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Vorwort

Von mir aus wire ich nie auf den vermessenen Gedanken verfallen,
ein Buch tiber Ludwig van Beethovens Missa Solemnis zu schreiben.
Das selten aufgefithrte Werk war mir ziemlich fern gestanden und ist
mir erst im Lauf dieser Untersuchung sehr nahe gekommen. Die An-
regung — oder eher die unwiderstehliche Verfithrung — zu dieser Ar-
beit verdanke ich dem Regisseur Tilman Hecker sowie Hans-Hermann
Rehberg, dem Direktor des Berliner Rundfunkchors. Das Buch ver-
steht sich als Beitrag zu deren weitausgreifenden Plinen, Beethovens
250. Geburtstag zu feiern. Thnen und dem Chor, der 2025 sein hun-
dertjahriges Jubildum feiert, ist dieses Buch gewidmet.

Fiinf Freunde haben sich der Lektiire meines noch unfertigen Ma-
nuskripts unterzogen. Ihnen schulde ich besonderen Dank: Tilman
Hecker fiir seine resonante Lektiire, die meinen Text aus dem Blick-
winkel einer ganz anderen kiinstlerischen Praxis und intellektuellen
Biographie las, Bernhard Lang, der mein Verstdndnis des christlichen
Gottesdienstes forderte, Harald Haslmayr, der mich in liturgischen
und musikalischen Fragen beriet, Laurenz Liitteken, der mir aus seiner
Sicht den Werdegang der Messe als musikalisches Kunstwerk erldu-
terte, und Jan-Heiner Tick, der mir in dogmatischen Fragen zur Seite
stand und mich und die Leserinnen und Leser vor mancher Héresie
bewahrte.

Grof8er Dank gebiihrt auch den literarischen Helfern: Jean und Bri-
gitte Massin fiir ihre unentbehrliche «Materialbiographie», eine einzig-
artige Quelle fiir Leben und Werk Ludwig van Beethovens; Sven
Hiembke fiir seine sorgfiltige, unendlich hilfreiche Werkbeschreibung
der Missa; Peter Giilke fiir seine Beethoven-Aufsitze, die ein gerade
auch fiir die Missa fundamentales Prinzip Beethoven'schen Komponie-

rens («immer das Ganze vor Augen») herausstellen; Birgit Lodes fiir
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ihre bahnbrechende Studie zum Gloria; Martin Geck fiir die geistige
Horizontabschreitung der Beethoven'schen Welt; Hans Joachim Hin-
richsen fiir seine Entdeckung der Intellektualitidt und Diskursverfloch-
tenheit von Beethovens Musik; Maynard Solomon fiir die psychologi-
schen Hintergriinde; Lewis Lockwood fiir die Notenbeispiele, die seine
Biographie veranschaulichen; Jan Caeyers fiir den erzédhlerischen Glanz
seiner Biographie des Revolutiondrs und Neuerers; Romain Rolland
fur die ansteckende Beethoven-Liebe, die seine Seiten befeuert; Theo-
dor W. Adorno fiir die unendlich (vor allem zum Widerspruch) anre-
gende Herausforderung, die seine «Verfremdung» der Missa darstellt;
Albrecht Selge fiir seinen «erlebten Beethoven», animiert aus erlebter
Rede einiger Figuren um den Meister; und Thrasybulos Georgiades fiir
seine grundlegenden Gedanken zu Musik und Sprache. Ohne Josef
Andreas Jungmanns klassische liturgiegeschichtliche Untersuchung
der Messe hitte dieses Buch nicht geschrieben werden konnen. Hans
Belting sei Dank fiir seinen erschlieflenden Begrift eines «Zeitalters der
Kunst».

Meinem Lektor Ulrich Nolte bin ich fiir seine konstruktive Kritik
dankbar, die mein Manuskript von gelehrtem Ballast befreit und lesbar
gemacht hat. Sehr dankbar bin ich auch dem Verlag C.H.Beck dafiir,
auch dieses sperrige, Religions- und Musikwissenschaft verbindende
Produkt in sein Verlagsprogramm aufgenommen und in gewohnter,
tiber dreifig Jahre bewdhrter Zusammenarbeit betreut zu haben.

Konstanz, im Mdrz 2020



Einleitung

Wie kann aus Kult Kunst entstehen? Welche dsthetischen Impulse und
kreativen Krifte sind bei dieser - um Nietzsches Formel aufzugreifen -
«Geburt der Kunst aus dem Geist des Kults» am Werk? Diese Fragen
sollen am Beispiel eines bestimmten Kults, des christlichen Gottes-
dienstes, und einer bestimmten Kunst, der Musik, beleuchtet werden,
und zwar anhand der Missa Solemnis von Ludwig van Beethoven. Wa-
rum Beethoven? Denkt man nicht bei diesem Namen zuerst an Sinfo-
nien, Klaviersonaten und Streichquartette, aber nicht unbedingt an
geistliche Musik? Dafiir bieten sich doch ganz andere Namen an: in
erster Linie Johann Sebastian Bach und dann, in gewissem Abstand,
Mozart, Haydn, Schubert, Bruckner - die katholischen Meister — sowie
auf protestantischer Seite neben Bach auch Héndel, dessen Oratorien
zwar im Theater aufgefithrt wurden, aber auf biblischer Uberlieferung
und in drei Féllen sogar auf reinem Bibeltext basieren. In dem wunder-
baren Buch von Johann Hinrich Claussen, Gottes Klinge, gibt es grofie
Kapitel zu Bach, Handel, Mozart und Mendelssohn, aber Beethovens
Missa Solemnis findet nur in einem einzigen, wenn auch sehr treffen-
den Satz Erwidhnung: «Die religiose Wucht und den existenziellen
Ernst von Ludwig van Beethovens <Missa Solemnis>, der wichtigsten
Messe der Wiener Klassik, jedenfalls erreicht sie (gemeint ist Mozarts
Salzburger Messenproduktion) nicht.»* Die Missa Solemnis steht frag-
los auf gleicher Hohe mit Bachs h-Moll-Messe und seinen Passionen,
Héndels Messiah, Mozarts c-Moll-Messe und seinem Requiem. Das
Schattendasein, in das Beethoven selbst sie mit seiner 9. Sinfonie, sei-
nen spiten Klavierwerken und seinen letzten Streichquartetten ver-
setzt hat, hat sie nicht verdient. Die Missa Solemnis scheint mir das
nicht nur klassische, sondern auch sehr bewegende Beispiel grofier

Kunst, die aus dem Kult nicht nur hervorgegangen, sondern auch her-
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ausgewachsen ist. Urspriinglich fiir liturgischen Gebrauch gedacht, hat
sie im Laufe ihres ganz ungewo6hnlich langen und miihevollen Entste-
hungsprozesses diesen Rahmen gesprengt, nicht nur durch ihre Uber-
linge, sondern viel mehr noch durch ihre ungeheure Intensitit.

Ich gehe von der These aus, dass Beethovens Missa Solemnis die
erste Messkomposition darstellt, die sich nicht nur durch ihre duflere,
sondern vor allem auch durch ihre innere Gréf3e von dem liturgischen
Rahmen emanzipiert hat, in dem sich die Messe als musikalische Gat-
tung bis dahin seit siebenhundert Jahren entfaltet hatte. Das Besondere
einer Messe als musikalischer Gattung besteht darin, dass sie nicht wie
Bachs Passionen und Kantaten, Handels und Mendelssohns Oratorien
und Brahms' Deutsches Requiem einen freien, zeitgenossischen Text
oder eine frei zusammengestellte Bibeltext-Collage vertont, sondern
einen kanonischen, uralten liturgischen lateinischen Text, der dem
Gottesdienst nichts hinzuftigt, sondern zentral zum Gottesdienst ge-
hort. Sie erfordert daher nicht nur «geistliche Musik», sondern Kir-
chenmusik im streng liturgischen Sinne. Handels Oratorien oder Bachs
Passionen und Oratorien sind geistliche, aber nicht liturgische Musik.
Auch Bachs Kantaten oder Handels Anthems sind das nicht, sie berei-
chern den Gottesdienst, aber konstituieren ihn nicht wie die funf Teile
des Ordinarium Missae, die bis zur Liturgiereform des 2. Vatikanischen
Konzils kanonische, unverzichtbare Elemente jeder Messe waren. Die
Gattungstradition der Messvertonung ist viel enger und verbindlicher,
und das Verhdltnis von Gattungstradition und Werkindividualitat>
stellt sich im Fall der Messe ganz anders dar als in anderen Gattungen.

Beethoven stand zunichst die liturgische Auffithrung als Ziel vor
Augen. Er wollte die Quadratur des Kreises: ein Werk, das auf der ei-
nen Seite ganz freier, individueller Ausdruck persénlicher Gottsuche
ist und auf der anderen Seite das Ideal «<wahrer Kirchenmusik» im li-
turgischen Sinne verwirklicht. Als ihm aber Ende 1819 klar wurde, dass
er den angestrebten Termin einer gottesdienstlichen Auffithrung nicht
wiirde einhalten konnen, fiihlte er sich von den liturgischen Auflagen
befreit und schuf, fast mochte man hinzusetzen: wie es seine Art war,

etwas ganz Neues: die erste Konzertmesse. So wuchs dieses Werk im
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Verlauf seiner Entstehung aus dem Gottesdienst und der Gattung
Messe heraus wie die 9. Sinfonie aus der instrumentalen Sinfonik und
die spiten Quartette aus der Gattungstradition des Streichquartetts.
Dennoch aber ist gerade die Missa Solemnis in einem intensiveren, be-
wussteren Sinne geistliche Musik als alles Vorhergehende (von einigen
Nummern der h-Moll-Messe von J. S. Bach, Handels Messiah und Mo-
zarts Requiem abgesehen).

Die revolutiondre Bedeutung von Beethovens Schritt, eine Messe als
Oratorium aus dem Gottesdienst auszugliedern (unabhingig davon,
ob es nun in der Kirche oder im Konzertsaal aufgefithrt wird), kann
man heute nicht mehr verstehen, wo nichts natiirlicher ist als Bachs
h-Moll-Messe, Mozarts c-Moll-Messe oder Haydns Nelsonmesse im
Konzertsaal aufzufithren. Um Beethovens Tat und der Grofle seiner
Missa Solemnis annahernd gerecht zu werden, ist es unumganglich,
sich den Rahmen, den er bewusst gesprengt hat, das heif3t den christli-
chen Gottesdienst mit seiner Liturgie in seinem jahrhundertelangen
Werden und seiner jahrtausendelangen Vorgeschichte, wenigstens um-
risshaft vor Augen zu fithren. So erklart sich die ungewohnliche Form
dieses Buches, das der Geschichte des christlichen Gottesdienstes und
des Messtextes mindestens so viel Raum gibt wie der Beschreibung von
Beethovens Missa Solemnis.

Der christliche Gottesdienst wurzelt im liturgischen Gedédchtnis der
Passion und insbesondere des letzten Abendmahls, das Jesus mit sei-
nen Jiingern gefeiert hat. Dieses Abendmahl wiederum steht im Kon-
text der jiidischen Uberlieferungen, die mit dem Abend des Passah-
Fests verbunden sind: dem Mythos vom Auszug aus Agypten mit dem
Bundesschluss am Sinai und der langen Wiistenwanderung ins Gelobte
Land. Der Bogen, den ich hier zu schlagen versuche, spannt sich also
iiber zwei- bis dreitausend Jahre.

Ein uraltes Ritual, das der jiidischen Tradition zufolge in Agypten,
in der Nacht vor dem Auszug aus der pharaonischen Sklaverei, gestiftet
wurde, entwickelt und verwirklicht sich als jahrliche liturgische Wie-
derholung dieser Nacht und wird im Judentum bis heute gefeiert. Jesus

wihlt diese Nacht zum Abschiedsmahl mit seinen Jiingern und gibt ihr
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eine vollkommen neue Bedeutung. Das ist die erste Transformation,
die das urspriingliche Passahmahl erfahrt. Aus der Wiederholung, dem
rituellen re-enactment, der Auszugsnacht wird dadurch die rituelle
Wiederholung des Abschiedsmahls, aus dem einmal jahrlich gefeierten
Ritus wird ein idealerweise téglich, dann sonntiglich gefeierter Gottes-
dienst, in dem die Christen «der Nacht» gedenken, «da er verraten
ward». Das ist die zweite Transformation. In Rom und im Franken-
reich gewinnt dieser Gottesdienst im Laufe vieler Jahrhunderte eine
feste kanonische Form, in deren Zentrum die auf sparsamste Zeichen
reduzierte, aber mit ungeheurer Bedeutung aufgeladene Opfermahlzeit
steht, das Brechen und Essen des als Christi Leib gedeuteten Brotes
und das Trinken des als Christi Blut gedeuteten Weins. Das ist die
dritte Transformation. Die vierte Transformation ereignet sich mit der
Erfindung der Notenschrift und der dadurch erméglichten Entstehung
der Messe als musikalischer Gattung, der musikalischen Ausgestaltung
eines Teils der Liturgie, des ordinarium missae, im Zuge der sich ab
1200 entwickelnden Mehrstimmigkeit. Als fiinfte Transformation wire
die vollstindige Loslosung der Messe als autonomes musikalisches
Kunstwerk von ihrem gottesdienstlichen Rahmen zu betrachten. Beet-
hovens Missa Solemnis scheint diesen Schritt zu reprisentieren. Ge-
plant fiir einen Festgottesdienst zur Inthronisation Erzherzog Ru-
dolphs als Erzbischof von Olmiitz, wuchs sie bald tiber diesen Anlass
hinaus. Dieser Prozess erscheint mir interessant genug, um einmal in
seinen Umrissen skizziert zu werden. Er ist sowohl einzigartig als auch
reprasentativ fiir die duflerst enge Beziehung gerade des Christentums
zu den Kiinsten und ganz besonders zur Musik.

Das Projekt, die Betrachtung der Missa Solemnis mit einem Riick-
blick auf die uralte, Jahrtausende umspannende liturgische Tradition
zu verbinden, in der sie wurzelt und die sie entschiedener transzen-
diert als alles Vorhergehende, mutet abenteuerlich an. Es kommt mir
vor wie ein grofier Berg, durch den ich von zwei Seiten einen Tunnel
bohren will in der Hoffnung, in der Mitte zusammenzutreffen. Am ei-
nen Ausgangspunkt liegt die Stadt Jerusalem, wo Jesus das Abschieds-
mahl mit seinen Jiingern feiert, das dann zum Ausgangspunkt liturgi-
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scher Feiern wird, in denen die wachsende Gemeinde Jesu Leben und
Sterben gedenkt. Am anderen Ende liegt die Stadt Wien, in der Ludwig
van Beethoven in den Jahren 1819 bis 1824 an seiner Missa Solemnis
op. 123 arbeitet. Dazwischen liegen rund zweieinhalbtausend Kilome-
ter Luftlinie und rund eintausendachthundert Jahre. Von Jerusalem
aus bohrend, gelangt man nach Rom und zu den Liturgien der westro-
mischen Kirche, von Wien aus bohrend, gelangt man zu den ilteren
groflen Messvertonungen von Haydn, Mozart und Bach, die Beetho-
ven zweifellos (wenigstens teilweise) gekannt hat, bis zuriick zu Pales-
trina, Guillaume Dufay, Josquin Desprez und Guillaume de Machaut.
Am romischen Ende geht es um die Entstehung und Entfaltung der
Messe als Gottesdienst mit seiner Liturgie, die im Romischen Mess-
buch, dem Missale Romanum, kanonisiert ist. Am Wiener Ende geht es
um die Messe als Libretto musikalischer Kunstwerke, deren Entste-
hung, Entfaltung und endliche Emanzipation vom liturgischen Rah-
men in Gestalt der Missa Solemnis. Die beiden Tunnel treffen sich im
dreizehnten und vierzehnten Jahrhundert, als mit dem IV. Laterankon-
zil die rémische Messe ihre kanonische Form erhielt und Guillaume de
Machaut und andere Komponisten ihre polyphonen Messvertonungen
schufen. Der Vorgang diirfte musik-, religions- und kulturgeschicht-
lich einzigartig sein und verdient in jedem Fall, so verstiegen das Pro-
jekt auch anmuten mag, unser Interesse. Wo gabe es dafiir Parallelen,
dass ein Gottesdienst zur Textgrundlage einer musikalischen Gattung
von universaler Bedeutung wird?

Die «Kunstwerdung» des Gottesdienstes, das heif3t von Tempeln,
Kultobjekten und Ritualen, beginnt frith und tiberall auf der Welt. Was
wir in einem ganz allgemeinen Sinne als Kunst verstehen, hat hier sei-
nen Ursprung. Das uns nichstliegende fritheste Beispiel solcher Kunst-
entstehung in kultischem Rahmen ist die Entstehung der griechischen
Tragodie im athenischen Dionysoskult. Das Christentum aber scheint
in der Richtung kiinstlerischer Ausgestaltung bis hin zu der Emanzipa-
tion kiinstlerischer Formen von ihren kultischen Urspriingen weiter
gegangen zu sein als andere Religionen. Dies zu erforschen ist Aufgabe

einer allgemeinen und vergleichenden Religionsasthetik.? Fiir die
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Malerei hat Hans Belting das Verhaltnis von Kult und Kunst in seinem
Buch Bild und Kult untersucht, das inzwischen zum Klassiker gewor-
den ist.4 Mit der Musik hat es noch einmal eine besondere Bewandtnis,
weil die Musik, anders als die anderen Kiinste, in Europa mit Erfindung
der Notenschrift eine beispiellose Entwicklung durchgemacht und sich
vollkommen neue Bereiche dsthetischer Steigerung erschlossen hat.
Ebenso wie von der «Kunstwerdung» der Messe kann man aber
auch viel allgemeiner von der «Kunstwerdung» der Musik sprechen,
und die Vermutung liegt nahe — Thrasybulos Georgiades hat diese
These vertreten —, dass die Musik gerade im Dienst der Messvertonung
zur Kunst geworden ist.5 Auf den ersten Blick scheint das widersinnig.
War denn die Musik nicht von Anfang an Kunst, lange vor der Entste-
hung der christlichen Gottesdienstordnung? Die Musik, das Musische,
das ist doch der Inbegriff von Kunst bei den Griechen. Schaut man sich
die neun Musen und ihre Ressorts jedoch genauer an, ist allein Euterpe
fir Musik zustdndig und auch sie nicht hauptamtlich. Thr Bereich ist
neben der Lyrik auch das Flotenspiel, und neben dem Flotenspiel hat
weder das Wort noch die tdnzerische Bewegung Raum. Was wir Musik
nennen, war im Altertum und noch weit dariiber hinaus in Sprache,
Bewegung, Handlung eingebettet. Erst mit der Erfindung der Noten-
schrift durch Guido von Arezzo um 1025 und vor allem mit ihrer Ver-
feinerung durch die Mensuralnotation, die nicht nur die Tonhohen,
sondern auch die Tonldnge notierte und dadurch erst die Notation von
mehrstimmiger Musik ermoglichte, stieg die Musik in den Rang einer
Kunst auf, die den anderen Kiinsten — Dichtung, Malerei, Skulptur, Ar-
chitektur - ebenbiirtig war. Mit der Entwicklung der Mehrstimmigkeit
griff die Musik auf alle moglichen Bereiche kulturellen Lebens iiber
und natirlich auch auf den Gottesdienst, in dessen Rahmen sie sich
einerseits entfaltet und auf den sie in ihrer entfalteten Form anderer-
seits verdndernd zuriickgewirkt hat. Das Konzil von Trient hat vergeb-
lich versucht, dieser Entwicklung einen Riegel vorzuschieben. Das
«Zeitalter der Kunst» (Hans Belting) im achtzehnten Jahrhundert be-
deutete dann noch einmal eine ganz neue Entwicklungsstufe mit der

Autonomisierung der Kiinste und der «dsthetischen Kommunikation»
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im Sinne eines «dsthetischen Systems» sui generis, wodurch dann im
neunzehnten Jahrhundert die Ausbettung der Messe als Kunstform aus
dem gottesdienstlichen Rahmen méglich wurde.

Beethovens Missa Solemnis stellt den Hohepunkt dieser Entwick-
lung dar, in deren Verlauf sich die Messe als musikalisches Kunstwerk
von ihrer Funktion im christlichen (katholischen) Gottesdienst eman-
zipierte, ohne darum ihren Charakter als «geistliche» Musik aufzu-
geben, im Gegenteil. Von geistlicher Musik im Sinne der inneren Form
kann eigentlich erst dort die Rede sein, wo sie unabhéngig von ihrer
liturgischen Funktion im gottesdienstlichen Rahmen auftritt, im eige-
nen, musikalischen Rahmen des Konzerts, unabhiangig davon, ob sie in
einer Kirche oder einem Konzertsaal aufgefithrt wird.

Der Musikphilosoph Theodor W. Adorno hat diesen Rahmenwech-
sel als «Neutralisierung» bezeichnet und versteht darunter, «daf3 geis-
tige Gebilde ihre Verbindlichkeit eingebiifit haben, weil sie aus jeder
moglichen Beziehung zur gesellschaftlichen Praxis sich 16sten und das
wurden, was ihnen die Asthetik nachtriglich zugute schreibt, Gegen-
stande reiner Anschauung, blofler Kontemplation. (...) Mit ihrer Span-
nung zur Realitdt zergeht auch ihr kiinstlerischer Wahrheitsgehalt. Sie
werden Kulturgiiter, ausgestellt in einem weltlichen Pantheon, in dem
das Widersprechende, Werke, die sich gegenseitig totschlagen moch-
ten, falsch-friedlich nebeneinander Raum finden.»% Dieser Prozess der
Asthetisierung und Musealisierung, der die Werke aus ihrem prakti-
schen Lebenskontext, ihrem «Sitz im Leben», wie die Alttestamentler
sagen, herauslost, betriftt in allererster Linie die christliche Kirche, die
in einer auf der Welt ziemlich einzigartigen Weise als Vorschule der
Kiinste — Malerei, Skulptur, Literatur, Architektur und vor allem Mu-
sik — gewirkt hat. Als «Neutralisierung» sollte man diesen Rahmen-
wechsel jedoch nicht bezeichnen, weil die Werke mit ihrer Ausbettung
aus ihren urspriinglichen Lebenskontexten nicht ihre Bedeutung ver-
lieren, sondern vielmehr eine Bedeutung hinzugewinnen: die Bedeu-
tung «grofler Kunst», einen geistigen Raum, den sie erschlossen haben
und in den sie hineingewachsen sind, indem sie ihre urspriinglichen

funktionalen Kontexte transzendieren, zum Teil ohne ihren urspriing-
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lichen Sitz im Leben zu verlassen. Kunst entwickelt sich, wie vor allem
Hans Belting in seinem Buch Bild und Kunst gezeigt hat, aus dem ur-
spriinglich gottesdienstlichen Rahmen heraus zu einem neuen Rah-
men eigenen Rechts und eigener Verbindlichkeit. Der Moses des Mi-
chelangelo steht nach wie vor im Grabmal Julius’ II. in der Kirche San
Pietro in Vincoli in Rom und nicht im Museum, und seine Stellung im
Kanon der abendldndischen Kunst wird der Grof3e seiner inneren und
dufleren Form, den Intentionen seines Schopfers, seiner Vision weit
eher gerecht als seine Funktion als Grabplastik. So ist auch die Musik
im Falle grofier Komponisten und ihrer rahmensprengenden Konzep-
tionen aus ihrer gottesdienstlichen Funktion herausgewachsen. Die
Missa Solemnis ist dafiir vielleicht das fritheste und spektakulérste Bei-

spiel und lésst sich Michelangelos Moses an die Seite stellen.
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Was ist Gottesdienst? Zunédchst einmal eben dies: Dienst. Der wich-
tigste dgyptische Priestertitel lautet {ibersetzt «Diener Gottes» (hm ntr,
chdamnata), und im Hebriischen bedeutet das Wort fiir Kult, avodah,
«Dienst» im Sinne sowohl von Gottesdienst als auch Sklavendienst.
Gottesdienst im spezifischen Sinne der liturgischen Begehung bedeutet
aber mehr. In Bernhard Langs gliicklicher Formulierung ist Gottes-
dienst «heiliges Spiel».! Im christlichen Gottesdienst geht es nach Lang
um sechs «heilige Spiele»: Lobpreis, Gebet, Predigt, Opfer, Sakrament
und geistliche Ekstase. Das sechste Spiel ist im protestantischen euro-
paischen Christentum freilich etwas verkiimmert, aber in schwarzen
Kirchen Amerikas und Afrikas lebendig, ebenso wie im orthodoxen
Judentum und in islamischen Bruderschaften. Gerade in die Musik
aber haben sich auch im erntichterten Europa ekstatische Elemente zu-
riickgezogen und Beethovens so kultferne Missa Solemnis geht in die-
ser Hinsicht besonders weit.

Gottesdienst ist ein universales Phianomen. Die Sehnsucht und die
Bemiithungen der Menschen, mit der Gétterwelt in Verbindung zu tre-
ten und zu bleiben, geht in unvordenkliche Zeiten zuriick. Die frithes-
ten Staaten entstanden, um die Verbindung zwischen Gétter- und
Menschenwelt kultisch, organisatorisch und architektonisch zu etablie-
ren.> Religion gestaltete aber nicht nur die Verbindung der Menschen
zu den Gottern, sondern auch der Menschen untereinander, und man-
che Theoretiker wie insbesondere Emile Durkheim sahen in dieser so-
zialen Funktion der Religion sogar ihren urspriinglichsten Sinn.3

Der christliche Gottesdienst, wie er sich in den ersten nachchristli-
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chen Jahrhunderten in Ost und West herauskristallisierte, war das Er-
gebnis von vor allem drei Einfliissen. Erstens und in erster Linie ver-
stand er sich als Fortsetzung und liturgische Ausgestaltung des letzten
Abendmahls und stand von daher im Zeichen der Passionsgeschichte
und ihrer Passah-Semantik. Zweitens war der jidische Tempelkult, wie
er vor der Zerstérung des Tempels bestand und sich nach der Zersts-
rung in der Synagoge neu organisierte, ein starkes Vorbild sowohl im
Sinne der Ubernahme als auch der Abgrenzung. Drittens aber spielten
auch die Kulte der paganen Umwelt eine Rolle, die nun als «Heiden-
tum» ausgegrenzt wurden. Ich mochte hier die dgyptische Religion
herausgreifen, weil sie den alexandrinischen Judenchristen und dem
Heidenchristentum, das sich gerade in Agypten mit erstaunlicher Ge-
schwindigkeit verbreitete, als (Gegen-)Modell vor Augen stand.

Es gibt wohl keine Gesellschaft ohne «heilige Spiele», das heif3t kul-
tische Formen von Religion, aber es ist selbstverstandlich, dass die hei-
ligen Spiele anderswo anders aussehen. Die «heidnischen» Religionen
etwa kannten als zwei besondere «Spiele» die Konsekration und téagli-
che «Pflege» des Kultbilds — «Kult», cultus, kommt ja von colere, «pfle-
gen». Den beiden Aufgaben widmeten sich in Agypten das «Munddff-
nungsritual» (Konsekration) und das «Morgenritual» (Pflege).4 Dieser
ganze Bereich kultischen Handelns ist im Judentum und Islam mit
dem Bilderverbot weggefallen, und auch im Christentum, das die Bil-
der wieder zugelassen hat, gibt es die «heidnischen» Riten der Kultbild-
pflege nicht mehr.s Dafiir sind den heidnischen Religionen die heiligen
Spiele von Lesung und Predigt fremd, die in den monotheistischen Re-
ligionen unserer Welt und besonders im Christentum die Hauptrolle
spielen. Die Frage, die mich bei dieser Studie beschiftigt, gilt den An-
sitzen zu kiinstlerischer, das heiflt theatralischer, architektonischer,
bildlicher, dichterischer und vor allem musikalischer Ausgestaltung,
die in den heiligen Spielen des Kults verankert sind. Gerade in dieser
Hinsicht zeigen die Religionen grofie Unterschiede, und keine ist, was
die Musik angeht, im Streben nach Schonheit so weit gegangen wie das
Christentum.

Bei der Frage nach der Theatralitét heiliger Spiele gilt es einen Un-
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terschied zu beachten, der im Alten Agypten und gewiss in den meis-
ten frithen Hochkulturen fundamental war: die Unterscheidung zwi-
schen Alltag und Festtag. Kult fand jeden Tag statt, fiir bestimmte
Gotter, wie in Agypten fiir den Sonnengott, sogar rund um die Uhr.
Die Zeit war als solche heilig und musste in den Tempeln beobachtet
und begangen werden. In den christlichen Klostern hat sich das Prin-
zip der Heiligung der Zeit in dhnlichen Formen fortgesetzt. Der tagli-
che Kult vollzog sich in den Tempeln hinter geschlossenen Tiiren, die
«vierte Wand» war geschlossen, der berithmte Vorhang im Tempel von
Jerusalem verbarg die allerheiligsten Dinge und Vorgénge vor den Bli-
cken auch der Priesterschaft. In dieser Hinsicht waren sich der judische
und der heidnische Kult gleich, und antike Autoren haben auf diese

Ubereinstimmung hingewiesen. Clemens von Alexandrien schreibt:

Die Agypter bezeichneten den wirklich geheimen Logos, den sie im in-
nersten Heiligtum der Wahrheit bewahrten, durch «Adyta», und die He-
brier [bezeichneten ihn] durch den Vorhang [im Tempel]. Was daher die
Verheimlichung angeht, sind die Geheimnisse (ainigmata) der Hebréer
und der Agypter einander sehr dhnlich.6

Ein adyton, einen unbetretbaren Raum, gab es auch im griechischen
Tempel. Architektonisch war er ganz anders ausgeprigt, aber der
Grundgedanke ist vergleichbar, dass die heiligen Spiele des Kults nor-
malerweise den Blicken entzogen sind. Ein Begriff, der sich im Alten
Agypten mit den Tempeln und Kulten besonders haufig verbindet, ist
seschta’u, «Geheimnisse». Jeder Kult hatte sein Zentrum in Geheimnis-
sen. Damit waren die hinter geschlossenen Tiiren vollzogenen Riten,
oder die res sacrae, die «heiligen Objekte», gemeint, allen voran mumi-
fizierte Leichenteile des von Seth-Typhon zerstiickelten Osiris-Leich-
nams, vielleicht ein Vorlaufer des christlichen Reliquienkults. Eine
deutliche Spur dieses Geheimnischarakters der heiligsten Objekte und
Vorginge des Kults hat sich im christlichen Messgottesdienst erhalten.
In der katholischen Tradition wurden bis zum 2. Vatikanischen Konzil
die Einsetzungsworte vom Zelebranten fiir andere unhorbar gemur-

melt” und mussten mit der Warnung mysterium fidei, «Geheimnis des
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Glaubens», begleitet werden, die noch heute im katholischen wie evan-
gelischen Gottesdienst vorkommt. Nur an Festtagen offnete sich im
agyptischen Kult gleichsam die vierte Wand und die heiligen Spiele
wurden vor groflem Publikum aufgefithrt. Das fithrte dann oft zu An-
satzen besonderer dsthetischer Ausgestaltung und Prachtentfaltung.
Selbst in der Messe als musikalischer Gattung pragt sich diese Unter-
scheidung aus. Bei der normalen Messe sind, wenn iiberhaupt, nur
bestimmte Instrumente zugelassen, bei einer Messe zu festlichen An-
ldssen aber, der missa solemnis bzw. dem Hochamt, sollen auch Trom-
peten, Posaunen und Pauken dabei sein.

Im Christentum ist aber ebenso wie im Islam und im Judentum die
«vierte Wand» weitgehend entfallen, auch wenn in westlichen Kirchen
seit dem Mittelalter der Lettner Kleriker von Laien und in orthodoxen
Kirchen die Ikonostase das Allerheiligste von der Gemeinde trennt.
Der monotheistische oder abrahamitische Gottesdienst ist Gemeinde-
gottesdienst, im Mittelpunkt steht das gemeinsame Singen, Horen,
Schauen. So prégt sich auch der Unterschied zwischen Alltag und Fest-
tag in diesen Religionen anders aus. In Agypten und Babylonien, wo
der alltagliche Kult mit besonderer Strenge hinter geschlossenen Tiiren
vollzogen wurde, wurden die Tempeltore an den Festen gedffnet und
die Gottheit zog in Gestalt ihres Prozessionsbildes aus dem Tempel aus,
um durch die Feststraflen ihrer Stadt zu ziehen und dem Volk zu er-
scheinen. Asthetisch prigte sich dieses offentlich vollzogene heilige
Spiel vor allem architektonisch aus. In Karnak und Luxor zum Beispiel
rahmen noch im Tempelbereich gewaltige Sdulenhallen und -génge
den Prozessionsweg, und die Prozessionsstrafle ist von Widdersphin-
gen gesaumt und von Stationskapellen gegliedert. Das Prozessionsbild
ruht beim Luxorfest in einer Barke, die auf Stangen von Priestern ge-
tragen wird. Noch heute wird beim Fest des Abu Haggag, des Ortshei-
ligen von Luxor, eine Barke durch die Straflen getragen.

Das normale altigyptische Ritual® sah tdglich drei Gottesdienste
vor, ein Morgen-, Mittags- und Abendritual. Im Morgenritual wurde
der Gott in Gestalt seines im Tempel ruhenden Kultbilds geweckt, ge-
salbt, neu gekleidet und angebetet, im Opferritual des Mittags gespeist
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und im Abendritual zur Ruhe verabschiedet. Detailliert unterrichtet
sind wir nur vom Morgen- und Opferritual; vielleicht bestand das
Abendritual nur aus Gesédngen, die als Hymnen zum Sonnenuntergang
in Fille uberliefert sind. Jedes dgyptische Ritual zerlegt den rituellen
Vorgang in eine Fiille von Einzelhandlungen, die alle von einem deu-
tenden Spruch begleitet werden. Schon das ist im christlichen Gottes-
dienst vollig anders, weil es hier nicht um einen im Bild sichtbar gegen-
wartigen, sondern im Wort und Ritus erst zu vergegenwértigenden
Gott geht. Aber ohne den begleitenden Spruch wiirde auch im agypti-
schen Kult die Gottheit im Bild nicht gegenwirtig werden und der Ri-
tus bliebe wirkungslos.

Die alten Agypter begleiteten jede kultische Handlung, insbesondere
die Uberreichung von Opfergaben, mit einem Spruch. Das Prinzip die-
ser sprachlichen Begleitung bestand darin, der meist verhéltnisméaflig
schlichten Handlung wie etwa der Uberreichung von Brot und Bier oder
einer Wasserspende ein Hochstmaf3 an Sinn abzugewinnen und sie in
das Licht eines machtvollen mythischen Ereignisses zu stellen. Es ging
dann zum Beispiel nicht mehr nur darum, den Empfinger zu speisen
und zu trinken, sondern ihn zum Himmel aufsteigen und in die Gotter-
welt eintreten zu lassen. Das ist das Verfahren der «sakramentalen Aus-
deutung».® In der Terminologie der eleusinischen Mysterien lésst sich
das als ein Zusammenspiel von «Handlung» (dromena), «Gezeigtem»
(deiknymena) und «Gesagtem» (legomena) beschreiben. Bezogen auf
die Eucharistie bestiinden die dromena einerseits in den priesterlichen
Handlungen wie Hochheben von Kelch und Wein, Brotbrechen und
Darreichen des Brots, die deiknymena, das Gezeigte, sind Brot und
Wein, und die legomena, das Gesagte, sind die Einsetzungsworte.

Der Lobpreis, der vor allem im ersten Teil des christlichen Gottes-
dienstes eine bedeutende Rolle spielt, gehort in Agypten zum Morgen-
ritual. Auf das Lichtanziinden und Offnen des Statuenschreins folgen
Réucherungen, Proskynesen und Hymnen. Daran schlieflen sich die
Salbung, Kleidung und Konsekration des Kultbilds mit weiteren Prei-
sungen an. Davon haben sich im bildlosen Kult Israels und den darauf

aufbauenden Religionen nur Lobpreis und Gebet erhalten. Das Mit-
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tagsritual dreht sich um das Opfer, das in allen alten Religionen das
Zentrum des Kults bildet. Das agyptische Wort fiir «Opfer» ist hetep,
das als Verb auch «ruhen», «zufrieden sein» und als Nomen «Frieden»
bezeichnet. Das Wort fiir Gottesdienst ist se-hetep mit der Bedeutung
«zufriedenstellen», «besdnftigen». Der Staat, das heif$t das Konigtum,
ist nach dgyptischer Auffassung dazu da, die Gotter zu besdnftigen und
den Menschen Recht zu sprechen.’> Der Sinn des Opferns besteht in
der Kommunikation zwischen der Gotter- und der Menschenwelt. Die
Gotter bediirfen der Speisung ebenso wenig wie der Kleidung und Sal-
bung. Diese Handlungen dienen nur dazu, die Verbindung zu halten
und die Menschen in das kosmische Wirken der Gétter einzubinden.
Wiirde man die Riten vernachlédssigen, wiirden auf Erden Rebellion,
Diirre und Hungersnot ausbrechen. Die Gotter zu «besinftigen» be-
deutet, die Welt in Gang zu halten.

Das alles dndert sich im monotheistischen bildlosen Kult vollstan-
dig. Gott braucht die Opfer nicht, und die Welt bedarf keiner rituellen
In-Gang-Haltung. Und doch ist das Grundmotiv, die Kommunikation
zwischen Gott und den Menschen herzustellen und aufrechtzuerhal-
ten, dasselbe, und auch die Idee, im Opfer, der Gabe, den giiltigsten
Ausdruck dieser Kommunikation zu sehen, hat sich nicht grundlegend
verandert. Die Abkehr von den «blutigen Opfern», der Schlachtung
von Tieren und gar Menschenopfern, begann schon lange vor dem
Christentum und der Zerstoérung des jiidischen Tempels, sich in Teilen
der Alten Welt durchzusetzen zugunsten der thysia logike, des geisti-
gen oder sprachlichen Opfers durch Gebet und Hymnus." Immer aber
geht es um den Akt der Gabe als Inbegriff kommunikativer Verbun-
denheit. So hat die Eucharistie neben ihrer Funktion als Gedéichtnis
auch die Funktion der Opferung bewahrt.

Die Gedichtnisfunktion war dem dgyptischen Kult fremd - und das
darf man wohl fiir alle alten Religionen verallgemeinern. Im Kult geht
es um Vergegenwirtigung nicht des zeitlich, sondern des rdumlich
und, wenn man so sagen darf, ontisch Fernen. Man wiirde den dgypti-
schen Gottesdienst missverstehen, wenn man annidhme, die Gottheit

wire in Gestalt ihres Kultbilds schon da. Im Gegenteil, sie muss herbei-
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gerufen und eingeladen werden, ihrem Kultbild einzuwohnen. In die-
sem heiligsten Moment des Rituals, der sich hinter geschlossenen
Schreintiiren vollzieht und auch den Blicken des Priesters entzogen ist,
vollzieht sich in den Szenen 35 bis 37 des Opferrituals die Beseelung der
Statue.’ Erst «bringt» der Priester dem Gott «sein Herz in seinen Leib»,
dann bittet er ihn, aus allen Weltgegenden, wo immer er sich gerade
aufhalten mag, zu kommen und das Opfer in Empfang zu nehmen. Das
alles spielt sich unsichtbar ab, in der Phantasie der Priester, auf deren
schopferische Kraft ja auch im christlichen Gottesdienst alles an-
kommt. Sursum corda! Empor die Herzen! (s. unten, S.106).

Vom antiken Bildkult machen wir uns ein allzu eingeschrénktes
Bild. Das Kultbild galt als Medium der Vergegenwiértigung, nicht viel
anders als das Wort und das Sakrament im jlidischen und christlichen
Kult. Erst die kultisch beseelte Statue galt als Medium der Gottheit. Das
macht eine berithmte Passage des Lehrgesprichs Asclepius — der au-
thentische griechische Titel lautete feleios logos («Vollendete Lehre») —
deutlich, wo es um die Statuen, das heifst Kultbilder geht:

Sprichst du von Statuen, Trismegistus?

Ja, Asclepius, von Statuen. Aber siehst du nicht, wie sehr selbst du zwei-
felst? Statuen voll Empfindung und Geist, die vieles und Besonderes voll-
bringen, Statuen, die die Zukunft kennen und sie durch Orakel, Prophe-
ten, Trdume und vielerlei andere Weisen voraussagen, die menschliche
Schwichen verursachen und sie auch heilen, die nach Verdienst Traurig-
keit und Freude verteilen.s

Der spitagyptische Kult verstand sich, wie es weiter heif3t, als «Herab-
kunft», descensio.

Oder weif3t du nicht, Asclepius, dass Agypten das Abbild des Himmels ist
oder, was die Sache besser trifft, die Ubertragung und Herabkunft von
allem, was gesteuert und ausgefiihrt wird im Himmel? Ja mehr noch, um
die Wahrheit zu sagen, unser Land ist der Tempel der ganzen Welt.'4

Der Glaube an beseelte, weissagende Statuen war im Altertum auch

auflerhalb Agyptens verbreitet. Immer ging es um die Gegenwart des
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Gottlichen und die Befriedigung der grofiten Sorge, die die Menschen
damals bewegte: die Sorge um die Zukunft. Mit dieser Konkurrenz hat-
ten sich die neuen, bildlosen Religionen, Judentum und Christentum,
auseinanderzusetzen.

Die Zukunftssorge war das Thema, das die jiidische und die christli-
che Religion am energischsten angriffen und umkehrten. Im Judentum
war jede Form von Wahrsagerei bei strengster Strafe verboten. Das
Christentum verbot, als es Staatsreligion und zu Macht gekommen
war, die heidnischen Opfer, weil sie der Wahrsagerei dienten.’s Die Zu-
kunft liegt in Gottes Hand und in einer Situation der Naherwartung
des Reiches Gottes kommt es nicht darauf an, sie zu erforschen, son-
dern sich durch Wachen und Beten auf das nahende Ende der Welt
vorzubereiten. Diesem gemeinsamen Wachen und Beten sollte der tag-
lich, oft zweimal taglich gefeierte Gottesdienst die Form geben.

Worin das Christentum alle Konkurrenten iiberbot und schlieflich
aus dem Felde schlug, war die VerheifSung der Unsterblichkeit, vitam
venturi saeculi. Einzig in der dgyptischen Idee des Totengerichts, die
den Gerechtfertigten ein ewiges Leben verhief3, und in den Mysterien-
kulten, vor allem in den orphischen und den Isis-Mysterien, war schon
vor dem Siegeszug des Christentums diese Verheiflung lebendig. Eine
Andeutung davon gibt der lateinische Schriftsteller Apuleius in seinem
um 150 n. Chr. entstandenen Roman Metamorphosen oder Der Gol-
dene Esel. Es geht um die Einweihung des Lucius in die Isis-Myste-
rien.s Die Szene spielt nicht in Agypten, sondern in Kenchreai, dem
Hafen von Korinth, wo es ein Isis-Heiligtum gab. In der hellenistischen
Isis-Religion verkorpert die Gottin die individuellen Erlosungshoff-
nungen ihrer Anhénger, die Hoffnung auf ein ewiges Leben. Als der
aus einem Esel in einen Menschen riickverwandelte Lucius sich danach
sehnt, in die Mysterien der Isis eingeweiht zu werden, bedeutet ihm der

Priester Zuriickhaltung:

Denn die Riegel der Unterwelt und der rettende Schutz ligen in der Hand
der Gottin, und die Weihe selbst werde gefeiert als Abbild eines freiwilli-
gen Todes und einer auf Bitten gewéhrten Rettung. Denn wenn die Le-
benszeit abgelaufen sei und die Menschen schon auf der Schwelle stiin-
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den, an welcher das Licht endet, dann pflege die Goéttin diejenigen,
welchen man getrost die grofSen Geheimnisse der Religion (magna religi-
onis silentia, was sich offenbar auf die GrofSen Mysterien bezieht) anver-
trauen diirfe, aus der Unterwelt wieder zuriickzurufen und sie, in gewis-
sem Sinne durch ihre Vorsehung wiedergeboren wieder auf die Bahn
eines neuen Lebens zu setzen.”

Die Einweihung hat also eindeutig den Sinn eines vorweggenomme-
nen Todes, der dem Mysten eine Gottesnidhe vermittelt, wie sie sonst
erst, nach dgyptischer Vorstellung, dem rituell «verklarten» Toten zu-
teilwird. Durch diesen freiwillig gestorbenen symbolischen Tod quali-
fizieren sich die Mysten dafiir, am Tage ihres wirklichen Todes von Isis
ins Leben zuriickgebracht zu werden.

Als der Tag der Einweihung endlich kommt, wird Lucius zunéchst
gebadet, wozu der Priester «die Verzeihung der Goétter ausspricht». Das
Bad hat also den sakramentalen Sinn einer Stindenvergebung, wie die
Taufe «in remissionem peccatorum». Am Abend dieses Tages folgt die
Einweihung, von der Apuleius nur Andeutungen gibt.

Ich habe das Gebiet des Todes betreten, meinen Fuf} auf die Schwelle der
Proserpina gesetzt und bin, nachdem ich durch alle Elemente gefahren
bin, wieder zuriickgekehrt. Mitten in der Nacht habe ich die Sonne in
weiflem Licht strahlen sehen. Den unteren und den oberen Gottern bin
ich von Angesicht zu Angesicht gegeniibergetreten und habe sie aus der
Nihe angebetet.’s

Lucius wird in die Geheimnisse der Unterwelt eingeweiht. Er vollzieht
den descensus des Sonnengottes, steigt in die Unterwelt hinab und
schaut die Sonne um Mitternacht, tut also genau das, was im agypti-
schen Totenritual mit den Verstorbenen geschieht und zwar mit den
Konigen, in deren Gréabern die Nachtfahrt der Sonne dargestellt ist. Es
scheint mir offenkundig, dass diese Unterweltsreise des Lucius einen
symbolischen Tod darstellt, an den sich am Morgen eine Neugeburt
anschlief8t. Denn am Morgen nach dieser Einweihungsnacht wird er ad
instar solis, also wie der Sonnengott, gekleidet und erscheint der ju-

belnden Menge als neugeborener Eingeweihter.
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Die Eigenschaft, die den christlichen Gottesdienst von allen ande-
ren élteren und zeitgendssischen Formen von Gottesdienst unterschei-
det, ist die zentrale Bedeutung der «Gemeinde», griechisch ekklesia.
Alle heidnischen Gottesdienste wurden von professionellen Priestern
stellvertretend fiir die Gesellschaft durchgefiihrt, die allenfalls in die
Vorhofe der Tempel zugelassen wurde. Um dennoch das Volk am Kult
teilhaben zu lassen, verlief$ an hohen Festtagen die Gottheit in Gestalt
ihres Bildes den Tempel und durchzog in eigens dafiir angelegten und
ausgebauten Feststraflen unter Jubel des Volks ihre Stadt. Auch im Ju-
dentum herrschte noch bis zur Zerstérung des Zweiten Tempels die
strikte Trennung zwischen der im Tempel diensttuenden Priesterschaft
und der drauflen gehaltenen, nur an Festtagen zumindest in den Vor-
hof zugelassenen Menge. In der Darstellung der synoptischen Evange-
lien hatte Jesus den Jerusalemer Tempel erst vor dem letzten Passah-
fest betreten und ansonsten - wie andere jiidische «Sekten» der Zeit
auch - seine Sonderformen von Gottesdienst entwickelt, die er mit
seinen Jingern und gelegentlich auch mit grofleren Versammlungen
seiner Anhanger feierte. Auch das Abendmahl steht in der Tradition
dieser Mahlfeiern im kleinen Kreis und nimmt nur durch seine Stel-
lung vor dem Passah-/Pessachfest den besonderen Charakter eines
Passahmabhls an.

Jesus hatte den Jiingern aufgetragen, seine aus der Pessach-Tradi-
tion entwickelte Form der Mahlfeier «zu seinem Gedachtnis» fortzu-
setzen. Der Passah-Rahmen kam dafur nicht mehr in Betracht, denn
die Feier der Passah-Nacht konnte nur einmal im Jahr stattfinden,
wihrend die Feier zum Gedichtnis des Messias viel ofter und bald
wohl schon als regelméfliiger Gottesdienst im wochentlichen Rhyth-
mus stattfinden sollte. In den ersten drei Jahrhunderten seiner sprung-
haften Ausdehnung fast iiber die ganze bewohnte Welt entwickelte der
christliche Gottesdienst eine ungeheure Fiille an verschiedenen lokalen
Formen, aus denen sich erst allméhlich die kanonische romische Form
herauskristallisierte. Am Anfang, als die Christen noch als jiidische
Sekte am Tempelgottesdienst teilnahmen oder durch Verfolgung in

den Untergrund gezwungen waren, stand die hiusliche Feier, die sich
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mit wachsender Mitgliederzahl in die entstehenden Kirchen verlagerte.
Die Apostelgeschichte berichtet, dass die vielen Menschen, die nach
dem Pfingstwunder den Christusgldubigen beitraten, das Brotbrechen,
die «Eucharistie», katoikon, «<hausweise», in ihren Héusern feierten.

Der Religionswissenschaftler Guy Stroumsa hat darum das Chris-
tentum als eine «kommunitire Religion» bezeichnet. «Die Kirchen»,
schreibt er, «driickten das Bediirfnis nach neuen, einfacheren und inti-
meren Ritualformen aus, die das Lesen, Singen und Kommentieren
von Texten im Rahmen einer Gemeinde beinhalteten.»>° Die neue So-
zialform der «Gemeinde» (ekklesia, davon italienisch chiesa, franzo-
sisch église) versammelt sich in der neuen Bauform der Kirche (das
deutsche Wort kommt von kyriakos [oikos], «Haus des Herrn») und
bildet ein neues «Wir», das es so in den alteren Religionen nicht gab.
Auch in den Psalmen kommt dieses «Wir» als Subjekt des Preisens und
Dankens so gut wie nicht vor, wiahrend es in christlichen Hymnen und
Liedern unendlich hiufig ist. Hier scheint es sich um eine spezifisch
christliche liturgische Neuerung zu handeln.

Die fritheste Grundform einer christlichen Mahlfeier haben wir uns
wohl so vorzustellen, dass sie am Abend stattfand. Sie begann mit ei-
nem Sittigungsmahl (dem deipnon kyriakon, «Herrenmahl»), an das
sich das Dankgebet nach Tisch mit «Kelch der Segnung» anschloss.
Eingeleitet wurde es mit sursum corda, «<Empor die Herzen!», woran
sich gratias agamus, «Lasset uns danken», anschloss. Allmiahlich eman-
zipierte sich das Dankgebet (eucharisteia, eulogia) von der Mahlzeit
und vom héuslichen Rahmen und wurde zu einer Gemeindefeier. Die
Verbindung von Gottesdienst und gemeinsamer Mahlzeit war sicher
jiidische Tradition; im Judentum ist sie noch heute Brauch. Im Chris-
tentum verlagerte sich das Schwergewicht der Feier, auch in Abgren-
zung zum Judentum (sowie dem Hellenismus und den antiken Myste-
rienreligionen) vom Gemeinschaftsmahl zum 6ffentlichen Kult. Damit
verschob sich auch der Zeitpunkt der Feier vom Abend auf den Mor-
gen. Josef A. Jungmann schreibt dazu: «Die Heiligung des Mahles
durch die Eucharistia gewinnt denn auch, was die liturgische Erschei-
nung betrifft, in kurzer Zeit das Ubergewicht iiber das Mahl als sol-
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ches. Das entspricht jener Spiritualisierung kultischer Dinge, die fiir
das junge Christentum der Synagoge gegeniiber bezeichnend ist. Die
Gebetsbewegung hin zu Gott wird, wenn sie es nicht vom Anfang an
schon war, nunmehr bestimmend fiir die Haltung der Beteiligten. Die
tiber die Gaben gesprochene Eucharistia wird zur Grundgestalt im
Vorgang der Mefiliturgie.»*!

In der Friihzeit wurde mehrfach taglich Gottesdienst gefeiert. Euse-
bius schreibt von zwei, Egeria berichtet gar von fiinf Gottesdiensten am
Tag. In den Kléstern des Mittelalters war der 24-Stunden-Tag in sieben
Gottesdienstzeiten unterteilt: Matutin (Mitternacht - die Stunde, in
der Jesus geboren und von Kaiphas verhort und verurteilt wurde, und
in der man den Jiingsten Tag erwartet), Prim (6.00, Laudes, Morgen-
messe), Terz (9.00), Sext (12.00), Non (15.00), Vesper (18.00), Komplet
(20.00).

Das paulinische Gebot «Betet ohne Unterlass!» (1 Thess 5,17) lief3
sich nur im Rahmen eines dafiir weitgehend freigestellten Lebens er-
fiillen und fiihrte zu der von Agypten ausgehenden und sich schnell im
Vorderen Orient und Europa verbreitenden Klosterbewegung. Die
iroschottischen Monche griindeten in Europa in den ersten drei Jahr-
hunderten ihrer Missionstdtigkeit (6.-8.Jh.) in Europa nicht weniger
als dreihundert Kloster und schufen damit zugleich mit der Christia-
nisierung einen institutionellen Rahmen fiir die wahre christliche
Lebensform.

Mehr Informationen zu diesem und vielen weiteren
Blichern aus dem Verlag C.H.Beck finden Sie unter:
www.chbeck.de
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