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7

v o r w o r t  d e s  h e r a u s g e b e r s

Im rahmen des musikfestuttgart 2012 begann die internationale bachakade-
mie stuttgart das auf drei Jahre angelegte, interreligiöse projekt trimum.
es beschäigt sich wissenschalich, künstlerisch und pädagogisch mit der

frage, welche rolle die musik in einer multireligiösen gesellscha spielen kann
und welche möglichkeiten die beschäigung mit der sakralmusik der drei 
monotheistischen religionen bietet, um den respekt voreinander und das wissen
übereinander zu vergrößern.

Zum auakt des musikfests wie des projekts veranstaltete die bachakademie das
symposium Der eine Gott und die Vielfalt der Klänge. islamische, jüdische, christ-
liche wissenschaler und musiker erörterten die verblüffenden gemeinsamkeiten
und frappierenden unterschiede, die beim blick auf die sakrale musik der drei
monotheistischen religionen erkennbar werden. geschichte, entwicklung, ei -
genarten und theologische hintergründe dieser musikalischen sakralkulturen
standen im Zentrum der symposiums-vorträge, die der vorliegende band nun zu-
sammenfasst. hinzugekommen ist der beitrag Glaube und Musik im Islam von
milad karimi, der seinen krankheitsbedingt entfallenen symposiumsvortrag hier-
mit nachholt. hinzugekommen ist auch der beitrag gustav a. kriegs, der eine
hochkonzentrierte geschichte der reformatorischen kirchenmusiken vorlegt. 

die bachakademie ho, mit diesem achtzehnten band ihrer schrienreihe und
der summe der darin versammelten aufsätze einen lohnenden Überblick über
einheit und vielfalt der drei sakralmusikalischen traditionen geben zu können,
der als inspiration für einen künigen interreligiösen austausch dienen mag.

mein besonderer dank gilt allen autoren sowie kai h. müller, der das buch mit
der gewohnten umsicht und sorgfalt redigiert hat.

Stuttgart, im August 2013
Michael Gassmann

V O R W O R T .



Hans Maier

d e r  e i n e  g o t t

u n d

d i e  v i e l f a l t  d e r  k l ä n g e



11H A N S  M A I E R .

d e r  e i n e  g o t t
u n d  d i e  v i e l f a l t  d e r  k l ä n g e

h a n s  m a i e r

In gottesdiensten und gebeten bekennt sich israel zum einen gott —
dem jenseitigen, unsichtbaren, allmächtigen gott, der die Juden durch
moses aus ägypten geführt und Juda zu gottes heiligtum gemacht hat

(psalm 113). bis heute verbinden wir die wendung zum monotheismus in der
geschichte der religionen mit dem, was Jan assmann die »mosaische Unter-
scheidung« genannt hat: die unterscheidung zwischen den »vielen göttern«
und dem »einen gott«.1 in ähnlicher weise steht im islam der glaube an den
einen gott im vordergrund: so beendet der islamische muezzin sein fünfmal
am tag gerufenes gebet vom minarett herab mit dem feierlichen, nur ein ein-
ziges mal rezitierten satz: »Es gibt keinen Gott außer Gott«. die christen leiten
ihr glaubensbekenntnis, das credo, mit dem satz ein: »Ich glaube an den einen
Gott, den allmächtigen Vater, Schöpfer des Himmels und der Erde«. in der präfa-
tion und im sanctus der messe preisen die gläubigen diesen einen gott, sie
vereinigen ihre stimmen mit den chören der engel im himmel zum kosmi-
schen lobpreis des schöpfers, indem sie das alte, aus jüdischen Überlieferun-
gen stammende trishagion, das dreimalheilig, anstimmen.

im bekenntnis zum einen, einzigen gott sind die abrahamitischen religionen
also einig. sind sie aber auch einig in der musikalischen ausgestaltung ihres
bekenntnisses — in dem, was vom gesprochenen wort zur kantillation, zum
feierlichen gesang, zur »vielfalt der klänge«, zu chören und instrumenten
hinführt? darüber sollen im folgenden ein paar gedanken geäußert werden.
die sache ist klar: es gibt den monotheismus, es gibt religiös bestimmte, 
liturgische, geistliche musik; aber gibt es ein verhältnis zwischen beiden, gibt
es so etwas wie musik, die speziell vom bekenntnis zum einen gott geprägt
ist — und wenn es sie gibt, was sind ihre kennzeichen? 

1 assmann, Jan: die mosaische unterscheidung oder der preis des monotheismus, münchen 2003.
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wir bewegen uns mit diesen fragen auf einem weithin unbegangenen, wis-
senschalich noch kaum vermessenen gelände. es fehlt nicht nur an religi-
ons-komparatisten; noch seltener sind solche, die auch die musik im blick
haben. was im folgenden geboten wird, ist eine spurensuche in der ge-
schichte nebst einigen Überlegungen zum möglichen weiteren vorgehen.

1 .  
u n a  v o c e  —  
d i e  e i n h e i t  v o n  w o r t  u n d  t o n

beginnen wir mit einer einfachen frage: kann man dem gotteslob der Juden,
christen und muslime hinweise auf formale strukturen entnehmen, die mög-
lichen musikalischen ausgestaltungen die richtung geben? in der tat, man
kann es, vorausgesetzt, dass man einige inhaltliche präzisierungen vornimmt.
einmal gehören die entsprechenden textpassagen, rhetorisch gesehen, dem
gehobenen stil an — was beim thema des gotteslobes nicht verwundern
kann. sie sind wort- und bilderreich bis zum Überschwang und gehen o bis
an die grenzen der sprache. sie induzieren also — sollte man denken — auch
einen gehobenen vortrag, der dem in den worten enthaltenen Jubel — ver-
körpert in dem wort »alleluja« — den angemessenen rahmen gibt. Zum an-
deren assoziieren sie ein geschehen, dem lange dauer, ja unauörlichkeit zu
eigen ist. in den älteren formen der präfationen singen engel und menschen
»den Hochgesang Deiner Herrlichkeit« und rufen das dreimalheilig immer wie-
der »ohne Unterlass« (sine fine dicentes). noch wichtiger ist eine dritte bestim-
mung: die engel und die in ihren gesang einstimmenden menschen singen
»una voce«, mit einer stimme. der theologe erik peterson hat das 1935 in sei-
nem buch Von den Engeln wie folgt kommentiert: 

Es ist in der Ordnung der Engel begründet, wenn der Gesang der
Engel-Ähnlichen kein polyphoner Gesang ist, denn die Engel singen
alle mit »einer 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-ähnlichen Mönche von Musikinstrumenten begleitet wird.2

2 peterson, erik: von den engeln (leipzig 1935), würzburg 1994, s. 216.



engel und menschen, wenn sie gott loben, werden selbst zu instrumenten —
so die kirchenväter. der irdischen instrumente bedarf es dann nicht mehr.
peterson zitiert augustin, der dem psalm 150, in dem so nachdrücklich von
den instrumenten des tempels die rede ist, von posaune, harfe, Zither, pauke
und saitenspiel, eine neue deutung gegeben hat: »Vos estis tuba, psalterium,
cithara, tympanum, chorus, chordæ et organum et cymbala bene sonantia. Vos estis
hoc omnia; nihil hic vile, nihil transitorium, nihil ludicrum cogitetur«.3

für den Überschwang der worte in den liturgischen texten sollen zwei 
beispiele genügen. sie sind dem christlichen gotteslob entnommen — aber
es ließen sich mühelos auch jüdische und islamische beispiele finden. in der
einleitung zum sanctus in der Jakobus-liturgie heißt 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 ihnen ist, und das himmlische 
Jerusalem, die Festversammlung, die Kirche der Erstgeborenen, 
die im Himmel als Bürger eingetragen sind, Geister der Gerechten
und der Propheten, Seelen der Märtyrer und der Apostel, Engel,
Erzengel [usw.]   4

und in der chrysostomus-liturgie der orthodoxie lauten die entsprechenden
sätze der anaphora (präfation): 

Würdig und recht ist es, Dir zu singen, Dich zu preisen, Dich zu
rühmen, Dir zu danken, Dich anzubeten an jedem Orte Deiner
Herrscha; denn Du bist der unaussprechliche, unergründliche, un-
sichtbare, 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
Sündenfall wieder aufgerichtet und ruhtest nicht eher, als bis Du
alles getan hattest, um uns in den Himmel zu erheben und uns
Dein küniges Reich zu schenken. Für all dies danken wir Dir und

3 ebda.
4 zit. nach ebd., s. 212.
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J a s c h a  n e m t s o v

Di e entwicklung der synagogenmusik in deutschland nach 1945
weist einerseits tendenzen auf, die auch für andere länder der 
jüdischen diaspora charakteristisch sind. andererseits reflektiert sie

die spezielle geschichte der jüdischen gemeinscha im deutschland der
nachkriegszeit.

1 .  
h i s t o r i s c h e r  Ü b e r b l i c k

die seit dem ende des Zweiten weltkriegs vergangene Zeit lässt sich in hin-
blick auf die situation der Juden in deutschland in drei sehr ungleiche pe -
rioden einteilen: die ersten Jahre bis etwa 1948/49 waren von der allgemeinen
Überzeugung geprägt, dass jegliche art von jüdischem leben in deutschland
nach der shoah nicht mehr vorstellbar sein könne. gleichzeitig befand sich
aber eine beträchtliche anzahl von Juden auf deutschem boden: außer etwa
zehn- bis fünfzehntausend zumeist in verstecken oder durch mischehen über-
lebenden deutschen Juden gehörten dazu über zweihunderttausend ehema-
lige kZ-hälinge aus osteuropäischen ländern, die weder in ihre heimat
zurückkehren noch ein anderes gastland finden konnten.1 diese menschen
mussten jahrelang in den zahlreichen, vor allem in der amerikanischen 
besatzungszone eingerichteten lagern für sogenannte »displaced persons«
(dps) ausharren. die für die materielle und geistige versorgung der 
dps geschaffenen institutionen, darunter auch gebetsorte, trugen allesamt
einen provisorischen charakter. in der tat begann die Zahl der Juden in 

35J A S C H A  N E M T S O V .

1 tauber, alon: die entstehung der Jüdischen nachkriegsgemeinde 1945 – 1949, in: wer ein haus
baut, will bleiben. 50 Jahre Jüdische gemeinde frankfurt am main. anfänge und gegenwart,
hg. Jüdisches museum frankfurt am main, frankfurt a. m. 1998, s. 99.



deutschland nach der gründung des staates israel 1948 rapide zu schrump-
fen, bis 1950 verblieben nicht mehr als zwölausend Juden im land.2

sehr bald stellte sich heraus, dass die meisten der verbliebenen menschen
nicht vorhatten, deutschland in absehbarer Zeit zu verlassen, vielmehr fingen
sie an, dort ihre neue existenz aufzubauen. die zweite periode von etwa 1950
bis 1990 zeichnet sich durch eine stabilisierung der kleinen jüdischen ge-
meinscha aus. auch wenn es in diesen Jahrzehnten nach wie vor üblich war,
von »gepackten koffern« zu sprechen, wurden nun insbesondere in west-
deutschland dauerhae einrichtungen gegründet, die das jüdische leben mit-
gestalten sollten. dazu gehörte vor allem die wiederbelebung mehrerer
kultusgemeinden. neue synagogen wurden gebaut, in einzelnen fällen wur-
den die wenigen erhaltenen synagogen instandgesetzt und wiedereröffnet. 
in den 1950er bis 1960er Jahren kehrten etliche emigranten, die in ihren 
exil-ländern nicht fuß fassen konnten, nach deutschland zurück. ende der
1980er Jahre betrug die Zahl der Juden in deutschland etwa dreißigtausend.
nur die wenigsten von ihnen fühlten sich der deutsch-jüdischen tradition
verbunden. die meisten gemeindemitglieder waren frühere dps aus osteu-
ropa, dazu kamen Juden aus verschiedenen ländern, die zumeist aus berufli-
chen gründen in deutschland lebten. auffällig war das hohe durch -
schnittsalter der gemeindemitglieder, denn viele jüngere Juden zogen vor, ins
ausland zu gehen. allein wegen dieser demographischen situation schien die
auflösung der jüdischen gemeinscha in deutschland lediglich eine frage
der Zeit zu sein: »Das Gros der Gemeinden […] war überaltert, man konnte 
absehen, wann sich die Tore vieler Synagogen und Betstuben endgültig schließen
würden — gut besucht waren sie schon lange nicht mehr. Die Kinder der Zweiten
Generation brachen omals ins Ausland auf«.3

die situation änderte sich plötzlich 1990, als die zunächst von der letzten
ddr-regierung und wenig später von der regierung des vereinten deutsch-
lands geförderte Zuwanderung der Juden aus der ehemaligen sowjetunion
einsetzte. von 1990 bis 2005, als die einwanderung radikal eingeschränkt

3 ebd., s. 39.
2 schneider, richard chaim: wir sind da! die geschichte der Juden in deutschland von 1945 bis

heute, berlin 2005, s. 16.
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wurde, kamen schätzungsweise 220.000 Juden (beziehungsweise mit Juden
verwandte personen) nach deutschland, knapp einhunderttausend schlossen
sich den jüdischen gemeinden an. Zurzeit existieren in deutschland 118 ge-
meinden, von denen etwa fünfzig nach 1990 gegründet wurden. sie zählen
insgesamt 105.000 mitglieder.4 viele gemeinden bestehen ausschließlich aus
russischsprachigen mitgliedern, in nahezu allen gemeinden stellen sie in
jedem fall eine dominierende mehrheit dar. wie der historiker Julius schöps
nüchtern feststellt, gibt es »kein deutsches Judentum mehr, das ist vorbei. Wir wer-
den ein russisch geprägtes Judentum in Deutschland haben«.5 trotz der auf den
ersten blick positiven wende kann die Zukun der jüdischen gemeinscha
keinesfalls als gesichert gelten. die nächsten Jahrzehnte werden zeigen, ob 
es sich um einen neuanfang oder lediglich um einen aufgeschobenen nie-
dergang handelt.

2 .  
r e l i g i ö s e  r e f o r m  
u n d  s y n a g o g a l e  m u s i k

die gestaltung der synagogenmusik in den letzten Jahrzehnten ist vor dem
hintergrund dieser wechselhaen entwicklungen zu verstehen. genauso wie
es kein homogenes Judentum in deutschland gibt, wäre es falsch, pauschal
über die musik der deutschen synagogen zu urteilen. seit beginn des 19. Jahr-
hunderts ist die jüdische gemeinscha in deutschland gespalten. die um
1810 begründete reformbewegung brachte unter anderem eine radikale er-
neuerung der synagogalen musik mit sich. die musik der reformsynagoge
war stilistisch gesehen ein ausdruck der emanzipationsbestrebungen eines
großen teils des deutschen Judentums. die wichtigsten komponisten der 
reformbewegung — salomon sulzer und louis lewandowski — entwickel-
ten einen stil, der sich weitgehend an die romantische musik jener Zeit an-
lehnte. sie orientierten sich an zeitgenössischen autoren protestantischer
kirchenmusik. ebenfalls den erfahrungen mit der kirchenmusik war die 
einführung der orgel in der reformsynagoge zu verdanken, von der eine 

4 stand 2009.
5 die tageszeitung (taz), nr. 7699 vom 25. 6. 2005, s. 2.
6 the central archives for the history of the Jewish people, Jerusalem, nachlass moritz stern, 

p 17/585, bl. 59.
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d a s  p r i e s t e r t u m  
m i t  d e r  k u n s t  i n  e i n k l a n g  b r i n g e n
o d e r :  w e l c h e s  b i l d  h a t  d i e  k a t h o l i s c h e
k i r c h e  v o n  i h r e r  m u s i k ?

d o m i n i k  s k a l a

Unter den klassischen Künsten hat sich die Musik am konsequen-
testen der theologischen Verortung entzogen. Während das 
(geschriebene) Wort und das Bild Materialität besitzen, ist wort-
gebundene Musik davon weitgehend losgelöst. So kann sie in 
besonderen Maß Symbol und Medium einer transzendenten Wirk-
lichkeit werden. Mit diesem transzendierenden Charakter steht die
Musik einerseits in größter Nähe zur Religion, verweigert sich auf-
grund ihrer Abstraktion andererseits bekenntnishaer Fixierung.1

Mi t dieser formulierung beschreiben albert gerhards und 
emmanuela kohlhaas unter dem lemma musik und kirche im
Lexikon für Theologie und Kirche das verhältnis der konstituenten,

die im mittelpunkt der folgenden ausführungen stehen sollen. der formu-
lierung von einem relativ hohen abstraktionsgrad der musik wird man vor-
läufig zustimmen können. wenn allerdings die rede davon sein soll, welches
bild die katholische kirche von ihrer musik hat, dann wird recht schnell deut-
lich: so sehr sich die musik von sich aus in weitgehender immaterialität »be-
kenntnishaer fixierung« zu entziehen vermag, so wenig hält das die
römisch-katholische kirche davon ab, ganz genau zu artikulieren, welche
arten von musik ihrer meinung nach den beschriebenen transzendierenden
charakter treffen — und welche nicht. im folgenden ist kein Überblick über
die geschichte der katholischen kirchenmusik intendiert. für den kontext
einer fragestellung nach dem einen gott und den vielen klängen scheint es
gewinnbringender, systematisch orientiert nach dem bild zu fragen, das die

59D O M I N I K  S K A L A .

1 gerhards, albert /kohlhaas, emmanuela: art. musik – iv. musik und kirche, in: lexikon für
theologie und kirche, 3. auflage (=lthk3), bd. 7, s. 548.



römisch-katholische kirche sich selbst von der musik macht, warum und wie
sie über musik spricht und wie ein solches denken und sprechen mit einer
klingenden realität übereinkommt. methodisch wird dabei so vorgegangen,
dass im sinne der klärung gegenwärtiger voraussetzungen und realitäten zu-
nächst die lehramtlichen dokumente des 20. Jahrhunderts in den blick ge-
nommen werden. sowohl die jeweiligen päpste seit 1903, als auch das Zweite
vatikanische konzil (1962 – 1965) haben sich immer wieder dezidiert zur kir-
chenmusik geäußert. aus den beiden wohl wirksamsten dieser dokumente
heraus wird zunächst ein profil katholischer kirchenmusik umrissen. wenn
in diesen texten über die kirchenmusik gesprochen wird, so viel sei voraus-
geschickt, geht es in den meisten fällen um die frage nach der musik inner-
halb der liturgie, vor allem der eucharistiefeier. daran schließen sich fragen
an: wie spricht die katholische kirche über die musik insgesamt? welcher
Zweck wird ihr zugesprochen? welche kriterien benennt sie für die güte von
musik? natürlich ist mit der Zitation römischer dokumente noch nichts über
ihre inhaltliche und topographische wirksamkeit ausgesagt. deshalb soll
auch nach spannungen und grenzen eines solchen sprechens über musik ge-
fragt werden. in einem zweiten schritt gilt es, diese ergebnisse in theologi-
scher hinsicht vertiefend zu befragen. als figur zur auseinandersetzung soll
dazu Joseph ratzinger gelten. vor seiner wahl zum papst hat er sich, als theo-
logieprofessor oder als präfekt der glaubenskongregation, o und ausgiebig
zur kirchenmusik, insbesondere zur liturgischen musik geäußert und auch
versucht, diese musik theologisch zu deuten. seine bemühungen um eine
theologische fundierung und interpretation der kirchenmusik sollen vorge-
stellt und kritisiert werden. schließlich wird in einem dritten teil der fokus
von der liturgischen musik abgezogen und der blick geweitet. so wichtig die
liturgie für den römisch-katholischen selbstvollzug ist, er erschöp sich nicht
in ihr. und so hat sich der blick der kirchlichen dokumente und verlautba-
rungen immer wieder auch auf die kunst respektive die musik insgesamt ge-
richtet. einige schlaglichter aus diesem bereich dienen abschließend der
gewinnung einer perspektive für die möglichkeit eines breiter angelegten
verständnisses von katholischer kirchenmusik.
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wenn zu beginn des 20. Jahrhunderts die päpste beginnen, sich auch verstärkt
mit der kirchenmusik auseinanderzusetzen, dann geschieht das in einem ge-
schichtlichen kontext, der entsprechende einlassungen herauszufordern
scheint. mindestens zwei momente lassen sich nennen, die sich bereits im 
19. Jahrhundert formieren und das kirchenmusikalische interesse des römi-
schen lehramts befeuern. erstens der versuch einer wissenschalichen und
liturgiepraktischen aufarbeitung des gregorianischen chorals und zweitens
die sogenannte caecilianische bewegung. 

Zwei kurze stichworte dazu: ausgehend von frankreich, im Zentrum das
benediktinerkloster solesmes, kam es seit den 1830er Jahren zu verstärkten
forschungen zum gregorianischen choral. in einem individualitäts- und mo-
dernekritischen impetus propagierte der benediktiner prosper gueranger mit
päpstlicher billigung »die Liturgie der römischen Tradition als Inbegriff des 
Sakralen«. erklärtes Ziel war es, »den Gregorianischen Choral auf der Basis 
gründlicher Quellenstudien wiederherzustellen«.2 das thema der neubeschäi-
gung mit überlieferter musik lag also nicht nur in der römischen lu. aus
transformationen romantischer geisteshaltungen heraus entstand ebenfalls
im 19. Jahrhundert mit dem caecilianismus eine bewegung, die die musik
palestrinas zum leitbild liturgischer musik erhob.3 angezielt war damit eine
entschiedene trennung der sphären von kirche und welt — oder auch eine
rückführung der gottesdienste in eine geziemende form, die die caecilianer
in einer sich ausbreitenden moderne nicht mehr gegeben sahen. man setzte
sich in dieser europäischen bewegung also für die wiederbelebung der chor-
musik im gottesdienst ein und lehnte in den radikaleren lesarten beispiels-
weise instrumentalmusik in der kirche strikt ab. liturgie wurde dabei als
gesetzlich genau geregelter ritus aufgefasst, dem sich entsprechend auch die
kirchenmusik zu unterwerfen hatte. die folge dessen war bei den sich darauf
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2 Jaschinski, eckhard: kleine geschichte der kirchenmusik, freiburg u. a. 2004, s. 99.
3 vgl. einführend zu geschichte und wirkkra des caecilianismus: massenkeil, günther: art.

caecilianismus, in: lthk3, bd. 2, s. 870 – 871.
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1 .
e i n  Ü b e r b l i c k

W e n n  es im folgenden um das selbstverständnis der kirchen-
musik in den reformationskirchen geht, dann wurde der begriff
»reformationskirchen« für den titel mit bedacht gewählt. nicht

geht es um das selbstverständnis »protestantischer« kirchenmusik; denn der
protestantismus-begriff ist zu unscharf. bei seiner weiten auslegung (o in den
usa gewählt) umfasst er ja so gut wie alle westkirchlichen gemeinschaen, die
sich seit der reformation von der kirche von rom getrennt haben, vom luther-
tum bis zu den mormonen. außerdem macht es die nachbarscha mit als
»christliche sekten« zu bezeichnenden religiösen gruppen (wie den mormonen)
auch »protestanten« schwer, sich als protestanten zu bezeichnen — besonders
dann, wenn sie sich ihrer bindungen an die »allgemeine«, das heißt »katholische
und apostolische« kirche bewusst sind (was im »hochkirchlichen« anglikanis-
mus und o im luthertum der fall ist). es geht aber ebenso wenig um das selbst-
verständnis »evangelischer« kirchenmusik; denn auch der begriff »evangelisch«
ist unscharf. im deutschsprachigen raum meint er zumeist die landeskirchen,
die sich eben in diesem raum entwickelt haben — zwischen der reformation
luthers und den reformationen Zwinglis in Zürich und calvins in genf. im
angelsächsischen sprachraum hingegen, so in der anglikanischen kirche, meint
»evangelical« das spezifisch »protestantische« element einer reformationskirche
in seiner entgegensetzung zu ihren »hochkirchlichen« oder »katholisierenden«
strömungen.1 deshalb ist es sinnvoll, zunächst von den unterschiedlichen kir-
chen-typen auszugehen, die in der reformationszeit entstanden und die — seit
jener Zeit etabliert — als reformationskirchen im engeren sinne zu verstehen
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1 nicht verwendet wird der begriff »evangelical« im sinne von »fundamentalistisch«. 



sind, um diese typen dann auf das ihnen innewohnende, »individuelle« kirchen-
musikalische potential zu befragen (und erst in einem weiteren schritt das pro-
blem einer ihnen gemeinsamen identität zu thematisieren). Zu handeln ist
deshalb zunächst vom kirchenmusikverständnis des luthertums. hier ist auch
das skandinavische luthertum zu berücksichtigen, denn obwohl im skandina-
vischen raum kirchenmusikalisch lange deutscher einfluss vorherrschte2, hat
sich doch auch hier allmählich ein eigenes kirchenmusikalisches leben entwi-
ckelt. nicht weniger bedeutsam sind die reformierten kirchen der schweiz —
sowohl im sinne der kantonskirchen zwinglianischer prägung als auch im
sinne der genfer kirche (mit ihrer gesamteuropäischen bedeutung). hierher
gehört schließlich die kirche von england. ebenso sinnvoll ist es, diese kirchen-
typen zunächst von ihrem jeweiligen theologischen grundansatz her in den
blick zu nehmen, denn allein von ihm aus wird ihr kirchenmusikalisches selbst-
verständnis überhaupt erklärbar. Zu bedenken ist vor allem ihre gottesdienst-
theologie, denn alle kirchenmusik ist zunächst aus liturgischen traditionen
erwachsen, unabhängig davon, ob konkrete werke in der tat für den kultus 
geschrieben sind und nicht für das (kirchen-)konzert. sodann sollen konkrete
kirchenmusikalische erscheinungsformen — gattungen und gelegentlich ein-
zelwerke — zur veranschaulichung der positionen bedacht werden. Zeigen wird
sich dabei, dass sich die einzelnen reformatorischen kirchen — trotz ihrer his-
torischen bindung zunächst an die lutherische reformation — bereits von an-
fang an sehr unterschiedlich entwickelt haben und dass ihre theologischen
grundlagen, liturgischen vorstellungen und kirchenmusikalischen konzepte
keineswegs immer kompatibel sind, weder hinsichtlich ihrer stellung zur kirche
von rom noch im gespräch miteinander; zunächst wenig kompatibel sind sie
auch in ihren kirchenmusikalischen gattungen. ebenso wird sich zeigen, dass
sie sich bereits seit ihrer genese immer auch miteinander verknüp haben, im
wissen um tiefere, die differenzen zunehmend marginalisierende Übereinstim-
mungen. so wird in einem letzten schritt zu zeigen sein, dass in der spannung
zwischen konfessioneller vielfalt und interkonfessionellem gespräch sich in der
tat auch eine gemeinsame kirchenmusikalische identität der reformationskir-
chen gegenüber der kirche von rom erkennen lässt, man möchte sagen: eine
identität »aus dem geiste der reformation«.
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2 Zur bedeutung der deutschen kirche in stockholm für das kirchenmusikalische leben in
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kassel 1965 (kieler studien zur musikwissenscha. Xv), s. 68 ff.
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für das lutherische verständnis von kirchenmusik ist zunächst daran zu er-
innern, dass luther seine impulse als reformator der westlichen christenheit
aus der bibel gewonnen hat, aus seiner lektüre des römerbriefs. Zu seiner
seligkeit erlöst wird der christ nicht durch die befolgung ethischer oder re-
ligiöser bzw. kirchlicher pflichten, wie sie vornehmlich in den Zehn geboten
festgelegt sind (diese halten dem menschen nur den spiegel seiner eigenen
unwürdigkeit vor), sondern allein durch christus und seine selbst-aufopfe-
rung am kreuz für die schuld der menschheit. in der erfahrung dieses chris-
tus — aus der sodann alle »guten werke« als die werke des göttlichen geistes
im menschen hervorgehen — wird der mensch von gott gerechtfertigt. an-
ders als häufig bei späteren pietistischen gruppen erwächst aus dieser exis-
tenziellen christusbegegnung keine abkehr von der welt. im gegenteil: eben
der erlöser christus ist nach seiner auferstehung und himmelfahrt ja in die-
ser welt allgegenwärtig, wie luther in seiner ubiquitätslehre darlegt, sodass
diese welt nicht nur als eine schöpfung gottes ihre würde hat, sondern auch
als christuswelt. deshalb werden von hier aus auch die kulturellen und äs-
thetischen erscheinungsformen der welt gern akzeptiert, zumal die musik.
bereits der naturlaut — zum beispiel der vogelgesang — wird von luther
theologisch in anspruch genommen, nicht nur als mittel zum lobe gottes,
sondern geradezu als vor-klang des evangeliums.3 dabei lieferte luther mit
dieser theologischen würdigung der musik auch die inspiration für spätere
lutherische musiktheoretiker wie andreas werckmeister (1645 – 1706), nach
antiken und mittelalterlichen vorbildern in den strukturen des klanges, der
konsistenz der intervalle, ein abbild der göttlichen schöpfungsordnung 

3 komprimiert findet sich luthers musiktheologie zum beispiel in seinem bekannten lied Die
beste Zeit im Jahr ist mein (eg 319). ausführlich söhngen, oskar: theologie der musik, kassel
1967, s. 80 ff.
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c h r i s t i a n  h a n n i c k

A l s fürst wladimir von kiew am ausgang des 10. Jahrhunderts
nach der wahren religion suchte, schickte er gesandte zu den Juden,
zu den deutschen und zu den griechen, um sich nach dem gottes-

dienst zu erkundigen. nach ihrer rückkehr aus konstantinopel berichteten
die gesandten des kiewer fürsten: 

Und so kamen wir zu den Griechen, und sie führten uns dahin, wo
sie ihrem Gott dienen. Und wir wissen nicht: Sind wir im Himmel
gewesen oder auf der Erde; denn auf Erden gibt es einen solchen
Anblick nicht oder eine solche Schönheit; und wir vermögen es
nicht zu beschreiben. Nur das wissen wir, dass dort Gott bei den
Menschen weilt. Und ihr Gottesdienst ist besser als der aller ande-
ren Länder. Wir aber können jene Schönheit nicht vergessen; denn
jeder Mensch, wenn er von Süßem gekostet hat, nimmt danach Bit-
teres nicht an. So werden auch wir nicht hier wohnen bleiben.1

so der wortlaut der kiewer chronik unter dem Jahr 987. einmal mehr hatte
die pracht der byzantinischen liturgie und der gesänge ihre wirkung nicht
verfehlt. rund 200 Jahre früher hatte karl der große in aachen — gemäß den
Gesta Karoli magni II 7 — griechische kirchengesänge gehört und befohlen,
die griechischen hymnen ins lateinische unter bewahrung der melodien zu
übersetzen. beide versionen dieser epiphanias-hymnen sind erhalten und
haben mehrfach die aufmerksamkeit der musikhistoriker auf sich gezogen.2

1 nestorchronik — die altrussische chronik, zugeschrieben dem mönch des kiewer höhlen -
klosters nestor, ins deutsche übersetzt v. ludolf müller, münchen 2001 (handbuch zur nestor-
chronik. iv), s. 133 – 134.

2 vgl. zum beispiel strunk, oliver: the latin antiphons for the octave of the epiphany, in: 
Zbornik radova vizantološkog instituta 8 (= mélanges georges ostrogorsky. ii), belgrad 1964,
s. 417 – 426 (nachdruck in: strunk, oliver: essays on music in the byzantine world, new york
1977, s. 208 – 219).



wenn das thema dieses beitrags einem kulturbereich entnommen ist, zu dem
wir aufgrund der zeitlichen entfernung und der andersartigen religiösen vor -
aussetzungen kaum Zugang finden können, so geschieht dies nicht, um das
geheimnisvolle der musik dem reiz fremdartiger klänge gleichzusetzen.
ginge es darum, eine art nebliges, konturschwaches präludium aus einer ent-
rückten Zeit erklingen zu lassen, dann wären sicherlich die töne einer baby-
lonischen harfe, wie sie vor wenigen Jahren nach den tausendjährigen
akkadischen stimmungsanweisungen rekonstruiert wurde, eindrucksvoller.
ich möchte vielmehr auf einige Züge der musikästhetischen anschauungen
in byzanz hinweisen und versuchen, den geistigen nährboden der tonkunst
im orthodoxen mittelalter zu umreißen. nicht zuletzt durch vorführungen
von theaterstücken aus dem antiken griechenland hat sich ein bild der alt-
griechischen musik verbreitet, das entsprechend den weißen tempelsäulen
majestätisch, erhaben und klanglich rein anmuten soll. derartige musikali-
sche darbietungen verzerren jedoch meistens die wirklichkeit und sind zu
sehr von vorgefassten meinungen beeinflusst, die mit den erhaltenen theore-
tischen schrien über die antike musik wenig gemeinsames aufweisen. ein
verständnis der byzantinischen musik aus solch subjektiven rekonstruktio-
nen der tonkunst in altgriechenland lässt sich nicht ableiten, was aber keines -
wegs bedeutet, dass die musik des mittelalters nicht in manchen hinsichten
auf antiken grundlagen auaut.3

Jeder griechenlandbesucher hat sicherlich schon einmal griechische kirchen-
musik gehört, die ihm als »vizantini musiki« (byzantinische musik) vorgestellt
wurde. im gegensatz zur »evropaiki musiki«, zur europäischen musik nämlich,
wird die traditionelle art der kirchenmusik mit ihren eigenen schrizeichen
als byzantinisch bezeichnet. man erlaube mir hier eine provokante formulie-
rung: streng genommen, weist die musik des byzantinischen mittelalters —
nicht in der stimmführung — mehr ähnlichkeiten mit dem westlichen alt -
römischen choral (vetus romanus) — allerdings in seiner echten interpreta-
tion — als mit der zeitgenössischen, sogenannten byzantinischen musik der
griechischen kirche auf. in dieser hinsicht experimentiert seit dreißig Jahren
der begabte französische musiker marcel pérès und sein ensemble organum
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3 vgl. hannick, christian: antike Überlieferungen in der neumeneinteilung der byzantinischen
musiktraktate, in: Jahrbuch der österreichischen byzantinistik 26/1977, s. 169 – 184.
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in der ehemaligen abtei von moissac zusammen mit dem vorzüglichen athe-
ner kirchensänger lykurgos angelopoulos mit großem erfolg. nicht nur, dass
die neumenschri der heutigen musik des griechischen gottesdienstes von
der mittelalterlichen infolge einer reform am beginn des 19. Jahrhunderts er-
heblich abweicht; vor allem der melodienschatz und darin die melodiebilden-
den einheiten beider musikalischer bereiche divergieren grundlegend, so dass
man nicht von zwei chronologisch getrennten stilrichtungen sprechen kann,
sondern von zwei epochen der griechischen tonkunst. um einen vergleich
aus der literaturgeschichte zu nehmen: pierre corneille und andré gide
haben in ihrem bühnenwerk ein und dasselbe motiv des ödipus in der glei-
chen französischen sprache behandelt; gide kannte sicherlich den drei Jahr-
hunderte vor ihm wirkenden corneille, die dramatische sprache ist aber völlig
anders. man wird sofort einwenden: gerade melodie und rhythmus erhalten
sich lange Zeit ohne änderung, wie dies volkskundliche studien zeigen, oder:
unsere methode, die neumen in den alten musikhandschrien zu deuten, ist
nicht richtig, da sie der heutigen praxis in vielen punkten widerspricht. was
die langlebigkeit und unveränderlichkeit der kultischen musik anbelangt, sei
darauf hingewiesen, dass diese komponente vor allem bei nichtschrilicher
Überlieferung angeführt wird. dagegen lassen sich mehrere beispiele aus der
älteren und neueren geschichte nennen, die auf einen bruch in der musikali-
schen tradition des kirchengesanges hinweisen. der syrische historiker tho-
mas von marga etwa berichtet im 9. Jahrhundert über den verfall des gesangs
in den nestorianischen klöstern.4 auch wäre im 19. Jahrhundert die restaura-
tion des gregorianischen chorals durch die schule von solesmes nicht not-
wendig gewesen, wenn die französische revolution nicht dem ohnehin
verfallenen liturgischen leben in den klöstern ein ende bereitet hätte. ob die
solesmer auffassung der gregorianik mit der musikalischen praxis von sankt
gallen um die Jahrtausendwende übereinstimmt, mag hier dahingestellt blei-
ben. warum sollten sich außerdem musikalische traditionen besser als litur-
gische formen erhalten haben? die liturgische struktur, die wir aus
byzantinischen handschrien des 13. bis 14. Jahrhunderts genau erkennen
können, weicht in vielen punkten von den heutigen normen ab, allerdings
weniger von den russischen als von den griechischen klosterbräuchen.

4 vgl. budge, e. a. wallis: the book of governors: being the historia monastica of thomas bishop
of margâ a. d. 840, london 1893, s. 289 – 297.
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Ich bin keine Stimme,
ich bin das singende Feuer.

Was du hörst, 
ist das Knistern in dir. 

(Rumi)

D i e  frage ist, wie im islam das verhältnis des glaubens zur musik
bestimmt wird. in der islamischen tradition herrscht über diese
frage keine einigkeit; vielmehr hält die frage nach der verhältnis-

bestimmung, ja die frage nach der existenzberechtigung der musik im be-
reich des glaubens das forschen der islamischen gelehrten bis zur gegenwart
in atem. nicht ein historischer abriss ist das Ziel dieses kurzen beitrages, son-
dern der versuch einer systematischen bestimmung. dabei ist von zentraler
bedeutung, wie der glaube und mithin die offenbarung im islam zu verste-
hen sind, um dann aus der binnenstruktur dieser religion, also systemimma-
nent, die bedeutung und den stellenwert der musik und die damit
verbundenen gegenstände adäquat zu situieren und mithin zu bestimmen.

M I L A D  K A R I M I .
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1 .
Z u r  o f f e n b a r u n g  

wesentlich begrei sich der islam als eine offenbarungsreligion. die offen-
barung bestimmt den islam insofern, als es sich bei ihr um jenes grundereig-
nis handelt, welches den islam überhaupt als eine religion begreifen lässt.
der inbegriff dieser offenbarung ist der koran. darin ist der islam ebenso
sehr mit dem christentum verwandt, gilt doch die selbstoffenbarung gottes
im christentum als konstitutiv; jedoch ist im islam nicht gott mensch ge-
worden. die selbstoffenbarung gottes, ja der gedanke, dass der logos in
christus als inkarniert erscheint, ist im islamischen geistesgefüge nicht denk-
bar. undenkbar ist aber auch, dass im islam gott inlibriert sei. die offenba-
rung im islam besteht nämlich nicht darin, dass gott buch geworden sei.
mehr noch: selbst der gedanke, dass gott im islam sein wort offenbare, ließe
logisch schließen, dass er sich von seinem wort unterscheide; jedoch müsste
dann notwendig ein verhältnis zwischen gott und seinem wort qua koran
bestehen. diese triadische struktur als binnenstruktur gottes ist jedoch der
islamischen theologie fremd. demnach ist die offenbarung im islam keine
selbstoffenbarung gottes, sondern gott offenbart mit dem koran seine eigene
gegenwart. somit wird der koran nicht als schri und mithin als ein bloß
historisches dokument begriffen, das im 7. Jahrhundert nach christus ent-
standen ist. diese offenbarung ist also insofern eigentümlich, als sie sich nicht
vergegenständlichen lässt. mit anderen worten: der koran wird nicht ein an-
deres, er wird nicht fleisch oder buchstabe; vielmehr ereignet sich der koran.
indessen gilt der koran derart als die offenbarung, dass er ein ästhetisches er-
eignis darstellt. die gegenwart gottes ereignet sich vornehmlich deshalb in
einem ästhetischen akt, weil der koran wesentlich ein zu hörendes ist. 

der koran ereignet sich in der rezitation und zugleich im hören der selben.
durch diesen dynamischen akt der melodischen vortrags und des hörens ge-
winnt der koran als koran an realität, genauer: der koran wird erst zum
koran, wenn er rezitiert und im gleichen atemzug gehört wird. allein in die-
sem akt wird die gegenwart gottes sinnlich wahrnehmbar. anders gewendet:
erst innerhalb einer sinnlichen atmosphäre, die kra der rezitation und re-
zeption entsteht, ereignet sich die offenbarung gottes. der islam begrei also
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die offenbarung als eine ästhetische mitteilung. diese bestimmung, die offen-
barung gottes zu sein, zeigt den wesentlichen Zugang zum koran auf. aber
auch das historische moment dieser offenbarung ist insofern konstitutiv, als
der sinn einer offenbarung eben darin besteht, in die geschichte hinein zu
fließen. dieser fluss — um im duktus des neuplatonismus zu bleiben — ist
jedoch selbst ein geschichtlicher akt. der koran fungiert mithin nicht bloß
als transportmedium einer bestimmten botscha. kurz: der inhalt lässt sich
nicht von der form derart trennen, dass man annehmen könnte, der explizite
inhalt des koran wäre auch in einer anderen form zu vermitteln; denn damit
wäre die offenbarung gottes in ihrer ganzheit bloß ein kontingentes phäno-
men. doch der koran selbst besteht nicht nur auf seiner arabischen sprache
(26, 195; 39, 28; 41, 3), sondern auch auf der anmutigen weise seiner vermitt-
lung im vortragsstil (25, 33). insofern repräsentiert der koran für die muslime
in seiner ganzheitlichen verfasstheit die herrlichkeit gottes. offenbarung
handelt also von einem ästhetischen erleben der schönheit gottes. geöffnet
wird die brust des menschen für gott im akt der offenbarung. die beziehung
des menschen zu gott, ja zu seinem gott, wird mit dem koran dergestalt ge-
neriert, dass der mensch von seinem gott überwältigt ist. nicht der verstand
oder gar die moralität binden muslime zu ihrem gott, obgleich diese und an-
dere kategorien sehr wohl von höchster bedeutsamkeit für die religiosität
der muslime sind; vielmehr erobert der herr aller welten das herz des men-
schen mit seiner herrlichkeit. der koran fungiert somit nicht als mittel zu
einem oder zu mehreren Zweck(en), sondern er ist die offenbarung gottes
als ereignis der schönheit. selbstverständlich verharren die muslime ja nicht
bei dieser entzückung. aber die religiösen prinzipien, könnte man sie über-
haupt so nennen, müssen sich erst aus dem bewusstsein der ästhetik ergrün-
den. so ließe sich eine islamische ethik erst aus dem geiste der schönheit
gebären. der gott, der die menschen derart berührt, offenbart seine gegen-
wart nicht primär als der meister, lehrer und erlöser; vielmehr tritt der gott
im islam auf als der liebende, der schöne, der berührende. dies ist nämlich
der ausdruck seiner offenbarung: der koran. in seiner ewigen liebe, 
zerbrechlich und zart, weiß gott nämlich zu fragen: »Bin ich nicht euer Herr?«
(7, 172). wer nämlich den koran erkennt, der erkennt gott. denn die vom
koran berührten begegnen, genauer: finden sich vor in der gegenwart gottes,
indem sie ihn, ja seine herrlichkeit gleichsam erleben. im gleichen atemzug
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s a m i r  o d e h - t a m i m i  

D i e folgenden ausführungen sind nicht die eines musikwissen-
schaftlers, sondern eines musikalischen praktikers, der gerne ge-
schichten erzählt; und über den koranvortrag gibt es durchaus viele

geschichten zu erzählen. es ist schwer (um damit einmal zu beginnen), 
von einer bestimmten tradition im korangesang zu sprechen. vielverspre-
chender ist es, von individuellen stilen des koranvortrags auszugehen, die 
nebeneinander bestehen, also von künstlern und sängern, die jeder für sich
ihre art und weise des korangesangs entwickelt haben. anders als im westen
gibt es in der islamischen welt bedauerlicherweise kaum geistliche musik-
schulen, die sich der vermittlung geistlichen gesangs verschrieben haben.
der koran ist in einer alten, klassischen arabischen sprache abgefasst, die sich
vom heutigen arabisch unterscheidet und deren vortrag die einhaltung ver-
schiedenster regeln verlangt. die art und weise, ihn zu lesen, ist anders als
bei anderen texten. 

bevor nun die einzelnen stile in den fokus kommen, soll zunächst grund-
sätzlich über den gesang im islam nachgedacht werden. hierbei gilt das be-
kannte wort, dass im islam stets die frage wichtig ist, ob etwas durch den
koran erlaubt ist oder nicht. würde man den terminus »gesang« wörtlich
ins arabische übersetzen und auf den koran anwenden, wären die meisten
muslime entsetzt. die worte des koran sind zu heilig, um gesungen zu wer-
den. ein anderer terminus wird daher bevorzugt, er lautet »tadschwid«. dieser
bezieht sich auf die ideen des vervollkommnens und des verschönerns, also
der ausschmückung der worte des koran. 

aufgrund der heiligkeit des geschriebenen wortes darf der gesang des koran
zudem nicht von instrumenten begleitet werden, er wird ausschließlich vokal,
vielleicht unterstützt durch ein megaphon, ausgeführt. Zwei strömungen 
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stehen sich in der islamischen welt entgegen: eine sehr religiöse, fromme
gruppe, die strikt für ein instrumentenverbot eintritt, weil sie die auffassung
vertritt, musik dürfe keine macht über die seelen der gläubigen erhalten, und
eine zweite gruppe, die gemäßigter agiert, die sufi. wer in deutschland das
wort »sufi« hört, denkt meist an tanzende derwische. es gibt aber in der sufi-
tradition sehr viele verschiedene strömungen.1

welche traditionen gibt es im korangesang? die erste form ist der gebetsruf
adhan. Jedermann kennt die muezzine, die auf die minarette steigen und das
gebet ausrufen — früher ohne, heute mit megaphonen. das sind übrigens
meine lieblingsinstrumente, weil sie die stimme verzerren und ihr damit
einen besonderen klang verleihen. es gibt viele sänger, die diese verzerrungen
bewusst benutzt haben. diese gattung des gebetsaufrufs basiert auf einem
bestimmten musikalischen modus, dem maqam hijaz:

n o t e n b e i s p i e l  1

Maqam Hijaz

der maqam hijaz hat seinen namen von jenem landstrich in saudi-arabien,
aus dem der prophet mohammed stammt. es ist aber ungewiss, ob vielleicht
auch persische oder türkische einflüsse in dieses maqam eingeflossen sind.
die tonfolge des maqam hijaz mit der übermäßigen sekunde, so wie man
sie auf dem klavier spielt, kennt man auch im westen; man findet sie zum
beispiel in der musik von edward grieg. für hiesige ohren ist sie so etwas
wie der inbegriff orientalischer musik. gesungen klingt diese tonfolge frei-
lich wieder ganz anders, denn die arabische musik lebt von den vibrationen
der stimme; ornamentik spielt sowohl in der arabischen kultur als auch in
der musik eine große rolle. 

1 vgl. hierzu das vorzügliche buch von annemarie schimmel — schimmel, annemarie: mystische
dimensionen des islam. die geschichte des sufismus, köln 1985.
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festzustellen ist außerdem: die arabische musik ist einstimmig. sie kennt
keine polyphonie. auch das ist vor dem hintergrund der unantastbarkeit der
worte des koran zu sehen: die polyphonie würde diese, so eine geläufige an-
nahme, verunreinigen. die arabische musik ist melodisch organisiert, aber
was dies bedeutet, ist nicht leicht zu erklären: weder gibt es klar definierte
themen, noch klare intervallstrukturen. am ehesten könnte man von »me-
lodischen umrissen« reden.

es gibt gesänge, die nur in der sufi-tradition entstanden sind, zum beispiel
das sogenannte naschid. das wort bedeutet übersetzt nichts anderes als 
gesang, obwohl es natürlich auch andere formen des gesangs gibt: man 
unterscheidet in der arabischen sprache zum beispiel deutlich zwischen ghi-
nah und naschid. der unterschied besteht in der Qualität der gesungenen
dichtung. während einem ghinah volkstümliche dichtung zugrunde liegt,
basieren naschids auf »großer« dichtung. sie werden in der sufi-tradition
entweder mit instrumenten oder ohne instrumente gespielt — das hängt
auch von den regional geltenden verboten ab. sie werden von einem sänger
und einem chor gesungen, wobei der chor das vom sänger vorgetragene 
wiederholt, freilich nicht mehrstimmig-polyphon, sondern einstimmig. diese
naschids sind meist komponierte musik; mir sind aber nur wenige solcher
stücke mit niedergeschriebenen noten bekannt.

Zentral für das verständnis der koranrezitation sind die maqamat, also die
arabischen tonarten oder modi, von denen der hijaz bereits vorgestellt
wurde. welcher maqam für die koranrezitation verwendet wird, hängt auch
davon ab, aus welchem land der koransänger kommt. es gibt, je nach her-
kunft, große unterschiede; die berühmtesten rezitatoren in der arabischen
welt sind bis heute die ägypter; es existieren aber auch andere bedeutende,
großartige traditionen, etwa in pakistan. 
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c h r i s t o p h  s c h w ö b e l  

1 .
e i n l e i t u n g  
    

Da s  verhältnis von glaube und musik ist im christentum und Ju-
dentum sowie im islam vielfältig und mehrdeutig. obwohl die mu-
sikalische gestaltung von religiösen texten seit den anfängen der

drei religionen als Zeichen des glaubens praktiziert und geschätzt wird, ist
doch von beginn an umstritten, welche musik als ausdruck der beziehung
des menschen zu gott ausgeübt werden soll.1 ist es nur die unbegleitete
menschliche stimme, oder ist auch instrumentalmusik zulässig? ist die musik
allein durch ihren wortgebundenen inhalt positiv zu bewerten, oder hat die
musik auch in sich bedeutung für die glaubenden menschen? ist die religiöse
beschäigung mit der musik ausdruck eines spekulativen interesses, das die
musik als Zeichen einer kosmischen ordnung theoretisch schätzt? oder ist
sie auch als musikalische praxis gegenstand religiöser und theologischer ver-
ständigung? ist die kra der musik, die menschlichen affekte zu bewegen,
die stimmungen der menschen positiv oder negativ zu bestimmen, gut oder
kritisch zu bewerten? während es bis in die frühe neuzeit immer wieder theo-
logische traktate zur musik gegeben hat, ist die beschäigung mit der musik
in der modernen theologie über die theologische interpretation der großen
werke sakraler musik hinaus ein eher randständiges thema.2 aufgabe einer

1 einen instruktiven Überblick geben die teilartikel des artikels »musik« in: religion in ge-
schichte und gegenwart, 4. auflage, bd. 5: ii.2 altes testament (ulrich hübner), sp. 1602 – 1604;
3. Judentum (philipp v. bohlman), sp. 1604 – 1607; 4. islam (benedikt reinert), sp. 1607 – 1610;
5. christentum (Johann trummer), sp. 1610 – 1616.

2 vgl. den kurzen Überblick bei: begbie, Jeremy: theology and the arts: music, in: the modern
theologians. an introduction to christian theology in the twentieth century. second edition,
hg. david ford, oxford 1997, s. 686 – 699. begbies arbeiten sind der gegenwärtig umfassendste
versuch einer theologie der musik.
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theologie der musik wäre es zu fragen, wie musikalische phänomene und
strukturen aus der perspektive des christlichen glaubens zu deuten sind, und
umgekehrt, welche einsichten die musik für den christlichen glauben eröff-
net. dazu sollen aus christlich-theologischer, genauer: aus lutherischer per-
spektive einige anfängliche gedanken entwickelt werden, die als einladung
zur verständigung im dialog der monotheistischen religionen aufgefasst
werden sollen. 

es sind in diesen vorbemerkungen bereits eine reihe von unterscheidungen
angesprochen, die für die behandlung des vorliegenden themas von bedeu-
tung sind und daher noch einmal kurz aufgegriffen werden sollen: in der ge-
schichte des abendlandes finden sich lange Zeit theoretische traktate über
die musik, die sie in der tradition der griechischen philosophie, vor allem in
aufnahme von pythagoreischen ideen zur sphärenharmonie, als eine »scien-
tia« betrachten.3 die musik gehörte zu den »artes liberales« und war dort die
untergeordnete wissenscha, die »scientia subordinata«, zur arithmetik. es
waren die Zahlenverhältnisse, die an der musik interessierten, und damit die
kosmische ordnung, die sich in den mathematisierbaren intervallen der
musik zum ausdruck bringen lassen. dieser »musica speculativa«, für die bis
ins 14. Jahrhundert boethius’ De institutione musica der maßgebliche theore-
tische text war, bis er durch die Musica speculativa von Johannes de muris er-
setzt wurde,4 stand die »musica practica« gegenüber, die ausgeübte, tatsächlich
vollzogene, praktizierte musik. lange Zeit fand zwischen diesen beiden ei-
gentlich kein austausch statt. es findet sich zwar eine vielzahl theoretischer
traktate, doch Zeugnisse von einer praxis des musizierens sind erst im hohen

3 vgl. dazu einführend James, Jamie: the music of the spheres: music science and the natural
order of the universe, london 1995.

4 vgl. falkenroth, christoph: die musica speculativa des Johannes de muris. kommentar zur
Überlieferung und kritische edition (beihee zum archiv für musikwissenscha. XXXiv),
stuttgart 1992, und hentschel, frank: sinnlichkeit und vernun in der mittelalterlichen mu-
siktheorie: strategien der konsonanzwertung und der gegenstand der musica sacra um 1300,
stuttgart 2000 (beihee zum archiv für musikwissenscha. Xlvii). der Übergang von boethius’
zu Johannes de muris’ musiktheorie begleitet den Übergang von der ars antiqua, paradigmatisch
vertreten durch Jakobus von lüttich, zur ars nova, für deren mehrstimmige vokalmusik die
werke von philippe de vitry und guillaume de machaut als exemplarisch gelten können. Jo-
hannes de muris’ musica speculativa wird unmittelbar nach dem verbot des gottesdienstlichen
gebrauchs der musik der ars nova durch papst Johannes Xii. in der bulle docta sanctorum pa-
trum 1322 konzipiert.
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mittelalter überliefert; im späten mittelalter kommen diese traditionen dann
zusammen. es ist charakteristisch für die tradition der reformatorischen re-
flexion über kirchenmusik, dass sie auf die musikalische praxis bezogen ist
und insofern hier einen eigenen akzent setzen kann. eine weitere unterschei-
dung, die oben angesprochen ist, ist die differenz zwischen sakraler musik
und musik im weitestmöglichen sinn. aus theologischer perspektive soll die
struktur der musik reflektiert, also der frage nachgegangen werden, inwiefern
das verhältnis zwischen glaube und musik auch über die thematik und die
phänomene der sakralen musik hinaus bedeutung hat, um dann zu fragen,
welche besondere funktion die sakrale musik hat. könnte es sein, dass die sa-
krale musik eigentlich nur richtig zu verstehen ist im rahmen des weiteren
verhältnisses von glaube und musik, dass es aber gerade dieses umfassende
verhältnis von glaube und musik ist, das in der sakralen musik ausdrücklich
gemacht wird?

2 .
g l a u b e  u n d  m u s i k  —  
f a c e t t e n  e i n e r  v i e l s t i m m i g e n  b e Z i e h u n g

erste these: musik ist eine vitale ausdrucksform des menschseins, die alle le-
benssituationen des menschseins in allen kulturen begleitet: anfang und
ende des lebens, arbeit und muße, die Übergänge des lebens von einem sta-
dium ins nächste, krieg und frieden, schmähung und lob, spiel und tanz
und, nicht zuletzt, die religiösen vollzüge.5 als menschliche stimme und in
instrumentaler gestalt manifestiert sie das menschsein als kommunikatives,
leibliches sein in beziehung. ihre besondere prägnanz hat die musik in der
darstellenden ausdruckgebung und der bewegenden mitteilung der mensch-
lichen affekte, wobei sie die affektäußerungen kommunikativ gestaltet.
musik stellt darum immer vor das problem der rechten ordnung und gestal-
tung der affekte. sie ist nie voraussetzungslose kreativität, sondern gestalt-
gebung der mit dem menschlichen leben gegebenen ausdrucksformen und
beziehungen.

C H R I S T O P H  S C H W Ö B E L .

5 vgl. die erst Jahrzehnte nach ihrem erscheinen in ihrer bedeutung erkannten klassischen stu-
dien von Zuckerkandl, viktor: sound and symbol, london 1956 und man the musician,
princeton 1973. 
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D E R  E I N E  G O T T

U N D  D I E  V I E L F A L T  D E R  K L Ä N G E
S A K R A L E  M U S I K  D E R  D R E I  M O N O T H E I S T I S C H E N  R E L I G I O N E N

D E R  B L I C K  A U F  D I E  S A K R A L E  M U S I K  D E R  D R E I  M O N O T H E I S T I S C H E N

R E L I G I O N E N  O F F E N B A R T  V E R B L Ü F F E N D E  G E M E I N S A M K E I T E N :  D E N

P R I M A T  D E S  V O K A L E N ,  D I E  S K E P S I S  G E G E N Ü B E R  D E M  E I N D R I N G E N

W E L T L I C H - U N S I T T L I C H E R  K L Ä N G E  U N D  D I E  » H E I L I G K E I T «  D E S  

G E S U N G E N E N  S C H R I F T W O R T E S .  D E M G E G E N Ü B E R  G I B T  E S  A B E R

A U C H  F R A P P I E R E N D E  U N T E R S C H I E D E  U N D  D A S  R A D I K A L E  

A U S E I N A N D E R D R I F T E N  D E R  S A K R A L E N  M U S I K K U L T U R E N  I M  

L A U F E  D E R  G E S C H I C H T E  –  S E L B S T  I N N E R H A L B  E I N E R  R E L I G I O N .  

I M  V O R L I E G E N D E N  B A N D  E R Ö R T E R N  I S L A M I S C H E ,  J Ü D I S C H E  U N D

C H R I S T L I C H E  W I S S E N S C H A F T L E R  U N D  M U S I K E R  D I E  V I E L F A L T  

D E R  K L Ä N G E  I M  S A K R A L E N  U M F E L D ,  D E R E N  E N T W I C K L U N G  U N D

T H E O L O G I S C H E  H I N T E R G R Ü N D E .  M I T  B E I T R Ä G E N  V O N  H A N S  

M A I E R ,  J A S C H A  N E M T S O V,  D O M I N I K  S K A L A ,  G U S T A V  A .  K R I E G ,

C H R I S T I A N  H A N N I C K ,  M I L A D  K A R I M I ,  S A M I R  O D E H - T A M I M I  

U N D  C H R I S T O P H  S C H W Ö B E L .
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