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Von Mystik bis Ekstase —
religidse Dimensionen der Musik*

Von Peter Bubmann**

Die Kirchenmusik hat in unseren Breiten ihr Monopol fiir religiése Musik langst
verloren. Bereits mit der Sdkularisierung der birgerlichen Kultur und mit der
Entwicklung der autonomen Kunstmusik im 19. Jahrhundert bildeten sich neue
Formen musikalischer Religiositdt auBerhalb der Kirche, und zwar tber das hin-
aus, was es schon immer an auflerkirchlicher Volksfrommigkeit gegeben hatte. Das
20. Jahrhundert fiihrte, vor allem in seiner zweiten Haélfte, zu einer drastischen
Individualisierung und Pluralisierung von kulturellen wie religiésen Orien-
tierungen. Ein kultureller und religiéser Erlebnismarkt hat sich gebildet, aus dem
sich die Menschen ihre je eigene musikalische Erlebniswelt zusammenmischen.
Kirchenmusik wird dabei von vielen Menschen - zumal anldBlich von Kasualien
wie der Hochzeit — als eines unter vielen religiosen Angeboten wahrgenommen
und entsprechend konsumiert. Fiir manche ist sie lediglich noch dekorativer Be-
standteil des spirituellen Partyservices bei den rites de passage, also bei den Kno-
tenpunkten der Biographie und ihren Ritualen. Andere entdecken in der Musik
einen Weg zum Selbst und zum Géttlichen, suchen in alten musik-religiésen Tra-
ditionen ihre Spiritualitdt, oder lassen sich auf New Age-Musik-Seminare und
-workshops ein. Wieder andere verstehen sich als vollig areligiose, sikulare Zeitge-
nossen. Nie kdmen sie auf die Idee, dafl ihr gemeinschaftliches Grol-Ritual im
FuBballstadion, ihre Ekstase und ihr antiphonales Mitsingen im Rockkonzert, oder
ihre Walkman-Trance etwas mit Religion zu tun haben koénnten.

Wenn die zuletzt genannten Phdnomene dennoch als religioses Handeln interpre-
tiert werden, dann verlangt dies eine genauere Kldrung des Begriffes ,Religion”.

Unter ,Religion” werden hdufig zundchst die Geschichte und die konkreten
Erscheinungsformen der sogenannten Hochreligionen verstanden. Einige Religi-
onswissenschaftler halten hingegen an einem allgemeinen substantiellen Religions-
begriff fest, also daran, dafl sich Grundphidnomene religiésen Handelns zeigen
lassen, die den unterschiedlichen historischen Religionsformen zugrundeliegen.
Oft wird dazu von der Erfahrung des Heiligen, von der faszinierenden und furcht-
erregenden Macht des Numinos-Goéttlichen ausgegangen. Von diesem Ansatz aus
kann dann danach gefragt werden, inwieweit Musik zur Tragerin numinoser
Heiligkeitserfahrungen werden kann. Oder die Beziehung zu einer ganz anderen
Wirklichkeit als der Gegebenen gilt als Kriterium fiir Religion. Dann riickt der
Begriff des Jenseitig-Transzendenten bzw. des Transzendierens in den Vorder-
grund. Im Blick auf die Musik wird dann zu untersuchen sein, inwieweit sie mit
dazu beitrdgt, die Alltagswirklichkeit hin zur Wirklichkeit des ganz Anderen, zum
Gottlichen, zu ftberschreiten. Auch manche Vertreter der Musikanthropologie
schlagen diesen religionsphanomenologischen Weg ein.!

Schlie8lich haben der Religions- wie der Transzendenzbegriff innerhalb der
Religionssoziologie nochmals einen anderen, eigenen Sinn. Religion wird dort als
Funktion des gesellschaftlichen Lebens begriffen und oft als derjenige Deutungs-
rahmen unserer Existenz verstanden, der inmitten der chaotischen Vielfalt der
Lebensaspekte noch eine Einheit vermittelt. Religion dient damit zur Verminde-
rung von Komplexitit, also dazu, ein einfaches Deutungsmuster iiber die iiberkom-
plizierten Lebensphdnomene zu werfen. Religion ist ~ so die Ansicht des Soziolo-
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gen Thomas Luckmann - dazu da, Menschen in eine soziale Ordnung einzubetten.?
Mit einer solchen Definition von Religion weitet sich der Blick auf Phdnomene
auBlerhalb der historischen Religionsformen. In neueren Studien iiber Jugend und
Religion wird dieser Ansatz zum Beispiel so aufgenommen, daff auch Sport, Liebe
und Rockmusik als religitse Phanomene verstanden werden.® Sie sind religios,
weil sie Uberschritte iiber die Alltagswirklichkeit hinaus ermdglichen, weil sie
(etwa in der Liebe) an die Grenzen des eigenen Erfahrungsbereichs fithren oder gar
dartiber hinausweisen. .

Inzwischen konkurrieren Lebensordnungsmodelle, die sich den alt-religiosen
Transzendenzerfahrungen innerhalb der Hochreligionen verdanken, mit anderen
Sinn- und Deutungsangeboten, die von alltagsweltlichen Transzendenzerfahrungen
herstammen. Als neuartige spezifisch massenkulturelle Religionsform hat sich ins-
besondere eine Religion der Selbstverwirklichung und des schonen, gliicklichen,
erlebnisreichen Lebens etabliert.’

Folgt man dem eben angedeuteten religionsphanomenologischen und -soziolo-
gischen Religionsbegriff, dann kann die Frage nach den religiosen Dimensionen
der Musik nicht auf die traditionellen Hochreligionen und ihr Verhéltnis zur Musik
eingeengt werden.

Herkémmlicherweise setzt die christlich-theologische Wirdigung der Musik
zunachst bei den Zeugnissen der Bibel und der Reformatoren ein. Die Gefahr dieses
Vorgehens liegt darin, die Wahrnehmung der Vielfalt des gegenwartigen musika-
lischen Geistwirkens Gottes vorschnell durch traditionell-dogmatische Wahrneh-
mungsraster zu normieren und damit einzuengen. Im folgenden werden daher
zunachst religionsphanomenologische Befunde dargestellt, bevor danach gefragt
wird, wie die aufgefundenen religiésen Dimensionen der Musik aus christlich-
theologischer Sicht gewiirdigt werden kénnen.

1. Dienerin des Wortes — Sprachform des Glaubens

Der Musikwissenschaftler Curt Sachs hat diejenige Musik, die sich aus der Symbio-
se mit dem Wort heraus entwickelt, ,logogen” genarmt.6 Insbesondere in den
monotheistischen Schriftreligionen, also in Judentum, Christentum und Islam,
herrscht diese Musikform im gottesdienstlich-kultischen Geschehen vor. Das Rezi-
tieren der Heiligen Schriften (Bibel und Koran) ist in der traditionellen Gestalt
dieser drei Hochreligionen sofort mit einer melodisch-musikalischen Gestaltung
des Vortrages verbunden. Musik und Sprache bilden eine Symbiose, eine Einheit
von keineswegs identischen, jedoch einander ergianzenden Kommunikationssyste-
men. Die katholische Kirche hat den logogen-gregorianischen Gesang, der seine
Wurzeln im synagogalen Sprechgesang der Juden hat, zum Maf aller Kirchenmu-
sik erklart. Der protestantische Choral ist wortbezogene Musik schlechthin. Und
nicht zufillig gilt vielen evangelischen Kirchenmusikerinnen und Kirchenmusikern
noch immer die Musik von Heinrich Schiitz als Priifstein evangelischer Kirchenmu-
sik. Denn er ist trotz der klang- und affektorientierten kompositorischen Anleihen
bei den Avantgardestromungen seiner Zeit im Paradigma logogener Musik verblie-
ben: Alle Musik hat der Ausdeutung des Wortes zu dienen, sei es durch affektive
Tonmalerei oder musikalische Symbolik.”?

Religios wirkt die Musik hier also dadurch, daf sie -~ in welch lockerer Form
auch immer - Anschlufl an die Erzahl- und Sprachgestalt des Glaubens gewinnt.
Ihre transzendierende Funktion besteht dann darin, die Geschichte Gottes mit den
Menschen musikalisch weiterzuerzahlen und als Tragerin der Kommunikation der
Glaubenden mit Gott zu wirken. Die musikalische Transzendenzerfahrung ist an
BewuBtseins- und Sprachprozesse angebunden und also geistig vermittelt.
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2. Trance und Ekstase — Musik fur Leib und Seele

Rhythmen, Kldnge und Melodien kénnen zu koérperlicher Bewegung animieren und
zu Trance und Ekstase fiihren. Man kann dies die ,schamanische Dimension” der
Musik nennen® Es geht um Musik, die unmittelbar auf der Erscheinungsebene
wirkt, also nicht als Symbol fiir andere Realititen wahrgenommen wird. Sie hilft
dazu, das Alltagsbewuflitsein zu iiberschreiten und EinfluB auf Geister und Gotter
zu gewinnen. Eine ihrer Wurzeln liegt in den schamanistischen Trommelritualen
archaischer Kulturen zwischen Ural und Sibirien.? Das Trommeln sollte in magi-
scher Weise Einflul auf bose Geister etwa in Kranken nehmen und brachte den
Schamanen gleichzeitig in einen Trance-Zustand. Der Sufi-Orden, eine mystische
Richtung im Islam, greift schamanistische Elemente in seinen Trance-Ténzen auf.
Auch innerhalb der esoterischen New Age-Musikszene werden Workshops mit
schamanistischen Trommelritualen und dhnlichem angeboten. Aber auch Mantra-
Techniken, also das unentwegte Wiederholen bestimmter magischer Worte und
Formeln, und Gong-Rituale kénnen hierher gezdhlt werden. Immer geht es um
einen durch die musikalische Technik bewirkten verianderten Bewuftseinszustand,
um eine Transzendierung des Alltagsbewufltseins hin zu anderen korperlichen und
geistigen Verfassungen, oft zum Zwecke der Heilung von Krankheiten.

Diese ,,schamanistische” Dimension der Musik findet sich breitenwirksam heute
vor allem in der Rockmusik. Der harte Beat des Schlagzeugs und die Bésse, die in
Disko und Livekonzert bei entsprechender Lautstirke unmittelbar als Vibrieren im
Bauch wahrnehmbar sind, involvieren die Horerinnen und Hoérer korperlich ins
musikalische Geschehen. Zwar unterscheidet sich das maschinell-gleichméBige
Stampfen der Rockmusik von den dynamischeren und rhythmisch subtileren
Trommelritualen archaischer Kulturen, die Funktion der Musik ist jedoch hier wie
dort eine dhnliche. Inzwischen hat sich eine Musikrichtung gebildet, der Techno
oder Tekkno, der speziell die rhythmische Grundlage fiir musikalische Trance-
Erlebnisse bieten will. Nicht zufillig heift die dazugehorige Partydroge ,ecstasy”.
In den langen Tanznédchten (oft {iber 12 Stunden) suchen junge Menschen heute
Erfahrungen des Uberschreitens ihrer Alltagswirklichkeit, Transzendenzerfahrun-
gen ohne explizit religiésen Kontext.

Spuren solchen leibbezogenen religiosen Musikerlebens sind auch im Alten
Testament zu finden. Es wird von frithen Propheten-Gruppen berichtet, die bei
Musik in rasende Verziickung, also in Ekstase gerieten (1 Sam 10,5.10; 19,20ff.; vgl.
abgeschwacht auch 2 Kon 3,15) und David tanzt ekstatisch zu Musik vor der Bun-
deslade (2 Sam 6,15f.; 1 Chron 13,8).10 Bekannt sind die Versuche Davids, den
bosen Geist Sauls, der fiir seine Depression verantwortlich gemacht wurde, mit
Hilfe des Harfenspiels auszutreiben (1 Sam 16,16-23). Hier wird Musik zu exorzi-
stischen Zwecken mit dem Zijel einer Neuordnung und Beruhigung der Psyche
eingesetzt.

Die leibliche Dimension der Musik tritt bereits ab der Zeit der groflen Schrift-
propheten in den Hintergrund und wird im spéteren Judentum wie im Christen-
tum in Abgrenzung zu ekstatischen hellenistischen und heidnischen Kulten abge-
lehnt. Nur in manchen Formen der Volksfrommigkeit konnte sie sich noch erhalten
(z. B. in Springprozessionen). Erst durch die Integration afro-amerikanischer Musik
in den Gottesdienst, durch christliche Pop- und Rockmusik sowie durch neue In-
itiativen zur Wiedereinfithrung des liturgischen Tanzes gelangen seit einigen Jah-
ren hierzulande wieder leibliche Elemente in die christliche Spiritualitdt. Insbeson-
dere in charismatisch-pfingstlerischen Gruppen kommt es zu Phianomenen musika-
lischer Ekstase, die sich denjenigen anderer Religionsformen zumindest duferlich
annidhern.
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3. Gemeinschaftsrituale und Harmoniekult

Musik kann den Alltag und das Alltagsbewuftsein tberschreiten helfen, indem sie
neue Beziehungen zwischen Menschen stiftet und ein Gemeinschaftsgefiihl beson-
derer Art stimuliert. Das trifft bereits fur die schamanistischen Stammesrituale
archaischer Kulturen zu und setzt sich bis in die Kirchenmusik christlicher Ge-
meinden fort. Als lebensgeschichtliche Wurzel 1aft sich der Sachverhalt nennen,
daB der Sdugling die Stimme der Mutter bzw. der Hauptbezugsperson als Teil der
eigenen Existenz versteht und etwa beim Héren von Wiegenliedern die Erfahrung
symbiotischer Einheit macht. Was hier urspriinglich im Hoéren der miitterlichen
Stimme geschieht, setzt sich spiter im gemeinsamen Singen fort. Dieses Singen
erzeugt ein Verschmelzen im gemeinsamen Klang, das die Méglichkeit sprachlicher
Verstdndigung weit iibersteigt. Das chorische Singen hat hohe gemeinschaftsstif-
tende Bedeutung. Die Singbewegung zwischen den Weltkriegen hat daraus ein
Programm, gelegentlich auch eine Ideologie der volkischen Gemeinschaft gemacht.
In der Verlingerung dieser Linie ist die Gefahr einer kollektiven musikalischen
Manipulation tatsdachlich nicht von der Hand zu weisen. Deshalb kann jedoch nicht
die gemeinschaftsbildende Funktion der Musik insgesamt denunziert werden.

Die Mehrheit der gegenwirtigen Bevolkerung Mitteleuropas praktiziert die so-
ziale und kommunikative Dimension der Musik nicht mehr in ausdriicklich religio-
sen Kontexten, wenn man einmal von den religiésen Pflichtterminen der Kasualien
und von Weihnachten absieht. Die Bediirfnisse nach musikalischen Gemeinschafts-
erlebnissen brechen sich anderswo ihre Bahn: In den Gesdngen der Fufiballfans in
den Stadien und Ziigen und in antiphonalen Gesangsritualen bei Rockkonzerten.!!
Die Einsamkeit des individualisierten und privatisierten Subjekts wird hier fir
einige Zeit uiberfihrt in die Gemeinschaft der Gleichgesinnten: Transzendenz in
den tonenden Gleichsinn, zeitlich begrenzt und alltagsenthoben. Solche Stammes-
rituale konnen kathartisch, d. h. befreiend wirken, aus egoistischer Selbstverkriim-
mung befreien, solange sie nicht in neuen Gruppenzwang miinden und nicht zu
dauerhaft verzerrten Wirklichkeitswahrnehmungen fiihren. )

Wihrend sich in den eben angedeuteten musikalischen Ritualen ein Uberschrei-
ten der meist als langweilig empfundenen individuellen Arbeits- und Alltagswelt
hin zu gemeinsamer ekstatischer Aktion vollzieht, wirkt ein anderes musikalisches
Phianomen gerade in umgekehrter Richtung. In einer immer uniibersichtlicheren
und teils als chaotisch empfundenen Lebenswelt bietet fiir bestimmte, vor allem
dltere, weniger gebildete Milieus die sogenannte “volkstiimliche Musik” einfache
Ordnungsmuster zur Reduzierung von Komplexitit und zur Herstellung von Har-
monie. Die geordnete heile Welt der Familie wird musikalisch simuliert. Solche
musikalischen Sehnsiichte nach Harmonie und Ordnung kénnen als Teil einer re-
gressiven Geborgenheits- und Harmoniereligion interpretiert werden.1? Es geht um
musikalische Nestwarme im klingenden oder schunkelnden Kollektiv. Die Prieste-
rin des Harmoniekultes heiflt dann Caroline Reiber und moderiert eine volkstii-
melnde Liturgie, in der wohl kaum zufillig einmal ein Siegertitel einer volkstiim-
lichen Hitparade lautete: ,So a Stiickerl heile Welt hab” ich beim Himmel heut
bestellt”.

Ob allerdings das ,Stille Nacht, heilige Nacht” bzw. das ,,O du frohliche” in der
Weihnachtsmette eine génzlich andere Funktion als die Musik der volkstiimlichen
Hitparade hat, ware eigens zu untersuchen. Die Vermutung liegt nahe, daB es
beide Male um die Artikulation religiés gestimmter Sehnsiichte nach heiler Ge-
meinschaft geht.

Die Hauptbelegstellen fiir das gottesdienstliche Singen im Neuen Testament
stehen alle im Kontext von Ermahnungen zum Gemeindeaufbau und im Zusam-
menhang ethischer Ermahnung (vgl. Eph 5,19; Kol 3,16; 1 Kor 14,26; vgl. auch Apg
2,42ff). Das gottesdienstliche Singen ist hier von vornherein nicht als einsame



134 P. Bubmann: Von Mystik bis Ekstase — religigse Diniensionen der Musik

musikalische Versenkung des Individuums verstanden, sondern als kommunikati-
ver Gemeinschaftsakt der betenden Gemeinde. In ihrer gemeinsamen musikali-
schen Ausrichtung auf Gott bauen sich die Gemeindeglieder gleichzeitig gegensei-
tig auf.!® Dieses Grundprinzip wurde im Mittelalter dadurch verdunkelt, da8 ein
GroBteil der Gesidnge dem Chor bzw. den Klerikern ubertragen und lateinisch
gesungen wurde. Erst die Reformation hat mit dem volkssprachlichen Gemeinde-
choral der urspriinglichen kommunikativen und sozialen Dimension gottesdienst-
licher Musik wieder zum Durchbruch verholfen. In den Singstunden der Herrnhu-
ter Pietisten und in anderen pietistischen Kreisen wird dies fortgefiithrt und im 20.
Jahrhundert von der kirchlichen Singbewegung zwischen den Weltkriegen und
nach 1945 von den Chorverbianden bei Singwochen weitergepflegt. Die kommuni-
kative Dimension der Kirchenmusik zeigt sich heute insbesondere im Singen von
Kanons, von alten und neuen geistlichen Liedern und von mehrstimmigen Geséan-
gen aus Taizé. Vor allem bei Kirchentagsveranstaltungen finden viele junge Men-
schen heute diejenigen musikalisch-spirituellen Gemeinschaftserfahrungen, die sie
sich erhoffen.

4. Musikalische Mystik

Klange und Rhythmen werden in mehreren frithen Hochkulturen als Spiegelbild
gottlicher Ordnungsprinzipien und als Ausdruck des Schépferwillens verstan-
den.’ In der Konsequenz solcher Schépfungsmythen 148t sich die Einheit mit dem
Ursprung der Schopfung bzw. mit dem Goébttlichen auf dem Wege musikalischer
Meditation erreichen. Bestimmte Klinge, Klanglaute oder Worte (Mantras) repra-
sentieren den Klang des Universums. Hieran kniipfen heutige Techniken spirituel-
ler Musikmeditation im Bereich der New Age-Bewegung und des Sufismus an.

In einer rationalistischeren Fassung ist der Urklangmythos fiur das Abendland
von grofler Bedeutung geworden: ndmlich als Theorie von der Harmonie der Spha-
ren.’> Der griechische Naturphilosoph Pythagoras (570/560 bis 480 v. Chr.) und
seine Schule verbinden mythische Vorstellungen von der Macht der Musik mit
rational-begrifflichem Denken, entdecken die Parallele zwischen Zahlenproportio-
nen und musikalischen Intervallen und schliefen von da aus auf eine Harmonie
der Sphédren: Die Himmelskorper sollen in ihren Bewegungen mathematischen
Gesetzen gehorchen, die denjenigen der Musik entsprechen. Das Ziel des menschli-
chen Lebens liegt dann im meditierenden Erkennen der kosmisch-gottlichen Har-
monie. Hierzu kann die Beschéftigung mit Musik verhelfen.

Die Idee der Spharenmusik wirkte fort iiber romische Autoren (z. B. Cicero) bis
ins Christentum. Die {ber Nikolaus von Kues, Nikolaus Kopernikus, Johannes
Kepler und andere weitergefiihrte Tradition wird in der New Age-Szene auf vie-
lerlei Weise aufgenommen und fiir spirituelle Musiktheorien und -praktiken ver-
wendet.16

Oftmals wird dabei die Obertonreihe zum Symbol des Welteneinklanges erklart
und dann die Obertonmusik zum Inbegriff spiritueller Musik erhoben.l? Oder man
meditiert nach Anleitungen von Joachim-Ernst Berendt Uber sogenannte , Urténe”,
deren Frequenzen mit den Umlaufbahnfrequenzen von Gestirnen in einem Okta-
vierungsverhéltnis stehen.

Bei all den genannten Praktiken und Theorien wird der Anspruch erhoben,
mithilfe musikalischer Vorgange die letzte transzendente Wirklichkeit symbolisie-
ren zu konnen. Und musikalische Erfahrung dient als Weg zur Erfahrung der gro-
Ben Transzendenz des Welteneinklangs.

Diese Art der musikalischen Symbolisierung transzendenter Wirklichkeit fehlt
in den biblischen Zeugnissen. Musik wird nirgends unmittelbar als Spiegelung
Gottes oder seines Willens begriffen. Die Musik wird auf einen menschlichen
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Stammvater (Jubal; vgl. Gen 4,21) zuriickgefiithrt. Im letzten Buch der Bibel ist
dann allerdings von der Musik der Endzeit im Himmel unter den Engeln die Rede
(Offb 5,9; 14,3; 15,3). Aber auch dort tont oder singt Gott selbst nicht, und das neue
Lied der Engel dient nicht als Symbol fir Gott selbst oder seine Schépfung, son-
dern ist Teil des endzeitlichen Lobes.

Spétere Theologen wie Augustin oder Adam von Fulda kniipfen jedoch in ihren
Uberlegungen zur Musik an die pythagoreische Idee der Harmonie der Sphéren an
und interpretieren sie schopfungstheologisch: Die Musik spiegelt ihnen zufolge in
ihrer Ordnung und ihren Zahlenverhaltnissen die Schopfungsordnung Gottes. Das
Komponieren und Musizieren kann dann als ehrfiirchtiges Nachdenken und Nach-
vollziehen von Gottes Schépfungsgedanken verstanden werden.’® In diesem Sinne
einer Symbolisierung der guten Schopfungsordnung Gottes ist es zu verstehen,
wenn noch in unserem Jahrhundert Oskar Séhngen die Musik Johann Sebastian
Bachs als ,tonendes Gleichnis der kosmischen Ordnung”!® bezeichnen kann und in
wahrhaft liturgischer Musik die ,Urlaute der Schopfung“?0 horen will.

Starker mystisch gepragt ist die musikalische Symbolisierungstechnik bei Oli-
vier Messiaen. Seine Farb-Klinge versuchen etwa in dem Orgelzyklus Méditations
sur le mystere de la Sainte Trinité, ein klingendes Vorspiel, einen Vorgeschmack des
unsag- und unsichtbaren Lichtes Gottes darzustellen.?!’ Anders als im indischen
Urklangmythos kommt es hier jedoch nicht zu einer einfachen Gleichsetzung von
gottlicher Wirklichkeit und Musik bzw. Klang.

5. Spiel der Freiheit

Musik ist Ausdruck des schopferischen menschlichen Geistes und lotet seinen
Freiheitsspielraum aus. Seit Johan Huizinga in seinem Buch Homo Ludens (1930)
den Ursprung der Kultur im Spiel verortet hat, ist auch die spielerische Dimension
der Musik stdarker von theologischer Seite beachtet worden. Vor allem Karl Barth
und Friedrich Buchholz haben die Musik als menschliches Freiheitsspiel vor Gott
interpretiert.?? Sie versuchen damit, einer Sakralisierung kultischer Musik entge-
genzutreten und sehen den spirituellen Charakter der Musik gerade darin, daf
diese echt menschlich und nicht numinos-goéttlich sein will. Selbst Oskar S6hngen,
der dieser Position kritisch gegeniiberstand, rdumte ein: ,Gleichwohl wird man
zugeben missen, dafl es gerade auch in der Kirchenmusik ein selbstvergessenes,
hingebungsvolles Singen und Spielen gibt, das dem einfaltigen, ,absichtslosen’
Spielen der Kinder gleicht, aber diese Art des Musizierens ist dem Glauben vorbe-
halten, dem es geschenkt wird, ,wie Kinder fromm und frohlich’ zu sein.”2® Sohn-
gen fithrt diese Andeutung dann weiter aus, indem er das spielerische Wirken des
Heiligen Geistes im Musizieren vor Gott beschreibt und hier vor allem die geistli-
che Spielmusik wahrend der Abendmahlskommunion als spielerisch-eucharistische
Form des Gottesdienstes nennt.?¢ Spirituelle Musik wird so zu einem Vorge-
schmack der himmlischen Vergniigung und Freiheit, zu einem Prédludium des
ewigen Lebens.

Religiose Dimensionen der Musik aus christlicher Perspektive

Wie sind die fiinf angefiihrten religiosen Dimensionen von Musik aus christlich-
theologischer Perspektive zu wiirdigen? Lassen sich Kriterien finden, um die alten
und neuen Wege musikalischer Spiritualitdt in Beziehung zum christlichen Glau-
ben zu setzen?

Im folgenden mochte ich zur Annédherung an diesen Fragenkomplex primar auf
Kategorien der Lehre vom Heiligen Geist zuriickgreifen. Im Begriff der ,Spiritua-
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litat” steckt ja bereits der spiritus sanctus, der Heilige Geist. Die biblischen Zeug-
nisse vom Wirken des Heiligen Geistes sind vielféltig und vielschichtig. Sie spie-
geln die Vieldimensionalitdt der Erfahrung Gottes in der Lebenswirklichkeit der
Glaubenden. Musik hat Anteil an diesen pluriformen Wirkungen des Geistes Got-
tes.

Nach den Angaben des Johannes-Evangeliums (Kap. 14-16) lehrt der Heilige
Geist die Junger alles, er erinnert sie an die Worte Jesu und fiihrt sie in die Wahr-
heit. Hier ist der Geist stark mit der Verkiindigung des gegenwartigen Christus
verbunden. Und Christus wird mit dem logos, dem persongewordenen Wort Got-
tes identifiziert. Von daher ergibt sich konsequent eine Hochschdtzung der logoge-
nen Dimension der Musik. Die Verkiindigung der Wahrheit Jesu Christi wird
durch Musik vertieft und gestarkt. Musik dient als ein die Sprache unterstiitzendes
komplementéres Zeichensystem.

Der Geist Gottes ist nach Paulus die durch Gottes Gnade geschenkte endzeitli-
che Gabe des neuen Seins. Dieses Sein im Geiste betrifft nicht nur die menschlichen
Bewuftseinsleistungen, sondern den ganzen Menschen in allen Lebenslagen und
Zeiten. Gerade auch der menschliche Leib gilt Paulus als Tempel des Heiligen
Geistes (vgl. 1 Kor 6,19f.). Er soll zur Verherrlichung Gottes dienen. Nun gibt es bei
Paulus zwar eine gewisse Abwertung ekstatisch-enthusiastischer Phinomene zu-
gunsten der sprachlichen Verkiindigung. Doch dies schlieft keineswegs aus, daf3
Gott auch mit dem Koérper, mit rhythmischer Musik und Enthusiasmus gelobt
werden kann. Kritischer Mafstab fiir das musikalisch-leibliche Gotteslob ist die
Auferbauung der Gemeinde und das Bekenntnis zu Jesus Christus (vgl. 1 Kor 12,3).
Wo beides in Frage gestellt wird, wo etwa das egozentrisch-individuelle musikali-
sche Trance-Erlebnis an die Stelle des gemeinsamen Gottesdienstes rickt, wo die
Erinnerung und die Anrufung Jesu Christi prinzipiell fur unnétig erklart wird, dort
kann es sich nicht um christlich-spirituelle Musik handeln.

Der Heilige Geist ist nach lukanischem wie paulinischem Zeugnis der Geist der
Gemeinschaft der Glaubenden in der Kirche. Er verleiht den Menschen spezifische
Gaben, damit sie diese zum Nutzen der Gemeinschaft und zum Lobe Gottes ein-
bringen. Wer im Geiste lebt, setzt sich fiir gelingende Kommunikation, fiir Versoh-
nung, Frieden, Gerechtigkeit und Gotteserkenntnis ein. Musik kann in den Dienst
solcher aufbauenden geistgewirkten Kommunikation treten. Wo sie auf nichtmani-
pulative Art Gemeinschaft in Freiheit stiftet und zu einer menschenfreundlichen
Sozialgestalt des Lebens beitrdgt, wo sie zerbrochene Beziehungen heilen hilft und
zu Barmherzigkeit stimuliert, ist sie spirituelle Musik im Sinne Jesu Christi.

Der Heilige Geist ist nicht unmittelbar identisch mit der Person Jesus Christus
und mit Gott-Vater. Aber er geht von Gott-Vater aus und fihrt zu ihm zuriick. Er
ist die Kraft der Gotteserkenntnis und des Seins in Christus. Der Geist fithrt zur
Gottes- und Christuserkenntnis, indem er dem menschlichen Geist, dem Denken
und Fihlen, einwohnt. In den prophetischen Traditionen geschieht dies auf dem
Wege symbolhafter Vorgange, durch Traume und Visionen, auch mit Hilfe von
Musik und Tanz. Musik kann demnach zum Medium, zum Symbol der Geistoffen-
barung werden. Sie ist auch dann noch nicht identisch mit der goéttlichen Wirk-
lichkeit insgesamt, sie erschlieffit jedoch einen Zugang zur goéttlichen Offenbarung
und laBt etwa Gottes guten Schopfungswillen erkennen. Dies geschieht jedoch nur,
wo Gottes Geist aktuell wirkt. Keine musikalische Symbolisierung kann im Sinne
einer natiirlichen Theologie die Gegenwart Gottes als gegeben behaupten oder sie
gar erzwingen; keine musikalische Technik kann die richtige Gotteserkenntnis von
sich aus garantieren. Hier liegt die Grenze zu manchen musikalischen Kosmos-
Lehren und harmonikalen Theorien innerhalb der New Age-Szene.

Schliefllich fiihrt die Gabe des Geistes in die Freiheit der Kinder Gottes (R6m 8,
Gal 5). Zwar erfahrt christliche Freiheit ihre letzte Erfiillung erst im kommenden
Reich Gottes. Und doch bricht dieses Reich der Freiheit auch jetzt schon an. Gleich-
nisse solchen Hereinbrechens kénnen im freien musikalischen Spiel der Kunstmu-
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sik, also dort, wo Musik als Kunst nur ihren eigenen Spielregeln folgt, entdeckt
werden. Die spielerische Freude an der Musik ist spirituell, wenn und weil sie eine
analoge Vorwegnahme der endzeitlichen Freude und Freiheit darstellt und die
Menschen den Kreisldufen innerweltlicher Funktionszusammenhidnge entnimmt,
um sie fiir eine begrenzte Zeit in eine andere Wirklichkeit mit anderen Spielregeln
zu versetzen. Auch hier gibt es Grenzen legitimer spiritueller Spielmusik: Wo aus
dem Spiel perfektionistischer Leistungsstress wird, wo von der menschlichen
Kunstfertigkeit die Auflésung der letzten Rétsel unserer Existenz erwartet wird,
wird das Spiel iiberfordert und kippt in Zwang um. Und wo iiber dem Spielen
vergessen wird, dall das Spiel noch nicht identisch mit der irdischen Wirklichkeit
ist, wird das Spiel zur weltfliichtigen Illusion, die die bleibende Realitdt der Siinde
schwarmerisch verleugnet. Weder ein selbstgerechtes Leistungsspiel noch ein die
Leidensrealitdt dauerhaft verleugnendes weltfliichtiges Illusionsspiel konnen als
christlich-spirituelle Musik gelten.

Was konnte dies alles fur die Kirchenmusik der Zukunft bedeuten?

Die Musik wird dann ihren unverzichtbaren Ort in der Kirche behalten, wenn
die genannten religiésen Dimensionen der Musik in der Kirchenmusik angemessen
berlicksichtigt werden. Die Kirchenmusik der Zukunft 18t sich einerseits den Be-
zug auf Jesus Christus als Zentrum und Kriterium ihrer Spiritualitdt nicht ausre-
den, und o6ffnet sich andererseits fir alle menschenfreundlichen Aspekte des Mu-
sikerlebens; sie ist lernwillig und lernfihig gegeniber neuen und alten Phinome-
nen spiritueller Musikkultur. In einer solchen Kirchenmusik werden Schiitz-Motet-
ten und Bach-Kantaten, liturgische Tanzmusiken und lautstarke Rockrhythmen,
einfache Gemeindelieder und Geborgenheit stiftende Taizé-Harmonien, Schop-
fungskldange und musikalische Mystik, kiinstlerisches Orgelspiel und freie Jazz-
Improvisation gleichberechtigt ihren Ort finden. Damit ist nicht gesagt, daff die
Glaubenden immer allen religiosen Dimensionen der Musik in gleicher Weise zu-
getan sein miifiten, oder dafl in jedem Gottesdienst alle religiésen Dimensionen der
Musik gleiches Gewicht erhalten sollten. Wie es jedoch der Vielfalt der biblischen
Zeugnisse bedarf, um das plurale Wirken des Heiligen Geistes wenigstens annéhe-
rungsweise zu erfassen, so sind viele Stil- und Spielarten der Kirchenmusik nétig,
um das verkiindigende, begeisternde, gemeinschaftsstiftende, bewuftseinserwei-
ternde und spielerisch-humanisierende Wirken des Geistes Gottes in Ténen, Klan-
gen und Rhythmen zu entdecken und zu erfahren.
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