Reflexion vom Freitag, 28. August 2009

Wer Ohren hat zu horen, der hore: Bachs Poetik
des Wunders»

Gedanken zu den Bedingungen der Entstehung sakularer Kunst.

Geist und Seele sind verwirrt, Vernunft und auch Verstand fliehen
davon, alles bisher Erlebte verschwindet im Grau der Bedeutungs-
losigkeit, und plotzlich haben wir das Gefiihl, bislang taub, stumm
und blind gewesen zu sein — solche Momente haben wir alle schon
erfahren. Es sind Momente, in denen wir etwas erleben diirfen, was
uns in seinen Ursachen und Auswirkungen vielleicht gar nicht di-
rekt selbst betrifft, was uns aber tief bertihrt, so tief, dass fiir diesen
Moment alle unsere Sinne ihren gewohnten Halt in der Wirklich-
keit verlieren.

Von einem solchen Moment erzdhlt uns der Text der Kantate
«Geist und Seele wird verwirret», von Jesu Heilung des Taubstum-
men, wie Markus sie in seinem Evangelium beschrieben hat — wobei
der Text uns streng genommen eben nicht von einem Moment er-
zihlt, sondern vom Wesen solcher Momente, vom Wesen namlich
des Geist und Seele verwirrenden Wunders schlechthin.

Sieht man sich das Markusevangelium insgesamt an, so gewinnt
man den Eindruck, dass diese Konzentration auf das Wesen des
Wunders so etwas wie dessen Programm war. Die Bibelforschung
hat immer wieder festgestellt, dass dieses élteste der vier Evange-
lien das am wenigsten systematisch aufgebaute sei — und vielleicht
liegt das ja nicht daran, dass Markus sich nicht genau an das Ge-
schehene erinnert hitte; vielleicht hat das ja viel eher damit zu tun,
dass Markus den Auftrag evangelikalischer Zeugenschaft als Auf-
trag dazu verstand, die Geschichte Jesu als eine zu schreiben, die,
statt der Logik einer historisch-chronikalischen Darstellung zu fol-
gen, vielmehr eine ganze Poetik des Wunders entfaltete.

Die christliche Religion hat die Poetik des Wunders wie keine an-
dere der grossen Weltreligionen systematisch in den Mittelpunkt
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ihrer Glaubensvermittlung gestellt. Schon im Alten Testament ste-
hen die Wunder, die Gott am Menschen tut, im Dienst einer an die
eben entstehende Glaubensgemeinschaft adressierten Deixis, eines
Gestus des Zeigens also. Das heisst, Gott zeigt dem Menschen in
seinen Wundern seine Macht und vermittelt ihm zugleich auch in-
haltlich Anweisungen, wie der gottesfiirchtige Mensch sich zu ver-
halten habe, wie er seine gesellschaftlichen Strukturen aufzubauen
und welche Form er dem religiosen Kultus darin zu geben hat. Wih-
rend diese Wunder aber in den Erzdhlungen des Alten Testaments
meist eine ganz konkrete Funktion erfiillen — zum Beispiel die Fest-
legung des Gesetzeswerks, fiir die Moses am Berg Sinai die zehn
Gebote erhilt —, sind die Wunder, von denen dann die Evangelien
“berichten, weitgehend frei von-solchen Funktionsbindungen - abge-
sehen von der einen, in der sich alle vier Evangelisten bei aller un-
terschiedlichen Schwerpunktsetzung vollig einig sind: Die Wunder,
- die-Jesus tut, sollen als Zeichen verstanden werden, in denen die --
Verkiindigung des christlichen Glaubens weit iiber den Moment der
Offenbarung selbst hinaus tiberlieferungsfihig wird.

Diese Idee hat eine selbst ganz pragmatische Basis: In einer Zeit,
in der kaum jemand von denen, die Jesus begegnet sind, schreiben
und lesen kann, bleibt das Wunder in seiner die Fesseln des «marter-
vollen Lebens» tiberschreitenden Besonderheit im Ged4chtnis haften,
wird weitererzéhlt und sichert so den Fortbestand der Glaubensver-
kiindigung auch jenseits der Grenzen des elitdren Mediums Schrift.
In diesem Sinne nehmen bei Markus die Wortpredigten Jesu einen
viel geringeren Raum ein als die Geschichten, in denen Jesus Beses-
sene und Fieberkranke, Aussitzige und Geldhmte und natiirlich den
Taubstummen unserer Kantate heilt — mit einer bezeichnenden Aus-
nahme allerdings: die grosse Gleichnisrede Jesu im vierten Kapitel
des Markusevangeliums. Hier erkldrt Jesus anhand des Gleichnisses
vom Sdmann, dessen Samen, wenn sie auf guten Boden fallen, «sech-
zigfach und hundertfach» Frucht tragen, die Gleichnishaftigkeit der
von ihm bewirkten Wunder (Markus 4,8). Hier fillt dann auch das
bertihmte Wort: «Wer Ohren hat zu hiren, der hire» (Markus 4,8) —und
das meint eben nicht einfach das Organ Ohr, sondern das innere
Ohr, die Bereitschaft, das Wunder als Erlebnis an sich heranzulas-
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sen; manche namlich, so fahrt Jesus fort, haben dieses innere Ohr
nicht, und fiir sie gilt: Sie sollen «sehen, aber nicht erkennen / horen
sollen sie, aber nicht verstehen, / damit sie sich nicht bekehren und ihnen
nicht vergeben wird» (Markus 4,12). Mit anderen Worten: Wer sich
nicht von einem Wunder wie der Heilung eines Taubstummen das
innere Ohr 6ffnen lasst, der ist der eigentliche Taubstumme.

Die Poetik des Wunders wird also schon im Markusevangelium
hochkomplex ausgefaltet, zu einer ganzen Metaphorologie gera-
dezu. Unsere Kantate aber steigert diese Komplexitét noch einmal,
indem sie die beiden Arten der Taubstummheit und ihrer Heilung,
von denen Markus erzihlt, um eine dritte erweitert. Da ist zuerst
natiirlich die physische Taubstummbheit, und es ist sicher kein Zu-
fall; dass die Kantate «Geist und Seele wird-verwirret» aus-dem gan-
zen Reichtum der Markus zufolge von Jesus geheilten Behinderun-
gen diejenige ausgewdhlt hat, die fiir den aus und mit Musik
lebenden Bach und den aus und mit Sprache lebenden Georg Chris-
tian Lehms — den Verfasser ihres Textes — die schrecklichste aller
Heimsuchungen gewesen sein mag, die den Menschen unter dem
«jammerreichen Schmerzensjoch» seiner irdischen Existenz treffen
konnte. Da ist zum Zweiten die metaphorische Taubstummheit des-
sen, der die «Wunderwerke» Gottes nicht erkennt. Und da ist drittens
schliesslich die sozusagen meta-metaphorische Taubstummbheit de-
rer, die mdglicherweise ja die direkte Herkunft der Kunst aus der
evangelikalen Poetik des Wunders nicht erkennen kénnen: Das Ich,
das im zweiten Rezitativ unserer Kantate spricht, ist die Doppelfi-
gur der beiden Schopfer unserer Kantate, des Dichters, dem Gott
das «Zungenband» dazu geldst hat, seine « Wunderzeichen» sprachlich
darzustellen, und des Komponisten, der die Worte des Dichters in
die «heilge Andacht» der Kantatenmusik {ibersetzt.

Es mag nun auf den ersten Blick ein wenig eigentiimlich erschei-
nen, dass unsere Kantate ihre Kunstschonheit als von der «starken
Hand» Gottes verliehene Gnadengabe, damit also sich selbst als ein
Wunder feiert und so fiir ihren Schopfer faktisch Anspruch darauf
erhebt, «Kind und Erb» von Jesu zeichenhaftem Wirken zu sein. Aus
zwei Griinden aber ist dieser Anspruch durchaus berechtigt: Zum
einen war es ja die Aufgabe der Kantate, ihren Horern das je im
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Gottesdienst gelesene Bibelwort auszulegen, wobei die Musik die
Aufgabe tibernahm, in Ergénzung der biblischen Schrift die einstige
auratische Gegenwart Christi in einer selbst auratischen, unmittel-
bar an die momentane Gegenwart der Auffithrungssituation gebun-
denen Form heraufzubeschworen, also einen Moment der Erfah-
rung herzustellen, in dem das Wunder gleichsam noch einmal
unmittelbar Leben gewann.

Zum anderen aber diirfen wir auch nicht vergessen, dass die Poe-
tik des Wunders, wie die Evangelien sie ausgefaltet haben, eine der
wichtigsten und vielleicht sogar die wichtigste Griindungsfigur der
Kunst unseres christlich-abendldndischen Kulturkreises schlechthin
ist. Heute, nach zwei Jahrhunderten immer weiter fortschreitender

.Sékularisierung- dieser Kunst, wissen wir nur noch wenig von den
Wurzeln, die sie mit ihren religiosen Quellen verbinden. Zu dem
Zeitpunkt aber, zu dem Bach die Kantate komponierte, im frithen
18, Jahrhundert also, stand sie eben erst an der Schwelle zu dieser
Sékularisierung. Was uns aus der Kantate an kiinstlerischer Selbst-
reflexion entgegentritt, geht deshalb einerseits noch direkt vom
Prinzip der Verkiindigung aus, in dessen Namen sich seit der christ-
lichen Spatantike jede Herstellung schoner Kunst als offenbarende
Vergegenwirtigung gottlicher Macht begreift. Andererseits deutet
das Selbstbewusstsein, mit dem Bach auf den Kunstcharakter seiner
Schopfung hinweist, bereits auch die Aufwertung des kreativen In-
dividuums voraus, die in der wenige Jahrzehnte spiter einsetzen-
den Genieédsthetik der Spataufklarung den Autorschaftsbegriff der
Moderne etablieren und so dieses Individuum im Namen zweck-
freier Kunstautonomie von der direkten gottesdienstlichen Bindung
seines Tuns emanzipieren wird — zumindest theoretisch.

In der Praxis ndmlich verlieren die schénen Kiinste selbst die Ex-
innerung an ihre Herkunft keineswegs. Als Kronzeuge dafiir ldsst
sich ein Dichter anflihren, der vielleicht wie kein anderer vor und
nach ihm genau gewusst hat, dass Wunder und Kunstschonheit
denselben Wurzeln entspringen — und der deshalb, auch wenn er
von seinen Zeitgenossen als antikisierender Heide verunglimpft
wurde, sein Werk lebenslang immer wieder an evangelikale Poetik
des Wunders anschloss. Dieser Dichter wére am heutigen Tag, dem
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28. August 2009, exakt 260 Jahre alt geworden: Es handelt sich um
Johann Wolfgang von Goethe. Mitten in der Genieperiode, ausge-
rechnet in den Jahren, in denen Goethe am jugendlich-tempera-
mentvollsten gegen das Alte anbrauste — und zum Beispiel aus Prin-
zip voriibergehend keine gereimten Verse mehr schrieb —, mitten in
diesen Jahren also schrieb er ein — entsprechend ungereimtes — Ge-
dicht mit dem Titel «Harzreise im Winter», in dem er 1777 um die
Entscheidung rang, ob er in Weimar, wohin er zwei Jahre zuvor ge-
rufen worden war, Jurist bleiben oder doch wieder in die Freiheit
aufbrechen sollte. In dem Gedicht findet sich eine Strophe, in der er
in der dritten Person um eine Orientierungshilfe bat: «Ist auf deinem
Psalter, / Vater der Liebe, ein Ton, / Seinem Ohre vernehmlich, / So erqui-
cke sein Herz!» Vernehmlich wurde der erbetene Ton dann in einem
Moment der absoluten Stille, dem Blick vom unter Lebensgefahr im
Sturm erstiegenen Berggipfel auf die unter ihm liegende Welt und
zugleich in seinen eigenen «unerforschten Busen»: «Altar des lieblichs-
ten Danks / Wird ihm des gefiirchteten Gipfels / Schneebehangner Schei-
tel», und dieser «lieblichste Dank» ist das Gedicht, das, selbst «geheim-
nisvoll offenbar», die geheimnisvolle Offenbarung besingt.

Goethe freilich musste in seiner Bergwanderung schon an die
Grenzen des physisch Méglichen gehen, um den Ton der Stille zu
horen — und heute ist es noch viel schwerer, solche Téne auch nur
horen, geschweige denn sie verstehen zu konnen. Die Wunder, von
denen Markus berichtet, hatten es da noch relativ einfach, gab es
damals doch noch nichts von der medialen Umweltverschmutzung,
die unsere Sinne heute mit einer ungefilterten Flut von fremdgene-
rierten Eindriicken narkotisiert. Zu Zeiten Bachs musste man, wenn
man seine Musik horen wollte, an einem bestimmten Sonntag in
eine der Kirchen gehen, in denen seine Kantaten aufgefithrt wur-
den; und noch zu Zeiten Goethes waren Kunstwerke zwar als repro-
duzierbare Stiche verflighar, entfalteten aber die eigentliche Wir-
kungsmacht ihrer Farben oder ihrer Dreidimensionalitit nur in der
personlichen Begegnung. Heute sind wir dank den technischen Er-
rungenschaften des 20. Jahrhunderts gewohnt, das Kunstschone je-
derzeit und iiberall verfiigbar zu haben, und selbst dann, wenn wir
uns die Mithe machen, die Originale aufzusuchen, um uns in die
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Aura ihrer Gegenwart zu versenken, sind wir dieser medialen Um-
weltverschmutzung immer noch schutzlos ausgesetzt: Wollen un-
sere Augen angesichts der Chagall-Fenster im Ziircher Miinster
schier das Bewusstsein verlieren vor Gliick, so ist der Tourist nicht
weit, der uns mit dem Blitzlicht seines Fotoapparats riide weckt;
und wenn wir vor einem Aquarell Paul Klees stehen und eben in
den zartperlmutternen Schattierungen gemalter Musik deren Téne
zu horen beginnen, féngt mit Sicherheit das Mobiltelefon des neben-
stehenden Besuchers an, eine elektronische Variante von Wagners
Walkiirenritt oder eine dhnliche Scheusslichkeit zu bldken.

Unter diesen Bedingungen ist es schwer, das zu tun, was die Dich-
terin Hilde Domin in einem ihrer, wie ich finde, schinsten Gedichte
gefordert hat: «Nicht miide werden / sondern dem Wunder / leise / wie ei-
nem Vogel / die Hand hinhalten.» Dass das aber schwer ist, ist genau die
Bedingung, die einst Markus, nach ihm Bach und Lehms, dann Goe-
~“the und schliesslich-mit Hilde Domin auch die Stimme unserer Ge-
genwartim Wesen des Wunders ausgemacht haben: Dieses Wesen zu
erkennen, erfordert eine Bildung der Seele, die heute vielleicht mehr
denn je der Riickfithrung des Kunstschénen auf seine Wurzeln in der
Poetik des Wunders bedarf. Das Schone hat von der Zeit an, in der die
Evangelisten im Zeichen ihres Verkiindigungsauftrages die bewe-
gende Kraft von Jesu Wundertitigkeit in ihre Erzéhlungen gefasst
haben, {iber die vollendete Zusammenfiihrung von Text und Musik,
wie wir sie in Bachs Kantaten erleben diirfen, bis hin zur Geburt der
modernen Asthetik aus dem Geist der biblischen Offenbarungsrheto-
rik stets die Aufgabe iibernommen, individuelle Erfahrungen des
Uberwiltigtseins zu bewahren —und vor allem, ihnen eine Stimme zu
geben, die uns bis heute aus der Taubstummbheit des Erfahrungsmo-
ments zur Mitteilung erlosen kann: «Geist und Seele wird verwirret»,
damit wir «nicht miide werden / sondern dem Wunder / leise / wie einem
Vogel / die Hand hinhalten»: « Wer Ohren hat zu hiren, der hire».
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