Haxns MAIER - MUNCHEN

DER EINE GOTT
UND DIE VIELFALT DER KLANGE®

In Gottesdiensten und Gebeten bekennt sich Israel zum einen Gott — dem
jenseitigen, unsichtbaren, allmichtigen Gott, der die Juden durch Moses aus
Agypten gefiihrt und Juda zu Gottes Heiligtum gemacht hat (Ps 113). Bis
heute verbinden wir die Wendung zum Monotheismus in der Geschichte
der Religionen mit dem, was Jan Assmann die «mosaische Unterscheidung»
genannt hat — die Unterscheidung zwischen den «vielen Géttern» und dem
«einen Gottr. In ganz dhnlicher Weise steht beim Islam der Glaube an den
einen Gott im Vordergrund: So beendet der islamische Muezzin sein fiinf-
mal am Tag gerufenes Gebet vom Minarett herab mit dem feierlichen, nur
ein einziges Mal rezitierten Satz «Es gibt keinen Gott auBer Gott». Endlich
die Christen: Sie leiten ithr Glaubensbekenntnis, das Credo, mit dem Satz
ein: «Ich glaube an den einen Gott, den allmichtigen Vater, Schopfer des
Himmels und der Erde.» In der Prifation und im Sanctus der Messe prei-
sen die Gliubigen diesen einen Gott, sie vereinigen ihre Stimmen mit den
Choren der Engel im Himmel zum kosmischen Lobpreis des Schopfers,
indem sie das alte, aus jiidischen Uberlieferungen stammende Trishagion,
das Dreimalheilig, anstimmen.

Im Bekenntnis zum einen, einzigen Gott sind die abrahamitischen Re-
ligionen also einig. Sind sie aber auch einig in der musikalischen Ausge-
staltung ihres Bekenntnisses — in dem, was vom gesprochenen Wort zur
Kantillation, zum feierlichen Gesang, zur «Vielfalt der Klinge», zu Choren
und Instrumenten hinfithrt? Dariiber sollen, wie Michael Gassmann ange-
regt hat, eingangs dieser Tagung ein paar Gedanken geiuBlert werden — und
mich hat das Los getroften, obwohl ich kein Musikwissenschaftler, sondern
nur ein Historiker bin. Die Sache ist klar: Es gibt den Monotheismus,
es gibt religids bestimmute, liturgische, geistliche Musik; aber gibt es ein
Verhiltnis zwischen beiden, gibt es so etwas wie Musik, die speziell vom
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Bekenntnis zum einen Gott geprigt ist — und wenn es sie gibt, was sind
ithre Kennzeichen?

Wir bewegen uns hier — das schicke ich voraus — auf einem weithin
unbegangenen, wissenschaftlich noch kaum vermessenen Gelinde. Es fehlt
nicht nur an Religions-Komparatisten; noch seltener sind solche, die auch
die Musik im Blick haben. Viel mehr als eine Spurensuche in der Geschich-
te nebst einigen Uberlegungen zum méglichen weiteren Vorgehen kann ich
Ihnen daher nicht bieten.

1. Una voce — Die Einheit von Wort und Ton

Beginnen wir mit einer einfachen Frage: Kann man dem Gotteslob der
Juden, Christen, Muslime Hinweise auf formale Strukturen entnehmen, die
moglichen musikalischen Ausgestaltungen die Richtung geben? Ich meine,
man kann das — vorausgesetzt, dass man einige inhaltliche Prizisierungen
vornimmt.

Einmal gehoren die entsprechenden Textpassagen, rhetorisch gesehen,
dem gehobenen Stil an — was ja beim Thema des Gotteslobes nicht verwun-
dern kann. Sie sind wort- und bilderreich bis zum Uberschwang und gehen
oft bis an die Grenzen der Sprache. Sie induzieren also — sollte man denken
— auch einen gehobenen Vortrag, der dem in den Worten enthaltenen Jubel
— verkorpert in dem Wort Alleluja — den angemessenen Rahmen gibt. Zum
anderen assoziieren sie ein Geschehen, dem lange Dauer, ja Unaufthérlich-
keit zu eigen ist. In den ilteren Formen der Prifationen singen Engel und
Menschen «den Hochgesang Deiner Herrlichkeit» und rufen das Dreimal-
heilig immer wieder «ohne Unterlass» (sine fine dicentes). Noch wichtiger ist
eine dritte Bestimmung: Die Engel und die in ihren Gesang einstimmenden
Menschen singen «una voce», mit einer Stimme. Der Theologe Erik Peter-
son hat das 1935 in seinem Buch «Von den Engeln» wie folgt kommentiert:

Es ist in der Ordnung der Engel begriindet, wenn der Gesang der Engel-Ahnli-

chen kein polyphoner Gesang ist, denn die Engel singen alle mit «iner Stimme.
Da ferner der Kult, der Gott im Himmel dargebracht wird, allein das Organ der
Stimme der Engel (wenn man so sagen darf) beansprucht, so ist ausgeschlossen,

dass der Gesang der Engel-ihnlichen Ménche von Musikinstrumenten begleitet
wird.

Engel und Menschen, wenn sie Gott loben, werden selbst zu Instrumenten
— so die Kirchenviter. Der irdischen Instrumente bedarf es dann nicht mehr.
Peterson zitiert Augustin, der dem Psalm 150, in dem so nachdriicklich von
den Instrumenten des Tempels die Rede ist, von Posaune, Harfe, Zither, Pauke
und Saitenspiel, eine neue Deutung gegeben hat: «Vos estis tuba, psalterium,
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cithara, tympanum, chorus, chordae et organum et cymbala bene sonantia. Vos
estis hoc omnia; nihil hic vile, nihil transitorium, nihil ludicrum cogitetur.»'

Fiir den Uberschwang der Worte in den liturgischen Texten will ich nur
zwel Beispiele geben. Sie sind dem christlichen Gotteslob entnommen —
aber es lieBen sich miihelos auch jiidische und islamische Beispiele finden.
In der Einleitung zum Sanctus in der Jakobus-Liturgie heil3t es:

Den preisen die Himmel und die Himmel der Himmel und ihre gesamte Macht,
Sonne und Mond und der ganze Chor der Sterne, Erde, Meer und alles, was in
ithnen ist, und das himmlische Jerusalem, die Festversammlung, die Kirche der
Erstgeborenen, die im Himmel als Biirger eingetragen sind, Geister der Gerech-
ten und der Propheten, Seelen der Mirtyrer und der Apostel, Engel, Erzengel
usw.’

Und in der Chrysostomus-Liturgie der Orthodoxie lauten die entsprechen-
den Sitze der Anaphora (Prifation):

Wiirdig und recht ist es, Dir zu singen, Dich zu preisen, Dich zu rithmen, Dir

zu danken, Dich anzubeten an jedem Orte Deiner Herrschaft; denn Du bist der
unaussprechliche, unergriindliche, unsichtbare, unfassbare Gott, der Du ewig und
gleichbleibend bist, Du und Dein eingeborener Sohn und Dein Heiliger Geist.
Du hast uns aus dem Nichtsein ins Dasein gebracht, hast uns nach dem Siin-
denfall wieder aufgerichtet und ruhtest nicht eher, als bis Du alles getan hattest,
um uns in den Himmel zu erheben und uns Dein kiinftiges Reich zu schenken.
Fiir all dies danken wir Dir und Deinem eingeborenen Sohn und dem Heiligen
Geiste: fiir alle uns erwiesenen Wohltaten, seien sie bekannt oder unbekannt,
offenbar oder verborgen. Wir danken Dir auch fiir diese Liturgie, die Du aus
unseren Hinden anzunehmen gnidig geruhst, obwohl doch Tausende von
Erzengeln, Zehntausende von Engeln, die Cherubim und die sechsfliigeligen,
vieliugigen Seraphim schwebend und fliegend Dich umgeben. Sie singen, rufen,
jauchzen und sprechen das Siegeslied: Heilig, heilig, heilig ist der Herr Sabaoth.
Erfiillt sind Himmel und Erde von Deiner Herrlichkeit. Hosanna in den Héhen!
Hochgelobt sei, der da kommt im Namen des Herrn.?

Man sollte meinen, solche Wort-Kaskaden miissten dhnlich ausgreifen-
de musikalische Lob-Gesinge hervorlocken. So erwarten es vor allem wir
Heutigen mit unseren an Vielstimmigkeit und musikalische Extension ge-
wohnten Ohren. Tatsdchlich hat denn auch das frithe Christentum von der
judischen Synagoge die Praxis der Schriftkantillation iibernommen. «Der
Text der Heiligen Schrift wurde also gesungen, und zwar in einer Art, die
zumindest die Sitze und Satzteile voneinander trennte oder, musikalisch
gesprochen, das Rezitativ mit Halb- und Vollkadenzen versah — so driickt
es ein Fachmann wie Eric Werner aus.* Auf diese Weise erhielt das «Sie
singen, rufen, jauchzen und sprechen» einen Hauch von Realitit. Doch
der melodische Spielraum der Kantillation war eng. Den Lektoren wurde
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aufgetragen, sich ganz in den Dienst der Sache zu stellen. Wir diirfen sie uns
ja auch noch nicht als professionelle Singer vorstellen. Lange Zeit wirkten
sie ehrenamtlich — es wurde von ihnen nur verlangt, dass sie «eine siie,
das heil3t lyrisch-tenorale Stimme besitzen», dass es sich um schriftkundi-
ge und fromme, nach Moglichkeit finanziell unabhingige Minner handle.”
Ein verstindlicher Vortrag der Texte war das Wichtigste. Der Ton hatte hin-
ter dem Wort zurtickzutreten. Nichts, keine Zungenrede, kein ekstatischer
Anruf, keine Anreicherungen und Steigerungen, keine zweite oder dritte
Stimme — und schon gar nicht der Klang von Instrumenten — durften dem
reinen Text der Gottesrede ins Wort fallen.

So vollzieht sich eine erstaunliche, aber in sich logische Entwicklung: der
Vortrag der Gottesgeheimnisse bleibt viele Jahrhunderte lang streng wort-
gebunden. Alles Musikalische behilt begleitenden und dienenden Charak-
ter. Nirgends ein Erstarken der Musik zur Selbstindigkeit neben dem Wort.
So prigen sich im frithen Christentum wie im Islam noch einmal die alten
Strukturen aus, wie sie am strengsten und deutlichsten in der Synagogenkul-
tur (nach dem Untergang der alten Tempelmusik) umrissen worden waren:
Monodie, also Einstimmigkeit des Gesangs, streng-vokale Musik mit Aus-
schluss aller Instrumente und die ausdriickliche Beschrinkung auf minnli-
che Stimmen. Die Stimme der Frau blieb in den monotheistischen Religio-
nen lange Zeit ein pudendum, Frauen hatten in der Gemeinde zu schweigen
— 50 in groBer Ubereinstimmung der Talmud, die Kirchenviter und die Ha-
dithliteratur. Auf den Synoden von Orange (441) und Orléans (532) wurde
die Teilnahme von Frauen an Choéren ausdriicklich ausgeschlossen. Erst im
Mittelalter entwickelte sich in Frauenklostern des Abendlandes eine melo-
disch difterenzierte, in Ansitzen bereits mehrstimmige Musikkultur, die wir
heute vor allem mit dem Namen der heiligen Hildegard verbinden.

Es wire verlockend, die monodische Musikkultur des (synagogalen) Ju-
dentums und des frithen Christentums mit der ganz dhnlichen des Islam
zu vergleichen — doch dazu briuchte man die eingangs erwihnten Mu-
sik-Komparatisten. Ich gebe einem Kenner der arabisch-persischen Musik,
Hans Oesch, das Wort. Er betont, dass die Kunst der Koran-R ezitation we-
der von jiidischen noch von christlichen Traditionen abzuleiten sei, sie gehe
vielmehr auf vorislamische Poesie und auf Beschworungsgesinge zurtick.

Auf diese Weise durfte das Gotteswort indes nicht verkiindet werden. Es wurden
Regeln [...] ausgearbeitet, wie der Rezitator [...] die heiligen Texte bet freier,
hauptsichlich vom Sprachrhythmus bestimmter zeitlicher Organisation ohne
Ausschmiickung und Instrumentalbegleitung in verstandlicher und bewegen-
der Weise vortragen sollte. Der Rezitator verstand sich damals wie heute nicht
als Sanger (muganni), sondern als mugri (Lesender) oder fali (Vorleser), obwohl
er tatsichlich — in manchen Lindern sogar in verschiedenen Modi — singt und
obgleich in die Koran-Rezitation schon seit dem ersten islamischen Jahrhundert
und spiter immer wieder neu Elemente der Kunstmusik aufgenommen wur-
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den. Die verschiedenen Regionen der islamischen Welt bewahren auch in dieser
Hinsicht ihr eigenes Selbstverstindnis: In Mekka wird der Koran «geoffenbart»
(nazala), in Kairo «gelesen» (quri’a) und in Istanbul «gesungen» (ruttila).

Ahnlich steht es mit dem Gebetsruf des Muezzin vom Minarett:

Der Autbau des langsam vorgetragenen, in zwolf (wiederholte) musikalische
Phrasen gegliederten siebenzeiligen Textes wird primir durch die qualitativen
und quantitativen Elemente der arabischen Sprache bestimmt. Melodisch ist der
Vortrag |...] weitgehend unbestimmt, so dass man von Marokko bis zum Oxus so
viele sprachmusikalische Versionen [...] horen kann, wie es Moscheen gibt.®

Man darf annehmen, dass sich Phantasie und schlichte Sangeslust auch in
der synagogalen Musik des Mittelalters und der Neuzeit allmdhlich Bahn
brachen — selbst wenn der puritanische Widerstand dagegen dort lange Zeit
erheblich war. Eiferer wollten in der Synagoge keinen Frauengesang, keine
Mehrstimmigkeit und keine Instrumente zulassen, ja nicht einmal das An-
héoren von Frauenstimmen sollte erlaubt sein. Eric Werner fiihrt es auf die
rabbinische Gegnerschaft zurtick,

dass ein urspriinglich tief musikalisches Volk nicht mehr von seiner grofen
Tradition erhalten hat als einige wenige antike Psalmodien und Kantillationen
und eine Menge kantoraler «Pseudo-Arien», die besonders in der europdischen
Synagoge in einen mediokren bel canto ausgeartet sind. Erst nach der Befrei-
ung von der rabbinischen Zuchtrute, die mit Moses Mendelssohn begann, kam
die musikalische Begabung des jiidischen Volkes wieder zur Geltung, sowohl in
schopferischer als auch in nachschopferischer Gestalt.”

2. Organum — Die Vielfalt der Klinge

Die Einstimmigkeit, die strikte Unterordnung der Tone unter das Wort, der
Ausschluss der Instrumente, dasVerbot des Frauengesangs bestimmten lange
Zeit die Gestalt der Musik im Bereich der monotheistischen Religionen. Im
strengen Judentum, im Islam, in den Kirchen der Orthodoxie gelten diese
Gesetze bis heute. Einzig in der lateinischen Christenheit kam es ungefihr
vom 5. Jahrhundert an zu Verinderungen, Lockerungen, Erweiterungen.
Ein Prozess kam in Gang, der bis zur Schwelle der Neuzeit andauerte. Es
kam zu jenen entscheidenden Grenziiberschreitungen, in deren Verlauf die
europiische Musikkultur (und die moderne Musikkultur tiberhaupt) ent-
stand: zur Entwicklung der Mehrstimmigkeit, zum neuerlichen Gebrauch
der Instrumente, zur schriftlichen Uberlieferung musikalischer Abliufe und
endlich — wenn auch mit groBen Verzogerungen — zur Einbeziehung der
Frauen in Gesang und Musikiibung.
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Das ist eine erregende, bis heute nicht in allen Einzelheiten geklirte
(und kausal auch kaum erklirbare) Geschichte: wie sich der in Klostern und
Kathedralen gesungene, im Karolingerreich verbindlich vorgeschriebene
romische Choral, die Cantilena Romana, in Melismen, Tropen, Sequenzen
erweitert (wobei zugleich neue Texte entstehen); wie sich im Organum ein
Singen in Quart- und Quintparallellen entwickelt; wie sich dann nach 1100
der einfache Satz Note-gegen-Note differenziert, die Stimmen sich rhyth-
misch verselbstindigen und gegeneinander laufen, bis eine vollige Gleich-
berechtigung erreicht ist und eine polyphone Struktur entsteht.

Thrasybulos Georgiades hat in dem in Kirchen erklingenden Wort, das
einen musikalisch festgelegten Vortrag erforderte, den Ursprung der neu-
eren, durch Mehrstimmigkeit gekennzeichneten europiischen Musik ge-
sehen.® Musik wird nun auch schriftlich aufgezeichnet, sie wird tiberlie-
terungsfihig, sie kann wiederholt, aber auch neu erfunden, aus Elementen
zusammengesetzt, «<komponiert» werden. Zugleich kehren die Instrumente
des jiidischen Tempels, kehren «Psalter und Harfe» in die zunichst instru-
mentlosen christlichen Kirchen ein. Neu ist die Pfeifenorgel, die als Summe
von Blasinstrumenten der menschlichen Stimme am nichsten steht, zu-
gleich aber durch regelmiBige Windzufuhr und Starre des Tons dem Auf
und Ab der Affekte und Leidenschaften entzogen ist und daher — zumindest
im Westen — als genuines Instrument der Liturgie gilt.

Kein Zweifel: die Entwicklungen in den Kirchen und Kathedralen des
lateinischen Europa wihrend der mittelalterlichen Jahrhunderte haben die
Grundlage fiir die umfassende Entfaltung der Musik in der Moderne ge-
schaffen. Das hat vielleicht als erster Wilhelm von Humboldt erkannt. Auf
die Frage: «was gelang den Griechen und was den Neueren so vorzugsweise,
dass die einen und die anderen es niemals erreichten?» gibt er die Antwort:
Bildhauerei und Musik. «Zur Plastik der Alten haben die Neueren nie das
Mindeste hinzuzusetzen versucht, der einzige Michel Angelo versuchte nur,
und vielleicht ohne es zu ahnden, einen neuen Stil, und die schone Musik
hat das Alterthum nie gekannt.»” Humboldt lisst offen, ob diese Entwick-
lung dem Christentum geschuldet sei; doch der Leser kann aus seinen Aus-
fiihrungen keinen anderen Schluss ziehen.

Wir Heutigen jedenfalls konnen nach den intensiven Mittelalter-Forschun-
gen der letzten Jahrzehnte zweierlei feststellen: Kloster und Kathedralschulen
im westlichen Europa waren iiber Jahrhunderte das Experimentierlabor fiir
diese Entwicklung — von St. Gallen bis Melk, von Cluny bis Paris. Und: in der
geistlichen Musik des 15. und 16. Jahrhunderts in Burgund, Frankreich und
Flandern entstanden wohl die ersten «autonomen» Musikgebilde der Neuzeit
—autonom in dem doppelten Sinn, dass sie eigenen inneren Gesetzen folgten
und sich, schon auf Grund wachsender Linge und Komplexitit, von den hei-
ligen Texten, ja vom liturgischen Geschehen tiberhaupt ablosten.
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Der musikalische Fortschritt brachte der Kirche groBfen Gewinn: die
ersten durchkomponierten Messen, eine Fiille geistlicher Gesinge, den rie-
sigen, kaum tibersehbaren Schatz der modernen Kirchenmusik. Er kostete
aber auch einen Preis. In der neu aufblithenden Vielstimmigkeit geriet die
alte Einheit von Text und Ton ins Wanken. Nicht selten wurde sogar das
vertonte biblische und liturgische Wort undeutlich, ja unhorbar. Spielerisch
entfaltete die autonom gewordene Musik ihre neu gewonnene Uberlegen-
heit tiber die Texte und dringte an vielen Stellen das Wort zur Seite. Ge-
schickte Komponisten schmuggelten Gassenhauer, Profanes, ja Obszones in
die polyphone Struktur ein, ohne dass der ungeschulte Horer das ohne wei-
teres erkennen konnte. Eine heftige Diskussion tiber den abusus in sacrificio
Missae war die Folge. Beim Trienter Konzil verlangten nicht wenige Viter
ein Verbot der Polyphonie in Gottesdiensten. Fordernd erschallte der Ruf
nach Einfachheit und Textverstindlichkeit. Strenge Vorschriften sollten den
Subjektivismus der Kiinste bandigen — der doch in Kirchenriumen seinen
Ausgang genommen hatte!

Die Spannung zwischen den liturgischen Vorgaben und dem autono-
mem Gestaltungswillen der Kiinstler ist in der katholischen Kirche fast bis
zur Gegenwart ein Thema geblieben — von Mozart bis zu Berlioz, Bruckner,
Liszt und den Meistern des 20. Jahrhunderts haben sich bedeutende Kom-
ponisten immer wieder daran abgearbeitet. Die Kirche 6ffnete sich mit ei-
nigem Zogern der Mehrstimmigkeit, auch der Instrumentalmusik, von der
Orgel bis zu den Instrumenten der Wiener Klassik und der Romantik. Sie
lieB Chore mit Beteiligung der Frauen zu. Sie tiberlieB jedoch der mehr-
stimmigen Musik nie die Alleinherrschaft: Der einstimmige, diatonische
Gregorianische Choral gehort bis zur Gegenwart zum Grundrepertoire der
Gemeinden.

Das brachte schwierige Balancetibungen zwischen gegensitzlichen Po-
sitionen mit sich, und dementsprechend weisen die kirchenamtlichen Ord-
nungsversuche von Trient bis zum Zweiten Vatikanum charakteristische
Spannungen auf: Noch in der Liturgiekonstitution des Zweiten Vatikani-
schen Konzils hei3t es im Sechsten Kapitel (SC 116): «Die Kirche betrach-
tet den Gregorianischen Choral als den der romischen Liturgie eigenen Ge-
sang; demgemil soll er in ihren liturgischen Handlungen, wenn im iibrigen
die gleichen Voraussetzungen gegeben sind, den ersten Platz einnehmen.»
Anderseits soll auch die (vom Osten bis heute strikt abgelehnte) Pfeifenor-
gel «in hohen Ehren» gehalten werden; denn «thr Klang vermag den Glanz
der kirchlichen Zeremonien wunderbar zu steigern und die Herzen mich-
tig zu Gott und zum Himmel emporzuheben» (SC 120). Drittens wird an
die im Zug neuzeitlicher professioneller Spezialisierung der Kirchenmusik
verlorengegangene participatio actuosa — die Teilnahme aller Gliaubigen an
der Liturgie — erinnert; und viertens soll auch die musikalische Werk-Uber-
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lieferung des Thesaurus Musicae sacrae — und damit ein Stiick neuzeitlicher
Autonomie des Kunstwerks — bewahrt werden (was wiederum ohne eine
Modifizierung des Teilnahmeprinzips kaum méglich ist).

Spezifische kirchenmusikalische Akzente setzte die Reformation. Sie
versuchte, das Sinnliche und das Innere, Lebenswelt und Glaubensinhalt,
«Menschenwerk» und Offenbarung schirfer zu trennen — das irdische Bei-
werk des Christlichen, das sich im Lauf der Zeit angesammelt hatte, sollte
verschwinden, alle selbstgeschaffene Heiligkeit dem Gericht Gottes anheim-
fallen. Das galt auch fiir die Kiinste. Der Christ sollte glauben im Vertrauen
auf Gottes Wort — ohne die Hilfe von Bildern und Klingen. Freilich waren
sich die Reformatoren in ihrem Urteil iiber die Kiinste keineswegs einig.
Am weitesten entfernten sich die radikal-prophetischen Gruppen — und
spater die Reformierten — von Bild und Ton, sie erneuerten rigoros das mo-
saische Bilderverbot und den frithchristlichen Bann tiber die Instrumente.
Ihre Kirchenriume tendierten zur Schmucklosigkeit, in den Gottesdiens-
ten herrschte allein das Wort, allenfalls Psalmengesinge sollten erlaubt sein.
Waihrend die Katholiken mit den tridentinischen Richtlinien zur Musik
(1562) und zu den Bildern (1563) die Erlaubtheit, ja Notwendigkeit von
Musik und Bild aufs Neue betonten, nahm die Wittenberger Reformation
im Streit um die Kiinste eine vermittelnde Stellung ein — dies auch in Re-
aktion auf die kunstzerstorenden Bilderstiirme und die theologische Negie-
rung der Kirchenmusik.

Luther, kein Bilderstiirmer und schon gar nicht ein Feind der Musik,
hatte zwar das lateinische Offizium durch deutsche Kirchenlieder (iibrigens
nicht nur Psalmenlieder!) ersetzt. Er hatte aber weder das Latein noch die
Kunstmusik noch die geschulten Singer, die Chére und Instrumentalisten
aus den evangelischen Kirchen verbannt. Im Gegenteil: In den lutherischen
Gebieten nahm die geistliche Musik einen neuen Aufschwung; Organisten
und Kantoren riickten in liturgische Funktionen ein, und speziell in Mit-
teldeutschland entwickelten sich, in Abwandlung und Fortfithrung der Tra-
dition, neue Formen der Bibelvertonung und Choralbearbeitung. Mit dem
Kirchenlied entstand im deutschen (teilweise auch im skandinavischen und
angelsichsischen Protestantismus) ein neues liturgisches Zentrum, ein Ma-
gnetfeld, das rasch auf Musik und Dichtung Einfluss gewann. Der romische
Choral wurde zum deutschen (englischen, schwedischen, niederlindischen)
Choral, und mit der Hymnologie entstand eine nationalsprachlich zentrier-
te Liturgik, die bis heute ihre prigende Kraft behalten hat.

Hans Joachim Kreutzer hat gezeigt, dass Hindels «Messiah» (1741) sich
nahezu liickenlos an den Bibellesungen der Church of England orientiert.
Seine Texte folgen genau der Perikopenordnung des Kirchenjahrs, wie sie
im «Book of Common Prayer» landesweit verbindlich niedergelegt ist — tib-
rigens bis heute. Jeder Horer des Oratoriums im England des 18. Jahrhun-
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derts «kannte diese Ordnung als Kirchginger und musste sie [...] als eine
liturgische wieder erkennen».'” Derartige Orientierungen fehlten im terri-
torial und kirchlich zersplitterten evangelischen Deutschland, und so waren
deutsche Horer nicht ohne weiteres in der Lage, den Aufbau der Werke zu
verstehen und zu wiirdigen. Stattdessen vermissten sie im Text poetische
Originalitit und eigenen sprachlichen Atem. Die Rezeption des «Messiah»
im Zeichen Klopstocks und Herders machte die deutsche Ubersetzung zu
einem Stiick empfindsamer Dichtung, nahm sie aber aus dem liturgischen
Zusammenhang heraus und raubte ihr die gottesdienstliche Substanz. So-
gar der Lutherton, der in Tyndales englischer Bibel kriftig anklingt — sie
entstand auf deutschem Boden — verschwand jetzt. Erst das 20. Jahrhundert
hat den gewaltigen gottesdienstlichen Hintergrund des Hindelschen Ora-
toriums wieder entdeckt. In England war die Erinnerung daran nie verlo-
rengegangen.

Ahnlich steht es, was die Beziehung von Liturgie und Musik angeht, mit
dem Werk Johann Sebastian Bachs. Seine Kantaten folgen der Leseordnung
des Kirchenjahres, aus dem III. Teil seiner Clavieriibung und aus seinem
Orgelbiichlein kann man auf die Gottesdienstpraxis im lutherischen Leip-
zig seiner Zeit zuriickschlieBen, seine Passionen sind ohne die Texte der
Evangelien nicht zu denken. Und doch dringen seine Kompositionen an
vielen Stellen iiber die liturgischen Textvorlagen hinaus. Am deutlichsten
zeigt sich das in der h-moll-Messe. Sie ist nicht nur fiir den liturgischen
Gebrauch zu lang (was sie mit Beethovens Missa solemnis teilt!) — sie ist
auch weit mehr als nur erklingende Sprache, vertontes Wort. Der hinter der
Sprache liegende Sinn riickt ins Zentrum der Komposition. Die Instrumen-
te werden selbstindig gegentiber dem Chor. Sie tragen und kommentieren
das Wort. Hier wurde, wie Thrasybulos Georgiades es ausgedriickt hat, das
«Allgemein-Geistige |...] mit dem Christlichen vereinigt [...]. Nicht eine
gewisse musikalische Gattung, die sog. Kirchenmusik, ist jetzt der verant-
wortliche Triger des Christlichen, sondern die Musik schlechthin hat in
sich das Christliche aufgenommen."

Werke wie die h-moll-Messe, die Missa solemnis, die geistlichen Wer-
ke von Berlioz, Bruckner, Messiaen (oder im Bildlichen Michelangelos
Fresken in der Sixtinischen Kapelle) scheinen oft die Geflige von Liturgie
und Kirchenraum zu sprengen. Sie ordnen sich ins Gewohnte, Uberlieferte
schwer ein. Aber man muss sich einen Augenblick lang vorstellen, wir wiren
ohne solche Werke — dann fehlte uns nicht nur die Einsicht in das, «was der
Mensch vermagy (Goethe); wir wiissten auch nicht, mit welch ungeheurem,
nie im Voraus und nie endgiiltig zu bestimmendem Inhalt sich die Liturgie
als Gotteslob zu fiillen weil3. Beides ist nicht ohne weiteres ineinander auf-
16sbar: die Existenz zeitiiberbriickender Formen und der unkalkulierbare
Einbruch des Geistes, die kirchenamtliche Struktur und das dem eigenen
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Gesetz verpflichtete musikalische Genie. Harmlos und unriskant ist dieser
Kampf nicht: Karl Lehmann hat ihn in einer theologischen Betrachtung zur
modernen Kunst zurecht mit dem Kampf Jakobs mit dem Engel verglichen.
«Der Mensch darf als Subjekt und in seiner relativen Autonomie mit Gott
ringen. Er segnet ihn dennoch und schont ihn. Dies ist die Geburt wahrer
Autonomie aus radikalem Glauben.»'

3. Riickwirkungen auf die Einstimmigkeit

Fragen wir nun, wie der Durchbruch der Mehrstimmigkeit und der Instru-
mentalmusik in der Musikgeschichte sich auf die alte Monodie der Juden,
Christen und Muslime ausgewirkt hat. Wie ging es in der Neuzeit der syn-
agogalen, der islamischen, der orthodoxen Musik? Auch hier mbgen einige
wenige charakteristische Beispiele gentigen.

Vielleicht am deutlichsten ist der «RiickstoB3» bei der fiihrenden Macht
des Islam, dem Osmanischen Reich. Wirkte Musik «a la Turca» noch im
18. Jahrhundert als exotischer Reiz auf europiische Komponisten ein —
man denke an Mozarts «Entfithrung aus dem Serail» und seinen Tiirkischen
Marsch in der Klaviersonate A-Dur —, so kehrten sich im 19. Jahrhundert
die Verhiltnisse um: Italienische Musiker wurden vom Sultan ins Land geru-
fen, eine westlich orientierte Musikschule wurde 1831 gegriindet, Kiinstler
wie Liszt und Vieuxtemps gastierten im Land, das Hoforchester schickte
seinen Nachwuchs mit Stipendien vorwiegend nach Deutschland. Unter
den Herrschern gab es Musikinteressierte, sogar Komponisten: Der Sul-
tan Murad Khan V. (1840-1904) schrieb Musik im Rossini-Stil. Oper und
Sinfonie fassten am Bosporus Fuf3. Im 20. Jahrhundert setzte die Republik
unter Atatiirk die Offnung zum Westen und seiner Kultur hin weiter fort:
1925 wurde das Konservatorium in Ankara gegriindet, junge Musiker wur-
den nach Paris und Wien geschickt, von 1934 bis 1937 zog die tiirkische
Regierung den aus Deutschland vertriebenen Paul Hindemith als Berater
beim Auf- und Ausbau des Musiklebens im Land heran."

Es muss offen bleiben, wieweit die neue Dominanz der mehrstimmigen,
instrumentalen westlichen Musik im weltlichen Bereich auch die — ginzlich
vokale — religiose Musik in der Tiirkei beeinflusst hat. Wahrscheinlich blieb
der Einfluss gering. Nach wie vor gilt die Rezitation des Korans als «eine
komplexe Kunst, die ein langes Studium der Tongebung, des Stimmtimbres
und der Beziehungen zwischen Silben, Akzenten und Rhythmen erfor-
dert».'* Sie blieb ein eigenes, sorgfiltig abgeschirmtes Reservat auf3erhalb
der Volksmusik wie Kunstmusik. Die Vorherrschaft der Minner beim Ge-
betsruf vom Minarett und beim Vortrag des Korans scheint selbst im «laizis-
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tisch geddmpften» tiirkischen Islam bis heute ginzlich ungebrochen zu sein.
Allenfalls an Gesingen in (Reform)-Moscheen scheinen neuerdings auch
Frauen beteiligt zu werden.

Tiefer ins Innere von Gebet und Gottesdienst reichten die Wirkungen von
Mehrstimmigkeit und Instrumentalmusik im Judentum. Die tberlieferte
Synagogen-Musik mit ihrer profunden Abneigung gegen Instrumente wur-
de durch die neuen Musikformen tiefgreifend umgestaltet. Das betraf nicht
nur das Reformjudentum; die neue Bewegung erreichte in der Neuzeit fast
alle Bereiche jiidischer Religionsausiibung.

Ein Beispiel ist Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert. Hier konnten
Reformen im Synagogengottesdienst an eine alte Ubung ankniipfen: Seit
jeher wurden liturgische Texte nicht nur kantillierend von einem Kantor
vorgetragen, sondern auch von Choren im Wechselgesang mit der Gemein-
de. Nun wurden die Kantoren griindlicher ausgebildet und auch die Chore
erweiterten sich. Biirgerliche jiidische Miannergesangvereine entstanden neu
— da und dort mit der freiwillig iibernommenen Verpflichtung zur Mitwir-
kung in den Synagogenchéren.”” In den Reformgemeinden wurden erst-
mals auch Frauen in die Chore aufgenommen. Gleichzeitig bemiihte man
sich um die Sichtung und Sammlung, die wissenschaftliche ErschlieBung
und «Reinigungy der tiberlieferten Melodien — eine Parallele zu den protes-
tantischen und katholischen Kirchenmusik-R eformen des 19. Jahrhunderts.

Zum Testfall wurde die Einfiihrung von Orgeln — ein Bruch mit einer
zentralen Tradition, dem Instrumentverbot, ein Vorgang, der heftige Kontro-
versen ausloste. Die Gegner brachten alle denkbaren Argumente vor — u.a.
auch das Sabbatgebot: Orgeln miissten, sagten sie, nicht nur gespielt, sie
miissen u. U. auch instandgesetzt werden, was verbotene Arbeit bedeute.
Die Beftirworter wiederum beriefen sich auf den — zulissigen — Gebrauch
des Schofars (den aber die Gegner nicht fiir ein Musikinstrument hielten).
Nachdem bereits 1810 in Seesen am Harz eine Orgel in einer Synagoge
errichtet wurde, verbreitete sich der Brauch mit groBer Schnelligkeit. Die
zweite deutsche Rabbiner-Versammlung (1845) sprach sich einstimmig fuir
die Zulissigkeit der Orgel in der Synagoge und mit groer Mehrheit fiir jii-
dische Organisten aus. Im Jahr 1904 gab es im Deutschen Reich bereits 132
Synagogenorgeln. Wo jidische Organisten fehlten, wurden — noch bis ins
20. Jahrhundert hinein — christliche Organisten eingestellt. Speziell fiir Sy-
nagogen bestimmte Orgelkompositionen blieben dagegen eine Ausnahme.'

Die Macht dieser Tradition reichte sogar iiber den Abgrund der Shoa
hinweg. Auch nach 1945 wurden in neuerrichteten Synagogen in Deutsch-
land Orgeln eingebaut, in den wenigen erhaltenen alten Gebduden wur-
den Instrumente restauriert. Doch blieben sie spiter grofitenteils stumm,
wurden nicht gespielt. Mit wenigen Ausnahmen wandten sich die jidi-
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schen Gemeinden in der Zeit nach 1945 von der Orgel ab, die im 19.
Jahrhundert so selbstverstindlich zum Inventar der Synagoge gehort hatte.
In ihrer Aufnahme in die jidische Gottesdienstpraxis sah man jetzt einen
historischen Fehltritt — die Orgel galt als ein die jiidische Identitit verwi-
schendes Assimilations-Symbol. So fand z. B. Herman Berlinski, der wohl
bedeutendste Komponist synagogaler Musik im 20. Jahrhundert, fiir sein
umfangreiches Werk zwar im amerikanischen Reformjudentum, aber nir-
gendwo in Deutschland eine geeignete jiidische Heimstitte; er musste fuir
seine Konzerte in der Bundesrepublik Deutschland und in der DDR meist
in katholische und evangelische Kirchen ausweichen."”

Von den drei christlichen Kirchen hat die Orthodoxie das frithchristliche
Gebot der Einstimmigkeit und den Ausschluss aller Instrumente aus der
Liturgie am treuesten gewahrt — im Prinzip bis heute. Doch auch hier fehl-
te und fehlt es nicht an Verbindungen zum Westen und an Einfliissen der
Mehrstimmigkeit auf die heimische Musik. Sie beginnen schon seit der
Mitte des 17. Jahrhunderts wirksam zu werden. Das Zentrum der «neuen
Musik» war Kiew. Der «Kiewer Choral» wurde mehrstimmig gesungen.

Ukrainer hatten tiber Polen Kontakt zur westlichen Musikwelt, tiber Krakau
erlernten sie die italienische Polyphonie und Polychorie; sie hatten schlieflich
den romischen Kolossalstil {ibernommen und beeindruckten mit ihren 24-, 36—,
ja 48-stimmigen Musikstiicken flir den Gottesdienst die russischen Christen tiber
alle Maf3en. In der Folge wurden durch diese mehrstimmige liturgische Musik
auch die anderen, in ihrer Liturgie das Kirchenslawische verwendenden Volker
(Serben, Bulgaren, Makedonier) beeinflusst. Die groBen Chére Russlands sangen
im ukrainisch-polnisch-venezianischen Stil, bis seit 1736 Komponisten des itali-
enischen Spitbarock und des Rokoko als Dirigenten der kaiserlichen Hofkapelle
nach Petersburg kamen und auch die Kirchenmusik beeinflussten. Einer ihrer
bedeutendsten Schiiler war Dimitrij Stepanovitsch Bortnianskij (1751-1825),
bei dessen Nachfolger A. Lvov (1798-1870) sich zusitzlich der Einfluss der
deutschen Romantik bemerkbar machte. Lvov kommt aber das Verdienst zu, den
russischen Choral in loser Anlehnung an die Kiewer Mehrstimmigkeit des 17.
Jahrhunderts durchgehend harmonisiert und damit vor dem Untergang geret-
tet zu haben. Was als der typische russische vierstimmige Kirchengesang gelten
kann, geht auf Lvov zuriick. Was fiir viele im Westen Europas als die orthodoxe
Kirchenmusik iiberhaupt gilt, erweist sich daher als am meisten durch westliche
Einflisse geprigt.'®

Heute bietet die (russische) Orthodoxie Choren — auch Frauenchéren und
gemischten Choéren — zunehmend Spielraum. Das responsoriale Singen
unter Einbeziehung aller Gliubigen gehort ohnehin zur althergebrachten
Ubung im orthodoxen Gottesdienst. Die participatio actuosa war dort nie
ein Problem. Dagegen sind Instrumente nach wie vor von der Verwendung
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in der Liturgie ausgeschlossen. Die Orgel ist in Russland auch heute ein
(ausschlieBlich) weltliches Instrument, zuhause in Konservatorien und Kon-
zertsilen, nicht in Kirchen. Gelegentlich begegnet man ihr sogar mit aggres-
siver Abwehr. In Moskauer Kirchen kann man bis heute Flugblitter finden,
in denen vor der Orgel als «ketzerischem Instrument» gewarnt wird."

4. Die Vielfalt der Klinge — Gewinne und Verluste

Fassen wir zusammen. Der Schritt von der Einstimmigkeit zur Mehrstim-
migkeit, der damit eng verbundene Schritt vom spontanen Musizieren zum
planhaft-rationalen Komponieren, «Musik als mehrstimmige Komposition
in Form einmaliger, dem Augenblick ihres Erklingens durch Niederschrift
enthobener Gebilde, denen der Rang unverginglicher Werke zukommen
konnte»® — das alles scheint, auf den ersten Blick betrachtet, ein gewaltiger
Fortschritt, eine veritable Erfolgsgeschichte zu sein. Sie ist denn auch in der
Musikwissenschaft immer wieder als Erfolgsgeschichte erzihlt und als Be-
weis europiischer kultureller Uberlegenheit betrachtet worden, nicht selten
mit Untertdénen des Triumphs — ein letztes Mal wohl in Hans Heinrich
Eggebrechts monumentaler Darstellung «Musik im Abendland» (1991).%!

In der Tat hat es dhnliche Gebilde vorher nicht gegeben — darauf hat, wie
wir sahen, schon Wilhelm von Humboldt aufmerksam gemacht. Oft ist der
Zusammenhang mit dem christlichen Gotteslob uniibersehbar wie in den
zahllosen Messen und geistlichen Gesingen, aber auch in vielen instrumen-
tellen Schépfungen ohne Text. Von Johann Sebastian Bachs Tripelfuge, die
den Dritten Teil der Klavieriibung beschlieBt, hat Hermann Keller sagen
konnen, sie sei kein Riickfall in die Mehrteiligkeit Buxtehudes, sondern
miisse von threm Symbolgehalt her verstanden werden: «es sind drei Fugen
mit drei Themen, und doch sind sie eins, wie die drei Personen der Gottheit.
Hier ist der Musik als der Sprache des Unaussprechlichen etwas gelungen,
um das sich bildende und Dichtkunst aller Zeiten vergeblich bemiiht haben:
eine wesenhafte Darstellung der Trinitit durch die Mittel der Kunst.*

Die Forschung der letzten Jahrzehnte hat uns freilich auch gelehrt, die
andere Seite zu sehen. Kein Gewinn ohne Verlust — dass gilt nicht nur flir
die allgemeine Geschichte, es gilt auch fiir die Musikgeschichte. So hat An-
dreas Haug darauf hingewiesen, dass die folgenreichen Weichenstellungen,
die zu Mehrstimmigkeit und Notenschrift fiihrten, auch EinbuBen mit sich
brachten. So verdringte der im Frankenreich im Streben nach politischer
Einheit verbindlich gemachte romische Gesang die ilteren Gesinge. Spiter,
im Hochmittelalter, verschwanden die Tropen, verdringt durch die Sequen-
zen. SchlieBlich gingen auch — der wichtigste Punkt — die unterschiedli-
chen, fein abgestimmten Tondauern der dlteren Musik verloren: Je mehr die
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musikalischen Abliufe gemessen wurden (und in der Mehrstimmigkeit, des
exakten Zusammenklangs wegen, auch gemessen werden mussten!), desto
mehr verlor sich die Freiheit der gesungenen Melodie; eine regelhaft arti-
kulierende, oft starre Isorhythmik trat an ihre Stelle.” Sie macht, historisch
gesehen, einen groBen Teil dessen aus, was Max Weber in seiner Musikso-
ziologie als Bewegung zur Rationalisierung in der abendlandischen Musik
beschrieben hat.

In der Moderne gab es immer wieder Ausbruchsversuche aus diesem
isorhythmischen Geflige: Chopins Rubato gehort ebenso dazu wie Wag-
ners «unendliche Melodie». Im 20. Jahrhundert hat es Olivier Messiaen mit
den VersmaBen der Griechen, mit indischen Punktierungen, aber vor allem
mit der unendlichen Irregularitit der Vogelstimmen versucht. Uberraschen-
derweise fand der groBe Komponist, der die europiische Mehrstimmigkeit
durch ganz neue Aspekte bereichert hat, Fingerzeige fiir die von thm ge-
suchte «rhythmische Schmiegsamkeit» gerade im Gregorianischen Choral,
namlich (ich zitiere thn) im

Mischen von Doppel- und Dreierténen, durch Gruppierungen verschiedener
Lingen durch die verdoppelten und harten Werte des Pressus, die verdoppelten
und weichen Werte des Oriscus, den frohlichen Klang der Distropha und Tris-

tropha, durch die aulerordentliche Dehnung, die dem Quilisma vorangeht. Dies
alles ergibt dulerst feine Variationen von Rhythmus und Tempo.*

Man kann es wohl als Gliicksfall betrachten, dass der Gregorianische Cho-
ral — und damit die Einstimmigkeit — als Referenzsystem der europiischen
Musik erhalten geblieben ist und nach wie vor zur Verfligung steht. Ich
zitiere noch einmal Messiaen:

Man muss 1thn also ohne jegliche Begleitung singen. Man muss ithn zudem mit
allen Stimmen singen: Minner-, Frauen-, Kinderstimmen [...]. Fligen wir hinzu,
dass sich diese Feinheit des Gregorianischen Chorals nur in der Geschwindig-
keit und Freude kundtun kann. Singe man den Gregorianischen Choral mit der
Beschwingtheit und Schnelligkeit, die er erfordert, dann wiirde man ihn so gern
mogen, dass man ihn nicht mehr missen konnte.?

Damit darf ich diesen raschen Rundgang durch Europas «monotheisti-
sche Musik» beenden. Das Fazit ist klar: Man kann und muss die «Vielfalt
der Klinge» bewundern, die uns hier entgegentritt. Zu tiberwiltigend — und
zu neu — ist dieses gewaltige Ensemble, dieser Schatz musikalischer Uber-
lieferungen. Man sollte aber auch die Einstimmigkeit nicht vergessen, wenn
man die Mehrstimmigkeit rithmt. Denn sie ist das legitime Andere der Mu-
sik — gerade auch jener Musik, die dem Gotteslob verpflichtet ist.
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