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In einem Brief vom 6. Juli 1822 an seinen ehemaligen Schüler Fer-
dinand Ries erklärte Beethoven: „Mein Größtes Werk ist eine
große Meße, welche ich ohnlängst geschrieben habe.“1 Mit die-
ser „großen Meße“ war natürlich die Missa solemnis gemeint, die
allerdings zu diesem Zeitpunkt noch gar nicht fertig vorlag. Ihre
Einschätzung als sein „größtes Werk“ behielt Beethoven übrigens
bei; sie taucht immer wieder auf, wenn er, etwa in Briefen an Ver-
leger oder Freunde, auf sie zu sprechen kommt. Ganz eindeutig
lag ihm die Messe von Anfang an besonders am Herzen. Mit
kaum einem anderen Werk hat er sich so lange und so intensiv
beschäftigt, und in nur wenigen anderen ließ er sich so in sein
Innerstes schauen wie in dieser Messe. Welch existenzielle Bedeu-
tung Religion ganz allgemein für Beethoven hatte, bezeugen zahl-
reiche Stellen in seinem Tagebuch und in seinen Briefen. So
schrieb er im Juli oder August 1821, mitten während der Arbeit an
der Missa solemnis, an Erzherzog Rudolph: „höheres gibt es
nichts, als der Gottheit sich mehr als andere Menschen nähern, u.
von hier aus die strahlen der Gottheit unter das Menschenge-
schlecht verbreiten.“2

Die Wahl von Erzherzog Rudolph – gleichzeitig Beethovens Schü-
ler und Förderer – zum Erzbischof von Olmütz war der zumindest
äußere Anlass für Beethoven, sich nach seiner ersten Messkompo-
sition, der Messe in C-Dur op. 86, erneut mit der Vertonung des
lateinischen Ordinariums zu befassen. Rudolph war bereits seit
1805 Koadjutor in Olmütz. 1811 hatte er eine schon damals vor-
gesehene Ernennung zum Erzbischof mit Hinweis auf seine
Jugend (er war damals 23 Jahre alt) ausgeschlagen – an seiner
Stelle war Graf Maria Thaddäus von Trauttmansdorff-Weinsberg
als Erzbischof inthronisiert worden. Als dieser aber acht Jahre spä-
ter starb (20. Januar 1819), stand die Wahl Rudolphs von vorn-
herein fest. Sie erfolgte am 24. März 1819, die Inthronisation
wurde auf den 9. März 1820 festgesetzt. Noch vor der offiziellen
Wahl, am 3. März 1819, hatte Beethoven an den Erzherzog
geschrieben: „der Tag, wo ein Hochamt Von mir zu den Feyerlich-
keiten für I. K. H. [= Ihre Kaiserliche Hoheit] soll aufgeführt wer-
den, wird für mich der schönste meines Lebens seyn, u. Gott wird
mich erleuchten, daß meine schwachen Kräfte zur Verherrlichung
dieses Feyerlichen Tages beytragen.“3

Man darf aber dennoch diesen äußeren Anlass nicht überbewer-
ten. Beethoven, dem es vor allem auf die Fort- und Weiterent-
wicklung seiner Kunst ankam, ging als Komponist viel zu bewusst
vor, als dass er einfach einmal so eine Messe komponiert hätte,
nur weil einer seiner Gönner zum Erzbischof gewählt worden war.
Schon einige Zeit vorher, wahrscheinlich 1818, hatte er in seinem
Tagebuch notiert: „Um wahre Kirchenmusik zu schreiben alle Kir-
chenchoräle der Mönche etc. durchgehen wo auch zu suchen wie
die Absätze in richtigsten Uibersetzungen nebst vollkommener
Prosodie aller christkatholischen Psalmen und Gesänge über-
haupt.“4 Es reizte ihn, sich nach der C-Dur-Messe noch einmal mit
diesem vor allem im Gloria und Credo sperrigen liturgischen Text
auseinanderzusetzen, und es lag ihm, wie verschiedene andere
Kompositionspläne ausweisen (u. a. ein Requiem und ein geistli-

ches Oratorium), auch ganz prinzipiell am Herzen, noch einmal
ein großes religiöses Werk zu komponieren.

Beethoven machte sich gewissermaßen unverzüglich an die Ar-
beit. Wie später noch näher zu erläutern sein wird, konnte er aller-
dings den eigentlich geplanten Termin dennoch bei Weitem nicht
einhalten, sodass die Bischofsweihe ohne die Aufführung der
Messe stattfinden musste. Zunächst ging Beethoven die einzelnen
Teile sukzessiv in der Reihenfolge ihrer Position im Mess-Ordina-
rium an, allerdings nicht so, dass er ein neues Stück erst dann in
Angriff genommen hätte, nachdem das vorhergehende beendet
war. Vielmehr arbeitete er, je weiter die Komposition voranschritt,
zunehmend gleichzeitig an mehreren Teilen. Erste Skizzen zum
Kyrie stammen von April/Mai 1819, vorerst abgeschlossen lag der
Satz im Januar/Februar 1820 vor. Mit dem Gloria hatte Beethoven
aber bereits lange davor begonnen, möglicherweise schon im Juni
1819. Die Hauptarbeit daran fand wohl im November statt. Wann
der Satz fertig war, ist nicht genau festzustellen. Aus einem Ein-
trag ins Konversationsheft Nr. 10, der vom 29. März 1820 stammt
und bei dem es um die Textierung des „miserere“ geht,5 kann
man schließen, dass Beethoven zu dieser Zeit noch daran arbei-
tete. Auch beim Credo lässt sich aus dem erhaltenen Skizzen-
material schließen, dass die Arbeit daran ungefähr im November/
Dezember 1819 einsetzte und dass die Niederschrift des Auto-
graphs wohl im Sommer 1820 begann; der Zeitpunkt der Fertig-
stellung liegt jedoch im Dunklen. Erste Skizzen zum Sanctus und
Benedictus sind bereits für Ende 1819 nachzuweisen, die Haupt-
skizzenarbeit dafür begann jedoch erst ab dem Jahreswechsel
1820/21, und das Benedictus war noch im Sommer 1822 in
Arbeit. Auch zum Agnus Dei gibt es, wie zu allen Teilen, Skizzen
aus dem Jahre 1819. Das Hauptskizzenkorpus zu diesem Satz
stammt aber erst von März bis August 1821, mit der Niederschrift
im Autograph begann Beethoven wohl nicht vor Mitte 1821. Zum
Dona nobis gibt es noch aus dem Sommer 1822 Arbeitsskizzen.
Ein vorläufiger Abschluss des gesamten Werks ist wohl auf Ende
1822 anzusetzen – zu diesem Zeitpunkt lag das Autograph wahr-
scheinlich fertig vor. Es befindet sich heute, mit Ausnahme des
nicht mehr erhaltenen Gloria, in der Staatsbibliothek zu Berlin –
Preußischer Kulturbesitz.
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Dass Beethoven damit begann, einen Satz als Partiturautograph
niederzuschreiben, bedeutet nicht, dass damit die Kompositions-
arbeit beendet war. Vor allem im Kyrie, Credo und Agnus Dei
nahm er im Autograph nachträglich noch einschneidende Ände-
rungen vor. Das Manuskript war daher in einem solchen Zustand,
dass es kaum mehr als Vorlage für Kopisten dienen konnte. Viel-
leicht ließ Beethoven aus diesem Grund sehr früh, schon ab Sep-
tember 1820, eine erste Abschrift anfertigen, und vielleicht be-
gann man auch aus diesem Grund mit dem Credo, obwohl das
Stück zu diesem Zeitpunkt noch gar nicht fertig vorlag. An der
Herstellung waren, unter der Aufsicht von Beethovens Hauptko-
pist Wenzel Schlemmer, mehrere Kopisten beteiligt. Offenbar
merkte Beethoven dann aber doch, dass die Fertigstellung der
Messe mehr Zeit beanspruchte als er gedacht hatte. Die Arbeit an
der Abschrift musste daher unterbrochen werden. Wahrscheinlich
fand sie größtenteils erst 1822 statt; endgültig fertiggestellt wurde
die Abschrift wohl erst im Januar 1823. Beethoven unterzog sie
danach einer sehr sorgfältigen Durchsicht, bei der er noch zahlrei-
che Korrekturen, Änderungen und Ergänzungen vornahm. Im Un-
terschied zum Autograph, in dem an manchen Stellen lediglich
Generalbassziffern notiert sind, enthält diese Handschrift nun
auch eine, allerdings erst zu einem späteren Zeitpunkt nachgetra-
gene, voll ausgesetzte Orgelstimme. Eine autographe Vorlage
dafür ist nicht mehr erhalten. Man darf aber sicher davon ausge-
hen, dass die Aussetzung von Beethoven selbst stammt, hatte er
doch bereits bei der C-Dur-Messe mit dem Gedanken gespielt, der
Erstausgabe eine ausgesetzte Orgelstimme beizugeben. Dass er
bei der Missa solemnis von vornherein an eine Beteiligung der
Orgel gedacht hatte, geht auch aus dem folgenden Eintrag von
April 1819 im Konversationsheft Nr. 1 hervor: „preludiren des Ky-
rie vom organisten stark u. abnehmend bis vor dem Kyrie piano“.6

Die heute im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
aufbewahrte Abschrift ist als die wichtigste Quelle zur Missa so-
lemnis anzusehen, denn erstens ist das Autograph nicht mehr
vollständig erhalten (siehe oben) und zweitens hat Beethoven
seine in der Abschrift vorgenommenen Änderungen zum größten
Teil nicht in sein Autograph rückübertragen.

Konsequenterweise ließ Beethoven fast alle weiteren Abschriften
nach der Vorlage dieses Manuskripts kopieren7 und benutzte sie
(und nicht das Autograph) dann auch als Vergleichshandschrift bei
deren Überprüfung. Die erste dieser Folgeabschriften, welche
direkt im Anschluss an Fertigstellung und Überprüfung des Aus-
gangsmanuskripts entstand und am 19. März 1823 überreicht
wurde, war eine Widmungshandschrift für Erzherzog Rudolph.
Beethoven musste sich ihm gegenüber sehr schuldig fühlen, denn
ursprünglich sollte die Messe ja bereits drei Jahre früher, zur
Inthronisation seines Gönners fertig sein. Zwar war seine Arbeits-
kraft gelegentlich durch Krankheiten und durch die Vormund-
schaftsstreitigkeiten um seinen Neffen beeinträchtigt gewesen,
damit entschuldigte er sich auch immer wieder in verschiedenen
Briefen an den Erzherzog, aber er hatte sich doch neben der Messe
eben auch mit anderen Werken beschäftigt – den Diabelli-Varia-
tionen z. B., der 9. Symphonie oder der Klaviersonate op. 109.
Rudolph machte gute Miene zum bösen Spiel und schrieb Beetho-
ven zwei Wochen nach seiner Inthronisation, bei der die verspro-
chene Messe nicht hatte aufgeführt werden können, er hoffe,
„daß Sie fleißig für mich komponiren werden“.8

Beethoven ging es in jenen Jahren nicht gut. Neben den bereits
angesprochenen Krankheiten und Streitigkeiten plagten ihn auch
ständig Geldsorgen. So ist es nicht verwunderlich, dass er schon

sehr früh versuchte, das neue Werk zu Geld zu machen. Bereits
am 9. März 1820 bot er dem Bonner Verlag Simrock „eine große
Meße für ein Honorar 125 louisdor“ an,9 obwohl er zu diesem
Zeitpunkt noch nicht einmal mit der Niederschrift des Credo be-
gonnen und Sanctus/Benedictus sowie Agnus Dei noch nicht ein-
mal skizziert hatte. Man einigte sich schließlich auf 100 Louisdor,
und Beethoven lieh sich im Vorgriff auf dieses in Aussicht stehen-
de Honorar von seinem alten Bekannten, dem Frankfurter Kauf-
mann Franz von Brentano, 900 Gulden. Trotzdem bot er das Werk
am 5. Juni 1822 – auch da war es noch nicht vollendet – für 1000
Gulden dem Leipziger Verleger Peters an, zerstritt sich jedoch mit
ihm, sodass aus dieser Sache nichts wurde. Auch die Verhandlun-
gen mit Simrock blieben schließlich ohne Ergebnis, nachdem Beet-
hoven den Verlag die ganze Zeit über hingehalten und ihm sogar
vorgelogen hatte, es gebe inzwischen zwei Messen, von denen
eine auf jeden Fall für Simrock bestimmt sei. Im Umgang mit sei-
nen Verlegern kannte er keine Skrupel.

Um die Jahreswende 1822/23 fasste er schließlich den Entschluss,
sorgfältige Kopistenreinschriften der Messe gegen ein Honorar
von jeweils 50 Dukaten verschiedenen Höfen oder großen musi-
kalischen Institutionen anzubieten. Er verschickte insgesamt min-
destens 28 Einladungen, erhielt aber nur von den folgenden zehn
Empfängern Zusagen: König Friedrich Wilhelm III. von Preußen,
König Friedrich August I. von Sachsen, Cäcilienverein in Frankfurt
am Main, König Louis XVIII. von Frankreich, Großherzog Ferdi-
nand III. von Toskana, König Friedrich VI. von Dänemark, Groß-
herzog Ludwig I. von Hessen-Darmstadt, Fürst Nikolaus Galitzin,
Zar Alexander I. von Russland und Fürst Anton Heinrich Radziwill.
Lediglich die Abschriften für die ersten sechs genannten Empfän-
ger sind noch erhalten. Beethoven korrigierte sie nur verhältnis-
mäßig oberflächlich, möglicherweise, um das Gesamtbild der
Manuskripte nicht zu sehr zu beeinträchtigen. Sie sind daher zwar
wichtige Dokumente, aber als Quellen für die Edition der Missa
solemnis doch von nur untergeordnetem Wert. Absagen erhielt
Beethoven übrigens vom niederländischen und englischen Kö-
nigshaus. Kurios war die Reaktion Carl Friedrich Zelters, der Beet-
hoven bat, die Messe für die Berliner Singakademie für eine 
A-cappella-Aufführung einzurichten, was dieser natürlich ab-
lehnte.

Erst gut ein Jahr später, am 10. März 1824, bot Beethoven das
Werk schließlich dem Verlag Schott in Mainz an, nicht ohne auch
diesmal besonders darauf hinzuweisen, dass er es für sein „grös-
tes werk“ halte.10 Das ist insofern bemerkenswert, als er Schott im
gleichen Brief auch die 9. Symphonie anbot. Bei der großen Aka-
demie am 7. Mai im Wiener Kärntnertor-Theater erklangen beide
Werke gemeinsam. Während es sich bei der Symphonie um 
die Uraufführung handelte, war die Missa solemnis bereits am 
18. April im Alten Philharmonischen Saal in St. Petersburg, also in
einem weltlichen Rahmen, uraufgeführt worden.11 In Wien stan-
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6 BKh 1, S. 42.
7 Zu näheren Details siehe den Kritischen Bericht, S. 283.
8 BGA 4, Nr. 1375.
9 BGA 4, Nr. 1370.
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11 Angeregt hatte diese Aufführung Fürst Nikolaus Galitzin, der der Philharmoni-

schen Gesellschaft St. Petersburg auch seine von Beethoven für 50 Dukaten
erworbene Abschrift zur Verfügung stellte.



den – unter Beethovens Gesamtleitung – nur die in der Konzert-
ankündigung als „Hymnen“ bezeichneten Sätze Kyrie, Credo und
Agnus Dei auf dem Programm.12 Durch dieses große Ereignis hat-
ten sich die Verhandlungen mit Schott verzögert; noch im Mai
1824 aber einigte man sich dann rasch über das weitere Vorge-
hen. Beethoven war jedoch ziemlich entkräftet: Die Fertigstellung
der beiden Werke, die Vorbereitungen für die Akademie, die Ver-
handlungen mit dem Theaterleiter, die Beaufsichtigung der Kopis-
ten, die die Stimmen auszuschreiben hatten – all das war nicht
spurlos an ihm vorüber gegangen, zumal gleichzeitig auch die
Konflikte mit dem Neffen zunahmen. So ist es jedenfalls nicht ver-
wunderlich, dass erst im Oktober des Jahres mit der Anfertigung
der Stichvorlage für Schott begonnen wurde. Auch an ihr waren
wieder mehrere Schreiber beteiligt, diesmal unter der Oberauf-
sicht des Kopisten Ferdinand Wolanek (Beethovens bisheriger
Hauptkopist Wenzel Schlemmer war im Sommer 1823 gestor-
ben). Sie ist sehr fehlerhaft. Offenbar reichte Beethovens Spann-
kraft für eine wirklich sorgfältige Überprüfung nicht mehr aus.
Ihre Bedeutung für die Edition ist daher nur von vergleichsweise
geringem Wert. Allerdings ist sie die einzige Quelle, in der die
Posaunenstimmen vollständig enthalten sind. Das Manuskript
wurde schließlich am 16. Januar 1825 dem Wiener Bankhaus Fries
übergeben, durch das es dann an Schott weitergeleitet wurde. Es
blieb lange im Archiv des Verlagshauses Schott, befindet sich aber
seit 2005 in den Sammlungen des Beethoven-Hauses Bonn.

Nach Ablieferung der Stichvorlage schrieb Beethoven noch meh-
rere Briefe an den Verlag. Es ging darin um die Mitteilung nach-
träglicher Korrekturen, um die Opuszahl, um das der Erstausgabe
beigegebene Wappen des Widmungsempfängers Erzherzog Ru-
dolph und ganz zuletzt noch um Metronomzahlen. Beethoven
versprach immer wieder, sie nachzureichen. Noch in der zweiten
Hälfte des Dezembers 1826 schrieb er: „Wir können beynahe
keine Tempi ordinarij mehr haben, indem man sich nach den
Ideen des freyeren Genius richten muß.“13 Die Stelle bezieht sich
zwar auf eine Aufführung der 9. Symphonie, zeigt aber doch, wie
sehr Beethoven daran lag, seinen späten Werken Metronomzah-
len beizugeben, weil er sich offenbar oft ganz bestimmte, für die
damalige Zeit außergewöhnliche Tempi vorstellte. Trotzdem ge-
lang es ihm nicht mehr, sein Vorhaben in die Tat umzusetzen. Er
konzentrierte sich in den letzten Jahren ganz auf die fünf späten
Streichquartette; außerdem hatten der Selbstmordversuch des
Neffen am 26. August 1826 und immer wieder neue Erkrankun-
gen seine Kraft doch sehr geschwächt. Nur so ist es auch zu erklä-
ren, dass er nicht einmal darauf bestand, Korrekturfahnen vom
Notenstich der Messe zu erhalten. Die Ausgabe erschien schließ-
lich erst kurz nach Beethovens Tod, Ende März/Anfang April
1827, ohne dass er selbst Korrektur gelesen hätte. Das Titelblatt
der Ausgabe, zu dem Beethoven noch selbst dem Verlag entspre-
chende Anweisungen gegeben hatte, enthält nur die schlichte
Bezeichnung Missa. In seinen Briefen und Konversationsheften
finden sich dagegen häufig Titel wie „große Messe“, „Messe
solennelle“ oder eben „Missa solemnis“. Letzterer ist durch die
Rezeptionsgeschichte untrennbar mit dem Werk verbunden. Auf
Joseph Karl Stielers berühmtem Porträt, dem einzigen, das ihn als
Komponisten darstellt, hält Beethoven das Manuskript der Missa
solemnis in der Hand. Zu sehen ist das Titelblatt mit dem Wort-
laut „Missa solemnis / Aus D #“. Das Bild stammt übrigens aus
dem Jahre 1820, als die Messe sich gewissermaßen noch „in statu
nascendi“ befand. Schon zu diesem frühen Zeitpunkt muss Beet-
hoven sie für sein wichtigstes, um nicht zu sagen zentrales Opus
gehalten haben.

Das Werk stellt, obwohl von größter stilistischer Einheit, ein Kom-
pendium der gesamten bis dahin komponierten liturgischen,
geistlichen, religiösen Musik dar. Es sei an den Tagebucheintrag
von 1818 erinnert, in dem sich Beethoven, „um wahre Kirchen-
musik zu schreiben“, gleich mehrere Aufgaben gestellt hatte.
Dazu gehörte offenbar eine intensive Beschäftigung sowohl mit
älterer Kirchenmusik als auch mit den einschlägigen Werken sei-
ner direkten Vorgänger.

Gleich zu Beginn des Kyrie sind Anklänge an die Ouvertüre der
Zauberflöte, die Beethoven besonders schätzte, unüberhörbar.
Das Musikpublikum der Zeit wurde damit von Anfang an in eine
feierliche Sarastro-Stimmung versetzt. Im Autograph (und nur
dort) ist der Satz mit „Von Herzen – Möge es wieder – zu Herzen
gehen“ überschrieben (siehe Faksimile auf S. XIV). Es gibt zwar
Vermutungen, nach denen darunter nur eine Widmung an Erzher-
zog Rudolph zu verstehen sei14 – ob Beethoven aber jemals daran
gedacht hat, Rudolph das Autograph zu überlassen, scheint eher
zweifelhaft. Man darf diese „Widmung“ sicher auch so interpre-
tieren, dass Beethoven sich damit an die Zuhörer ganz allgemein
wandte, auch wenn diese sie gar nicht zu Gesicht bekamen. Es
wäre durchaus typisch für ihn.

Bei einer der zentralen Textstellen des Credo, beim „Et incarna-
tus“, das alle Komponisten vor ihm in besonderer Weise ausge-
staltet hatten, griff Beethoven dann auf gregorianische und kir-
chentonale Vorbilder zurück. Dabei hatte er offenbar noch den im
Tagebuch erwähnten Mönchsgesang im Kopf und ließ die Stelle
nicht, wie bis heute oft ausgeführt, vom Tenorsolisten vortragen,
sondern vom Chortenor15 – eine der vielen ergreifenden Stellen
des Werkes.

Dass die Sätze Gloria und Credo mit Fugen oder fugierten
Abschnitten enden, war alte kirchenmusikalische Tradition. Aber
in der Missa solemnis bleibt die musikalische Form kein bloßer
Rückgriff auf die Tradition, sondern sie wird ausgebaut, erweitert
und mit neuem Inhalt erfüllt, mit nicht enden wollendem Jubel im
Gloria und mit dem Blick in die Ewigkeit im Credo.

Außergewöhnlich und ganz aus dem Text geboren auch der Ein-
satz der Solovioline im Benedictus. Schon in einer frühen Rezen-
sion der Messe fühlte sich der Verfasser, der Musikpädagoge und
Komponist Georg Christoph Grossheim, an den „Gang des Him-
melsboten“ erinnert, „von dem auch Händel in seinem Messias
ein so schönes Bild gegeben“.16 Gemeint ist die Pifa im ersten Teil
mit ihrem 12/8-Takt. Diese „Hirtenmusik“ in der Missa solemnis
nimmt Bezug auf das „Benedictus qui venit in nomine Domini“,
das ja auf das Kommen des Gottessohnes, des guten Hirten an-
spielt, wobei eine solche Art von Musik in der damaligen Zeit auch
ein geläufiger Topos für Weihnachtsmusik war.
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12 Die verschiedenen Rezensionen des Konzerts beschränken sich hauptsächlich
auf die 9. Symphonie. Man wünschte sich eine Aufführung der gesamten
Messe, die aber zu Lebzeiten Beethovens in Wien nicht mehr stattfand.
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14 Birgit Lodes: „,Von Herzen – möge es wieder – zu Herzen gehn!’ Zur Widmung

von Beethovens Missa solemnis,“ in: Altes im Neuen. Festschrift Theodor Göll-
ner zum 65. Geburtstag, hrsg. von Bernd Edelmann und Manfred Hermann
Schmidt, Tutzing 1995, S. 295–306.

15 Zu Einzelheiten siehe den Kritischen Bericht, S. 287 (Anmerkung zu T. 125 bis
131).

16 Cäcilia, Heft IX, 1828, S. 22ff.



Im Autograph schrieb Beethoven beim Agnus Dei neben die
Überschrift „Dona nobis pacem“ mit Bleistift noch die Erläuterung
„darstellend den innern und äussern Frieden“. In der Arbeitskopie
änderte er das noch zu „Bitte um innern u äußern Frieden“. Diese
Bitte hatte für ihn existenzielle Bedeutung. Als 1809 die napoleo-
nischen Truppen Wien belagerten und beschossen, muss das
Beethoven dermaßen erschüttert haben, dass er, wie Ries berich-
tet, „die meiste Zeit in einem Keller bei seinem Bruder Caspar“
zubrachte, „wo er noch den Kopf mit Kissen bedeckte, um ja nicht
die Kanonen zu hören“17. So kommt es nicht von ungefähr, dass
Beethoven im Dona nobis pacem zweimal eine Kriegsmusik erklin-
gen lässt, das erste Mal im wahrsten Sinne mit Pauken und Trom-
peten, denen eine verzweifelte („timidamente“!) Bitte der Solis-
ten um Erbarmen folgt, das zweite Mal im Presto-Tempo mit erst
am Schluss hinzutretenden Pauken und Trompeten. Dass der irdi-
sche Frieden immer trügerisch ist, macht Beethoven 29 Takte vor
Schluss deutlich, wenn er mitten in der Friedensseligkeit noch ein-
mal die Pauke erklingen lässt, die im pianissimo, wie aus der
Ferne, an die Schrecken des Krieges erinnert.

Die Missa solemnis war ursprünglich als Werk für eine festliche
Liturgie gedacht. Im Laufe ihrer langen Entstehungszeit wurde
daraus allerdings ein monumentales Werk, das im Grunde jegli-
chen liturgischen Rahmen sprengt. Nicht umsonst fand die Urauf-
führung in einem Konzertsaal statt, und auch heute ist das Werk
als Ganzes fast nur noch in Konzerten zu hören. In einem Brief
vom 16. September 1824 an seinen Freund, den Klavierbauer Jo-
hann Andreas Streicher, schrieb Beethoven, es sei für ihn „bey der
Bearbeitung dieser großen Messe“ die Hauptsache gewesen,
„sowohl bei den Singenden als Zuhörenden religiöse Gefühle zu
erwecken und dauernd zu machen“.18 Beethoven wollte also ganz
bewusst mit seiner Vertonung der Messe das Publikum in einen
Zustand versetzen, der dem im Gottesdienst weitgehend entspre-
chen sollte – und so gesehen ist auch die Missa solemnis durch-
aus ein liturgisches Werk.

Berlin, im Oktober 2010 Ernst Herttrich
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17 Franz Gerhard Wegeler und Ferdinand Ries, Biographische Notizen über Lud-
wig van Beethoven, Koblenz 1838, S. 121.

18 BGA 5, Nr. 1876.


















































































































































































