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, Solae aures sunt organa Christiani hominis
Eine theologisch-dsthetische Betrachtung der Musik
und des Hérens

Ausgehend vom Phdnomen der Stille, aus welcher Musik hervorgeht, und von Lu-
thers Theologie der Musik als einer Schopfungsgabe wird die besondere Bedeu-
tung des Horens fiir ein Verstehen der Musik entfaltet. Das ,, spekulative Ohr* ist
das Organ fiir das llluminationswerk des Heiligen Geistes. Am aus der Antike her-
kommenden Streit zwischen Argus und Pan, zwischen dem Sehen und Horen, wird
deutlich, warum Luther die Ohren als die organa christiani hominis bezeichnet
und wie diese Erkenntnis heute in eine Syndisthesie der Sinne eingebracht werden
kann. Diese ereignet sich beispielhaft im Singen, wo das Ohr zum Mund, zum Atem
des Lebens, also ganz korperlich und die Musik zur Doxologie wird.

Kleines Prdéludium

Zwischen den Baumen postieren Léwe und Einhorn; gesiumt von einem Kranz von Tie-
ren, von Hasen und Whippet und Fuchs, sehen wir eine Orgel spielende Dame, die man die
,mit dem Einhorn* nennt, die auf fiinf weiteren Teppichen, ausgestellt im Museum de Clu-

,»Allein die Ohren sind das Werkzeug eines Christenmenschen [Anm. d. Red.].
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ny, zu sehen sind. Auf einen Tisch ist ein Portativ gestellt. Links davon die mit beiden
Hiénden spielende Dame, rechts davon die Dienerin, die beiden Blasebilge bedienend. Die
Orgel ist hier das Attribut des Gehor-Sinns, des Hérvermégens. Wieder hat die Dame, wie
auf anderen Teppichen schon, einen gedrehten Schopf oder Zopf, dem Horn ihres Einhorns
nachempfunden, es gleichsam zitierend. Seltsam, dass dieser Haarschmuck bei den Teppi-
chen mit Bildern des Gesichts- und Gehérsinns begegnet. Ist man mit diesen ,,héheren®
Sinnen dem Geistigen niher?

Die Tasten beriihren, spielen und die entstehende, aus den Pfeifen strémende Musik hé-
ren. Man sieht es ihr an, der Dame, deren blaues, himmelfarbenes Unterkleid mit seinen
Armeln aus dem goldenen Uberwurf hervortritt: Sie lauscht, sinnt den Ténen nach. An der
Orgel selbst finden sich der Léwe und das Einhorn, links und rechts die Pfeifen begren-
zend. Die Symbole der Macht und des Geistes. Werden durch die Musik und das Horen das
Irdische und das Himmlische zusammengebracht und zusammengehalten?

Stille

Mit der Stille beginnt unser Héren. Eine Stille, die erfiillt ist von den Kléingen der Natur
und der arbeitenden und sich vergniigenden Menschen darin. Aus ihr heraus nehmen wir
wahr, was ins unverschliefbare Ohr eindringt, wenn man es nicht kiinstlich verklebt, wie
Odysseus es mit den Ohren seiner nautischen Geféhrten tat, um den Sirenenkldngen nicht
zu verfallen. Man tibe das einmal: 4°33°‘, vier Minuten dreiunddreiflig Sekunden zu
schweigen, der Stille zu lauschen, wie die seltsamste Komposition der Musikgeschichte es
von den Horern verlangt: John Cages ,, Komposition” aus dem Jahr 1952. Ein dreisitziges
Werk fiir ,.ein beliebiges Instrument oder die Kombination von beliebigen Instrumenten®.
Jeder der drei Sdtze (33°°; 2°40°°; 1°20°°) enthélt ausschlieBlich die Anweisung ,,tacet™:

I
TACEY

TACET
III
TACEY

Der oder die Spieler sind in dieser Zeit angehalten, jedwedes Gerdusch zu vermeiden. ,,Si-
lence. Sounds are only bubbles on its surface. They burst to disappear.“’ Aber gibt es iiber-
haupt die Stille?

,Es gibt keine Stille, die nicht mit Klang geladen ist™, schreibt Cage in seinem Buch Si-
lence.’

In dieser Hinsicht hat die Musik des zwanzigsten Jahrhunderts einen Paradigmenwechsel
vom Klang zur Stille hin vollzogen, hat mit dem Larm und den Gerduschen der umgeben-
den Welt neben den Klingen der Musik die Stille entdeckt. ,,Mit dem spiten neunzehnten
und frithen zwanzigsten Jahrhundert vollzieht sich ein tiefgreifender Wandel mit dem
Spatwerk von Gustav Mahler, mit den Orchesterstiicken von Webern, Berg und dann mit

John Cage, zitiert in: Schéning (1994) 64.
Cage (1995) 48.
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John Cage, Bernd Alois Zimmermann und Luigi Nono. Seit dieser Zeit wird Musik nicht
mehr vom Klang aus und auf den Klang hin entworfen, sondern von der Abwesenheit des
Klangs, vom Schweigen, von der Stille, von der sogenannten ,Silence® in ihren verschiede-
nen Daseinsformen, von verschiedenen, ,Timbres des Schweigens® (Robert l\/Iusil).“3 So
wird die Musik fiir das heutige Héren von grofler Bedeutung, da sie nicht nur in sich und
bei sich selber bleibt, sondern ihr Herkommen, ihre ,,Heimat® bewusst macht: die Schop-
fung als Akustikum. Musik wird zur Hér-Ubung fiir die Klinge der Welt, die aus der Stille
kommen und wieder in sie miinden.

Die Schépfung als Akustikum

Die Ohren aus der Stille heraus 6ffnen fiir die Klinge, die Gerdusche der ankommenden,
uns umgebenden, in uns wirkenden, ténenden Welt. 1538 hat Martin Luther zu Georg
Rhaus Sammelwerk ,,Symphoniae jucundae® eine Vorrede geschrieben ,.,encomion musi-
ces” genannt, in der er dieses Horen beschrieb. Von ihr gibt es eine deutsche Urfassung und
eine spitere, lateinische, die im Gegensatz zur deutschen, die sich an ,,alle Liebhaber der
freien Kunst Musica® wendet, besonders fiir Studenten bestimmt ist, darum auch ausfiihrli-
cher und streng gegliedert geschrieben ist. 1564 hat Johann Walter daraus eine freie Uber-
setzung in Form eines Lehrgedichtes gemacht: ,,Lob und Preis der himmlischen Kunst
Musica®." In sechs Abschnitten entfaltet Luther seine Theologie der Musik:

1. Musik ist ein Teil der gottlichen Schépfung

2. Das Geheimnis der menschlichen Stimme

3. Die Wirkungsmacht der Musik

4. Der usus musicae, d. h. die Zusammengehorigkeit von Wort Gottes und Musik

5. Die musica artificialis

6. Warnungen vor dem Missbrauch der Musik

In diesem Zusammenhang und Kontext beschreibt Luther die Musik (und damit das Ho-
ren) als eine Schopfungsgabe Gottes, die unmittelbar zur Schopfung der Kreaturen hinzu-
gehort:

,Erstlichen aber, wenn man die Sache recht betrachtet, So befindet man, das diese Kunst von an-

fang der Welt allen und jeglichen Creaturen von Gott gegeben, und von Anfang mit allen geschaf-

fen, dann da ist nichten nichts in der Welt, das nicht einen Schall und Laut von sich gebe. Also
auch, das auch die Luft, welche doch an jr selbst unsichtbarlich und unbegreifflich, darinen am al-
lerwenigsten Musica, das ist schones Klangs und Lauts, und gantz stum und unlautbar zu sein
scheinet, Jedoch wenn sie durch was bewegt und getrieben wird, so gibt sie auch jre Musica, jren

Klang von sich, und die zuvor stum war, dieselbe feht dann an lautbar und eine Musica zu werden,

das mans als denn héren und begreiffen kann, die zuvor nicht gehoret und begreifflich war, durch

welch;zs der Geist wunderbarliche und grosse Geheimnis abzeiget, davon ich izend nicht sagen
will.*

John Cages spite Erkenntnis, dass es eigentlich keine Stille gibt, dass in dieser Welt im-
mer etwas irgendwie klingt, summt, Gerdusche macht, also ,,Silence® ist, ist lingst von
Luther formuliert und geschrieben worden: Nihil enim est sine sono, seu numero sono,
nichts ist ohne Klang und Rhythmus. Klinge, Gerdusche sind allen Geschopfen mitgege-
ben. Durch Luftbewegung wird selbst die sonst stumme Luft, die stumme Natur hrbar. Die
geschaffene Welt ist eine akustische Welt. Alles darin gibt Laute oder Gerdusche von sich,

Zenck (1994) 16.
Blankenburg (1972) 80ff.
Ubersetzung von Johann Walter.
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als eine Art von Musik: mirabilia mysteria, wunderbare Geheimnisse. Musik ist fiir Luther
also nicht zuerst ars, Kunst oder scientia, Wissenschaft, sondern creatura, Schopfung. Dar-
um kann Luther sie auch personifizieren und ,,Frau Musica® nennen.

Diese wunderbaren Geheimnisse werden noch wunderbarer, wenn man die Musik der
Tiere, besonders der Vogel hort (sed mirabilior est Musica in animantibus, praesertim vo-
lucribus). Noch wunderbarer wird es dann, wenn man das Vermdégen der menschlichen
Stimme betrachtet. Das Unvermogen der Philosophen, dieses Phanomen iiber die rein phy-
sikalische Erkldrung hinaus hinreichend erklidren zu konnen, zeigt somit nur die infinita
sapientia, die unermessliche Weisheit Gottes. Die Spitze des Wunderbaren, in welcher sich
die absolute und vollkommene Weisheit Gottes erkennen lédsst (absolutam et perfectam
sapientiam Dei in opere suo mirabili Musicae), ist dann jedoch die Musica artificialis, die
Kunstmusik, welche die natiirliche Musik ,.schirft und poliert™ (J. Walter), wortlich: korri-
giert, also verbessert, sorgfiiltig bearbeitet und ausfiihrt (naturalem corigat, excolat et expli-
cet). Das kommt daher, dass die Musik ,,domina et gubernatrix affectuum® ist, also die
menschlichen Affekte hervorruft und leitet. Denn fiir Luther ist Kreatur immer auch eine
dullerliche, leibliche. Er wehrt sich gegen eine Spiritualisierung des Schopfungsglaubens
und somit auch gegen eine der wahrnehmenden Sinne. Er bejaht mit vollem Bewusstsein
die Klangsinnlichkeit der Musik. Dies auch im Gegensatz zu Zwingli oder Calvin oder
gegen Augustin, welche die Musik deswegen ganz oder teilweise aus der Kirche verbann-
ten, weil sie in ihr ein Hindernis der Andacht sahen. Es liegt beim Missbrauch der Musik
ganz und gar an den Menschen selber. Der ist nicht der Musica selbst anzulasten, da sie
Gottes bestes Geschenk an die Schépfung und die Menschen ist: ,,Musik ist das beste Ge-
schenk Gottes — optimum Dei donum. Oft hat sie mich so bewegt und angetrieben, dass ich
Lust zum Predigen gewonnen habe. Aber St. Augustin war so skrupulds, dass er sich
filschlich aus der Freude an der Musik eine Siinde gemacht hat“®. Fiir Luther gehdren zur
vollkommenen Musik also nicht nur Wort und Ton, sondern auch der sinnliche Klang, mit
dem in ihm inhdrenten Affekten und den Affekten, welche die Musik auch beim Héren in
den Menschen auslost. Das lasst auch die Menschen unterscheiden. Da gibt es zum einen
diejenigen, die von der Musik afficiuntur, bewegt werden. Fiir sie gibt es nichts Wunderba-
reres in der Welt als die Musik (nihil mirabilius hoc saeculo exstare videatur). Zum anderen
gibt es diejenigen, die non afficiuntur, die nicht von der Musik bewegt werden. Sie héren
lieber auf irgendeinen ,,Scheillpoeten oder die Musik der Schweine* (aliquem Merdipoetam
interim audiant vel procorum Musicam). Kunst ist Musik dann aber auch und vor allem,
weil den Menschen ,,vor den andern Creaturen die Stimme mit der rede gegeben® ist (sermo
voci copulatus), so dass er Gott sowohl mit dem Wort als auch mit der Musik (verbo et
Musica) loben kann, scilicet sonora praedicatione et mixtis verbis suavi melodiae. So ist fiir
Luther ,.ein Lied in allen Dingen® (Joseph von Eichendorff) und die Hierarchie der Schép-
fung ist fiir ihn durch Musik bestimmt und erfiillt. Die Welt, die Schépfung ist vor allem
eine akustische. Die Schopfung ist ein Akustikum.

So kommt es darauf an, auch seine Ohren dafiir ,,zu schirfen und zu polieren®, das ,,Lied
in allen Dingen* wahrzunehmen und damit die absoluta et perfecta sapientia Dei. So wird
auch hier deutlich, warum fiir Luther die Ohren die Organe des Christenmenschen sind. Das
Héren wird von ihm nicht nur christologisch (Rom 14,10), sondern auch schépfungstheolo-
gisch begriindet. Darauf komme ich noch zurtick.

g Luther, Tischreden 4441.
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horen finden

ich lasse mich auf horen ein, auf horen in stille.
hére, wie es still wird . ..

ich finde mein horen (wieder).

lerne zu héren jederzeit und tiberall:

withrend eines konzertes, an einer belebten straBenkreuzung, im wald,
beim gehen, beim essen . . .

ich mache die erfahrung, dass ich horen verlieren und wieder finden kann.
wie finde ich horen wieder? Wie kommt hiren wieder zu mir?

wenn ich nicht hére, sind meine ohren verstopft. Was die ohren verstopft,
muss abfallen, es muss etwas wegfallen, damit ich wieder hore.
héren: loslassen.

loslassen.

alles abgeben, nichts behalten.

unterhalt abschaffen, wegschaffen, abrdumen.
was die ohren verstopft fillt ab, fallt weg.

ich hore wieder.
ich finde wieder schutz vor meinungen, standpunkten, botschaften.

ich kann wieder atmen.*’

Kaum etwas ist besser geeignet, das ,,horen finden* zu lernen, das Ohr zu ,trainieren” als
die Musik. Diese freilich setzt, wie gesagt, Stille voraus, aus der sie kommt und in die sie
auch wieder miindet. Ist sie es doch, die dem Lirm den Stachel nimmt und selbst zum Sta-
chel wider ihn wird. An ihr kann gelernt werden, wie man Klinge hort, wie sie entstehen
und wieder vergehen, wie sie einander folgen und ineinander iibergehen. Oder wie man
Tone hort, einzelne, wie sie in sich selber schwingen und leben, nicht einfach nur da sind
wie ein toter Sinuston. Wie die Tone zueinander kommen, sich ergidnzen und reiben, wie
ein Ton dem anderen eine Farbe gibt oder nimmt, ihn warm oder kalt macht. Wie Tone sich
schichten, zu Akkorden werden, wie sie sich zu Tontrauben verdichten, und der einzelne
Ton darin verschwindet, aufgeht, zu etwas anderem wird. Wie der Ton, der Akkord, der
Klang lauter wird oder leiser, langsamer oder schneller, wie er, sich wiederholend, auf der
Stelle tritt, zu einer Welle sich auftiirmt, wie eine Kaskade fillt, wie er sich aufbdumt und
aufschiumt, wie er aggressiv wird oder sanft, heftig oder mild, rauh oder samten, sii3 oder
herb, wie er zusammenbricht, wie er stirbt. An der Musik kann man lernen, das ganze Le-
ben zu horen, zu fithlen, zu riechen, zu schmecken. Mit dem Leib héren. Ganz Ohr sein.

Hand im Ohr — Héren als Abtasten

Helmut Lachenmann hat ,,vier Grundbestimmungen des Horens*® ausgemacht, die beim
Héren von Musik als Vorbedingungen und Prigungen bedacht sein wollen: Tonalitdt —
Korperlichkeit — Struktur — Aura.

(1) Tonalitdt: ,,Damit ist der gesamte Komplex unserer Erfahrungen mit dem iiberlieferten
dsthetischen Apparat, mit seinen Kategorien von Harmonik, Melodik und metrisch gebun-
dener Rhythmik, der Kadenz in ihren weitesten Ausformungen samt den daran gebundenen
Satztechniken und Formprinzipien, aber auch die damit verbundene Instrumental-, Notati-

Eva-Maria Houben, Stichnoten, o. S.

8 Lachenmann (1996) 54ff — alle weiteren Zitate dort.
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ons- und Musizierpraxis gemeint, und nicht nur unser Material ist tonal vorgeformt, son-
dern im gleichen Mal} unser eigenes Bewusstsein und Horverhalten.” Sie ist gleichsam
unser musikalisches Erbe, das wir verinnerlicht mitbringen, das sich beim Héren von Musik
immer wieder meldet und unser Héren wie von einer geheimen Mitte her bestimmt. Wie
weit auch immer eine Musik sich von dieser Mitte inzwischen entfernt hat, in ihren Disso-
nanzen z. B., die sie selbst schon lange nicht mehr als solche versteht und empfindet, immer
wieder meldet sich in unserem (westlichen) Ohr diese uns aus der Geschichte der Musik
iiberkommene Tonalitét, gleichsam wie unsere zweite Natur. Sie macht es uns freilich auch
schwer, andere Musik zu héren, gar zu verstehen, nicht nur die der Moderne, auch die ande-
rer Kulturen. ,,Wie auch immer man sich von der Tonalitdt entfernen méchte, man wird
stets von ihr wieder eingeholt™.

(2) Korperlichkeit: Alles Erklingende hat eine ,,unmittelbare Korperlichkeit®. Der auf In-
strumenten oder durch die menschliche Stimme erzeugte Klang ist von diesem ,,Klangkor-
per bestimmt und geformt, vermittelt sich dadurch auch kérperlich auf den Horer. Wirken
diese Klang-Korper zusammen, dann spricht man z. B. vom Klangkorper eines Orchesters,
den man als wohlgeformt, als fiillig oder wuchtig, als zart oder elegant oder auch klotzig
empfindet. So wird auch der Klang dadurch kérperlich, als ,,Produkt nicht nur seiner mik-
rozeitlichen (also inneren Schwingungsverhéltnisse), sondern auch in seiner makrozeitli-
chen (also dufBeren rhythmischen) Organisation, das heif3t zugleich als Zustand und als
Prozess.” Horen wird dann ein Abtastprozess, ein Abtasten des Klanges und der Form mit
dem Ohr, so als hitte es Hiinde, die einen runden oder eckigen Klang ertasten, einen vibrie-
renden oder gleich bleibend glatten, die ihn wie einen Hauch oder wie einen Stein erspiiren.

(3) Struktur: ,,Material wird erfahren als Struktur, das heif3it: als Produkt eines bewusst
organisierenden Eingriffs in vorweg gegebene Ordnungen. Dieser Strukturbegriff vertritt so
neben Geschichte, Konvention und Natur die eigentlich geistige und poetische Instanz und
lenkt das Bewusstsein auf jenen Willensakt, der sinnvoll in die Materie eingreift und darin
Ordnungen errichtet in dem MaB, wie er vorweg darin herrschende Ordnungen aufhebt und
Vorgegebenes, Vorwegwirkendes, Gewohntes (etwa, aber nicht nur: die Tonalitét) in Frage
stellt, neu beleuchtet, neu wiirdigt, ergénzt, tiefer erschlieit — verwandelt”. Die Struktur
héren als eine der Grundbedingungen des ,,Musikhorens™ erfasst die Veridnderungen, die
Innovationen, das Fremde und Neue in der Musik, begreift eine Komposition als Sinn stif-
tenden Zusammenhang, da sie nicht nur aus der Zusammensetzung (Kom-position) von
Tonen und Klidngen besteht, sondern die einen Zusammenhang herstellt: zwischen Ge-
schichte und Gegenwart, Kunst und Natur und Gesellschaft, Innerlichkeit und AuBerlich-
keit, sensus und intellectus.

(4) Aura: Jedes musikalische Material ist geprigt ,.durch seine Rolle beziehungsweise
Rollen im Dasein des Menschen iiberhaupt: von dort her ist es assoziativ besetzt und von
dort her bestimmt sich seine Aura, das heif3t die charakteristische Art von deren Vertraut-
heit ... Aura als Trigerin von vertrauten Erfahrungen aus der existentiellen Wirklichkeit:
des Alltags, der verschiedenen Gesellschaftsschichten, der religivsen Sphire, der Kul-
tur(en), der Technik, der Geschichte, der Landschatten, Klassen, vielleicht auch des Unter-
bewusstseins aus archaischen Schichten unserer Psyche, der Traumwelt usw.“ Der Klang
einer Orgel z. B. vermittelt eine kirchliche, religiose, fromme Aura, wihrend eine Zither
den ,,Dritten Mann* herbeizitiert. Eine Blaskapelle ruft Oberbayern und die Berge in uns
wach, samt den Jodlern und den Lederhosen. Eine Geige hat, wenn man ein Fan dieser
Kiinstlerin ist, die attraktiv-erotische Gestalt der Ann-Sophie Mutter im ausgeschnittenen
langen Kleid. Diese jeweilige Aura, die wir auch wie eine zweite Natur mit uns herumtra-
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gen, bestimmt unser Horen, mehr als wir denken oder als uns bewusst ist. Sie wird dabei
bestitigt oder gestort, verstort, aufgebrochen, verdndert.

Tonalitit — Kérperlichkeit — Struktur — Aura: Diese vier Grundbestimmungen des Horens,
die zugleich Pridispositionen sind, gilt es zu beachten, wenn wir Musik héren und uns {iber
dieses Horen und seine Bedeutung zu vergewissern versuchen.

Dabei sind aber auch noch typische Verhaltensweisen des musikalischen Hérens mit zu
bedenken, die uns iibermittelt wurden und in denen wir groB geworden sind, die wir selbst
uns angeeignet haben, in denen wir unbewusst oder bewusst, gleichgiiltig oder stur verhar-
ren, aus denen wir vielleicht aber auch ausbrechen wollen, um unser Horen und uns selbst
damit zu verdndern.

Theodor W. Adorno hat diese in seiner ,,Einleitung in die Musiksoziologie®” beschrieben.
Er hat dabei besonders das strukturelle Horen herausgestellt, als ein Denken mit den Ohren,
ein aktives Horen mit dem ,,passiven Organ des Ohres, das im Gegensatz zum Auge sich
nicht schlieBen ldsst und mit dem man nicht, wie mit dem Auge auf Blicke z. B., reagieren
kann. Die Aktivitit des Ohres, das Héren mit den Ohren besteht nicht ,,im emsigen Mitma-
chen, in dumpf fiedelnder Betriebsamkeit. Vielmehr ist es eine schweigende, imaginative,
schlieBlich horende Aktivitit, Leistung dessen, was Kierkegaard das spekulative Ohr nann-
te“!’. Eines seiner wesentlichen Eigenschaften ist, dass es ,,falsche Erwartungen wegriu-
men*!" kann, also eingeschliffene Horgewohnheiten, die uns hindern, Neues zu héren,
wahrzunehmen und kennen zu lernen. Es ist ein Héren, das nicht auf Bestitigung aus ist,
immer und immer wieder nur das Gleiche vorgesetzt zu bekommen, um von einem auf das
andere ohne Miihe schlieBen zu konnen. Adorno hat das am Vergleich des Kinderliedes
,Hinschen klein* mit den Anfangstakten des ersten Klavierstiickes aus Arnold Schonbergs
op. 19 ohrenfillig deutlich gemacht:

Die beiden ersten Takte des Kinderliedes lassen die nichsten beiden und auch die folgen-
den erwarten. Man hat sie im Ohr. Man kénnte sie selber ohne Anstrengung ergénzen, auch
wenn man das Lied nicht kennen wiirde. Der Fortlauf der Melodie bestitigt die geweckte
Erwartung. Schonbergs Klavierstiick jedoch, ja eigentlich alle neue Musik danach, macht
damit ein Ende. Sie versagt das Erwartete ,,und fordert stattdessen die Anstrengung des
Ohrs“"?. Dies kann nun aufgrund der bisher gehérten Tone auch keine Analogieschliisse
mehr ziehen. Es muss stindig neu horen und sich in seinen Erwartungen enttiuschen las-
sen, um dadurch reicher, vielfiltiger, differenzierter, genauer, nuancierter héren zu lernen.
Aber eben dadurch ,,wird man das Alte produktiv inmitten des Neuen wiederentdecken™ L

Dazu bedarf es dann aber auch einer erhéhten Aufmerksamkeit, der Konzentration. Man
kann sich beim Horen nicht mehr wie auf dem Wasser treiben lassen und vor sich hindésen,
halb nur hinhéren, nur so nebenbei. Man wird seinen Kopf in die Hand nehmen, sie an die
Ohrmuschel legen, damit dem Ohr nichts entgehe. Hochste, gespannte Aufmerksamkeit

?  Adorno (1973) 178ff.
12 Adorno (1976) 189f.
' Ebd. 192.
2 Ebd. 193.
13 Ebd. 203.
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also: Ein Ohr, ,,auf dem Sprung gleichsam und bereit, mit aller Energie ins Vernommene
sich zu verbeiBen“'!. Dies wiire dann das ,,strukturelle Héren®, das man auch ein integrales
nennen kann. Dieses an der Musik sich iibende Héren kann dann auch eine Einiibung sein
fiir ein noch ganz anderes Horen, das sich Worten zuwendet, gesprochenen Worten, der
viva vox evangelii, wie die Reformatoren es nannten. Denn, wenn nach Paulus der Glaube
aus dem Héren (Rom 10,17), der Predigt — wie Luther iibersetzt — kommt, dann bedarf es
eines ebenfalls gedffneten Ohres, das aufmerken, falschen Erwartungen widerstehen und
sich konzentrieren kann, das, in einer Kirchenbank sitzend, auch ,,auf dem Sprung* ist und
sich ins Vernommene ,,verbeilen” kann, das sich in der eine Gemeinde iiberschwemmen-
den ,,Wortflut“'"” eines Gottesdienstes orientieren kann und in der die Gemeinde iiberstro-
menden Flut von Sitzen nicht in die Dekonzentration fliichtet, das dann nur noch selektiv
zu horen vermag und dartiber oft genug das entscheidende Wort, den wichtigsten Satz tiber-
hért. Das strukturelle Horen in einem Gottesdienst 6ffnet sich der . Illumination®'®, die eine
~Horizonterweiterung® bedeutet, eine ,.Befreiung von Zwingen und Angsten, eine Offnung
zu einer Weltsicht und einer Lebenshaltung, die alles Irdische in einer neuen Perspektive
wahrzunehmen vermag.“” In dieser Hinsicht bleibt das Ohr ,.in seiner rezeptiven Reich-
weite ... dem Blick iiberlegen, weil es auch das zu fassen vermag, was den optischen
Wahrnehmungshorizont transzendiert. Im Horen ereignet sich die Konstitution christlicher
Identitét, sofern im Rechtfertigungsakt ein wirksames, kreatives Urteil iiber den Menschen
gesprochen wird. Nur auf der Basis dieser Passivitdtserfahrung wéchst jener Glaube, der
Augen, Mund, Hinde und Fiile erneuert und die Person zu einem wahrnehmungs- und
handlungsfihigen Subjekt restituiert'®. Man kann diese Passivitit auch eine schweigende,
imaginative Aktivitit nennen und damit das .spekulative Ohr* als den Ort bezeichnen,
durch den der Heilige Geist in mich eindringt, ,,einzieht”, um durch das gehorte Wort sein
[lluminations-Werk zu bewirken: ,.Zieh ein zu deinen Toren, sei meines Herzens Gast*'’.

Argus und Pan

Der Streit zwischen Sehen und Horen

Beginnen wir mit einer Art Schachspiel! Zeus, der Konig der Gétter, liebt lo, die schine
Nymphe. Hera, die Konigin oder Dame, ist wie so oft misstrauisch und eifersiichtig. Zeus
glaubt, Hera mit einem Trick tduschen zu kénnen. Er verwandelt die Nymphe in eine Kuh
und schenkt sie Hera. Ein schénes Tier, mit glattem, hellglinzenden Fell.

Doch dieses Geschenk erweckt in ihr einen Verdacht. Tief sitzender, in der Eifersucht
verankerter Argwohn, ,.. . . kannte sie doch recht gut die Schliche des schon so oft ertappten
Gemahls“*. Doch was der Konig vermag, steht auch der Dame zu Gebote. Auch sie ver-
fiigt tiber die Macht der Verwandlung und Tauschung. Sie schickt eine Bremse, ,,den Sta-
chel ihrer eigenen Lust*®'. Die sticht nun die Kuh, dieses schone Tier, macht es rasend im
wirtlichen Sinn. Sie galoppiert davon, jagt durch Europa, rennt an einem Meerufer entlang,
gibt dem Meer, das sich da hinspiilt ihren eigenen Namen, lonisches Meer. Springt an einer

' Ebd. 204.

' Josuttis (1991) 240 u. 245,

' Ebd. 241 u. 243

"7 Ebd. 244.

' Ebd. 206.

Evangelisches Gesangbuch, Nr. 133.

Ovid, Metamorphosen I, 605.

Serres (1993) 48. Das Bild vom Schachspiel stammt von Serres.
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Meerenge nach Asien hiniiber, die seitdem Bosporus, Kuhfurt, heift. Io, das schone Tier
irrt klagend umher. Was ist jetzt zu tun? Die Dame steht scheinbar im Schach. Sie weil3
sich zu helfen, holt sich Argus zur Hilfe, der iiber und iiber voller Augen Io nun bewacht.
Manche sagen, er hitte nur hundert davon gehabt, rund um seinen Kopf. Zwei oder die
Hilfte davon hétten geschlafen, die anderen hétten gewacht, sich darin abwechselnd, so
dass an ihm kein Vorbeikommen war: .,So kann, abgeldst, je ein Paar die Ruhe genieflen,/
Wihrend die anderen wachen und weiter auf Posten verbleiben.“** Totale Uberwachung.
Darum der Name Panoptes, der Allsehende. Die Macht des Auges. Dagegen ist selbst Zeus
ohne Macht. Nun ist er selber im Schach. Schachmatt durch das Sehen?

Zeus steht im Schach. Die Dame ist dabei, ihn mit dem panoptischen Turm zu schlagen.
Zeus ist jetzt am Zug. Er ruft seinen Laufer zu Hilfe. Pan erscheint. Ihm wird befohlen,
Argus zu toten. Doch wie kann der Laufer, den nichthintergehbaren Turm hintergehen?

Pan versetzt Argus mit seiner Flote und deren Musik in magischen Schlaf. Ein Teil seiner
Augen schlift. In den wachen treten Trinen der Rithrung hervor. Argus kann nicht mehr
sehen. Panoptes ist blind.

Kampf zwischen Extremen. Pan mit der Flote, mit allen Tonen also, der Gesamtheit der
Klinge gegen die Gesamtheit der Blicke. Die Augen lassen sich schlieBen, die Ohren nicht.
,.Gehor gegen Gesichtssinn oder Ohr gegen Auge, eine Gesamtheit gegen die andere, Arse-
nal um Arsenal, die Summe der Schallwellen hilt gegen die Summe der Evidenzen . . . Der

Klang siegt iiber den Blick, wenn er ihn verzaubert“> |

Panfléte

Es geht um die Gesamtheit der Tone, der Klinge, der Gerdusche. Daher der Name Pan.
Die Tone der Flote erreichen das Ohr, das sich — wie gesagt — ihnen nicht verschlieBen
kann. Sie gehen somit unter die Haut, berithren und rithren, haben ihre Wirkung. Der My-
thos erzihlt es. Der Streit scheint entschieden. Der Mensch ist ganz Ohr jetzt, ist akustisch
empfangendes Wesen. Man spricht dem Ohr den Primat der Wahrnehmung zu.

Die Geschichte dieses Konfliktes reicht von diesem Mythos her bis in unsere Tage. Mit
Argus und Pan haben sich jeweils andere kulturelle und besonders religiose, theologische
Priferenzen verbunden. Israels Kultur war eine des Horens. Auch die der frithen Griechen,
bevor es etwa im fiinften vorchristlichen Jahrhundert zu einem Primat des Sehens kam.
Heraklit und Platon wiren besonders zu nennen. Jakob Taubes hatte darum Hellas das
Auge der Welt“ und Israel das ,,Gehor der Welt* genannt.**

In der Renaissance tritt mit der Zentralperspektive das Auge wieder in den Mittelpunkt
der Welt. Argus hat nun wieder alles im Blick und im Griff. Albrecht Diirer denkt so. Wie
sollte es auch anders sein! Thm ist der ,alleredelste Sinn des Menschen ... das Sehen®.
Auch fiir Goethe ist das Gesicht des Menschen der ,.edelste Sinn“*. Luther und die Refor-
matoren dagegen haben, wie gesagt, in biblischer Tradition den Visualprimat aus vielerlei
Griinden bezweifelt. Die Gegenreformation hat als Antwort darauf das Auge wieder ent-
deckt, der Theologie des Kreuzes die Theologie der triumphierenden Kirche augenfillig
entgegen gesetzt. In Abwandlung an Taubes kénnte man den Katholizismus das Auge der
Kirche und den Protestantismus das Gehor der Kirche bezeichnen. Das gilt — mit derzeit zu

2 Ovid, Metamorphosen I, 626f.
B Serres (1993) 53 u. 55.

2 zitiert bei: Welsch (1996) 245,
B zitiert bei: PreuB (1931) 134.
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flieBen beginnenden Rindern — im Wesentlichen bis heute, auch wenn man hier Gegenldu-
figes erkennen kann. Die romische Kirche bemiiht sich derzeit weit mehr um die Neue
Musik als die Kirchen des Protestantismus, in denen die Musik doch ihrer Geschichte we-
gen eigentlich zuhause wiire. Die protestantischen Kirchen beginnen, sich mehr und mehr
um die Bildende Kunst nun zu miihen.

Aber héren wir noch ein wenig der Panflte zu, ganz und gar Ohr jetzt, denn Pan hat ja
schliefilich den Argus besiegt.

Ohr-Empfdangnis
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Am Nordportal der Marienkapelle in Wiirzburg findet sich ein Tympanon mit dem Bild
von der Verkiindigung Mariens. Alle wesentlichen Elemente der Darstellung derselben
finden sich hier: Gott Vater in der Mandorla; der Verkiindigungsengel, der wie iiblich von
links kommt; die Engel, die den Vorhang halten und 6ffnen, das Geheimnis der Mensch-
werdung enthiillen. Offenbarung findet statt. Sicht man genauer hin, wird man wahrneh-
men, wie dieses Wunder der Menschwerdung Gottes geschieht: ,,Wie soll das zugehen, da
ich doch von keinem Manne weiB? (Lk 1,34). Es ist eine Ohren-Empfiangnis. Wir sehen,
was nicht zu sehen ist, was durch Hoéren, exklusiv allein durch dieses geschieht. ,,Ich bin
des Herren Magd; mir geschehe, wie du gesagt hast” (Lk 1,38). Das gesprochene gbttliche
Wort wirkt das Wunder im Menschen, der das Wort hért. ,,So kommt der Glaube aus der
Predigt®, wortlich: aus dem Héren (Rom 10,17).

Der Weg des gottlichen Wortes ist dargestellt, vom Mund Gottes zum Ohr der Maria.
Darauf — wie auf einer Rutschbahn kopfiiber, die Hinde und Arme nach vorne gestreckt —
das Jesuskind, das auf diese hérende Weise ins Ohr der Maria gerit, in ihr dort auf wunder-
same Weise empfangen wird. Gottes Wunder von der Schopfung der Welt an sind Sprech-,
Sprach- und Horwunder. Nur so ereignen sie sich. Sehen kann man sie nur, wenn sie ge-
schehen sind. Und auch dazu bediirfen sie der interpretatorischen, deutenden Worte. Ohne
sie blieben die Augen einfiltig, wenn nicht gar blind.

Organa Christiani hominis

Er war kein Bilderfeind, schon gar kein Bilderstiirmer: Luther. Er sah es gern, wenn seine
Bibel illustriert war, schitzte die Bildenden Kiinste, den Freund Lukas Cranach besonders.
Und doch: ,,Ocularia miracula longe minora sunt quam auricularia.“*® Das Christentum ist
fiir Luther zuerst und vor allem eine hérende Religion. Die géttliche Botschaft ist eine
gesprochene, eine des Singens und Sagens.”” Dazu braucht es die Ohren, denn die Augen
lassen sich tiuschen, verirren sich im Dschungel der nicht eindeutigen Bilder. Das weil3
man schon lingst aus den Libri Carolini, wo ein und dieselbe Frauengestalt, je nach Inter-
pretation, die Venus oder die Maria sein konnte, anbetungswiirdig oder zu verabscheuen
war. Das distanzierte, aber auch dem oberfléchlichen Affekt sich hingebende Auge, erkennt
nicht eindeutig, bleibt in seiner Wahrnehmung polymorph und polyvalent. Es ,,wandert*
mit seinem Augenpunkt, wie Paul Klee es beschrieb, findet — auler man zwingt es durch
die Zentralperspektive — nicht den rechten, den eindeutig deutenden Bezugspunkt. So ver-
fithren uns die Augen cher, als dass sie uns zu Christus fithren. Darum ,solae aures sunt
organa Christiani hominis, quia non ex ullius membri operibus, sed de fide iustificatur et
Christianus iudicatur.“*® Also: Aus gutem Grund ist fiir Luther und die Wittenberger Re-
formatoren das Horen das vornchmste Werk eines Christen. Die justificatio impii, die
Rechtfertigung der Siinder [Anm. d. Red.], hingt daran, das Heil der Menschen iiberhaupt.
Denn der Glaube kommt aus dem Horen, nicht aus dem Sehen.

26 Die Wunder des Sehens sind viel geringer als die des Horens® [Anm. d. Red.], zitiert bei: Preufl

(1931) 134.

vgl. Evangelisches Gesangbuch, Nr. 24,1 ,.davon ich singen und sagen will*.

,,Allein die Ohren sind das Werkzeug eines Christenmenschen, weil der Christ nicht durch die
Werke eines anderen Korperteiles, sondern aus dem Glauben gerechtfertigt und gerichtet wird™
[Anm. d. Red.], zitiert bei Preul3 (1931) 132.

27
28
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Orpheus
Michel Serres macht auch auf diesen Gott und den mit ihm verbundenen Mythos auf-
merksam. Mit der von ihm geschaffenen neuen Leier wird die Musik die Summe aller
Kiinste:
»Die Musik, die von allen Kiinsten herkommt, kann nicht als eine unter den Kiinsten gelten; sie ist
die Summe aller Kiinste. Keine Kunst kann erfolgreich sein, wenn sie keine Musik hat; die Musik
behiitet sie alle und schenkt ihnen das Dasein. Sie selbst ist nur eine Ansammlung von Noten, ein
plattes Kalkiil, wenn sie keine Musik hat. Die Poesie geht zu Ful8 oder schlimmer: auf Knien, ohne
die Musik. Die Architektur ist nur ein Steinhaufen, die Statue nur Material, die Prosa nur Lirm; und
die Redekunst fillt zuriick in Unsinn und Langeweile, wenn ihr der Rhythmus und das Auf und Ab
der Betonungen fehlen.
Orpheus hat es verstanden. Als Apoll ihm die alte siebensaitige Leier anbietet, bleibt die Musik
noch eine Kunst unter anderen Kiinsten, eine Muse unter den neun Schwestern. Orpheus gibt der
neuen Leier neun Seiten, jede schwingt fiir eine der Schwestern. Von nun an umfasst die Musik das
Instrument, wird die erste unter den Kiinsten, weil sie alles in sich vereint. Garbe, Biindel, Gewebe
der Saiten, Musen, Kiinste, Grundtafel, auf der sie sich miteinander verkniipfen und verbinden.<*

Kierkegaard projiziert diese Summe nach vorn, wendet sie eschatologisch: ,,Alles endet
mit Gehor — die Regeln der Grammatik enden mit Gehér — die Gebote des Gesetzes mit
Gehor — der Generalbass mit Gehor — das System der Philosophie mit Gehor —, deshalb
wird auch das andere Leben als lauter Musik dargestellt, als eine groBe Harmonie, — méchte
doch meines Lebens Dissonanz sich bald darin auflésen. "

Nach-Spiel

Das Schachspiel ist noch nicht zu Ende. Es gibt noch ein Nach-Spiel. Hera gibt nicht ganz
auf. Sie héutet den toten Argus und streift seine Haut {iber das Federkleid ihres Lieblings-
vogels, den Pfau. So die eine Version. Die andere ist, sie habe den toten Argus zu neuem
Leben erweckt, verwandelt in einen Pfau. Eine Metamorphose der allsehenden, totipotenten
Augen in nur noch schone, seidig glinzende, aber tote Augen, Zierart wie der radschlagen-
de Vogel selbst, der nur falsch und blechern trompeten kann, hilfloser Nachhall der Flite
des Pan und der Leier des Orpheus.

Ptau
Argus Panoptes ist wiedererweckt. Er hat jetzt seidig leuchtende Augen. Sie sollen glidn-
zen, auch wenn sie nicht sehen. Sie sollen nur so erscheinen, als ob ... Schéner Schein

Kunst. Kénnten diese Augen, konnte diese Schein-Kunst vielleicht durchs Héren wieder
geheilt werden? Konnte der tétende Pan nicht wie Orpheus derart ins Totenreich steigen
und — ohne sich umzudrehen jedoch — den Augen des Pfaus die Sehkraft wieder verleihen?
Kdénnten sie — neu erstanden — statt zu bewachen und zu bespitzeln Rdume der Moglichkeit
schaffen, Freirdiume des Lebens, so dass aus dem radschlagenden Zierrat der Paradiesesvo-
gel wird?

Pan und Panoptes — Die Alles-Hdorer und Alles-Seher

Beinah naiv, so zu fragen. Die Uberwachungskameras sind alliiberall, kaum ein Winkel,
der ihnen entgeht. Terror-Priavention organisiert dies und macht es zur alltiglichen Ge-
wohnheit. Panoptes verspricht Sicherheit. Pan bekdmpft diesen Alles-Seher nicht linger. Es

? Serres (1993) 161f.
Kierkegaard (1962) 54.
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findet Verbriiderung statt. Pan, der Alles-Horer teilt sich die zu tiberwachende Welt mit
ihm. ,,Lauschangriff* ist ein zu martialisches Wort, zu laut fiir dieses leise, unhorbare Un-
ternehmen, alles zu héren. Digitalisierung und UMTS, Satelliten haben das verriterische
Knacken beseitigt. Sprich, damit ich dich sehe! Lass dich sehen, damit ich dich hére!
Durchschaute und ausgehorte, ausgelauschte Welt.

,,und briche nicht aus allen seinen Réndern
aus wie ein Stern: denn da ist keine Stelle,

die dich nicht sieht. Du musst dein Leben dndern.” L

Rilkes Torso Apollos: Das ist der in die Kunst erweckte Panoptes. Sie ist zum Panoptes
nun selber geworden, ,,denn da ist keine Stelle, die dich nicht sieht*. Die ganze Figur des
Apollon, das ganze Kunstwerk: nur Augen oder er, ein einziges allschendes Auge. So wer-
den wir nun angeblickt, angeschen und vielleicht durchschaut. Denn diese Blicke treffen
uns, verwandeln uns. So angesehen gehen wir nicht weg, wie wir gekommen waren: ,,Du
musst dein Leben dndern®. Aber, es ist nun nicht mehr ein bannendes, bindendes, Freiheit
beraubendes Sehen. Es ist ein befreiendes, loslassendes. Pan muss den Argus nicht mehr
toten. Die Distanz und Freiheit schaffende Macht des Sehens wird damit zur Frage an den
Pan, wird zur Frage an seine Musik: Soll sie weiterhin so verzaubernd und bezaubernd
wirken, so verfiihren, so unmittelbar sein, also so durch ihre Affekte in den Bann schlagen
und die Sinne benebeln, dass dem Argus immerfort die Augen iibergehen, dass er dadurch
eingeschlifert wird? Oder ist jetzt nicht — spiegelbildlich — auch eine andere Musik ge-
meint, ein anderes Horen? Bedingen sich nicht Klang-Farbe und Farb-Klang gegenseitig,
damit wir richtig horen und sehen, also wahr-nehmen konnen?

Braucht das sehende Auge nicht das wahrnehmende Ohr, um zu verstehen, was es sieht,
also das deutende Wort? Braucht das aktive Sehen nicht die Erfahrung der ,,Passivitdt™ des
Ohres, das etwas auf sich zukommen lésst, in sich aufnimmt, um — theologisch gesprochen
— die Erfahrung sola gratia zu machen und nicht der Augen-Gefahr eines ex opere operato
zu erliegen, weil der Glaube ,.ein Nichtzweifeln (ist) an dem, was man nicht sieht [Hebr
11,1] und weil die selig sind, die nicht sehen und doch glauben* (Joh 20,29)? Aber braucht
das Ohr seinerseits nicht auch wiederum die ,,mitfolgenden Zeichen* (Mk 16,20), damit es
mit Hilfe des Auges die Gleichnisse des Himmelreiches sehen kann, die das Gehorte visuell
,.bekriftigen“? Werden wir im Reich Gottes nicht beides vermdgen, beider Organe bediir-
fen, wenn wir ,,von Angesicht zu Angesicht* (1 Kor 13,12) sehen und die mit ,groBer
Stimme* (Offb 5,12) gesprochene und gesungene Doxologie héren und selber mitsingen
wollen: ,,Gloria sei dir gesungen mit Menschen- und mit Engelzungen™? Wird dann der
Streit zwischen Argus und Pan nicht endgiiltig beendet und die Synésthesie eine vollkom-
mene sein?

Deutlich wird jetzt, wenn wir Horen und Sehen so verstehen und so durch die Musik und
bildende Kunst an uns geschehen lassen, dass wir als Rezipienten der Kunst nicht bloB Ohr
oder Auge sein konnen. Denn wir sind immer beides zusammen (samt den anderen Sinnen).
Denn nicht dic Augen sehen, nicht die Ohren horen, sondern ich sehe, ich hore. Und in
diesem Ich sind alle Sinne immer zusammen, auch wenn einer von ihnen zeitweilig den
Primat des Aufmerkens, des Wahrnehmens zu {ibernehmen hat. Einstweilen also ist der
Streit zwischen Argus und Pan nétig. Er macht uns die sinnenspezifische Differenz deut-
lich, das je Eigene im Horen und im Sehen, das je Eigene der Musik und der bildenden
Kunst. Diese ,Differenz von Augenwelt und Ohrenwelt (aber) kann nur erfahren werden,

3 Rilke (1996) 513.
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wenn beide Welten autonom erscheinen*?. Durch diese Differenz erfahren wir auch etwas
iiber unsere widerspriichliche Wirklichkeit. Erfahren wir je eigene und besondere Weltaus-
legungen und -deutungen. Man darf sie nur nicht dogmatisieren. Es kiamen nur ,,umgekehr-
te Kriippel“*® heraus. Man kann die Musik nicht ,ins Gehege akustischer Phanomene®**,
die bildende Kunst nicht ins Gehege optischer Phinomene einsperren. Es kidme in der
Kunst nur darauf an, Dialoge zu fithren und zu inszenieren, statt fiir solche umgekehrte
Einseitigkeiten zu streiten. Es kann also jetzt nicht um einen Primat des Horens, um den
endgiiltigen Sieg des Pan iiber Panoptes gehen, sondern eigentlich nur um eine ,.Gegen-
steuerung gegen die konventionelle Hypertrophie des Sehens“*’. Es kame bei diesem Streit
vielmehr darauf an, die Besonderheiten und Differenzen von Sehen und Héren fruchtbar zu
machen und dafiir zu sorgen, dass ,,die gesamte Sphére unserer Sinnlichkeit, die unver-
gleichlich viel reicher ist als die so genannten fiinf Sinne, unter der Fiihrung des Auges oder
unter der Fiithrung des Ohres zusammenflie8t und ihre Sensibilitét entfaltet.”®

Das kann man an der gegenwiirtigen Entwicklung der Musik, an neuen Formen ihrer In-
szenierung, an ihrer Grenziiberschreitung zu den anderen Kiinsten hin, zu Tanz, Film,
Theater beobachten, eine Entwicklung, die auch das Hoéren wesentlich beeinflussen und
verdndern wird. Gilt bis heute die romantische Vorstellung von der Musik als ,,abgesonder-
te Welt fiir sich selbst, wie Wilhelm Heinrich Wackenroder sie beschreibt, eine Welt, die
sich dazu die entsprechenden Konzertformen und dazu die entsprechende Architektur ge-
schaffen hat, um still zu sitzen und zuzuhoren, so werden heute da und dort neue Auffiih-
rungsformen entwickelt und dazu auch eine entsprechende Musik komponiert, welche Kon-
zerte als Ereignis inszenieren. Hierbei spielt die Présenz ein bedeutende Rolle. Darunter
versteht man die Materialitit und den Ereignischarakter der Dinge der Welt, die Korper-
lichkeit der Akteure, den Vollzug der Handlungen und der Rituale.’” Dabei spielt besonders
auch das Hervortreten, das Vor-Fiihren, das Pro-duzieren eine wichtige Rolle. Das bedeutet
fiir das Horen, dass nicht mehr das , hermeneutische Horen als Verstehen einer quasi dis-
kursiv strukturierten Klangrede gefragt ist, also nicht linger mehr nur das ,strukturelle
Héoren® (Theodor W. Adorno) oder das ,.spekulative Ohr* (S. Kierkegaard), sondern ,.ein
Horen bzw. ein Wahmehmen, das auf das Erleben eines Ereignisses im Hier und Jetzt
zielt*®. Das Héren richtet sich nicht mehr ausschlieBlich auf den Gehalt der Musik, son-
dern auch auf ihre sinnliche Priisenz. Es wird gleichsam kérperlich. Der Komponist Wolf-
gang Rihm z. B. versteht seine Musik im Sinne dieser Korperlichkeit. Zu diesem korperli-
chen Hoéren kommt die visuelle Erfahrung hinzu, das Erleben von Raum und Licht, also der
Prisenz eines Raumes und der Erfahrung der eigenen korperlichen Prisenz in diesem
Raum, die von diesem beeinflusst und gepridgt wird. Darum wohl geht man immer noch
gern in einen Konzertsaal oder eine Kirche statt nur die stérungsfreie CD iiber perfekte
Wiedergabegerite zu héren. Denn es geht dort nicht nur um den , besseren Klang®, sondern
eben auch um diese Erfahrung musikalischer Prisenz, zu welcher auch die Aura gehort, von

2 Zender (1991) 125.

#  Nietzsche (1980) 178. Nietzsche nennt Menschen, denen es an Allem fehlt, auBer dass sie Eins
zuviel haben, ,,umgekehrte Kriippel”, wenn sie z. B. aus einem grolen Auge oder einem giganti-
schen Ohr bestehen.

** Picht (1986) 471.

* Welsch (1996) 252.

3¢ Picht (1986) 386.

7 siche: Rebstock (2009) 14ff.

* Ebd. 16
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der ich bereits im Anschluss an Helmut Lachenmann sprach. Sind unsere Kirchen nicht
solche Prisenz- und auratischen Orte, die Gottesdienste zumal?™’

Pausa in mediatione
oder: Die Anwesenheit Gottes

Kommen wir darum wieder an den Anfang meines Referates, zur Stille, zuriick, welche ja
die besondere Priasenz und Aura unserer Kirchen und ihrer Musik ausmacht! Dass Stille in
die Musik eintritt, ein Singen des Nicht-Singens, eine bewegte Ruhe, welche bewusst
macht, dass Klang aus der Stille kommt und zu ihr hinfiihrt und beide sich gegenseitig
bedingen, das eine im anderen da ist, wusste man schon in den frithen Kirchen und Klos-
tern. Man weil} es, seit man Psalmen singt, sie nicht nur als inzwischen verstummten Psal-
ter liest, seit man aus der Buntheit dieses Fiinf-Sinnenbuches® die ,Monochromie*“*' eines
Sinnbuchs machte. Welchen Psalmton, welchen Modus man auch immer singen mag mit
einer Psalmodie, man findet dabei immer den gleichbleibenden Verlauf, das gleichbleiben-
de zweigliedrige Spannungsgefiige von Initium, dem Tenor (oder Tuba) zur Mediante, von
da wieder zum Tenor und zur Finalis.

Initium Tenor Flexa Mediante Tenor Finalis

Dort angelangt ,.entsteht wieder Ruhe, Ruhe als reine Negation des Klangs. Erstaunli-
cherweise ist dies aber nicht die einzige Ruhe. Vielmehr tritt eine zweite Ruhe in der Mitte
des Psalmverses ein, auf dem héochsten Punkt des Spannungsbogens der Periode, nicht
beruhigte Ruhe, sondern gespannte. Dieser Punkt ist der charakteristische Kern der einfa-
chen Psalmodie. Er ist eine Generalpause zwischen zwei Halbversen. Die Generalpause ist
aber nicht reines oder leeres, sondern priizis definiertes Nichts“**. Die Pause spielt, wie der
Komponist Wolfgang Rihm schreibt, ,ja in der Musik nicht nur eine Rolle als leerer Zeit-
raum, tonlose Luft, wo einfach keine Musik stattfindet, sondern eine Pause ist geprigt
durch das, was vorher war, und das, was nachher kommt. Stockhausen verwendet den Beg-
tiff der ,gefirbten Pause** .

Die Pause inmitten des Psalmverses nennt man die pausa in mediatione. ,,.So zwischen
zwei Halbverse gestellt und nicht logischerweise, wie zu erwarten wire, ans Ende eines
ganzen, erhiilt diese Pause ein eigenes Gewicht und besondere Bedeutung. Sie ist nicht nur
Negation des Klanges, nicht nur ,gefiirbt, sondern bewusste Negation, also kein ,dumpfes’,
sondern ein hochst beredtes Schweigen®**. Damit ist sie ,,das Ereignis des unnennbaren
Namens Gottes als Klang, sobald das menschliche Ohr durch Setzung wie Negation hin-
durch die Unhérbarkeit dessen zu héren beginnt, der iiber den Lobgesiingen thront“*.

3 Siche Rohring (1998) 38ff.

Dies kommt in Luthers ,,Vorrede auff den Psalter”, Luther-Bibel von 1534, besonders zum Aus-
druck. Vgl. auch hierzu die Auslegung von Bader (1996) 165ff.

41 Bader (1996) 169.

“2 Ebd. 224,

# Rihm (1997) 31.

* Bader (1996) 225.

S Bader (1996) 253.
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Singen

,.Lobgesinge*. Sie brechen hervor, wenn wir ins Staunen geraten, wenn wir uns wundern,
wenn etwas uns die Sprache verschligt und wir nach einem addquaten Ausdruck dafiir
suchen. Wenn wir also am Rande unserer Méglichkeiten sind. Dann tut sich das Wunder
der menschlichen Stimme auf. Wir beginnen zu singen, wenn wir es nicht ganz und gar
verlernt haben, uns so zu artikulieren, einen aus uns heraus dringenden Laut von uns zu
geben vermdgen, wie gelungen oder misslungen dieser auch sei. Da wird der ganze Leib zu
einem Instrument. Wird ganz Ohr und Auge und Hand, Nase und Mund. Ein einzig tonen-
der Leib. Wer in einem Chor singt, weifl das ebenso, wie einer, der es in der Badewanne tut
oder inmitten der Fangemeinde eines Stadions. Das Ende der Sprache ist der Anfang der
Musik. Das Ende des Nachdenkens iiber Gott, das Ende der theologischen Dogmatik, ist
der Anfang der Doxologie, der Lobpreisung Gottes. Darum werden die Erlosten, die Gott
von Angesicht zu Angesicht sehen, singende Menschen sein, und Gott wird sie horen. Dar-
um haben Menschen schon immer dieser Ekstase ihrer Freude solchen Ausdruck gegeben.
Sie haben daraus sogar eine hoch artifizielle Kunst gemacht. Die strengen und herben
Klange der Gregorianik wucherten aus zu Melismen, zu gotischem Rankenwerk hinauf ins
Gewdolbe der Dome, ins Gewdlbe des Himmels. Musikalische Gebinde, die den Singenden
fast den Atem verschlugen, sie an die Grenze ihrer stimmlichen Maoglichkeiten brachten
und es bis heute noch tun. Mit Recht nannte und nennt man so etwas Jubilus. Selbst ein
Sonntag hat diesen Namen, um am darauf folgenden des Kirchenjahres diesen Jubel als
Aufforderung zum Singen, als ,Kantate” an alle in der Gemeinde auffordernd weiter-
zugeben, woraus sogar eine eigene Musikgattung wurde. Man hére nur die Gesédnge der
Hildegard von Bingen, die sich in Auszierungen nicht genug tun konnte, um das ,,0 quam
mirabilis®, das ,,0 wie wunderbar* zum Ausdruck zu bringen!

So wunderbar und unermesslich war dieses Staunen und Wundern fiir sie, dass sogar die
lateinische Sprache bei diesem Singen ekstatisch wurde, zu ,,verriickten, nur ihr und ihren
Schwestern verstehbaren Lauten und Worten wurde: Orzchis, caledemia loifolum, crizanta,
chorzta.

Eine melismatisch-doxologische Spur, die sich durch die Geschichte der Musik zieht und
oft als bloB artistische Koloratur verkannt wurde, als virtuose Ausschmiickung des Ge-
sangs, um die Kénnerschaft einer Singerin, eines Sangers unter Beweis zu stellen und ent-
sprechende Eitelkeiten zu befriedigen. So hat man z. B. lange nicht verstanden, dass es sich
beim .,et incarnatus® in Mozarts c-moll-Messe (KV 427), der unvollendeten, nicht um eine
unpassende Imitation und Ubertragung einer Bravourarie aus einer seiner Opern handelt,
sondern eben um einen solchen Jubilus angesichts der unglaublichen Botschaft von der
Menschwerdung Gottes, die eigentlich alles Begreifen tibersteigt und sich darum einer
solchen, hochst artifiziellen Artikulation bedient. Zweimal exponiert Mozart hier den Cre-
dosatz: ,,Et incarnatus est de Spriritu Sancto ex Maria virgine et homo factus est”, um dann
jeweils das ,,homo factus est* so artifiziell aussingen zu lassen, dreimal in der ersten Expo-
sition des Glaubenssatzes, viermal in der zweiten, wobei dieser Jubilus sich steigert, in Takt
132ff zu einem atemberaubenden Gesang ausholt, der sogar an die Grenzen der séngeri-
schen Moglichkeiten seiner Frau Konstanze® ging.

% die bei der Urauffiihrung am 26. Oktober 1783, bei der ,,offenbar nur die Sitze Kyrie, Gloria,
Sanctus und Benedictus® musiziert wurden, ,,Schwierigkeiten mit der Hohe ihrer Partie” hatte
(Leopold [2005] 202).
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Aber immer wird nur dieses ,,factus® so gesungen, das Wunder der Menschwerdung un-
terstreichend. Gleichzeitig werden damit — auf Mozarts gesamtes Werk theologisch geblickt
— die Menschen selbst als solche Wunder bestaunt. Durch die Inkarnation Gottes ins
menschliche Fleisch werden sie ihres Menschseins und ihrer Gottesebenbildlichkeit noch
einmal unter der Perspektive ihrer Erlosung gewiss. Die divina comedia musicale ist fir
Mozart immer zugleich eine hochst humane. Denn: ,,Im Singen duBert sich Verlassenheit
und Jubel, Klage, Bitte und Dank, voller Erwartung, dass menschliches Schreien in der
Weite des Kosmos nicht ungehort bleibt. Im Singen rufen die Kinder Gottes nach der Ge-
genwart ihres Heils.“"

So wird im Singen das Ohr zum Mund, zum Atem des Lebens. In den Tonen der Musik
wird der ruach Gottes, der Geist, der iiber dem Tohuwabohu vor der Gestaltwerdung der
Erde schwebt, zur Lebensgestalt der Welt und der Menschen, zum immer wieder lebendig
und neu”® machenden Geist, der alle Sinne ergreift und umgreift und uns Menschen unsere
lebendige Leiblichkeit bewusst macht. So macht uns das Singen wie das laute Lesen (Se-
hen) ganz korperlich, braucht den Atem und Stimme, die ganze Person ,,mit Haut und Haa-
Ten =
Darum dichtet Johan Walter, Luthers Musikerfreund, (1538) Luthers Lied auf die Frau
Musica zu einem groflen Loblied auf die Musik und auf das Singen hin aus:

Die Nufiemit Sott eivig bleibe

Dic andern Einft fie all vertreibt/
m Himel nach dem Stingfien tag/

Wirdfieerft gehn jnnrechter svag/
bt hat man hiffen niie daruon

Dort ivird der Fernvecht auffaethan
Smbinel garman nidhe bedarff

Der Eunfi Grammatic Logic fbarff/
Geometrf | Afivonomen

Keinmedicin/ jurifierey |
Philofophey/ Rethorica

Allein die fchdne Mufica)

Die Audition seiner groen Harmonie ist nicht nur, dass — wie bei Kierkegaard — des Le-
bens Disharmonien sich darin auflésen, sondern dass wir Menschen mit unserem ,,geistli-
chen Leib® (1 Kor 15,44) selber produzierende Teile dieser Harmonie sind und endgiiltig
sein werden:

4T Josuttis (1991) 204.

4 Vgl. Psalm 104,30: ,.Du sendest aus deinen Odem, so werden sie geschaffen, und du machst neu
die Gestalt der Erde.”
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Do twerdeng all Eantores feir
Gebrauchen diefer Funfi allein)
Sie werden all it thum ond preis
ot loben hoch mit gansem fleis)
Bnd dancfen feiner groffen gnad
Die erduech Ehrifi exseiget hae
Sie fingen all cin liedlein neiv)
Bon Sottes [ieh vnd hocher threiv/
Solchs fingen eivig nicht vorgehe
Wie jnn Apocalipfifieht/
Bott helff ons allen audy dobin
Das fvir bey Sote jun einem fin |
Bud allen augertvelten gleidy
Singen mit freud jin Sottes reich)
Lob jchr /veigheit/ond droffer dand
Preig/oud Frafit fen von anfangf )
Simer ond ervighlich gethan
Orumb laft vug aud) nuheben an/
Bind Gote den berrn mit groflem fchall/
Bnd feinen namen loben all)
Asttert

Johan Walter: Lob und Preis der [Gblichen Kunst Musica
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