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-------------------------------------------------------------------------------------------- 
Mat 13 (Gleichnis vom Sämann) 

9 Wer Ohren hat, der hºre! é 

13 Deshalb rede ich zu ihnen in Gleichnissen, weil sie sehen und doch nicht sehen, weil sie hören und doch nicht hören 

und nichts verstehené 

23 Auf guten Boden ist der Samen bei dem gesät, der das Wort hört und es auch versteht; er bringt dann Frucht, hundert-

fach oder sechzigfach oder dreißigfach. 
 

Spiegel online 30. Januar 2005 zur RAF-AUSSTELLUNG IN BERLIN :  

ñSo ist das eben mit der Kunst. Das, was man sieht, ist nicht das, was es ist. Und deswegen muss es erklärt werden. Müsste es nicht 

erklärt werden, wäre es vermutlich keine Kunst. Allenfalls Kunstgewerbe, wie die vollbusige Zigeunerin im Gegenlicht, die man bei 

Karstadt kaufen kann und die nur eine vollbusige Zigeunerin im Gegenlicht sein will.ñ 

 

ausbildung eines ästhetischen gesamtorgans 

einige gedanken zu «musik und schule» von wolfgang rihm 

Gerade Junge Menschen gelten als empfänglich für das Unangepasste, das Andersartige. Das hat die Unterhaltungsindustrie 

längst begriffen und ist schon lange dabei, harmlose Musikäußerungen durch Text und Kleiderordnung als «revolutionär» zu ver-

kaufen. (Analoge Verkürzungen leistet übrigens der so genannte bürgerliche Konzertbetrieb, wo revolutionäre Musik dargeboten 

wird, als sei sie ein Zierkissen mit Schonbezug.) Die Sensibilität zu wecken für antiautoritäre Energie, dabei die Ausbildung einer 

Kritikfähigkeit zu fördern, die vorgeblich «Revolutionäres» von wirklich Umwälzendem zu scheiden erlaubt - darin sehe ich aller-

dings eine der wichtigsten Aufgaben der rezeptiven Musikerziehung. Auf diesem Gebiet könnte nachgeholt und ergänzt werden, 

was andere schulische Bereiche absichtlich oder gezwungen zurückgebildet haben: Ausbildung von Kritikfähigkeit. Diese ist kei-

nesfalls grundsätzlich an begriffliche Darstellbarkeit gebunden. Kritikfähigkeit setzt ein Qualitätsgefühl voraus, das zunächst 

unausgesprochen wirksam sein kann, das aber durch Bewusstmachung die kritischen Fähigkeiten erst zum Qualitätsbewusstsein 

weiterentwickelbar macht. Das Qualitätsgefühl aber kann nur durch Anschauung, durch Hören gebildet werden. Kritikfähigkeit ist, 

so gesehen, eigentlich ein Synonym für Lernfähigkeit. Diese halte ich für das einzig legitime Lernziel. 

In diesem Rahmen kann sogar das viel gepriesene, pädagogisch sicher auf manchen Entwicklungsstufen befreiende Selberma-

chen stattfinden. Keinesfalls aber als motorisch motivierter Denkersatz, besonders dann nicht, wenn dem Denken bereits sinnliche 

Bereiche offenstehen. Schöpferisches Hören ist allemal besser als «kreatives» Auch-Komponier-Spiel. Schöpferische Fähigkeiten 

werden vor allem durch Anschauung geweckt, in unserem Falle durch das Kennenlernen der Musikstücke, weniger durch prakti-

sche Umsetzung von historischem Einordnungswissen und Anwendung oberflächlich abgenommener Textureigenschaften als 

Spieltypen. Zudem verschütten Imitationsaufforderungen und Selbermach-Ideologien eher die sinnliche Hörfähigkeit, weil sie an 

Bewegungsabläufe delegieren, was erst zu geistiger Bewegungsfähigkeit führen sollte. Setzt Nachahmung von selbst - «triebhaft» - 

ein, ist sie wertvoller als ein scheinbares Bekenntnisinteresse, das die Nachahmung als Erfahrungswert instrumentalisiert und als 

Zwischenstation auf dem Weg zum bewältigten Lehrstoff auffasst. 

Neue Musik darf nicht als eine Art Fremdsprache studiert werden, sie muss körperlich, in ihrer Wirklichkeit, als akustischer 

Ernstfall aufgesucht und erfahren werden: durch Anschauung. Ein Veranstaltungsbesuch - wenn möglich sogar ein Probenbesuch - 

erreicht mehr als das Jonglieren mit Namen, Begriffen und Schubladen. Einfaches Kennenlernen lehrt mehr als Einordnungsbemü-

hungen, die das, was kennen gelernt werden soll, von Anfang an einer optischen Täuschung aussetzen: als ginge es um Platzierung 

und Zuordnung anstelle von Erlebnis und Erfahrung. 

Auch ist auf eine stärker interdisziplinäre Durchdringung hinzuwirken. Nicht nur Mathematik und Musik sind ineinander auf-

findbar. Das Phänomen Musik ist nahezu zu jeglichem «Lehrstoff» aspektfähig. Schnell improvisiere ich hier einige Oberstufen-

themen: Sprachskepsis und Auflösung tonaler Bindungen; Atommodell, molekulare Bildungen, Zellverbände als Vorbilder für 

musikalische Organisationsformen; Farbklang und Klangfarbe ... Eines der Hauptprobleme jeglichen Kunstunterrichts im schuli-
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schen Rahmen aber ist, dass der - wenn nicht erklärte, so doch unbestrittene - Schulzweck: das Lernen von Lernstoff, eigentlich 

jener «interessenlosen Anschauung», die als Begegnungsmodus den Künsten entspricht, entgegengesetzt ist. 

Als wichtigste Voraussetzung zum Umgang mit Künsten auf schulischer Ebene erkenne ich: Freiwilligkeit. Diese setzt allerdings 

bereits eine zwanglose Erziehung zur Freiheit voraus, der das, was sich als Schule heute aufführt, nur schwerfällig entsprechen 

mag. Polemisch gefragt: Was hat Kunst überhaupt in der Schule verloren? Was sucht denn Musik in einem Schulsystem, das da-

rauf angelegt ist, das Funktionieren von Typen zu fördern und das scheinbar immer weniger die Kritik an Funktion und Typus 

ausbildet? Kunst als sinnlich erlebbare und auch so beabsichtigte Nicht-Anpassung gerät im schulischen Kontext leicht zum ange-

passten Wissensstoff; angepasst allein schon aufgrund ihrer durch Zurichtung garantierten Behandelbarkeit. Gerade auch dann, 

wenn Praxis - als das Spiel, das Musizieren - als begleitende Maßnahme, als Mittel zum Zweck eingesetzt wird. Kein Schulentwurf 

- außer vielleicht der humanistische in gewissem Maß - fördert in seinen Koordinaten den sprengenden Gegensatz, der das System 

in dialektisches Stolpern bringen könnte. Es sei denn, man sieht darin die Chance, auch Gegenentwürfe liberal einzubinden, um sie 

dann technokratisch zu verwalten, was für die Gegenentwürfe wieder die Gefahr mit sich bringt, entkernt zu werden ... 

Mein Rat: 

1. Jede nur erdenkliche Möglichkeit zur anschaulichen Begegnung bieten; 

2. der Kunst, der Musik nichts von ihrer Inkommensurabilität nehmen wollen. Das Andere soll auch anders sein können, fremd 

bleiben dürfen - Sprachlosigkeit ist kein Sprachfehler; 

3. Ausbildung einer sensuellen Kritikfähigkeit, die es ermöglicht, in der direkten Begegnung mit Kunst auf die eigenen Sinne 

vertrauen zu können und nicht auf Typisierungen und Schablonen angewiesen zu sein; 

4. die Anschauung fortsetzen in interdisziplinäre Bereiche, von dort in die Anschauung zurückkehren, die ihrerseits die intellek-

tuelle Kritikfähigkeit weiter ausbilden hilft. 

Schon auf elementarer Stufe ist die Ausbildung von Kritikfähigkeit möglich, je weniger die Etablierung von Konventionen be-

trieben wird. Kinder muss man erst engstirnig und eingeschränkt aufnahmefähig machen, von sich aus sind sie vorurteilsfrei und 

auf Neues gierig. Jedenfalls stelle ich mir vor, dass es für Kinder manchmal einfach interessanter ist, Musikern beim Probieren 

(vielleicht nur einige Minuten) zuzuschauen und zuzuhören als auf Xylofone einzuklöppeln. 

Dabei unterschätze ich nicht die Qualität des Spielerischen, dessen Energiepotenzial allerdings nicht allein ins Kindesalter ver-

bannt bleiben darf. Spielerisch sollte nicht nur das Herumspielen mit haptischen Modellen an Instrumenten und Geräten sein, 

sondern der Umgang mit Kunst sollte ganzheitlich spielerisch gestaltbar sein. Spielerisch auch im Wechsel intellektueller Annähe-

rung und sinnlicher Rezeption. Die Vorstellung «Kunst als Wissenschaft» halte ich gegenwärtig für ein schwaches und verkürztes 

Modell; geschwächt nicht zuletzt durch die Effizienzorientiertheit unseres populär geförderten Wissenschaftsverständnisses. Zu 

dem kommt ein musikalisch-interpretatorisches Perfektionsideal, das instrumentalen Standard vom Tonträger abnimmt und als 

Wirklichkeit setzt. Dadurch wird gleichweit von Spiel und Reflexion weggeführt in ein Niemandsland des Un-Begreifens, wo 

eigentlich nur noch stumme Entgegennahme möglich ist oder eine Art hoch gebildeten Abschaltens. 

Rein musisch orientierte Ausbildungsstätten, etwa so genannte «Musische Gymnasien», sind mir nicht sonderlich sympathisch. 

Zuviel bleibt nach meinem Gefühl auf der Strecke, wenn die Einseitigkeit sich einseitig fördern lässt. Außerdem entsteht und 

existiert Kunst - und vor allem die Musik - nicht außerhalb der geistigen Diskurse ihrer Zeit. Die Diskurse sollten in der Selbstver-

ständlichkeit eines widerständig-kontroversen Umfelds führbar sein. Aus diesem Grund sind mir auch rein naturwissenschaftlich 

ausgerichtete Schulentwürfe suspekt, die Realitätsbezug suggerieren, dabei eher die Verwendbarkeit in reduzierter Wirklichkeit 

trainieren, durch Ausklammerung störender «Irrationalität» den Weg zu forcierter Nutzanwendung zu ebnen suchen und dabei die 

Wirkli chkeit weiter reduzieren helfen. Mir schwebt gewiss so etwas wie die Ausbildung eines «ästhetischen Gesamtorgans» vor. 

Damit meine ich nicht hektisch Gedicht aufsagende und hausmusizierende Wichte vor dem Kunst-Abreißkalender. Ich meine die 

Fähigkeit und das Erlebnis, dass z. B. der Blick auf ein Bild nicht beim Sujet hängen bleiben muss, dass das Ohr nicht nur eine 

Oberstimme oder den Taktschwerpunkt wahrzunehmen gezwungen bleibt, dass sich die Musikalität eines Texts erschließt, die 

Färbung eines Klangs, Melos und Rhythmus biologischer Abläufe, des eigenen Atems ... 

Hier muss Übung einsetzen - aber anschauliche Übung, die eine andauernde erlebnismäßige Begegnung mit der Sache ist, sonst 

werden Leerformeln ins Leere geübt, oder genauer: Die Leere selbst wird eingeübt. Die Spießerfrage an das Kunstwerk: «Was soll 

denn das darstellen?» und der Kommunikationsabbruch: «Das verstehe ich nicht!», sind ihrerseits Ergebnisse langwieriger hoch 

komplexer Lernprozesse und leidvoller Schulung, die vorenthalten, dass die Dinge und Erscheinungen für sich selbst etwas sind 

und dass sie nicht im Dienste eines Weltvertiefungs-Schulplans für etwas anderes stehen müssen, als wären sie nicht bei sich. 
Der Beitrag erschien zuerst in Musik & Bildung 4/1991. Die Wiedergabe erfolgt auszugsweise. NZ 4,2004, S. 30/31 

 

Henri Pousseur:  

"In einer Beethoven gewidmeten Nummer der Zeitschrift L'Arc (Nr. 40, 1970, S. 15) unterschied Roland Barthes die praktische Musik 

(jene, die man durch körperliche Tätigkeit, zum Beispiel mit den Händen auf der Tastatur agierend, erfaßt) von der bloß rezipierten, 

vernommenen oder auch gehörten Musik.  

Indessen hob er am Ende seines Textes eine andere Form der musikalischen Praxis, einen speziellen Modus des Empfangens hervor, 

auf den ich hier, seine Neigung ganz entschieden teilend, besonderen Nachdruck legen möchte: ich meine die Lektüre und füge so-

gleich hinzu: die analytische Lektüre, als detaillierte Untersuchung der für ein Werk konstitutiven Strukturen und Beziehungen.  

Doch hier ist Vorsicht geboten. Denn keinesfalls darf es sich dabei um eine abstrakte Operation handeln, die, auf eine tote oder zumin-

dest stillgestellte Materie angewandt, diese mittels ihrer sezierenden Eingriffe um die Ecke bringt. Vielmehr handelt es sich im Gegen-

teil darum, wie Pinocchio im Bauch des Walfischs, mitten in die Musik in Aktion selbst einzudringen, indem man sich, demütig und 

dennoch zugleich grenzenlos ambitioniert (da entschlossen, gleichsam den Schöpfungsakt selbst nachzuvollziehen) ganz kleinmacht, 

um bequem aus nächster Nähe alle ihre Bewegungen zu beobachten, bei jeder einzelnen zu verweilen, sie miteinander zu vergleichen, 

ihre umfassende Koordinierung aufzudecken und jene Zusammenhangsstrategien zu ermitteln, nach denen alle, stets auf ihr lebendiges 

Funktionieren hin betrachteten Teile des Räderwerks ineinandergreifen.  

Das (innere) Ohr ist hier also kontinuierlich beim Werk, aber es ist ein bewegliches, allgegenwärtiges, suchendes, ja schnüffelndes 

Ohr. Dieser Typus bewußter Wahrnehmung, einer gleichzeitig verliebten und wachsamen Ausforschung, empfiehlt sich zum Beispiel 

besonders bei den Werken Weberns, die so schnell vorüberziehen, während ihr exzeptioneller Reichtum, ihre Informationsdichte und 

ihre schlechthin einzigartige Spiegelung von Bezügen eine viel längere Präsenz und Auseinandersetzung erfordern ï und ermöglichen.  
Zit. nach: Musik-Konzepte. Sonderband Robert Schumann II (hg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn), München 1982, S. 3f.  
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Jürgen Uhde/Renate Wieland:  
"Eine Schicht {von Debussys "Des Pas sur la neige"} ist vom Gongklang bestimmt, der meist in halben Noten, mit seltenen Unterbre-
chungen, das ganze Stück unbeirrt durchdringt. Als Einzelton, als Akkord, in tiefer, mittlerer, zuletzt hoher Lage trägt dies oft überse-
hene Grundelement in seinem tristen Gleichmaß wesentlich zur Charakteristik des musikalischen Bildes bei. Eng verbunden mit die-
sem Ostinato-Rhythmus ist der der stockenden Schritte. Sie bilden eine eigene Physiognomie aus; gegen den unbeseelten Gang der 
Halben setzen sie einen subjektiven Impuls: Müdigkeit, ein Nicht-mehr-weiter-Wollen. Das muß die Vorstellung bestimmen: dies 
Ineinander von gleichgültigem Pendeln und dem Widerspruch dagegen, die Schritte, die dem Metrum gewissermaßen nachhinken. 
Beidem aber tritt die eigentliche individuelle Klangsphäre der expressiven Melodie gegenüber, wiederum mit eigenem Tonus: in freier 
Deklamation, fragmentarisch setzt sie aus hoher, aus tiefer Lage wieder und wieder an, kreuzt dabei die anderen Schichten, ist sehn-
süchtig bestrebt, sich zu großer Linie zusammenzuschließen, was mißlingt, und eben in solchem Mißlingen gelingt erst jener ohnmäch-
tige, passivische Klang der Melodie. Sie widerspricht sowohl dem Gongelement mit seinem rhythmischen Gleichmaß als auch den 
metrisch zögernden Schritten: sie will im Grunde überhaupt kein Metrum. Wie voneinander unabhängig wären diese drei Sphären 
darzustellen, so als redeten sie nicht miteinander, als kommunizierten sie nicht; im Für-sich-sein jeder einzelnen erscheint der Charak-
ter von Verlassenheit, in der Divergenz der drei entsteht der Klang der Weite. Wieder ist der Klang durch Zeit bestimmt; daß das Un-
vereinbare zuletzt dennoch übereinkommt, begründet sich wesentlich in gemeinsamer Zeittendenz: all dies Ausklingen, Zögern, De-
klamieren hört sich gleichsam selber nach."  
Denken und Spielen. Studien zur Theorie der musikalischen Darstellung, Kassel 1988, Bärenreiter, S. 488 
 

Albert Jakobik:  
"Die unerhörte Farbigkeit der Musik Debussys erweckt bei einem genaueren Hinhören den Eindruck des Geordneten. Man ahnt eine 
Gesetzlichkeit, deren Grundzüge allerdings zunächst schwer zu bestimmen sind. Beginnen wir beim beim Einfachsten , beim simplen 
Dreiklang, bei der simplen diatonischen Leiter. Hier fällt, daß Debussy mit Hilfe eines >absoluten< Gehörs für Farbwerte jeden Drei-
klang, jede einfache Skala im Sinne eines Ausdrucks-Wertes hört. Dreiklänge, die nach C-Dur gehören, die sich auf Quinten der C-
Leiter errichten, stehen im Zeichen des Nüchternen, Gefühlsfernen, auch Klaren, Farblosen - es sind kalte Farben...  
Alle einfachen Klänge um Fis-Dur oder Ges-Dur, Cis-Dur oder Des-Dur ... signalisieren das Gegenteil - es sind warme Farben der 
Liebe, Leidenschaft, Sehnsucht, Emphase...  
Ebenfalls eindeutige Symbolkraft haben alle Bildungen, die aus den beiden Ganztonleitern geformt sind: aus der über C mit den Tönen 
c d e fis gis ais und aus der über Cis mit den Tönen cis dis f g a h. So, wie die Ganztonleitern zur einen Hälfte nach C-Dur gehören (c d 
e und f g a h), zur anderen Hälfte nach Fis (fis gis ais und h cis dis eis), so gehören alle Bildungen aus den Ganztonleitern in ein seeli-
sches Zwischenreich. ..  
ein ... Stück Debussys ist herumgebaut um eine Grundfarbe, die am Anfang und Ende meist besonders deutlich heraustritt - um eine 
komplementäre Gegenfarbe, durch die sich die Diatonik der Grundfarbe ergänzt zur Vollchromatik aller 12 Töne - um eine offene 
Vermittlungsfarbe der Ganztönigkeit, die zwischen den beiden Hauptfarben steht. Wir nennen dies Vorhandensein von drei aufeinan-
der bezogenen Grundfarben die Farbpalette des Stücke 
In: Claude Debussy oder die lautlose Revolution in der Musik, Würzburg 1977, S. 10f. 
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Pascal Finkenauer: rückkehr zum haus (2004) 
 
ich hab sie auf den hügel geführt  
zu dem haus in dem ich früher gelebt habe 
einfach um ihr mal zu zeigen 
wie ich als junge meine tage verbrachte 
aber - oh meine freunde - 
das haus stand völlig-leer 
in den räumen waren nur spuren. im staub 
aber keine menschen mehr  
olalala 
 
der garten völlig verwildert 

es scheint fast so als sei in der ganzen zeit 
niemand hier gewesen 
und jetzt steht das haus für uns zwei bereit 
olalala 
 
||: und ich trau mich nicht 
in mein zimmer zu gehen 
in dem die erinnerung lebt 
und die statuen stehen 
ich hab angst 
dass sie mir etwas sagen wollen 
ich weiß nicht ob wir wirklich hineingehen sollen :|| 
oder vielleicht doch 

 

 
 
es ist seltsam wieder vor dieser tür zu stehn 
in dem Holz sind noch die namen eingeritzt  
es ist immer noch der gleiche geist 
der in den ecken sitzt 
es ist immer noch derselbe geruch 
der sich den weg in die vergangenheit sucht  
oh meine freunde  
so vieles war gut 
olalala 
 
es wäre nur ein kleiner schritt 
vielleicht könntest du vor mir gehen  
vertreib den geist der in den ecken sitzt 
o dann traue ich mich und komme mit 
olalala 
 
||: und ich trau mich nicht 
in mein zimmer zu gehen 
in dem die erinnerung lebt 
und die statuen stehen 
ich hab angst 
dass sie mir etwas sagen wollen 
ich weiß nicht ob wir wirklich hineingehen sollen :|| 
||: es ist immer noch der gleiche geist  :|| 

ich weiß nicht ob wir wirklich hineingehen sollen 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bernhard Schlink, Heimat als Utopie, Suhrkamp (Juli 2000) 
Andrea Berger, Martin von Hohnhorst, Heimat, Die Wiederentdeckung einer Utopie, Gollenstein (2004) 
 
Günter Kunert:  
'Kitsch I. Gleich welcher Gattung, als Literatur, Film, Werk der bildenden Kunst: Kitsch definiert sich zuallererst als die Abwesenheit 
von Widerspruch. Wie Kunst nur durch Widerspruch entsteht, er sich in ihr ausprägt und damit als Echtheitssiegel aller Künste begrif-
fen wird, so entstammt Kitsch nicht dieser Herkunft, erscheint wie dem Haupte eines Zeus entsprungen, der aber ein Gartenzwerg ist. 
Die übertriebene 'Schönheit' des Kitsches, seine suchtverursachende Sentimentalität und Geistlosigkeit ergeben sich daraus, dass in 
ihm, unter Leugnung des Prinzips, jede Hervorbringung sei eine Aktivität von Gegensätzen, unwirkliche Harmonie gestaltet ist. Nicht 
Harmonie im Sinne gelungener Balance widersprüchlicher Elemente und Kräfte, sondern Harmonie weit vor aller Einsicht in das Zu-
sammenwirken von Gegensätzen. Darum ist diese Harmonie ohne Rest, eine Rechnung, die vollkommen und allzu glatt aufgegangen 
ist. In solcher Harmonie, deren Schaffung das Ausblenden jeglicher Realität bedingt, bekundet sich das Fehlen von Intellekt, ja von 
Intelligenz überhaupt, selbst von Instinkt, der zumindest das dialektische Wesen aller Dinge ahnt. Borniertheit gegenüber aller Welt ist 
Voraussetzung für Kitsch; nur die hemmungslose Uneinsichtigkeit kann ein Bild falscher, weil voraussetzungsloser Harmonie herstel-
len. 
Und doch, wir merken es an unserer eigenen Reaktion, am Gerührtsein beim Aufnehmen, ist darin Abglanz des Ersehnten, der Utopie, 
endlich erlöst zu sein vom Leid des Wissens, dass wir aus den Widersprüchen immer wieder nur zu weiteren Varianten schmerzlicher 
Erfahrung gelangen können. Insofern bezeichnet Kitsch das Glück, die Seligkeit momentanen und notwendigen Vergessens, und aus 
dieser Notwendigkeit bezieht er die Berechtigung und die Permanenz seines Vorhandenseins." 
Aus: G. Kunert: Verspätete Monologe, München 1984, S. 65f. 
 

 
é nicht allein in der Mythologie der Griechen und ihrer Kulturerben, der Römer, die 
in Analogie zur griech. Sage die Göttin Harmonia als aus der Vereinigung von Mars 
und Venus hervorgegangen betrachten, sondern auch in der Mythologie aller anderen 
Kulturvölker der alten Welt erweist sich der Gedanke der Harmonie als höchst be-
deutsam. Er beruht auf der allenthalben verbreiteten dualistischen Vorstellung nach 
der die Welt ihre Entstehung und ihre Erhaltung dem Wirken zweier polar entgegen-
gesetzter Urkräfte oder Urmächte, einer enharmonischen und einer disharmonischen, 
verdankt.ðNach chin. Mythos erwächst die Welt aus der Verbindung des Yang oder 
Tien (= Himmel, Licht, männliches Prinzip) mit dem Yn oder Ti (= Erde, Finsternis, 
weibliches Prinzip). Die Vereinigung von Yang und Yn erfolgt unter dem Einfluß des 
harmonischen Hauchs (= Kiho), der von der Urquelle allen Lebens (= Taiki) ausgeht.  

http://www.amazon.de/exec/obidos/ASIN/3518066137/qid=1108026092/sr=1-1/ref=sr_1_10_1/302-9673351-9294441
http://www.amazon.de/exec/obidos/ASIN/3935731604/qid=1108026092/sr=1-2/ref=sr_1_10_2/302-9673351-9294441
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Fauré: Sanctus aus dem Requiem op. 48 (1887) 
Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus Deus Sabaoth. 
Pleni sunt coeli et terra gloria tua. [Jes 6,3] 
Hosanna in excelsis. 
Benedictus qui venit in nomine Domini. 
Hosanna in excelsis.[Joh 12,13; Mat 21,9] 

Heilig, heilig, heilig Gott, Herr aller Mächte und Gewalten. 
Erfüllt sind Himmel und Erde von Deiner Herrlichkeit. 
Hosanna in der Höhe. 
Hochgelobt sei, der da kommt im Namen des Herrn. 
Hosanna in der Höhe. 

 
Bruno Borchert:  
[Der Mystiker Jean-Joseph 
Surin (1600-1665) spricht 
von Gott so:] 
"Sein Werk ist Verwüsten, 
Zerstören und zugleich 
Neuschaffen, Aufrichten, 
Erwecken. Er ist wunderbar 
schrecklich und wunderbar 
zart. Je schrecklicher er ist, 
um so liebenswerter und 
anziehender ist er... Er ist 
geizig und freigebig, groß-
herzig und eifersüchtig. Er 
verlangt alles und gibt 
alles.ñ 
Widersprüchliche Behaup-
tungen, die einander auf den 
ersten Blick ausschlie-
Çen:[é] Durch die Span-
nung zwischen diesen 
Gegensätzen entsteht eine 
Art Spalt, durch den man 
einen Blick erlangt auf 
etwas, was nicht mit einem 
Wort wiederzugeben ist. 
Was dies ist, wird nicht 
gesagt, wohl suggeriert. 
Für Menschen, die ge-
wohnt sind, sich klar 
auszudrücken, vor allem in 
einem Computer-Zeitalter, 
in dem nur mit Ja oder 
Nein gearbeitet werden 
kann, ist eine solche Spra-
che anstºÇig. [é] Anders 
verhält sich die Sache, 
wenn es sich um etwas 
handelt, was seinem We-

sen nach nicht vom Menschen zu fassen ist und von ihm lediglich bildlos, wortlos erfahren wird, mit all seinen Kräften zugleich. So-
bald er es in einem Begriff oder in einem Bild oder in Worten wiedergeben will, zersplittert die Erfahrung. Aus den Splittern kann das 
Ganze höchstens gefolgert werden. (Mystik.. Das Phänomen. Die Geschichte. Neue Wege, Königstein 1994, S. 18 ff.) 
Hildegards Vision der Engelchöre  
Seit Dionysios Areopagita (um 500) hat man aus einer Kombination verschiedener Bibelstellen die Vision des Jesaja auf 9 (3 x 3) 
Engelchöre erweitert. Hildegard von Bingen" (1098 ï 1179) hat das in ihrer berühmten Vision (WdG 67) übernommen. Viereck und 
Kreis sind ï wie auch in indischen Mandalas - Symbole für die irdische und die himmlische Welt. Über neun Ringe von Engeln wird 
der Blick ins Zentrum gezogen, einem weißen Lichtfleck, der den unsichtbaren, alle Vorstellung übersteigenden Gott symbolisiert. 
Von außen nach innen werden die Engel immer menschenunähnlicher. Die Serafim im innersten Ring bestehen fast nur noch aus 
(sechs) Flügeln und Flammen. 
Hildegard beschreibt sie so: Ăé [sie] brennen é wie Feuer und haben viele Fl¿gel, auf denen wie in einem Spiegel alle Rªnge der 
kirchlichen Stände zu erkennen sind... Sie deuten an, dass sie selbst in Gottesliebe glühen und großes Verlangen nach seiner Anschau-
ung haben, dass aber auch die weltlichen und geistlichen Würdenträger, die den Mysterien der Kirche ihr Ansehen verdanken, in gro-
ßer Lauterkeit von diesem Verlangen beseelt sind, weil die Geheimnisse Gottes wunderbar an ihnen offenbar werden. So sollen alle é 
Gott gl¿hend lieben und ihn mit ganzer Sehnsucht umfangené Dass du aber nicht mehr von ihrer Gestalt erkennen kannst, bedeutet, 
dass es viele Geheimnisse in den seligen Geistern gibt, die dem Menschen nicht kundgetan werden sollen, denn solange er der Sterb-

lichkeit unterliegt, wird er die ewigen Dinge nicht vollkommen erkennen können.ñ 
(http://www.himmelsboten.de/Engel/Kirchl/EVision.htm) 
Jesaja 6: 
1 Im Todesjahr des Königs Usija sah ich den Herrn. Er saß auf einem hohen und erhabenen 
Thron. Der Saum seines Gewandes füllte den Tempel aus. 
2 Serafim standen über ihm. Jeder hatte sechs Flügel: Mit zwei Flügeln bedeckten sie ihr 
Gesicht, mit zwei bedeckten sie ihre Füße und mit zwei flogen sie. 
3 Sie riefen einander zu: Heilig, heilig, heilig ist der Herr der Heere. / Von seiner Herrlich-
keit ist die ganze Erde erfüllt. 
4 Die Türschwellen bebten bei ihrem lauten Ruf und der Tempel füllte sich mit Rauch. 
5 Da sagte ich: Weh mir, ich bin verloren. Denn ich bin ein Mann mit unreinen Lippen und 
lebe mitten in einem Volk mit unreinen Lippen und meine Augen haben den König, den 
Herrn der Heere, gesehen. 
6 Da flog einer der Serafim zu mir; er trug in seiner Hand eine glühende Kohle, die er mit 
einer Zange vom Altar genommen hatte. 
7 Er berührte damit meinen Mund und sagte: Das hier hat deine Lippen berührt: Deine 
Schuld ist getilgt, / deine Sünde gesühnt.   
 
Seraph, 1148, Dom zu Cefal½. Inschrift: ño hagios / seraphim 

http://www.himmelsboten.de/Engel/Kirchl/EVision.htm
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Das Requiem entstand 1887. Als Chorleiter an Sainte-Madeleine in Paris musste Fauré häufig bei Totenämtern auftreten. Weil er das 
Standardrepertoire leid war, schuf er ï unter dem Eindruck des Todes seiner Mutter - eine neuartige Form des Requiems, die sich 
durch ihre kammermusikalisch-kleine Besetzung und die intime Tonsprache deutlich von den groß angelegten Werken Mozarts, Be-
rliozô, Verdis und Brahmsô absetzt. Faur® vertonte auch nicht den gesamten Text. Es fehlt u.a. das "Dies irae", das vom himmlischen 
Strafgericht und der Androhung der Höllenqualen handelt und in früheren Requiemvertonungen immer ein wirkungsvoll-dramatischer 
Hºhepunkt war. Er sagt von seinem Requiem: ĂEs ist so sanftm¿tig wie ich selbst". Den Tod wolle er nicht als ein schmerzliches Er-
lebnis, sondern als Befreiung, als ein Streben nach dem Jenseits ansehen. Dass das ĂBenedictusñ fehlt, hat nichts Besonderes zu bedeu-
ten. Im damaligen (tridentinischen) Ritus wurde das Benedictus ohnehin - vom Sanctus getrennt - nach der Wandlung gesungen.  
In der Berufungsvision des Jesaja erscheint Gott als der gewaltige und unnahbare, vor dem selbst die ihm am nächsten stehenden 
sechsflügeligen Serafim (hebr. saraph = Schlange) ihr Gesicht bedecken. Und der Prophet, der ihn gesehen hat, muss erst durch die 
Berührung eines der Serafim von seiner Sünde geheilt werden. In Jesus kommt dieser Gott den Menschen ganz nahe, zeigt Ihnen sein 
Gesicht (Kol 1,15). Heiligkeit und Nähe Gottes gehören untrennbar zusammen. 
Faurés Musik stimmt durch ihre vielen Wiederholungen und eine (zunächst) einheitliche Gestaltung ï ähnlich einem Taizé-Lied - 
intensiv ein. Doch ist hier alles viel konkreter und differenzierter: Der Wiederholungsgestus wird gesteigert durch kanonartige Imitati-
onen zwischen den Stimmen. Ein ausdrucksvolles, das ganze Stück durchziehendes Geigenmotiv suggeriert einen auratisch erleuchte-
ten Raum und verstärkt seinerseits die aufwärts gerichteten (und demütig sich neigenden) Sehnsuchtsgesten der Sänger. Die wellenar-
tige Harfengrundierung ï ein Bassfundament fehlt - vermittelt den Eindruck des Schwebens. (Die Assoziation von Engelchören ï die 
ja das Sanctus singen ï liegt nahe. Dazu passen die kanonartigen Imitationen, die dem ĂZurufenñ der Jesaja-Stelle entsprechen. Der 
Ablauf ist nicht mehr nur kreisend ï wie im Taizé-Lied -, sondern auch von Entwicklung bestimmt, die auf einen Höhepunkt, ein Ziel 
hin ausgerichtet ist, also ein Gegenüber voraussetzt. Und dieses Gegenüber (Gott) lässt sich nicht subjektiv vereinnahmen, denn in die 
innigen Zuwendungsfiguren hinein bricht plötzlich ein fast martialisch großes Hosanna ein, das die unermessliche Größe Gottes er-
fahrbar macht (vgl Ădie T¿rschwellen bebtenñ bei Jesaja). Im innig verschwebenden Schluss wird die Distanz wieder zugunsten von 
Nähe verringert, doch bleibt zugleich der Eindruck des Geheimnisvollen erhalten. Die Musik erfüllt also die Bestimmung des Heiligen, 
wie Rudolf Otto sie umschrieben hat. Gott ist immer zugleich der Verborgene und der Sich-Offenbarende, vgl. Ex. 3,1-14 (Gott im 
Dornbusch) und Lk. 24,13-35 (Im Augenblick des Erkanntwerdens entzieht sich Jesus den Emmaus-Jüngern). Die Hosanna-Stelle hat 
also eine ªhnliche Funktion wie der Lichtkreis in Hildegards Vision. Faur®ôs Musik zeugt aber vor allem von der gl¿henden Gotteslie-
be, von der Hildegard spricht.  
 
E. Dirscherl:  
Das biblische Beten é gr¿ndet im Gegen¿ber Gottes. Immer mehr wurde Israel bewusst, von Gott persönlich geführt zu sein; 
damit wuchs die selbstverständliche betende Hinwendung zu Gott. Im Gebet Jesu gewann diese Überzeugung die Eindeutigkeit des 
ĂHeute" (Ăwenn ihr seine Stimme hºrt") und die Wªrme des Abba-Vateré 
é Buddhismus [ist] der é Prototyp einer Innerlichkeitsreligion, die meditative Versenkung bis zur vºlligen Nicht-Dualität 
(Nirv«Ǻa) pflegt é, in der  é ĂGebet als Beziehung zu...ñ zugunsten einer reinen Innerlichkeit ausgelºscht zu sein scheint. 
In: Hans Waldenfels (Hrsg.): Lexikon der Religionen, Freiburg 31996, S. 187 f. 

 
Schubert: Heilig aus der Deutschen Messe, D 872 (1827) 

 

 

Taizé-Lied (Jaques Berthier, 1978) 
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I  Svete tichij svjatyja slavy,  
Licht, freundlich leuchtend,  

Bezsmertnago, Otca Nebesnago, Svatago, Blaģennago,  
aus heiliger Herrlichkeit des unsterblichen Vaters, des himmlischen, heiligen, seligen:  

Iisuse Christe! 
Du Jesus Christus! 

 

II  Priġedġe na zapad solnca, videvġe svet veļernij.  
Gekommen zur Stunde, da die Sonne untergeht, vor Augen das Licht, am Abend entzündet, 

(Tenor-Solo:) Poem Otca, Syna i Svjatago Ducha, Boga. 
singen wir Lob dem Vater und dem Sohn und Gottes heiligem Geist. 

(Chor:) Svete tichij! Svete tichij! Svete tichij svjatyja slavy. 
Licht, freundlich leuchtend! Licht, freundlich leuchtend! Licht, freundlich leuchtend!) 

 

III  Dostoin esi pet byti glasy prepodobnymi,  
Würdig bist du, zu allen Zeiten gepriesen zu werden mit frommen Stimmen, 

Syne Boģij, ģivot dajaj, 
Gottes Sohn, du gibst das Leben, 

temģe mir Tja slavit. 
deshalb verherrlicht dich das All. 

 

aus: Vespergesänge op. 37,4 (1915) 

Vorlage: Mildes Licht, 17. Jh., CD Missa russica, 1992 


