kompliziertes Reimschema, das nicht nur (schon dies mutet relativ komplex an)
aus der Form A-B-A-A-B besteht (“schweigen® — verhallt“ — ,neigen” — ,steigen” —
»Gewalt) sondern jeden B-Reim zusitzlich zu einem Doppelreim macht (,ver-
schallt/verhallt” - ,lallt/Gewalt” etc.), vielleicht inspiriert durch den radif der persi-
schen Poesie.

Hugo Wolf (1860-1903), selbst Katholik, hat in seinen Liedern nach Texten des
Protestanten Morike einige der groffartigsten Beitrdge zum deutschen Lied geleistet.
Das Gebet wurde bereits einleitend vorgestellt. Auch der erste Teil seines Spanischen
Liederbuchs ist ,geistlichen Liedern® gewidmet. Als ,spanische Lieder” sind sie zwar
irgendwie katholisch, der Ubersetzer oder nachschaffende Textdichter Emanuel
Geibel war aber auch wieder Protestant. Damit bestitigt auch Hugo Wolf unseren
Befund, dass es gerade katholische Komponisten waren, die ihre oft undogmati-
sche Religiositit im religiosen Lied ausdriickten, das thnen Moglichkeiten bot, die
sie in offizieller Kirchenmusik nicht hatten. Dies gilt nur bedingt fir Max Reger
(1873-1916), einen Katholiken, der aber geistliche und liturgische Musik sowohl
fur Protestanten als auch fuir Katholiken komponierte. Die meisten seiner Lieder
mit religidsen Texten diirften zu den geistlichen Liedern zu rechnen sein und sind
zumindest alternativ fir die Begleitung mit Harmonium oder Orgel gedacht.

Was aber passiert mit jenen Komponisten, die ein distanziertes Verhiltnis zu
Religion haben und Agnostiker, wenn nicht gar Atheisten sind? Ich méchte mit
drei solcher Beispiele schlieffen, welche gleichzeitig drei der wichtigsten Liedkom-
ponisten nach Schumann darstellen. Da ist zunichst Richard Strauss (1864-1949),
getaufter Katholik, aber religios vollig desinteressiert, und wie nicht anders zu er-
warten, komponierte er weder Kirchenmusik noch religiose Lieder.

Ein solch eindeutiger Befund ist fiir das spite 19. Jahrhundert eher untypisch.
Strauss’ Zeitgenosse Hans Pfitzner (1869-1949) scheint zunichst eine sehr dhnliche
Haltung zu Religion gehabt haben. Jedenfalls stand er jeder organisierten Religion
ablehnend gegeniiber, hat sich selten zu diesem Thema geduf3ert, scheint sich aber
intensiver damit beschiftigt zu haben; doch kann man mit ziemlicher Sicherheit
sagen, dass er kaum erfreut gewesen wire, hitte man ihm gegeniiber behauptet, er
habe religitse Lieder komponiert.?® Auffillig ist aber, dass derjenige Dichter, den
Pfitzner am hiufigsten vertont hat, der Katholik Joseph von Eichendorff war, an
dessen Katholizismus Pfitzner Anstoff genommen hat und der in seinen Schriften
keine Rolle spielt. Doch seine Kompositionen sprechen eine andere Sprache. Ei-

58 Zu Pfitzners Verhiltnis zur Religion vgl. Bernhard Adamy, Hans Pfitzner, Tutzing 1980,
S. 146-148.
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chendorff-Texte liegen der Chorkantate Von deutscher Seele op. 28, dem Orchester-
lied Klage (op. 25.2) und 19 klavierbegleiteten Liedern zugrunde.’® Eine seiner be-
kanntesten Eichendorff-Vertonungen ist das Gedicht Nachzs (op. 26.2), das er spiter
auch zum Orchesterlied umgearbeitet hat:¢0

Ich stehe in Waldesschatten

Wie an des Lebens Rand,

Die Linder wie dimmernde Matten,
Der Strom wie ein silbern Band.

Von fern nur schlagen die Glocken

Uber die Wilder herein,

Ein Reh hebt den Kopf erschrocken
Und schlummert gleich wieder ein.

Der Wald aber rithret die Wipfel
Im Traum von der Felsenwand.
Denn der Herr geht tiber die Gipfel
Und segnet das stille Land.

Das Gedicht beschreibt ein Dreierverhiltnis zwischen Natur, der menschlichen Zi-
vilisation und Gott. Das Gedicht ist nicht pantheistisch, weil auch die Natur nur
Gottes Schopfung ist. Sie hat aber sozusagen ein offeneres Ohr fir Gott als die lau-
te, geschiftige Menschenwelt. Das lyrische Ich steht zwischen Natur und Zivilisati-
on ,in Waldesschatten®, aber nicht im Wald, und blickt auf die Natur, die — wie in
der berithmten Mondnacht auch - von Gott triumt. Dann macht sich in Form von
Glockengeldut die Menschenwelt bemerkbar. Wunderbar der Vers, in dem sich das
Reh erschreckt, aber gleich wieder einschlift. Pfitzner vertont das in ruhigem
Rhythmus, bestehend aus Vierteln und Achteln, mit einer durchgehenden, glo-
ckenartigen Begleitung in Achteln. Wenn das Reh erschrickt, gehen die Achtel zwar
weiter, aber es bleiben die Bisse weg: der Herzschlag des Rehs setzt quasi aus. Die
letzte Strophe, in der der Herr die Natur segnet (wovon die Menschen nichts mer-
ken), dehnt Pfitzner zeitlich doppelt so lang wie die ersten beiden aus, wihrend er
die Klavierstimme diminuiert: Aus den begleitenden Achteln werden jetzt Sextolen,
die sich sogar zu Sechzehnteln steigern und sich zu Akkorden verdichten. Die Glo-
cken der Menschen verstummen und werden vom Rauschen der Wipfel, die die
Prisenz des segnenden Gottes anzeigen, abgelost. In der Wiederholung der letzten
Zeile - der einzigen Zeile, die wiederholt wird — kehrt wieder die vormalige Ruhe
ein. Pfitzner liefert mit seiner Personlichkeit einerseits und seinem Schaffen ande-
rerseits ein gutes Beispiel fiir die Ambivalenz des Religitsen, die in der zweiten

59 Vgl. Volker Freund, Hans Pfitzners EichendorfF-Lieder, Hamburg 1986.

60 Eine ausfithrliche Analyse findet sich in Johann Peter Vogel, Pfitzner. Leben, Werke, Doku-
mente, Zirich/Mainz 1999, S.207-216; vgl. auch Freund, Hans Pfitzners Eichendorff-Lieder,
S.175-182. - Fiir unsere Zwecke spielt es keine Rolle, dass der Text ein Pasticcio aus zwei
verschiedenen Eichendorff-Gedichten ist (vgl. ebd., S. 175), was Pfitzner aber nicht wissen
konnte.
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Hilfte des 19. Jahrhunderts, vielleicht auf protestantischer Seite stirker als auf ka-
tholischer, auf neue Weise sichtbar wird.

Zuletzt sei noch auf Johannes Brahms (1833-1897) ausfiihrlicher eingegangen,
der mit seinen rund 200 Sololiedern einen der bedeutendsten Beitrige zu dieser
Gattung geliefert hat. Brahms, der jeder offiziellen Religion skeptisch gegentiber-
stand, hat dennoch eine Reihe sakraler Texte vertont, jedoch fiir Chor und nicht
im Bereich des Kunstlieds. Brahms war Leiter verschiedener Chére und immer auf
der Suche nach geeigneten Texten, die aber nicht allzu fromm sein sollten. In ei-
nem Brief schreibt er: ,In der Bibel ist es mir nicht heidnisch genug; jetzt habe ich
mir den Koran gekauft, finde aber auch nichts.“¢! Sein Liedschaffen ist vollig reli-
gionsfrei. Als einzige Ausnahme gelten seine, wie oft vermutet, schon in Todesah-
nung komponierten Vier ernsten Gesinge.®? Die Texte stammen aus der Bibel, aber
sind sie deshalb notgedrungen von religioser Thematik im engeren Sinn des Wor-
tes? Brahms schreibt selbst an den Verleger Fritz Simrock tiber die Vier ernsten Ge-
singe: ,Sie sind verflucht ernsthaft und dabei so gottlos, daf§ die Polizei sie verbie-
ten konnte — wenn die Worte nicht alle in der Bibel stinden“®3. Richard Heuberger
vermerkt in seinen Erinnerungen an Johannes Brabms einen Ausspruch des Kompo-
nisten bei der Besprechung der Gesdnge: ,Das ist, wie vieles in der Bibel, echt heid-
nisch, aber echt menschlich.“¢* Dies ldsst nun in der Tat die Frage zu, ob es iiber-
haupt religiose Lieder sind, denn nicht jedes Lied mit einem Text aus einer heiligen
Schrift muss notgedrungen schon ein religioses Lied sein. In den Vier ernsten Gesdin-
gen kommt Gott nirgendwo vor, und auch die finf Hauptthemen, die oben als
charakteristisch fiir religiose Lieder identifiziert wurden, lassen sich, mit Ausnahme
der Reflexion, nicht auffinden. Doch obwohl viel Reflexion in den vier Gesingen
stattfindet, ist es nicht eigentlich Reflexion tiber Religion. Ein Thema wie der Tod
ist ja nicht schon per se ein religioses Thema. Deshalb sind es vor allem der kom-
positorische Kontext und der musikalische Stil, die die Vier ernsten Gesdnge als reli-
giose Lieder erweisen:

Textherkunft (...), Herbheit und altertiimliche Ziige des Stils sowie emphatischer Aus-
druck verweisen auf eigene geistliche Werke wie insbesondere auf das Deutsche Requiem wie
auch auf Kirchenmusik-Traditionen des 17. und 18. Jahrhunderts. Die Affinitit zu ent-
sprechenden Solokantaten (...) erhilt ihre Bekriftigung durch die teilweise orchestral an-
mutende Begleitung,.®>

Interessant ist, dass sich mit denselben Befunden, die fiir die Religiositit der Vier
ernsten Gesdnge sprechen, auch argumentieren lisst, sie seien eigentlich keine Lieder

61 Brief an Elisabeth von Herzogenberg 1882, zit. nach Hans Gal, Johannes Brabms. Leben und

Werk, Frankfurt a. M. 1961, S. 158.
62 Vgl. Cornelia Preiflinger, Die vier ernsten Gesdnge op. 121, Frankfurt a. M. 1994.
63 Zitiert ebd., S. 22.
64 Richard Heuberger, Erinnerungen an Johannes Brahms. Tagebuchnotizen aus den Jabren 1875 bis
1897, hrsg. von Kurt Hofmann, Tutzing 1971, S. 105.
Peter Jost, ,Lieder und Gesinge®, in: Brabms-Handbuch, hrsg. von Wolfgang Sandberger,
Stuttgart 2009, S. 208-267, hier S. 254.
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und nur bedingt dem gemeinhin giiltigen Liedbegriff unterzuordnen; nicht nur wegen
der biblischen Texte, sondern vor allem wegen der musikalischen Form, die eher von
Vorbildern aus der kirchenmusikalischen Tradition, etwa von Schiitzschen Monodien (...)
beeinflufit zu sein scheint.®

Auch hier leistet also die Etablierung einer Gattung des religiosen Lieds gute
Dienste, weil sie solchen Ambiguititen Rechnung trigt.

Brahms Bemerkungen iiber seine ,heidnischen® Lieder beziehen sich wohl vor
allem auf die agnostischen Texte der ersten beiden. Im ersten Lied, Denn es gebet
dem Menschen wie dem Vieh (Prediger 3,19-22), wird eine Weiterexistenz nach dem
Tod in Frage gestellt. Es ist in d-Moll gehalten, vielleicht eine Anlehnung an die
dorische Kirchentonart.t” Der zweite Gesang, Ich wandte mich, und sabe (Prediger
4,1-3), sagt aus, dass es angesichts des Unrechts auf der Welt die Toten besser ha-
ben als die Lebenden, am besten aber die, die nie geboren wurden. Es steht eben-
falls in einer Molltonart (g-Moll), endet aber in G-Dur. Die Aufhellung schreitet
im dritten Lied, O Tod, wie bitter bist du (Jesus Sirach 41,1-4), allmihlich voran. Es
ist eine Reflexion iiber den Tod, und die einfache Aussage ist: Fiir Menschen, de-
nen es auf dieser Welt gut geht, ist der Tod bitter. Menschen, denen es schlecht
geht und die keine Hoffnung auf Besserung haben, empfinden den Tod dagegen
als Wohltat. Irgendetwas Religioses kommt nicht vor. In seiner Komposition setzt
Brahms diese antithetische Aussage in einen Moll-Dur-Antagonismus um. O 704,
wie bitter bist du steht in e-Moll. Bei der Erwihnung des guten Lebens, das den Tod
so bitter erscheinen ldsst, moduliert Brahms in die parallele Dur-Tonart G-Dur,
um bei der Wiederholung der Zeile ,,O Tod, wie bitter bist du® wieder zu e-Moll
zuriickzukehren. Nach einer lingeren Modulation erklingen dann die Worte ,,O
Tod, wie wohl tust du!“ in E-Dur, das bei der Schilderung der Hoffnungslosigkeit
diesmal in die parallele Molltonart (cis-Moll) wechselt, und dann wieder zuriick
nach E-Dur; mit einem strahlenden E-Dur-Akkord endet das Lied.®8

Das vierte Lied, Wenn ich mit Menschen- und mit Engelszungen redete (1. Korinther
13,1-3, 12-13), ist das einzige, das einen neutestamentlichen Text vertont, nim-
lich die berithmte Stelle aus dem Korintherbrief, wonach die Liebe grofier sei als
Glaube und Hoffnung. Es ist auch das einzige Lied, das ganz in Dur gehalten ist.
Doch auch die neutestamentliche Textgrundlage garantiert nicht die Religiositat
des Lieds, wie Peter Jost feststellt:

Der Text spricht von der Liebe als der wichtigsten Grundlage des menschlichen Lebens,
noch vor Glaube und Hoffnung. So sehr dies der Kernaussage des Neuen Testaments ent-
spricht, so sehr erscheint sie hier ,gottfern‘, da weder von Jesu Erlosungstat noch von der
Zuversicht auf das Ewige Leben die Rede ist.®?

66 Ochlmann, Reclams Liedfiibrer, S. 488.

67 Vgl. Preiflinger, Die vier ernsten Gesinge, S. 38-40.

68 Vgl. auch die Analyse des Lieds in Christian Martin Schmidt, Reclams Musikfiibrer Johannes
Brabms, Stuttgart 1994, S. 276-280.

9 Jost, ,Lieder und Gesinge®, S. 255.
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Die personliche Religiositit eines Komponisten sagt mithin noch nicht viel tiber
den religiosen Gehalt seiner Kompositionen aus, der etwa in Pfitzners Nachts stir-
ker zu sein scheint als in den Vier ernsten Gesdingen.

Restimee

Wie der schon einleitend zitierte Historiker Christopher A. Bayly zeigen kann, war
das 19. Jahrhundert keineswegs ein Jahrhundert schwindender Religiositit. Gerade
die vielen, damals weltweit gedulerten Klagen tiber religiése Unwissenheit und spi-
rituellen Verfall, in denen eine gottlose Gegenwart einer utopischen Vergangenheit
religioser Durchdringung entgegengestellt wird, die in dieser Form aber nie existiert
hat, sind eher als Zeugnisse eines Neuaufbruchs zu werten denn als realistische Ge-
genwartsdiagnosen:

Die stindigen Klagen der Anhinger von Wiedererweckungsbewegungen iiber den Nie-
dergang des Glaubens, den Aufstieg weltlicher Denkweisen und die Unwissenheit der
Heiden oder der arbeitenden Bevolkerung sollten deshalb nicht als historische ,Tatsa-
chenbehauptungen® verstanden werden. Vielmehr waren sie ein Mittel zur Mobilisierung
immer durchsetzungsfihigerer religidser Autorititen und der christlichen, muslimischen,
hinduistischen und buddhistischen Offentlichkeit, an die sie sich jeweils wenden.”?

Analoges durfte fiir die Klagen tiber den Niedergang der Kirchenmusik zutreffen:
»Geklagt wird iber den Zustand der Kirchenmusik allgemein und den des Kir-
chengesangs im besonderen fast immer. Intensiv ausgeprigt war diese Klage in
Deutschland des 19. Jahrhunderts.“”! Scharfsichtig erkannte aber schon ein dama-
liger Beobachter darin ,ein ,rithmliches Zeichen® fiir das wachsende Interesse an
der Kirchenmusik.“72

Es spricht einiges dafiir, die Klagen tiber den allgemeinen Niedergang der Kir-
chenmusik im 19. Jahrhundert im deutschsprachigen Raum in diesem Sinne als
Zeichen eines gesteigerten Interesses in Zeiten religioser Aufgewiihltheit zu be-
trachten. Doch solche Klagen dauern bis heute an. ,Die liturgisch gebundene Kir-
chenmusik hat im 19. Jahrhundert lingst ihren einstigen Rang eingebif3t, meint
Marion Saxer feststellen zu konnen, u. a. mit Bezug auf eine Aussage Herders, und
»die groflen religiosen Werke entwickeln sich — von wenigen Ausnahmen abgese-
hen - auflerhalb der liturgisch gebundenen Kirchenmusik.“’3 Doch lisst sich tat-
sichlich von einem generellen ,Verfall der Kirchenmusik® im 19. Jahrhundert spre-
chen? Ahnlich wie Bayly zeigt, dass das 19. Jahrhundert ein Jahrhundert duferst

70 Bayly, Die Geburt der modernen Welt, S. 406.

71 Bernhard Schneider, ,Spitaufklirung, Ultramontanismus und Kirchengesang. Eine katho-
lische Debatte des 19. Jahrhunderts und ihr historischer Kontext®, in: Geistliches Lied und
Kirchenlied im 19. Jabrbundert. Theologische, musikologische und literaturwissenschaftliche Aspekte,
hrsg. von Irmgard Scheitler, Ttibingen 2000, S. 37-86, hier S. 37.

72 Ebd., S. 52.

73 Saxer, ,Nicht-liturgisch gebundene religivse Musik, S. 157,
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aktiver und vielfiltiger Religiositit war, zeigen etwa auch die Beitrige eines von
Irmgard Scheitler herausgegeben Bandes, dass dieses Jahrhundert auch in der geist-
lichen und religiésen Musik ein Jahrhundert intensiver, hdufig aufgeregter Tatigkeit
war, befeuert auch von einer zunehmenden Konfessionalisierung, in deren Folge
Protestanten und Katholiken sich einerseits stark gegenseitig beeinflussten, ande-
rerseits eine bewusste und deutliche Abgrenzung forderten. Verinderte Umstinde
religiosen Lebens und Erlebens regten zu Experimenten an, eine Vielzahl neuer
Formen und Ausdrucksweisen religioser Musik entstand, Reformen und Gegenre-
formen losten sich ab, und nicht nur Musiker und Geistliche, sondern auch Litera-
ten und Philosophen beteiligten sich an heftigen Debatten tiber geistliche und
kirchliche Musik.”

Aber auch die Vertonungen des lateinischen Ordinarium missae im 19. Jahr-
hundert lassen sich besser als Transformationsprozess denn als Niedergangssymp-
tom deuten. Seltener treffen wir zwar auf namhafte Komponisten, die ausschlie3-
lich als Kirchenkomponisten an wenigen Orten wirkten, zu jedem Festtag eine
neue Messe lieferten, kaum andere Gattungen bedienten und kaum tberregional
bekannt wurden, wie dies an den Hofen des 18. Jahrhunderts hiufig der Fall war.
Ein solcher Fall ist etwa Jan Dismas Zelenka, sicherlich einer der wichtigsten katho-
lischen Sakralkomponisten des 18. Jahrhunderts, dessen Werke allerdings kaum je
tiber Dresden hinausgekommen sind und erst heute, im Zuge des Barock-Revivals,
verstirkt auf Aufmerksamkeit stoflen. Im biirgerlichen 19. Jahrhundert tibernah-
men dagegen Kantoren diese regionale Versorgung mit Kirchenmusik. Hier sind
zweifellos zahllose Werke entstanden, die ,heute isthetisch obsolet erscheinen.“”>
Doch das Entstehen zahlreicher Werke, wenn auch komponiert von aus heutiger
Einschitzung mittelmifligen Komponisten, deutet gerade nicht auf einen Bedeu-
tungsverlust der Kirchenmusik hin, sondern vielmehr auf ihre Lebendigkeit. Hinzu
kommt, dass sich neben den Jahrhundertkomponisten Bruckner und Liszt, die
auch Marion Saxer behandelt, nicht nur sonst unauffillige (aber fiir das Kirchenle-
ben unverzichtbare), primir fiir den Bedarf der Gemeinden komponierende Musi-
ker wie Ignaz Reimann (1820-1885) der Kirchenmusik annahmen. Auch durchaus
namhafte Komponisten, die das Musikleben ihrer Zeit nachhaltig geprigt haben
und die auch heute noch unter die ganz Grofen gerechnet werden, wandten sich
immer wieder liturgischer Musik zu und schufen beachtliche Messvertonungen,
wenn auch in geringerer Zahl, so doch mit dem Anspruch, originelle Kunstwerke
zu sein. Immerhin stehen am Anfang des 19. Jahrhundert die singuldren Messver-
tonungen Franz Schuberts, komponiert zwischen 1814 und seinem Tod im Jahre
1828. Daneben und danach entstehen Messen von so unterschiedlichen Kompo-
nisten wie E.-T.A. Hoffmann (1776-1822), Louis Spohr (1784-1859), Carl Maria
von Weber (1786-1826), Franz Lachner (1803-1890), Otto Nicolai (1810-1849),

74 Vgl. Scheitler, Vor Arndt bis Spitta und die anderen Beitrige des Bandes Geistliches Lied und
Kirchenlied im 19. Jabrbundert.
75 Saxer, ,Nicht-liturgisch gebundene religivse Musik, S. 159.



126 THOMAS BAUER

Franz von Suppé (1819-1895), Peter Cornelius (1824-1874), Franz Wiillner (1832-
1902), Felix Draeseke (1835-1913) und Heinrich von Herzogenberg (1843-1900).
Mit seinen 14 Messen und zahlreichen anderen liturgischen Kompositionen
nimmt Josef Gabriel Rheinberger (1839-1901) eine Ausnahmestellung ein. AufSer
Rheinberger sind die anderen Komponisten vor allem durch ihr Schaffen in ande-
ren Gattungen berithmt geworden. Doch sind ihre Vertonungen liturgischer Musik
alles andere als vernachlissigbare Ausnahmeerscheinungen, und gerade die Tatsa-
che, dass sie sich neben all den anderen von ithnen bedienten Gattungen eben auch
der liturgischen Musik gewidmet haben, spricht fiir die ungebrochene Vitalitit die-
ser Gattung im 19. Jahrhundert. Die Tatsache, dass die liturgisch gebundene Musik
des 19. Jahrhunderts heute weniger Aufmerksambkeit auf sich zieht als die viel be-
kannteren Opern, Symphonien und Kammermusikwerke der genannten Kompo-
nisten, konnte hieriiber hinwegtiuschen.

Das Aufblithen religidser Musik fir den profanen Raum im 19. Jahrhundert ist
mithin weder Folge von noch Zeichen fiir einen Niedergang sakraler Musik im
hergebrachten Rahmen, sondern Resultat einer Suche nach neuen Ausdrucks- und
Vermittlungsformen religiosen Fihlens und Denkens, die zu den herkémmlichen
lediglich hinzutreten, sie aber nicht ablosen. Eine wichtige Neuerung auf diesem
Gebiet ist das religiose Lied, das das iltere geistliche Lied ebenfalls nicht ablost. Bei
thm gewinnt die Musik jedoch weit grofleren Eigenwert, wihrend sie im geistlichen
Lied vorwiegend dienende Funktion hat. Melodische und rhythmische Komplexi-
tit, Emotionalitit, Experimentierfreudigkeit und deutungsoffene Ambiguitit kon-
nen gegeniiber dem geistlichen Lied enorm gesteigert sein. Es ist primir fir den
profanen Raum geschaffen und zielt auf eine dsthetische weit mehr denn auf eine
fromme Rezeptionshaltung ab. Deshalb sei daftir plidiert, das religiose Lied auch
terminologisch vom geistlichen Lied zu unterscheiden. Das religiose Lied gehort
primir in einen burgerlichen Kontext, seine Auffihrung gilt primir dem Kunstge-
nuss und der emotionalen Erhebung. Das geistliche Lied benotigt dagegen einen
sakralen Kontext — und sei es nur die gliubige Haltung der Zuhorer. Seine Auffiih-
rung ist primér ein religioser Akt, erst sekundar ein dsthetischer. Das religiose Lied
wiederum ist eine Untergattung des klavierbegleiteten Solokunstlieds und als sol-
che ein genuin biirgerliches Ausdrucksmittel, das zur Darbietung keinen sakralen
Kontext benotigt. Es bietet den Komponisten aber die Moglichkeit, religidses
Denken und Fiihlen, das au8erhalb oder am Rande ihrer eigenen Konfession ange-
siedelt ist, auszuleben. Deshalb erweist es sich seit Beethoven gerade fiir katholi-
sche Komponisten als besonders attraktiv. Spiter sind es der Religion fern stehende
Protestanten, die im religidsen Lied eine kirchenferne Spiritualitit gestalten, wih-
rend katholische Spiritualitit im 20. Jahrhundert auch nichtkatholische Komponis-
ten anzieht (eine Entwicklung, die sich schon bei Pfitzner erkennen ldsst), man
denke an die 6 Monologe aus Jedermann von Frank Martin (1890-1974) auf Texte
von Hugo von Hofmannsthal und Das Marienleben von Paul Hindemith (1895-
1963) auf Texte von Rainer Maria Rilke (Beispiele iibrigens, die die Notwendigkeit,
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zwischen geistlichen und religiosen Lieder zu unterscheiden, nochmals unterstrei-
chen). Es scheint, dass das religiose Lied in besonderem Maf3e geeignet ist, Konfes-
sions- und sogar Religionsgrenzen zu tiberwinden.






