Bernhard Konig
Ausflige ins ,,hor Reich“. Gemeindegesang und Konzertpadagogik
Burkhart Demberg gewidmet

Aus: Singen im Gottesdienst. Ergebnisse und Deutungen einer empirischen Untersuchung in
evangelischen Gemeinden, herausgegeben von Klaus Danzeglocke, Andreas Heye,
Stephan A. Reinke, Harald Schroeter-Wittke im Auftrag der Liturgischen Konferenz.

(Vorbemerkung: Der folgende Text bezieht sich auf eine empirische Untersuchung zu den
musikalischen Praferenzen von Gottesdienstbesuchern unterschiedlicher Generationen.)

Wie die Orgelpfeifen reihen sie sich aneinander: Unterschiedlich geférbte Balken, deren
Hohe von links nach rechts teils zu-, teils abnimmt. Die Balken stehen fiir die bevorzugten
Liedarten von Gottesdienstbesuchern unterschiedlichen Lebensalters. Ganz rechts, bei den
Uber 80jahrigen, ein hoher schwarzer Balken: Hier ist der Beliebtheitsgrad des traditionellen
Chorals am gréBten. Je jinger die Befragten, desto beliebter werden neuere,
fremdsprachige Gemeindelieder; bei den jingsten Teilnehmern der Umfrage ist der ,Choral-
Balken“ nur noch halb so groB wie bei den altesten. Es bedarf keiner groBen Phantasie, um
sich auszumalen, dass sich das Bild der Musik- und Liedpraferenzen in 20, 30 Jahren
drastisch verandert haben wird: Der Musikgeschmack der jetzt unter 50jéhrigen wird das
gesamte Bild pragen. Jene ausgewachsenen Balken hingegen, die eine besondere Choral-
Vorliebe der Alteren symbolisieren, werden aus dem rechten Bildrand hinaus ins Jenseits
gewandert sein: Wenigstens die himmlische Liturgie bleibt noch flir geraume Zeit klassisch.

Konzertpddagogik und Kirchenmusik als nattrliche Verblindete

Was tun angesichts solcher Prognosen? Am Uberlieferten Kernbestand des Gesangbuches
festhalten, auch wenn ihm zunehmend die Basis verloren zu gehen droht? Oder sich in
Liedauswahl und Kirchenmusikerausbildung an die musikalischen Praferenzen kommender
Generationen anpassen? Fragen, mit denen die Kirchenmusik nicht alleine dasteht.

Traditionspflege oder stilistische Neuausrichtung? Fir Orchester, Opernhauser und
klassische Konzerthauser ist das keine ernsthafte Alternative. Von demographischen
Verschiebungen und Abwanderungsbewegungen ihrer Hérerschaft sind sie mindestens so
stark betroffen wie die Kirchenmusik. Weil sich aber das Cello nicht mal eben gegen den E-
Bass eintauschen lasst, kann es bei ihnen nur eine Uberlebensstrategie geben: Zugénge
schaffen. Interesse wecken. Positive Begegnungen ermdglichen. Das eigene musikalische
Repertoire und Wertesystem offensiv einem jungen Publikum nahe bringen. Wahrend
vielerorts Orchester ums Uberleben kampfen, Stellen gestrichen und Etats eingefroren oder
gekilrzt werden, boomt die Konzertpadagogik. Kaum noch ein groBer Konzertveranstalter,
der sich keine festangestellten oder von auBBen engagierten Konzertpadagoginnen und




Konzertpadagogen leisten wirde. Kaum ein Orchester oder Opernhaus, das nicht versuchen
wirde, mit allerlei Spezialprogrammen und Projekten das junge ,,Publikum von morgen“ an
sich zu binden.

Nicht nur die Ausgangssituationen ahneln sich, auch die innere Verwandtschaft ist groB.
Kirchenmusik verbindet seit jeher konzertante und padagogische Elemente; mit Fug und
Recht kann die Arbeit der Chére und Posaunenchdére hierzulande als dlteste, erfolgreichste
und nachhaltigste Form von ,Musikvermittlung“ gelten. Zudem bieten immer mehr
Gemeinden Orgelfiihrungen und Gesprachskonzerte fiir Kinder an und auch in der Aus- und
Weiterbildung fir hauptamtliche Kirchenmusiker beginnen sich konzertpadagogische
Elemente zu etablieren: Bereits seit 2002 wird in Bayreuth ,Kirchenmusikpadagogik“ gelehrt,
in jingerer Zeit bieten einige Bundesakademien fur kulturelle Bildung konzertpadagogische
Zusatzqualifikationen an.

Doch trotz aller vielversprechender BerUhrungspunkte: Gezielter Austausch, gezielte
Kooperationen zwischen kirchlichen Musikvermittlern und ihren Kollegen aus dem
sakularisierten Konzertbetrieb sind, zumal beim Thema ,Singen in der Gemeinde®, weiterhin
auBerst rar. Man bleibt unter sich und Ubersieht, wie viel sich beiderseitig voneinander lernen
lieBe.

Die Kultur des Gemeindegesangs kdnnte vom praktischen Erfahrungsschatz und Know-how
der Konzertpadagogen profitieren, von in jahrelanger Praxis ausgekligelten
Vermittlungsstrategien und von einem mitunter erfrischend respektlosen Umgang mit
ehrwiirdigen Denkmalern der Tonkunst. Zehn bis flinfzehn Jahre Uberlebenskampf einer
ehedem vollsubventionierten musikalischen Hochkultur hatten auch ihr Gutes: Der
Wachstumssektor ,Musikvermittlung“ hat neue, reizvolle Tatigkeitsfelder und Spielwiesen
entstehen lassen, die viele Kreative aus den Ubezimmern und Komponierstiibchen nach
drauBen an die frische Luft gelockt haben. Es ist eine Uberaus innovationsfreudige und
zunehmend gut vernetzte Szene von Padagogen, Musikerinnen, Komponisten und
Klangklnstlerinnen, die sich hier betétigt. Den meisten von ihnen liegt die Qualitat und
Aufrichtigkeit der Begegnung mit ihren jugendlichen Klienten sehr viel mehr am Herzen, als
asthetische Dogmen oder die kiinftigen Besucherzahlen ihrer Auftraggeber. ,Wie Uberwindet
man die Sing-Hemmungen von Teenagern?” ,Wie integriert man notorische Klassenkasper
in einer konzentriert musizierende Gruppe?*“ ,Wie weckt man Begeisterung und Neugierde
flr eine ganz und gar fremde Musik?“. In der Gestaltung von Kompositionsworkshops flr
Schulklassen oder inszenierten Kinderkonzerten sind solche Fragen das tagliche Brot.

Die Konzertpadagogik umgekehrt kdnnte sich in vielerlei Hinsicht das Modell der singenden
Gemeinde zum Vorbild nehmen. Sie kdnnte den Wert einer beharrlichen lokalen Basisarbeit
zu schéatzen lernen, statt rastlos von einem Event-Strohfeuer zum néchsten zu eilen. Sie
kénnte sich den Wert einer organisch gewachsenen ,Gemeinde®, den Wert von Ritualen,
Repertoirebildung und zyklisch wiederkehrenden Themen vor Augen flhren lassen, statt
einseitig auf hohes Innovationstempo und hohe Reichweiten zu setzen. Und sie kénnte in
der Kirche einen Ort entdecken, an dem Singen nicht einfach bloB Freizeitbeschéftigung,
Musik nicht einfach bloB3 ein austauschbares und beliebig zitierbares ,Material“ ist, sondern
an dem beides hochgradig mit Bedeutung aufgeladen, mit Glaubensaussagen und



existentiellen Lebensthemen verknlpft ist. Einen Ort, an dem so engagiert, so bewusst und
so ernsthaft gemeinsam gesungen und gemeinsam zugehdrt wird wie nirgends sonst.

Die Unnahbarkeit tiberwinden

Demographie allein erklart nicht alles. Manche Entwicklung ist auch hausgemacht —im
Konzertsaal ebenso wie in der Kirche. Mehr noch als beim Singen selbst, wird dies in der
Paderborner Studie an den zurlickgehenden Sympathiewerten der Orgel deutlich. Es will bei
unbefangener Betrachtung nicht recht einleuchten, warum ausgerechnet eine solch
vielseitige und farbige Klangmaschine bei Kindern und Jugendlichen unbeliebt sein soll. Die
Grunde dirften nicht im Instrument selbst, sondern anderswo zu suchen sein. Jahrhunderte
lange christliche Ideologisierung als ,Kénig aller Instrumenta“! und ,Vorschmak des ewigen
Lebens*?, als ,Opfertisch*® und ,Atem der Schépfung“ haben die Orgel zu einem
unnahbaren Instrument gemacht. Was die kirchliche Innenarchitektur an Distanz vorgibt, wird
nur zu oft durch eine gottesdienstliche Praxis bestatigt, die vorauseilend alles ,Jugendliche*
an Keyboards, Gitarren und Klavier delegiert und das einstige High-Tech-Instrument Orgel in
die konservative Schmollecke verweist.

Welche Chancen ein unvoreingenommener Zugang zu diesem Instrument bereithalt, hat
2008 das Kinderorgelprojekt des Stuttgarter Kulturmanagers und Konzertpadagogen
Christian Zech gezeigt. Uber vier Monate hinweg erfanden, konstruierten und bauten 250
Stuttgarter Grundschulkinder eigene Orgeln: Phantasievolle Gebilde aus Flaschen und
Filmdéschen, Eisenstangen und Legosteinen, Blasebalgen und Blockfléten, einer
Murmelbahn und einem Planschbecken mit Wasserkanistern. Die Schiler und ihre Lehrer
wurden von professionellen Musikerinnen und Musikern mit Workshops, Schulbesuchen und
Exkursionsangeboten betreut, Besuche beim Orgelbauer rundeten das Projekt ab. Am Ende
kamen die selbstgebauten Instrumente zusammen mit der groBen Mihleisenorgel der
Stuttgarter Stiftskirche in einer 25minitigen Abschlusskomposition zum Einsatz. Angesichts
der personellen und finanziellen Ressourcen, die hier zum Einsatz kamen, fallt es zunachst
schwer, sich eine solche Arbeit anders denn als vollsubventioniertes und singulares
Leuchtturm-Projekt vorzustellen. Zieht man aber in Rechnung, wie viel Identifikation,
Interesse und Respekt fir die Orgel hier geweckt wurde, dann wirde sich gewiss das
Nachdenken dariber lohnen, ob das, was hier als Prototyp entwickelt wurde, kinftig nicht
auch auf breiterer Basis denkbar ist.

Aber I&sst sich ein solches ,,Do-it-yourself-Verfahren“ auch auf alte Kirchenlieder Ubertragen?
Dass durch eigene spielerische und forschende Aktivitat ein hohes MaB an Akzeptanz fir
eine bereits existierende, fremde Musik geweckt werden kann — diese Erfahrung bestatigt
sich in schéner RegelmaBigkeit Uberall dort, wo Kinder und Jugendliche die Gelegenheit
erhalten, in konzertpadagogischem Rahmen selbst zu ,.komponieren®. Mit ,Noten schreiben”

! Michael Praetorius (1619), zit. nach: Eggebrecht, Hans Heinrich: Orgel und Ideologie. Orgelschrifttum des

Barock, in: Orgel und Ideologie, hg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Murrhardt 1984, 13-27, 21.
2 Johann Arnd (1678/79), zit. nach: Siegele, Ulrich: Die Orgel als Symbol, in: Ebd., 78-89, 87.
® Rudolf Quoika (1958), zit. nach: Reichling, Alfred: Zwischen Dogmatismus und Pluralismus. Zur ideologischen
Situation im Orgelbau nach dem Zweiten Weltkrieg, in: Ebd., 158-184, 168.
* Wolfgang Metzger (1971), zit. nach: Ebd., 167.



im herkémmlichen Sinn hat dies in den seltensten Fallen zu tun. Am Beginn eines solchen
schépferischen Gruppenprozesses steht haufig die spielerische Sensibilisierung fur Klang,
Rhythmus, genaues Hinhéren oder musikalisches Interagieren. Konkrete Arbeitsauftrage
geben den AnstoB zu ersten Improvisationen, die anschlieBend im Dialog zwischen
Workshopleiter und Schulklasse weiterentwickelt, zugespitzt und verfestigt werden. Auch
ohne schriftliche Partitur entsteht so ein verbindlicher Ablauf, in dem jeder Spieler den
eigenen Part und seine musikalische Bedeutung fir das Gesamtgeflge kennt.

Das mittlerweile schon ,klassische®, seit den 80er Jahren vielfach praktizierte und bewahrte
Standardmodell einer solchen handlungsorientierten Musikvermittlung stammt urspriinglich
aus England und tragt den Namen ,Response”. Die Schilerkompositionen stehen hier nicht
fUr sich, sondern beziehen sich inhaltlich auf ein bereits existierendes Werk des 20. oder 21.
Jahrhunderts, das den Schilern selbst jedoch anfangs noch unbekannt ist. Erst wenn sie ihr
eigenes Stlck zur Auffihrung gebracht haben, werden sie — gewissermaBen ,auf
Augenhdhe® — mit dieser Komposition eines professionellen Kollegen konfrontiert. Da kann
es dann schon einmal passieren, dass Kinder einer Grundschulklasse begeistert, voller
gespannter Neugierde und mit gespitzten Ohren, in der Philharmonie ein zeitgendssisches
Orchesterstiick von Helmut Lachenmann verfolgen — wéhrend ihre Eltern verstért daneben
sitzen und die Welt nicht mehr verstehen. So geschehen bei einem Kélner Response-Projekt
—und eine Viertkldsserin hatte anschlieBend auch eine sehr einleuchtende Erklarung dafir
parat: ,Na klar hat's dem Papa nicht gefallen. Der hat ja auch noch nie selber komponiert!*

Wenn im folgenden — terminologisch verkiirzt — von ,Konzertpadagogik® die Rede ist, dann
werden damit nicht die vielféltigen Formen von Konzertmoderation, Musikerpatenschaften,
Probenbesuchen, Instrumentenvorfiihrungen oder Ahnlichem gemeint sein, sondern vor
allem dieser hier beschriebene Ansatz eines gemeinsamen, dialogischen und prozessualen
,Komponierens®: Die aktive und eigenschdpferische Partizipation von musikalischen Laien
am Entstehen von Musik.

Die Ziigel aus der Hand geben

Warum soll, was mit hochkomplexen Stiicken von Lachenmann, Stockhausen und Ligeti
gelingt, nicht auch bei Kirchenliedern méglich sein? Warum nicht auch sie zum Gegenstand
spielerischer Forschung und kompositorischer Aneignung machen?

Mancherorts geschieht dies ja bereits. Die ans EG angelehnten Melodiespiele Gerd Zachers,
fiir deren Verbreitung sich seit Jahren die Lippstadter Kantorin Christa Kirschbaum?®
engagiert, &hneln stark dem vokalen Ubungsrepertoire vieler Konzertpadagoginnen und
Konzertpadagogen.® Diese Nahe ist kein Zufall: Beide Methodensammlungen speisen sich
aus den gleichen Quellen, beide griinden auf der Asthetik der ,Neuen Musik* der 60er und

® Kirschbaum, Christa: Melodiespiele mit Gesangbuchliedern (= Singen bewegt. Neue Zugange zum Singen in
der Gemeinde, Bd. 1), Minchen 2005.

® Es handelt sich bei diesen Ubungen um ein Giberwiegend miindlich tradiertes, immer wieder variiertes
,kollektives Wissen“ ohne eindeutige Urheberschaft. Ausformulierte Zusammenfassungen solcher Ubungen
haben beispielsweise in den 1970er Jahren Gertrud Meyer-Denkmann und Lilli Friedemann
zusammengetragen (z.B.: Lilli Friedemann: Einstiege in neue Klangbereiche durch Gruppenimprovisation, Wien
1973); in den 90ern Matthias Schwabe (z.B.: Musik spielend erfinden, Kassel 1992) und in jingerer Zeit Peter
Auslander (z.B.: MundArt: Vokalspiele, musikalische Maulereien und Stiicke fir Stimmen, Viotho 2007).
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70er Jahre, beide haben jedoch einen Teil dieser Wurzeln bewusst hinter sich gelassen und
die einstige avantgardistische Emphase durch eine sehr viel pragmatischere Haltung ersetzt.

In einem freilich unterscheiden sich beide Ansatze voneinander. Ein ,offenes Singen“ a la
Zacher bietet zwar dem einzelnen Sanger, der einzelnen Séngerin viele improvisatorische
Gestaltungsfreirdume, stellt das Verhaltnis von Chor und Dirigent aber in der Regel nicht
grundsétzlich in Frage. Der Leiter oder die Leiterin weif3 in den meisten Féllen genau, wo er
oder sie ,hinwill“ und fihrt die Gruppe schrittweise zu diesem vordefinierten Ziel (was
natdrlich nicht ausschlieBt, dass dieses vorab intendierte Ergebnis groe aleatorische
LUnscharfen® besitzen kann).

Anders bei Projekten wie Response: Hier verfolgen die Anleitenden im Idealfall systematisch
das Ziel, so viel kiinstlerische Verantwortung wie mdglich an die Gruppe zu delegieren. Die
Mitwirkenden werden dazu animiert, eigene Ideen und ihre eigene Persdnlichkeit
einzubringen, in Kleingruppen werden Spielregeln erarbeitet und Vorschlage gesammelt, der
Leiter oder die Leiterin verwandelt sich zunehmend in den Moderator eines kreativen
Prozesses.

Ubertragen auf eine Gemeindesituation kénnte dies bedeuten: Kirchenlieder zum
Gegenstand kollektiver Exegese zu machen. Es dem Chor, der Jugendgruppe, den
Konfirmanden zur Aufgabe machen, eigene Ideen zu alten Liedern zu entwickeln und sich
untereinander Uber diese ldeen auszutauschen. Wie kann dieses oder jenes Lied verandert,
umgetextet, gecovert, arrangiert, variiert oder parodiert werden? Welche eigenen
Assoziationen und Erinnerungen sind damit verknipft (vor allem bei alteren Menschen), wo
lasst es eine persdnliche Saite anklingen und wo weckt es eher Befremden und Abwehr?
Und wie kann es umgestaltet werden, in welchen erzéhlerischen, musikalischen oder
inszenatorischen Rahmen kann es gestellt werden, damit diese persdnlichen Zugéange
hérbar oder sichtbar werden? Dabei kann aus eigenen Erfahrungen und Einfallen geschopft
werden — die Gemeindegruppe kann aber auch von ihrem Leiter einen ,Recherche-Auftrag"
erhalten: Welche Geschichten haben die Bewohner des benachbarten Altenheims zu einem
Lied zu erz&hlen? Wie klang ,Und wenn die Welt voll Teufel war” fur eine Anh&ngerin der
Bekennenden Kirche? Wie wurde in den 50er Jahren ein zehnjéhriger Singmuffel von seiner
Volksschullehrerin mit ,Geh aus mein Herz" gequélt? Und was erzdhlen sie eigentlich selbst,
all diese sperrigen alten Liedtexte, die gedankenlos mitgesungen oder als fromme Zumutung
empfunden werden mégen, die Jungeren aber kaum noch ldentifikationsmdglichkeiten
bieten? Aus welchem historischen Kontext stammen sie? Wer war dieses ,Ich“, das da seit
Jahrhunderten lobt und preist und behauptet, es wisse, woran es glaube?

Dies alles zum Gegenstand von kirchlicher Jugend- oder Erwachsenenarbeit zu machen und
sich mal aktiv recherchierend, mal lustvoll neuschépferisch am Gberlieferten Liedbestand
abzuarbeiten, wirde bedeuten, ihn tatséchlich wieder lebendig zu machen und ihn nicht bloB
als eine Sammlung von alten Melodien und antiquierten Metaphern zu konservieren. Einen
Haken freilich hat die Sache: Die Zligel aus der Hand geben (und damit auch ein Stlick weit
auf die Sicherheit einer vorgegebenen Partitur und auf die Autoritat des ,Schriftkundigen® zu
verzichten) — das erfordert nicht nur Mut, sondern auch ein entsprechendes Repertoire an
geeigneten Moderationstechniken, an Improvisationsspielen, Warming-up-Ubungen und
Strategien der Gruppenanimation. Ein durchaus anspruchsvolles Handwerk also, das mit
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dem des Chorleiters oder der Kirchenmusikerin zwar verwandt, aber eben nicht
deckungsgleich ist. Ohne Starthilfe oder Qualifikation von auBen dirfte es kaum in die
kirchenmusikalische Praxis zu integrieren sein.

Da drangt sich schnell die Frage auf: Woflir das alles? Ist das nicht entschieden zu viel
Aufwand? Ist es nicht véllig weltfremd und verstiegen, ausgerechnet mit derart
unkonventionellen Methoden alte Lieder in die Gegenwart retten zu wollen? Und wirde dies
alles nicht in die falsche Richtung fiihren? Wirde bei so viel Spielerei, Experimentiererei und
Padagogisierung nicht der eigentliche Kern von Gemeindegesang auf der Strecke bleiben?

Musik zweiter Klasse? Ein Exkurs

-Woflr das alles?" — Konzertpadagoginnen und Konzertpadagogen kennen diese Frage nur
zu gut. Ist es nicht viel zu ungewiss, ob sich auf solchem Wege tatséchlich das ,,Publikum
von morgen® rekrutieren I&sst, als dass sich damit der erhebliche finanzielle, personelle und
zeitliche Aufwand von Projekten wie Response rechtfertigen lieBe? Zugegeben: Nachhaltige
Wirkungen lassen sich naturgemaB erst langfristig Uberprifen. Doch was urspriinglich als
eine reine padagogische Hilfsdisziplin intendiert war, hat sich langst verselbststandigt und
unlbersehbar begonnen, seinen eigenen kinstlerischen und soziokulturellen ,Mehrwert*
abzuwerfen. Die Kompensation demographischer Krisensymptome war zwar Ausgangspunkt
und Initialzindung dieser Aktivitaten, ist aber langst nicht mehr ihre einzige Zielsetzung.
Kinderkonzerte, Schulbesuche und andere ,Education-Projekte” haben das Konzertleben,
unabhéngig von allen Zukunftsprognosen, schon jetzt lebendiger und vielfaltiger gemacht.
Kann dies auch fur die Kirche gelten?

~Woflr das alles?” — fiir den Urvater aller experimentellen Kirchenmusik und aller
Konzertpadagogik stellte sich diese Frage nicht. Martin Luthers &sthetischer und
kulturpéddagogischer GroBversuch — die Einfihrung deutschsprachiger geistlicher Gesange
fir den Gemeindegebrauch — griindete auf einem klar definierten Bedarf. Die Gemeinde
sollte wieder zum handelnden Subjekt der Liturgie werden und dafirr bedurfte es einer leicht
erlernbaren und eingangigen geistlichen Volksmusik. Diese Musik sollte das Wort Gottes
verkiinden und dafiir sorgen, dass es ,durch den Gesang unter den Leuten bleibe*’. Sie
sollte zur musischen und sittlichen Erziehung der Jugend herangezogen werden kénnen, auf
dass diese ,der bul lieder und fleyschlichen gesenge los werde und an derselben stat etwas
heylsames lernete*®. Und sie sollte bei Bedarf auch als Therapeutikum fiir den taglichen
Hausgebrauch verwendbar sein: ,Darumb, wenn |hr traurig seid, und will vberhand nehmen,
so sprecht: Auf! Ich muB unserm Herrn Christo ein Lied schlagen auf dem Regal.”® Wo
immer es mdglich war, sollte dazu an bereits existierende Gesange angeknlpft werden, die
mit groBem Pragmatismus vereinfacht, weitergesponnen, umgetextet oder eingedeutscht
wurden.

Martin Luther, zit. nach: Korth, Hans-Otto: Art. ,Gemeindegesang: Der deutsche evangelische
Gemeindegesang®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil, Bd. 3, Kassel / Stuttgart 21995, 1162-
1174, 1164.
Martin Luther, zit. nach: Bolin, Norbert: ,Sterben ist mein Gewinn® (Phil. 1,21). Ein Beitrag zur evangelischen
Funeralkomposition der deutschen Sepukralkultur des Barock 1550-1750, Kassel 1989, 87.
9

Ebd., 88.



Dies alles geschah auf dem Boden eines wiederum klar definierten, in sich geschlossenen
spatantiken Weltbildes. Wenn Luther erklart, Christi Reich sei ,ein hér Reich, nicht ein sehe
Reich®, das nur (iber das Ohr erfasst und verinnerlicht werden kénne'® und wenn er die
Musik dementsprechend zusammen mit dem gesprochenen Wort ins Zentrum seiner
Theologie stellt, dann weiB er sich dabei im Einklang mit dem anthropologischen und
kosmologischen Wissensstand seiner Zeit. An einem zentralen Punkt allerdings weicht
Luther von der herrschenden Lehre ab: Indem er zuldsst, dass sich die Verkiindigungs- und
Mittlerfunktion der Musik nicht mehr nur in einer kompositionstechnisch und musikalisch
vollendeten kultischen Chormusik auBert, sondern eben auch in der schlichteren Form des
Gemeindegesangs, relativiert er zugleich auch die musikimmanent theologische und
zahlenmystische Dimension zugunsten eines sehr viel unmittelbareren, aktiven Erlebens von
Musik.

Dem Klerus waren die kdrperlichen und affektiven Wirkungen des Musizierens und Singens
bis dahin eher suspekt gewesen. Sie standen im Verdacht, die Andacht zu stéren, in
Konkurrenz zum gesprochenen Wort zu treten oder gar Ziigellosigkeit und Lasterhaftigkeit zu
entfesseln. Um so wichtiger war es, dem Gemeindelied eine moderate, maBigende und
harmonische Gestalt zu geben und seine Melodik auch spéter von allen Einflissen einer
affektgeladenen Rhetorik frei zu halten. So haftete dem Kirchenlied aus asthetischer Sicht
von Anfang an der Geruch einer ,Musik zweiter Klasse“ an: Schon Luther selbst gab zwar
seine geistlichen Lieder firs Volk durchweg bei strammen Protestanten in Auftrag, musizierte
zu Hause, als Privatmann, dann aber doch lieber die modernen Motetten des Katholiken
Josquin Desprez."

Was latent bereits im friihen Protestantismus angelegt war, galt erst recht aus der Sicht einer
strikten Autonomieésthetik, wie sie spatestens seit Eduard Hanslick den musiktheoretischen
Diskurs im deutschsprachigen Raum pragte. Wenn Luther darauf hinweist, Musik mache ,die
Leute gelinder und sanfftmditiger, sittsamer und vern(inftiger“'2, dann offenbart sich hierin —
aus aufkl@rerischer und autonomieasthetischer Sicht — eine Degradierung der Musik als ein
bloBes ,Mittel zum Zweck® und zugleich eine persénlichkeitsbildende Absicht, die nicht allzu
weit von Manipulation entfernt ist. Durch das gemeinsame Singen werden ,Werte und
Wahrheiten vermittelt, Normen eingescharft, Stimmungen verbreitet und damit Einstellungen
und Verhaltensweisen vieler mindestens mitgepragt. (...) Im Singen findet Vereinigung auch
mit dem Ziel der Anpassung statt.“'

Ihren H6hepunkt erreichte die kritische Hinterfragung der landldufig tblichen Praxis des
Gemeindegesangs in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. Vertreter der Neuen Musik
und progressive innerkirchliche Kritiker riickten die gottesdienstliche ,Gebrauchs- und
Wegwerfmusik“'* in die N&he von Fernseh-Soundtracks und Kaufhausbeschallung. Sie

% Epd., 89.

" vgl. Séhngen, Oskar: Musica sacra zwischen gestern und morgen. Entwicklungsstadien und Perspektiven in
der 2. Hélfte des 20. Jahrhunderts, Géttingen 1979, 15.

2 Martin Luther, zit. nach: Bolin: Sterben ist mein Gewinn, 87 (Anm. 7).

13 Josuttis, Manfred: Der Weg in das Leben. Eine Einflihrung in den Gottesdienst auf
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wiesen auf die historischen Zusammenhange zwischen Singbewegung und
nationalsozialistischer Kulturdoktrin hin und kritisierten den ,immer wieder geforderten Dienst
an der Gemeinde** als konformistisch und affirmativ; als eine fortwahrende ,Adaption ans
Bestehende®, die letztlich darauf hinauslaufe, ,der Gemeinde zu einer héchst
schmeichelhaften Selbsterfahrung zu verhelfen“'®. Stattdessen, so ihr Gegenkonzept, habe
es einer zeitgemaBRen ,musica sacra“ um das ,Korrektiv der Verkindigung“ zu gehen. Nicht
,musikalisch entscharft!’ diirfe sie daherkommen, sondern ihre Aufgabe sei es, als
bewusster Stér- und Unruhefaktor das biblische Wort — und mit ihm die Kirche — in einen
,brodelnden messianischen Zustand“*® zuriickzuversetzen: ,Einzig, wo der Dienst der
geistlichen Musik zugleich zum AnstoB wird, ist er legitim.*®

Man muss eine solche Kritik nicht in all ihren polemischen Zuspitzungen teilen, um sich von
den BewertungsmaBstaben der Autonomieédsthetik — zumindest unterschwellig —
beeinflussen zu lassen. Auch innerhalb der Kirche hat dieses Wertesystem seine Spuren
hinterlassen. Wer sich in den zurtckliegenden Jahrzehnten als Kirchenmusiker profilieren
wollte, der diirfte wohl die gréBte Erflllung dieses Berufes nicht unbedingt im
Gemeindegesang gesucht haben — sondern eher darin, méglichst viele Rdume zu schaffen,
in denen sich ein autonomes Verstandnis von ,Musik als Kunst* entfalten kann.

Konzertpadagogen der ersten Stunde, die dieses Feld bereits vor dem groBen
~,Musikvermittlungs-Boom* der letzten Jahre beackerten, ist auch diese Erfahrung nur allzu
vertraut. Bis weit in die neunziger Jahre hinein mussten sie sich regelmagig mit dem
herablassenden und abwertenden Blick ihrer konzertierenden oder komponierenden
Kollegen auseinandersetzen — und dementsprechend auch mit dem zumindest latenten
Selbstverdacht, eine ,Musik minderer Gilte" zu vertreten. Auch sie bewegten sich mit ihrem
Ansatz zwischen Disziplinen, die noch kurz zuvor durch tiefe ideologische Graben getrennt
gewesen waren. Musik fir Schule und Kindergarten? ,Musische Erziehung“ gar? Fur die
Avantgardisten der 1960er und 70er Jahre war das noch ,werkelnde Spielmusik*®°,
,Blockfldtenunwesen*?! und ,Neo-Tralalismus*® gewesen. Doch die Zeiten &ndern sich. Zu
Beginn des 21. Jahrhunderts spottet niemand mehr Uber ,musikpéddagogische Musik®.
Stattdessen setzt der Konzertbetrieb (einschlieBlich der Spétter von einst) alle Hebel in
Bewegung, um genau das zu erreichen, was Kirchenmusik und Musikpadagogik seit jeher
tun: Aktive Teilhabe zu ermdglichen. Die Menschen zu erreichen. Musikalische Basisarbeit
zu leisten. Ein guter Zeitpunkt also, um sich — als Musikvermittler ebenso wie als
Kirchenmusiker — mit neuem Selbstbewusstsein zum eigenen ,gebrauchsmusikalischen®
Auftrag zu bekennen.

-Woflr das alles“? Wofiir das Kirchenlied zum Experimentierfeld machen? Wofiir sich an
neue, riskante, ungewohnte Formen des Miteinander-Musizierens wagen? Gewiss nicht um
irgendwelcher Experimente oder asthetischer Dogmen willen. Aber zum Beispiel daftr: Um
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die Gunst der Stunde zu nutzen und sich vom verinnerlichten Wertesystem der
Autonomieasthetik frei zu machen. Das Singen der Gemeinde wieder als Chance, als einen
der wertvollsten und herausforderndsten Bestandteile dieses Berufes zu erkennen. So
offensiv und radikal pragmatisch, wie Martin Luther es einst tat.

Neue Funktionen — neue Ausdrucksformen

Eine aufschlussreiche Randnotiz der Paderborner Umfrage: Bis zum Alter von 70 Jahren
nimmt die subjektive ,Bedeutung des Singens® kontinuierlich zu und bleibt auch bei
hochaltrigen Menschen auf hohem Niveau. Gleichzeitig stirzt die ,Einschatzung der eigenen
Singféhigkeit” im achten Lebensjahrzehnt rapide ab und sinkt am &uBersten Ende der
Altersskala auf den absoluten Tiefstwert.

Was auf den ersten Blick den Anschein einer rational erklarbaren ,natirlichen® Entwicklung
weckt (wer wollte bestreiten, dass sich die Stimme im hohen Alter verandert, dass sie tiefer,
brichiger, ,faltiger wird), erweist sich bei genauerem Hinschauen als ein dsthetisches
Phanomen. Denn warum eigentlich muss eine durch das Alter veranderte Stimme
zwangslaufig weniger ,schdn“ sein? Gegenbeispiele gibt es viele — von der privaten
Erinnerung an die Schlaflied-singende Oma bis hin zur heiseren Stimme eines Tom Waits,
die viele gerade wegen ihrer Andersartigkeit fasziniert. Die Stimme eines Achtzig- oder einer
Neunzigjahrigen hat schon dadurch eine fir uns Jingere unnachahmliche expressive Kraft,
dass sich hier ein langes Leben klanglich manifestiert. ,Unschdn® wird sie erst in dem
Moment, wo sie an unangemessenen musikalischen Anforderungen scheitert.

Die Kirchenmusik macht sich diese Chance einer ,Asthetik des Unnachahmlichen® kaum
zunutze, sondern geht von einem kulturell tradierten und medial verstarkten Ideal der glatten,
jungen, anpassungsféhigen Stimme aus. Nicht nur aus Sicht ihrer Leiter, auch in der
Wahrnehmung der Sangerinnen und Sanger selbst leiden viele Kirchenchére an
vermeintlicher ,Uberalterung®. Wer nicht irgendwann diskret ,ausgemustert* wurde,
verzichtet ab einer gewissen Altersgrenze aus freien Stlicken auf eine aktive Teilhabe am
musikalischen Gemeindegeschehen, weil er oder sie angeblich ,nicht mehr singen kann*.
Ware Kirche nicht der ideale Ort, um sich vom musikalischen Jugendwahn zu verabschieden
und nach Konzepten zu suchen, in denen sich die einzigartige Schdnheit alter Stimmen
entfalten kann? In denen alterstypische Besonderheiten nicht als Defizit erlebt werden,
sondern — gerade da, wo sie sperrig und ungewdhnlich sind — als asthetischer Gewinn?

Gemeindegesang kann und kénnte heute viele Funktionen erfullen. Funktionen, die es zu
Martin Luthers Zeiten schlichtweg nicht gab — oder fir die, wenn es sie denn gegeben hatte,
im musikalisch-theologischen Weltbild der damaligen Zeit kein Raum gewesen wére. Die
Notwendigkeit und Chance einer offensiven Einbindung alter Stimmen ist nur eines von
vielen Beispielen fur diesen gewandelten und gewachsenen Bedarf. Je nach
Zusammensetzung der Gemeinden kann Kirche ein Ort sein, an dem sich Menschen
unterschiedlicher Generationen, unterschiedlicher sprachlicher und kultureller Herkunft,
unterschiedlicher Grade von Religiositat und Frommigkeit begegnen. Je nach theologischer
Themensetzung kann Kirche ein Ort sein, an dem es ums Zweifeln und ums Fragen, um den
intellektuellen Diskurs und um das kérperliche Erlebnis, ums konzentrierte In-sich-Gehen des
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Einzelnen und um die Vielstimmigkeit und Diversitat einer Gruppe geht. In vielen solcher
Kontexte kdnnte Musik sehr viel differenziertere, passgenauere Funktionen erflllen, als sie
es im herkdmmlichen Gemeindegesang ublicherweise zu tun pflegt. Es bedarf dafir nicht
zwangslaufig neuer Lieder — wohl aber mitunter eines neuen Umgangs mit tradiertem
Liedgut.

Die Zacherschen Melodiespiele zeigen es: Es ist kein Naturgesetz, dass der Uberlieferte
Liedbestand stets im moderaten, schnérkellosen Unisono vorgetragen werden muss, frei von
dynamischen, metrischen oder klanglichen Varianten. Wenn Bibeltexte paraphrasiert,
inszeniert, collagiert, nacherzahlt, in verschiedene Sprachen lbersetzt oder auch nur
auBerhalb ihres Kontextes zitiert werden ,durfen®, dann ,darf* all dies auch mit Liedern oder
Liedfragmenten geschehen. Innerhalb des Lutherschen Weltbildes entsprach der gelaufige
Phanotyp des Gemeindechorals genau den geforderten Zweckbestimmungen: Heilsam auf
den Einzelnen und verbindend auf eine kulturell homogene Gemeinde zu wirken, den Teufel
zu vertreiben und den Glauben zu starken. Heute trifft eine Fllle an neuen denkbaren
Zweckbestimmungen auf eine Fille an neuen Ausdrucksmitteln (summen und sauseln,
grooven und rappen, flustern und rufen, Obertongesang und verstellte Stimmen, kollektives
Verstummen oder heterophone Vielstimmigkeit), die erstmals in der Musikgeschichte frei
verfugbar sind, ohne dass gleich der Satan ins Spiel kommen oder ein ideologisch-
asthetischer Glaubensstreit vom Zaun gebrochen werden misste.

Konsequente Stimmigkeit

Freilich: Im Gottesdienst werden diese Mittel nur dann auf Gegenliebe stoBen, wenn sie
schonend dosiert und auf einladende und nachvollziehbare Weise ins Gesamtgeschehen
eingebunden sind. Der gréBte Feind einer derart entfesselten musikalischen Freiheit — auch
dies lehrt die Konzertpéddagogik — heiB3t Beliebigkeit. Die berlchtigte Aufforderung ,denkt
euch mal irgendwas aus" ist im kompositorischen Gruppenprozess fast schon ein Garant flir
schwache Ergebnisse.

Im Kontext konzertpadagogischer Projekte ist es hdufig die innere oder kontextuelle
~Stimmigkeit®, die an die Stelle herkdmmlicher QualitdtsmaBstébe wie ,Werktreue®, ,sauberer
Gesang” oder ,regelkonformer Tonsatz* tritt. Bei aller Verschwommenheit dieses Begriffs
lasst sich immer wieder beobachten, dass eine kulturell halbwegs homogene Gruppe sich
erstaunlich schnell auf intuitive ,Stimmigkeits-Kriterien* verstandigen kann. So lasst sich
beispielsweise in der gemeinsamen Bewertung einer Improvisation erfahrungsgeman groBe
Ubereinstimmung dariiber erzielen, welche verwendeten Ausdrucksmittel als angemessen
empfunden wurden und welche nicht; wo die musikalischen Starken und Schwachen lagen
und wo gar regelrechte ,Fehler” gemacht wurden.

Auch in der Bewertung von Gottesdiensten und gottesdienstlicher Musik scheint die
~Stimmigkeit“ eine wichtige Rolle zu spielen. So haben mehrere Kommentatoren der
Paderborner Studie betont, dass auch pop- und rock-affine Hérer in einer Kasualienfeier den
Klang der Orgel und die klassische Stilistik vorzdégen, weil sie beides als kontextuell
angemessener empfanden. Genau diesen Kontextbezug muss man denn wohl auch
zwischen den Zeilen mitlesen, wenn man die Fragebogenergebnisse zu den ,Dimensionen
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eines christlichen Liedes® betrachtet: ,Text", ,Klang“ oder ,,Geflhl“ missen nicht ,schén“ oder
~fromm® oder ,fréhlich“ sein — sie miissen ,stimmen*. Sprich: Zur Zielsetzung des
Gottesdienstes und zur theologischen Aussage passen. Musikalisch Fremdes,
Ungewohntes, ,Experimentelles® stéBt dementsprechend vor allem dort auf Ablehnung, wo
es als kontextuell ,unvermittelt“ wahrgenommen wird. Wo sich der musikalische
TraditionsverstoB3 hingegen schlissig erklart und mit einem Plus an Stimmigkeit einhergeht,
wird dies erfahrungsgemaBn auch von der Gemeinde honoriert.

Selbstverstandlich gilt dies auch und gerade fir Kinder und Jugendliche. In verschiedenen
Kommentaren war davon die Rede, dass die Fahigkeit zur stilistischen Toleranz und zum
kontextuell differenzierten asthetischen Werturteil einem entwicklungspsychologischen
Wandel unterlegen sei. Anders als der oder die DreiBigjahrige, so hief3 es, sei ein
Jugendlicher unabhangig vom Kontext auf einen bestimmten Musikgeschmack festgelegt.
Aber macht man es sich hier nicht ein bisschen zu leicht? Urteilen nicht Kinder und
Jugendlich einfach nur weniger voreingenommen — und legen ihrem Urteil deshalb ein sehr
viel feineres, intuitiveres ,Stimmigkeits-Raster* zugrunde? Uberzeugt es sie vielleicht bloB
nicht, wenn von drei relativ &hnlich klingenden getragenen Folgen von Orgelklangen und
leicht verschlepptem Gesang die eine ,jubelnd®, die zweite ,hoffnungsfroh® und die dritte
Ltrauernd” sein soll? Alle Erfahrungen aus der konzertpadagogischen Praxis jedenfalls
deuten darauf hin, dass selbst bildungsferne Schilerinnen und Schuler in ganz erheblichem
MaBe zur kontextbezogenen Differenzierung fahig sind — was auch nicht weiter
verwunderlich ist: Heutige Jugendliche wachsen mit einem ungleich gréBeren musikalischen
Horizont auf, als jede vorangegangene Generation. Ihr passives musikalisches Vokabular
entwickelt sich eben nicht mehr nur im gruppenbildenden und identitatsstiftenden
Popdiskurs, sondern genauso auch im taglichen Umgang mit Medien aller Art. Was immer
man von Hollywood-Soundtracks und orchestral vertonten Computerspielen halten mag — es
sind Meister der ,Stimmigkeit“, die hier am Werke sind. Zwei Beispiele aus dem Kinojahr
2010: James Horners Musik zum Kassenschlager Avatar verwendet verschiedene
auBereuropaische Fléten, Gongs, Glocken und einen balinesischen Gamelan; der
Soundtrack des Psychothrillers Shutter Island setzt sich aus Stiicken von Ligeti, Penderecki,
Morton Feldman und John Cage zusammen.

Gerade die Kontexte sind es, die in der konzertpadagogischen Arbeit mit Kindern und
Jugendlichen ein hohes MaB an Identifikation mit fremden und ungewdhnlichen Klangen
hervorzubringen vermdgen. Wenn es etwa darum geht, dass Grundschulkinder ein Requiem
auf ihre verstorbenen Haustiere erfinden; wenn Schulerinnen und Schiler der gymnasialen
Mittelstufe an einem FlUsterchor zur Pogromnacht arbeiten; wenn geistig behinderte
Forderschiler mit ihren eigenen stimmlichen Mitteln eine ,Engelsmusik® improvisieren oder
wenn Realschiler, die sich mit der Geschichte der Sklaverei auseinandergesetzt haben,
einen ,gebrochenen”, von Geraduschen durchsetzten Spiritual inszenieren, dann wéren sie
alle die letzten, die an dieser Stelle geféllige Popmusik einfordern wirden.

Freilich: Nimmt man das Primat der ,Stimmigkeit“ ernst, dann lasst sich dies alles nur dort
auf kirchliche Kontexte Ubertragen, wo ein Férdern und Fordern kreativer Phantasie und eine
ernsthafte inhaltliche Auseinandersetzung tUberhaupt angestrebt werden. Wo die Kinder- und
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Jugendarbeit in erster Linie auf niederschwellige Gemeinschaftserlebnisse zielt, dirfte der
Ruckgriff auf die bewéahrten Kinderliederhits erfolgversprechender sein.

Wie bei diesem Beispiel, so diirfte auch sonst ein Zweckbiindnis zwischen Gemeindegesang
und Konzertpadagogik umso fruchtbarer ausfallen, je enger es mit der Frage nach den
jeweiligen theologischen, seelsorgerischen oder gemeindekulturellen Zielsetzung verknipft
wird — sprich: je konsequenter und radikaler Musik in den Dienst einer solchen
Ubergreifenden ,Stimmigkeit” gestellt wird. Wo es gelingt, dass padagogischer Prozess,
musikalischer Gehalt und theologische Aussage eng ineinander greifen, da dirfte auch die
Frage obsolet werden, ob dies alles eigentlich noch Kirchenmusik sei. Ob hier nicht vor
lauter Spielerei das Spirituelle auf der Strecke bleibe. Und ob denn dann etwa am Ende auch
noch der Gottesdienst als ein Ort des ,Experimentierens und ,Ubens* missbraucht werden
solle.

Der konzertpadagogische Ansatz erbffnet die Chance, theologische Inhalte, soziale
Annahrungsprozesse und subjektive Erfahrungserweiterung im Akt des Musizierens erlebbar
zu machen. Das vertraute Kirchenlied kann ein Medium dieses Vorgangs bleiben, wird aber
gerade durch die musikalische Normabweichung mit einer neuen Erlebnisqualitat
aufgeladen: Sich aufeinander einstimmen und sich in unreglementierte, unvorhersehbare
Klange einer Gemeinschaft von Singenden einhéren. Sprache zu Klang und Klang zu
Sprache werden lassen. Den vorsprachlich-emotionalen Lauten, von denen in Kirchenliedern
so viel die Rede ist (flehen, seufzen, jauchzen, frohlocken...) eine Gestalt und dieser Gestalt
eine Form geben. Den Atem, die Stille, das gesprochene, geflisterte oder gerufene Wort als
musikalisches Ausdrucksmittel wiederentdecken. Das Verhaltnis des Einzelnen (als Solist
oder Dirigent) zur Gruppe (als Chor) und die damit verbundene Verantwortung flrs Ganze
immer wieder neu definieren. Und dann erleben, wie der schrage Gesang eines einzelnen
Chorsolisten mit Down-Syndrom oder die zittrige, behutsam mikrophonierte Gesangsstimme
einer Achtzigjahrigen zum Zentrum musikalischer Verkindigung werden kann.

All das sollte ins Zentrum des Gottesdienstes gehdren, wie es auch in den Gottesdienst
gehdren sollte, sich als Gemeinde miteinander ,in etwas zu Uben® (so lange es nicht blo
Lrichtige Téne* und ,neue Melodien“ sind). Denn natirlich kébnnen solche Formen des
Musizierens zugleich auch ,spirituelles Handeln® sein. Vielleicht nicht mehr, indem sie den
Teufel vertreiben und den Menschen auf die ewige Harmonie des Kosmos einstimmen. Wohl
aber, indem sie die verschiedensten Facetten von Gemeinschaft, von Verinnerlichung und
VerauBerung sehr unmittelbar und plastisch erlebbar machen: Ausfliige ins Luthersche ,hér
Reich®, bei denen Musik — in entmythologisierter Form — ihre alte Mittlerfunktion zurlickerhalt.

So wie ja Ubrigens auch der Grundgedanke aller Konzertpadagogik letztlich auf Martin Luther
zurtickgeht (oder zumindest zurtickgehen kénnte): Den demographischen Entwicklungen
nicht blind hinterherhecheln. Sich nicht von all diesen schrumpfenden oder wachsenden
Balken in der Entwicklungskurve der Musikpraferenzen beirren lassen. Sondern stattdessen
sein eigenes Apfelbdumchen zwischen die Balken pflanzen. Auf dass es, wahrend seiner
Wanderung vom linken zum rechten Rand der statistischen Graphik, préachtig wachse und
gedeihe.
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