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Kirchlich-religidse Bindung

in Mittelalter und Barock

»Gott ist ein harmonisches Wesen. Alle Harmonie
rithret von seiner weisen Ordnung und Einrich-
tung her ... Wo keine Ubereinstimmung ist, da ist
auch keine Ordnung, keine Schonheit und keine
Vollkommenheit. Denn Schonheit und Vollkom-
menheit bestehet in der Ubereinstimmung des
Mannigfaltigen.«

(Georg Ventzky 1742)



»Musica colludium aeternitatis«

GREGORIANISCHER CHORAL

Larkspur, Kalifornien, im August 2000. Zum ersten Mal nach
iiber fiinfzig Jahren bin ich zu Besuch bei meiner inzwischen
90 Jahre alten und weitgehend erblindeten ersten Klavierlehre-
rin, Marion Winkler, auch eine Emigrantin aus Europa. Marion
lebt immer noch in jhrem damaligen Haus nahe bei Mill Val-
ley, von wo aus mich meine Mutter seit meinem fiinften oder
sechsten Lebensjahr, bis zu unserer Ubersiedlung nach Europa
zwei, drei Jahre spiter, wochentlich mit dem Auto zum Klavier-
unterricht zu fahren pflegte. Neu in Marions Haus in Larkspur ist
jetzt der Anbau, ein gerdumiges, helles Wohnzimmer mit einem
Konzertfliigel am Fenster, wo wir heute sitzen und uns unterhal-
ten.

Ein zentrales Thema unseres Gesprachs ist der Fortgang
meiner musikalischen Entwicklung nach meinem Klavierunter-
richt bei ihr. Ich erzéhle ihr von meinem in Europa sehr bald
wieder aufgenommenen Unterricht bei Lehrern in Osterreich,
im Schweizer Internat, in Florenz und schlief$lich in Ziirich wah-
rend meiner Gymnasialzeit und von meinem Wunsch, Dirigent
zu werden, den ich seit meinem fiinfzehnten Lebensjahr hegte,
als ich bei meiner Grofimutter lebte.
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Zu Marions Belustigung schildere ich ihr dann die ungewohn-
lichen Umstdande des Kontrapunkt-Unterrichts, den mein Vater
mir Siebzehnjihrigem wihrend der seltenen Sommerferien mit
meinen Eltern, diesmal an der amerikanischen Atlantikkiiste in
Maine, privat erteilte, nachdem er von meinem Berufswunsch er-
fahren hatte und dariiber alles andere als erbaut gewesen war. Er
hatte namlich gerade seinen Musikerberuf an den Nagel gehédngt
zugunsten eines spit aufgenommenen literarwissenschaftlichen
Universitdtsstudiums in Harvard bei Boston. Fiir meinen Kon-
trapunkt-Unterricht wurde das schwergewichtige Harmonium
meines Vaters in unser Ferienhduschen mitgenommen, von wo
aus wir es jeden Morgen zusammen mit einem Sonnenschirm an
den Strand schleppten und es moglichst nahe am Ufer postier-
ten, wo immer eine kiithlere Brise wehte. Dort hatte ich bis zum
Lunch Kontrapunktsitze im Palestrina-Stil zu schreiben, die
dann am Nachmittag korrigiert wurden. Diese Vorbildung kam
meinem Musikstudium zwei Jahre spater sehr zugute, als ich im
Rahmen meiner Ausbildung zum Dirigenten einen reguldren
Kontrapunkt-Kurs zu absolvieren hatte.

Leider habe ich bei meinem Besuch bei Marion nicht das kleine,
etwas verschwommene Schwarzweiffoto bei mir, auf welchem
ich in Badehose und mit Sonnenbrille in gekriitmmter Haltung
am Harmonium sitze, und zwar unter dem Sonnenschirm, an
dem ein im Wind wehender Fliegenleimpapierstreifen zur Ab-
wehr der vielen Bremsen befestigt war.

Schon wihrend meiner Kindheit in Osterreich bei Gottes-
dienstbesuchen zusammen mit Mitschiilern oder Nachbarkin-
dern sowie Jahre spiter bei der Besichtigung von romanischen
Kirchen in der Toskana zusammen mit meinen Eltern war, wie
ich Marion weiter berichte, wiederholt der liturgische Gesang
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gregorianischer Chorile in lateinischer Sprache an mein Ohr
gedrungen. Ich weif3 nicht, wieweit diese frithen Erlebnisse auf
dem osterreichischen Land bereits mitgewirkt haben an meiner
ersten, voriibergehenden Anwandlung als ca. Elfjahriger, katho-
lisch werden zu wollen. Sicher erinnere ich mich jedoch daran,
dass mich die mittelalterlich wirkende Psalmodie der einstim-
migen liturgischen Chorgesénge ohne Begleitung in der Messe
oder im Stundengebet mit ihren Alleluja-Melodien in den fiir
mich faszinierend neuartigen Kirchentonarten voriibergehend
in einen Zustand tiefer innerer Ruhe versetzte. Je langer ich diese
wundersamen Gesédnge auf mich wirken lief3, desto mehr glaubte
ich mich auch in die geheimnisvolle Welt dieser stundenlang
geiibten Kleriker- und Monchgesinge und der mittelalterlichen
Kloster hineinversetzen zu konnen. Vor allem erstaunte mich,
wie viele Melodienfolgen auf einer einzigen Silbe oder ganz
wenigen Silben des gesungenen Bibeltextes Platz hatten. Ein
besonderes Erlebnis war auch die gelegentliche Aufteilung des
Chores in zwei sich gegeniiberstehende Gruppen, wovon die
zweite Gruppe jeweils eine Sequenz der ersten entweder wieder-
holte oder aber gegen sie »ansang«. Sehr viel bewusster lernte
ich diesen Ablauf Jahre spiter verstehen, wenn meine Eltern mit
uns Kindern bei einigen Kirchenbesichtigungen in der Toskana
zufillig in einen Gottesdienst gerieten, in dem dhnliche Gesénge
erklangen. Gerne nutzte ich dort auch die Gelegenheit, in den
verglasten Fresken im Kirchenraum die gregorianische Qua-
dratnotation zu studieren. Dabei fiel mir rasch das Fehlen einer
Takteinteilung auf, was fiir mich eine optische Bestitigung mei-
nes akustischen Eindrucks einer gewissen Endlosigkeit der Ge-
singe war. Die iiberwiegend kleinintervalligen, manchmal fast
einschldfernden, aber mich zugleich in einen meditativen Bann
ziehenden Gesédnge wiesen mich immer wieder von neuem auf
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einen weit auf8erhalb des betreffenden Gotteshauses liegenden
und doch tief in meinem Inneren spiirbaren spirituell-tran-
szendenten Bereich hin. Ich war wihrend meines Musikstudiums
immer davon ausgegangen, dass die nach dem gleichnamigen
Papst Gregor dem Grofen im siebten nachchristlichen Jahrhun-
dert in Rom benannten Gesdnge auch in Rom ihren Ursprung
hatten, als dort die Schola cantorum gegriindet wurde. Diese
Auffassung gilt inzwischen jedoch als umstritten. Denn nach
neueren Erkenntnissen entstanden die gregorianischen Gesénge
erst im 8. Jahrhundert nordlich der Alpen im Zuge der karolin-
gischen Liturgiereform unter Pippin dem Jiingeren, indem die
aus Rom ins Frankenreich iiberbrachten altromischen Gesidnge
umgeformt wurden.

»STILE ANTICO«

Anders als bei Kirchenbesichtigungen oder -besuchen kennen-
gelernten gregorianischen Gesidngen kam ich, wie ich Marion
Winkler weiter berichte, mit der Welt des aus dem spéteren Mit-
telalter stammenden und ebenfalls dem universalen Lob Gottes
dienenden Kontrapunkt (punctus contra punctum/»Note gegen
Note«) vor allem aus Biichern und Noten und im Kontrapunkt-
unterricht meines Vaters und spéter im Musikstudium in Beriih-
rung. Die wichtigste und zugleich einfachste Variante des Kon-
trapunktstils ist immer die »Gegenstimme« einer vorgegebenen
Melodie, weshalb der Begrift Kontrapunkt in seiner umfassends-
ten Bedeutung auch haufig gleichgesetzt wird mit Polyphonie.
Die Kompositionstechnik des Kontrapunkts der Renaissance und
des Barock erlebte bei Johann Sebastian Bach noch einen Hohe-
punkt. Eine weit dariiber hinaus neue Bedeutung gewann sie
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schlief3lich auch im Werk von Johannes Brahms und Max Reger
und in der Musik des 20. Jahrhunderts etwa von Anton Webern
und Paul Hindemith. Trotzdem wird der Begrift Kontrapunkt in
der Regel vor allem in Verbindung gebracht mit dem stile antico
des Satzmodells der Vokalmusik (Messen, Motetten etc.) von
Giovanni Pierluigi da Palestrina (ca. 1525-1594) mit ihrer melo-
disch, rhythmisch und harmonisch besonderen Ausgewogenheit.
Zum Grundbestand des stile antico gehoren gewisse zentrale
Stimmfithrungsregeln wie beispielsweise die Gegenbewegung,
das Verbot von Oktav- und Quintparallelenverbot sowie die
Dissonanzenbehandlung. Das Ergebnis meiner mir im Studium
aufgetragenen Beschiftigung damit ist noch heute vorhanden in
Form einiger stark vergilbter Aufzeichnungen von schulischen
Kompositionsversuchen, die wie eine botanische Sammlung zu-
sammengepresster Schmetterlinge oder Blumen in einer blauen,
zugeschniirten Notenmappe bei mir liegen. Wenn ich beim heu-
tigen Anhoren dieser Musik etwa im Radio oder auf einer CD
von der geordneten Komplexitit der vielen Kompositionsregeln
des klassischen Kontrapunkts absehe und mich ganzheitlich in
ein Werk von Giovanni Pierluigi da Palestrina versenke, dann
lasst mich die systematische Ausgewogenheit der vielfach kom-
pensatorisch und symmetrisch wirkenden Musik manchmal an
die »Coincidentia oppositorum« von Nikolaus von Kues denken,
bei welcher trotz der Vielfalt und der scheinbaren Gegensitzlich-
keiten in unserer Welt alles auf die eine gottliche Harmonie eines
tief in sich ruhenden, allgegenwirtigen Kosmos hinweist. Nur
dass, im Vergleich zu den élteren einstimmigen gregorianischen
Gesingen, beim Ubergang zwischen Mittelalter und Neuzeit
bewegtere und grof3flichigere und zugleich dichtere polyphone
Klangstrukturen auf jene transzendente Welt hinweisen.

Mein mich vorsorglich zum Musikstudium im klassischen
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Palestrina-Stil unterweisender Vater hatte nicht nur allgemein
als Musiker einschldgige Kenntnisse auf diesem Gebiet. Er hatte
sich vielmehr, schon etwa fiinfzehn Jahre vor meinem Unterricht
bei ihm, wihrend des Krieges im kalifornischen Exil als Anfang
Zwanzigjahriger besonders ausfiihrlich damit befasst, als er sei-
nem Vater auf dessen Wunsch eine ungefihr dreiflig Seiten lange
musiktheoretische Abhandlung als Material fiir dessen Vorstu-
dien zum »Doktor Faustus« schickte. Neben den Grundthemen
wie »Der Kanong, die klassische Harmonielehre, »Kadenz und
andere Akkordfortschreitungen«, »Die Modulation« und »Kon-
klusionen« nahm in seiner Abhandlung auch das Thema »Stren-
ger und freier Kontrapunkt« sowie die Fuge als verwandte Form
des Kanons einen breiten Raum ein. Die vielen Anstreichungen
von Thomas Mann am Seitenrand durch samtliche Themen der
Abhandlung hindurch zeigen mir nicht nur, mit welchem grofen
Interesse dieser die musiktheoretischen Erlduterungen seines
jungsten Sohnes in seine musiktheoretisch und musikgeschicht-
lich ausfithrlichen Recherchen fiir seinen Musikerroman mit
aufnahm, sondern auch, wie eng die aus verschiedenen Epochen
stammenden Kompositionsstile doch alle zusammengehoren.

DAS MUSIKALISCHE PENDANT MARTIN LUTHER

Wihrend meines Studiums des Schrifttums von Martin Luther
und der dazugehorigen Sekundarliteratur fiir meine spatere
theologische Dissertation {iber dessen Abendmahlslehre stief3
ich immer wieder auf Texte, aus denen - vollig im Gegensatz
zum Musikhasser Johannes Calvin — Luthers besonders intensive
Beschiftigung mit Musik ersichtlich wurde. Ich spiirte deutlich,
welchen enormen Einfluss die Beschiftigung des deutschen Re-
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formators mit Musik auf das Bewusstsein und auf die Kirchen-
praxis der evangelischen Christen bis heute ausgeiibt hat. Luther
maf$ der Musik wie der Theologie hochste Bedeutung fiir das
Seelenheil des Menschen zu, weil sie »den Teufeln zuwider und
unertraglich sei« und »solches vermag, was nur die Theologie
sonst verschafft, ndmlich die Ruhe und ein fréhliches Gemiite«
(so in einem Brief an Ludwig Senfl vom 1.10.1530).

Luther war selbst ein geiibter Sénger, Lautenspieler und Lied-
komponist, und er kannte die Werke vieler zeitgendssischer
Komponisten. Da ihm an einer starken aktiven Beteiligung der
Gemeinde am Gottesdienst lag, sorgte er fiir eine Integration
moglichst vieler deutschsprachiger Gemeindelieder in den Got-
tesdienst, die die lateinische Messe ersetzen sollten. Als von ihm
selbst verfasst sind Dutzende von Liedern und Gesingen iiber-
liefert (das vielleicht bekannteste ist »Ein feste Burg ist unser
Gott«), sowie Hymnenbearbeitungen und Psalmenlieder. Dar-
iiber hinaus tibersetzte er traditionelle gregorianische Hymnen
und verdnderte bei Bedarf deren Melodie, um sie dem Duktus
der deutschen Sprache anzupassen. Er verwendete auch Melo-
dien von Volks- und Weihnachts- sowie von Studentenliedern,
»Gassenhauer, Reiter- und Bergliedlein christlich, moraliter und
sittlich verandert, damit die bésen drgerlichen Weisen, unniitzen
und schandbaren Liedlein auf der Gassen, Feldern, Hausern
und anderswo zu singen, mit der Zeit abgehen mochten, wenn
man christliche, gute, niitzliche Texte und Worte darunter haben
konnte«. Die Luther-Chorile erschienen erstmals 1523/24 im
Achtliederbuch und 1524 in Wittenberg in einem evangelischen
Gesangbuch. Sie wurden zu einer Sdule des reformatorischen
Gottesdienstes und préagten die Geschichte des geistlichen Liedes
auf dem europdischen Kontinent in nachhaltiger Weise.

Luther sah Musik auch als notwendigen Teil der schulischen
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und universitiren Ausbildung. Er verlangte von allen Schulmeis-
tern sowie von angehenden Pfarrern eine gewisse Gesangsaus-
bildung und meinte, dass diese theoretische und praktische Fer-
tigkeiten in der Musik mitbringen sollten. »Man muf} Musicam
von Noth wegen in Schulen behalten. ... Die Jugend soll man
stets zu dieser Kunst gewdhnen, denn sie machet fein geschickte
Leute.« (aus: Luthers Tischreden, Nr. 6248)
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