EINE NEUE RELIGIOSE DIMENSION
IN DER MUSIK?
Heinz-Albert Heindrichs

»Ach, als sich alle einer Mitte neigten

und auch die Denker nur den Gott gedacht,

sie sich den Hirten und dem Lamm verzweigten,
wenn aus dem Kelch das Blut sie reingemacht,

und alle rannen aus der einen Wunde,
brachen das Brot, das jeglicher genoff —
oh ferne zwingende etfiillte Stunde,

die einst auch das verlorne Ich umschlof.*

So endet ein Schlisselgedicht unseres Jahrhunderts — Gottfried Benns
Gedicht ,Verlorenes Ich“!. Riickschauend klagt es um den ,Verlust der
Mitte“?, beschwort es die ferne Stunde eines noch heilen Weltbildes
— es artikuliert den Bewufitseinsstand der Moderne: Gottesferne und
Identititsverlust — und dennoch ist, in der Negation, das Verlorene noch
einmal anwesend.

Um das zersprengte Biindnis von Kunst, Wissenschaft und Glaube
zu beschworen, miissen wir weit zuriick in unseren Kulturkreis — ins
14. Jahrhundert der Spatgotik: hier sind die Bilder noch auf Goldgrund
gemalt — und in der Motette, der musikalischen Hauptform des Mittelalters,
ist der gregorianische Choral noch das fraglose Fundament; er ist der Tenor,
der Halter, der Cantus firmus, iiber dem sich dann freilich weltliche und
geistliche Stimmen gleichzeitig entfalten diirfen — etwa ein franzosisches
Liebeslied im Kontrapunkt mit einem lateinischen Marienhymnus — klin-
gendes Symbol dafiir, dafl ,sich alle einer Mitte neigten®.

Mit der Renaissance aber — mit dem Anbruch der Neuzeit — beginnt,
in welchen Bereichen auch immer, die Spaltung des Biindnisses: seit dem
15. Jahrhundert sikularisieren sich die ehemals sakralen Inhalte und For-
men der Musik in zunehmendem Mafle; iiberdies schreiben Konzile den
Stil liturgischer Musik fest und unterbinden so eine musikalische Weiter-
entwicklung im kirchlichen Raum. An der Geschichte neu aufkommender
Gattungen — an der des Oratoriums etwa — lefle sich veranschaulichen,
wie selbst religiose Inhalte sich dem Einfluf} der Kirche entwinden und
den Freiraum des Konzertsaals suchen (Beispiel: Hindels Messias). Spite-
stens seit der Aufklirung begegnen wir einer religidsen Bekenntniskunst
zunehmend auf8erhalb der Kirchen: wer auf der Hohe der Zeit komponiert,
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der sprengt den liturgischen Rahmen, entfremdet selbst den Ordinariums-
text seiner Funktion und kleidet ihn ins Gewand ,weltlicher Asthetik
(Paradebeispiele: Beethovens Missa solemnis, Verdis Requiem).

Am Beginn unseres Jahrhunderts signalisierten die Kiinste einen ersten
Ausbruch, einen ersten Schub aus den Bindungen des abendlindischen Kul-
turkreises: im Spatwerk Nietzsches, im Expressionismus, Dadaismus, Sur-
realismus erscheinen die Bewufitseinskrisen vorausformuliert, die Europa
insgesamt — durch zwei Weltkriege hindurch — schmerzlich zu erleiden hat.
In der Musik ist dieser erste Schub gekennzeichnet durch den Ausbruch aus
der Dur-Moll-Tonalitit, aus dem harmonischen System, das fiir die gesamte
Neuzeit — von der Frithrenaissance bis ins 20. Jahrhundert — einen Bedeu-
tungszusammenhang verbindlich garantierte. Der Ausbruch war eupho-
risch; aber ihm folgte die Desillusion: aus dem alten Bedeutungszusammen-
hang gestiirzt, gaben die Kiinste nun hoffnungslose Auskiinfte: Isolation —
Abstraktion — Kommunikationsverlust: die Rinder des abendlindischen
Bezugssystems waren erreicht, es gab keinen Weg mehr zuriick in die
Mitte. Das ist die Perspektive von Benns ,,Verlorenem Ich®, von Kafkas
absurden Parablen, von Musils ,,Mann ohne Eigenschaften®3, der mit dem
Abstraktwerden der Welt seine Identitit verliert ~ das ist die Perspektive
von Strawinskis Psalmensinfonie, von Schénbergs Opernfragment ,,Moses
und Aaron“4, das mit dem Ruf abbricht: ,,O Wort, du Wort, das mir fehlt!“
Wo in diesen Kunstwerken der ,Moderne® Religiositat aufscheint, da wird
die Abstraktion als Gottesferne, der Identititsverlust als Glaubensverlust
erfahren.

Nach der Jahrhundertmitte aber beginnen die Kiinste, die lange Phase
der Abstraktion zu durchbrechen: sie signalisieren einen zweiten, weit
grofieren Schub, der tiber die Peripherie des Kulturkreises hinaustrigt. In
der informellen Phase erleben wir zunichst die Zerstorung der Abstraktion,
in der Monochromie ihre Ausldschung — und in der Musik stehen seit dem
Ende der fiinfziger Jahre gleich alle Parameter europiischen Musikdenkens
zur Disposition — voriibergehend 16ste sich jeder Kompositionszusammen-
hang auf, und mit ihm die alten Formen und Inhalte einschliefilich ihrer
Notation (Beispiel: John Cage). Das Bewufitsein dieses totalen Schubs,
der in den Kiinsten begann, hat sei.dem Ende der sechziger Jahre die
gesamte westeuropiische Gesellschaft und seit den achtziger Jahren auch
Osteuropa erfafit: die Aufldsung der Vergangenheitsstrukturen ist nicht
mehr aufzuhalten, aber sie wird, nach dem Erschrecken iiber ihren rasanten
Schwund, nun andere, verschiittete, bislang gebundene Krifte freisetzen
konnen. Mit der experimentell hektischen Ausbruchsphase, die am Ende
der sechziger Jahre kulminierte, scheint die ,,Moderne“ zu Ende gegangen,
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das ,,Ende der Neuzeit® vorbei. Seitdem ist im musikalischen Material die
Befreiung vom Fortschrittszwang zu erkennen, wie ihn Adornos ,Phi-
losophie der Neuen Musik“® noch postulierte; seitdem artikulieren die
Kiinste offene Positionen: der zweite Schub hat sie in die Lage versetzt, aus
dem Kulturkreis hinauszublicken, nicht mehr nur in ihn hinein — die alten
Wahrnehmungsweisen erscheinen relativiert, die neuen aber 6ffnen sich zu
auflereuropaischen Aspekten, und das ist es wohl, was wir, zunichst einmal
aus Verlegenheit, mit ,Postmoderne bezeichnen. |

Diese postmodernen Wahrnehmungsweisen sind vielen ein Argernis
— denn sie schicken sich an, der bislang herrschenden Asthetik von
Hegel bis Adorno zu entwachsen; sie haben den ,Formzwang® (Benn),
den Materialzwang der Moderne von sich gestreift, und mit ihm auch
jene dialektischen Spielarten der Verneinung, der Verzweiflung, die den
spateuropdischen Nihilismus kennzeichneten. Aus der Enge ins Offene
geraten — in einen erweiterten Kunstbegriff (Joseph Beuys) ~ entdecken
die Kiinste Dimensionen wieder, die lange verschiittet und verdunkelt
schienen. Das auffallendste Merkmal aber, das die Kunst der letzten
zwanzig Jahre von der ,Moderne unterscheidet, ist die Wiederentdeckung
ihrer urspriinglich religidsen Dimension. Urspriinglich wufiten es alle
Vélker und Rassen, daff die Musik von den Goéttern stammt, dafl sie
die eigentliche Dimension des Menschen ist, mit den Géttern, mit Gott
zu kommunizieren. Von dieser Urerfahrung berichten die Mythen der
Chinesen und Inder, der Afrikaner und Altamerikaner; uns wurde sie aus
der Antike iiberliefert — in den Erzihlungen vom Zeussohn Hermes, der
die Leier aus einem Schildkrétenpanzer erfindet — vom Gott Apoll, der
sie dem Menschen Orpheus schenkt — von Orpheus, der kraft der Musik
ins Reich der Toten zu dringen vermag. In tibetanischen Ménchsklostern,
in afrikanischen Stammeskulturen ist diese Urerfahrung auch heute noch
lebendig: hier gilt die Musik als auserwihltes, oft einziges Medium, um mit
den Gottern, um mit Gott in Kontakt zu treten.

Solchen archetypischen Erfahrungen sind die Kiinste wieder auf der
Spur: ins Gesprich mit anderen Kulturen gekommen, die auf anderen
BewufStseinsstufen stehen, haben sie die Entdeckung gemacht, dafl Ende
und Anfang einer Kultur sich merkwiirdig nahe sind — so wie das
Greisenalter der Kindheit. ,Friitheste Zeit und die fernste gleichen sich
sehr” heifft es in Ernst Meisters Gedicht ,,Fermate®’, das mit dem Titel ja
ein Innehalten beschwéren will — und so mag es gerade das Gegenteil von
Restauration sein, dafl die Kiinste sich heute fernsten, mythischen, nicht-
rationalen Erfahrensweisen zuwenden und sich damit anderen Kulturen
6ffnen: denn iiberrascht erleben wir alle, dafl Daseinsformen, die wir
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fir iberwunden hielten, vor und in uns wieder auftauchen. So ist es
nicht verwunderlich, dafl Menschen heute in Museen gehen, um in den
Bildern und Objekten eines Rothko, Ucker, Rainer, Tapies oder Beuys
die religiosen Tiefenerfahrungen zu suchen, die ihnen die Kirche, die
gerade einen Entmythologisierungsprozef§ hinter sich hat, immer weniger
bieten kann. So ist es nicht verwunderlich, dafl sich die Kiinstler selbst
von der Kirche fernhalten, von einer Kirchenkunst vor allem, die sich
tunktionalen, liturgischen Bestimungen zu unterwerfen hat. Von einer
jahrhundertelangen Einengung auf liturgische Dienste ist insbesondere die
Musik alltiglich betroffen; so fungierte sie in den Gottesdiensten der
katholischen Kirche mehr und mehr als Versatzstiick, als Einstimmung,
Uberleitung, als Dekoration — und sie bezahlte diese Unterwiirfigkeit mit
dem Verlust ihrer urspriinglich religiésen Dimension: man spannte sie, wie
einen Ochsen, vor den Karren. ‘

Dies mufl so drastisch gesagt werden, weil von einer christlichen Auf-
tragskunst, die sich nach der Decke streckt, zwar ein Lippenbekenntnis,
aber keine Weg-Orientierung zu erwarten ist (- da durch Auftrige den-
noch Kunst entsteht, gehdrt zu den Uberraschungen jedes subventionierten
Kulturbetriebs ). Aber jene Frage, ob denn die Kirche — in Umbruchs-
zeiten wie diesen — die Kunst nicht dringend brauche: sie kann ja nur
deshalb aufkommen, weil die freie Kunst Auskunft zu geben vermag iiber
eine Spiritualitat, die an den Enden unseres Kulturkreises entztindet wird
- und zwar auflerhalb der Kirche. In den Zeiten der ,Moderne, aus
denen Europa nun bald herauswichst, hatte es die Kirche mit Gegnern
des Glaubens zu tun - die Frontstellung gegen Nietzsche und Marx, gegen
Benn und Brecht war ihr vertraut. Daf} sich aber hier und jetzt neue
Formen der Religissitat an ihr vorbeientwickeln kénnten, darauf ist sie weit
weniger gefaflt: es bringt sie in eine noch nie dagewesene Konstellation.

Wozu also braucht die Kirche die Kunst? Um einen-Informationsriick-
stand einzuholen — um einen abgebrochenen Dialog wieder aufzunehmen —
um ein neues Biindnis zu erhoffen? Wozu auch immer — zu alledem bedarf
die Kirche eines Lernprozesses, einer Offnung zu dem hin, was Kunst,
Musik und Dichtung iiber die spirituelle Befindlichkeit des Menschen von
morgen zu sagen haben.

Ausgehend von der Vorstellung, daf} die Kiinste an die Peripherie unseres
Kulturkreises gekommen sind, werden im folgenden vier grundsitzliche
Positionen aufgezeigt und mit musikalischen Beispielen erliutert.
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Position I: Zerreiflprobe
Dieter Schnebel (*1930) - ,,:! (madrasha)“® — 1968

»madrasha® bedeutet im Syrischen der ersten nachchristlichen Jahrhunderte
Hymnus — aber das Wort soll nur geschrieben, nicht ausgesprochen werden.
Schnebel setzt dafur die Interpunktion (:!) — der Doppelpunkt lafit alles
hinter sich, ist nur noch Erwartung auf das Eigentliche; ,madrasha®
ist eine Vokalkomposition, aber eine sprachlose — sie verwendet keine
Worte, sondern vorsprachliche Laute, die den Eindruck erwecken, als seien
die menschlichen Auflerungen ins Kreatirliche, auf die Stufe der Tiere
- zurtckgefallen; dieser Eindruck wird verstirkt durch Tierstimmen, die
vom Tonband eingespielt werden. Es gibt dennoch wenige verstindliche
Silben, die sich zu Wortern zusammenhoren lassen, die in hebriischer,
griechischer und lateinischer Sprache Gott ansprechen (z. B. Ja...we). Was
ausgesagt werden soll, bleibt dialektisch offen: was sich da artikuliert, ist
es die Spanne zwischen Doppelpunkt und Ausrufezeichen — ist es eine
Verfluchung oder ist es ein Lobgesang, der den Psalmvers ,Alles, was
Odem hat“ radikal wortlich nimmt? Komponiert ist eine Zerreifiprobe,
durch die Interpreten, Horer und Stiick gleichermaflen hindurch missen.

In einem Gedicht Ernst Meisters’, das sprachlos zu werden droht
tiberm Abschiednehmen von der Welt, findet sich eine vergleichbare Stelle:
fast gestammelt, kreisen Worte um den in Klammern gesetzten Ausruf:
»(— der es erfunden hat, jener Erfundene, sei wahrlich der Hochste
genannt —)“. Jener Erfundene, er wird verflucht und dennoch der Hochste
genannt — das Gedicht dreht sich um diesen Angelpunkt, der aber ist in
Klammern gesetzt, als wire er zu verschweigen. Clemens Heselhaus hat
solche Aussagen in Meisters lyrischem Werk als ,,symbolum ex negativo“!©
interpretiert — eine Deutung, die sich auch auf Schnebels ,madrasha“
anwenden lafit.

Im Stichjahr 1968 komponiert, stellt sich das Stiick auch kompositorisch
als Grenzfall dar: indem es Sprache, Syntax, Form und Notation an
den Rand der Auflésung bringt, spiegelt es einen letzten, agonalen
Materialstand der Moderne — zugleich aber sprengt es dieses negative
Verstandnis auf und setzt, in der Zerstorung, das Erwarten auf ein
Kommendes frei. So ist ,,madrasha® ein eschatologisches Stiick: es projiziert
den kritischen Zustand, in den die Musik und mit ihr die Gesellschaft
geraten ist, in eine religiose Dimension. Als Schnebel ,,madrasha® schrieb,
war er als evangelischer Religionspidagoge im Schuldienst tatig.
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Position II: Hinausschau
Karlheinz Stockhausen (*1928) — Michaelsformel!! - 1977

Bis 1968 spiegelte Stockhausens Entwicklung das Fortschrittsdenken der
Avantgarde: auf dem Weg von der seriellen zur postseriellen Musik — auf
dem Weg von der Abstraktion zu ihrer Uberwindung - markierten seine
Stiicke die jeweiligen Stadien der Progression. An ihren Titeln liflt sich
ablesen, auf welche formalen und materiellen Prozesse sich die Avantgarde
der Nachkriegszeit konzentrierte.

Seit 1968 aber scheint Stockhausen aus dem Regelkreis der europaischen
Moderne ausgebrochen: begiinstigt durch lange Aufenthalte in Asien —
durch unmittelbare Kontalste mit auereuropéischen Kulturen - hat sich
seine Musik kosmisch-religiosen Inhalten gedffnet, und diese Offnung
machen Stockhausens Stiicktitel in unmifiverstindlicher Weise deutlich. Vor
68 hielen die Stiicke: Etude — Punkte — Studie — Zeitmafle — Gruppen —
Zyklus — Carré - Kontakte — Momente — Mixtur ~ Mikrophonie. Nach 68
heiflen sie: Stimmung — Spiral - Mantra — Aufwirts — Setz die Segel zur
Sonne — Kommunion — Litanei —~ Es — Goldstaub — Fiir kommende Zeiten
— Sternklang ~ Trans — Anbetungen.

Seit dem Ende der siebziger Jahre arbeitet Stockhausen an einem
visiondren Werk, das zur Jahrtausendwende fertiggestellt sein soll: es heifdt
»Licht®, und es soll einmal eine musikalische Schopfungsgeschichte von
universellen Ausmafen werden — eine Opernheptalogie, die alle sieben Tage
der Woche umfaflt. Drei Tage aus ,Licht“ sind bislang uraufgefiihrt und
auf Tontrigern dokumentiert.

In ,Lichty verbinden sich archaische, altbiblische, christliche, indische
und buddhistische Seinsweisen und Gotteserfahrungen zu einer iibergrei-
fenden Anschauung von Welt, und diese wird vom eigenen autobiograph-
sichen Standort her intuitiv begriffen. ,Glauben®, so meint Stockhausen,
»ist eigentlich Ausdruck dafiir, dafl wir sehr viele Erfahrungen haben, die
nicht in den Bereich des Wissens passen. Glauben ist bei mir subjektiv
wissen. Ich operiere mit allem, was ich aus dem Nicht-Mentalen bekomme
und ins Nicht-Mentale projiziere, als ob es mein Wissen wire.“12

Drei zentrale Figuren bestimmen das Geschehen in ,,Licht“: Michael, das
»Gesicht Gottes®, der ,Schopfer unseres lokalen Universums® — Luzifer,
der rebellierende Lichttriger — Eva, die ,liebevolle Helferin fiir die Neuge-
burt der Menschheit®. Musikalisch sind sie anwesend in drei Tonreihen, in
drei Formeln, die sich insgesamt zu einer Superformel zusammenschlielen
konnen — und diese Formel ist den sieben Licht-Tagen eingegeben wie
ein genetischer Code, der alle bisherigen und zukiinftigen Abliufe bereits
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keimhaft enthalt und deren Entfaltung bestimmt. Stockhausens Formel-
technik resultiert aus der seriellen Reihentechnik der fiinfziger und sechzi-
ger Jahre; aber deren damalige Abstraktion erscheint gesprengt und in eine
sinnlich-iibersinnliche Anschauung umgeschlagen, die nun Assoziationen
und Offnungen zu auflereuropiischen Musikkulturen provoziert. So setzt
sich zum Beispiel die dreizehntonige Michaelsformel aus finf Gliedern zu-
sammen, die sich einzeln als ganz elementare, tonale Zellgebilde verstehen
lassen — sie sind so allgemein, so archetypisch, dafl sie die Formelbildung
der gregorianischen Modi und die Formelbildung des indischen Mantra auf
einen Nenner zu bringen vermogen.

Mit der Michaelsformel hat Stockhausen sein eigenes Wirken in be-
sonderem Mafle verkniipft — und betrachtet man die Formel als seinen
genetischen Code, so lafit sie sich perspektivisch zuriick- und nach vorne
lesen: zum einen als spateuropiische Standortbestimmung, sodann aber
als Schliissel zu universellen Moglichkeiten. War Stockhausen vor 68 das
Aushingeschild einer Avantgarde, die sich an Adorno orientierte, so schei-
den sich heute an ihm die Geister — die einen halten ihn fiir den ,Singer
eines neuen Glaubens®, die anderen verhéhnen ihn als den ,,Buddha vom
Rhein“.

Position III: Innenschau
Wilhelm Killmayer (* 1927) ~ ,,The woods so wilde“!? - 1970

Wenn es wahr ist, dafl wir an eine Schwelle gelangt sind, an der sich
fritheste und fernste Zeiterfahrung wiederbegegnen, dann mifite sich unser
Verhaltnis zur Zeit grundlegend wandeln. Indem wir erkennen, wie die
Bilder der Seele sich gleichen, {iber Zeiten und Riume hinweg, wird
sich die Geschichte des eigenen Kulturraumes verkleinern, dafir aber
teilhaben an einer groflen, ganzheitlichen Zeit, in der — im Sinne eines
Augustinuswortes — ,,die Gegenwart des Vergangenen, die Gegenwart des
Gegenwartigen und die Gegenwart des Zukunftigen“!* zusammenfallen.
Eine solche Zeitvorstellung zu haben, wie wieder zu haben, setzt aber
wohl den Verlust des Fortschrittglaubens und die Wiedergewinnung eines
zyklischen Welterlebens voraus. Der Dichter Ezra Pound erfuhr diesen
Schwellenort als, ,eine Immerzeit, in der alle Zeitalter gegenwirtig sind“ —
der Dichter Ernst Meister beschwort sie als ,,Fermate®, als Innehalten, als
Stillstand von Zeit.
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Wilhelm Killmayer - ein Schiiler Carl Orffs - stellt seinem Instrumen-
talstiick, statt kompositorischer Erklirungen, die folgenden Worte voran:
»Ich gehe durch die tonkargen spatherbstlichen Walder und hére meinen
Schritt und ich hére mein Herz schlagen; ich hére die Gerdusche der
langsam sich ergebenden Natur und den Widerhall eines Vogelschreis in
meiner Erinnerung. Immer tiefer gerate ich in das Innere, wo Erschrecken
und Ruhe sich nahe sind, wo die Furcht stillhilt, <15

Wer sich auf Killmayers Musik einliit, muf seine eigene kleine Zeit
vergessen; er mufl eintauchen in ein rituelles Zeiterleben, in dem die Klang-
ereignisse sich wie Perlen an einer Meditationskette reihen — Wiederholung
um Wiederholung wird das Ohr daran gewdhnt, nichts zu erwarten, um
dann erst wahrzunehmen, daf} die Wiederholungen zu wandern beginnen
und einer fortschreitenden Verwandlung unterliegen. »Killmayer®, so meint
Dieter Rexroth, ,sieht menschliche Existenz in den Zusammenhang einer
geradezu archaischen Welterfahrung gestellt. — Alles ist Wiederholung, ist
Regeneration, ist zyklische Struktur der Zeit durch ereignishafte Wieder-
kehr; alles aber ist zugleich Verinderung und Verwandlung, Werden und
Sein fallen ineins.“16 ‘

Position I'V: Zuriickschau
Arvo Pirt (* 1935) - Cantus! - 1977

Pirts kurzem Orchesterstiick, das durch den Tod Benjamin Brittens
ausgeldst wurde, liegt eine musikalische Idee zugrunde, wie sie sich
einfacher nicht denken lifit: eine Tonleiter — eine Kirchentonart — steigt
von der Héhe in die Tiefe hinab und wird, je tiefer sie steigt, umso
langsamer, bis sie in einer tiefen Schwirze stehen bleibt. Dieser Vorgang
vollzieht sich jedoch vielstimmig und in verschiedenen Zeitmaflen, so
daf} sich ein dichtes Kniuel von Linien, von Kraftfeldern ergibt, die, wie
von einer Wiinschelrute gezogen, unter die Erde wollen. Der Hérer wird
mit hinuntergezogen — und dennoch erfiillt ihn keine Angst, sondern ein
unerklirbar wachsender Trost — riihrt er von den zarten Glockenschligen,
die — Sterbeglocken gleich — den Sog in die Tiefe wie einen Lichtschein
tiberwolben?

So einfach der Vorgang zu durchschauen ist, so wenig gibt er das
Geheimnis seiner Wirkung preis. ,Arvo Pirt muf es gelungen sein, die
Ohren solange vor der Welt des Tumults, vor der Welt der Exzesse und
der Explosionen zu verschlieRen, bis sie sich ihm ergab: die Musik der
Gegenwelt.“18 Seine Frommigkeit, seine subjektive Religisitit hat der Este
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Arvo Pirt im Widerstand gegen das Gesellschaftssystem der Sowjetunion
entwickelt, aus der er 1980 ausgebtirgert wurde. Nach langen Jahren der
inneren Emigration fand er zu einer Einfachheit, zu einer Spiritualitit,
die er der alten, ungebrochenen Kraft des russisch orthodoxen Glaubens
verdankt. Seine Musik hat alle Modernismen abgestreift — sie erscheint
zeitlos oder auch um Jahrhunderte zuriickversetzt — sie hat das dunkle
Leuchten von Ikonen, und sie verwendet, wie diese, den Formelkanon
einer Tradition, die noch unverbraucht erscheint.

Weil es im Westen eine solch radikal einfache, geheimnisvoll schone
Musik nicht gibt, wurde Part hier ungewollt als Kultfigur einer neuen
Einfachheit begriifit und eifrig nachgeahmt. Aber Pirts karge Schonheit
kommt aus dem Widerstand, sie ist erlitten. Sind seine Mittel auch leicht
zu kopieren, seine Tugenden sind es nicht. Nicht zu kopieren ist vor allem
»der Geist der russischen Orthodoxie, die Spiritualitit einer Ostkirche, die
sich von der Welt weiter entfernt als die rémische, die nicht so sehr belehrt,
cher lobpreist, die weniger predigt als verklirt und in der die Gliubigen,
bevor sie andere zu verbessern trachten, an sich selbst arbeiten.“t?

Fiir den Westen ist die Musik Arvo Parts ein Exempel dafiir, daff die
Wurzeln christlichen Glaubvens sehr wohl noch lebendig ausschlagen. Was
wir in seiner Musik finden, ist das, was uns mangelt: daff nimlich die alten
Formeln, die uns zu Floskeln geworden sind, in seinen Kopf zu neuen
Gebeten werden.

Zerreifiprobe — Hinausschau — Innenschau — Zuriickschau: dies sind vier
grundsitzliche Wahrnehmungsweisen, die sich auf der Peripherie unseres
Kulturkreises gewinnen lassen — sie wurden erldutert an vier Stichproben,
die es ermdglichen, jede Perspektive einzeln vorzustellen. Es mufl aber
gesagt sein, dafl Kiinstler und Kunstwerke, die den neuen Wahrnehmungs-
stand erreicht haben, fast immer mit allen vier Blickrichtungen zugleich
befafit sind — dies ist ja gerade das Kennzeichen ihrer neuen, postmo-
dernen Konstellation. Dafl alle vier Wahrnehmungsweisen — ob einzeln
oder kombiniert — sich grundlegend von der unterscheiden, die Benns
Gedicht ,Verlorenes Ich“ bestimmt hat — das ist wohl das Wichtigste,
was hier erkannt werden kann: alle vier Wahrnehmungsweisen waren eine
Generation zuvor noch nicht méglich — und dies zeigt an, wie sich unsere
Anschauung von der Welt zu dndern beginnt — dies zeigt an, daff sich unsere
Weltanschauung dndern wird. Wir werden nicht mehr in ein geschlossenes,
fir immer verlorenes Ganzes zuriick-, sondern in ein offenes Ganzes
hinausblicken; und wir werden uns in dieses offene Ganze einzubringen
haben und daran gewogen werden, wie wir es tun.

65



Daf} es.die Kirche schwer hat, in Europa dialogfahig zu bleiben, liegt
auf der Hand: ihre hierarchische Struktur — ihre Unbeweglichkeit — ihre
»Verteidigung abendlindischer Werte“, von denen sie meint, daf} es die
ihren sind - dies vor allem hindert gerade sie daran, eine spirituelle
Verinderung zu begreifen, die diesen Kulturraum iibersteigt. In dieser
Grenzsituation bedarf die Kirche der Kunst wie nie zuvor - freilich nicht
einer, welche die alten Standorte noch einmal bestitigt: sie bedarf ihrer als
den Lotsen, der sie iibersetzt ins Offene.

Einen solchen Lotsen hitte die katholische Kirche schon frith unter
ihresgleichen erkennen kénnen: den Musiker Olivier Messiaen, der — 1908
geboren — als einer der ersten europiischen Geister die oben beschriebenen
Positionen des neuen Wahrnehmungsstandes erreichte — zuerst in seinem
»Quartett vom Ende der Zeit“?°, das er 1940 in deutscher Kriegsgefan-
genschaft schrieb. Messiaen hat seiner Kirche, der er zeitlebens diente,
einen offenen Katholizismus vorgelebt, der Grenzpfihle zwischen den
Kulturen nicht mehr kennt: indem er die Rufe einheimischer und exotischer
Végel, die Melismen gregorianischer Melodik, die altgriechischen Versfiifle
und die Rhythmen indischer Ragas iibereinanderschichtet, gibt er uns zu
verstehen, dafl sein Christentum nicht an den alten Kulturkreis gefesselt
ist — denn wernn es das wire, miifite es untergehn — so wie die Gétter des
Mittelmeerraums mit der Antike.
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