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Die Harmonie der Welt

Gottliche Ordnung und klangliche Schonheit als
Fundament europiischer Kultur

[...] pulchritudo omnis esse omnium quae sunt, omnis vitae om-
nium viventium et omnis intelligentiae. Sicut enim in unitate
est omnis numerus complicite et in numero omnis proportio et
mediatio, in proportione omnis harmonia et ordo et concord-
antia et ideo omnis pulchritudo, quae in ordine et proportione
atque concordantia relucet.!

[Die Schonheit (ist) das ganze Sein alles Seienden, alles Le-
benden, alles Verniinftigen. Denn in der Einheit ist alle
Zahl ,eingefaltet’, in der Zahl alle Proportion und Vermitt-
lung, in der Proportion alle Harmonie, Ordnung und Ein-
klang und somit alle Schénheit, die in Ordnung, Proportion
und Einklang sich abspiegelt.?]

Begriffe wie Schonheit und Harmonie erinnern an das utopisch anmu-
tende Weltbild des Mittelalters, des himmlischen wie des irdischen Le-
bens, welches iiber Jahrhunderte Denken und Glauben der Menschen
durchdrang. Basierend auf dem Mythos der Harmonie als gliicklicher
Verbindung widerstrebender Elemente, von Angemessenheit, Ausgewo-
genheit und Wohlgeordnetheit, beinhaltet es vielfiltigste Implikationen,

! Nikolaus von Kues, Sermones, S. 260f. Nicolaus Cusanus, Sermo CCXLIII Tota pulchra
es, amica mea, et macula non est in te (Hld 4,7), 1456, Brixinae in die Nativitatis Mariae.

2 Cusanus, Schriften, S. 671; relativ freie deutsche Ubersetzung.
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die im Laufe der europiischen Kulturgeschichte weit vor allem in die Phi-
losophie und die Kiinste reichen. Es sollen deshalb in einer sehr knappen
tour d’horizon quer durch die Geschichte einige Streiflichter auf Auspri-
gungen dieses Denkens wie des schopferischen Gestaltens geworfen wer-
den, die vornehmlich mit der Entwicklung der Musik verbunden sind. Sie
ist diejenige der Kiinste, die in grundlegender Weise mit dem Gedanken
proportional geordneter Klangbildung und damit naturgemif des Wohl-
klangs in Zusammenhang gebracht wird.

Harmonia meinte in Antike und Mittelalter indes viel mehr als einen
besonders ,harmonisch‘ und angenehm klingenden Akkord, eine dsthet-
ische Kategorie oder die Vorstellung des friedlichen Zusammenlebens ei-
nes Kollektivs. Der universale Begriff der harmonia mundi umfasste die
Ordnung des ganzen Kosmos und alles diesseitigen und jenseitigen Le-
bens, die sich dadurch vom gestaltlosen und bedrohlichen Chaos abgren-
zen liefS. Auf der Suche nach deren Wesen vertraute man mythischen und
religivsen Erzdhlungen und Erklirungen, die sich im entsprechenden
Welt- und Selbstverstindnis spiegelten. Mit dem zunehmenden profanen
Wissen begannen solch archaische Weltdeutungen zu brockeln, was letzt-
lich in nachmetaphysischer Zeit zur Entsakralisierung und Entzauberung
des rituellen Umgangs mit den Michten von Heil und Unbheil fithrte.>

Die Wissenschaften kénnen jedoch eine fiir alle einsehbare und indi-
viduell fiir die eigene Lebenssituation deutbare Welt- und Lebensauffas-
sung nicht ersetzen. , Ein wissenschaftliches Weltbild gibt es nicht“,* kon-
statierte Karl Jaspers bereits 1930. Er sprach gar von , Wissenschaftsaber-
glaube“s angesichts der geistigen Verarmung der Zeit, was er in der letz-
ten seiner acht Abschiedsvorlesungen 1961 nochmals bekriftigte. Die

3 Vgl. Habermas, Geschichte, S. 253-272.

*Jaspers, Der philosophische Glaube, S. 431 bzw. Chiffern, S. 102. Den Begriff der ,Chif-
fer“, den er bewusst prigte, begriindet er in der zweiten Vorlesung, S. 29.

> Jaspers, Chiffern, S. 102f. Der Begriff des ,Wissenschaftsaberglaubens* erschien zuerst
im Essay ,Die geistige Situation der Zeit“ (1931). Vgl. https://jaspers-stiftung.ch/de/karl-
jaspers/die-geistige-situation-der-zeit. Wissenschaftliche Wahrheiten kénnen seiner Mei-


https://jaspers-stiftung.ch/de/karl-jaspers/die-geistige-situation-der-zeit
https://jaspers-stiftung.ch/de/karl-jaspers/die-geistige-situation-der-zeit
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Welt, in der wir wissenschaftlich erkennen, kann ,als Ganzes‘ nie zum
wissenschaftlichen Gegenstand werden, die Welt der Wissenschaften ist
disparat und uniibersichtlich. Sogenannte ,Chiffern der Transzendenz‘ —
Denkbilder, Metaphern und Symboliken, mit deren Hilfe wir zur Trans-
zendenz hindringen und die ,schwebend” und ,vieldeutig” sind — gibt es
nicht mehr. Die Sprache der Transzendenz ist fiir Jaspers eine Sprache
von Chiffern, Gott selbst ist in diesem Sinne eine Chiffer: , Thre Sprache
ist nicht horbar fiir unseren Verstand, sondern nur fiir uns als mogliche
Existenz.“¢ Ob aber die Wissenschaften dereinst tiber die Urspriinge des
Lebens Auskunft geben konnen, wissen wir genau so wenig wie dariiber,
wie es zum angenommenen Urknall und zur Ausbildung des gesamten
Universums kam, auch wenn die Astrophysik inzwischen bedeutende
Einsichten in die Historie und Struktur des Weltalls und damit der kos-
mischen Ordnung gewann.

Zumindest eine Ahnung tiberirdischer Welten vermitteln die ersten
Bilder, die uns durch das James Webb Space Telescope seit Mitte Juli 2022
erreichen. 13 Milliarden Jahre sind nach heutiger Kenntnis die iltesten
Lichtsignale dieser nach dem Urknall entstandenen Galaxien gewandert,
bis sie auf das Teleskop trafen.” Etwa 1,5 Millionen Kilometer von der
Erde entfernt, soll das Teleskop fiir weitere 20 Jahre Bilder zur Erde
schicken, die uns weiterreichende Erkenntnisse iiber Ursprung und Zu-
kunft unseres Kosmos erlauben werden. Diese Aufnahmen aus dem
Weltall erzeugen eine Faszination, ja ehrfuirchtige Ergriffenheit, die dem
visioniren Staunen iiber das imaginire gottliche Licht in der Visio Dei des
Mittelalters nahekommen, zumal wir noch heute wissen, dass wir damit
an die Grenzen menschlichen Erkennens rithren.

nung nach nicht auf etwas ontologisch Relevantes bezogen sein, auch die Denkart der Phi-
losophie als Pseudowissenschaft habe nicht den Charakter einer Chiffer fiir die Existenz,
sondern einer mechanischen und dynamischen Apparatur fiir den Verstand.

% Jaspers, Chiffern, S. 101 bzw. 52.

7 Vgl. Herrmann, Harmonie, S. 213.
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Abb. 1: Der Kosmos nach dem goéttlichen Schopfungsakt. Hartmann Schedel, Li-
ber chronicarum cum figuris et ymaginibus ab inicio mundi, Anton Koberger, Niirn-
berg 1493, Exemplar Miinchen, BSB, Rar. 287, fol. 5v: De sanctificatione septime

diei.
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Paradigmatisch fiir die mittelalterliche Kosmologie und ihren Vorstel-
lungshorizont erscheint die Darstellung in der groflformatigen, reich il-
lustrierten Weltchronik des Hartmann Schedel, die das geozentrische
Weltbild an der Schwelle zur Neuzeit spiegelt (siche Abb. 1). Gott thront
zuoberst im Empyreum und blickt am siebten Tag seines Schopfungs-
werks {iber den von ihm geschaffenen Kosmos, dessen Sphiren im Zwie-
belschalenprinzip in konzentrischen Kreisen um die Erde angelegt sind,
darunter auch eine Sphire der Sonne oder der Planeten Mars und Saturn.
In der mit firmamentum bezeichneten blauen Sphére zirkulieren die zwolf
Tierkreiszeichen. Die duflerste Schale bildet das primum mobile, welches
nach Ptolemius den tiglichen Kreislauf der Himmel um die Erde an-
treibt, das heifst den Wechsel von Tag und Nacht, der die Welt in Gang
hilt. Dante identifiziert sie mit dem transparenten Kristallhimmel, von
dem die Bewegung des ganzen Universums abhingt. Diese Deutung ldsst
an das hochste Prinzip denken, den ewigen ,unbeweglichen Beweger* des
Aristoteles, der die Bewegung der Sphiren initiiert und damit den zeitli-
chen Anfang markiert. Der Gestalter des Holzschnitts in der Sche-
del’schen Weltchronik, ein Mitarbeiter aus der Werkstatt der Maler Mi-
chael Wolgemut oder Wilhelm Pleydenwurff, kam einzig in Konflikt mit
den imaginiren Engelsscharen, die als Gottes Hofstaat in der Illustration
jenseits des Fixsternhimmels unterzubringen waren. Sie erfiillen das Em-
pyreum, den héchsten Teil des Himmels, jene durch Feuerglanz erleuch-
tete Lichtsphire, mit ihrer iiberirdischen Himmelsmusik bis in alle Ewig-
keit.® Neun hierarchisch geordnete Chore waren es nach Pseudo-Diony-
sius Areopagita insgesamt, ihre Namen sind links an der Seite in nicht
ganz korrekter Reihenfolge eingetragen: Seraphim, Cherubim, Throni,

8 Zur komplexen Geschichte der theologischen Diskussionen rund um die astrologischen
Thesen und besonders zum Empyreum, dem Aufenthaltsort der hochsten Gottheit, der En-
gel und der seligen Geister vgl. Imbach, Empyreum, S. 16, 23f,, 31 und 37. Nach Dante ist
dieser ,Himmel der Flammen'‘ oder ,leuchtende Himmel‘ unbewegt. Die Immobilitit und
Ruhe galt auch als Ausdruck der Vollkommenheit. Dieses ,Paradies der Paradiese’ ist zu
unterscheiden vom irdischen Paradies der Stammeseltern Adam und Eva. Gott und die ma-
terielosen Substanzen sind unabhingig von Zeit und Ort, sie transzendieren nach Thomas
von Aquin die ganze kérperliche Natur.
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Dominationes, Principatus, Potestates, Virtutes, Archangeli und Angeli.?
Die untersten Engel tragen Instrumente in ihren Hinden und verweisen
damit symbolhaft auf die himmlische Liturgie oder die Sphirenharmo-
nie, die in vollendeter Harmonie das All durchklingt.

Auf der Suche nach dem Anfang von allem und nach dem tieferen,
gottlichen Sinn aller Erscheinungen entwarfen Philosophen und Theolo-
gen seit der Antike geistige Visionen, die das Entstehen wie die Struktur
von Harmonie als in sich bewegte Einheit begriffen. Einer dieser Denker
war der am Hofe Karls des Kahlen wirkende Johannes Scotus Eriugena,
berithmt geworden als Ubersetzer der Schriften des Pseudo-Dionysius
Areopagita. In einer gegen Ende seines Lebens (865-870) verfassten Ho-
milie iiber den Prolog des Johannes-Evangeliums fithrte er in die arcana
unius omnium principii ein, in die Geheimnisse von dessen unbegreifli-
chem Glaubenssatz (Jo 1,1-7):

Im Anfang war das Wort und das Wort war bei Gott und das
Wort war Gott. Dieses war im Anfang bei Gott. Alles ist
durch das Wort geworden und ohne es wurde nichts, was
geworden ist. In ihm war Leben und das Leben war das
Licht der Menschen. Und das Licht leuchtet in der Finster-
nis [...].

Nach Eriugena entspringt alles Leben dem Logos des einen Schopfergot-
tes: Die ,Stimme des geistigen Adlers“, des begnadeten Theologen Johan-
nes, sei im unbeschreiblichen Flug seines Geistes jenseits aller Dinge ein-
getreten in das innerste Mysterium des unius omnium principii, des einen

9 Seine Lebensdaten sind unbekannt, seine Texte diirften nach 485 niedergeschrieben
worden sein. In De Caelesti hierarchia entwirft er das stufenartige Gefiige der dreimal drei
Engelschoére, deren hochste Triade teilhat an der Herrlichkeit des verborgenen Gottes (Deus
absconditus): die Seraphim, die Cherubim und Throne, die immer rings um Gott stehen und
ohne Vermittlung mit ihm eins geworden sind. ,Hierarchie“ versteht Pseudo-Dionysius
Areopagita als geheiligte Ordnung, als Abbild der Schonheit des Gottesprinzips. Darunter
folgt die zweite Hierarchie mit den Dominationes, den Virtutes und den Potestates, die dritte
Hierarchie umfasst die Principatus, die Archangeli und zuunterst die Angeli. Vgl. Pseudo-
Dionysius Areopagita, Hierarchie, S. 36f., 42f. und 48-51; vgl. dazu Wehr, Mystiker, S. 27f.
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Anfangs von allem, den er als Urdulerung, Quelle und Ursprung ver-
stand. Dieses Urprinzip wird vom Evangelisten mit dem logos (von legein
= laut sagen) als einem abstrakten Begriff von Vernunft, einer Denkord-
nung oder Proportion verbunden. Ja, er bringt das Sagen mit der Wahr-
nehmung des Klangs der Stimme in Verbindung: Vox spiritualis aquilae
auditum pulsat ecclesiae. Exterior sensus transeuntem accipiat sonitum,; inte-
rior animus manentem penetret intellectum [Die Stimme des geistigen Ad-
lers tont an das Ohr der Kirche. Der duflere Sinn nimmt den verhallenden
Klang auf; der innere Geist dringt zu einem bleibenden Verstindnis
vor].10

Die Interpretation, das Verstehen der verhiillten Botschaft des gottli-
chen Wortes leisten die inneren Sinne als Teile der sinnenhaften Seele.
Die sinnlich durch das Ohr aufgenommenen himmlischen Klinge, die
sich in der Liturgie ,materialisieren’, vermogen den aufnehmenden intel-
lectus zu durchdringen. Im inneren Sinneseindruck des Geistes sind die-
se Jharmonisch’, also rational ineinandergefiigten und aufeinander bezo-
genen Stimmen, die pulchritudo, formositas [Schonheit] bewirken, erfahr-
bar als harmonia suavitas [harmonischer Wohllaut], als dulcedo [anmutige
Siifke], wie Eriugena im eschatologischen Teil seines Hauptwerks Periphy-
seon festhilt.!! Das heifdt: Durch Resonanz, den himmlisch-irdischen Wi-
derhall, bildete sich eine religiose Weltbeziehung. Um zur wahren Er-
kenntnis zu gelangen, musste der Inhalt der Botschaft auf seine gleich-
nishafte Bedeutung hin entschliisselt und ausgelegt werden; erst durch

19 Kliinker, Johannes Scotus Eriugena, S. 60/61. Weiter heifdt es: Vox altivoli volatilis, non
aera corporeum vel aethera vel totius sensibilis mundi ambitum supervolantis, sed omnem theo-
riam, ultra omnia, quae sunt et quae non sunt, citivolis intimae theologiae pennis clarissimae su-
peraeque contemplationis optutibus transcendentis [Dies ist die Stimme [...] des geistigen
Vogels, der mit den geschwinden Fliigeln tiefster und geheimster Theologie und der Intui-
tion hervorragendster und héchster Kontemplation jede Betrachtung iibersteigt [...]]. Uber-
setzung gekiirzt nach Bamford, Stimme des Adlers, S. 21.

11 Rational‘ bezieht sich hier auf die nur der ratio zuginglichen Verhiltnisse (Proportio-
nen) der Beziehungen. Diese inneren, intelligiblen Relationen sind fiir die sinnliche Erfah-
rung von welthafter Harmonie ebenso wie der Harmonie des organicum melos und seines
Wohlklangs konstitutiv, sie ,erscheinen’ in dieser Dimension in einem gleichsam theopha-
nen Sinne. Vgl. Beierwaltes, Harmonie-Gedanke, S. 13.
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das Verfahren der Hermeneutik — des Verstehens von Zeichen, Symboli-
ken, Texten, Bildern oder Klingen — wurde menschliche Weltorientie-
rung moglich. In der Verkniipfung des biblischen Schopfungsbegriffs
mit der neuplatonischen Philosophie des gottlichen Einen und der anti-
ken exegetischen Tradition schuf Eriugena die Voraussetzungen des mit-
telalterlichen kosmologischen Weltverstindnisses, das sich im musika-
lischen Begrift der harmonia als eines in sich geordneten Zusammen-

hangs spiegelt.

Das Harmonie-Modell im philosophischen Denken der Antike

S T S

[F Prchsgera phyficophyfiseqs e srateat Ponobi drfsocmne: WL
11

Abb. 2: Boethius (} 525), daneben Pythagoras mit acht Glocken und Waage (7
ca. 480 v. Chr.), unten: Platon (} 348/47 v. Chr.) und Nikomachos von Gerasa (2.
Jahrhundert v. Chr.) mit Musikschriften. Boethius, De institutione arithmetica
und De institutione musica, Cambridge, University Library, MS 1i.3.12, fol. 61v
(12. Jahrhundert).
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Die Anfinge dieser philosophisch untermauerten Anschauung, die
auch die Musik betraf, finden sich in der Antike, als die Harmonie ein
fundamentales Prinzip der Weltauffassung darstellte. 2 Die ersten groflen
Musiktheoretiker sind alle in einer Boethius-Handschrift des spiten
12. Jahrhunderts aus der Bibliothek der zur gleichen Zeit neu erbauten
Kathedrale von Canterbury in einer Miniatur vereinigt (sieche Abb. 2). Ne-
ben Boethius mit dem Monochord auf den Knien, der die Musiktheorie
als Wissenschaft von den Zahlenverhiltnissen etablierte, schligt Pytha-
goras (T ca. 480 v. Chr.) die acht Glocken der Tonleiter einer Oktave, die
tiber seinem Kopf hingen. Der Entdecker der inneren proportionalen Ge-
setze dieser Kunst, auf die er empirisch iiber die Horerfahrung von Har-
monie und Disharmonie stiel, steht fiir den Ursprung der Musik
schlechthin. Fiir ihn lagen die Geheimnisse der Musik in den Zahlen ver-
borgen: , Die ganze Welt ist Harmonie und Zahl.“'3 Die Legende wird von
Guido von Arezzo um 1030 folgendermafien nacherzihlt: 4

Cum Pythagoras quidam magnus philosophus forte iter ageret,
ventum est ad fabricam in qua super unam incudem quingue
mallei feriebant, quorum suavem concordiam miratus philoso-
phus accessit primumaque in manuum varietate sperans vim soni
ac modulationis existere, mutavit malleos. Quo facto sua vis
quemque secuta est. Subtracto itaque uno qui dissonus erat a
caeteris alios ponderavit, mirumque in modum divino nutu pri-
mus X11, secundus IX, tertius VIII, quartus VI, nescio quibus
ponderibus appendebat. Cognovit itaque in numerorum propor-
tione et collatione musicae versari scientiam.

[Als einst Pythagoras, ein grofer Philosoph, seines Weges
dahinging, kam er zu einer Schmiede, wo eben auf einem

12 ygl. Flotzinger, Harmonie, S. 67.

13 Flotzinger, Harmonie, S. 27. Vgl. zu den historischen Lebensumstinden nach neues-
ten Forschungsergebnissen Riedweg, Pythagoras.

4 Guido von Arezzo, Micrologus (ed. Smits van Waesberghe), S. 229-233; Ubersetzung;
Schlecht, Micrologus, Cap. XX, S. 163f.
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Amboss fiunf Himmer schmiedeten. Erstaunt tiber den Zu-
sammenklang derselben trat der Philosoph ein. Da er an-
fangs die Ursache des Tones und seines Wohlklanges in
dem Unterschied der Hinde zu finden hoffte, lief er die
Hiammer wechseln. Nachdem dieses geschehen war, folgte
auch jedem Hammer seine Wirkung. Er schied daher hie-
rauf den missténenden Hammer aus, und wog die tibrigen.
Wunderbarerweise betrug durch Gottes Fiigung der erste
12, der andere 9, der dritte 8 und der vierte 6 Teile eines
gewissen Gewichtes. Er erkannte daraus, dass die Wissen-
schaft der Musik in dem Verhiltnisse und der Vergleichung
der Zahlen bestehe.]

Nach dem Phanomen des Oktavischen, der Zahlengesetzmifiigkeit unter
den Konsonanzen der Oktave (2:1), beweist Pythagoras auch das Verhilt-
nis der Quinte (3:2) und der Quarte (4:3), die in der Oktave enthalten sind.
Die Fundierung dieser Intervalle auf den Zahlen 1, 2, 3 und 4, deren
Summe die ,vollkommene‘ Zahl 10 ergibt, verleiht dieser ,Vierheit* (tetra-
ktys) den Charakter einer Art Weisheits- oder Weltformel, in der sich die
Einheit des Mannigfaltigen spiegelt. Die Pythagoreer hatten erkannt, dass
nicht nur die Gesetze der musikalischen Harmonie auf Zahlen beruhten,
sie konnten auch zeigen, dass sie als die ersten Prinzipien der Natur mit
allen Eigenschaften und Teilen des Himmels und der gesamten Weltord-

nung iibereinstimmten. 15

Unten rechts argumentiert der Neupythagoreer Nikomachos von Ge-
rasa (2. Jahrhundert v. Chr.). Er vermittelte die pythagoreische Zahlenthe-
orie wie das Wirken seines Vorgingers an die spitantike Arithmetik und
Musiktheorie und bildete damit die Voraussetzung fiir Boethius, der von
dessen Vorlagen eine lateinische Ubersetzung verfertigte, welche die

15 Es war Aristoteles, der ihnen dies zuschrieb (Metaphysik I, 5.985b). Vgl. Flotzinger,
Harmonie, S. 32. Zu den Pythagoreern vgl. auch Keil, Dissonanz, S. 137-146; zu den kos-
mologischen Vorstellungen von Pythagoras, Platon, Aristoteles und Ptolemaios auch Herr-
mann, Harmonie, S. 23-55.
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Grundlage fuir die Tradierung ins Mittelalter bildete.!6 Hier verweist er
zuriick auf Platon, der sich vielfach zur Musik und ihren mathematischen
Grundlagen und deren kosmologischer Bedeutung gedufiert hat. Nicht
nur der Kreislauf der menschlichen Seele, sondern auch der Aufbau des
Makrokosmos wird von Platon den ordnenden Prinzipien unterstellt, die
in der (musikalischen) harmonia verkorpert sind. Harmonia meinte fiir
ihn eine Kombination von Verschiedenem zu einer Einheit, die durch
eine isthetisch und ethisch zweckvoll-stimmige innere Ordnung und
Trefflichkeit ausgezeichnet ist.!'” Immer wieder betonte er die enge Ver-
wobenheit des Schénsten mit dem Gottlichen, ,,denn von dem Schonsten
unter allem Erschaffenen kann nur das Beste unter allem Denkbaren die
Ursache sein.“18 Alle Musik, fiir ihn die Kunst der Musen, sei harmonia,
eine abgestimmte Fiigung aufeinanderfolgender hoherer und tieferer
Tone. Auch der Glaube an die ethische Kraft der Musik und ihre Wirkung
in der Erziehung und in der Staatsordnung waren fiir ihn zentral, denn
harmonia und rhythmos besiflen die Eigenschaft, ,am tiefsten in das In-
nere der Seele einzudringen und sie am stirksten zu packen®, ! sei es im
Positiven oder Negativen. Sein Einfluss auf die Kunstauffassung sollte fiir
Jahrhunderte prigend werden.

Der Neuplatoniker Anicius Manlius Severinus Boethius (um 480-525)
wiirdigte als erster in lateinischer Sprache die ars musica in ihrer Gesamt-
heit als eine der vier Wissenschaften des Quadriviums innerhalb der artes
liberales, der Sieben freien Kiinste. Der unvollstindig tiberlieferte Traktat
De institutione musica wurde zu einem philosophisch begriindeten, auto-
ritativen theoretischen Lehrwerk, welches die mittelalterliche Rezeption

16 Vgl. Heilmann, Musiktheorie, S. 68-88. Gesichert ist die Ubernahme der ,Einfithrung
in die Arithmetik“, ob Nikomachos eine Musiktheorie verfasst hat, lisst sich nicht rekon-
struieren. Ein kurzes Manuale harmonices verweist auf eine Abhandlung zur Musik des Ni-
komachos, die verloren ist. Hingegen nimmt Boethius in den tiberlieferten 19 Kapiteln des
V. Buches auf Ptolemaios’ Harmonielehre Bezug.

17vgl. Sier, Platon, S. 128, 140.
18 Herrmann, Harmonie, S. 31.

19 Giannar4s, Wachthaus, S. 167; vgl. auch Sier, Platon, S. 141.
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ab dem 9. Jahrhundert bestimmen sollte. Ebenso wegweisend erwies sich
seine im ersten Buch vorgenommene Einteilung der Musik in musica
mundana, die Harmonie des Kosmos, musica humana, die den Zusam-
menbhalt zwischen Geist und Korper garantiert, und musica instrumentalis,
welche sich auf die real erklingende Musik auf Instrumenten bezieht. In
seiner berithmtesten Schrift Consolatio philosophiae legte Boethius dar-
iiber hinaus insofern das Fundament zur mittelalterlichen Asthetik, als
er stets mit der Offenbarwerdung Gottes in der Herrlichkeit des Kosmos
rechnet: Die Schonheit der Welt verweist auf die Urschonheit des einen
Gottes, die sich in der Weltharmonie auslegt und offenbart.2

Bereits Augustinus ( 430) hatte das Verhiltnis von Einheit und Sein
dahingehend definiert, dass ,Eines‘ oder ,Einheit* Grund und Bedingung
von Sein sei. Er sieht in der Priexistenz verborgener Zahlen die Ursache
fiir den Zusammenhang des Lebens mit der reinen, unteilbaren Ewigkeit
und verbindet ihn mit dem Schonheitsbegriff der aequalitas numerosa, der
auf zahlengesetzlich konstituierter Gleichheit (aequalitas) beruht. Schon-
heit ist eine universale Grundstruktur des Seins, des einzelnen Seienden
wie des ursprungshaften géttlichen Seins selbst. Wir bemerken sie an ei-
ner als schon empfundenen inneren und dufleren Gestalt, etwa aufgrund
ihrer Symmetrien, Korrespondenzen oder ihrer inneren Beziiglichkeit.
Wahrnehmbar sind die Zahlen als Konstituenten einer intelligiblen
Struktur, die mit frither Wahrgenommenem abgeglichen und so erkannt
wird. Die Zahl hat demnach nicht nur eine Erkenntnis ermdoglichende
Kraft, sondern bestimmt auch die dsthetische Wirkung. Die Zahl ist Ge-
stalt-Prinzip, die im Schon-Erscheinenden ,gefillt’. Im Ton, in der Bewe-
gung, in der sichtbaren Form ist sie der Grund von Gleichheit und Har-
monie. Einheit ist das Maft der Schonheit (omnis pulchritudinis forma uni-

20 Vgl. dazu von Balthasar, Herrlichkeit, S.297. Der Grundsatz des Boethius lautete:
Omne enim quod est, idcirco est, quia unum est [Alles, was ist, ist deshalb, weil es Eines ist.].
Vgl. Beierwaltes, Harmonie-Gedanke, S. 5.
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tas), so das Resiimee seiner Theorie, die er sich aus der platonisch-plotin-
schen Tradition produktiv anverwandelte und in den christlichen Kontext
uberfiihrte.2!

Gottliche Ordnung und Weltharmonie in Kirche und Musik
des Mittelalters

Geprigt von Schonheit und Harmonie war auch die Idee des Gottesdiens-
tes, des Kirchenraumes und der Liturgie. In der Feier der Messe, die den
Abstand zwischen Vergangenheit und Gegenwart in einer zeitlosen Pri-
senz des Geschehens aufhebt, werden simtliche Sinne mit angespro-
chen. Der Glaubige tritt ein in das Haus Gottes, ein Abglanz des himm-
lischen Jerusalem, und wird sofort umfangen von einer Atmosphire, die
geprigt ist von erhabener Musik, eindrucksvollen Malereien, den feierli-
chen Messgewindern, gemessenen Gebirden und Wohlgeriichen, die im
Hohepunkt der Eucharistie, der sakralen Schau gipfelt. Die liturgische
Musik stellte die unmittelbare, kosmologisch fundierte Verbindung zu
Gott selbst dar, weil himmlische und irdische Ordnung sowie Liturgie
sich entsprechen. Der Vollzug im gemeinsamen, eintrichtigen Gesang
bildete die Voraussetzung fiir den christlichen Ritus, in dem der liturgi-
sche Gesang als Lobopfer Gottes (sacrificium laudis) dargebracht wird. Der
freithythmische, gleichsam zeitenthoben verklingende gregorianische
Choral des Frithmittelalters galt nicht als ,Komposition‘ im neuzeitlichen
Verstindnis, sondern als ein Einstimmen in den priformierten und im-
mer schon ,vorhandenen‘ Gesang der Engel. Er war auf das Einwirken
Gottes zuriickzufiithren und verband als Medium den Menschen mit dem
Himmel und dadurch mit Gott. Diese géttlichen Gesinge bildeten zu-
sammen mit den rezitierten Texten die Basis des schriftgebundenen
Kults, in dem im Ablauf des Kirchenjahres rememorativ die Historia
Christi wie die Heilszeiten von der Schépfung bis zum Jiingsten Gericht
rituell nachgestaltet wurden.

21 Beierwaltes, Aequalitas, S. 146.
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ADb. 3: Cantate Dominum canticum novum — ,Singet dem Herrn ein neues Lied*
(Ps 96/97). Pariser Psalter, Koln, Erzbischofliche Diézesan- und Dombibliothek,
Cod. 7, fol. 93v (um 1415-1420).

Bis hinein in die Gestik der Singer findet sich das Ideal der unitas im
cultus unius Dei wieder: In Ecclesia omnes vnanimiter cantare debemus simul
et legere lautete eine hiufig so oder dhnlich formulierte Vorgabe, die be-
deutete, dass der Gesang der Kirche — wie in zahlreichen Bildwerken be-
legt (siehe z. B. Abb. 3) — eintrichtig, ja innig verbunden vollzogen wer-
den soll und deshalb hiufig durch Handzeichen synchronisiert wurde.
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Fur Isidor von Sevilla entspringt in der Rhythmisierung der harmonica
musica der klingende Ton der Singer aus einer Bewegung von Geist und
Korper, aus welchem Musik zusammengefiigt wird, die beim Menschen
,Stimme* (vox) genannt werde.?2 Schon im Hinblick auf die Qualititen
der Musik hatte er bemerkt, dass sie die Affekte bewege und die Sinne in
verschiedene Zustinde versetze; eine Huldigung an die allumfassende
Wirkmacht dieser Disziplin. Der Rhythmus der Melodiegestaltung spielt
nicht nur eine koordinierende Rolle beziiglich Phrasierungen, Atempau-
sen oder Stimmeinsitzen, er bestimmt den gesamten Ablauf des Ritus,
der in seinen Ausdrucksgesten oder Prozessionen ,Bewegung schlecht-
hin‘ darstellt. Im rhythmisch ausagierten kollektiven Akt werden Auf-
merksamkeit und Intention einander angeglichen; vereint im heiligen
Spiel des Gotteslobes tritt die religiose Gemeinschaft als solche iiberhaupt
erst sicht- und horbar in Erscheinung. Musik als bewegte und bewegende
Zeitkunst verkorpert insofern zugleich ein In-Bewegung-Setzen, Eintau-
chen oder Einschwingen in den einigenden Rhythmus. In der Kommu-
nikation mit dem Géttlichen kann sie jedoch auch eine Loslésung vom
Korper, ein Schweben, ja eine Befreiung provozieren, was in einem ho-
heren Sinn als Erlésung erlebt werden kann.

Religioser Kult und Musik als klanglich geformter Ausdruck der Spra-
che waren in der Tat seit jeher eng verbunden, denn die menschliche
Stimme als Bedeutung tragende, beseelte Stimme ist es, die den Logos,
das gottliche Wort, im performativen Akt zur Wirkung bringt. Es braucht
zwangsliufig die dsthetische Ausgestaltung des Ritus, damit Transzen-
denz — jenes Unaussprechliche in der Begegnung mit dem Gottli-
chen — erfahrbar wird. Im Ritus wird der Ubergang von der profanen zur
mythischen oder heiligen Sphire geregelt, erst dadurch wird das Heilige
zur Wirklichkeit. Mit Hilfe der Riten kann der religiése Mensch auch von
der gewoShnlichen zeitlichen Dauer in die ,heilige Zeit* wechseln, die im

22Vgl. Isidor, Etymologiae (ed. Migne), Buch 3, Cap. XX (De quatuor disciplinis mathemat-
icis, De musica: Haec ex animo et corpore motum facit, et ex motu sonum, ex quo colligitur Mu-
sica, quae in homine vox appellatur) und Cap. XVII (Musica movet affectus, provocat in diversum
habitum sensus); PL 82, Sp. 164-170.
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religiésen Fest gegenwirtig wird.?> Auf die grundlegende Einsicht, dass
die europiische Kunstmusik tief in mythischer Welterfahrung verwurzelt
ist, hat der Philosoph Georg Picht aufmerksam gemacht: Diese orientierte
sich nicht primir an der distanzierenden Wahrnehmung des Sehens,
sondern an der Wahrnehmung jener unsichtbaren Sphire, die sich im
Akt des Horens 6ffnet; der Raum des Unsichtbaren, der latenten gottli-
chen Michte, wird als Klangraum erfahren.?* Durch die diaphane Licht-
einwirkung der gotischen Glasfenster kann die visuelle jedoch auch mit
der auditiven Ebene verschmelzen und zu einem multimedialen Erleben
fithren, etwa in der Betrachtung der leuchtenden Rosette von Sens (siehe
Abb. 4), bei der sich in der Imagination des himmlischen Konzerts mit
unzihligen Engeln innere Klangbilder mit den von aufen ans Ohr drin-
genden Klingen der liturgischen Gesidnge verbinden, um die Gliubigen
ins mehrdimensionale raumzeitliche Geschehen eintauchen zu lassen.

Mit dem Beginn der europiischen Kunstentwicklung verlagert sich
das Augenmerk auf einstimmige Gesangsformen wie sogenannte Tropen
oder Sequenzen, die aus Bausteinen des seit dem 9. Jahrhundert parallel
verschriftlichten gregorianischen Gesangs entstanden und an ganz be-
stimmten Stellen der Liturgie eingefiigt wurden. Es handelte sich um ei-
gens ausgedachte, neu gestaltete Kompositionen — com-positio, eigentlich
das nach bestimmten Formgesetzen aus Einzelteilen Zusammengefiigte
—, die dem Anspruch von ausgewogenen Proportionen zu gentigen hat-
ten.? Der Psalm 96 (97) Cantate Dominum canticum novum (Singet dem
Herrn ein neues Lied) schien wie ein Aufruf zu wirken, das Gotteslob
noch schoner, noch eindringlicher zu verkiinden: , Singet dem Herrn, alle
Welt! Singet dem Herrn und lobet seinen Namen, verkiindet von Tag zu

B Vgl. Eliade, Das Heilige, S. 63-66.
2+ Vgl. Picht, Kunst, S. 466-469.

5 Zur allgemeinen Problematik von Komponieren und Autorschaft im Mittelalter vgl.
Haug, Beginn.
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ADbD. 4: Sens, Kathedrale Saint Etienne. Nordrosette mit musizierenden Engeln
auf verschiedensten Instrumenten, imaginierte himmlische Musik im Klang-
raum der Kathedrale (Detail).

Tag sein Heil!“ Und so stand an diesem Neuanfang vor dem Hintergrund
der karolingischen Reformen dann auch ein unbotmifiger Akt der Selbs-
termichtigung junger Klostermusiker wie der namentlich bekannten
Ménche Tuotilo und Notker von St. Gallen, die lange, auf einer Silbe ge-
sungene Melismen mit poetischen Texten unterlegten. Den Tropus als
textliche oder textlich-musikalische Erweiterung liturgischer Geséinge hat
Tuotilo zur ersten Hochbliite gebracht, die aus dem Alleluia hervorge-
hende Sequenz wurde von Notker — teilweise gleich mit neuen Melodien
versehen - als eigenstindige Gattung etabliert, was in den Augen der Kir-
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che einen ungeheuerlichen Eingriff in den gottgegebenen Gesang dar-
stellte.26 In der Schriftform gewann diese neuaufblithende, kreative Mu-
sikkultur eine bleibende Gestalt, durch welche diese Dichter-Kompo-
nisten ihren individuellen Beitrag produktiv zur Geltung bringen und der
gegeniiber sich die Nachgeborenen nachahmend oder kritisch verhalten
konnten.

Thre Handlungsweise war in Anlehnung an Gregor den Groflen mit
dem Gedanken der gottlichen Inspiration durch den Heiligen Geist legi-
timiert und in der Denkweise der Zeit mit der Exegese und der Aus-
schmiickung des geistig-symbolischen Gehaltes der Liturgie begriindet.
Que autem Tuotilo dictaverat, singularis et agnoscibilis melodie sunt — ,Was
Tuotilo schuf, war von einzigartiger und unverkennbarer Tongestal-
tung*,?” schreibt Ekkehart IV. in seiner Klosterchronik Casus sancti Galli
aus der Zeit um 1040 und hebt damit seine kiinstlerische Eigenstindig-
keit hervor, die dsthetisch beurteilt werden konnte — ein fir diese Zeit er-
staunliches Diktum. Zum herausragenden Dichter-Musiker Notker Bal-
bulus wird beim Eintrag seines Todes am 6. April 912 im Nekrolog der
Abtei nachtriglich vermerkt: Magister Notkerus, qui composuit [!] sequentias.
Sie sind als originidre Artefakte zu qualifizieren, die den Eindruck eines
endgiiltig festgelegten, dsthetischen und in sich stimmigen Ganzen ver-
mitteln. Dieser spiter hinzugefiigte Hinweis ruft schlaglichtartig die Be-
deutung seines Hymnenbuches (liber ymnorum) in einer Formulierung

26 Die Kirche hatte schon in der Synode von Meaux (845) neukomponierte Ergdnzungen
der sanktionierten Liturgie als eigenmichtige Vermehrung des Verbiirgten, als Verletzung
ihres géttlichen Charakters, ihrer durch Gregor beglaubigten himmlischen Abkunft erkannt
und verurteilt: ,Wegen der ganz unverzeihlichen Schlechtigkeit mancher Leute, die aus
Freude am Neumodischen die reinen, alten Briuche ohne Scheu mit ihren Erfindungen
verfilschen und aufputzen, bestimmen wir, dass kein Kleriker und kein Ménch sich ver-
messe, im Hymnus der Engel, das heif3t im Ehre sei Gott in der Hohe und in den sequentiae,
die gewohnlich im Alleluia feierlich gesungen werden, irgendwelche Fiigungen, die man
Prosen nennt, oder irgendwelche Dichtungen hinzuzufiigen, einzuschieben, aufzusagen,
insgeheim zu murmeln oder laut zu singen.“ Zitiert in Bruggisser-Lanker, Gregor, S. 246f.;
vgl. auch Bruggisser-Lanker, Notker, S. 14-19.

7 Ekkehard V., Casus (ed. Haefele ), S. 104f.
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ins Bewusstsein, die schlichter nicht sein kénnte, doch eine Signalwir-
kung hatte, welche gleichzeitig mit dem Beginn schriftlich erhaltener
Aufzeichnungen von Musik die Anfinge des ,Komponierens‘ oder des-
sen, was wir darunter verstehen, anzukiindigen scheint. Die Legitimie-
rung des Schaffensaktes durch die géttliche Inspiration als letztlich nicht
mehr zu begriindendes, innerweltlich transzendierendes Moment trug in
sich aber auch bereits den Keim der weiteren Entfaltung des Schopferi-
schen: Komposition wurde durch Jahrhunderte als divinatorischer Akt,
Kunst als Epiphanie des Lichts und ewiger Wahrheiten verstanden.

In der frithen mehrstimmigen Musik, in der man durch Umspielung
des vorgegebenen linearen cantus zunichst improvisatorisch eine weitere
Form des Schmucks erprobte, eréffnete sich durch die entstehenden per-
manenten Klangwechsel ein eigener musikalischer Klangraum. Dabei
wurde vor allem an entscheidenden Stellen streng auf die erlaubten kon-
sonanten Zusammenklinge (Oktave, Quarte, Quinte) geachtet. Sie sind
nach Guido von Arezzo fiir die Verbindung von Stimmen geeignet und
stimmen in natiirlicher Konkordanz zusammen (naturali concordia conso-
nare). Die Begriffe consonantia oder (griechisch) symphonia galten ge-
meinhin fiir jede lineare Gesangsart, zusammen mit concordantia be-
ziehen sich alle drei auf perfekte simultane Zusammenklinge in der kon-
kreten musikalischen Wirklichkeit.28 Ab ca. 1100 prisentierten sich die
neuartigen artifiziellen, zwei- bis schliefllich vierstimmigen Organum-
sitze im zeitlichen Ablauf einerseits als ein Geflecht aufeinander bezoge-
ner bewegter Einzelstimmen, andererseits durch ihr Zusammenklingen
als ein in sich kunstvoll strukturierter kleiner musikalischer Kosmos, des-
sen kompositorische Formen stets verfeinert wurden. Zu ihren bekann-
testen Vertretern gehorten Leonin (1 1201) oder Perotin (T 1246) an der
Kathedrale Notre-Dame in Paris um 1200, einer urban geprigten wirt-
schaftlich-politischen Metropole, die auch zum Zentrum der europii-
schen Kunstentwicklung avancieren sollte.? Koénigtum, lokale Aristo-

2 Vgl. Flotzinger, Harmonie, S. 133-136; Walter, Grundlagen, S. 276-283.
2 Vgl. Walter, Grundlagen, S. 297.
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kratie, Kaufmannschaft und universitire Bildungselite beférderten nicht
nur eine Ausdifferenzierung der musikalischen Lebenswelten, sondern
auch den Aufstieg einer weltlichen, kiinstlerisch ambitionierten Musik in
der Landessprache (musica vulgaris), die Herausbildung verschiedener
Stilhohen und Gattungen, die Professionalisierung der Musiker: wesent-
liche Voraussetzungen, welche die breite Entfaltung einer strukturell
durchkomponierten polyphonen Musik (musica composita) stimulierten.
Das Augenmerk richtete sich nicht mehr auf kosmische Zusammen-
hinge — musica mundana und musica humana seien gemaf aristotelischer
Kosmologie keine Musik (so Johannes de Grocheo um 1300) —, sondern
der Blick wandte sich der harmonia als Konzept empirischer Klanglichkeit
zu.’! Musik wurde in einem spezifischeren Sinne als bisher zu einer ars,
das heifdt, sie wurde neben der theoretischen scientia in verstirktem Mafle
als anwendungsorientierte Kunst aufgefasst.

Entsprechende umwilzende Innovationen brachte die Ars nova, ein
Terminus, mit dem in der Musikhistoriographie die Epoche der franzgsi-
schen Musik des 14. Jahrhunderts umrissen wird. Markant war der Wan-
del der Zeitvorstellung: Die Pest verinderte die bewusste Wahrnehmung
der eigenen Lebenszeit, den Zeitbegriff iberhaupt in tiefgreifendem
Mafle. Bereits nach 1300 wurde im Zuge des aufstrebenden Handels in
vielen Stidten die mechanische Rideruhr eingefiithrt, die von Rathaus-
und Kirchtiirmen, die schon frith mit Glockenspielen versehen wurden,
das Vergehen der stets gleich langen einzelnen Stunden erlebbar machte
und mithin als Giberall hérbarer Zeitgeber das Leben rhythmisierte. Neue
Formen der Zeitgestaltung ergaben sich auch in der Mensuralmusik
durch verfeinerte Verfahren der rhythmischen Differenzierung, ein

30Vgl. Kaden, Stadt. Nachdem bereits die Domschule rund um Notre-Dame viele gelehrte
Kopfe angezogen hatte, wurde um 1200 die Pariser Universitit gegriindet und 1215 vom
Papst anerkannt. Keine Geringeren als Albertus Magnus, Bonaventura oder Thomas von
Aquin befruchteten im 13. Jahrhundert das intellektuelle Leben.

31 Der genaue Wortlaut der ausfiihrlichen Passage findet sich bei Fladt, Musikauffassung,
S. 170-173. Musik sei ein wahrnehmbares, dem Ohr zugeordnetes Sinnending, dessen phy-
sikalische Voraussetzungen gegeben sein miissten, was bei den Planeten nicht der Fall sei.
Die Existenz der Musik der Engel hingegen leugnet er nicht.
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Schritt, der die Zeit der ratio des Komponisten unterwarf und ihm weit
mehr satztechnische Méglichkeiten in der polyphonen Musik eréffnete.
1325 hatte Marchettus von Padua die colores ad pulchritudinem consonanti-
arum in der Musik mit den colores rhetorici ad pulchritudinem sententiarum
in der Grammatik verglichen, das heiflt, dass die Musik eine Art Sprache
sei und daher rhetorischen Gesetzen zu folgen habe, um durch die Farb-
wirkungen der Zusammenklinge den gewollten Textausdruck zu errei-
chen. Und im Vortrag der Gesinge war schon die Modalrhythmik der
Notre-Dame-Schule den Lingen und Kiirzen der Versmafle gefolgt, um
einen sprachgerechten deklamatorischen Fluss zu erreichen. Die Mensu-
ren der Ars nova wurden noch erheblich differenzierter, es waren nun
neben den perfekten dreiteiligen auch imperfekte zweiteilige Mensuren
erlaubt.?? In der Gattung der mehrtextigen Motette, die seit den 1320er
Jahren durch ihre hochkomplexe Konstruktion der Isorhythmie beein-
druckte, konnte sich die ausgefeilte Satzkunst in der intertextuellen Um-
setzung zweier Texte voll entfalten. Sie wurde zum artistischen Spielfeld,
auf dem sich eine kiinstlerisch titige Elite gerade in Pestzeiten eine ex-
klusive, sublimierte Symbolwelt erschuf. Als musterhafte, proportional
durchdachte harmonisch-rhythmische Struktur, welche durch den artifex
nach den Regeln der Kunst (canones universales artis musicae) geformt
wird, erlaubte sie die je individuelle kunstreiche Ausgestaltung mensch-
licher Befindlichkeiten und Anliegen in isthetischer Schénheit, um sich
als selbstbewusste Kunst von einfachen, kunstlosen Gesidngen abzugren-
zen.

Grocheo begrift compositio in seiner Ars musicae im Geiste des aristo-
telischen Prozessmodells als sukzessives Zusammensetzen einzelner
Stimmen zum mehrstimmigen Artefakt nach vorgegebenen Zusammen-
klangs- und Fortschreitungsregeln (principia musicalia) — analog dem
Hausbau so, dass der Tenor das Fundament darstellt. Seine Auffassung
war, dass das Werk als eine mehrdimensional konzipierte musikalische

32 Vgl. Krones, Klang-Rede, S. 24.
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Abb. 5: Guillaume de Machaut (rechts) mit Nature und ihren Kindern Sens,
Rétorique und Musique, im Prolog zu La Fonteinne Amoureuse (um 1372). Paris,
Bibliothéque nationale de France, Ms. francais 1584, fol. Er (1371-77), Detail.

Form zuerst im Geiste des Komponisten Gestalt annimmt, hervorge-
bracht durch wahre Vernunft. Das kiinstlerische Vermégen wird als ver-
innerlichte natiirliche Anlage verstanden, die dem Vermdogen der Seele
angeglichen ist. Auch die Genese eines Kunstwerks (opus) wird in seiner
Erzeugung den Gebilden der Natur verglichen: Es betrifft die Zurichtung
der Texte und die formale Gestaltung des Gesangs im je richtigen Ver-
hiltnis (proportionalis formae) gemifl den Forderungen des Textes.
Guillaume de Machaut (um 1300-1377) hat in diesem Sinne sein kiinst-
lerisches Credo, in ein allegorisch-fiktives Gesprich mit der personifizier-
ten Nature gekleidet, riickblickend im Prolog zu seinem Werk La Fon-
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teinne Amoureuse artikuliert (siehe Abb. 5): Sie, die alles formt, vertraut
ihm, der mit Talent und Inspiration begabt ist, ihre Kinder an, die ihm
dazu das praktische Wissen vermitteln. Thre Namen sind Sens, Rétorique
und Musique. Wihrend Rétorique dafiir verantwortlich ist, alles in Metrum
und Reim zu fassen, und Musique ihm verschiedene verlockende Gesinge
eingibt, bildet Sens, der iiber alles herrscht, seine Geistesschirfe und Ima-
ginationskraft, um alles in die Ordnung und Harmonie zu bringen, die
er mochte. Das Erschaffen von Poesie und Musik, und eben nur in der
Einheit beider, wird programmatisch dem géttlichen Schépfungsprinzip
als solchem anverwandelt. Dem Dichter-Komponisten, den der Akt des
Erzeugens zu hochstem kiinstlerischem und ethischem Anspruch ver-
pflichtet, kommt entsprechende Dignitit und Autoritit zu. Machaut lief
seine Werke unter eigener Aufsicht kopieren, sie sind im Medium des
Buches planvoll fiir spitere Zeiten angelegt. Die ins Jenseits weisende
himmlische Musik des gregorianischen Chorals, der den Tenor bildete,
verlieh dieser irdischen, ephemeren Musik ihre ewige Beglaubigung. In
ihrer neuen Werkhaftigkeit, welche dem menschlichen Dasein Ausdruck
gab, ja die Verginglichkeit in sie hereinholte, spiegelt sich indes auch ein
Stuck gestaltete Zeit, die in ihr damit aufgehoben war.3?

Harmonia caelestis und die Semantisierung musikalischer

Strukturen in der Renaissance
Vieles von dem, was sich beim spiten Machaut ankiindigte, wurde ab ca.
1430 durch eine zunehmend geglittete Melodiefithrung und neue For-
men der Affektivitit erweitert, die zur Konstituierung einer bewegenden
emotionalen Matrix fithrte. Das grundlegend Neue zeigt sich in der be-
wussten Affektdarstellung und Affektsteuerung, durch die sich ein Reso-
nanz- oder Affektraum eréffnet, in den sich der Horer eingebettet erlebt.
Es bildeten sich musikalisch-rhetorische Figuren aus, die bestimmte Af-
fektlagen des Textes oder einzelner Worte aufnahmen. Deren Emotions-
gehalt wird bis heute im europdischen Kulturkontext erkannt und ver-

33 Zu Machaut vgl. Bruggisser-Lanker, Musik, S. 260266 (mit Literaturhinweisen).



38 THERESE BRUGGISSER-LANKER

standen.* Zum Ausdruck kommen sie vorwiegend im Kontext von Leid,
Schmerz und Melancholie, die gleichwohl in der hoffnungsvollen christ-
lichen Heilsvorstellung aufgehoben sind. Von Josquin Desprez zum Bei-
spiel ist eine Ninie Nimphes des bois zum Gedenken an seinen Lehrer Jo-
hannes Ockeghem (} 1497) erhalten, eine von tiefer Trauer erfiillte To-
tenklage, in die er auch Komponistenkollegen einbezog. Sie ist gespickt
mit Trauersymbolen, die fiir die Singer teilweise bereits auf den ersten
Blick deutlich wurden: die schwarze Notation, die Anweisung der Devise,
dass alles einen halben Ton tiefer gesungen werden miisse ([p]renes ung
demy ton plus bas), die bekannte Choralmelodie im Tenor, die der fiinf-
stimmigen franzdsischen Motetten-Chanson zugrunde liegt: Requiem ae-
ternam dona eis, Domine, et lux perpetua luceat eis — der sicherlich allen Zu-
horern bekannte Introitus der Totenmesse. Aber Symbolfunktion haben
auch andere versteckte Verweise wie das Zitat von Ockeghems Anfangs-
motiv aus der Missa Cuiusvis toni. Es sind dies alles semiotische Zeichen,
die nur innerhalb eines sozialen Kontexts, hier unter den Musikern und
den Kennern der klassischen Vokalpolyphonie, verstindlich wurden.
Nicolas Gombert wiederum schrieb — sich in bewundernder Aemulatio
darauf beziehend — eine Monodia zum Tode von Josquin, dem princeps
musicae seiner Zeit, der wohl 1521 verstorben war und dessen Schiiler er
gewesen sein diirfte. In dieser lateinischen Trauermotette Musae Iovis von
1545 findet sich im Tenor ein Gesang aus dem Totenoffizium: Circumde-
derunt me gemitus mortis (Antiphon zum Invitatorium der Matutin). Als
Hommage an Josquin tibernimmt er die ersten vier Téne aus dessen To-
tenklage fur Ockeghem. Hiufig fallende Linien (auf occidit) verweisen auf
tiefe Trauer. Es ist ein dicht gewobenes Stimmengeflecht von sechs Stim-
men in dunkel timbrierter phrygischer Tonart, das in seinem pausenlo-
sen harmonischen FlieRen in beriickender Schonheit melancholische

3*Vgl. dazu grundsitzlich Bruggisser-Lanker, Sakralisierung, S. 203-206.


http://de.wikipedia.org/wiki/Josquin_Desprez
http://de.wikipedia.org/wiki/Josquin_Desprez
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Zeitlosigkeit suggeriert. Auch Gombert verwendete schmerzliche Disso-
nanzen, die gemifl Kontrapunktlehre jedoch immer regelgerecht aufge-
16st werden.

Dass purer Schonklang in vollkommenen Konsonanzen notabene nur
Langeweile verbreiten wiirde, hat Baldassare Castiglione in seinem Hof
mann angesprochen: Es sei ein groer Fehler,3

zwei vollkommene Konsonanzen aufeinander folgen zu las-
sen. Unser Ohr selbst verabscheut es, und hort lieber eine
Sekunde oder eine Septime, die an sich hart und unertrig-
lich klingen; denn ein langes Beharren im Wohlklang sit-
tigt, und die Harmonie wird zur Ziererei, die man durch
Einstreuen von unvollkommenen Akkorden vermeidet. Da-
mit bezweckt man, unser Ohr gespannter und aufmerksa-
mer auf das Vergniigen vollkommener Wohlklinge zu
machen; und wir empfinden nach dem Missklang der Se-
kunde und Septime, der einer Art Nachlassigkeit gleicht, die
reinen Tone wieder mit groflerer Freude.

Auch die Musik eines Bach oder Mozart wire ohne ein gewisses Mafl an
geistvoll ironischer ,Unordnung’, also kleiner Abweichungen vom satz-
technischen und formalen Regelwerk, nicht so exzeptionell und einzigar-
tig, da dem ,wahren‘ Kiinstler das letztlich Unverfiigbare seines Werks,
das die symbolhafte Realisation einer héheren Idee darstellt, stets be-
wusst sein muss; ansonsten droht es den zauberischen Reiz zu verlieren
und als pure gekiinstelte Form zu erstarren.

Die Semantik der Emotionen, die als Bewegungen der Seele (passiones
vel affectiones animae) aufgefasst wurden, aber auch die in den Texten ver-
borgene Symbolik flielen in die Kompositionen ein und bilden in der
Konstruktion der kontrapunktischen Verliufe das tragende Geriist. Das

35 Castiglione, Hofmann, 1,28, S. 38.

3¢ Vgl. Liessmann, Philosophie, S.52, basierend auf Karl Wilhelm Ferdinand Solger
(1780-1819) und dessen Vorlesungen iiber Asthetik.
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Horen als rezeptionsisthetische Kategorie wird nach Marsilio Ficino
(1433-1499) zum entscheidenden Kriterium, das er mit dem Verlangen
des Gehors nach dem angenehmen Schonklang begriindet, denn dieses
sehne sich nach Einheit, die mit dem Vielen harmoniert und in den ent-
sprechenden Proportionen komponiert sei, in welcher die Vielfalt der
Téne sowohl in der Form wie im Zusammenklang perfekt zur Uberein-
stimmung gebracht sind.?” Den gréfiten Wert misst Ficino dabei nicht
mehr den im Mittelalter iiblichen perfekten Konsonanzen Quarte (4:3),
Quinte (3:2) und Oktave (2:1) zu, neben Quinte und Oktave bevorzugt er
die angenehm ins Ohr fallende Terz; die Trias erinnert ihn an die drei
Grazien — Inbegriff von Schonheit, Liebreiz und harmonischer Ausgewo-
genheit (concinnitas).’® Diese vom Dreiklang geprigte Klanglichkeit fand
stets tiefgreifenderen Eingang in die mehrstimmige Musik, deren Stim-
menzahl sich zudem laufend erhshen sollte. Nicht nur das Werk Ficinos,
der die nach dem Fall Konstantinopels nach Italien gelangten antiken
griechischen Schriften Platons iibersetzte und in die Theologia platonica
uiberfiihrte, auch die Beispiele von Josquin und Gombert zeigen, wie die
Antikenrezeption zu synkretistischen Formen von christlichem und grie-
chischem Welt- und Gétterbild fithrte, in denen mythische und biblisch-
liturgische Sphiren auf auflergewohnliche und manchmal seltsame
Weise oszillierten und sich gegenseitig befruchteten.

Die poetische Dimension vor allem der weltlichen Gesangskunst er-
fuhr in der Renaissance mit dem antiken Mythos von Orpheus, der be-
deutsamsten Identifikationsfigur fiir kiinstlerisches Schopfertum, denn
auch eine markante Aufwertung. Orpheus, in dessen Gestalt Musik und
Dichtung, Weisheit, Prophetie und theologisches Wissen eins geworden
sind, wurde in Ankniipfung an platonisch-neuplatonisches Denken ein
Grad von historischer Realitit zuteil, wie dies keinem der anderen mythi-
schen Heroen widerfuhr. Der orphische Gesang zur Lyra bzw. der Laute

%7 Vgl. Voss, Ficino, S. 183.

38 Zu den Harmonieregeln zwischen den Ténen (ex quo harmoniae composito et suavitas
nascitur) vgl. Ficino, Uber die Liebe, S.86-89. Zu den drei Grazien Leitgeb, Tochter des
Lichts, S. 16f., 22f. und 81-88.
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(antiquum ad Orphicam lyram carminum cantum) als Ort des Erscheinens
der Wahrheit wird als Ort ihres Erklingens und Verklingens zugleich zum
Symbol der Entgrenzung, der Transzendenz, und riickt damit in eine ho-
here, die Wirklichkeit aufhebende geistige Sphire. In der Poesie dieser
heidnischen Dichter-Seher fand sich ebenso ererbtes Wissen aus den Tie-
fen der Vergangenheit, die man iibernatiirlichen Michten zuschrieb; von
ihnen konnte man in unvergleichlich reicher musikalisch-dichterischer
Sprache Subtilititen erfahren, die sich auf christliche Gegenstinde tiber-
tragen liefRen.

In der Musikanschauung Marsilio Ficinos entsprachen die in ihrer
metaphysischen Dimension durchdachten Kompositionen — fiir ihn die
,wahre‘ Musik — einer Manifestation der harmonia caelestis: 40

Nonnulli vero graviori quodam firmiorique iudicio divinam ac
celestem harmoniam imitantes initime rationis sensum notion-
esque in versuum pedes ac numeros digerunt. Hi vero sunt qui
divino afflati spiritu gravissima quedam ac preclarissima car-
mina ore, ut aiunt rotundo prorsus effundunt.

[Einige [Menschen bzw. Musiker] mit eindringenderem Utr-
teilsvermdgen bilden die gottliche und himmlische Harmo-
nie nach, den verborgenen Sinn ihrer tiefsten Bedeutung
und Sinngebung, ordnen Mafle und Rhythmen (numeros);
sie sind es, die, vom Anhauch des gottlichen Geistes (divino
spiritu) getroffen, wahrhaft ernste und herrliche Kliange her-
vorbringen.]

39 Vgl. Bruggisser-Lanker, Musik, S. 304-306 und 333-341, vor allem S. 334.

0 De divino furore, Brief an Pellegrino Allio 1457 (Lettere 1, S. 19-28, hier: S. 25). Die In-
spiration wird nun nicht mehr mit dem HI. Geist, sondern im platonischen Sinne mit dem
spiritus begriindet. Ausleger Platons unterschieden nach Ficino zwei Arten der gottlichen
Musik: Die eine existiert im ewigen Geiste Gottes, die andere in der Ordnung und den Be-
wegungen der Himmelskérper und Himmelssphiren.
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Diese fithrten durch ihre wunderbare Wirkung die Seelen dahin, sich zu
den héchsten Himmelssphiren hinaufzuschwingen, wo sie — von allen
irdischen Bindungen losgelost — sich ihrer eigentlichen Bestimmung ge-
mifl der Kontemplation Gottes hingeben.*!

Mit dhnlicher rhetorischer Emphase greift der Komponist Johannes
Ciconia (um 1370/75-1412) in der Praefatio seines musiktheoretischen
Werks Nova musica mit Verweis auf iltere Autoren das antike Weltbild
nochmals auf: 2

Magnitudo musice capit omne quod vivit et quod non vivit. Item:
Mundus est universitas que constat ex celo et terra, et musica
capit omnia que in celo sunt et in terra. [...] Magnitudo musice
est in omnibus que in sonis et numeris vel que in mensuris et in
quantitatibus consistunt. Item: Magnitudo musice est in celi mo-
tu, vel que in terra et mari moventur. Ysidorus: Sine musica nul-
la disciplina potest esse perfecta. Nichil enim sine illa. Nam et
mundus sub armonia sono fertur esse compositus, et celum sub
armonie modulatione revolvitur.

[Die Dimension der Musik umfasst alles, was lebt und was
nicht lebt, und da die Welt aus der Gesamtheit von Himmel
und Erde besteht, umfasst die Musik alles, was im Himmel
und auf Erden sich findet. Ihre Gréfee beruht auf allem, was
aus Tonen, [zahlhaften] Rhythmen und Mensuren und
uberhaupt aus Quantititen besteht. Sie [ihre Proportionen)]
stecken in der Bewegung des Himmels, und sie ist das Maf3
dessen, was auf Erden wie im Meer bewegt wird. [...] Denn

*1 Per aures vero concentus quosdam numerosque suavissimos animus haurit, hisque imagini-
bus admonetur atque excitatur ad divinam musicam acriori quodam mentis et intimo sensu con-
siderandum (Lettere 1, S. 24). ,Durch den Sinn des Gehors aber nimmt die Seele wundersame
Harmonien und Rhythmen auf, und durch diese Ebenbilder wird sie gemahnt und erregt
zur géttlichen Musik, sie in tieferem, geistigen Sinn zu betrachten und zu verstehen.”
(Pfrogner, Musik, S. 144f.).

42 Ciconia, Nova Musica, S. 42f.
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der Kosmos ist (wie es heifst) nach dem Klang der Harmo-
nie geschaffen worden, wie der Himmel sich unter der Har-
monie ihrer Modulation dreht.]

An der Schwelle zur Neuzeit: Die Entstehung des europai-
schen Kunstbegriffs

Die Grundlagen eines europdischen Kunstbegriffs von héchstem An-
spruch waren am Ende des Mittelalters in ihren substantiellen Parame-
tern definiert, die sich von nun an einzig in der Gewichtung beziiglich
ihrer Erscheinungsform verindern sollten. Analog zu den bildenden
Kiinsten lisst sich auch im Hinblick auf die Musik das Herauswachsen
einer als zunehmend selbstreferentiell verstandenen Kunst aus ihren ri-
tuellen Kontexten konstatieren, obwohl sie in vielfiltiger Weise mit ihnen
verbunden bleibt. Tatséichlich {ibernahm sie selbst Funktionen der Reli-
gion, da sie den Transzendenzbezug beibehielt: Die Semantisierung in
der Kompositionskunst der franko-flimischen Meister lief} die Musik
selbst zum Bedeutungstriger werden, welche den verhiillten, tiefsten
geistigen Sinn der Texte zum Ausdruck brachte. Der anfinglich rein spe-
kulative Musikbegriff wurde ausgeweitet hin zu einer poetologischen, ei-
ner empirisch auf die sinnliche Wahrnehmung ausgerichteten Produk-
tions- und Wirkungsisthetik, die sich als eine musica poetica manifes-
tierte, welche sich in stifer klanglicher Schénheit (dulcedo concordantia-
rum) und in formvollendetem Ebenmaf prisentierte. Es liegt dies nicht
allein an der vielbeschworenen Rhetorisierung der Musik, die gemeinhin
mit der Ubernahme klassischer rhetorischer Stilmittel als schmiickende
colores rhetorici begriindet wird, denn Poiesis meinte viel mehr, sie be-
rithrte die Kategorie des Schopferischen, die in Analogie gesetzt wurde
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zur Kategorie der gottlichen Schépfung, die eine religiése Grundkatego-
rie war. Bei Nicolaus Cusanus ist das folgendermafen formuliert: 43

Nam sicut deus est creator entium realium et naturalium for-
marum, ita homo rationalium entium et formarum artificiali-
um, quae non sunt nisi sui intellectus similitudines sicut crea-
turae dei divini intellectus similitudines. Ideo homo habet intel-
lectum, qui est similitudo divini intellectus in creando.

[Denn so wie Gott der Schopfer der wirklichen Seienden
und der natiirlichen Formen ist, ist der Mensch der Schép-
fer der Verstandesdinge und der kiinstlichen Formen. Diese
sind nichts anderes als Ahnlichkeiten seines Denkens so
wie die Geschopfe Gottes Ahnlichkeiten des gottlichen
Denkens sind. Demgemif besteht die Vernunft des Men-
schen, die eine Ahnlichkeit der géttlichen ist, im schopferi-
schen Tun.]

Beziiglich ihrer hohen Geltung, den mannigfaltigen Ausdrucksmoglich-
keiten, ihrem durch die Kraft des Gehors wahrnehmbaren Bedeutungs-
gehalt und nicht zuletzt wegen ihrer internationalen Ausstrahlung erfuhr
die elaborierte Tonkunst einen Aufschwung und eine Dynamisierung,
welche die europiische Musikkultur priagen sollte. Deshalb hier knapp
zusammengefasst die wichtigsten Eckpunkte zum Stand der Musikent-
wicklung dieser Zeitenwende um 1500, die fiir die Zukunft der Kunstmu-
sik im Zeichen eines emanzipierten isthetischen Bewusstseins bedeut-
sam werden sollten:

e Sie entwickelte eine neuartige mediale Prisenz vor allem in der Herr-
schaftsreprisentation: Musik in ihrer Klanglichkeit wird zum Ereig-
nis. Dank der europaweiten Verpflichtung professioneller Musiker
und Komponisten wie des breit verfiigbaren Notendrucks mehrstim-

43 Nicolaus Cusanus, Uber den Beryll (De beryllo), zitiert nach Cusanus-Portal
(https://cusanus-portal.de/), Kap. VI, S. 7. Die Feststellung, der Mensch sei ein zweiter Gott,
die dieser Passage vorangestellt ist, zitiert er laut seiner Aussage nach Hermes Trismegistos.


https://cusanus-portal.de/
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miger Musik (ab 1501) kam es zu Transferprozessen und zur Inter-
nationalisierung der polyphonen sakralen und profanen Vokalpoly-
phonie.

Humanistische Auffassungen fiihrten zu einer ,Historisierung’ des
Komponierens und einem neuen Autorbegriff. Das Werk (opus) iiber-
dauert den Komponisten unter anderem dank des Notendrucks und
begriindet seinen Nachruhm. Damit verbunden war die Kanonisie-
rung einzelner Komponisten.

Musik verstand sich als eine individualisierte, schopferische Kunst,
die verschiedene, auch populire Stromungen absorbierte, bewusst
mit einer klangsinnlichen Wirkungsisthetik spielte und einen bis da-
hin unbekannten Werk- und Kunstbegriff hervorbrachte. Processus
(der Prozesscharakter einer sich in der Zeit vollziehenden, emotiona-
len Bewegung) und structura (die ontologisch verstandene formale
Werkstruktur, welche als sinnlich erfahrbares Abbild das gottliche
Ordnungsprinzip der Schépfung spiegelt) verschrinken sich in der
Zeitkunst Musik.

Dichtung und Musik werden als Einheit verstanden, die musikali-
sche Rhetorik wird zunehmend aufgewertet. Subtile Textdeklamation
fithrt zu einer Rhetorisierung, welche die Musik zur ,Klangrede‘ auf-
wertet.

Die Ausdruckskraft der Musik soll mit Hilfe der antiken Ethoslehre
wiederbelebt werden, sie hatte nicht nur zu intellektueller, sondern
auch zu affektiver Erkenntnis zu fihren. Die Mimetisierung in der
Imitation von gestisch-affektiven Inhalten kann jedoch auch dazu
fithren, dass sich die Musik in ihrer eigenen Expressivitit von der Es-
senz des Wort- und Textgehalts entfernt und gegebenenfalls einen
vertiefenden, intensivierenden oder konterkarierenden Effekt erzeu-
gen kann.

Die Semantisierung der musikalischen Strukturen: Sie kénnen mit
Bedeutung versehen, in der Sakralmusik mit rituellem und spirituel-
lem Sinngehalt aufgeladen werden. Dies fiithrte zu einer Auratisie-
rung des Kunstschonen im Sinnes des Heiligen, die Musik selbst
bekam zeichenhafte, reprisentative bzw. anagogische Funktion, wih-
rend die liturgischen Riten an Aussagekraft einbiifiten und zum rei-
nen Gerdist erstarrten.
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Orpheus und andere Musikmythen biirgten mit ihrer altehrwiirdigen
Dignitit fiir letzte Wahrheiten; als (unerreichbare) Vorbilder geboten
sie hochsten Anspruch. Orpheus ist spitestens im 14. Jahrhundert
zur absolut beherrschenden Identifikationsfigur fiir kiinstlerisches
Schopfertum aufgestiegen. Er wurde 1480 durch Angelo Poliziano
erstmals in volkssprachlicher, nach den Regeln antiker Rhetorik ge-
formter Lyrik auf die Bithne gebracht und erlangte in Claudio Mon-
teverdis L'Orfeo: Favola in musica von 1607 als erster Opernheld der
Musikgeschichte musikdramatische Ehren, wo er in der Schlussapo-
theose von seinem Vater Apollon in himmlische Gefilde erhoben
wird — eine Elevatio, die seine Unsterblichkeit besiegelte.

Schépfungs- und Inspirationsbegrift blieben nach wie vor aktuell und
werden in Analogie auch auf die weltliche Musik iibertragen: Sei es
die gottliche Inspiration oder diejenige durch die Musen - sie brin-
gen die verhiillte géttliche Harmonie oder, poetisch gesprochen, ver-
borgene delphische Bedeutungen zum Ausdruck, die dem Geist die
Llieblichste Nahrung*“ (Ficino) darbieten und ihn so zur Gottheit vor-
dringen lassen.* In der neuplatonischen Metapher von der ,anagogi-
schen Umbhiillung' wird die Dialektik zwischen Verhiillung und
Offenbarung fassbar: Der gottliche Lichtstrahl umhillt sich gerade
deswegen, um sich zu offenbaren, da wir ihn in seiner unverhiillten
Herrlichkeit nicht schauen kénnten. Die Erfahrung gottlichen Glan-
zes, wie er durch die umhiillenden Schleier durchscheint, wird zur
gottlichen Inspiration, der Schleier selbst zum Kunstschénen, sym-
bolisiert in der kiinstlerischen Vollendung. In der Versshnung von

* Vgl. Bruggisser-Lanker, Musik, S. 363-371; Ficinos Aussage nach: De divino furore,

Brief an Pellegrino Allio 1457 (Lettere I, S. 19-28): Quo fit ut non solum auribus blandiatur,
verum etiam suavissimam et ambrosie celestis similimum menti pabulum afferat [...]. Pico zeigte
auf, dass in der Bibel wie in den orphischen Hymnen uralte Weisheiten, géttliche Geheim-
nisse, die urspriinglich nur Eingeweihten vorbehalten waren, zu finden seien, wenn auch
unter einer Hiille von Mythen und einem ,poetischen Schleier‘ verborgen: Sed [...] ita
Orpheus suorum dogmatum mysteria fabularum intexit involucris et poetico velamento dissimu-
lavit [...]. Vgl. Pico della Mirandola, Oratio, S. 74f.

* Dieses Prinzip ist bei Hugo von St. Victor folgendermafen umschrieben: Anagogice

igitur circumvelatur, quia ad hoc velatur ut amplius clarescat; ob hoc tegitur ut magis appareat.
Ejus igitur obumbratio nostri est illuminatio; et ejus circumvelatio, nostri elevatio. In: Hier. coel.
I, PL 175, Sp. 946. Vgl. Karfikova, De esse ad pulchrum esse, S. 215-217.
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Platonismus und Christentum, von neuplatonisch-christlicher Kos-
mologie und Unsterblichkeitslehre war der Boden bereitet fiir die No-
bilitierung der ,schénen Kiinste.

Emotionalisierung und Dramatisierung der Klanggestal-
tung im Barock

Die genannten Punkte, die auch eine Verschiebung des Denkens hin zu
einer auf die praktische Musikaustibung ausgerichteten Betrachtungs-
weise der Musik erkennen lassen, finden sich zusammengefasst auf ei-
nem Holzschnitt in einer vielgelesenen Enzyklopidie mit dem Titel Mar-
garita philosophica, die ab 1503 in fuinf verschiedenen Auflagen erschien.
Der Hochschullehrer und Ménch Gregor Reisch prisentiert in diesem
umfangreichen Handbuch unter den Sieben freien Kiinsten, die sich be-
reits weit aufgefichert hatten, das gesamte menschliche Wissen des Spit-
mittelalters, darunter auch die neue Ordnung der Musik (siehe Abb. 6).46
In der vorangestellten Darstellung unter dem Titel Typus Musices steht in
der Mitte in voller GrofRe die personifizierte Lehrmeisterin Musica mit ei-
ner Tafel in den Hinden, auf der in weifer und schwarzer Notation (fiir
Mensuralmusik und cantus planus) die sechs Silben (Hexachord) notiert
sind, die fiir die Solmisation nétig sind: ut-re-mi—fa—sol-la (C-D-E-F-G-
A) in auf- und absteigender Linie. Choral- und Figuralmusik bildeten die
Grundlagen fiir den Musikunterricht in der Renaissance.

Links ist die personifizierte musica practica sinnbildlich in Aktion zu
sehen: Dargestellt sind Instrumentalisten mit Blockflote, Laute, Harfe
und Portativ (Tragorgel), dahinter prominent neben der Musica ein schép-
ferisch titiger poeta bzw. musicus mit Dichterlorbeer, der auf einer rotula
wohl Texte oder Noten zum Singen bereithilt. Als Dichter-Komponist hat

46 Der Druck von 1508 inklusive des Texts von Kap. V De principiis musice ist online ver-
fiigbar unter https://www.e-rara.ch/sbs/doi/10.3931/e-rara-79801. Die Darstellung erschien
erstmals 1504 in StraRburg (bei Griininger). Die Deutung dieser und anderer Darstellungen
ist spekulativ: Vgl. Gregor Reisch, ,Margarita Philosophica®, http://www.enzyklopae-
die.ch/dokumente/Reisch_Margarita.html.


https://www.e-rara.ch/sbs/doi/10.3931/e-rara-79801
http://www.enzyklopaedie.ch/dokumente/Reisch_Margarita.html
http://www.enzyklopaedie.ch/dokumente/Reisch_Margarita.html
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er Gesinge (carmina) zu verfertigen, wobei viele dies nach Reischs etwas
spitzziingiger Bemerkung eher durch natiirlichen Instinkt als vertiefte

Abb. 6: Gregorius Reisch: Typus musices, aus: Margarita philosophica, Liber quin-
tus de principiis musice. (Stralburg: Griininger, 1508). Exemplar Schaffhausen,
Stadtbibliothek, Kst 30, Titelbild ohne Seitenzahlung.
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Spekulation und Vernunft tun wiirden.+ Der ganz links sitzende Harfe-
nist wird als Koénig David interpretiert, der seit dem frithen Mittelalter als
Verfasser der Psalmen die Vereinigung von Poesie und Musik verkor-
perte. Die musica practica und ihre kompositorischen Grundlagen er-
scheinen aufgewertet, wihrend daneben die musica speculativa zu Defini-
tion, Ursprung und Unterteilung der Musik, zu Dissonanzen und Kon-
sonanzen und ihren Zahlengesetzmifigkeiten in den Schatten tritt. Sie
wird indes weiterhin reprisentiert durch Tubal in der Schmiede hinten
und Pythagoras, der die Himmer wigt, vorne. Die beiden Figuren Tubal
(eine Zusammenfithrung von Jubal und Tubalkain aus der Genesis) und
Pythagoras, dessen Himmer bzw. Gewichte auf die zahlhaften Proporti-
onen der Musik verweisen, werden nach wie vor als Begriinder der Musik
angesehen. In der Mitte vorne koordiniert ein junger Mann in tinzeri-
scher Haltung — auf dem Spruchband mit parsuiant [Persevant = ange-
hender Herold] betitelt — mit kleiner Trommel in der einen und einem
Schlagstock in der andern Hand das Zusammenspiel der unterschiedli-
chen Stimmen, um fiir die Ohren unangenehme Dissonanzen zu vermei-
den. Er scheint hier in Funktion eines Tanzmeisters (im Mittelalter oft
mit Einhandfléte und Trommel dargestellt) zu amten, der das Musikstiick
kennt und es in eine rhythmisch synchrone Klangbewegung versetzt,
auch wenn es Partituren und berufsmiflige Dirigenten zu dieser Zeit

47 Reisch unterscheidet drei Gruppen von musici, die sich als Instrumentalisten, Kompo-
nisten oder Musiktheoretiker verstehen: ,Die ersten, die mit den Musikinstrumenten zu
tun haben, die auch gut spielen und die Saiten schlagen. Aber warum diese gezupften Saiten
und nicht andere den Wohlklang liefern, verstehen sie nicht, noch kennen sie die Theorie
dieser Kunst. So sind offensichtlich fast alle unsere Harfenspieler. Die Zweiten sind die,
welche Lieder schaffen, wozu sie eher durch natiirlichen Antrieb als durch Theorie und
Uberlegung gebracht werden, und diese nennt man ,Poeten’. Viele von ihnen schaffen Lie-
der, aber deren Harmonien und Proportionen kénnen sie iiberhaupt nicht erkliren. Die
Dritten sind solche, die, auch wenn sie weder auf Instrumenten und Saiten spielen noch
Lieder schaffen kénnen, davon dennoch ein erfahrenes Urteil haben (de his tamen iudicandi
peritiam habent).“ http:/ [www.enzyklopaedie.ch/dokumente/Reisch_Margarita.html.
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noch gar nicht gab. Im {ibertragenen Sinne liefe sich seine Funktion den-
noch begreifen als die eines kundigen Kapellmeisters,*® der den zeremo-
niellen Ablauf und die Struktur, die wohlgeformte harmonische Propor-
tionalitit und den geistigen Sinn der Musik versteht und damit die beiden
Sphiren von Praxis und Theorie verbindet.

Die Zuwendung zur ,Welt-Innenseite‘, die anthropozentrische Per-
spektive wie die Dynamik der menschlichen Selbstentfaltung, die auch
Zuge der Selbstverherrlichung im Sinne des Menschen als secundus deus,
als eines zweiten (Nach-)Schopfers beinhaltete, trugen mafigeblich zur
Beschleunigung der Kunstentwicklung bei.* Im Bereich der Astronomie
kam es zum umstiirzenden Wandel in der Weltanschauung: Den signifi-
kanten Denkanstofl am Umbruch zur Frithen Neuzeit lieferte das helio-
zentrische Weltsystem des Kopernikus, der seine Thesen 1510 ver-
offentlichte. Seine Einsicht war, dass der Mittelpunkt der Erde nicht der
Mittelpunkt der Welt ist, sondern lediglich der Mittelpunkt der Mond-
bahn. Und: Die Sonne bewegt sich nicht um die Erde, sondern die Erde
dreht sich wie die Planeten um ihre Achse und die Sonne, die das Licht,
die Seele oder die Lenkerin der Welt genannt werde. Er beschwort ,die
bewunderungswiirdige Symmetrie der Welt und einen festen harmoni-
schen Zusammenhang zwischen der Bewegung und der Gréfle der Bah-
nen, wie man ihn auf andere Weise nicht finden kann.“5° Diesen harmo-
nischen Bauplan des Weltenschopfers nachzuzeichnen, machte sich hun-
dert Jahre spiter Johannes Kepler in seiner Weltharmonik (Harmonices
mundi, 1619) zur Aufgabe, ebenfalls ankniipfend an die Erkenntnisse

8 1498 oder 1501 schuf Maximilian I. fiir Georg Slatkonia erstmals die Stelle eines Ka-
pellmeisters seiner kaiserlichen Hofkantorei. Vgl. auch den Holzschnitt im Weifkunig, Bl.
33, in der er — ebenfalls mit einem Stab in der Hand — eine ,Cantorey“ zur Ehre des Herr-
schers errichtet. Auch hier sind alle bekannten Instrumente dargestellt, die zur harmonia
beitragen. Entworfen um 1497-1515, gedruckt erst 1775, https://musical-life.net/kapi-
tel/hofmusik-und-repraesentation.

49 Vgl. Kaden, Abschied, S. 270-273 und 280.

50 Herrmann, Harmonie, S. 75.
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iber die Harmonie der Musik, in deren Tonarten die extremen Bewegun-
gen der Planeten abgebildet seien: 5!

Es sind also die Himmelsbewegungen nichts anderes als
eine fortwihrende mehrstimmige Musik (durch den Ver-
stand, nicht das Ohr fassbar), eine Musik, die durch disso-
nierende Spannungen gleichsam durch Synkopen und Ka-
denzen hindurch (wie sie die Menschen in Nachahmung je-
ner natiirlichen Dissonanzen anwenden) auf bestimmte,
vorgezeichnete, je sechsgliedrige [sechsstimmige] Klauseln
lossteuert und dadurch in dem unermesslichen Ablauf der
Zeit unterscheidende Merkmale setzt.

Mit der Enthierarchisierung des Kosmologischen, das seiner spirituellen
Fundierung verlustig ging, lisst sich der Kosmos nurmehr mit irdischen
Erfahrungswerten und wissenschaftlicher Ratio ermessen.

Der Rationalismus und Empirismus in Ausrichtung auf die klangliche
Differenzierung und Verdeutlichung setzte sich mit der Fokussierung
auf den auditiv wahrnehmbaren Klang auch in der Musik durch — sei es
in der Kompositionstechnik oder der vokal-instrumentalen Darbietung.
Er griindete auf der Entwicklung des Instrumentariums, das sich im
Laufe des 16. Jahrhunderts in ganze Instrumentenfamilien ausdifferen-
zierte und eine klangsinnliche Vielfalt ausbildete, wie sie wohl seither
nicht mehr erreicht wurde. Den einzelnen Instrumenten und ihren spe-
zifischen Klangwirkungen, seien es Bliser oder Streicher, wurden allego-
rische Bedeutungsgehalte hinterlegt, wie sie aus der Bukolik, der Mytho-
logie oder aus funktionalen Kontexten, etwa der herrschaftlichen Repri-
sentation, bekannt waren.

Die Kompositionsweise revolutionierte sich durch eine seconda pra-
tica, eine ,zweite Art’ der musikalischen Satztechnik, welche die Aus-
drucksformen in ihrer erregenden Wirkung auf das Gemiit geradezu po-
tenzierte: Auf der Basis des basso continuo, iiber dem sich die iibrigen

51 Herrmann, Harmonie, S. 94.
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Stimmen im Mit- und Gegeneinander frei entfalten konnten, verleben-
digte sich die Stimmfiithrung, die aus dem Korsett des strengen Kontra-
punktes befreit war. Claudio Monteverdi gab sie als seconda prattica, overo
perfettione della moderna musica 1605 im Vorwort zu seinem 5. Madrigal-
buch vorsorglich als seine Erfindung aus, in dessen Madrigalen er sie
gleich erprobte. Durch die expressivere Verwendung von Dissonanzen
wurde es moglich, emotionale Gefiihlslagen noch wirkungsvoller abzu-
bilden. Der von den Protagonisten empfundene Schmerz, in dem sich der
Rezipient beim Horen wiedererkannte, verwandelte sich in musikalische
Schonheit, die in der dsthetischen Abstrahierung eine Trostfunktion zu
entfalten vermochte. Uber den Einbezug affektiver Figuren, eigentlicher
,Pathosformeln“ (Aby Warburg),? entschied lediglich der sensus, das rhe-
torisch-klanglich kalkulierende Feingefiihl des Komponisten. In der Text-
behandlung wurde damit eine neue Form von Artifizialitit freigesetzt, die
den Komponisten dramatische Gestaltungselemente bescherte, welche
sie im virtuosen Spiel der Klangfarben und Klangkonstellationen weiter-
entwickeln konnten. Im Wechsel mit feinen, auch polyphon strukturier-
ten Abschnitten oder Echowirkungen verstirkte der Wechsel in der
Dynamik und Tonalitit den Eindruck akustischer Effekte, die die Horer
faszinieren mussten, zumal auch der Klangraum etwa bei mehrchéoriger
Musik eines Giovanni Gabrieli oder Claudio Monteverdi in Venedig be-
wusst in die Komposition miteinbezogen wurde. Die wohlproportionier-
ten Klinge verschiedener im Raum aufgestellter Klangkorper, bestehend
aus Stimmen und vielfiltigem Instrumentarium, evozierten in ihrer
uberwiltigenden Klangfiille die Manifestation géttlicher Herrlichkeit,
wenn sie in der Basilica San Marco unter den goldenen Mosaikkuppeln
verhallten.

Der pythagoreische Harmoniebegriff, der seit Leon Battista Albertis
De re aedificatoria (1450) mit Bezug auf die musikalische Intervallstruktur

52 Unter , Pathosformel* versteht man in der Kunstgeschichte die prignante formelhafte
Darstellung gewisser Gebirden als Ausdrucksformen emotionaler Erregtheit und Gemiits-
verfassung. Zur Genese der Pathosformel vgl. die Vorbemerkung der Herausgeber zu War-
burg, Werke, S. 31-38.
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Eingang auch in die Architekturtheorie gefunden hat, bot seit Anfang des
17. Jahrhunderts die Grundlage fiir konkrete Bezugnahmen der beiden
Kunstgattungen untereinander. Sie sollten sich in der Baukunst in der
Metapher der ,gefrorenen Musik® (Schelling)> verdichten, die als ephe-
mere Kunst in einem Bauwerk zu einer festgefiigten Struktur gerann,
wihrend sich in der Musik die Architektonik als riumliches Aquivalent
generell auf den objektiv-formalen Aspekt der Konstruktion bezog. Die
Musik wurde seit dieser Zeit denn auch hiufig insgesamt als architekto-
nisches Bauwerk beschrieben, bei Robert Fludd (1574-1637) dargestellt
im vielfach verschlisselten Sinnbild des Tempels, in dem die Géttin Con-
cordia herrscht (siehe Abb. 7)5%. Im linken Turm des phantastischen Sak-
ralbaus, dessen Fassade voll mit komplexen harmonischen Diagrammen
versehen ist, thront iiber einem Siulenmonochord und einer Knickhals-
laute Apollon, wihrend zuoberst iiber einem Uhrwerk mit Sternzeichen
(fur den Kosmos) und Musiknoten (fiir die Musik) Chronos, Symbol der
verflieRenden Zeit, mit seiner Sichel auf einer Sanduhr balanciert. Ganz
unten im ,mathematischen‘ Fundament des Baus in einem gewdélbearti-
gen Raum ist die Schmiede des Pythagoras angesiedelt, der gleich aus
einer Tir im Hintergrund den dreidimensionalen Raum betritt. Im sel-
ben Turm oberhalb der Musica-Szene sind zwei rundbogige Eingangs-
pforten durchbrochen, zu denen Treppen hinauf ins schwarze Innere
fithren. ,Die beiden Tiiren bedeuten die Ohren, die Hororgane, ohne die
man einen entstandenen Klang nicht vernehmen kann, und nur durch

>3 Der Ursprung des Begriffs ist nicht mehr sicher zu kliren, er stammt vermutlich aus
dem Umfeld der Jenaer Romantik. Als Urheber gilt Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, der
im Rahmen seiner 1802/1803 in Jena gehaltenen Vorlesung zur Philosophie der Kunst (ge-
druckt erst 1859) erstmals den synonymen Begrift der ,erstarrten Musik®, in Gesprichen
aber auch den der ,gefrorenen Musik“ gebrauchte. Die Abwandlung der Metapher zur ,ge-
frorenen Musik“ kénnte méglicherweise eher beildufig in der zunehmend polemisch wer-
denden Auseinandersetzung entstanden sein; die Gebriider Schlegel verwendeten ihn
ebenfalls.

54 Vgl. Gutknecht, Musik, S. 91-116. Das Werk von 1617 ist betitelt mit: Utriusque cosmi
maioris scilicet et Minoris Metaphysica, Physica atque technica Historia, in duo Volumina
secundum Cosmi differentiam diuisa, Oppenheim 1617, S. 159-163. Die ausgefaltete Bei-
lage mit der Abbildung des Musiktempels findet sich im Digitalisat des Exemplars der UB
Basel ( https://doi.org/10.3931/e-rara-88822) als Bild 391.
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sie gelangt man in den Tempel.“55 Durch die Stufen des Lernprozesses
gelangt man zum Ziel, der Teilnahme an der harmonia mundi.

Die Orgelpfeifen nehmen Bezug auf Urania, eine der neun Musen,
der eigentlich die inventio astronomiae zugeordnet ist, die nun aber umge-
deutet wird als Personifikation der himmlischen Musik. Die Siebenzahl
der Pfeifen spielt auf die vollkommene Harmonie an, die drei Tiirme tiber
den Arkaden lassen sich als trias harmonica oder ,Drey-Einigkeit“ (gottli-
che Trinitit) deuten, die trias harmonica perfecta bildet als Dur-Dreiklang
auch die Grundlage der barocken Satzstruktur.5 Das Bildprogramm in
der Descriptio von Fludd besagt, dass der Kundige jedes Detail dieses Bau-
werks bemerken werde, in dem Apolls harmonischer Geist alles bewegt,
sjener Odem (spiritus) der Musik, der sanft tiber die Seelen der Lebewesen
fihrt und sie erfreut, wie der Zephyrus durch die gesamten inneren Ner-
ven dieses Baus zu wehen pflegte und die Begehrlichkeiten des Men-
schen beseitigte, durch seine Lieblichkeit die Wildheit der bésen Di-
monen besinftigte und ihnen gleichsam humanitas verlieh“.>

Lebendig blieb als Gegenstiick zur musica mundana iberdies die Idee
der musica humana, die Verwandtschaft der Harmonie mit dem Mikro-
kosmos von Kérper und Seele, wenn Georg Philipp Harsdorffer die glei-
che Gestimmtheit der Musik und des aus vier Elementen bestehenden
Korpers verantwortlich macht fiir deren wundersame Wirkungen.

55 Zitiert nach Gutknecht, Musik, S. 114: Duae januae aures, auditus organa, significant ,
sine quibus sonus editus non percipitur nec in hoc templum fit ingressio, nisi per ipsas.

°6 Gutknecht, Musik, S. 106107, 109 und 111.

%7 Gutknecht, Musik, S. 100. Cupidis ergo oculis animadvertet scientificus quamlibet hujus
structurae partem, nec ejus minimam portiunculam contemnet, quia tam in qualibet parte, quam
in ejus toto movetur anima illa Apollinis harmonica, et spiritus ille Musicae, animalium animas
suaviter permulcens et laetificans per omnes hujus structurae nervos more Zephyri solitus est afflare
rapiens secum hominis cupiditates, Demonumaque malignorum rabiem sua suavitate compescens,
ipsos quasi humanitate quadam imbuens. Vgl. die Originalausgabe der UB Basel (Anm. 55),
S. 162 (bzw. online Bild Nr. 395).
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Abb. 7: Robert Fludd: Templum musicae des Apollon auf dem Parnass, in:
Utriusque cosmii [...] historia, Oppenheim 1617, Beilage zu S. 161.

55
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Seine allegorische Uberhéhung der Formel der concordia discors bzw.
discordia concors (nach Franchino Gafori 1508) als einer musikalischen
Allegorie gipfelte in der Feststellung: ,Unser Leben ist nichts anders als
eine kiinstliche [kunstreiche] Music, verfasst ,in einer rechtgleichen Un-
gleichheit“ — der Ubereinstimmung von Unterschiedlichem beziiglich
der klingenden Harmonie und ihren Ahnlichkeiten mit dem menschli-
chen Organismus. Er nennt die , Lebensgeister” (die der Oberstimme ent-
sprechen), das , Gebliit“ und das ,Fleisch (in den Mittelstimmen), sowie
die ,Gebeine“, die er mit der Grundstimme gleichsetzt. Die daraus ent-
springende Zuneigung zur Musik ist denn auch ,gleichsamb ein Vorge-
schmack defl ewigen Lebens / dessen die Frommen in Gottes Wort ver-
gewissert” seien.>s

Klassik und Romantik: Das autonome Kunstwerk und die

Kunstreligion
Die Idealisierung der Musik und ihrer ethischen Bestimmung duflerte
sich im Zuge der neuen, verselbstindigten Asthetik seit der Mitte des
18. Jahrhunderts zunehmend in der ubiquitiren Formel des Wahren,
Schénen und Guten, die als tiefste und umfassendste Verbindung des
empfindenden, glaubenden und gestaltenden Menschen, seiner Sinnlich-
keit, Vernunft und sittlichen Bildung galt.* Diese zentralen Epitheta ei-
nes spezifisch biirgerlichen, ,h6heren’ Humanititsverstindnisses wur-
den im Nachgang zur literarischen Weimarer Klassik besonders der Trias
Haydn, Mozart und Beethoven zugeschrieben, die im Zusammenhang
mit der Verklarung Mozarts schon ab 1810 als Vertreter der musikhisto-
risch herausgehobenen, héchsten Kunstperiode der sogenannten Wiener
Klassik galten. Deren Merkmale lassen sich in Anlehnung an E.T. A.
Hoffmann schlagwortartig mit der Idealisierung der Natur, der Individu-
alisierung im tiefen Eindringen in das menschliche Gemiit, mit Allge-
meinverstindlichkeit und Schlichtheit der musikalischen Sprache, mit

58 Zitiert in Scherliess, Musikinstrumente, S. 234 bzw. 239.

% Vgl. dazu ausfiihrlich Kurz, Das Wahre, Schone, Gute.
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Mannigfaltigkeit, die sich notwendig zum Ganzen zusammenschlief3t,
oder mit dem Aufscheinen der Idee in der ausgewogenen Durchdringung
von Form und Stoff umschreiben.® Das sikulare autonome Kunstwerk,
nicht mehr auf bestimmte Funktionen angelegt, wird in der Romantik
zum Ort der Ganzheits- und Selbsterfahrung und so zu einer Quelle von
Sinn. Die Auffassung, dass Musik um ihrer selbst willen gehort werden
soll, ja dass Instrumentalmusik gerade dadurch, dass sie begriffs-, objekt-
und zwecklos ist, das Wesen der Musik rein und ungetriibt verkérpert,
entstand um 1800. Die andichtige dsthetische Kontemplation wurde zur
religiésen Erfahrung. Ludwig Tieck verstieg sich sogar zur Behauptung,
dass ,die Tonkunst [...] gewif das letzte Geheimnis des Glaubens, die
Mystik, die durchaus geoffenbarte Religion“ sei. 5!

Mit dem Aufstieg der Instrumentalmusik entstand das Orchester als
ein in seiner instrumentalen Zusammensetzung fest umrissener und
doch duferst wandelbarer Klangkérper, der in verschiedenen Ausprigun-
gen bis heute Bestand hat. In griechischen Tempelbauten nachempfun-
denen Konzert- oder ,Tonhallen’, in welchem die stets stirker besetzten
professionellen Sinfonieorchester einem bildungsbiirgerlichen Publi-
kum ,klassische Musik‘ zu Gehor brachten, materialisierte sich Fludds
imaginidrer Musiktempel gleichsam in der Lebenswirklichkeit. Was als
grofle Kunst galt, wurde ab etwa der Mitte des 19. Jahrhunderts in diesen
neu entstehenden Kunsttempeln zelebriert, die auch in ihrer Architektur
,wahre Klassizitit’ spiegelten. Wenn Franz Liszt, der 1865 die niederen
Weihen empfangen hatte, in der Soutane dirigierte, musste sich der Zu-
hoérer in einen Sakralraum versetzt glauben. Eduard Hanslick berichet:
»Wenn er manchmal die Hand weit ausstreckte iiber Singer und Musi-
ker, da sah es mehr wie ein Segnen aus, als wie ein Dirigieren.“%2 Hans
Robert Jauss gab allerdings zu bedenken, dass ,die Verehrung grofler

60 Vgl. Finscher, Art. ,Klassik“.

61 Tieck/Wackenroder, Phantasien, S. 114. Vgl. auch Dahlhaus, Idee, S. 84; Auerochs,
Entstehung, S. 482-502.

2 So beim ersten Musik- und Singerfest in Pest 1865. Vgl. dazu Abb. und Text bei
Schwab, Konzert, S. 128f. (dort auch das Zitat).
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Kunst im dsthetischen Kult“ eine spezifische Nostalgie der romantischen
Asthetik sei; ,ihre Kunstreligion, die das Vakuum ausfiillen wollte, das
die Religionskritik der Aufklirung hinterliel, konnte den Makel eines
Surrogats nie ganz verbergen.“> Doch als Religionsersatz in Zeiten der
Sakularisierung allein ldsst sie sich letztlich kaum schliissig erkla-
ren — viel eher als Endpunkt eines Transformationsprozesses innerhalb
eines jahrhundertealten Weltbildes, in dem die Kunste, besonders die
Musik, immer schon die Funktion hatten, den Himmel zu 6ffnen. Gera-
dezu hymnisch war diese Sicht von Martianus Capella in De nuptiis Phi-
lologiae et Mercurii in Szene gesetzt worden anhand der archetypischen
Figur der Harmonia, die im Finale unter Gesang und den vereinten Klin-
gen aller Instrumente strahlend (wieder) in den Himmel einzieht. ¢

Entscheidend fiir ihren ins Religiose emporstilisierten Status war die
Kunstrezeption, welche die Erfahrung der gottlichen Epiphanie auf die
Erfahrung von sakraler Musik eines Bach oder Hindel iibertrug, die sich
durch ihre Fihigkeit zur Evozierung des Erhabenen — der von hingerisse-
ner Ehrfurcht und angstvollem Schaudern erfiillten Ahnung der Grofe
Gottes wie der Natur — auszeichnete. Da in der Musik jene aller Sprach-
lichkeit entriickten Empfindungen hervorgerufen werden konnten, war
es denn auch diese philosophisch-isthetische Kategorie, die zur romanti-
schen Vorstellung einer heiligen Tonkunst’ fithrte. Die Sakralisierung
der von allen Funktionen, Texten und schlielich dem Anschaulichen
und Affektiven losgel6sten ,reinen‘ Kunst als Offenbarung des ,Absolu-
ten‘ wurde schlieflich geradezu zum Signum des neu sich formierenden
buirgerlichen Zeitalters und seiner Musikkultur.%5 In dieser Absolutset-
zung des zweckfreien Kunstschonen lauerte jedoch auch die Gefahr der
Trivialisierung bis hin zum sentimental-siilichen Kitsch, der nur auf
Eingingigkeit und schonen Schein setzt und umstandslos die Gefiihle

% Jauss, Erfahrung, S. 941.

6 Vgl. Martianus Capella (4. od. 5. Jh.), Hochzeit, S. 302-305, danach nihere Ausfithrun-
gen zur Macht der Musik bis S. 329.

% Vgl. Dahlhaus, Idee, S. 23.
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anspricht, sei es ein Operettenschlager oder eine Salonschnulze fiir das
Klavier. Die Grenzen sind des Ofteren flieRend, da Kunst wie Kitsch ihren
Sitz im Leben haben. Was an geschmackloser Banalitit nicht sein darf,
wird nach dem Urteil ,wahrer‘ Kenner verdammt (falls diese nicht selbst
ihren diesbezliglichen Sehnsiichten verfallen)—oder wie Wolfgang
Braungart feststellte: Kitsch ist das schlechte Gewissen der Kunst.

Der Bruch mit dem Schénheitsprinzip klanglicher Harmo-
nie in der Moderne

Unter dem Primat der Wahrheit und des Ausdrucks hat der junge Schén-
berg in seinem 2. Streichquartett von 1908, das in Wien einen Skandal
provozierte (,ein Attentat auf die Ohren®),” dieses Jahrhunderte alte
Schonheitskonzept in einem Akt der Dekonstruktion schliellich definitiv
gesprengt. Emanzipation der Dissonanz hief} seine Losung! Dies hatte die
Aufhebung des Auflosungszwanges dissonanter Klinge zur Folge, was
der lingst bis an die Grenzen ausgereizten kadenzharmonischen Tonali-
tit den endgiiltigen Todesstofd versetzte. Schénberg war sich durchaus
bewusst, spitestens mit den rein atonalen Klavierstiicken op. 11 von 1910
,alle Schranken einer vergangenen Asthetik durchbrochen zu haben®.¢

6 Vgl. Braungart, Kitsch, S. 4.

67 Max Kalbeck, der Brahms-Biograph, im Wiener Tagblatt am 24.12.1908 zum Streich-
quartett ,dieses Herrn, das im Roséquartett seine ,Urauffithrung’ mit knapper Not erlebte*:
,Wie das Erscheinen dieser Katzenmusik aus einem kiinstlerischen in ein lokales Ereignis
umschlug, da es einen beispiellosen Skandal provozierte, so ist auch die Komposition und
ihre Art kein 4sthetischer, sondern ein pathologischer Fall. Zur Ehre des Komponisten wol-
len wir annehmen, dass er klangtaub, also unzurechnungsfihig ist und nicht weif3, an wel-
chem beklagenswerten Ubel er leidet. Sonst miisste das Quartett als grober musikalischer
Unfug qualifiziert und sein Verfasser von der Sanititspolizei in Anklagezustand versetzt
werden. Womit es die Abonnenten des Roséquartetts verschuldet haben, dass dessen Pri-
marius ein solches nichtsnutziges Attentat auf ihre Ohren zuzulassen fiir gut befand, ent-
zieht sich unserer Kenntnis [...].“ Zitiert nach Eybl, Befreiung, S. 195.

 So Schénberg im Programmbeft der ersten Auffithrung am 10. Januar 1910. Vgl. Keil,
Dissonanz, S. 187; Schonberg, Stil, S. 105-137, vor allem S. 105-109. Schénberg hilt jedoch
am gottlichen Schopfungsbegriff wie an den Gesetzen der Natur und der Ordnung, Logik
und Form fest.
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Schock und Provokation war auch das Ziel avantgardistischer Stromun-
gen des Dadaismus, Futurismus oder Surrealismus — Kunstrichtungen,
die dazu fithrten, dass dieses aus den Anfingen europdischer Kultur
stammende Gedankengebiude von Harmonie und Schénheit weitge-
hend obsolet wurde oder hiéchstens noch ex negativo als Kontrastfolie
wirksam blieb. Wer sich dem Fortschritt verweigerte, widersetzte sich
dem Anspruch der Moderne auf stindige Innovation und verfiel dem Ver-
dikt eines reaktioniren, iiberholten Traditionalismus.

Die Befreiung von Regeln bedeutet jedoch nicht per se Freiheit der
Gestaltung, sondern fithrt nicht selten in die totale Beliebigkeit. Heute
existieren keine verbindlichen Maf3stibe mehr; als Kompensation fiir die
aufbrechende Leere dient die Asthetisierung, die sowohl die individuelle
Selbststilisierung wie die gesellschaftliche Inszenierung der Alltagswelt
betrifft, etwa in der Produktion von dsthetisch attraktiven Konsumgiitern
mittels Design und Werbung.® Das Symptom des Verschwindens ‘ech-
ter’ Schonheit, die sich der Scheinhaftigkeit, einer formalistischen Asthe-
tik oder oberflichlicher, schablonenhafter Glitte verdichtigt sieht, ver-
diente durchaus eine erneute Reflexion, genauso wie der Kunstbegriff an
sich. Hartmut Rosa etwa verteidigt die Kraft der Schénheit, um im Reso-
nanzraum der Kiinste , die Moglichkeit einer gelingenden Beziehung zur
Welt und damit reales Gliick® zu erfahren, aber auch, um in existentiellen
Lebenslagen wie Einsamkeit und Verlassenheit, Melancholie, Schmerz
oder Liebe einen Widerhall der Kunst im eigenen Selbst zu empfinden,
der solche Gemiitsbewegungen verwandelt und es moglich macht, sie in
der dsthetischen Distanzierung zu integrieren: ,Was wir als Schonheit er-
fahren, ist die zum Ausdruck gebrachte Moglichkeit einer resonanten
Weltbeziehung, die Moglichkeit einer Art des In-der-Welt-Seins, in der
Subjekt und Welt einander antworten.“”

% Vgl. Liessmann, Philosophie, S. 175-188, hier S. 187, bzw. allgemein Oldemayer, All-
tagsisthetisierung.

70 Beide Zitate Rosa, Resonanz, S. 482.
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Allen Kassandrarufen zum Trotz war und ist nach wie vor manchen
Komponisten jener Wesenszug ins Transzendente, die Suche nach ewi-
ger Wahrheit und einer géttlichen Ordnung, eigen, aber auch das schép-
ferische Streben nach neuen Klanglandschaften, Raumkonzepten und
Strukturbildungen von unverwechselbarer Schonheit. Der russisch-deut-
sche Komponist Alfred Schnittke, der nach dem 2. Weltkrieg die postmo-
derne Polystilistik im Glauben an die Koexistenz aller Zeiten und musika-
lischen Stilrichtungen mitbegriindete, empfand dieses Bewusstsein auf
der Suche nach einer verlorenen Einheit und Vollkommenheit deutlich:™

Fiir mich ist das Komponieren nicht nur eine Sache des Ver-
standes und auch keine bloRRe Spielerei, sondern ich habe
die Empfindung, auch wenn ich sie nicht genau deuten
kann: Die gesamte Musik stiitzt sich auf etwas, was es au-
Rerhalb der Musik gibt, auf eine Ordnung, die nicht nur
musikalisch ist. Die Musik ist eine von vielen moglichen
Spiegelungen dieser hoheren Ordnung. Deswegen sind alle
Musikwerke Versuche, ein wenig von dieser Ordnung zu
zeigen. Manchmal gelingt es, sie gut zu spiegeln, manch-
mal gelingt dies nicht sehr gut. Ich bewege mich seit Jahren,
ja Jahrzehnten innerhalb dieser Grundordnung des gesam-
ten Musikdenkens. [...] Solange der Mensch lebt, kann er
den Sinn dieser Ordnung nicht begreifen. Aber er gehort ihr
an.

Hier scheint noch einmal die Faszination fiir dieses religios beglaubigte
Harmonie-Modell auf, das auf dem Theophaniegedanken beruht, einer
unbegreiflichen Anmutung des Géttlichen durch sinnlich affizierende,

71 Alfred Schnittke im Gesprich mit Lutz Lesle am 21.10.1986, das Zitat in Lesle, Mit-
schaffen, S. 25. Vgl. dazu auch Bruggisser-Lanker, Paradoxien, S. 50-54 und 69-70.
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idsthetisch erfahrbare Erscheinungen, die einer Erleuchtung gleich-
kommt.™

Und trotzdem: Es handelte sich in seinen Urspriingen letztlich um
ein auf das Jenseits ausgerichtetes Ordnungsmuster, das auch im weltli-
chen Bereich hierarchisch aufgebaut war und fiir jedermann als allein
wahre Realitit zu gelten hatte, mit und in der man zu leben hatte. Dieses
allgemeingtiltige Weltbild der harmonia mundi, deren absolute Einheit
stets neu konstituiert werden musste, hat im Zuge von Aufklirung und
Sakularisierung seine Deutungsmacht und Ordnungsfunktion verloren.
Doch wenn eine derartige Einheit in der Koinzidenz, im Zusammenfall
ihrer Gegensitze (coincidentia oppositorum) das Chaos und das Negative
nicht mehr integrieren kann, wird sie von den antagonistischen Kriften
zerrissen, sie zerspringt, ja implodiert, was auch in den Kiinsten deutlich
wird.” Alfred Schnittke unterwarf seine Werke zwar weiterhin dem Prin-
zip einer inneren Ordnung, die dahinter stehende Sinnstiftung konnte
aber nicht mehr im urspiinglichen Verstindnis einer allumfassenden
Harmonie nur konstruktiv sein, sondern zeigt sich zuweilen auch de-
struktiv als Reflex des Ungentigens oder des teuflisch Bosen, etwa wenn
Passagen reinster Schonheit unvermutet ,kippen‘ und sich in fiirchterli-
che Klangballungen auflésen. Im 4. Violinkonzert bezeichnet er solch kli-
scheehaft schone ,Plischmelodien®, die als fatum banale oder ,falsche
Erlosung” erscheinen, als ,,geschminkte Leichen“.” Wahrhafte klangliche
Schonheit ist heutzutage nicht mehr ohne Preis zu haben.

72 Vgl. Eusterschulte, gratia-Konzeption, S. 115. Zum Theophanie-Begriff: Das Seiende
insgesamt ist bei Dionysius und Eriugena Theophanie, Erscheinung Gottes als des selbst
Nicht-Erscheinenden, ein dialektisches Verhiltnis von Verborgensein und Erscheinung. Sie
ermoglicht es, das Seiende insgesamt als die lichthafte Entfaltung der Verborgenheit Gottes
zu erkennen. Durch die Gnade der Erleuchtung (illuminatio) wird dem Menschen die Er-
kenntnisfihigkeit zuteil, dieser jedoch soll — die Welt der Tugenden vor Augen — in einer
anagogischen Bewegung nach dem Licht der Weisheit und des Lebens streben. Dionysius
Areopagita bettete den spezifischen Lichtglanz der Schonheit und Anmut in ein Konzept
des gottlichen Lichtwirkens ein und verschrinkte so den Theophaniegedanken mit dem pla-
tonischen Eros-Konzept.

73 Nach dem Koinzidenz-Begrift des Nikolaus von Kues, vgl. Thiel, Bild, S. 124.
74 Zitat in Lesle, Mitschaffen, S. 95f.
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