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Skizzen zu einer Historischen Soziolo-
gie der Kirchenmusik.

Uberlegungen zu Konfigurationen musikalischer
Welten.

Rainer Schiitzeichel

Zusammenfassung: Der Beitrag nimmt eine historisch-soziologische Ana-
lyse der Kirchenmusik vor. Von den frithen Anfingen bis in die Gegenwart
werden kirchenmusikalische Entwicklungen in ihren Rationalisierungen
und Differenzierungen untersucht. Zentrales analytisches Instrument ist das
der Konfiguration. Konfigurationen werden als elementare Phanomene sozi-
aler Realitat betrachtet. Sie bilden sich um die Mechanismen, in denen
Handlungen koordiniert werden, und umfassen die konstitutiven und nor-
mativen Regeln, in denen sich solche Handlungsmechanismen realisieren
lassen. Damit gelingt es, die zentralen Aspekte im Hinblick auf die Ausfor-
mungen von Kirchenmusik zu identifizieren: Die Differenz von Musik und
Sprache einerseits, die Differenz von Gemeinde und Klerus andererseits. Zu-
dem lasst sich zeigen, dass Kirchenmusik sich nicht der herkommlichen, weit
verbreiteten musiksoziologischen Unterscheidung von >funktionaler< und
»autonomer Musik« fiigt, sondern einer dritten, sich gabenokonomisch kon-
stituierenden Konfiguration zugeordnet werden muss.

Summary: The article undertakes a historical-sociological analysis of church
music. From the early beginnings to the present, church music developments
are examined in their processes of rationalization and differentiation. The
central analytical instrument is that of configuration. Configurations are re-
garded as elementary phenomena of social reality. They are formed around
the mechanisms in which actions are coordinated and include the constitu-
tive and normative rules in which such mechanisms of action can be realised.
In this way, it is possible to identify the central aspects with regard to the
forms of church music: The difference between music and language on the
one hand, the difference between communities or parishes and clergy on the
other. In addition, it can be shown that church music does not conform to
the conventional, widespread music sociological distinction between >func-
tional< and »autonomous music<, but must be assigned to a third configura-
tion that is constituted by the economy of giving.
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1. Einleitung

Betont vorsichtig formulieren Titel und Untertitel das Forschungsinteresse,
das mit den folgenden Ausfithrungen verbunden ist: Es geht am Beispiel der
Kirchenmusik um Skizzen und Voriiberlegungen zu einer Historischen Sozi-
ologie musikalischer Konfigurationen. Dass die folgenden Ausfiihrungen
eine besondere Vorsicht walten lassen, versteht sich aufgrund des krassen
Missverhiltnisses zwischen soziologischer Forschungslage und der schieren
Objektivitit der Phanomene, wie sie der Soziologie in den musikwissen-
schaftlichen und musikgeschichtlichen Forschungen entgegentritt, von
selbst. Obwohl das, was seit dem 19. Jahrhundert Kirchenmusik genannt
werden wird, den Beginn der (iiberlieferten) europdischen Musikgeschichte
bildet und, um mit Max Weber zu sprechen, damit Subjekt und Objekt der
ansetzenden Rationalisierung von Musik darstellt, ist sie bisher kaum Ge-
genstand soziologischer Analysen gewesen.

Als Konfigurationen bezeichnen wir strukturell elementare Formen der Ko-
ordination von Handlungen, als Konfigurationen musikalischer Welten
dementsprechend strukturell elementare Formen der Produktion, des Aus-
tausches und der Konsumtion von Musik. Musikalische Konfigurationen
sind also solche Koordinationsformen, in denen ein bestimmtes musikali-
sches Handeln moglich wird, spezifische musikalische Formen realisiert
werden und andere eben nicht.

Was aber kennzeichnet sich als Kirchenmusik? Bei einer ersten Herange-
hensweise an diese Frage konnte man, wie urspriinglich der Verfasser dieser
Zeilen auch, der Ansicht sein, dass diese Frage einfach zu beantworten ist:
Kirchenmusik zeichnet sich durch intrinsische Merkmale aus, und sie ist die
Musik, die in Kirchen oder zu liturgischen Anlidssen gesungen und gespielt
wird, also Gemeindelieder, Gospeln, Messen oder Chorile, vielleicht noch
Oratorien oder Requien. Kirchenmusik identifiziert sich selbst, so konnte
man meinen. Es gibt einen gewissen Satz an intrinsischen stilistischen Ei-
genschaften, die ein Werk oder eine Praktik als ein Werk oder eine Praktik
der Kirchenmusik qualifizieren. Diese Antwort ist aber problematisch, wenn
nicht sogar falsch. Eine Vielzahl von Werken, die zunichst als Kirchenmusik
intendiert und praktiziert wurden, finden sich heute in anderen Konfigurati-
onen wieder, sei es als Kunstwerk, sei es als Unterhaltungsmusik. Und auch
ein Wechsel hinein in die Kirchenmusik findet haufig statt, wie man gerade
in jlingerer Zeit am Beispiel der Popkultur, der >world music< oder anderer
»crossovers«< feststellen kann. Kirchenmusik bestimmt sich nicht durch
intrinsische Merkmale, sie ist aber auch nicht Verfiigungsmasse rein extrin-
sischer Kontexte. Kirchenmusik bestimmt sich in einem komplexen, histo-
risch oder kulturell variierenden Horizont von (religiosen oder theologi-
schen) Regeln in Bezug auf ihre ontologischen, dsthetisch-aisthetischen und
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normativen Eigenschaften, die in Produktionsweisen verankert sind, also
dem, was hier als Konfiguration bezeichnet wird. Daraus ergibt sich ihr po-
lymorpher Charakter.

Das Konzept der musikalischen Konfiguration steht fiir die Moglichkeit, die
beiden paradigmatischen Forschungslinien in der Musiksoziologie mitei-
nander zu verbinden, die man als >Rationalisierung« von musikalischen Pha-
nomenen oder als >Differenzierung« von musikalischen Werken und Welten
bezeichnen kann. Die Aufgaben einer Historischen Soziologie musikalischer
Konfigurationen ist es, die strukturellen Auswirkungen von Konfigurationen
auf das zu untersuchen, was als Musik realisiert wird. Darin kann ihre genu-
ine Aufgabe im Konzert der verwandten musik-, kunst- und kulturwissen-
schaftlichen und -geschichtlichen Disziplinen betrachtet werden. Musikge-
schichtsschreibung orientiert sich an Stilen, Notationssystemen, Werken,
Instrumenten, Komponisten, neuerdings mit wesentlichen Erweiterungen
im Rahmen einer >New Cultural History of Music<* auch mit den kulturellen
Kontexten, Formaten, Traditionen und Metaphern musikalischer Werke.
Entsprechend finden sich haufig Chronologien, die als Entfaltungen begrif-
fen werden und sich in musikalischen Epochen oder Stadien niederschlagen.
Historische Soziologie kann aber das Modell historischer Stationen und
Chronologien unterfiittern und auf diejenigen evolutiondren Mechanismen
rekurrieren, die konfigurationstypisch im Hinblick auf die Divergenz von
musikalischen Variationen, Selektionen und Retentionen gegeben sind.

Die Aufgabe der folgenden Ausfiihrungen besteht also darin, die Konfigura-
tionen von Kirchenmusik zu analysieren und damit also sowohl eine Histo-
rische Soziologie der Kirchenmusik in Angriff zu nehmen, als auch das Kon-
zept der musikalischen Konfiguration als einer basalen analytischen Einheit
in historisch-soziologischer Absicht wenigstens skizzenhaft vorzustellen. Sie
gehen der Frage nach, welche symbolischen Regeln und welche Koordinati-
onsmechanismen fiir die Genese und Reproduktion wie fiir die Differenzie-
rungen in den musikalischen Welten fiir Kirchenmusik zentral sind.

Die Ausfiihrungen sind in vier Kapitel untergliedert. Um den Gegenstand
vorzustellen, werden zunichst wichtige Etappen und Weichenstellungen in
der Entwicklung der Kirchenmusik vorgestellt. Daran schlieBen sich die ana-
lytischen Ausfiihrungen iiber das Konzept der Konfiguration an, zunachst im
zweiten Kapitel in einer allgemeinen Form, im dritten Kapitel mit besonde-
rer Zuspitzung auf die Kirchenmusik. Im vierten Kapitel werden mogliche
Anschliisse diskutiert.

1 Siehe hierzu Jane Fulcher. Introduction, in dem von ihr herausgegebenen Handbuch iiber
kulturelle Musikgeschichtsschreibung.
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2, Kirchenmusik — Stationen und Konfigurationen

Die vorliegende historisch-soziologische Rekonstruktion wichtiger Stationen
und der Kirchenmusik? muss sich naturgemaB auf ein grobes Geriist und we-
nige kurze Skizzen beschrianken und kann nur markante Etappen und Ent-
wicklungen in den Blick nehmen. Diese finden sich fiir die christliche Kir-
chenmusik - und nur eine solche betrachten wir hier - im frithen Mittelalter,
in der Zeit der Reformationen, in der frithen nachreformatorischen Zeit und
im Barock der friithen Neuzeit. SchlieBlich werden wir noch kurz auf die ge-
genwartige Lage eingehen. Wenn im Folgenden von Kirchenmusik die Rede
ist, so darf sie, wie oben schon angesprochen, nicht mit geistlicher oder sak-
raler Musik gleichgesetzt werden. Die Bezeichnung »>Kirchenmusik« reservie-
ren wir, wie weiter unten ausgefiihrt werden wird, fiir die Musik einer spezi-
fischen musikalischen Konfiguration, nicht fiir eine solche, die sich auf spi-
rituelle Erfahrungen oder eine gottliche oder transzendente Welt bezieht.

In der griechischen Antike wurde, wie sicherlich in den meisten Epochen und
Kulturen, in denen sich eine Differenzierung von weltlichen und iiberweltli-
chen Sphiren zumindest ansatzweise vollzogen hatte, zwischen sakraler und
weltlicher Musik unterschieden.3 Die sakrale Musik umfasst die >Lieder fiir
Gotter< und besteht vornehmlich aus kultischen Liedern, Tanzliedern, Hym-
nen und Prozessionsspielen. Die weltliche Musik als >Lieder fiir die Men-
schen< hingegen umfasst alle musikalischen Handlungen, die sich auBerhalb
des Kultus bewegen und sich auf alltigliche Unterhaltungs- und Gesellig-
keitslieder, insbesondere aber auch auf auBeralltigliche Begebenheiten wie
Hochzeits- oder Todeslieder beziehen (bspw. der Hymeneios, der Threnos
oder das Skolion). Sakrale und mitunter auch siakulare Musik wird hingegen
in Kirchenmusik transformiert, wenn sie in eine besondere Konfiguration
eintritt, die man als axiale und insbesondere hierokratische bezeichnen
kann.

(1) Die Entwicklung der christlichen Kirchenmusik innerhalb der ersten acht
Jahrhunderte vollzieht sich nach Hucke4 vom christlichen Kultgesang zum
Gregorianischen Gesang. Hiermit ist aber nicht nur ein einfacher Wandel der
Gesangsformen, sondern ein komplexer Wandel der musikalischen Konfigu-

2Vgl. Claussen. Gottes Kldnge, Jaschinksi. Kleine Geschichte der Kirchenmusik und Jaschin-
ski. Stationen der Entwicklung katholischer Kirchenmusik in Europa. Die alteste dezidierte
Kirchenmusiksoziologie findet sich m. W. in der theologischen Abhandlung von Fellerer. So-
ziologie der Kirchenmusik.

3 Keil. Musikgeschichte im Uberblick, S. 26 ff.

4 Hucke. Die Entwicklung des christlichen Kultgesangs zum Gregorianischen Choral, McKin-
non. Friihchristliche Musik.
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ration angesprochen und damit auch von dem, was die konstitutiven Bedin-
gungen der Praxis musikalischen oder eben auch religisen Handelns be-
trifft.

Christliche Musik beginnt als Gemeinschaftsgesang der versammelten Glau-
bigen.5 In Hymnen, Psalmen und Oden wird Gott gelobt, das Opfer gemein-
sam gefeiert und die Gemeinde ermahnt. Im Unterschied zu anderen Religi-
onen ist der christliche Kultus kommunal angelegt, er kann sich nur in An-
wesenheit und haufig auch nur mit der Teilnahme der Glaubigen vollziehen.®
Die Kultstitte ist zugleich der Ort, wo sich die Glaubigen versammeln: Ekk-
lesia oder eben Kirche, und diese findet sich in den ersten Jahrhunderten
noch haufig in den Privathdusern der Gemeindemitglieder. Das gemeinsame
Singen bindet die einzelnen Glaubigen bis in ihre korperlichen Artikulatio-
nen in den Korpus der versammelten Gemeinde ein. GemalB der paulinischen
Lehre wird Einstimmigkeit angestrebt: In der Gemeinde wohnt das eine
Wort Gottes ein.

Seit dem 4. Jahrhundert finden sich in dieser kommunalen Konfiguration
erste Differenzierungen, die schlieflich im 8. Jahrhundert mit den karolin-
gischen Einheitsbestrebungen in eine axiale Ordnung miinden. Erste Aufga-
benteilungen in der frithen kommunalen Praxis finden sich zwar schon seit
dem 2. Jahrhundert insbesondere in der Form, dass besondere Virtuosen
und Gemeinde in einen responsialen Dialog eintreten, aber nun entwickelt
sich in den Gemeinden das Amt des Siangers, auf den der Gesang mehr und
mehr fixiert wird. Zugleich mit diesen frithen Formen einer Klerikalisierung
des Gesangs 10st sich die urspriingliche Einheit der Gemeinde mehr und
mehr auf. Frauen wird tendenziell die Teilnahme am Gemeindegesang un-
tersagt. Diese friihe Klerikalisierung und dessen Kehrseite, die Patriarchiali-
sierung, gehen mit einer zunehmenden Regulierung des Liedkorpus und der
Gesangspraxis einher. Diese spiatantiken Entwicklungen miinden schlieBlich
im 8. Jahrhundert in einer von Kaiser und Papst gleichermaBen beforderten
reichsweiten Vereinheitlichung der (und einer auf dem Konzil von Aachen
816 fixierten) romischen Liturgie, die an einen superioren, iiber die sakra-
mentalen Heilsmittel verfiigenden Klerikerstand gebunden ist, der die litur-
gischen und damit auch die kirchenmusikalischen Aktivitdten an sich zieht.
Diese Klerikalisierung stiitzt sich zudem auf eine Professionalisierung und
der Griindung von Schule, die nun ihrerseits die infrastrukturellen Voraus-
setzungen fiir das bieten, was die frithe Kirchenmusik zu der Grundlage der
europdischen Musikkultur werden lasst: Schriftlichkeit, Notationssysteme,

5 Vgl. hierzu und den folgenden Ausfithrungen insbesondere Fuhrmann. Herz und Stimme
und Fuhrmann. Singen in der Kirche.

6 Fuhrmann. Singen in der Kirche.
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polyphone Gesangstechniken und eine gelehrte, reflexive und nicht prakti-
sche Befassung mit dem, was als Musik gelten kann und soll.”

(2) Die ilteste iiberlieferte Kirchenmusik, die zugleich auch die ilteste uns
iiberlieferte Gestalt der europiischen Musikgeschichte ist, findet sich im gre-
gorianischen Choral.? In gewisser Weise tritt uns hier auch die dlteste uns
iiberlieferte Gestalt der europdischen Musikgeschichte gegeniiber. Dass sie
uns verschriftlicht vorliegt, ist ein Effekt der hierokratischen Konfiguration,
in die diese Musik eintritt. Von den antiken Musikkulturen ist, neben weni-
gen Bruchstiicken, nur eine einzige nahezu vollstindige Komposition in ei-
ner aufgezeichneten Form erhalten, namlich das sogenannte Seikilos-Epi-
taph aus dem 2. Jahrhundert vor Christus. Im Zusammenhang mit der Ent-
wicklung der karolingischen Schriftkultur entstehen aber verschiedene mu-
sikalische Notationssysteme.> Am bekanntesten ist die sogenannte Neumen-
Schrift, kleine graphische Notationen oder Aktzentzeichen iiber der Schrift,
die aber keine absoluten, sondern nur vergleichende Tonhéhen notieren und
somit gewisse stimmliche Koordinationen ermdéglichen.* Mit den Notations-
systemen — so das groBe Narrativ der Musikgeschichte — ist nicht nur ein

7 Siehe FuBnote 4.

8 Vgl. Kohlhaas. Musik und Sprache im Gregorianischen Gesang und Kohlhaas. Zwischen
Fakten und Mythen.

9 Siehe Becker und Licht. Karolingische Schriftkultur und Treitler. With Voice and Pen. Dass
die alphabetischen Notationssysteme des antiken Griechenlands von der Spatantike bis hin
zur spatkarolingischen Zeit nicht in Gebrauch waren, ist nicht einfach nur einem kulturellen
Vergessen geschuldet, sondern auch maBgeblich dem Umstand, dass man unter den Gram-
matikern bis hin zu Isidorus von Sevilla der Meinung war, man konne musikalische Klange
nicht kodifizieren und in ein viuselles Kodiersystem iibertragen. Vgl. Nanni. Musikalische Di-
agrammatik, S. 55. Wie kann man etwas, was ephemer ist, schriftlich festhalten, und wie kann
etwas, was als Denotat zerflieBt, graphisch reprasentieren? Vgl. auch Nanni. Quia scribi non
possunt. Dass der Ubergang von der Oralitiit zu einer visuellen Schriftkultur im Rahmen einer
weberianischen Soziologie als ein wesentlicher Aspekt einer Rationalisierung im Felde des
Musikalischen und dariiber hinaus des Kulturellen betrachtet werden muss, zeigt vor diesem
Hintergrund wiederum nur ein weiteres Mal auf, dass Rationalisierung im Sinne eines ,Bere-
chenbarmachens’ eben nicht darin besteht, Antworten zu finden, sondern Fragen zu vermei-
den.

10 In der karolingischen Schriftreform finden sich gleich vier verschiedene Notationsvarian-
ten: Die sogenannte Desia-Notation, in welcher Einzeltone durch ein Zeichensystem bezeich-
net werden, Textsilben, die mit waagerechten Linien arbeiten, alphabetische Notationen, in
denen Toéne durch Buchstaben angezeigt werden, und die Neumenschriften, aus denen sich
schlieflich die okzidentalen Notenschriften entwickelt haben. Vgl. Moéller. Die Schriftlichkeit
in der Musik und ihre Folgen. Kurt Blaukopf. Musiksoziologie konzentriert — iiber die Prob-
lematik der Notationssysteme hinaus — seine Einfiihrung in die Musiksoziologie auf eine >So-
ziologie der Tonsystemes<, um damit nicht nur auf die sozialen Voraussetzungen und musika-
lischen Konsequenzen von Tonsystemen hinzuweisen, sondern auch, um den soziologischen
Blick fiir die kulturelle Varianz von Ton- und Notationssystemen zu 6ffnen und der still-
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Ubergang von Oralitit zu visueller Schriftlichkeit'* und damit der erste be-
deutende mediale Schritt in den zukiinftigen >Mediamorphosen« der Musik
nach Blaukopf'2, namlich die Trennung von Ton und Wort, und damit wohl
der wichtigste Schritt in der Rationalisierung von Musik, namlich der Ent-
wicklung eines autonomen Klangs'3, sondern auch die Visualisierung von et-
was verbunden, was sich gerade der Visualitit entzieht, der Tonalitét, ver-
bunden mit erheblichen kulturellen Verschiebungen zwischen dem Sichtba-
ren und dem Horbaren. Eine auch stilistisch genuine kirchenchristliche Mu-
siktradition bildete sich umfassend erst nach der Erhebung des Christen-
tums zur romischen Staatsreligion unter Kaiser Konstantin aus, womit die
Kirche nun nicht nur vor die Notwendigkeit gestellt ist, den Raum fiir die
Musik in Liturgie und Ritus zu fixieren, sondern auch die »>siindige« weltliche
Musik zu regulieren.

Der gregorianische Choral entwickelte sich im 8. Jahrhundert nach Christus
im frankischen Reich unter dem mafBgeblichen Einfluss der Psalmengesinge
in der irischen Monchstradition, den jiidischen Tempelgesang und die Tra-
dition der syrischen Hymnen. Wie die Psalmengesinge, so sind auch grego-
rianische Chorile eher wort- als musikzentriert. Es handelt sich um gesun-
gene Rezitationen. Thre Keimzelle ist das Rezitieren von Texten auf einem
Ton. Chorile sind einstimmig, sie werden von mannlichen Stimmen gesun-
gen und sind auch nicht von musikalischen Instrumentierungen untermalt.
Sie werden ohne Riickgriff auf Noten gelernt und nach Gehor gesungen,
meist nach Vorgaben eines erfahrenen Kantors. Diese Chorile streben eine
»optimale Klangwerdung der Textaussage«4 an. Der heutige Musikbegriff
sieht eine klare Abgrenzung von Musik und Text oder Musik und Sprache
vor, oder aber er behilt sich vor, Musik als eine Sprache sui generis zu be-
trachten.’s Vor dem Hintergrund eines solchen Musikbegriffs ist es also frag-
lich, ob sich der Gregorianische Text iberhaupt als > Musik< bezeichnen lasst.

schweigenden Verabsolutierung des Zwolftonsystems der abendlandischen Musik (>Fetisch-
charakter der 12stufigen Temperatur« als Beispiel fiir den >Fetischcharakter kultureller Insti-
tutionens, die fiir die moderne Kultur kennzeichnend sei (S. 116f.)) gegeniiber den anderen
Grundtypen, der Fiinftonsysteme (in der antiken sowie javanischen Musik) und des Sieben-
tonsystems (in der chinesischen, japanischen und mittelalterlichen Musik), entgegenzuwir-
ken.

11Vgl. die Beitrdge in Nanni/Henkel. Von der Oralitdt zum SchriftBild.
12 Siehe Blaukopf. Musik im Wandel der Gesellschafft.
13 Siehe hierzu Hindrichs. Autonomie des Klangs.

14 Jaschinski. Stationen der Entwicklung katholischer Kirchenmusik in Europa, S. 48, Ange-
nendt. Geschichte der Religiositdt im Mittelalter, Dyer. The Voice in the Middle Ages.

15 Dieser Umstand lasst nicht die Folgerung zu, dass die frithmittelalterliche Musik generell
einstimmig gewesen ist, auch nicht, dass die Mehrstimmigkeit eine Erfindung dieser Jahr-
hunderte ist. Blaukopf, Musiksoziologie, S. 28ff. weist auf die Praxis mehrstimmiger Musik
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Da diese Gesiange selbst im Rahmen der Rhetorik gelehrt wurden, ist es an-
gemessener, sie als eine Vortragskunst zu begreifen.¢

Der gregorianische Choral steht in einem engen Zusammenhang mit dem
Aufbau einer einheitlichen Reichsliturgie, mit der die frankischen Kaiser, al-
len voran Karl der Grofe, die innere Einheit des Reiches und ihre Legitimitat
in der Nachfolge Roms festigen wollten. Mit den Notationssystemen bestand
die Moglichkeit, ein kanonisiertes, einheitliches Repertoire fiir die Liturgie
zu schaffen. Voraussetzung war, dass die Kantoren und der Klerus entspre-
chend alphabetisiert wurden. Von daher war die Feier der Liturgie mit dem
Aufbau entsprechender Schulen verbunden. Notationssysteme stellen eine
der wesentlichen Voraussetzungen fiir die Entwicklung einer okzidental-ra-
tionalen Musikkultur dar. Nicht nur Max Weber sieht hierin einen wichtigen
Unterschied beispielsweise zu der hoch entwickelten indischen Musikkultur,
die sich jedoch im Rahmen miindlicher Uberlieferung und einer praktischen
Aneignung von musikalischen Werken in Meister-Schiiler-Beziehungen re-
produziert. Von daher, so lasst sich behaupten, stehen die mit dem gregoria-
nischen Choral verbundenen Variationen einer schriftformigen musikali-
schen Kommunikation nicht nur chronologisch, sondern auch strukturell am
Beginn der européischen Musikgeschichte.

Die schlichte Einstimmigkeit der Chorile sollte symbolisch die Einheit der
Kirche verkorpern.’” Mehrstimmige Musik stand im Verdacht, die Einheit
des religiosen Korpus zu gefahrden, und gegeniiber der Instrumentalmusik
wurde der Vorwurf erhoben, die Konzentration auf das Wort zu erschweren
und die Sinne zu verwirren. Verdnderungen am Kanon des gregorianischen
Chorals fanden vornehmlich durch Tropierungen statt — einzelne Elemente
wurden ausgeschmiickt oder verziert, indem sie entweder in bestehende Me-
lodien eingefiigt oder ihnen neue Texte unterlegt wurden. Der Tropus stellte
die vornehmliche Form der Variation dar, war deshalb auch immer umstrit-
ten und entsprechenden Regulationen unterworfen. Durch Tropierungen
wird die einstimmige Vokalmusik schlieBlich in parallel gefiihrte Stimmen
als einer Vorstufe zur Mehrstimmigkeit iiberfiihrt, die schlieBlich in dem so-
genannten Organum miindeten, einer fiir das Hoch- und Festamt vorgese-
henen liturgischen Form. Gegen Ende des 12. Jahrhunderts gewann dann —

nicht nur in der Antike hin. Zudem macht er darauf aufmerksam, dass die Unterscheidung
von ein- und mehrstimmigen Systemen als solche keine absolute ist, sondern nur vor dem
Hintergrund der jeweiligen Tonsysteme vorgenommen werden kann (so Blaukopf. Musikso-
ziologie, S. 45f.)

16 So Jaschinski. Stationen der Entwicklung katholischer Kirchenmusik in Europa, S. 48.

17Vgl. Dohmes. Die Einstimmigkeit des Kultgesangs als Symbol der Einheit, Huglo. Die Lehre
vom einstimmigen liturgischen Gesang und allgemein Engels. Perzeption und Rezeption des
Gregorianischen Chorals von seiner Restauration bis heute.
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in enger Parallelitdt mit dem Bau gotischer Kathedralen und integriert in die
sogenannte Notre-Dame-Epoche (1170-1230) — die Mehrstimmigkeit eine
starke Position, also die nicht mehr nur parallele, sondern sich in ihren Mu-
siklinien gegenlaufig organisierenden Stimmen. Im sogenannten »cantus fir-
mus< gewann die Oberstimme zudem eine eigene Rhythmik gegeniiber der
Melodiestimme. Damit ist der Beginn des Kontrapunkts gegeben, einer kom-
positorischen Technik, die bei Bach ihren Hohepunkt erreichen wird.

Somit war erstmals die Moglichkeit gegeben, dass die Musik sich vom Wort,
auch dem gesungenen Wort, 16ste und sich eine eigene Ordnung erarbeiten
konnte.'8 Im 13. Jahrhundert entsteht dann die Motette, in welcher sich das
Verhiltnis von Wort und Ton umkehrt — das Wort folgt dem Ton oder den
Tonen, die Musik gibt dem Wort ihren Takt vor. Sobald sich die damit ver-
bundenen neuen Horgewohnheiten und auch neue Notationstechniken ge-
bildet hatten, wandelte sich, ausgehend von nordfranzésischen Kirchen und
Kathedralen, die Kirchenmusik drastisch. Mit dieser mehrstimmigen Musik,
der ob ihrer revisiondren Ausrichtung an der Zahlengesetzlichkeit und der
pythagoreischen Musiktheorie >ars nova< genannten, begannen aber dann
naturgemal auch die — eigentlich bis heute anhaltenden — kontroversen the-
ologischen Debatten dariiber, ob die mehrstimmige Musik noch eine Kon-
zentration auf das geoffenbarte wie auf das gepredigte Wort erlaubt, wie sie
von der »ars antiqua< gefordert wird. Diese erhebt die Motette zu ihrer zent-
ralen Gattung, die ihrerseits wiederum durch Tropierungen entsteht, dieses
Mal der Tropierung der Oberstimme eines Organums durch die Unterlegung
eines neuen Textes.

In der frithen Kirchenmusik sind eigentlich schon alle strukturellen Dimen-
sionen versammelt, die in der Folgezeit entsprechende Kontroversen und
Regulierungen nach sich ziehen und von daher iiber ihr weiteres Schicksal
entscheiden. In den gregorianischen Chorélen stehen Musik und Musikalitat
in einer inferioren Stellung gegeniiber dem Wort.?9 Gesang und Musik sollen

18 Es kann an dieser Stelle nur angedeutet werden: Der Gegensatz von Wort bzw. Sprache und
Musik ist keiner, der sich auf die antiken und mittelalterlichen Asthetiken beschrinkt. Bis in
die Gegenwart hinein liegt er vielen dsthetischen Kontroversen zugrunde und nicht nur dann,
wenn vermeintliche Hierarchien unter den Kiinsten in Frage stehen. Es sei nur einerseits an
die Asthetik Hegels erinnert, in welcher >Geist« an die Stelle >Gottesc« tritt, oder an die roman-
tische Musikasthethik eines Wackenroder oder Tietz, in welcher die Musik gottlichen Ur-
sprungs ist und sich {iber das >Herz« erschlieBt.

19 Bis in das 17. Jahrhundert hinein rangierte die Musik im Kanon der Kulturgiiter weit unter-
halb der Sprache. Die Idee, dass Musik selbst eine Sprache sein konnte, nahm erst langsam
im 18. Jahrhundert Gestalt an. Vgl. Nicklaus. Weltsprache Musik. Diese Beobachtung gerat
aber in ein schiefes Licht, wenn man sie nicht mit der Aussage verbindet, dass bis in die frithe
Neuzeit hinein, Musik meist etwas Anderes war als das, was wir heute unter diesem Ausdruck
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nur insofern Anteil an der Liturgie haben, als durch sie eine Vereinigung mit
dem zu vernehmenden Lobgesang der Engel, die der irdischen Gottesfeier
beiwohnen, nicht verhindert wird. Diese symbolische Ordnung hat erhebli-
che Konsequenzen auf den musikalischen Stil und die tolerierten musikali-
schen Gattungen. Die Dominanz des Wortes in der Liturgie und der Verkiin-
digung schrianken eine eigenlogische Entfaltung von Musik ein. Mehrstim-
mige Musik setzt sich im kirchlichen Kontext verstarkt erst im 13. Jahrhun-
dert durch, aber beschrankt auf bestimmte Zeiten und Orte.2° De jure aber
ist bis heute — so noch im 2. Vatikanischen Konzil festgehalten — der grego-
rianische Choral in seiner einstimmigen Variante die der romischen Liturgie
gemiBe Musik. Darin zeigt sich das Spannungsverhiltnis aller christlicher
Theologien zur Musik, das sich aus zwei Konfliktlinien speist, dem eher mo-
notheistisch fundierten Verhiltnis von Musik zur geoffenbarten Wahrheit ei-
nerseits, dem eher musiktheoretisch fundierten Verhiltnis von Wort und
Sprache zu den in platonischen und pythagoreischen Musiktheorien vertre-
tenen, den Kosmos manifestierenden Zahlen und Proportionen anderer-
seits.! In den ostromischen Traditionen der orthodoxen Theologien ist bis
heute Instrumentalmusik auf den liturgischen Feiern untersagt, wihrend sie
in den westromischen Traditionen zunéchst verhalten, dann immer starker
aufgenommen wurde.

Neben der Unterordnung der Musik gegeniiber dem Wort ist ein zweites in-
feriores Verhiltnis zu konstatieren: Der musikalische Dienst ist Klerikern
vorbehalten. Diese konnten ihre Aufgabe jedoch an speziell geschulte Kanto-

verstehen, namlich ein immanentes, klangliches Phdnomen. Und so stellt auch Christian Ka-
den fest: »Bis an die Schwelle der Neuzeit begegnen uns Musikauffassungen — und musikali-
sche Verfahrensweisen —, die nach MaBgabe bloBer Klanglichkeit schwerlich zu begreifen
sind, vielmehr: das Klangliche planvoll iiberschreiten. Es sind dies Konzepte (...), die die t6-
nende Faktizitiat der >instrumentalis musica< stets in eine Musik des Leibes und der Seele,
>mundana musica¢, anagogisch sich verpflichtet fiihlten. Es sind Konzepte nicht &sthetischer
Immanenz, sondern der Transzendenz, Konzepte, die >unserer< Musik nicht zuarbeiten und
nicht hinfiihren zu ihr, sondern ihr entgegenstehen, als ein kulturell Anderes, als Alternative.«
(Kaden. Abschied von der Harmonie der Welt, S. 30) Als Oberbegriff war >Musik< kaum be-
kannt und wurde auch kaum benutzt — man hielt sich nominalistisch an die einzelnen Gesten
und Praktiken, das Singen, das Spielen der Laute oder Orgel.

20 Vgl. die Beitrége in Strohm/Blackburn. Music as Concept and Practice in the Late Middle
Ages.

21t Jber die musikisthetischen, insbesondere augustinischen Hintergriinde der Zuriickdrin-
gung der Klangsinnlichkeit in der Kirchenmusik und der vornehmlich von Boethius inaugu-
rierten Auseinandersetzung liber die Frage, ob musikalische Phinomene Gegenstand sinnli-
cher Wahrnehmung oder intellektueller Erkenntnis sind, informieren Hentschel. Sinnlichkeit
und Vernunft in der mittelalterlichen Musiktheorie und Niemoller. Zusammenprall christli-
cher und antiker Uberlieferungen.
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ren und Chore abtreten. Darin spiegelt sich das Verstiandnis von interner Kir-
chenhierarchie und der Hierarchie im symbolischen religiosen Raum. Im
Mittelalter ist die Gemeinde weitestgehend stumm und auf die Funktion des
reinen Horens und Empfangens der Botschaft reduziert, soll aber in dieser
Erfahrung in sich ,gliithende Leidenschaften’ fiir die Botschaft ausbilden.22

Auch die Geschichte der Musikinstrumente l4sst sich nur im Hinblick auf die
ihnen zugedachte Position in symbolischen Ordnungen verstehen. Musikin-
strumente stehen ebenso wie die auf sie spezialisierten Musiker in hierarchi-
schen Verhiltnissen zueinander.23 Dies verdeutlicht wie kein anderes Instru-
ment sonst die Orgel.24 Sie war schon im 2. Jahrhundert vor Christus be-
kannt. Noch unter den Karolingern fand sie nicht Eingang in die Kirchen-
hauser und Domkirchen, sondern wurde ausschlieBlich in den fiirstlichen
Hofen eingesetzt. Erst allmihlich findet die Orgel seit dem 10. Jahrhundert
auf dem Weg iiber die Kloster ihren Ort in den liturgischen Feiern, in den
groBen Domkirchen ist sie im 14. Jahrhundert allgemein nachweisbar. Diese
Verbreitung setzt aber eine anhaltende technische Rationalisierung und ste-
tige Anpassung der Orgel an die Auffiihrungspraktiken und -bedingungen
gottesdienstlicher Musik voraus. Umstritten aber war stets, wie die Orgel
eingesetzt werden sollte — als Trager und Begleiter des Gesangs von Ge-
meinde oder Chor oder als solistisches Instrument. Im Laufe des 15. Jahr-
hunderts ist die Orgel weit verbreitet und nicht nur in den Domkirchen oder
Kathedralen, sondern auch in Kloster- oder Pfarrkirchen anzutreffen, und
zwar in einer so hohen Zahl, dass sich der Beruf des Orgelmachers etablieren
konnte. Trotz oder gerade wegen ihrer weiten Verbreitung ist die Orgel ein
Instrument, welches seine Funktion eher in stratifizierten als in reziproken
musikalischen Ordnungen gefunden hat und findet, also eher, wie Weber25
formuliert, Trager kirchlicher Kunstmusik als des Gemeindegesangs.

(3) In die Zeit der Reformationen fillt die erste groBe Liedbewegung der frii-
hen Neuzeit. Im 16. und 17. Jahrhundert entstanden iiber 10.000 Kirchen-

22 S0 Remigius of Auxerre im 10. Jahrhundert n. Chr. {iber die theologisch erhofften musika-
lischen Erfahrungen in karolingischen Klostern. Vgl. Greene. Softening the Heart, Eliciting
the Desire.

23 Eine besonders einflussreiche Hierarchisierung der Instrumente findet sich in den Instru-
mentenbenennungen des Psalm 150, der in viele Gottesdienstfeiern Eingang fand: Tuba, Psal-
ter, Cithara, Tympanun, Chorus, Chordae, Organum und zwei Arten von Cymbalum, also in
der absteigenden Folge Blasinstrumente, Zupfinstrumente, Saiteninstrumente, Schlaginstru-
mente und Glocken. Vgl. Nieméller. Zusammenprall christlicher und antiker Uberlieferun-
gen, S. 97.

24 So Max Weber. Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, passim

25 Weber. Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik.
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lieder. Die Reformationskirchen konnten dabei auf eine breite, im Humanis-
mus eingebettete Frommigkeitsbewegung zuriickgreifen, durch welche die
Musik aus den Kirchengebiauden und den liturgischen Feiern heraustrat und
Hymen, Psalmenlieder und Chorile in den Laien-Gemeinschaften, den Bru-
derschaften, den privaten Riaumen der Stadtbiirger, aber auch auf den
Marktpldtzen und in den Gassen gesungen wurden, hdufig mit einer anti-
kirchlichen StoBrichtung. In diesem Rahmen wurde schon 1501, also noch
vor Luther, der erst 1524 eigene Liedblatter, die Enchiridien, vercffentlichte,
von den Bohmischen Briidern das erste christliche Gesangbuch herausgege-
ben. In Johann Walter fand Luther einen musikalischen Verbiindeten, der
entscheidende AnstoBe fiir die evangelische Kirchenmusik gab. Er brachte
1524 das »Geystliche gsank Buchleyn«< heraus und half Luther bei den musi-
kalischen Stiicken seiner >Deutschen Messe< von 1526. In der lutherischen
Orthodoxie, insbesondere bei Paul Gerhardt, wurden wie in der darauffol-
genden Bewegung des Pietismus viele Lieder komponiert und verschriftlicht,
so dass sich sagen lisst, dass das Gesangbuch ab dem spaten 17. Jahrhundert
der zentrale Motor der Verschriftlichung nicht nur von Musik, sondern auch
der allgemeinen Kulturgeschichte dieser Jahre darstellte.

Kann man den Gottesdienst des Mittelalters und noch der frithen Neuzeit als
eine Form gesungener Liturgie verstehen, die gregorianisch und bei beson-
deren Gelegenheiten und an besonderen Orten polyphon gestaltet wurde, in
welcher die Gemeinde sich allenfalls auf responsorische Elemente zu be-
schrianken hatte, so wird in der lutherischen Reformation der Gemeindege-
sang zu einem zentralen Element des Gottesdienstes und, mehr noch, zu ei-
nem wichtigen Element der lokalen Kommunikation in der Gemeinde
selbst.2¢ Aber nicht nur durch diese Liedbewegung veranderte sich in der Re-
formationszeit die Situation dessen, was spiter Kirchenmusik genannt wird,
dramatisch. Die verschiedenen reformatorischen Kirchen bewerten die the-
ologische Position von Musik in unterschiedlicher Weise und brechen damit
die vergleichsweise monologische Ordnung der friithen Jahrhunderte auf. In
liturgischer Hinsicht ist die mit Luther verbundene Reformation vornehm-
lich in zwei Punkten von der traditionalen unterschieden: In der Aufwertung
der Predigt, dem Wort, sowie durch die Einfiihrung des Gemeindegesangs.
Trotz aller Bevorzugung der Vokalmusik hilt auch die Instrumentalmusik
nach und nach Einzug in die Gottesdienste. So bestitigte beispielsweise ein
Gutachten der Theologischen Fakultiat der Universitiat Wittenberg 1597 der
Orgel, ein theologisch konformes Instrument fiir den Gottesdienst zu sein.27

26 Vgl. Marti. Entwicklungsschwerpunkte des gottesdienstlichen Gesangs, Fuhrmann, Sén-
ger und Komponisten und Wegman. The Crisis of Music in Early Modern Europe.

27 Siehe Dremel. Musik und Theologie, Bunners. Kirchenmusik und Seelenmusik.
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Die reformatorischen Bewegungen sind aber in Bezug auf den Gemeindege-
sang und die Kirchenmusik nicht nur als eine Rehabilitation und Aufwertung
von Gemeindemusik zu bewerten. Eine Ausgrenzung findet sich vornehmlich
in der Schweizer Reformation, die die >katholische< Messe starker noch als
die lutherische Reformation verbannte und die liturgische Feiern zunéchst
in der Form von Predigtgottesdiensten veranstaltete, welche auf Musik und
Gesang verzichten konnten. Es ist der These von Trocmé-Latter2® zuzustim-
men, dass Musik von allen Reformatoren wertgeschitzt wurde, aber sie un-
terschieden sich darin, welche Stellung sie der Musik in Gottesdienst und Li-
turgie zukommen lassen. Hier zeigen sich die wesentlichen theologischen
Differenzen unter ihnen.29 Nach Calvin ist Musik in der Lage, die ethische
wie die religiose Empfindsamkeit der Gemeinde auf die Probe zu stellen. Sie
ist deshalb zu meiden. Calvin lisst allenfalls Psalmengesang gelten und na-
hert sich damit den Prinzipien des gregorianischen Chorals an. Auch nach
Zwingli hat im Gottesdienst das Wort zu dominieren. Dieses muss klar und
deutlich vernehmbar sein. Musik, insbesondere Instrumentalmusik, ist auch
nach Zwingli aus dem liturgischen Zusammenhang zu verbannen, weil sie
keine biblische Legitimation habe und als ein verhasstes Zeichen der Papst-
kirche gelten miisse. Auch wird in der schweizerischen Reformation der Ge-
meinde eine weitaus passivere Rolle zugesprochen als im Luthertum. Aller-
dings wird in den reformierten Kirchen in auBerliturgischen Raumen, in
Schulen und Familien, der mehrstimmigen Musik eine wesentlich héhere
Bedeutung zugestanden.

Die Zeit der Reformationen ist also in Bezug auf die Kirchenmusik von hete-
rogenen Tendenzen gepragt.s° Es findet sich sowohl eine Aufwertung von
Musik, jedenfalls in der Gestalt des Gemeindegesangs in der lutherischen Re-
formation, wie eine entschiedene Abwertung oder Verbannung von Musik im
Zeichen des Wortes, des Textes, der Predigt. Diese unterschiedlichen theolo-
gischen Positionen spiegeln sich auch in dem Status der Gemeinde wider. Die
Gemeinde bildet bei Luther einen homogenen Klangkorper, der den lateini-
schen Kunstgesang der Kantoren und Kleriker aus der Kirche hinaussingen
sollte und auch volkssprachlichen Versen und Strophen Einlass gewéhrte.
Bei Calvin und Zwingli ist die Gemeinde jedoch ein ehrfiirchtiger Horkor-
per.3* Auch im Hinblick auf die Abgrenzung von religioser Musik gegeniiber

28 Trocmé-Latter. Protestantische religiése Identitdten in Lied und Kirchenmusik, S. 193f.
29 Vgl. Taruskin. The Oxford History of Western Music, Vol. 1, S. 754.

30 Vgl. Fuhrmann. Kirchliche Liturgien und weltliche Feste im Mittelalter und in der Friihen
Neuzeit.

31 In der katholischen Kirche hielt erst mit der Aufklarung im 18. Jahrhundert der Gemeinde-
gesang in die Messe Einzug, allerdings noch nicht in das zentrale Hochamt, sondern nur in
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anderen musikalischen Konventionen lisst sich eine uneinheitliche Entwick-
lung konstatieren. In der lutherischen Reformation findet eine Veralltagli-
chung von Musik statt, die Grenzen zwischen profaner und kirchlicher Musik
werden poroser. Ebenso wie der breite Austausch wird auch die Veralltagli-
chung damit begriindet, dass eben der Alltag selbst vom Glauben und christ-
licher Praxis durchdrungen werden soll.

(4) Eine weitere markante Weichenstellung findet sich in der nachreforma-
torischen Zeit. Wies die liturgische Praxis bis jetzt von Region zu Region und
von Land zu Land eine hohe Pluralitit auf, so sieht man sich nun aufgrund
der religiosen Konkurrenzsituation vor die Notwendigkeit einer konfessio-
nellen Uniformierung gestellt. Im Konzil von Trient (1545-1563) wird die Li-
turgie von Seiten der katholischen Kirche in einem hohen MaRe vereinheit-
licht und mithsam gegen protestantische Elemente abgegrenzt. Dementspre-
chend werden den musikalischen Elementen feste Funktionen zugewiesen.
Ahnliche Entwicklungen finden sich in weniger dirigistischen Formen auch
in den lutherischen Regionen, wo eine >Formula Missae et Communionis«
einen allgemeinen Rahmen vorgibt.

Nachdem in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts in Form der sogenannten
>Messe von Tournai< eine durchgehend mehrstimmige Messe ausgefiihrt
wurde und von Guillaume von Machaut (gest. 1377) die Messe erstmals als
eine Kompositionsgattung verankert wurde, wird nun im Konzil die triden-
tische Messform mit ihren fiinf Partien (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus
Dei) kanonisch festgelegt, mit Latein als bevorzugter, aber nicht ausschlieB-
licher Sprache, aber einer massiven Zentrierung des sakralen Geschehens
auf den Priester. Die Liturgie wird unterteilt in das Ordinarium, also hoch-
standardisierte, unveranderliche Partien der Liturgie, und das sogenannte
Proprium, welches sich in Abhingigkeit von der Chronologie des Kirchen-
jahres dndern durfte. Es werden zudem drei liturgische Grundformen fest-
gelegt: Die Messe, das Offizium und die Andacht.

In Bezug auf die Kirchenmusik stand nicht die Frage der Gemeindereligiosi-
tdt im Zentrum, sondern die alte Diskussion, ob einstimmige oder mehrstim-
mige Musik erlaubt sei. »Weit in das 15. Jahrhundert hinein scheint die
mehrstimmig komponierte Musik in den Kirchen des deutschen Sprach-
raums grundsitzlich die Ausnahme geblieben zu sein. Als eigentliche Kir-

die Friih- und Spatmessen. Erst mit dem Zweiten Vatikanischen Konzil wurde der Gemeinde-
gesang ein fester Bestandteil des katholischen Hauptgottesdienstes. Siehe allgemein hierzu
Page. Discarding Images, Page. The Christian West and Its Singers, Quasten. Musik und Ge-
sang in den Kulten der heidnischen Antike und christlichen Friihzeit.
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chenmusik der Kloster, Stifte und Kathedralen erklangen {iberall die Melo-
dien des Gregorianischen Chorals.«32 Die mehrstimmige Musik, die nicht zu-
letzt durch Palestrinas mehrstimmige Messe und durch die Kompositionen
von Orlando di Lasso33 erhebliches Gewicht gewonnen hatte, wird unter ge-
wissen Auflagen gestattet, obwohl man ihr vorhielt, dass sie die liturgische
Form iiberwuchern und die Versenkung in das Wort verhindern wiirde. Dass
der mehrstimmigen Musik und dann auch in MaBen der instrumentellen
Musik und hier insbesondere der Orgel trotz ihrer duBerst reduzierten Funk-
tionen letztendlich doch ein liturgischer Raum gegeben wird, hat erhebliche
Auswirkungen nicht nur auf die kirchenmusikalische, sondern auch fiir die
allgemeine musikalische Entwicklung, denn damit bieten sich gewisse Frei-
rdume, die Musik aus ihrer inferioren Stellung gegeniiber dem Wort zu be-
freien.

Diese Entwicklungen spiegeln sich auch im semantischen Raum. Es ist von
groBer Bedeutung, dass im Trienter Konzil erstmals eine semantische Figur
und damit eine Selbstbeschreibung und -abgrenzung der kirchlichen Musik
im Bereich der konstitutiven Regeln eingefiihrt wird, namlich die einer >mu-
sica sacra¢, der heiligen Musik, die der Liturgie angemessen sei, und der
»musica troppo mollo«, der allzu weichlichen Musik. Die >musica sacra< habe
die Aufgabe, den Opferkult und die Verkiindigung zu unterstiitzen, ihr wird
also eine dienende Aufgabe zugesprochen. Dass ihr Gegensatz in der >musica
troppo mollo« gesehen wird und nicht in einer generalisierten Weise in einer
>weltlichen Musikg, ist bezeichnend und zeugt auch von dem nachhaltigen
Einfluss der Subsumption von Musik unter ethische und nicht unter dstheti-
sche Kategorien. So verfiigt das auf der 22. Sitzung des Konzils am 17. Sep-
tember 1562 erlassene Dekret iiber die Vorschriften und Verbote bei Mess-
feiern: »Aus den Kirchen sind diejenigen Musikarten zu verbannen, die, sei
es im Orgelspiel, sei es im Gesang, etwas Ziigelloses oder Unlauteres erhal-
ten, ebenso alle weltlichen Handlungen, eitle und selbst alltiagliche Gespra-
che, Umhergehen, Lirm, Geschrei, damit das Haus Gottes wahrhaft das
Haus des Gebetes gehalten und genannt werden konne.«34

Die einfache Gegeniiberstellung von >musica sacra< und >musica troppo
mollo< konnte aber mit den eintretenden Entwicklungen nicht mehr Schritt
halten. So findet sich schon 1614 bei Michael Praetorius die weitere Differen-
zierung von >musica sacra< und >musica ecclesiasticas, also einer Musik, die

32 Korndle. Musik in Liturgie und als religiose Praxis im katholischen Raum, S. 153.
33 Vgl. Schmid. Der Komponist als ,Ich-AG*: Orlando di Lasso.

34 Zitiert nach Jaschinki. Stationen der Entwicklung katholischer Kirchenmusik in Europa,
S. 53.
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naherungsweise dem entspricht, was man in der Gegenwart als Kirchenmu-
sik bezeichnen wiirde. Die >musica ecclesiastica< bezeichnet von nun an das
in der Liturgie eingesetzte Repertoire, die >musica sacra«< aber steht fiir das,
was man gegenwartig als geistliche Musik im weiteren Sinne bezeichnen
wiirde, also eine Form >hoherer Musik¢, die aus dem kultischen Verwen-
dungskontext der Kirche entlassen wird. Diese semantische Differenzierung
bildet den Vorschein einer sich ankiindigenden Etablierung der scharfen Ab-
grenzung von kirchlicher und nicht-kirchlicher Musik im Rahmen der biir-
gerlichen Musikkultur, welche tendenziell das musikalische Werk als Kunst
begreift, dieses deshalb mit Autonomiepotentiale ausstattet und ihm im
Konzertwesen huldigt, wihrend die Kirchenmusik im Bereich der Gabentko-
nomie verbleibt.

(5) Im Barock und der hofischen Gesellschaft wird offensichtlich, dass die
Differenzierung zwischen einer >musica ecclesiastica< und einer >musica sa-
cra< und dann spater zwischen kirchlicher Musik und Kunstmusik von einer
neuen musikalischen Konfiguration eingeleitet und getragen wird, die die al-
tere nicht ersetzt, aber diese schnell an Relevanz und gesellschaftlicher Tie-
fenwirkung iiberholt.3s Wiahrend die dltere Musik in axialen Konfigurationen
eingebettet war, die sich in hierarchisierten symbolischen Raumen, unter ga-
benokonomischen Bedingungen und in Konstellationen realisierten, die eine
nur geringe Arbeitsteilung und dementsprechend ein restringiertes Netz von
Austauschbeziehungen unterhielten, tritt nun mehr und mehr eine soziale
Konfiguration in den Vordergrund, die Marktbeziehungen mit der symboli-
schen Einordnung von Musik als Kunst und die Autonomie von Kunst mit
der Autonomie von Kunstwerken verbindet.

In axialen Konfigurationen bekleiden Musiker subordinierte Positionen. Ihr
Ansehen und ihre Position Anderten sich erst relativim Zuge der Offnung der
Musikerstellen auch fiir Nichtklerikale. Die Generation der Palestrina und Di
Lasso erfuhren eine entschiedene Aufwertung, wurden von Dienstbefohle-
nen zu Hoflingen und konnten mit ansehnlichen Zuwendungen bedacht wer-
den.

Zudem war bis ins 16. Jahrhundert die Arbeitsteilung unter ihnen kaum ent-
wickelt — Kompositionen und Auffiihrungen waren in einer Hand. Kompo-
nisten- und Interpretenrolle werden stirker getrennt und mit der sich ab-
zeichnenden Differenzierung von musikalischen Sphiaren die Moglichkeit
der Komponisten, sich an unterschiedlichen Nachfragern und Kontexten zu

35 Vgl. Dammann. Der Musikbegriff im deutschen Barock, Krummacher. Gottesdienstliches
Leben im 17. Jahrhundert.
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orientieren. So wird es im Kontext der Kompositionslehre moglich, entweder
einen Theater-, einen Kammer- oder eben einen Kirchenstil zu verfolgen.3¢

Die protestantische Kirchenmusik wird durch eine neue Form der Verbin-
dung von Wort und Musik geprigt, eine Verschmelzung beider in der musi-
kalischen Gattung der Kantate. Die Kantate besitzt fiir die protestantische
Kirchenmusik eine einzigartige Bedeutung. Sie wurde in der ersten Hailfte
des 17. Jahrhundert entwickelt aus dem Madrigal, also aus der weltlichen
Kammermusik der Renaissances’, und aus der Arie, der zentralen Kunstform
der in diesen Jahren entstehenden italienischen Oper. Die Kantate stellt eine
neue Form von Vokalmusik dar, in welcher sich Wort und Musik wechselsei-
tig befruchten, Lesung und Predigt mit Gesang und Poesie vereinigt werden
und damit die Vertonung von Versen erlauben, die nicht mehr dem engen
liturgischen Bereich angehoren.

Es treten neue musikalische Gattungen auf. Neben der Messe3®, dem Re-
quiem, dem Choral, Andachten und Litaneien, dem Magnificat und dem Sta-
bat Mater werden nun mit der Oper und spiter der Sinfonie3% im Kontext
einer sich langsam entwickelnden biirgerlichen Musikkultur Gattungen po-
puldr. Insbesondere die Oper stellt eine stetige Versuchung und Herausfor-
derung fiir die Kirchenmusik dar. Entscheidend ist zudem die Etablierung
eines Konzertwesens. Konzerte werden spatestens in der klassischen Musik-
kultur der dominante Kontext der Auffiihrung von Musik und 16sen damit
die hofischen Auffiihrungs- wie die kirchlichen Ausfiihrungsformen ab. Die
musikalischen Werke beginnen, sich aus dem liturgischen Bereich heraus zu
entwickeln. Als ein erster Hohepunkt in der freieren Entfaltung von Musik
kann Bachs symphonisch weit ausladende H-Moll-Messe betrachtet werden.

Ein wichtiger Schritt ist mit dem Namen von Hiandel verbunden. Er war der
erste der groBen Komponisten, der keine Festanstellung an einem Hof oder
einer Kirche hatte, sondern sich gleichsam als selbstandiger Musikunterneh-
mer in England und Irland mit erheblicher Unterstiitzung des englischen Ko-
nigshauses betitigen konnte.4° Dadurch, dass er freie Konzerte in angemie-
teten Hausern veranstaltete, so 1742 die berithmte Urauffilhrung seines
>Messias< in der Dubliner Music Hall, schuf er Anfinge eines auBerkirchli-
chen Konzertwesens. Héandel forcierte damit den Einzug marktwirtschaftli-

36 Vgl. Forchert. Zwischen Schiitz und Bach.

37 Vgl. Feldman. City Culture and the Madrigal of Venice.
38 Vgl. Hucke. Die Messe als Kunstwerk.

39 Vgl. Domling. Die Sinfonie als Form und Idee.

40 Vgl. Keil. Musikgeschichte im Uberblick, S. 141ff.
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cher, lateraler Konfigurationen in den Musikbereich. Dies zeigt sich auch da-
rin, dass er, beispielsweise im Unterschied zu Bach, in seinen Oratorien kei-
nerlei Ambitionen zeigte, Frommigkeiten zu wecken oder religiose Einsich-
ten zu vermitteln. Die Dimension der subjektiven religiosen Erfahrung oder
iiberhaupt die Frage, die bis in die Barockzeit hinein die Diskussion nicht nur
in Bezug auf die Musik, sondern auch in Bezug auf alle Kiinste dominierte,
namlich die alteuropéische Thematik, ob Kiinste einer tugendhaften Lebens-
fiihrung dienen konnten, spielt fiir Handel keine Rolle mehr.4* Die Aneig-
nung selbst wie das Problem einer tugendhaften Lebensfiihrung ist fiir Han-
del nichts, womit man das Werk belasten sollte. Diese Tugenden bleiben dem
Publikum selbst iiberlassen. Mit Handels Oratorien zog die nunmehr geist-
lich genannte Musik aus den Kirchen aus und in die entstehenden Kunstwel-
ten, die immer und notwendigerweise auch Kunstmarkte waren, ein.

Im 16. und 17. Jahrhundert lasst sich damit auch eine Aufsplittung in ver-
schiedene Kulturen des Horens erkennen. Wahrend in der katholischen Kon-
fession in der Tradition von Palestrina die Musik die Funktion einer rituellen
Einverleibung hatte, und die die Botschaft empfangenden Horer sich passiv
in den Opferritus versenken sollten, findet sich in den reformatorischen Kon-
fessionen die Vorstellung eines aktiven Horens, das eine Aneignung des
Wortes und der Glaubensbotschaften ermdéglicht und die Musik als Mittel
zum Verstiandnis des mitgeteilten Textes oder als genuines Glaubensfest ver-
steht.42 Bei Handel aber deutet sich nun eine weitere Horkultur an, in der
sich das Horen nicht mehr auf die mitgeteilten Inhalte, sondern auf das Me-
dium, eben die Musik konzentrieren darf.

Dass die kontinentaleuropiische Entwicklung der englischen hinterher
hinkte, zeigt sich bei Mozart#s, der als freischaffender Komponist in Wien
kaum Auftrage erhielt, aber in seinen ersten Jahren als Hoforganist beim
Erzbischof von Salzburg mit seinen Sonaten, Oratorien und 16 groBen Mes-
sen eine prunkvolle Entfaltung der Kirchenmusik zeigte, die sich nicht mehr
an der Liturgie in einfachen Kirchen, sondern an den Vorgaben fiirstlicher
und bischoflicher Hofe orientierte. Diese Kirchenmusik nahm insbesondere

41 Vgl. Jahn. Musik im Wettstreit der Kiinste (Paragone) und in barocken Wissenschaftssys-
tematiken.

42 Im vierten Artikel der Confessio Augustana heifit es: »so 1aBt sich Gott nicht erkennen, sich
noch fassen, denn allein im Wort und durchs Wort, wie Paulus sagt.« Es heifit aber auch »Der
Glaub ist aus dem Gehor« (zit. nach Besseler. Das musikalische Horen der Neuzeit, S. 22f.).
Besseler weist darauf hin, dass sich diesbeziiglich die Reformation von der von Augustinus
aufgeworfenen Unterscheidung zwischen >foris audire< und »intus audire<, zwischen dem blo-
Ben Wahrnehmen einerseits, dem geistigen Aufnehmen andererseits, orientiere. Siehe auch
Claussen. Gottes Kldnge, S. 135.

43 Elias. Mozart.
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auf Elemente der Oper Bezug, 16ste also den strikten Gegensatz von heiliger
und weltlicher Musik tendenziell auf, so dass zumindest die katholische Kir-
che im mitteleuropdischen Raum sich gegeniiber dem neuen Stil abgrenzen
und damit erst recht eine Distanzierung von kirchlicher und weltlicher Musik
forcieren konnte, wiahrend die als >galant< bezeichnete neapolitanische
Schule (Alessandro Scarlatti) durchaus Elemente der Oper in kirchenmusi-
kalische Kompositionen zu integrieren suchte.

Was die liturgisch dominante Form der Messe angeht, so ist die katholische
Kirchenmusik im deutschen Sprachraum im 17. und 18. Jahrhundert
dadurch geprigt, durch mehrstimmige Vertonungen des Ordinarium Missae
der Prachtentfaltung an absolutistischen Hofen zu entsprechen, was eine
Neugriindung und Erweiterung zahlreicher Kirchenorchester und -chére zur
Folge hatte. Im romanischen Sprachraum hingegen dominierte das kanoni-
sche Vorbild des gregorianischen Chorals. Im Protestantismus finden sich
demgegeniiber kontridre Entwicklungen.4 Im Calvinismus spielten Mess-
kompositionen nach wie vor keine Rolle, und im Luthertum fand sich, wie
beispielsweise bei Bach, eine Reduktion der Messe auf die Elemente des Ky-
rie und des Gloria, eher aber noch eine auBerordentliche Hervorhebung der
Kantate, bis schlieflich durch den Einfluss des Pietismus auch das lateini-
sche Liedgut nach und nach durch volkssprachliche Lieder ersetzt wurde.45

Wihrend die protestantischen Kirchen und Gemeinschaften separate kir-
chenmusikalische Ordnungen initiieren und institutionalisieren konnten,
musste im Rahmen der katholischen Kirche immer wieder nach integrativen
Losungen gesucht werden. Schon das Konzil von Trient hatte Kompromisse
formuliert. Ahnlich die Enzyklika >Annus qui< von 1749, in welcher Papst Be-
nedikt XIV. zwar die Notwendigkeit der Abwehr profaner Musik betonte und
den Respekt vor den liturgischen Traditionen einforderte, zugleich aber ei-
ner breiten Beriicksichtigung von Musikinstrumenten und sogar von reiner
Instrumentalmusik unter der Bedingung erlaubte, dass sie nicht die Sinn-
lichkeit, sondern die Andacht fordere.

Wichtiger aber noch als solche internen Modifikationen ist aus historisch-
soziologischer Sicht: Diese Transformationsperiode ist durch die Genese und
Etablierung einer neuen musikalischen »art-world¢, einer neuen Konfigura-
tion gepragt. Dies fiihrt zu einer Aufspaltung von musikalischen Konfigura-
tionen respektive musikalischen Welten. Die >musica ecclesiastica<, die nach

44 Vgl. Hochstein. Die Messe.

45 Vgl. Hochstein. Die Messe und Hochstein. Te Deumn, Stabat Mater, Psalmen und weitere
mustkalische Gattungen.
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wie vor dem Wort gegentiber inferiore Musik, bleibt auf den liturgischen Be-
reich beschrinkt. Die sich gegeniiber dem Wort mehr und mehr behaup-
tende, »galante« Musik wird schrittweise iiber ihre Entfaltung an fiirstlichen
Hofen in Konzerten in marktformige Strukturen eingespeist und fiihrt gegen
Ende des 18. Jahrhunderts, Anfang des 19. Jahrhunderts zur Etablierung ei-
ner voll ausgebildeten biirgerlichen Musikwelt, in welcher die klassischen
>kirchenmusikalischen< Werke dominant vertreten sind46, aber nun nicht
mehr als Kirchenmusik, sondern als Musikwerke, die autonome Anspriiche
erheben diirfen. In seiner wichtigen Studie iiber die gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts und zu Beginn des 19. Jahrhunderts stattfindende Revolution im
Musikgeschmack beschreibt William Weber, wie sich eine eigene biirgerliche
Musikwelt etabliert, die sich von der Musik des Volkes wie der Musik der
fiirstlichen Hofe emanzipiert und dabei einen Kanon etabliert, der auch maf-
geblich auf Werke der kirchenmusikalischen Tradition zuriickgreift.+”

(6) In Bezug auf die jiingere Vergangenheit miissen wir uns auf sehr wenige
Punkte beschrianken und konnen dies auch, weil in Bezug auf die strukturel-
len Dimensionen keine groBen Verdnderungen zu konstatieren sind. Die Kir-
chenmusik beschreibt sich selbst als Kirchenmusik und findet in dieser Bahn
auch zu einer intensiven Professionalisierung; die schon in der Entstehung
der biirgerlichen Musikwelt dominant werdende Arbeitsteilung zwischen
Produzenten (Komponisten) und Ausfithrenden (Musikern) wird nun auch
im Bereich der Kirchenmusik verankert. In der katholischen Kirche wird, wie
schon ausgefiihrt, dem Gemeindegesang sukzessive ein hoheres Gewicht ein-
gerdumt. Dennoch setzt sich gerade im Katholizismus die oszillierende Be-
wegung zwischen orthodoxen und heterodoxen Bestrebungen fort. Der Caci-
lianismus, eine im 19. Jahrhundert entstandene Restaurationsbewegung,
fordert eine Festlegung des kirchenmusikalischen Kanons auf einen an Pa-
lestrina orientierten A-Capella-Stil.4® Auch andere liturgische Elemente aus
der Palestrina-Epoche sollen rehabilitiert werden: Die Zentralitit des Pries-
ters, der Ausschluss der Gemeinde aus dem Kreis der Ausfiihrenden, das
Verbot der Volkssprache, welche nur in Privatmessen erlaubt sei, sogar eine

46 Vgl. Krummacher. Kunstreligion und religiose Musik. Alfred Orel. Die katholische Kirchen-
mustk um 1750, S. 831-863, stellt in dem von Adler herausgegebenen Handbuch der Musik-
geschichte wesentliche Werke dessen, was man heute >klassische Schule« von Mozart, Haydn,
Beethoven bis hin zu Schubert oder Bruckner bezeichnen wiirde, noch unter dem Titel >ka-
tholische Kirchenmusik« vor.

47 Vgl. Weber. The Great Transformation of Musical Taste: Concert Programming from
Haydn to Brahms.

48 Siehe auch Gregur. Ringen um die Kirchenmusik und Wagner. Franz Nekes und der Cdci-
lianismus im Rheinland.
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Klerikalisierung des Chores. Die gegenwirtig noch existierenden mitteleuro-
pdischen Cicilienverbinde sprechen sich jedoch fiir Liberalisierungen im
kirchenmusikalischen Kanon aus. Kirchenmusik, die auf popularkulturellen
Elementen und Traditionen beruht, ist heute de facto in den groBen Konfes-
sionen vertreten.49 Aber noch im 2. Vatikanischen Konzil wird die von Papst
Pius X in seiner Enzyklika >Tra le sollecitudini< aus dem Jahre 1903 festge-
legte Rangordnung unter den Musikstilen festgelegt: 1. Gregorianischer Stil,
2. dltere mehrstimmige Musik, 3. klassische Gegenwartsmusik und 4. und
nicht »last not least«: religioser Volksgesang. Und auch diese Hierarchisie-
rung der Stile wird in der tradierten Weise mit ihrer Heiligkeit im Sinne einer
»musica sancta< begriindet, die allerdings auch, wie schon im Trienter Konzil,
das Einfallstor fiir die Beriicksichtigung anderer Stile bildet.

3. Soziale Konfigurationen

Konfigurationen sind basale »social units¢, in denen sich >Transaktionenc<
vollziehen und Handlungen mit Handlungen koordinieren. Sie bestimmen
sich in den Dimensionen, die eine Voraussetzung dafiir sind, dass Transak-
tionen stattfinden konnen, also in den Dimensionen konstitutiver und nor-
mativer Regeln. Es handelt sich um Letztelemente des Sozialen, wenn man
als Letztelemente eben nicht atomare Handlungen, sondern Relationen von
Handlungen vorsieht. Dass subjektive Bedeutungssetzungen einen sozialen
Regelcharakter annehmen konnen und objektive soziale Wirklichkeiten ge-
nerieren lassen, ist abhédngig von dem triangulativen Charakter der Transak-
tionen, die ihrerseits in jedem Zug nach einer Bestiatigung des Regelcharak-
ters verlangen. Konfigurationen lassen sich ihrerseits in einer groben Weise
danach unterscheiden, nach welchem Modus Handlungen koordiniert wer-
den bzw. >Gleichgewichte< im Handeln erzielt werden. Konfigurationen ma-
nifestieren sich in der Praxis, in der sich das individuelle, soziale und kollek-
tive Handeln vollzieht. Idealtypisch lassen sich folgende basale Formen un-
terscheidens°:

49 Siehe Bubmann. Populdre Kirchenmusik der Gegenwart, Jaschinski. Stationen der Ent-
wicklung katholischer Kirchenmusik in Europa, S, 67ff., Jaschinski. Liturgische und kirchen-
mustkalische Aufbriiche nach 1960 und Kloeckner. Die Weiterentwicklung des gregoriani-
schen Repertoires bis zum Ende des 20. Jahrhunderts.

50 Diese Typologie ist neben den Arbeiten der institutionalistischen Wirtschaftstheorie offen-
kundig stark an den taxonomischen Vorgaben der wirtschaftshistorischen und -soziologi-
schen Arbeiten von Karl Polanyi orientiert. Polanyi differenziert bekanntlich zwischen den
grundlegenden Formen eines reziproken, eines redistributiven und eines marktférmigen 6ko-
nomischen Austauschs. Ihr typologisierender und diskriminierender Wert ist trotz mancher
Korrekturen in der gegenwirtigen Forschung ohne Alternative. Sie werden hier nicht zuletzt
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In kommunalen Konfigurationen wird iiber die Handlungskoordination in
Modi gemeinschaftlicher Entscheidungsheuristiken bestimmt.

In axialen Konfigurationen wird iiber die Handlungskoordination in Modi
asymmetrischer, herrschaftlicher Entscheidungen bestimmt.

In lateralen Konfigurationen wird iiber die Handlungskoordination durch
Aushandlungen und Vertriage bestimmt.

Konfigurationen sind jedoch nicht nur durch Entscheidungs- und Bestim-
mungsmodi {iber die Mechanismen der Handlungskoordination gekenn-
zeichnet, sondern setzen ihrerseits konstitutive Regeln iiber die soziale Pha-
nomenalitdt und Wirklichkeit von Objekten und Ereignisse und damit auch
iiber Handlungen und den Austausch von Dingen voraus sowie normative
Regeln dariiber, wie sich die Handlungen und ihre Koordination zu vollzie-
hen haben.5' Konfigurationen als die elementaren sozialen Einheiten, in de-
nen sich Handlungen vollziehen, weisen also verschiedene Dimensionen von
Ordnungen fiir die Bestimmung von Intentionen einerseits und sich rekursiv
vollziehenden Operationen andererseits auf, die in einem kompossibilisti-
schen, sich also wechselseitig ermoglichenden Verhiltnis zueinander stehen.

aus dem Grunde beriicksichtigt, um die These zu formulieren, dass kunstsoziologische Analy-
sen sich neben differenzierungs-, feld- oder interaktionsanalytischen Zugangen — um nur auf
die gegenwirtig in dieser Disziplin dominierenden zu verweisen — um die Austauschbezie-
hungen und -bedingungen von >Kunst« beziehen muss. Um sie jedoch fiir musik- und kunst-
soziologische Belange fruchtbar zu machen, muss diese Typologie um wichtige analytische
Elemente erginzt werden, was dazu fiihrt, dass die Begriffe nun nicht mehr alleine Austausch-
beziehungen, sondern Modelle sozialer Konfigurationen bezeichnen, in denen Austauschbe-
ziehungen nur eines von mehreren zentralen Elementen darstellen. Anklange an die hier vor-
gelegte Typologie finden sich aber andererseits und theoriegeschichtlich besonders folgen-
reich in den Thesen zur Kulturindustrie der Dialektik der Aufklarung von Horkheimer und
Adorno, welche die laterale Form der Kunstproduktion und -rezeption in Gestalt der Kultur-
industrie von der kommunalen Form der >Massenkunst< und der axialen Form im frithen
Biirgertum abgrenzen (vgl. Horkheimer/Adorno. Dialektik der Aufkldrung).

5t An dieser Stelle kann leider nicht ausfiihrlich auf die jiingeren Kontroversen innerhalb der
Musikwissenschaft und Musiksoziologie iiber einen adaquaten >Begriff< von Musik bzw. die
Frage der >Einheit< von Musik eingegangen werden. Nur eine kurze Bemerkung: So richtig es
auch ist, im Zeichen des >Musicking< Musik in Praxis und Praktiken zu fundieren (»The is no
such thing as music. Music is not a thing at all but an activity, something that people do. To
music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by performing, by
listening, by rehearsing or practicing, by providing material for performance (what is called
composition), or by dancing.« (Small. Musicking, S. 9)), so problematisch ist aus unserer Sicht
ein solcher Absolutismus, wenn die Praxis und die Praktiken nicht ihrerseits in gesellschaftli-
chen Kontexten und Konfigurationen verortet werden. Siehe hierzu insbesondere Fuhrmann.
Toward a Theory of Socio-Musical Systems.
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Der dominante Koordinationsmechanismus reguliert dabei nicht die Koor-
dination von Handlungen und den Austausch von Giitern, sondern er pragt
die Ordnungen der symbolischen Welt, in welcher er sich vollzieht.

Kommunale Konfigurationen sind durch reziprozitatsverpflichtete tausch-
okonomische Ordnungen gekennzeichnet. Giiter und Leistungen werden in
Bezug auf die Reziprozitit von personalisierten Tauschverhiltnissen er-
bracht und beurteilt, ihr Wert bemisst sich danach, ob sie die (symmetrische
oder asymmetrische) Reziprozitit der Beziehungen reproduzieren konnen o-
der nicht. Dabei kann unter der Bedingung einer generalisierten Reziprozi-
tats2 das Tauschverhiltnis unbestimmt bleiben oder unter den Bedingungen
einer spezifizierten Reziprozitit inhaltlich naher fixiert werden. Die Mecha-
nismen der Handlungskoordination stehen in homologen Beziehungen zu
konstitutiven und normativen Regeln. Sie prigen also in allen Konfigurati-
onsformen auch die Struktur der symbolischen Welten. Handelt es sich um
kommunale Konfigurationen im symbolischen Bereich des Religiosen inso-
fern, als die Beziehungen und Gaben religios codiert und bestimmt werden,
so wird die religiose Praxis und damit die musikalische Handlung in einer
sakralen Ordnung situiert, in der die Beziehungen zwischen den Menschen
und dem Gottlichen tauschékonomische Eigenschaften aufweisen. Eine sol-
che Form von Reziprozitit kennzeichnet das Verhiltnis von spezifischen re-
ligiosen Gemeinschaften mit ihrem Gott, und es hangt von der symbolischen
Ordnung ab, ob und wie eine solche religiose Welt noch anders kodierte Wel-
ten und Ontologie zulasst.

In axialen, insbesondere stratifizierten Konfigurationen dominieren Mecha-
nismen, die durch asymmetrische Strukturen gekennzeichnet. Das konnen
gabenokonnomische Beziehungen sein, es konnen auch eindeutig appropri-
ative Strukturen sein. Appropriative Positionen zeichnen sich durch Aneig-
nungen und Redistributionen aus. Sie dominieren in formalen Herrschafts-
beziehungen. Stiarker gabenokonomische Ausrichtungen finden sich hinge-
gen in traditionalen Herrschaftsordnungen. Der symbolische und materiale
Wert von Giitern und Leistungen bemisst sich aus ihrem komparativen Vor-
teil beziiglich der Reproduktion wie der Legitimation der herrschaftlichen
Ordnung. Ubertragen wir diese Strukturbeschreibungen wiederum auf den
Bereich des Religiosen und seiner konstitutiven Regeln: Wahrend der religi-
0se Kosmos in reziprok dominierten Konfigurationen stark in soziale, alltag-
liche Sphiren integriert war, wird er in stirker stratifizierten Ordnungen
starker auf auBeralltidgliche Opportunitdten konzentriert. Das religiose Heil
wird als Gabe gedeutet. Bis in die frilhe Neuzeit hinein hatten kirchliche Li-
turgien und Gottesdienste als die prototypischen religiosen Feiern wie auch

52 Siehe Sahlins. Zur Soziologie des primitiven Tauschs.
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weltliche Feste vornehmlich zwei Funktionen, die man mit >Andacht<, >Ver-
gegenwirtigung« und >Erinnerung« einerseits, mit >Ubergang¢, >Transfor-
mation< und >Verkiindigung« andererseits beschreiben kann.s3 Sie waren
entweder vergegenwartigende kollektive Erinnerungen oder rituelle Akte, in
denen Transformationen individuellen, kollektiven oder herrschaftlichen
Lebens eingeleitet oder angezeigt werden sollten und einen symbolischen
Ausdruck erhielten. Die musikalischen Akte, die in diese Feiern integriert
waren, stellen keine Darbietung dar, sondern Ereignisse, in denen sich strati-
fizierte Ordnungen symbolisch priasentieren und reprasentieren. Dies gilt
nicht nur fiir religiose, sondern auch fiir weltliche Feiern oder héfische
Feste.54

Laterale Konfigurationen beruhen hingegen auf der Koordination von Hand-
lungen durch Absprachen und dem (vermeintlich) symmetrischen Aus-
tausch von Giitern und Leistungen auf der Basis von Vertragsbeziehungen.
Wie in kommunal dominierten Handlungskonfigurationen, so ist auch in
stratifizierten Konfigurationen eine Differenzierung von vertragsmoderier-
ten Tauschsphéren intrinsisch nur schwach angelegt. In lateralen Gesell-
schaften dominieren reziprozititsentpflichtete Tauschakte, zentralisierte o-
der reziproke Mechanismen der Handlungskoordination verbleiben im Hin-
tergrund. Realisieren sich solche Konfigurationen im Medium von Tausch-
medien — und welche tun das nicht — und damit als vermittelter Tausch, wie
er fiir Markte kennzeichnend ist, so ist damit die Moglichkeit einer erhebli-
chen Entpersonalisierung (im Vergleich zu reziproken Konfigurationen) wie
(de jure) einer Autonomisierung in der Gestaltung von Vertragsbeziehungen
(im Vergleich zu stratifizierten Konfigurationen) verbunden. Wihrend geld-
formige Transaktionen in reziproken oder auch in den stratifizierten Konfi-
gurationen der Vormoderne nur (als Chrematistik) in den AuBenbeziehun-
gen, aber nicht in den Binnenverhiltnissen geduldet wurden, so dominieren
in marktformig fundierten Gesellschaften geldvermittelte Transaktionen die
allermeisten Handlungsbereiche und prallen nur an wenigen reziproken o-
der stratifizierten Transaktionssphéren ab. Lateral und insbesondere markt-
formig regulierte und dominierte Konfigurationen zeigen noch eine weitere
strukturelle Eigenschaft auf, die fiir die Kirchenmusik in mehreren Hinsich-
ten relevant ist. Sie erlauben eine extensive und intensive Arbeitsteilung, da
diese nicht mehr durch stindische oder enge Reziprozititsgrenzen blockiert

53 Vgl. insbesondere die wegweisenden Werke von Fuhrmann. Kirchliche Liturgien und welt-
liche Fest im Mittelalter und in der Frithen Neuzeit, und Voigt. Memoria, Macht, Musik, so-
wie Voigt. Memoria: Geddchtnis, Gedenken und Erinnerung in der Musik des Spdtmittelal-
ters.

54 Vgl. Althoff. Die Macht der Rituale.

72



Artis Observatio 1 (2022)

werden. Erlaubt ist, was sich vertraglich oder eben am Markt durchsetzt. Da-
mit konnen jetzt auch solche Handlungsfelder, die bisher allenfalls seman-
tisch als Bezeichnung von Aspekten von Tétigkeiten vorlagen, nunmehr als
Komponente von Austauschbeziehungen (als Beruf) erwartbare Erwerbs-
chancen oder (als staatlich zertifizierte oder als marktférmig reiissierende
Professionen) durch soziale SchlieBungsprozesse gewisse Autonomiepoten-
tiale erhalten. Aus medizinischen, kiinstlerischen, wissenschaftlichen oder
juristischen Tétigkeiten entwickelten sich sowohl im Hinblick auf die konsti-
tutiven Regeln wie die pragmatischen Strukturen Handlungssphéren oder
>Funktionssysteme«, die ihre Autonomie aber nicht den >Werten< oder
>funktionalen Erfordernissen< einer Gesellschaft verdanken, sondern dem
Umstand, dass sie als relativ autonome in Handlungskonfigurationen nach-
gefragt werden. In kunstsoziologischer Hinsicht ist mit lateralen Konfigura-
tionen zudem eine weitere wichtige Strukturvariation verbunden: Es ent-
steht das (autonome) >Werk« als Phianomenss, an dem sich Produktionen
und Rezeptionen orientieren konnen, sieht man von solchen der Kirchenmu-
sik selbst ab.

Halten wir fest: Musikalische Handlungen realisieren sich in Konfiguratio-
nen, die konstitutive Regeln aufweisen in Bezug auf das, was (historisch-)on-
tologisch als >Musik« gegeben ist5® und normative Regeln, wie >Musik«
aisthetisch in phanomenal-medialen Erfahrungsraumen erlebt und in »>&s-
thetischer< Hinsicht gestaltet werden kann, und sie realisieren sich in spezi-
fischen, und zwar kompossiblen Koordinationsmechanismen und Aus-
tauschbeziehungen.

4. Historische Soziologie (kirchen-)musikalischer Konfigu-
rationen

Ubertragen wir die bisherigen Skizzen iiber soziale Konfigurationen auf die
Kirchenmusik. Vormoderne Gesellschaften sind durch jeweils historisch spe-
zifische Mixturen von kommunalen und axialen Konfigurationen gekenn-
zeichnet. Musik wird im Kontext dieser Konfigurationen praktiziert. Sie kann

55 Die Anerkennung von etwas als einem Werk, sei es sprachlich, literarisch, bildnerisch,
skupltural oder architektonisch, im Bereich der Kunst, korrespondiert haufig mit rechtlichen
Sachverhalten. Ein Objekt wird rechtlich codiert durch Urheberrechte oder Patentrechte. Bei
anderen Werkgattungen, beispielsweise wissenschaftlichen Werken, gibt es funktional dqui-
valente Losungen (Kopierverbot und Zitiergebot). Mit diesen Rechten aber wird eine Bezie-
hung von Werken und der Sinngestalt der Autorschaft gestiftet. Vgl. Hick. Toward an Ontol-
ogy of Authored Works und Hilpinen. Authors and Artifacts, Szendy, Hore(n).

56 Adorno. Philosophie der Neuen Musik spricht schlichtweg von dem >Material<.
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damit auch die Phinomenalitit annehmen, die in solche Konfigurationen re-
produzierbar ist. Kirchenmusik selbst tritt erst mit dem Eintritt von Musik
in dominant axiale Konfigurationen, und zwar hierokratische Konfiguratio-
nen, auf. Max Weber, der nicht von Kirchenmusik, sondern — durchaus miss-
verstindlich und korrigierbar — von >geistlicher Musik¢, von >Kulturmusik«
oder von »>kirchlicher Kunstmusik« spricht,5” und sich damit auf die frithen
Epochen der europiischen Musikgeschichte bezieht, siedelt >Musik« gerade
im Ubergang von kommunalen zu axialen Konfigurationen an: »Mit der Ent-
wicklung der Musik zu einer stindischen — sei es priesterlichen, sei es aoidi-
schen — >Kunst<: dem Hinausgreifen iiber den rein praktisch abgezweckten
Gebrauch traditioneller Tonformeln, also dem Erwachen rein dsthetischer
Bediirfnisse beginnt regelmiBig ihre eigentliche Rationalisierung.«5% Weber,
der die Rationalisierung von Musik neben ihrer technischen Seite (Instru-
mente) vor allem an die Méglichkeiten der Transponierbarkeit von Melodien
in Tonlagen bindet und damit dem Ordnungsverhiltnis von Harmonien und
Melodien einfiigt und als maBgeblichen Schritt das Fortschreiten hin zur
mehrstimmigen Musik betrachtet, bewertet die Einfiihrung von Notations-
systemen und damit von Schrift als die maBgebende strukturelle Vorausset-
zung:

»Fragt man nach den spezifischen Bedingungen der okzidentalen Musikentwick-
lung, so gehort dahin vor allem anderen die Erfindung unserer modernen Noten-
schrift. Eine Notenschrift unserer Art ist fiir die Existenz einer solchen Musik, wie
wir sie besitzen, von weit fundamentalerer Bedeutung als etwa die Art der Sprech-
schrift fiir den Bestand der sprachlichen Kunstgebilde (...).«59

Die Rationalisierung von Musik und ihre Moglichkeit, sich dsthetische For-
men zu geben, findet also ihre Voraussetzungen und damit dasjenige, was
Weber die Distanzierung von ihrem »rein praktisch abgezweckten Ge-
brauch«% nennt, in axialen, stratifizierten Konfigurationen, einer standisch
verfassten Tragerschrift und einem standisch betriebenen Kommunikations-
medium, der Schrift.

Als eine stindisch verfasste Konfiguration und im Rahmen der Kirche als ei-
nes hierokratischen Herrschaftssystems werden die Produktion, die Distri-
bution wie die Rezeption von Kirchenmusik in den nachfolgenden Jahrhun-
derten Regularien unterworfen, in denen die der Musik inhdrenten Rationa-
lisierungsmoglichkeiten mit den Anforderungen an ihre herrschaftliche Re-

57 Vgl. Weber. Mustksoziologie.

58 Weber. Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, S. 31.
59 Weber. Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, S. 64.
60 Weber. Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, S. 64.
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produktion, die nicht die unmittelbare institutionelle Ordnung betrifft, son-
dern dariiber hinaus die symbolische Ordnung, in denen sich Kirchenmusik
oder, genauer noch, etwas als Kirchenmusik realisiert. Wie schon im ersten
Kapitel beschrieben, bestimmen konstitutive und normative Regeln und be-
stimmte Kooperationsmodi das, was die Essenz von Kirchenmusik aus-
macht. Sie dienen als SteuerungsgroBen im Hinblick darauf, was an Variati-
onen moglich ist. Thre Anwendung ist immer umstritten, aber sie kennzeich-
nen die Kirchenmusik in allen christlichen Konfessionen bis in die gegenwir-
tigen Tage.

Im Hinblick auf konstitutive Regeln sind die Differenzen von Musik und
Sprache und nachgeordnet von Gesang und Instrument bedeutsam: In wel-
chem Medium offenbart sich das Heilige oder das Géttliche — Musik oder
Sprache? In Anlehnung an die antiken Traditionen iiberwiegt auch in der
Theologie des frithen Mittelalters das Medium der Sprache — die Musik ist
nicht nur nachgeordnet, sondern sie wird in all ihren Variationen immer als
eine Gefahr fiir das Wort betrachtet. Von daher wird der Kirchenmusik eine
dienende Funktion zugesprochen. Dieser Konflikt zieht sich von den karolin-
gischen Regularien tiber die Reformation als einer Epoche, in welcher sich
unterschiedliche Traditionslinien differenzieren, bis heute hin. Die Ausbil-
dung von Musik als Musik, als eine symbolische Form sui generis, ist abhan-
gig von ihrer >Entsprachlichung<. Und schliefllich: Wenn Musik — dann als
Gesang oder instrumental? Auch hier ist die Position eindeutig: Instrumen-
talmusik wird nur allméhlich und diskontinuierlich zugelassen und auch nur
im Sinne der hierarchischen Ordnung, die fiir die Musikinstrumente vorge-
sehen war.%* Innerhalb dieser konstitutiv er6ffneten Radume bilden sich in
normativer Hinsicht die verschiedenen Stile und Gattungen und ihre asthe-
tischen wie aisthetischen Formen. Diese Kontroversen sind eingebunden in
unterschiedliche Kulturen des Leiblichen und die Frage, ob — so die theolo-
gischen Dispute — der Korper ein zu verachtender oder eine zu verherrlichen-
der, ein >musikalischer Leib<®2 oder ein >sprachlicher Korper« sei.

Mit diesen Kontroversen sind normative Regularien beziiglich der Abgren-
zung zu anderen musikalischen Welten verbunden. Diese Abgrenzungen
aber wurden, wie schon betont, erst im 19. Jahrhundert auch semantisch fi-
xiert. Erst hier bildet sich eine entsprechende Selbstbeschreibung als Kir-
chenmusik aus. Der zentrale Gegensatz zuvor ist nicht derjenige von sakraler

61 Vgl. hierzu Weber. Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, S. 85ff. iiber
den sozialen Rang der Instrumente.

62 Sjehe hierzu die Studie von Matteo Nanni. Die Leiblichkeit der Musik, iiber die Kontrover-
sen iiber die >Leiblichkeit der Musik< am Beispiel der italienischen Musikkultur des Trecento.
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und profaner Musik, sondern eine Differenzierung im Bereich der hierokra-
tischen Ordnung: Musik, die die (ethischen und geistlichen) Tugenden for-
dert und solche, bei der das nicht der Fall ist. »Musica est scientia bene mo-
dulandi« (»Musik ist es, den Regeln und dem Wissen gemiB gut vorzutragen
und zu Gehor zu bringen«) — diese Sentenz aus der zwischen 387 und 389
verfassten >Musica< des Aurelius Augustinus, welche sich um eine Verbin-
dung von Frommigkeit und kunstvoller Stimme bemiiht, pragt die normativ
verpflichtende Auffassung von Musik gegeniiber allen anderen Formen, die,
wie die Tanzmusik oder die kommunale Musik, die Affekte ungehemmt in
den Vordergrund riicken.

In Bezug auf die Koordinationsmechanismen ist die entscheidende Codie-
rung diejenige von Klerus und Gemeinde. Wer ist Trager der Kirchenmusik?
Erst von reformatorischen Kirchen wird nach den ersten Anfingen in den
ersten Jahrhunderten die Gemeinde wieder eindeutig als Trager und Subjekt
bestimmt, und zwar im Zusammenhang mit der allgemeinen reformatori-
schen Aufwertung kommunaler Konfigurationen gegen axiale Konfiguratio-
nen. Aber auch in der katholischen Kirche kann man seit dem II. Vatikani-
schen Konzil eine Aufwertung der Gemeinde, ihrer Chore und entsprechen-
der Vereine und damit eine gabenkonomische Fundierung von Kirchenmu-
sik konstatieren. Dieser Gegensatz hat eminente Konsequenzen fiir die Aus-
bildung von Horkulturen®s, die zwischen einem passiven und einem aktiven,
einem vernehmenden und einem aktivierenden, einem addquaten und ei-
nem performativen Horen% schwanken, zwischen dem Hé6ren von Klangen
und dem Horen von Formen.% Oder in Bezug auf die konstitutiven Regeln
musikalischer Konfigurationen: Ist Musik iiberhaupt fiir das Horen ge-
dacht?¢6

Damit ist auch der Status von Musik als Kirchenmusik in axialen Konfigura-
tionen verbunden. Musik gehorcht der Gabenokonomie und ist als Gabe in

63 Vgl. Wagner. Horen im Mittelalter: Versuch einer Anndherung.

64 So eine Differenz, die von Utz. Vom addquaten zum performativen Horen zwar fiir das
Musikhoren im 19. und 20. Jahrhundert verwendet wird, die aber auch fiir die Analyse des
Horens vormoderner Musik geeignet zu sein.

65 Eine Unterscheidung, die Kaltenecker. Zu einer Diskursgeschichte des musikalischen Ho-
rens fiir das Ende des 18. Jahrhunderts ansetzt. Besseler. Das musikalische Horen der Neu-
zeit, S. 25ff. sieht um 1600 eine Epochenwende des musikalischen Horens, da in dieser Epo-
che neue musikalische Gattungen entstehen und mit professionellen Musikern inszeniert wer-
den.

66 Dass diese fiir uns heute kaum mehr verstandliche und nachvollziehbare Frage nicht immer
unumstritten war und ist, wird in den Beitrdgen in Gratzer. Perspektiven einer Geschichte
abendldndischen Musikhorens thematisiert. Diese Frage ist gerade fiir eine Historische Sozi-
ologie der Kirchenmusik von zentraler Bedeutung. Vgl. auch Ziemer. Die Moderne horen im
Hinblick auf das moderne Konzert-Horen.
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dem hierokratischen Sakralraum zu verorten. Sie ist keine funktionale Musik
oder Gebrauchsmusik, wie in dominant kommunalen Konfigurationen, sie
ist auch keine Unterhaltungsmusik, keine Ware und erst recht keine auto-
nome Musik, die erst durch die bestimmte Negation von Gebrauchswert ei-
nerseits, Tauschwert andererseits sich etablieren kann. Dass die Kirchenmu-
sik sich einer Gabenokonomie verdankt und deshalb einen besonderen Sta-
tus innehat, wird in den herkdmmlichen kunst- und musiksoziologischen
Bestimmungen haufig tibersehen.¢

Treten die musikalischen Produktionen und Werke nun, wie im 18. und 19.
Jahrhundert, verstirkt in lateralen Konfigurationen der entstehenden biir-
gerlichen Musikwelten ein, so verandert sich ihr Auftritt. Sakralraume wan-
deln sich zu Profanrdumen. Wie Geck am Beispiel der Rezeption der Mat-
thaus-Passion ausfiihrt, so wird diese nun nicht mehr als Passionsmusik,
sondern als ein autonomes, idealistisches Werk rezipiert, als ein Stiick abso-
luter Musik, bei dem auch die religiosen Texte nicht mehr stéren.®® Die mu-
sikalischen Einheiten verandern ihre konfigurationalen Eigenschaften.® Die
Werke bleiben identisch, sie verdndern aber massiv ihre konfigurationale
Signatur und ihren >Wert«. Thre intrinsischen Eigenschaften bleiben erhal-
ten, ihre relationalen Eigenschaften verdndern sich. Sie treten nun in den
Raum der Kunst mit ihren eigenen Produktions- und Rezeptionsformaten
ein. Religiose oder kirchliche Werke, die in Kunst-Konfigurationen eintreten,
nehmen den Status >sakraler Kunstwerke« ein. Als sakrale Kunstwerke be-
zeichnete Adorno am Beispiel von Schonbergs >Moses und Aronc< solche
Kunstwerke, die in ihrem Gehalt als verpflichtend gelten kénnen.”° Die
Werke l6sen sich aus ihren rituellen, inszenatorischen oder sonstigen Kon-

67 Es sei hier nur auf solche Differenzierungen verwiesen wie >Umgangsmusik« versus >Dar-
bietungsmusik« (Besseler. Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert) oder
>funktionale Musik« versus »autonome Musik< (Eggebrecht. Funktionale Musik, von Massow.
Funktionale Musik) oder >funktionale Musik« versus >absolute Musik« (Dahlhaus. Die Idee
der absoluten Musik). Diese musikwissenschaftlichen Konzepte betonen aus soziologischer
Sicht zu wenig den Sachverhalt, dass die sozialen Konfigurationen, in denen die Musik reali-
siert wird, ithnen den jeweils spezifischen Charakter verleiht, und dass dementsprechend zu-
mindest in einer groben Weise von drei Statusformen auszugehen ist.

68 Geck. Die Wiederentdeckung der Matthduspassion im 19. Jahrhundert, S. 60ff.

69 Die in der Antike wie im Mittelalter vorherrschende symbolistische Vorstellung, Musik sei
als Widerspiegelung universal-kosmischer Zahlen und Proportionen in ein hierarchisches
Verhaltnis von Phanomen und Kosmos eingebettet, wird im Rahmen der allmahlich aufkom-
menden Autonomie-Setzung des Kunstwerks nach und nach durch die Vorstellung einer mik-
rokosmischen Reprisentation und Transformation der Tiefenstrukturen des Makrokosmos,
aber dann radikaler noch durch die Forderung einer Eigenprogrammierung des musikali-
schen Kunstwerks ersetzt.

70 Vgl. Adorno. Sakrales Fragment.
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texten und erhalten eine ontologische Dignitét, die man in fritheren Konfi-
gurationen in der Form nicht hatte beschreiben konnen, vielleicht auch nicht
hitte antreffen konnen.”

In den lateralen, tendenziell marktlich orientierten Konfigurationen der biir-
gerlichen Musikkultur tritt uns nicht nur ein Werk entgegen. Es entfaltet sich
auch im Bereich der Produktion eine hochgradige Ausdifferenzierung, die
den Grundstein dafiir legt, dass die heutigen »>art worlds«< von einer starken
und komplexen Arbeitsteilung und entsprechenden Professionalisierungen
gepragt sind.”2 Komponisten und Musiker als Ausfiihrende differenzieren
sich und losen ihre frithere Einheit in den axialen Ordnungen auf. Dass die
lateralen Konfigurationen schlieBlich in sich wiederum massive Transforma-
tionen erfahren, insbesondere von einer Ordnung des biirgerlichen, stadti-
schen und kirchlichen Méazenatentums hin zur strikten Tauschwertorientie-
rung im Zeichen einer >Kulturindustrie«, die aber ihrerseits wiederum Ab-
setzbewegungen und unterschiedliche kulturelle Aneignungsmodi und sze-
nische kommunale Praxiskonfigurationen ermoglichen, kann an dieser
Stelle nur angedeutet werden.”3

5. Historische Soziologie musikalischer Konfigurationen -
eine kurze Nachbemerkung

Tia DeNora74 hat jiingst zu Recht darauf hingewiesen, dass die Analyse sozi-
alen Wandels eine besondere, aber in der allgemeinen Soziologie nur selten
anerkannte Stirke der Musiksoziologie sei. Und in der Tat ist die Musiksozi-
ologie in den letzten Jahren mit wegweisenden historischen Rekonstruktio-
nen hervorgetreten.”s Ebenso wichtig fiir eine Historische Soziologie der Kir-
chenmusik sind aber auch die soziologisch iiberaus wertvollen Studien aus
dem Kontext der Musikwissenschaft und der Musikgeschichte, die nicht nur
im Hinblick auf das >Material< wichtige konzeptionelle Fundamente liefern.

71 Vgl. Reicher. Werk und Autorschaft.

72 Vgl. Bayreuther. Die Professionalisierung der Kirchenmusik im 19. und friithen 20. Jahr-
hundert.

73 Innerhalb der dominant lateralen Konfigurationen, wie insbesondere der kapitalistischen,
die zwar formal iiber Vertrage reguliert werden, strukturell jedoch {iber tauschwertorientierte
Mirkte und damit in einer geld- und kapitalvermittelten Weise, sind — was hier nicht ausge-
fiihrt werden kann — selbstverstiandlich diverse konfigurationale Konstellationen zu unter-
scheiden. Vgl. als Uberblick Sevinen. Capitalist Economy as Precondition and Restraint of
Modern and Contemporary Art Worlds.

74 DeNora. The Unsung Work of Music Sociology?

75 Vgl. exemplarisch Blaukopf. Musik im Wandel der Gesellschaft, DeNora. Beethoven and
the Construction of Genius, Born. Rationalizing Culture.
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In dieser Linie liegt auch der Beitrag einer Historischen Soziologie musikali-
scher Konfigurationen, die einen analytischen Apparat bereit hilt fiir die
Prozesse der Differenzierung von musikalischen wie innermusikalischen
Welten, der vielfiltigen Rationalisierungen in den musikalischen Produkti-
onsformen und ihren Gegenpol, den dstethischen wie aisthetischen musika-
lischen Kulturen, sowie den Nobilitierungen der musikalischen Welten wie
ihren Produzenten und Rezipienten. Konfigurationsanalysen sind selbstver-
standlich nicht nur musikalischen Handlungen und Phinomenen vorbehal-
ten. Sie hegen einen universalen Anspruch.

Konfigurationen sind relationale oder kompossibilistische soziale Realitéten,
in denen sich Handlungen koordinieren und sich wechselseitig unter Rekurs
auf konstitutive und normative Regeln realisieren. Konfigurationsanalysen
konnen als die strukturellen Voraussetzungen des musikalischen Handelns,
der musikalischen Kulturen und Welten bestimmt werden. Konfigurations-
analysen haben aber zudem die historische Komplexitit zur Kenntnis zu neh-
men, die damit verbunden ist, dass einzelne Konfigurationen immer in einer
Konfiguration mit anderen Konfigurationen stehen und von daher ihre inha-
renten Rationalisierungspotentiale und Differenzierungsprozesse der Selek-
tion durch andere Konfigurationen ausgesetzt sind. Im Kern solcher Konfi-
gurationsanalysen steht die Analyse der strukturellen Kompatibilititen und
Inkompatibilitdten innerhalb von musikalischen Konfigurationen, die sich
gleichsam auf alle > Bewohner« der jeweiligen musikalischen Welten richten:
Auf die Handlungsformen, die Koordinationsformen, die Formen der Ar-
beitsteilungen und ihre moglichen Professionalisierungen und schlieBlich
die materialitits- und kérperbetonten Darbietungs- und Auffiihrungsprakti-
ken mit ihren jeweiligen asthetischen und aisthetischen Kulturen auf der
performativen Ebene, den Regularien im Hinblick darauf, was als Musik
moglich sein kann oder sein sollte, auf der konstitutiven Ebene. Es soll auch
durchaus betont werden, dass eine solche Konfigurationsanalyse ein feinkor-
nigeres Instrument darstellt als solche Ansitze, die allein differenzierungs-
theoretisch angelegt sind.

Im Hinblick auf die Kirchenmusik heift das: Musik erhalt ihre Besonderhei-
ten als Kirchenmusik dadurch, dass sie dominant in axialen Konfigurationen
realisiert wird, die aber in Abhingigkeit von dem, was denn als >Kirchec« gilt,
auch kommunale Formen aufweisen kann. Es ist selbstverstandlich nicht be-
merkenswert, dass Kirchenmusik selbst in letzter Instanz religiosen oder
theologischen Codierungen unterworfen ist. Aber es ist durchaus einer Be-
merkung wert, dass die Geschichte der christlichen Kirchenmusik sich um
zwei vertikal zueinanderstehende Achsen dreht: Musik versus Sprache einer-
seits, kommunale versus axiale Handlungskoordination andererseits. In eine
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solche Kreuztabellierung, so die hier entworfene These, lassen sich die Ent-
wicklungen und Varianten von Kirchenmusik eintragen.
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