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VORWORT DES HERAUSGEBERS

M Rahmen des Musikfestuttgart 2012 begann die Internationale Bachakade-
mie Stuttgart das auf drei Jahre angelegte, interreligiése Projekt TRIMUM.
Es beschiftigt sich wissenschaftlich, kiinstlerisch und padagogisch mit der
Frage, welche Rolle die Musik in einer multireligiésen Gesellschaft spielen kann
und welche Méglichkeiten die Beschiftigung mit der Sakralmusik der drei
monotheistischen Religionen bietet,um den Respekt voreinander und das Wissen

tibereinander zu vergroflern.

Zum Auftakt des Musikfests wie des Projekts veranstaltete die Bachakademie das
Symposium Der eine Gott und die Vielfalt der Klinge. Islamische, judische, christ-
liche Wissenschaftler und Musiker erorterten die verbliffenden Gemeinsamkeiten
und frappierenden Unterschiede, die beim Blick auf die sakrale Musik der drei
monotheistischen Religionen erkennbar werden. Geschichte, Entwicklung, Ei-
genarten und theologische Hintergriinde dieser musikalischen Sakralkulturen
standen im Zentrum der Symposiums-Vortrage, 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 hofft, mit diesem achtzehnten Band ihrer Schriftenreihe und
der Summe der darin versammelten Aufsitze einen lohnenden Uberblick iiber
Einheit und Vielfalt der drei sakralmusikalischen Traditionen geben zu kénnen,

der als Inspiration fiir einen kiinftigen interreligiosen Austausch dienen mag.

Mein besonderer Dank gilt allen Autoren sowie Kai H. Miiller, der das Buch mit

der gewohnten Umsicht und Sorgfalt redigiert hat.

Stuttgart, im August 2013

Michael Gassmann
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DER EINE GOTT
UND DIE VIELFALT DER KLANGE

HANS MAIER

N Gottesdiensten und Gebeten bekennt sich Israel zum einen Gott —

dem jenseitigen, unsichtbaren, allmachtigen Gott, der die Juden durch

Moses aus Agypten gefiithrt 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 Gottern«
und dem »einen Gott«." In dhnlicher Weise steht im Islam der Glaube an den
einen Gott im Vordergrund: So beendet der islamische Muezzin sein fiinfmal
am Tag gerufenes Gebet vom Minarett herab mit dem feierlichen, nur ein ein-
ziges Mal rezitierten Satz: »Es gibt keinen Gott aufler Goti«. Die Christen leiten
ihr Glaubensbekenntnis, das Credo, mit dem Satz ein: »Ich glaube an den einen
Gott, den allmdichtigen Vater, Schopfer des Himmels und der Erde«. In der Prifa-
tion und im Sanctus der Messe preisen die Glaubigen diesen einen Gott, sie
vereinigen ihre Stimmen mit den Choren der Engel im Himmel zum kosmi-
schen Lobpreis des Schopfers, indem sie das alte, aus jiidischen Uberlieferun-

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 Klinge«, zu Choren und Instrumenten
hinfiihrt? Dariiber sollen im Folgenden ein paar Gedanken geduflert werden.
Die Sache ist klar: Es gibt den Monotheismus, es gibt religios bestimmte,
liturgische, geistliche Musik; aber gibt es ein Verhaltnis zwischen beiden, gibt
es so etwas wie Musik, die speziell vom Bekenntnis zum einen Gott gepragt

ist — und wenn es sie gibt, was sind ihre Kennzeichen?

' Assmann, Jan: Die Mosaische Unterscheidung oder der Preis des Monotheismus, Miinchen 2003.
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Wir bewegen uns mit diesen Fragen auf einem weithin unbegangenen, wis-
senschaftlich noch kaum vermessenen Gelande. 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 Uberlegungen zum moglichen weiteren Vorgehen.

I.
UNA VOCE —
DIE EINHEIT VON WORT UND TON

Beginnen wir mit einer einfachen Frage: Kann man dem Gotteslob der Juden,
Christen und Muslime Hinweise auf formale Strukturen entnehmen, die mog-
lichen musikalischen Ausgestaltungen die Richtung geben? In der Tat, man
kann es, vorausgesetzt, dass man einige inhaltliche Prazisierungen vornimmt.
Einmal gehoren die entsprechenden Textpassagen, rhetorisch gesehen, dem
gehobenen Stil an — was beim Thema des Gotteslobes nicht verwundern
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 — ver-
korpert in dem Wort »Alleluja« — den angemessenen Rahmen gibt. Zum an-
deren assoziieren sie ein Geschehen, dem lange Dauer, ja Unaufhorlichkeit zu
eigen ist. In den élteren Formen der Prafationen 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 begriindet, wenn der Gesang der
Engel-Abnlichen 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-dhnlichen Monche von Musikinstrumenten begleitet wird.*

2 Peterson, Erik: Von den Engeln (Leipzig 1935), Wiirzburg 1994, S. 216.
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Engel und Menschen, wenn sie Gott loben, werden selbst zu Instrumenten —
so die Kirchenvater. 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,
cithara, tympanum, chorus, chorde et organum et cymbala bene sonantia. Vos estis

hoc omnia; nibil bic vile, nibil transitorium, nihil ludicrum cogitetur«.

Fir den Uberschwang der Worte in den liturgischen Texten sollen zwei
Beispiele gentigen. Sie sind dem christlichen Gotteslob entnommen — aber
es lieen sich miihelos auch jiidische und islamische Beispiele finden. In der

Einleitung zum Sanctus in der Jakobus-Liturgie heift 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 Biirger eingetragen sind, Geister der Gerechten
und der Propheten, Seelen der Mdrtyrer und der Apostel, Engel,
Erzengel [usw.]*

Und in der Chrysostomus-Liturgie der Orthodoxie lauten die entsprechenden

Satze der Anaphora (Prafation):

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, 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
Siindenfall wieder aufgerichtet und rubtest nicht eber, als bis Du
alles getan hattest, um uns in den Himmel zu erbeben und uns

Dein kiinfliges Reich zu schenken. Fiir all dies danken wir Dir und

3 Ebda.
4 zit.nach ebd., S.212.
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SYNAGOGENMUSIK IM HEUTIGEN
DEUTSCHLAND: ALTE VORBILDER,
NEUE TENDENZEN,
INTERNATIONALER VERGLEICH

JASCHA NEMTSOV

I E Entwicklung der Synagogenmusik in Deutschland nach 1945
weist einerseits Tendenzen auf, die auch fir andere Lander der
judischen Diaspora charakteristisch sind. Andererseits reflektiert sie
die spezielle Geschichte der jidischen Gemeinschaft im Deutschland der

Nachkriegszeit.

I.
HISTORISCHER UBERBLICK

Die seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs vergangene Zeit lasst 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
Uberzeugung gepragt, dass jegliche Art von jidischem Leben in Deutschland
nach der Shoah nicht mehr vorstellbar sein konne. Gleichzeitig befand sich
aber eine betrachtliche Anzahl von Juden auf deutschem Boden: aufler etwa
zehn- bis fliinfzehntausend zumeist in Verstecken oder durch Mischehen tiber-
lebenden deutschen Juden gehérten dazu tiber zweihunderttausend ehema-
lige KZ-Haftlinge aus osteuropéischen Landern, die weder in ihre Heimat
zuriickkehren noch ein anderes Gastland finden konnten.” Diese Menschen
mussten jahrelang in den zahlreichen, vor allem in der amerikanischen
Besatzungszone eingerichteten Lagern fiir sogenannte »Displaced Persons«
(DPs) ausharren. Die fiir 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

' Tauber, Alon: Die Entstehung der Jiidischen Nachkriegsgemeinde 1945 — 1949, in: Wer ein Haus
baut, will bleiben. 5o Jahre Jidische Gemeinde Frankfurt am Main. Anfinge und Gegenwart,
Hg. Judisches Museum Frankfurt am Main, Frankfurt a. m. 1998, S. 99.
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Deutschland nach der Griindung des Staates Israel 1948 rapide zu schrump-

fen, bis 1950 verblieben nicht mehr als zwolftausend Juden im Land.>

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 judischen Ge-
meinschaft aus. Auch wenn es in diesen Jahrzehnten nach wie vor tiblich war,
von »gepackten Koffern« zu sprechen, wurden nun insbesondere in West-
deutschland dauerhafte Einrichtungen gegriindet, die das jidische Leben mit-
gestalten sollten. Dazu gehorte vor allem die Wiederbelebung mehrerer
Kultusgemeinden. Neue Synagogen wurden gebaut, in einzelnen Fillen wur-
den die wenigen erhaltenen Synagogen instandgesetzt und wiedereroffnet.
In den 1950er bis 1960er Jahren kehrten etliche Emigranten, die in ihren
Exil-Landern nicht Fuf fassen konnten, nach Deutschland zuriick. Ende der
1980er Jahre betrug die Zahl der Juden in Deutschland etwa dreiffigtausend.
Nur die wenigsten von ihnen fiihlten sich der deutsch-jiidischen Tradition
verbunden. Die meisten Gemeindemitglieder waren frithere DPs aus Osteu-
ropa, dazu kamen Juden aus verschiedenen Landern, die zumeist aus berufli-
chen Griinden in Deutschland lebten. Auffillig war das hohe Durch-
schnittsalter der Gemeindemitglieder, denn viele jiingere Juden zogen vor, ins
Ausland zu gehen. Allein wegen dieser demographischen Situation schien die
Auflésung der jiidischen Gemeinschaft in Deutschland lediglich eine Frage
der Zeit zu sein: »Das Gros der Gemeinden [...] war iiberaltert, man konnte
abseben, wann sich die Tore vieler Synagogen und Betstuben endgiiltig schliefien
wiirden — gut besucht waren sie schon lange nicht mebr. Die Kinder der Zweiten

Generation brachen oftmals ins Ausland auf<3

Die Situation dnderte sich plétzlich 1990, als die zunachst von der letzten
DDR-Regierung und wenig spater von der Regierung des vereinten Deutsch-
lands geférderte Zuwanderung der Juden aus der ehemaligen Sowjetunion

einsetzte. Von 1990 bis 2005, als die Einwanderung radikal eingeschrankt

3 Ebd.,S. 39.
2 Schneider, Richard Chaim: Wir sind da! Die Geschichte der Juden in Deutschland von 1945 bis
heute, Berlin 2003, S. 16.
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wurde, kamen schitzungsweise 220.000 Juden (beziehungsweise mit Juden
verwandte Personen) nach Deutschland, knapp einhunderttausend schlossen
sich den jidischen Gemeinden an. Zurzeit existieren in Deutschland 118 Ge-
meinden, von denen etwa filinfzig nach 1990 gegriindet wurden. Sie zihlen
insgesamt 105.000 Mitglieder.# Viele Gemeinden bestehen ausschlieflich aus
russischsprachigen Mitgliedern, in nahezu allen Gemeinden stellen sie in
jedem Fall eine dominierende Mehrheit dar. Wie der Historiker Julius Schops
nuichtern feststellt, gibt es »kein deutsches Judentum mebhr, das ist vorbei. Wir wer-
den ein russisch geprdgtes Judentum in Deutschland haben«.5 Trotz der auf den
ersten Blick positiven Wende kann die Zukunft der jiidischen Gemeinschaft
keinesfalls als gesichert gelten. Die nichsten Jahrzehnte werden zeigen, ob
es sich um einen Neuanfang oder lediglich um einen aufgeschobenen Nie-

dergang handelt.

2.
RELIGIOSE REFORM
UND SYNAGOGALE MUSIK

Die Gestaltung der Synagogenmusik in den letzten Jahrzehnten ist vor dem
Hintergrund dieser wechselhaften Entwicklungen zu verstehen. Genauso wie
es kein homogenes Judentum in Deutschland gibt, wére es falsch, pauschal
tiber die Musik der deutschen Synagogen zu urteilen. Seit Beginn des 19. Jahr-
hunderts ist die judische Gemeinschaft in Deutschland gespalten. Die um
1810 begriindete 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
grofen 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 zeitgenossischen Autoren protestantischer
Kirchenmusik. Ebenfalls den Erfahrungen mit der Kirchenmusik war die

Einfithrung 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.

¢ The Central Archives for the History of the Jewish People, Jerusalem, Nachlass Moritz Stern,
P 17/585,BL. 59.
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DAS PRIESTERTUM

MIT DER KUNST IN EINKLANG BRINGEN
ODER: WELCHES BILD HAT DIE KATHOLISCHE
KIRCHE VON THRER MUSIK?

DOMINIK SKALA

Unter den klassischen Kiinsten bat sich die Musik am konsequen-
testen der theologischen Verortung entzogen. Wibrend das
(geschriebene) Wort und das Bild Materialitit besitzen, ist wort-
gebundene Musik davon weitgehend losgelost. So kann sie in
besonderen MafS Symbol und Medium einer transzendenten Wirk-
lichkeit werden. Mit diesem transzendierenden Charakter steht die
Musik einerseits in grofSter Nihe zur Religion, verweigert sich auf-

grund ibrer Abstraktion andererseits bekenninishafler Fixierung.'

IT dieser Formulierung beschreiben Albert Gerhards und

Emmanuela Kohlhaas unter dem Lemma Musik und Kirche im

Lextkon fiir Theologie und Kirche das Verhiltnis der Konstituenten,
die im Mittelpunkt der folgenden Ausfithrungen stehen sollen. Der Formu-
lierung von einem relativ hohen Abstraktionsgrad der Musik wird man vor-
laufig zustimmen konnen. 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 Immaterialitit »be-
kenntnishafter Fixierung« zu entziehen vermag, so wenig halt das die
romisch-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 Uberblick iiber
die Geschichte der katholischen Kirchenmusik intendiert. Fiir den Kontext
einer Fragestellung nach dem einen Gott und den vielen Klangen scheint es

gewinnbringender, systematisch orientiert nach dem Bild zu fragen, das die

T Gerhards, Albert/Kohlhaas, Emmanuela: Art. Musik — IV. Musik und Kirche, in: Lexikon fiir
Theologie und Kirche, 3. Auflage (=LThK3), Bd. 7, S. 548.
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romisch-katholische Kirche sich selbst von der Musik macht, warum und wie
sie iber Musik spricht und wie ein solches Denken und Sprechen mit einer
klingenden Realitit tibereinkommt. Methodisch wird dabei so vorgegangen,
dass im Sinne der Klarung gegenwirtiger Voraussetzungen und Realititen zu-
nichst die lehramtlichen Dokumente des 20. Jahrhunderts in den Blick ge-
nommen werden. Sowohl die jeweiligen Pépste seit 1903, als auch das Zweite
Vatikanische Konzil (1962 — 1965) haben sich immer wieder dezidiert zur Kir-
chenmusik gedufert. Aus den beiden wohl wirksamsten dieser Dokumente
heraus wird zunichst ein Profil katholischer Kirchenmusik umrissen. Wenn
in diesen Texten uber die Kirchenmusik gesprochen wird, so viel sei voraus-
geschickt, geht es in den meisten Fillen um die Frage nach der Musik inner-
halb der Liturgie, vor allem der Eucharistiefeier. Daran schlieSen sich Fragen
an: Wie spricht die katholische Kirche tiber die Musik insgesamt? Welcher
Zweck wird ihr zugesprochen? Welche Kriterien benennt sie fiir die Giite von
Musik? Natiirlich ist mit der Zitation romischer Dokumente noch nichts tiber
ihre inhaltliche und topographische Wirksamkeit ausgesagt. Deshalb soll
auch nach Spannungen und Grenzen eines solchen Sprechens tiber 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 Prifekt der Glaubenskongregation, oft und ausgiebig
zur Kirchenmusik, insbesondere zur liturgischen Musik geauflert und auch
versucht, diese Musik theologisch zu deuten. Seine Bemithungen um eine
theologische Fundierung und Interpretation der Kirchenmusik sollen vorge-
stellt und kritisiert werden. Schlieflich wird in einem dritten Teil der Fokus
von der liturgischen Musik abgezogen und der Blick geweitet. So wichtig die
Liturgie fiir den romisch-katholischen Selbstvollzug ist, er erschopft 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 abschliefend der
Gewinnung einer Perspektive fiir die Moglichkeit eines breiter angelegten

Verstandnisses von katholischer Kirchenmusik.
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I.
SYSTEMATISCHE GRUNDLAGEN
DER KATHOLISCHEN KIRCHENMUSIK —
AUSGEMESSEN AN ZENTRALEN
DOKUMENTEN DES 20. JAHRHUNDERTS

Wenn zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Papste beginnen, sich auch verstarkt
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 romi-
schen Lehramts befeuern. Erstens der Versuch einer wissenschaftlichen 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 verstarkten
Forschungen zum Gregorianischen Choral. In einem individualitits- und mo-
dernekritischen Impetus propagierte der Benediktiner Prosper Gueranger mit
papstlicher Billigung »die Liturgie der romischen Tradition als Inbegriff des
Sakralen«. Erklartes Ziel war es, »den Gregorianischen Choral auf der Basis
griindlicher Quellenstudien wiederberzustellen<> Das Thema der Neubeschafti-
gung mit tberlieferter Musik lag also nicht nur in der rémischen Luft. 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 Spharen von Kirche und Welt — oder auch eine
Riickfithrung der Gottesdienste in eine geziemende Form, die die Caecilianer
in einer sich ausbreitenden Moderne nicht mehr gegeben sahen. Man setzte
sich in dieser europaischen Bewegung also fiir 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

% Jaschinski, Eckhard: Kleine Geschichte der Kirchenmusik, Freiburg u. a. 2004, S. 99.
3 Vgl. einfithrend zu Geschichte und Wirkkraft des Caecilianismus: Massenkeil, Giinther: Art.
Caecilianismus, in: LThK3, Bd. 2, S. 870 - 871.
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SELBSTVERSTANDNIS DER KIRCHENMUSIK
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GUSTAV A. KRIEG

I.
EIN UBERBLICK

ENN es im Folgenden um das Selbstverstindnis der Kirchen-

musik in den Reformationskirchen geht, dann wurde der Begriff

»Reformationskirchenc fiir den Titel mit Bedacht gewihlt. Nicht
geht es um das Selbstverstindnis »protestantischer« Kirchenmusik; denn der
Protestantismus-Begriff ist zu unscharf. Bei seiner weiten Auslegung (oft in den
USA gewihlt) umfasst er ja so gut wie alle westkirchlichen Gemeinschaften, die
sich seit der Reformation von der Kirche von Rom getrennt haben, vom Luther-
tum bis zu den Mormonen. Aufferdem macht es die Nachbarschaft mit als
»christliche Sekten« zu bezeichnenden religiésen Gruppen (wie den Mormonen)
auch »Protestanten« schwer, sich als Protestanten zu bezeichnen — besonders
dann, wenn sie sich ihrer Bindungen an die »allgemeine«, das heif3t »katholische
und apostolische« Kirche bewusst sind (was im »hochkirchlichen« Anglikanis-
mus und oft im Luthertum der Fall ist). Es geht aber ebenso wenig um das Selbst-
verstindnis »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 Zirich und Calvins in Genf. Im
angelsachsischen Sprachraum hingegen, so in der anglikanischen Kirche, meint
»evangelical« das spezifisch »protestantische« Element einer Reformationskirche
in seiner Entgegensetzung zu ihren »hochkirchlichen« oder »katholisierenden«
Stromungen.” Deshalb ist es sinnvoll, zunachst von den unterschiedlichen Kir-
chenTypen auszugehen, die in der Reformationszeit entstanden und die — seit

jener Zeit etabliert — als Reformationskirchen im engeren Sinne zu verstehen

' Nicht verwendet wird der Begriff »evangelical« im Sinne von »fundamentalistisch«.
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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 Identitit zu thematisieren). Zu handeln ist
deshalb zunichst vom Kirchenmusikverstindnis des Luthertums. Hier ist auch
das skandinavische Luthertum zu berticksichtigen, denn obwohl im skandina-
vischen Raum kirchenmusikalisch lange deutscher Einfluss vorherrschte?, hat
sich doch auch hier allmahlich ein eigenes kirchenmusikalisches Leben entwi-
ckelt. Nicht weniger bedeutsam sind die reformierten Kirchen der Schweiz —
sowohl im Sinne der Kantonskirchen zwinglianischer Pragung als auch im
Sinne der Genfer Kirche (mit ihrer gesamteuropiischen Bedeutung). Hierher
gehort schlieflich die Kirche von England. Ebenso sinnvoll ist es, diese Kirchen-
Typen zunachst von ihrem jeweiligen theologischen Grundansatz her in den
Blick zu nehmen, denn allein von ihm aus wird ihr kirchenmusikalisches Selbst-
verstandnis iberhaupt erklarbar. Zu bedenken ist vor allem ihre Gottesdienst-
Theologie, denn alle Kirchenmusik ist zunachst aus liturgischen Traditionen
erwachsen, unabhingig davon, ob konkrete Werke in der Tat fiir den Kultus
geschrieben sind und nicht fiir 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 zunichst 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 Gesprich miteinander; zunachst wenig kompatibel sind sie
auch in ihren kirchenmusikalischen Gattungen. Ebenso wird sich zeigen, dass
sie sich bereits seit ihrer Genese immer auch miteinander verkniipft haben, im
Wissen um tiefere, die Differenzen zunehmend marginalisierende Ubereinstim-
mungen. So wird in einem letzten Schritt zu zeigen sein, dass in der Spannung
zwischen konfessioneller Vielfalt und interkonfessionellem Gesprach sich in der
Tat auch eine gemeinsame kirchenmusikalische Identitit der Reformationskir-
chen gegentiber der Kirche von Rom erkennen lisst, man mochte sagen: eine

Identitat »aus dem Geiste der Reformatione.

* Zur Bedeutung der Deutschen Kirche in Stockholm fiir das kirchenmusikalische Leben in
Schweden vgl. Geck, Martin: Die Vokalmusik Dietrich Buxtehudes und der frithe Pietismus,
Kassel 1965 (Kieler Studien zur Musikwissenschaft. XV), S. 68 ff.
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2.
HISTORISCHE ENTFALTUNG

2.1.

DAS LUTHERTUM:
KIRCHENMUSIK AUS DEM KULT
FUR DAS RELIGIOSE BURGERTUM

Fir das lutherische Verstindnis von Kirchenmusik ist zunachst daran zu er-
innern, dass Luther seine Impulse als Reformator der westlichen Christenheit
aus der Bibel gewonnen hat, aus seiner Lektiire des Romerbriefs. Zu seiner
Seligkeit erlost wird der Christ nicht durch die Befolgung ethischer oder re-
ligioser bzw. kirchlicher Pflichten, wie sie vornehmlich in den Zehn Geboten
festgelegt sind (diese halten dem Menschen nur den Spiegel seiner eigenen
Unwiirdigkeit vor), sondern allein durch Christus und seine Selbst-Aufopfe-
rung am Kreuz fiir die Schuld der Menschheit. In der Erfahrung dieses Chris-
tus — aus der sodann alle »guten Werke« als die Werke des gottlichen Geistes
im Menschen hervorgehen — wird der Mensch von Gott gerechtfertigt. An-
ders als haufig bei spateren pietistischen Gruppen erwachst aus dieser exis-
tenziellen Christusbegegnung keine Abkehr von der Welt. Im Gegenteil: Eben
der Erloser Christus ist nach seiner Auferstehung und Himmelfahrt ja in die-
ser Welt allgegenwartig, wie Luther in seiner Ubiquititslehre darlegt, sodass
diese Welt nicht nur als eine Schopfung Gottes ihre Wiirde hat, sondern auch
als Christuswelt. Deshalb werden von hier aus auch die kulturellen und as-
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 Wiirdigung der Musik auch die Inspiration fiir spatere
lutherische Musiktheoretiker wie Andreas Werckmeister (1645 — 1706), nach
antiken und mittelalterlichen Vorbildern in den Strukturen des Klanges, der

Konsistenz der Intervalle, ein Abbild der goéttlichen Schépfungsordnung

3 Komprimiert findet sich Luthers Musiktheologie zum Beispiel in seinem bekannten Lied Die
beste Zeit im Jabr ist mein (EG 319). Ausfithrlich S6hngen, Oskar: Theologie der Musik, Kassel
1967, S. 80 ff.
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DAS SCHONE UND DAS ERHABENE
IN DER BYZANTINISCHEN MUSIK

CHRISTIAN HANNICK

L S Furst Wladimir von Kiew am Ausgang des 1o. 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 Riickkehr aus Konstantinopel berichteten

die Gesandten des Kiewer Fursten:

Und so kamen wir zu den Griechen, und sie fiibrten uns dahin, wo
sie threm 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 Schonbeit; und wir vermaigen es
nicht zu beschreiben. Nur das wissen wir, dass dort Gott bei den
Menschen weilt. Und ibr Gottesdienst ist besser als der aller ande-
ren Lander. Wir aber konnen jene Schonbeit nicht vergessen; denn
jeder Mensch, wenn er von SiifSem gekostet hat, nimmt danach Bit-

teres nicht an. So werden auch wir nicht hier wobnen bleiben."

So der Wortlaut der Kiewer Chronik unter dem Jahr 987. Einmal mehr hatte
die Pracht der byzantinischen Liturgie und der Gesinge ihre Wirkung nicht
verfehlt. Rund 200 Jahre frither hatte Karl der Grof8e in Aachen — gemaf§ den
Gesta Karoli magni 11 7 — griechische Kirchengesinge gehort und befohlen,
die griechischen Hymnen ins Lateinische unter Bewahrung der Melodien zu
tibersetzen. Beide Versionen dieser Epiphanias-Hymnen sind erhalten und

haben mehrfach die Aufmerksamkeit der Musikhistoriker auf sich gezogen.

* Nestorchronik — Die altrussische Chronik, zugeschrieben dem Ménch des Kiewer Hohlen-
klosters Nestor, ins Deutsche tibersetzt v. Ludolf Miiller, Miinchen 2001 (Handbuch zur Nestor-
chronik.1V),S. 133 - 134.

> Vgl. zum Beispiel Strunk, Oliver: The Latin Antiphons for the Octave of the Epiphany, in:
Zbornik radova Vizantoloskog Instituta 8 (= Mélanges Georges Ostrogorsky. IT), Belgrad 1964,
S. 417 — 426 (Nachdruck in: Strunk, Oliver: Essays on Music in the Byzantine World, New York
1977, S.208 — 219).
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Wenn das Thema dieses Beitrags einem Kulturbereich entnommen ist,zu dem
wir aufgrund der zeitlichen Entfernung und der andersartigen religiosen Vor-
aussetzungen kaum Zugang finden kénnen, so geschieht dies nicht, um das
Geheimnisvolle der Musik dem Reiz fremdartiger Klange gleichzusetzen.
Ginge es darum, eine Art nebliges, konturschwaches Priludium aus einer ent-
rickten Zeit erklingen zu lassen, dann waren sicherlich die Téne einer baby-
lonischen Harfe, wie sie vor wenigen Jahren nach den tausendjihrigen
akkadischen Stimmungsanweisungen rekonstruiert wurde, eindrucksvoller.
Ich mochte vielmehr auf einige Ziige der musikasthetischen Anschauungen
in Byzanz hinweisen und versuchen, den geistigen Nahrboden der Tonkunst
im orthodoxen Mittelalter zu umreifen. Nicht zuletzt durch Vorfithrungen
von Theaterstiicken aus dem antiken Griechenland hat sich ein Bild der alt-
griechischen Musik verbreitet, das entsprechend den weiffen Tempelsiulen
majestitisch, 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 Schriften tiber die antike Musik wenig Gemeinsames aufweisen. Ein
Verstindnis der byzantinischen Musik aus solch subjektiven Rekonstruktio-
nen der Tonkunst in Altgriechenland lisst sich nicht ableiten, was aber keines-
wegs bedeutet, dass die Musik des Mittelalters nicht in manchen Hinsichten

auf antiken Grundlagen aufbaut.?

Jeder Griechenlandbesucher hat sicherlich schon einmal griechische Kirchen-
musik gehort, die ihm als »vizantini musiki« (byzantinische Musik) vorgestellt
wurde. Im Gegensatz zur »evropaiki musiki«, zur europiischen Musik namlich,
wird die traditionelle Art der Kirchenmusik mit ihren eigenen Schriftzeichen
als byzantinisch bezeichnet. Man erlaube mir hier eine provokante Formulie-
rung: Streng genommen, weist die Musik des byzantinischen Mittelalters —
nicht in der Stimmfithrung — mehr Ahnlichkeiten mit dem westlichen alt-
romischen Choral (vetus romanus) — allerdings in seiner echten Interpreta-
tion — als mit der zeitgendssischen, sogenannten byzantinischen Musik der
griechischen Kirche auf. In dieser Hinsicht experimentiert seit drei8ig Jahren

der begabte franzosische Musiker Marcel Péres und sein Ensemble Organum

3 Vgl. Hannick, Christian: Antike Uberlieferungen in der Neumeneinteilung der byzantinischen
Musiktraktate, in: Jahrbuch der Osterreichischen Byzantinistik 26/1977, S. 169 — 184.
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in der ehemaligen Abtei von Moissac zusammen mit dem vorziiglichen Athe-
ner Kirchensanger Lykurgos Angelopoulos mit groffem Erfolg. Nicht nur, dass
die Neumenschrift 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 Bithnenwerk ein und dasselbe Motiv des Odipus in der glei-
chen franzdsischen Sprache behandelt; Gide kannte sicherlich den drei Jahr-
hunderte vor ihm wirkenden Corneille, die dramatische Sprache ist aber vollig
anders. Man wird sofort einwenden: gerade Melodie und Rhythmus erhalten
sich lange Zeit ohne Anderung, wie dies volkskundliche Studien zeigen, oder:
unsere Methode, die Neumen in den alten Musikhandschriften zu deuten, ist
nicht richtig, da sie der heutigen Praxis in vielen Punkten widerspricht. Was
die Langlebigkeit und Unverinderlichkeit der kultischen Musik anbelangt, sei
darauf hingewiesen, dass diese Komponente vor allem bei nichtschriftlicher
Uberlieferung angefiihrt wird. Dagegen lassen sich mehrere Beispiele aus der
alteren 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 tiber den Verfall des Gesangs
in den nestorianischen Kldstern.* Auch wire im 19. Jahrhundert die Restaura-
tion des Gregorianischen Chorals durch die Schule von Solesmes nicht not-
wendig gewesen, wenn die Franzosische Revolution nicht dem ohnehin
verfallenen liturgischen Leben in den Kléstern ein Ende bereitet hitte. Ob die
Solesmer Auffassung der Gregorianik mit der musikalischen Praxis von Sankt
Gallen um die Jahrtausendwende tibereinstimmt, mag hier dahingestellt blei-
ben. Warum sollten sich auflerdem musikalische Traditionen besser als litur-
gische Formen erhalten haben? Die liturgische Struktur, die wir aus
byzantinischen Handschriften des 13. bis 14. Jahrhunderts genau erkennen
koénnen, weicht in vielen Punkten von den heutigen Normen ab, allerdings

weniger von den russischen als von den griechischen Klosterbrauchen.

4 Vgl. Budge, E. A. Wallis: The Book of Governors: Being the Historia monastica of Thomas bishop
of Margé a. D. 840, London 1893, S. 289 — 297.
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MILAD KARIMI

Ich bin keine Stimme,

ich bin das singende Feuer.
Was du horst,

ist das Knistern in dir.
(Rumi)

I E Frage ist, wie im Islam das Verhiltnis des Glaubens zur Musik

bestimmt wird. In der islamischen Tradition herrscht tber diese

Frage keine Einigkeit; vielmehr halt die Frage nach der Verhaltnis-
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 Gegenstinde adaquat zu situieren und mithin zu bestimmen.
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I.

ZUR OFFENBARUNG

Wesentlich begreift 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 tGberhaupt als eine Religion begreifen lasst.
Der Inbegriff dieser Offenbarung ist der Koran. Darin ist der Islam ebenso
sehr mit dem Christentum verwandet, 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 Geistesgefiige nicht denk-
bar. Undenkbar ist aber auch, dass im Islam Gott inlibriert sei. Die Offenba-
rung im Islam besteht namlich nicht darin, dass Gott Buch geworden sei.
Mehr noch: Selbst der Gedanke, dass Gott im Islam sein Wort offenbare, lief3e
logisch schlieflen, dass er sich von seinem Wort unterscheide; jedoch misste
dann notwendig ein Verhiltnis 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 Schrift und mithin als ein blof
historisches Dokument begriffen, das im 7. Jahrhundert nach Christus ent-
standen ist. Diese Offenbarung ist also insofern eigentiimlich, als sie sich nicht
vergegenstandlichen lasst. 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 dsthetisches Er-
eignis darstellt. Die Gegenwart Gottes ereignet sich vornehmlich deshalb in

einem asthetischen Akt, weil der Koran wesentlich ein zu Horendes ist.

Der Koran ereignet sich in der Rezitation und zugleich im Horen derselben.
Durch diesen dynamischen Akt der melodischen Vortrags und des Horens ge-
winnt der Koran als Koran an Realitit, genauer: Der Koran wird erst zum
Koran, wenn er rezitiert und im gleichen Atemzug gehort wird. Allein in die-
sem Akt wird die Gegenwart Gottes sinnlich wahrnehmbar. Anders gewendet:
Erst innerhalb einer sinnlichen Atmosphire, die kraft der Rezitation und Re-

zeption entsteht, ereignet sich die Offenbarung Gottes. Der Islam begreift also

160 B SCHRIFTENREIHE DER INTERNATIONALEN BACHAKADEMIE STUTTGART ® BAND 18



die Offenbarung als eine dsthetische 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
flieBen. Dieser Fluss — um im Duktus des Neuplatonismus zu bleiben — ist
jedoch selbst ein geschichtlicher Akt. Der Koran fungiert mithin nicht blof
als Transportmedium einer bestimmten Botschaft. Kurz: Der Inhalt lasst sich
nicht von der Form derart trennen, dass man annehmen konnte, der explizite
Inhalt des Koran ware auch in einer anderen Form zu vermitteln; denn damit
wire die Offenbarung Gottes in ihrer Ganzheit blof ein kontingentes Phino-
men. Doch der Koran selbst besteht nicht nur auf seiner arabischen Sprache
(26,1953 39, 28; 41, 3), sondern auch auf der anmutigen Weise seiner Vermitt-
lung im Vortragsstil (25, 33). Insofern reprasentiert der Koran fiir die Muslime
in seiner ganzheitlichen Verfasstheit die Herrlichkeit Gottes. Offenbarung
handelt also von einem ésthetischen Erleben der Schonheit Gottes. Ge6finet
wird die Brust des Menschen fiir 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 tiberwaltigt ist. Nicht der Verstand
oder gar die Moralitat binden Muslime zu ihrem Gott, obgleich diese und an-
dere Kategorien sehr wohl von hochster Bedeutsamkeit fir die Religiositat
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 Schonheit. Selbstverstandlich verharren die Muslime ja nicht
bei dieser Entziickung. Aber die religiosen Prinzipien, kdnnte man sie tiber-
haupt so nennen, miissen sich erst aus dem Bewusstsein der Asthetik ergriin-
den. So liefe sich eine islamische Ethik erst aus dem Geiste der Schonheit
gebiren. Der Gott, der die Menschen derart beriihrt, offenbart seine Gegen-
wart nicht primar als der Meister, Lehrer und Erl6ser; vielmehr tritt der Gott
im Islam auf als der Liebende, der Schone, der Bertihrende. Dies ist namlich
der Ausdruck seiner Offenbarung: der Koran. In seiner ewigen Liebe,
zerbrechlich und zart, weifl Gott namlich zu fragen: »Bin ich nicht euer Herr?«
(7, 172). Wer namlich den Koran erkennt, der erkennt Gott. Denn die vom
Koran Beriihrten begegnen, genauer: finden sich vor in der Gegenwart Gottes,

indem sie ihn, ja seine Herrlichkeit gleichsam erleben. Im gleichen Atemzug
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DIE KORAN-REZITATION:
GESCHICHTE, TRADITIONEN, TECHNIKEN

SAMIR ODEH-TAMIMI

I E folgenden Ausfithrungen sind nicht die eines Musikwissen-

schaftlers, sondern eines musikalischen Praktikers, der gerne Ge-

schichten erzahlt; und tiber den Koranvortrag gibt es durchaus viele
Geschichten zu erzihlen. 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 Kiinstlern und Sangern, die jeder fiir 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 zunachst grund-
satzlich tiber 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. Wiirde man den Terminus »Gesang« wortlich
ins Arabische tibersetzen und auf den Koran anwenden, waren 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 Verschonerns, also

der Ausschmiickung der Worte des Koran.
Aufgrund der Heiligkeit des geschriebenen Wortes darf der Gesang des Koran

zudem nicht von Instrumenten begleitet werden, er wird ausschlieflich vokal,

vielleicht unterstiitzt durch ein Megaphon, ausgefiihrt. Zwei Stromungen
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stehen sich in der islamischen Welt entgegen: eine sehr religiose, fromme
Gruppe, die strikt fiir ein Instrumentenverbot eintritt, weil sie die Auffassung
vertritt, Musik diirfe keine Macht iiber die Seelen der Glaubigen erhalten, und
eine zweite Gruppe, die gemafigter agiert, die Sufi. Wer in Deutschland das
Wort »Sufi« hort, denkt meist an tanzende Derwische. Es gibt aber in der Sufi-

Tradition sehr viele verschiedene Stromungen.”

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 — frither ohne, heute mit Megaphonen. Das sind tibrigens
meine Lieblingsinstrumente, weil sie die Stimme verzerren und ihr damit
einen besonderen Klang verleihen. Es gibt viele Sanger, die diese Verzerrungen
bewusst benutzt haben. Diese Gattung des Gebetsaufrufs basiert auf einem

bestimmten musikalischen Modus, dem Maqam Hijaz:

NOTENBEISPIEL 1
Magam Hijaz

’Q T ’__-—Ib‘—. Ld
| Y i’,‘

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 tiirkische Einfliisse in dieses Magam eingeflossen sind.
Die Tonfolge des Maqam Hijaz mit der iibermafigen 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. Fiir 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 grofie Rolle.

* Vgl. hierzu das vorziigliche Buch von Annemarie Schimmel — Schimmel, Annemarie: Mystische
Dimensionen des Islam. Die Geschichte des Sufismus, Koln 1985.
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Festzustellen ist aufSerdem: 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 wiirde diese, so eine gelaufige An-
nahme, verunreinigen. Die arabische Musik ist melodisch organisiert, aber
was dies bedeutet, ist nicht leicht zu erklaren: Weder gibt es klar definierte
Themen, noch klare Intervallstrukturen. Am ehesten kdnnte man von »me-

lodischen Umrissen« reden.

Es gibt Gesiange, die nur in der Sufi-Tradition entstanden sind, zum Beispiel
das sogenannte Naschid. Das Wort bedeutet tbersetzt nichts anderes als
Gesang, obwohl es natiirlich 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 Qualitat der gesungenen
Dichtung. Wahrend einem Ghinah volkstimliche Dichtung zugrunde liegt,
basieren Naschids auf »grofSer« Dichtung. Sie werden in der Sufi-Tradition
entweder mit Instrumenten oder ohne Instrumente gespielt — das hangt
auch von den regional geltenden Verboten ab. Sie werden von einem Sanger
und einem Chor gesungen, wobei der Chor das vom Sanger Vorgetragene
wiederholt, freilich nicht mehrstimmig-polyphon, sondern einstimmig. Diese
Naschids sind meist komponierte Musik; mir sind aber nur wenige solcher

Stiicke mit niedergeschriebenen Noten bekannt.

Zentral fiir das Verstandnis der Koranrezitation sind die Magamat, also die
arabischen Tonarten oder Modi, von denen der Hijaz bereits vorgestellt
wurde. Welcher Magam fiir die Koranrezitation verwendet wird, hiangt auch
davon ab, aus welchem Land der Koransianger kommt. Es gibt, je nach Her-
kunft, grole Unterschiede; die berithmtesten Rezitatoren in der arabischen
Welt sind bis heute die Agypter; es existieren aber auch andere bedeutende,

grofartige Traditionen, etwa in Pakistan.
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I.

EINLEITUNG

A S Verhaltnis von Glaube und Musik ist im Christentum und Ju-

dentum sowie im Islam vielfiltig und mehrdeutig. Obwohl die mu-

sikalische Gestaltung von religiésen Texten seit den Anfangen der
drei Religionen als Zeichen des Glaubens praktiziert und geschatzt wird, ist
doch von Beginn an umstritten, welche Musik als Ausdruck der Beziehung
des Menschen zu Gott ausgeiibt werden soll.” Ist es nur die unbegleitete
menschliche Stimme, oder ist auch Instrumentalmusik zuléssig? Ist die Musik
allein durch ihren wortgebundenen Inhalt positiv zu bewerten, oder hat die
Musik auch in sich Bedeutung fiir die glaubenden Menschen? Ist die religiose
Beschiftigung mit der Musik Ausdruck eines spekulativen Interesses, das die
Musik als Zeichen einer kosmischen Ordnung theoretisch schatzt? Oder ist
sie auch als musikalische Praxis Gegenstand religioser und theologischer Ver-
staindigung? Ist die Kraft der Musik, die menschlichen Affekte zu bewegen,
die Stimmungen der Menschen positiv oder negativ zu bestimmen, gut oder
kritisch zu bewerten? Wahrend es bis in die frithe Neuzeit immer wieder theo-
logische Traktate zur Musik gegeben hat, ist die Beschaftigung mit der Musik
in der modernen Theologie tiber die theologische Interpretation der groffen

Werke sakraler Musik hinaus ein eher randstindiges Thema.> Aufgabe einer

* Einen instruktiven Uberblick geben die Teilartikel des Artikels »Musik« in: Religion in Ge-
schichte und Gegenwart, 4. Auflage, Bd. 5: I.2 Altes Testament (Ulrich Hiibner), 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.

> Vgl. den kurzen Uberblick 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 gegenwartig umfassendste
Versuch einer Theologie der Musik.
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Theologie der Musik wire es zu fragen, wie musikalische Phinomene und
Strukturen aus der Perspektive des christlichen Glaubens zu deuten sind, und
umgekehrt, welche Einsichten die Musik fiir den christlichen Glauben er6ff-
net. Dazu sollen aus christlich-theologischer, genauer: aus lutherischer Per-
spektive einige anfiangliche Gedanken entwickelt werden, die als Einladung
zur Verstindigung im Dialog der monotheistischen Religionen aufgefasst

werden sollen.

Es sind in diesen Vorbemerkungen bereits eine Reihe von Unterscheidungen
angesprochen, die fiir 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 tiber
die Musik, die sie in der Tradition der griechischen Philosophie, vor allem in
Aufnahme von pythagoreischen Ideen zur Spharenharmonie, als eine »scien-
tia« betrachten.? Die Musik gehorte zu den »artes liberales« und war dort die
untergeordnete Wissenschaft, die »scientia subordinata«, zur Arithmetik. Es
waren die Zahlenverhaltnisse, 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, fiir die bis
ins 14. Jahrhundert Boethius’ De institutione musica der magebliche theore-
tische Text war, bis er durch die Musica speculativa von Johannes de Muris er-
setzt wurde,* stand die »musica practica« gegentiber, die ausgetiibte, tatsichlich
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 einfiihrend 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
Uberlieferung und Kritische Edition (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft. XXXIV),
Stuttgart 1992, und Hentschel, Frank: Sinnlichkeit und Vernunft in der mittelalterlichen Mu-
siktheorie: Strategien der Konsonanzwertung und der Gegenstand der musica sacra um 1300,
Stuttgart 2000 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft. XLVII). Der Ubergang von Boethius’
zu Johannes de Muris’ Musiktheorie begleitet den Ubergang von der ars antiqua, paradigmatisch
vertreten durch Jakobus von Liittich, zur ars nova, fiir deren mehrstimmige Vokalmusik die
Werke von Philippe de Vitry und Guillaume de Machaut als exemplarisch gelten konnen. 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 tiberliefert; im spaten Mittelalter kommen diese Traditionen dann
zusammen. Es ist charakteristisch fiir die Tradition der reformatorischen Re-
flexion tiber 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 weitestmdglichen Sinn. Aus theologischer Perspektive soll die
Struktur der Musik reflektiert, also der Frage nachgegangen werden, inwiefern
das Verhaltnis zwischen Glaube und Musik auch iiber die Thematik und die
Phinomene der sakralen Musik hinaus Bedeutung hat, um dann zu fragen,
welche besondere Funktion die sakrale Musik hat. Kdnnte es sein, dass die sa-
krale Musik eigentlich nur richtig zu verstehen ist im Rahmen des weiteren
Verhiltnisses von Glaube und Musik, dass es aber gerade dieses umfassende
Verhaltnis von Glaube und Musik ist, das in der sakralen Musik ausdricklich

gemacht wird?

2.
GLAUBE UND MUSIK —
FACETTEN EINER VIELSTIMMIGEN BEZIEHUNG

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 Mufe, die Uberginge des Lebens von einem Sta-
dium ins nichste, Krieg und Frieden, Schmihung und Lob, Spiel und Tanz
und, nicht zuletzt, die religiosen Vollziige.> Als menschliche Stimme und in
instrumentaler Gestalt manifestiert sie das Menschsein als kommunikatives,
leibliches Sein in Beziehung. Ihre besondere Pragnanz hat die Musik in der
darstellenden Ausdruckgebung und der bewegenden Mitteilung der mensch-
lichen Affekte, wobei sie die Affektauflerungen kommunikativ gestaltet.
Musik stellt darum immer vor das Problem der rechten Ordnung und Gestal-
tung der Affekte. Sie ist nie voraussetzungslose Kreativitit, sondern Gestalt-
gebung der mit dem menschlichen Leben gegebenen Ausdrucksformen und

Beziehungen.

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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