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1. EINFUHRUNG

1.1 Ausgangspunkt: Der Totentanz op. 12, 2 Hugo Distlers als
Prototyp liturgischer Leidensmitteilung

Die vorliegende Untersuchung beschiftigt sich mit dem Totentanz op. 12, 2, einer Kom-
position fiir vierstimmigen Chor und solistische Sprechstimmen von Hugo Distler, aus
einer Perspektive, in der verschiedene Fragen sich schneiden. Im Zentrum steht eine
liturgiewissenschaftliche Frage, diese hat sowohl eine systematische als auch eine his-
torische Facette; die Kulisse der Fragestellung indes ist eine historische, in der wiede-
rum Kirchen- wie Musikgeschichte miteinander verschmelzen; dabei werden jedoch
nicht die kirchengeschichtlichen Aspekte aus der Perspektive der Musikgeschichte,
sondern die musikgeschichtlichen Aspekte unter theologischen Gesichtspunkten ge-
deutet.

Der Totentanz op. 12, 2 versteht sich, anders als die dhnlich betitelten kammermusika-
lischen bzw. oratorischen Werke Cesar Bresgens!? und Walter Krafts,? als im strengen
Sinne* Kirchenmusik - vor dem Horizont des Verstandnisses Hugo Distlers von Kir-
chenmusik als «Evangelium»® -, ndherhin als liturgische Musik,® ist aber einmalig in
seiner formalen Gestalt und daher einmalig - zumindest prototypisch - in seiner litur-
gischen und damit seiner theologischen Aussage.

Die vorliegende Untersuchung geht der Frage nach, was genau es mit dieser Einma-
ligkeit auf sich hat. Dabei stellt sie die These auf, dass Hugo Distler die Liturgie ein
besonderes Anliegen ist, dass er aber in ihr nichtsdestotrotz - bewusst oder unbewusst
- ein Defizit ausmacht, eine Liicke, die er mit seiner Totentanzmotette zu fiillen

1 BRESGEN, Cesar, Totentanz nach Holbein fiir zwei Klaviere, Urauffithrung Salzburg 1948.

2 Es gibt freilich weitere musikalische Gattungen, die sich auf den Tod beziehen, oder Werke, die den
Titel «Totentanz» tragen, etwas Franz Liszts Variationen fiir Klavier und Orchester {iber die spatmittel-
alterliche Dies-irae-Sequenz oder die Sinfonie-Kantate «Totentanz» des zeitgendssischen britischen
Komponisten Thomas Ades fiir Mezzosopran, Bariton und Orchester (original in deutscher Sprache
und in Anlehnung an den Liibecker Totentanz, Urauffithrung 2013), die sich aber ebenso wenig wie das
Werk Cesar Bresgens als liturgische Musik verstehen.

3 KRAFT, Walter, Der Liibecker Totentanz. Ein geistliches Singspiel vom Tod mit tanzenden Gestalten nach dem
alten Gemdldefries von St. Marien, Urauffiihrung Liibeck 1954.

4 Dass die Totentanzmotette urspriinglich gerade nicht, wie heute tiblich, konzertant, sondern im Rah-
men eines Gottesdienstes, m.a.W. innerhalb Liturgie aufgefithrt wurde, zeigt Annette Vornholt: VORN-
HOLT, Annette, Der Totentanz von Hugo Distler. Eine Untersuchung der Beziehung von Dichtung und Musik
(masch., unverdff.), Giitersloh 1962 (Hugo-Distler-Archiv), 7f.

5 DISTLER, Hugo, Vom Geiste der neuen Evangelischen Kirchenmusik, in: Zeitschrift fiir Musik 102 (1935),
1325-1329, 1325.

¢ Im Gegensatz auch zu Werken, die in ihrem Werktitel liturgische Begriffe fithren - etwa die Missa
solemnis D-Dur op. 123 Ludwig van Beethovens und das Deutsche Requiem op. 45 von Johannes Brahms
- die aber den Rahmen der Liturgie auf verschiedenen Ebenen sprengen und bewusst «nichtliturgische»
Musik zu sein beabsichtigen.
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beabsichtigt. Distler, so lautet die These, sucht in der Liturgie - und ganz bewusst in
ihr - einen Ort, in dem sein personliches Leiden - und mit diesem auch das Leiden
anderer Menschen - zum Ausdruck kommen kann, einen Ort, der seiner Auffassung
nach - und diese werden wir im Laufe unserer Untersuchung bestitigt finden - in der
Liturgie weithin nicht zu erkennen ist.

1.2 Propositionale Liturgik

Zwar zeigt die Geschichte der Liturgik das Einander-Ablosen verschiedener Tenden-
zen, doch soweit zu sehen ist, besitzen die meisten Liturgien” einen Kern, den wir hier
als «propositionalen Kern» bezeichnen wollen, einen Kern also, der sich in Rede und
Antwort entfaltet. Diese Entfaltung ist paradigmatisch formuliert in Luthers Torgauer
Kirchweihpredigt zum XVII. Sonntag nach Trinitatis des Jahres 1544: ,,... daf8 nichts
anderes darin geschehe, denn dafs unser lieber Herr selbst mit uns rede durch sein
heiliges Wort, und wir wiederum mit ihm reden durch Gebet und Lobgesang.”8

In der Begriffsbildung «propositionale Liturgie» oder «propositionale Liturgik» ist
nicht an eine philosophische Propositionalitdt gedacht; eher lehnt sich die Bedeutung
des Begriffs an die Linguistik an: Es geht um feste, sichere - im Sinne des Sprechers
unverriickbare - Aussagen, denen die Tendenz innewohnt, die personliche Gottesbe-
ziehung des Menschen zundchst mehr im Fiirwahrhalten bestimmter Glaubenssitze
als in der eigenen Lebens-, Glaubens- und somit auch Leidenserfahrung festzuma-
chen, so dass die Feier des Gottesdienstes mehr im Nachformulieren vorgegebener
Traditionen besteht als in der Integration individueller Erfahrung.

Dieses propositionale Prinzip gilt fiir ostkirchliche Liturgien bis heute, rémisch-katho-
lische Liturgien bis zum II. Vatikanischen Konzil und dartiber hinaus, evangelische -
also lutherische und reformierte - und anglikanische Liturgien bis zur Aufklarung
und dann wieder fiir die protestantischen Liturgien der verschiedenen Liturgischen
Bewegungen.

Die Liturgik der Aufklarung auf der evangelischen Seite - abgesehen von konfessio-
nell-lutherischen und konfessionell-reformierten Kirchen - entwickelt eine stiarker pa-
dagogische Tendenz; daneben besteht die Liturgik des Pietismus mit ihrem missiona-
rischen Appell; die Liberale Theologie schliefslich zeigt Tendenzen der Aufhebung von
Liturgie als solcher.

Die - im weitesten Sinne - freikirchliche Liturgik versucht unbewusst, aus dem Di-
lemma der Liberalen Theologie wieder herauszufinden und das Element der

7 Gemeint sind v.a. «orthodoxe» Liturgien - im weitesten Sinne -, also nicht nur bezogen auf ostkirch-
liche, sondern auch auf romisch-katholische, altkatholische und anglikanische und konfessionell-luthe-
rische und konfessionell-reformierte Liturgien.

8 WA 49, 588, 15ff. (In der lateinischen Nachschrift Georg Rorers: ,, Ut nihil in ea fit quam ut ipse nobis-
cum loquatur per verbum et nos per orationem et lobgesang”, WA 49, 588, 4f.)
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Anbetung (worship) neu zu etablieren. Freie Kirchen versuchen in der Regel, ohne eine
an eine Tradition anschliefende Liturgie auszukommen, gleichwohl kristallisieren
sich Gottesdienstformen heraus, die dhnlichen Mustern folgen. Diese schliefSen an Ele-
mente methodistischer Liturgik an, und in ihnen erwachen Tendenzen des Pietismus
wieder zum Leben.

In dieser Aufzdhlung handelt es sich lediglich um Schlagworte, die grundsatzliche
Verstandnisweisen von Liturgie in Erinnerung rufen wollen. Die vorliegende Unter-
suchung will diese Fragen im Schnittfeld zwischen historischer und systematischer
Liturgiewissenschaft nicht vertiefen, sondern nur, noch einmal zusammenfassend, fol-
gendes voraussetzen: Traditionelle und zeitgenossische Liturgien zeigen eine starke
Tendenz sowohl zur Propositionalitit als auch - unter Umstdnden - zur Simplifika-
tion: Das Kerygma besteht aus einer Wahrheit, die sich in der Liturgie entweder in
einer stark rationalen, in einer stark sinnlichen oder in einer stark vereinfachenden
Weise entfaltet.

1.3 Kirchenmusik und Propositionalitit

Die hier beschriebene Haltung lédsst sich auch in der Kirchenmusik - und hier exemp-
larisch in bestimmten kompositorischen Elementen innerhalb der (in erster Linie, aber
nicht ausschliefslich, an lutherischer Theologie orientierten) Kirchenmusik Johann Se-
bastian Bachs - beobachten.

Wihrend die sogenannte klassische Vokalpolyphonie in ihrem streng proportionsbe-
zogenen Komponieren in ihrem Kern eine imitatio des von Gott erschaffenen Kosmos
darstellt, handelt es sich bei der Musik, die ihre Wurzeln in der - vor allem lutheri-
schen - Reformation hat, um im eigentlichen Sinne exegetische Musik: Figuren der
antiken und humanistischen Rhetorik (obzwar sie auch schon in «vorreformatorischer
Musik»® zu finden sind) werden nun explizit auf die Musik tibertragen und in den
Dienst des zu vertonenden Textes gestellt.!? Die Idee der imitatio wird dabei nicht ver-
lassen, sondern - im Wortsinne - verdichtet: Der Komponist Heinrich Schiitz (1585 -
1672) etwa wird, beispielsweise von Hans Heinrich Eggebrecht!!, paradigmatisch als
«Musicus Poeticus»'? herausgestellt.13

Johann Sebastian Bach, dessen Kirchenmusik im allgemeinen als climax lutherischer
Kirchenmusik angesehen wird («Johann Sebastian Bachs Musik kann man als das
fiinfte Evangelium bezeichnen», Bischof Nathan Soderblom, 1929) geht noch einen

9 Sehr auffillig beispielsweise bei Josquin Deprez (gest. 1521).

10 Vgl. BARTEL, Dietrich, Handbuch der musikalischen Figurenlehre (Diss.), Laaber 1985.

11 Deutscher Musikwissenschaftler (1919 - 1999).

12 EGGEBRECHT, Hans Heinrich, Heinrich Schiitz. Musicus Poeticus, Gottingen 11959.

13 Zu Schiitz” Textbehandlung in erzédhlerischer, aber ungemein einleuchtender Form: GRAss, Guinther,
Das Treffen in Telgte. Erzihlung, Neuwied 1979.
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Schritt weiter: imitatio im Sinne Andreas Werckmeisters'# und Exegese verbinden sich
zu strenger musikalisch-theologischer Orthodoxie.!®

Kompositorisch zeigt sich dabei das, was wir liturgische Propositionalitidt genannt ha-
ben, eindrucksvoll an einem scheinbar peripheren, doch gleichwohl signifikanten Pha-
nomen in Bachs Kantatenwerk: Die «freischwebende» Rhythmik selbst noch der Lu-
therchorile wird bei Johann Sebastian Bach begradigt und dem Akzentstufentakt un-
tergeordnet; die Choralmelodien, in denen in ihrer oft inhdrent plagalen Harmonik
ihre «gregorianische» Herkunft nachklingt, werden bei Bach im Sinne einer funktio-
nalen Harmonik avant la lettre gedeutet. Der Kantionalsatz, den klanglich beispiels-
weise bei Hans Leo Hassler (1564 - 1612) ein relatives Equilibrium authentischer und
plagaler Akkordverbindungen auszeichnet, wird durch extensiven Gebrauch von
Durchgangs- und Wechselnoten, also gleichsam durch ein kontrapunktisches «Durch-
schiefen» des Satzes punctus contra punctum, in ein stabiles «Bollwerk» authentischer!®
Akkordverbindungen umgewandelt, die hdufiger als je zuvor in der Kompositionsge-
schichte Dominantbeziehungen!” aufweisen. Das dominante Schlussbildungsschema
des doppelten Quintfalls scheint ostinat zu insistieren: «II - V -1 / So - ist - es!»

Im Gefolge der Zeit Johann Sebastian Bachs kommt es zunéchst kirchenmusikalisch
zu einem Paradigmenwechsel. Was sich bereits in der Kirchenmusik Bachs selbst an-
gedeutet hatte - eine mehr und mehr instrumentale Behandlung der Singstimmen -
wird in der Klassik ausgebaut. Gleichzeitig mit dem Verlust der menschlichen Stimme
als Mafsstab des Tonsatzes unterliegt auch die liturgische Komposition einem turn: Die
Texte der liturgischen Handlung werden nicht mehr durch die Kirchenmusik gedeutet,
sondern die liturgische Handlung selbst - exemplarisch ist dies bei Wolfgang Amadé
Mozart und Joseph Haydn festzumachen - wird durch die liturgische Musik ge-
schmiickt.18

Das Ausspielen der bestdtigenden Dominantbeziehung nimmt in der Musik der Klas-
sik gegentiber der des Barock einen noch grofseren Raum ein - und wird in den «welt-
lichen» Klaviersonaten etwa Ludwig van Beethovens in einem Extrem vorgefiihrt,
dem es dann erst bei Johannes Brahms, in dessen Musik plagale Wendungen wieder
mehr zur Geltung gelangen, wieder zu entrinnen vermag.

14 Vgl. WERCKMEISTER, Andreas, Musicae mathematicae hodegus curiosus, oder richtiger musicalischer Weg-
Weiser, Frankfurt / Main et al. 1686.

15 Die musikalisch-theologischen Beobachtungen, die wir an Bachs Musik (nicht nur seiner, im engeren
Sinne, Kirchenmusik) machen kénnen, werden bestitigt durch die exzellente Rekonstruktion seiner the-
ologischen Bibliothek: Siehe besonders: LEAVER, Robin A., Bachs theologische Bibliothek. Eine kritische Bib-
liographie = Bach’s Theological Library. A Critical Bibliography (Beitrage zur theologischen Bachforschung
1), Stuttgart-Neuhausen 1983. - Vgl. auch: INTERNATIONALE ARBEITSGEMEINSCHAFT FUR THEOLOGISCHE
BACHFORSCHUNG E.V. (Hrsg.), Ex Libris Bachianis 1I. Das Weltbild Johann Sebastian Bachs im Spiegel seiner
theologischen Bibliothek (Tagungsbericht), Heidelberg 1985.

16 Im weitesten Sinne «stabilisierende» bzw. «schlieflende» Akkordfortschreitungen im Gegensatz zu
plagalen, «6ffnenden» bzw. «destabilisierenden» Akkordfortschreitungen.

17 Die Stufenfolgen V - I bzw. VII - I mit Leitton im Dominantakkord zum Tonikagrundton.

18 Vgl. ROSEN, Charles, The Classical Style. Haydn, Mozart, Beethoven, London, 11971.
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Die «Krise» solcher das tonale Zentrum und das geistige fundamentum bestatigenden
Tonalitdt!® beginnt mit Richard Wagners Oper Tristan und Isolde (Urauffithrung 1865)
und bei Wagners Zeitgenossen Franz Liszt (deren beider prekare familidre Verflech-
tung aus diesem Blickwinkel gleichsam als signifikant erscheint); ihren Hohepunkt er-
reicht sie in der Generation in der Zweiten Wiener Schule, einer Generation, die durch
zwei Weltkriege und den sogenannten «Gattungsbruch»??, andererseits aber auch
durch eine neue «Kopernikanische Wende» in der modernen Physik, vor allem in Ge-
stalt der Relativitdtstheorie und der Quantentheorie, gepragt ist.

Kirchenmusik als liturgische Musik wird in dieser Zeit schon seit mehreren Dekaden
von keinem der namhaften Komponisten mehr geschrieben. (Schon Johannes Brahms,
dessen «geistliche» Chor- und Orgelwerke noch am ehesten in Zusammenhang mit
Kirchenmusik gebracht werden konnen, hatte sich explizit der Anfrage Philipp Spit-
tas, liturgische Musik zu komponieren, verweigert.?!) Gleichzeitig entstehen Werke
geistlicher Chorsinfonik, die in paradoxer Weise Bezug auf die Liturgie nehmen: In
ihrem Titel suggerieren sie eine liturgische Zugehorigkeit, wie dies etwa die Missa so-
lemnis D-Dur op. 123 Ludwig van Beethovens und das Deutsche Requiem op. 45 von Jo-
hannes Brahms anzeigen. Doch ihre Werke sind in erster Linie Ausdruck personlicher
Befindlichkeit, und laut personlicher Zeugnisse der Komponisten verweigern sie sich
bewusst der christlichen Liturgie.

An dieser Stelle nun - und im gleichsam riickverweisenden Gegensatz zu Johann Se-
bastian Bach - kommt der Komponist Hugo Distler ins Spiel, dessen Musik in einer
Zeit der dufsersten inneren und dufseren Anfechtung??, in der zeitgeschichtliche Be-
drangnis und psychologisch-biographische Determiniertheit ein verhdngnisvolles Ge-
mengelage eingehen, nicht auf Stirke baut, sondern «Verletzlichkeit zulédsst»? und
darin bis zum Auflersten geht, indem seine Musik - und sein Leben - in ganz eigenar-
tiger Weise mit textlichen und musikalischen Mitteln das Thema des Todes reflek-
tiert,2* wobei es zum einen zu einer bemerkenswerten Verwandtschaft, zum anderen
zu einem hermeneutisch bedeutungsvollen Bertihrungspunkt mit dem Theologen
Dietrich Bonhoeffer kommt: Der aus Bayern stammende Hugo Distler «reflektiert», in-
dem er sich am 1. November 1942 in Berlin das Leben nimmt, mit seinem eigenen Le-
ben das Thema der Verletzlichkeit - in verbliiffender, gleichsam «chiastischer» -

19 Vgl. KURTH, Ernst, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners «Tristan», Bern 1920.

20 Der Begriff geht auf den Philosophen Rolf Zimmermann (ZIMMERMANN, Rolf, Philosophie nach
Auschwitz. Eine Neubestimmung von Moral in Politik und Gesellschaft, Reinbek 2005) zurtick; vgl. auch den
dhnlich konnotierten Begriff «Zivilisationsbruch bei Dan Diner: DINER, Dan, Gegenliufige Gediichtnisse.
Uber Geltung und Wirkung des Holocaust (Toldot Reihe, Bd. 7). Gottingen 2007.

21 An Philipp Spitta, 26. 1. 1869.

22 Im «profanen», nicht im theologischen Sinne des Wortes.

2 Dies zeigt sich im Vergleich ganz duflerlich darin, dass Hugo Distler sich kompositorisch in der Nach-
folge Heinrich Schiitz’, wiahrend beispielsweise Max Reger sich in der Nachfolge Johann Sebastian
Bachs sieht. - Diese Sicht Hugo Distlers auf sein eigenes Werk ist allerdings zu differenzieren bzw.
kritisch zu hinterfragen.

24 Freilich nicht nur etwa im Totentanz op. 12, 2 oder der Motette Ich wollt, daf§ ich daheime wdr op. 12, 5,
sondern in bemerkenswerter Weise auch in seinem Morike-Chorliederbuch op. 19.
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Verwandtschaft zu dem aus Berlin stammenden Theologen Dietrich Bonhoeffer, der
sein Leben seine Theologie reflektieren ldsst und in dieser Konsequenz am 9. April
1945 in Bayern ermordet wird.?

Diese «Wahlverwandtschaft» zwischen Hugo Distler und Dietrich Bonhoeffer kulmi-
niert auf virtuelle Weise in einem Brief, den Dietrich Bonhoeffer nach dem Tod Hugo
Distlers an dessen Witwe schreibt, und der darin, offensichtlich ganz unbewusst, in
seiner Wortwahl Motive aufnimmt, die hermeneutische Bedeutung erlangen, betrach-
tet man aus dem Blickwinkel dieses Briefes Leben und Werk Hugo Distlers.

Die vorliegende Arbeit versucht mithin, herauszustellen, auf welche Weise Hugo Dis-
tler in seiner Komposition Totentanz op. 12, 2 ein Werk liturgischer Musik schafft, das
die strenge Propositionalitét hinter sich lasst und das stattdessen «Fragen stellt» - wo-
moglich sogar ironisiert -, ein Werk, in welchem einerseits sein eigenes Leiden zum
Ausdruck kommt, das andererseits aber nicht in der Haltung subjektiven Ausdrucks
stehenbleibt, sondern das das Leiden verobjektiviert - sein personliches Leiden «tiber-
personlich»?6?7 macht - auf welche Weise Hugo Distler schliefslich ein liturgisches
Werk schafft, in welchem Leiden zum ersten (und bis zum jetzigen Zeitpunkt singu-
laren) Mal in der Liturgie in einer Weise zum Erklingen kommen kann, die die Liturgie
erfiillt, sie aber nicht sprengt.

1.4 Desiderat

Der tiberblicksartige Durchgang durch die Geschichte der Kirchenmusik und die Be-
tonung der besonderen Rolle Hugo Distlers in derselben fiihrt zu einer These, die sich
- zundchst sehr vereinfachend - folgendermafien induzieren ldsst: Traditionelle Litur-
gien bieten wenig Raum, subjektives Leiden der individuellen Partizipanten und Par-
tizipantinnen der liturgischen Handlung zur Sprache zu bringen. Diese - zunédchst
theoretische - Hypothese wird neuerdings durch die Arbeit Armand Léon van Om-
mens auch empirisch gestiitzt.?8 Auf diese Weise ist als Desiderat die Frage aufgewor-
fen, wie im Gottesdienst die Verletzlichkeit und das Leiden der Menschen zur Sprache
kommen kann.

25 Und in noch eindringlicherer Verwandtschaft zu dem Dichter Jochen Klepper, der, ebenso wie Hugo
Distler und im selben Jahr wie dieser, sich unter dem Druck dufSerer Bedrohung (seine Frau ist jiidischer
Herkunft) gemeinsam mit seiner Familie das Leben nimmt.

26 SCHWEIZER, Albert, Johann Sebastian Bach, Leipzig 101979, 1 (s.u.)

27 Wie es in dhnlicher Weise etwa fiir Gustav Mahler gilt. «Da spricht einer - verletzt zwar und ganz auf
sich bezogen, doch fiir uns alle giiltig - von seinem Schmerz, von seiner Angst, vom Verloschen. Zutiefst
erschiitternd war das.» Der Musikkritiker Peter Hagmann tiber eine Auffithrung der 10. Sinfonie Gus-
tav Mahlers durch das Lucerne Festival Orchestra im Kultur- und Kongresszentrum Luzern unter der
Leitung von Claudio Abbado (Neue Ziircher Zeitung, 23. 8. 2010).

28 OMMEN, Armand Léon van, Suffering in Worship. Anglican Liturgy in Relation to Stories of Suffering Peo-
ple, Abingdon-on-Thames, 2017.
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Diese Frage ist zunédchst zu prézisieren. In der Liturgie geht es weder um die Verwirk-
lichung eines padagogischen Anspruchs noch um einen Raum, in dem menschliche
Gefiihle unverhtillt zum Ausdruck oder zum Ausbruch kommen sollen. Zuerst ist da-
rum eine Vorfrage zu klaren: Was ist Liturgie nicht? Liturgie ist nicht dogmatische oder
ethische Pdadagogik, und noch weniger ist sie Projektion menschlicher Desiderate (Feu-
erbach) in Form einer Feier. Was also ist Liturgie? Liturgie ist, in den Worten Nikos
Nissiotis’, in erster Linie Anbetung. Was dies impliziert, bringt Nissiotis folgender-
mafien auf den Punkt:

“"Worship is the place and time prepared in this world for the abiding of Eternity and the Divine pres-
ence. It is, therefore, a foretaste of the metahistorical future by historical elements grounded in the his-
torical Incarnation of Jesus. ... We must consequently understand the symbolism of worship from this
standpoint. Ikons and liturgical gestures and actions are a legitimate use of nature which in an eschato-
logical perspective is already restored. ... None of these symbolic elements is an end in itself. ... Matter
and colours and movements and the set forms of an ecclesiastical life are transparent facades set forth
in front of the eyes of the faithful by which to look through to the hidden spiritual realities of the celestial
world.”?

Das bedeutet: Liturgie ist der «Einbruch» der jenseitigen Welt in die diesseitige Welt,
Liturgie ist Liminalitdt schlechthin. Dies ist nicht in der Weise zu verstehen, als ob
Liturgie ein Ort wére, an dem der Mensch «seine Nacktheit zur Schau stellte» - der
Mensch ist vor Gott nicht nackt: Gott selbst macht ihm Kleider; das gilt postlapsarisch
ebenso wie eschatologisch (Gen 3,31; Eph 4,24) - sondern so, dass die Paci\eia tod
®eod in den menschlichen Kosmos einbricht und - um der Transformation willen -
zundchst Wunden reifst.

Die prazise systematisch-liturgiewissenschaftliche Frage muss demnach lauten: Wie
kann sich die Liturgie offenhalten fiir das Geheimnis, dass Gottes Eindringen in die
Welt zundchst verletzt und totet, und dass Gott erst dann auch lebendig macht, aber
auf Hoffnung hin (Rom 8,24) - und dafiir, dass dies, was wir sprachlich nur sequentiell
formulieren konnen, sich in der Wirklichkeit Gottes womdoglich simultan ereignet.3°
Solchem Offensein fiir Verletzlichkeit scheint der Raum verschlossen in liturgischen
Gestalten, die in erster Linie dogmatischen, propositionalen, kataphatischen Charak-
ter haben - liturgischen Texten etwa, denen der «Mythos der Unverwundbarkeit»3!
anhaftet.

1.5 Ein Raum der Verletzlichkeit

Hugo Distler 6ffnet in seinem Totentanz op. 12, 2 einen solchen Raum. Distler wéhlt
dabei eine Form des Leidens, die ultimativ ist und auf die letztlich jedes Leiden

29 NIssIOTIS, Nikos, Interpreting Orthodoxy. The Communication of Eastern Orthodox Beliefs to Christians of
Western Church Traditions, Minneapolis, MN 1982, 25-26.

30 Eine Uberlegung, die sich mit dem Zeitverstindnis Meister Eckharts beriihrt. Mehr dazu s.u.

31 BIELER, Andrea, Verletzliches Leben. Horizonte einer Theologie der Seelsorge (Arbeiten zur Pastoraltheolo-
gie, Liturgik und Hymnologie, Bd. 90), Goéttingen 2017, 19.
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hinfiithrt: den Tod.3233 Dieses Leiden entfaltet sich dabei in einer Dualitét: in die Angst
vor dem Tod und in die Faszination durch den Tod. So wie das Leiden eine grofiere
Faszination austibt als das Gltick,?* so vermag auch die kiinstlerische Beschiftigung
mit dem Tod Kiinstler und Horer in besonderer Weise zu fesseln.

Indem Hugo Distler einen Raum fiir die ultimative Form des Leides ertffnet, schliefst
er alle anderen Formen des Leidens mit ein. Indem der Tod als dufSerstes Leid den Leib
und die Seele erfasst, haben in dem Raum, den Distler 6ffnet, alle denkbaren Schattie-
rungen seelischen und korperlichen Schmerzes einen Ort - einen «Echoraum» -, in
dem sie erklingen kénnen.

Indem Hugo Distler einen solchen Raum schafft, wahlt er daftir die Form der Kunst.
Dies liegt im doppelten Sinne in der Natur der Sache: Distler ist Kiinstler - aber es ist
auch die Kunst, die sich in besonderer Weise dazu eignet, Leiden zum Ausdruck zu
bringen: indem sie es eben zum Ausdruck bringt, nicht aber es - in Formeln der Logik
- zu erkliren sucht, sondern das Geheimnis des Leides gleichsam offenhalt.

Dabei ist es - und auf diese Weise liegt es im Falle Hugo Distlers sogar im dreifachen
Sinne in der Natur der Sache - die Musik, die von allen Kiinsten am meisten dazu
berufen ist, Leiden zum Ausdruck zu bringen, da ihr - im Gegensatz zur Bildenden
Kunst, aber in enger Verwandtschaft mit der Dichtung - auch die Dimension der Zeit
inhdrent ist. Der Ausdruck von Leid - hier: von, wie wir gesagt haben, dufSerstem,
ultimativem Leid - durch ein Werk wortgebundener Musik - vorgetragen also von
dem, das dem Menschlichen den intimsten Ausdruck verleiht: der menschlichen
Stimme - stellt also in gewisser Weise einen Idealfall dar.

Der Dimension der Zeit charakterisiert nicht nur die Gestalt der Musik, sondern auch
das Phianomen von Leiden. Leiden - jegliches Leiden, nach christlichem Verstdndnis
auch der Tod - ist kein Zustand, sondern ein Fluss von einem Zustand in den anderen,
ein Ubergangsstadium, in dem das Eine nicht mehr, das Andere noch nicht, von bei-
dem aber noch oder schon ein Etwas zu vernehmen ist. Leiden hat auf diese Weise an
dem Paradoxon teil, das der Liminalitit eigen ist, in welcher Unordnung und Gegen-
siatzlichkeit herrschen, die die Schwelle der Transformation markieren - Leiden wider-
spiegelt auf diese Weise die Liminalitdt der Liturgie:

32 Dies scheint mir ein Kierkegaardscher Gedanke zu sein, auch wenn Seren Kierkegaard ihn m.W. ex-
plizit so an keiner Stelle ausfiihrt.

33 Darauf weist implizit auch Bieler hin: «In der Mehrzahl der theologischen Anthropologien der letzten
Jahrzehnte wurde die Vulnerabilitdtsthematik auf die Frage der Endlichkeit und damit auf die Deutung
der Wirklichkeit des Todes zugespitzt.» BIELER, Verletzliches Leben, 17.

34 Das lésst sich nicht nur alltagspsychologisch beobachten an der Erfahrung, dass negative Nachrichten
einen tieferen Eindruck auf den Menschen hinterlassen als positive, sondern auch neurologisch erwei-
sen: Unter Stress werden im Enzephalon Noradrenalin und Cortisol ausgeschiittet, die in der Amygdala
die emotionale Bewertung bestimmter Situationen motivieren.
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”I have spoken of the liminal place as a place of paradox, but I do not intend this to imply an either/or
process, during which there is a natural progression from one state of being to another. On the contrary,
the liminal threshold is messy and full of confusion and contradiction. It is this very messiness that is
the medium for re-creation. It is a troubling place, a place where the waters are disturbed and the self
becomes immersed into new dimensions of being.”35

Auf diese Weise ist das Leiden - ebenso wie die Musik - durch das Fehlen der Vor-
herrschaft der Logik - wenngleich nicht durch ihre génzliche Abwesenheit - charak-
terisiert. Zugleich sind beide darin verwandt, dass das Fehlen der Vorherrschaft der
Logik weder das Leiden noch die Musik sinnlos machen.

1.5.1 Imagination:
Die Verhiltnisbestimmung von Verletzlichkeit, Leiden und Tod

Drei Begriffe spielen also in unseren Uberlegungen eine Schliisselrolle: das Leiden und
der Tod; hinzu kommt die Verletzlichkeit als Grundbedingung der beiden. Wie ist das
Verhiltnis von Leiden und Tod auf der einen Seite und das Verhdltnis von Leiden und
Verletzlichkeit auf der anderen Seite zu bestimmen?

Der Tod ist, wie gesagt, die ultimative Form des Leidens, sein - wenn man ein Bild
wihlen will - grofier Bruder; Verletzlichkeit dagegen - Vulnerabilitdtsphdnomena,
wie Andrea Bieler es nennt -3¢ ist, um im Bild zu bleiben, die kleinere Schwester des
Leidens.3” Doch die Verwandtschaft dieser drei iibersteigt ihre Geschwisterlichkeit:
Indem das Leiden - wie wir gesehen haben - letztlich immer auf den Tod ausgerichtet
ist, und indem auf der anderen Seite Verletzlichkeit und Leiden untrennbar zusam-
menhédngen, bilden diese drei gewissermafsen eine trinitas: Zu unterscheiden sind sie,
zu trennen jedoch nicht.

Mit diesem Fragenkreis bertihren wir den Bereich des Geheimnisses, des Mysteriums.
Auch an dieser Stelle zeigt sich eine Gemeinsamkeit von Kunst und Leiden: Beide kon-
nen verstanden, aber nicht - bis ins letzte - erkldrt werden; diese Weise des Verstehens
tiberschreitet - oder untergrabt - die Logik. Mysterien, ebenso wie das Leiden und die
Kunst, sind dazu da, gewissermafien in sie einzugehen und einzudringen, nicht aber,
um sie zu erkldren um sie aufzulGsen.

Mit anderen Worten: Mit diesem Fragenkreis bertihren wir den Bereich der Imagina-
tion. Diese ist es auch, was die Kunst ausmacht: Obschon in ihr Logik eine konstruktive
Rolle spielt, ist sie nicht das, was zum Ausdruck kommt, sondern ihre Imagination.

35 GLASSON, Barbara, The Exuberant Church. Listening to the Prophetic People of God, London 2011, 44.

36 BIELER, Verletzliches Leben.

%7 Dass es in meinem Bild zu einem gewissen Anklang an die Metapher vom Tod als des «Schlafes
Bruder» kommt (vgl. Johann Sebastian BacH, BWV 56, Schlusschoral, literarisch aufgenommen in:
SCHNEIDER, Robert. Schlafes Bruder. Roman, Leipzig 1992), geschieht unabsichtlich und trdgt nichts zur
Sache bei.
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Zugleich sucht das Kunstwerk zu objektivieren, um Verstehbarkeit tiberhaupt erst zu
ermoglichen. Dies ist zu beobachten im Totentanz op. 12, 2, und dies wird auch den
Gang unserer Untersuchung préagen: die grofitmogliche Freiheit der Imagination - ge-
bunden an die grofitmogliche Plausibilitét.

Verletzlichkeit, Leiden und Tod; diese Dreiheit bertihrt unmittelbar unsere Erfahrung,
genauer: unsere eigenen Leidens-, Trauer- und Angsterfahrungen. Uber diesen Fra-
genkreis zu schreiben, ist - bei allem Bemiihen um Objektivitédt - daher nur mit einem
gewissen Mafle an Einfiihlungsvermogen und Empathie moglich. So fithren es die
zwei mafsgeblichen Biographinnen Hugo Distlers - Ursula Herrmann3 und Barbara
Distler-Harth3® - vor, und so wollen wir es selbst auch halten: Die grofitmogliche
Wirme - verbunden mit der grofstmoglichen Sachlichkeit.40

1.5.2 Theologische Bestimmung von Verletzlichkeit

Bis zu diesem Punkt sind unsere Uberlegungen weithin anthropologisch gepragt,
doch im eigentlichen Sinne ist der Fragenkreis, den wir bertihren, ein theologischer,
der seine Begrenzung nicht in der Liturgiewissenschaft findet, sondern iiber diese hin-
ausgeht.

Nicht nur als menschliche Grunderfahrung, sondern als Grunderfahrung der Begegnung
des Menschen mit Gott finden wir das Paradox von Verletzlichkeit und Stiarke vor allem
im Neuen Testament. Dem Christentum ist das Moment des Leidens, der Verletzlich-
keit,*1 der Schwiche*? inhdrent. Genauer: Nachfolge Christi ist - und an dieser Stelle
kommt wiederum Dietrich Bonhoeffer ins Spiel - nicht eine Idee; denn wéahrend diese
von Fanatismus getragen sei und sich als «unwiderstehlich» erweise, stofie die Bot-
schaft Jesu Christi dort an ihre Grenze, wo sie den Anderen nicht fiir sich einzunehmen
vermoge.*3

«Die Idee fordert Fanatiker, die keinen Widerstand kennen und achten. Die Idee ist stark. Das Wort
Gottes aber ist so schwach, dafi es sich von Menschen verachten und verwerfen li63t. Es gibt fiir das
Wort verstockte Herzen und verschlossene Tiiren, und das Wort anerkennt den Widerstand, auf den es
stofst, und erleidet ihn. Es ist eine harte Erkenntnis: Fiir die Idee gibt es nichts Unmogliches, fiir das
Evangelium aber gibt es Unmoglichkeiten. Das Wort ist schwécher als die Idee. So sind auch die Zeugen
des Wortes mit diesem Wort schwécher als die Propagandisten einer Idee.»**

38 HERRMANN, Ursula, Hugo Distler. Rufer und Mahner, Berlin 21973, 31983.

39 DISTLER-HARTH, Barbara: Hugo Distler. Lebensweg eines Friihvollendeten, Mainz 2008.

40 «Dieses Buch ist aus personlichem Erleben und Nacherleben heraus entstanden, was sich in der
Warme des Erzahltons mancher Passagen widerspiegelt.» (Klaus CORINO, Vorwort zu: DISTLER-HARTH,
Hugo Distler. Lebensweg eines Friihvollendeten. A.a.O., 9).

41 Etwa 1Kor 1,24-28; 1Kor 15,43.44.

42 Etwa 2Kor 12,9.

43 BONHOEFFER, Dietrich, Nachfolge, in: DBW IV, Miinchen 1989, 180f.

4 Ebd.
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Auf diese Weise schliefit sich der Kreis von theologischem Diskurs und dem Einbezug
von Gefiihlen. Theologie und theologischer Arbeit steht es gut an, wenn sie tiber emo-
tionale Phdnomene nachzudenken und sich fiir eine gewisse Emotionalitdt - «auch
weicherer Gefiihle, die meiner Meinung nach doch zu den besseren und edleren der
Menschen gehoren» (Dietrich Bonhoeffer)* - offenzuhalten (anrithrend ist schon die
Haufigkeit der Wortpaarung «kiissen und weinen» im Alten wie im Neuen Testament)
vermogen. Dies gilt umso mehr fiir die Liturgie, die der Mensch - der ganze Mensch
in seiner Einheit von Leib und Seele - feiert: Der Gedanke einer «verletzlichen» Litur-
gie, einer Liturgie, die auch die Gefiihle der Machtlosigkeit im Angesicht von Zunei-
gung und Schmerz ernstnimmt, erscheint der Begegnung mit Gott, der selbst Mensch
wurde und litt, mehr als addquat.

1.5.3 Weiterer Horizont der Frage: Liturgie in der Postmoderne

Den Diskurs um das Lautwerden menschlichen Leidens in der Liturgie mochten wir
durchaus auch vor dem weiteren Horizont der Postmoderne, genauer: vor dem Hin-
tergrund des Paradigmenwechsels von der Moderne zur Postmoderne zu verstehen
suchen. Dabei geht es nicht darum, eine Epoche gegen die andere auszuspielen - «jede
Zeit ist» bekanntlich «unmittelbar zu Gott»4¢ - sondern darum, herauszustellen, in
welcher Weise unsere Zeit «zu Gott» ist,4” und dieser Beziehung einen ihr entsprechen-
den Raum zu verschaffen.

Von einem Element der Postmoderne - dessen Begriff diese Arbeit freilich nicht naher
zu diskutieren vermag - ist deshalb auszugehen: Die Postmoderne bricht das «ge-
schlossene» Weltbild der Moderne auf, sie ist durchléssig fiir Zweifel und Infragestel-
lungen, aber gerade darin auch offen fiir ein tieferes Verstandnis solcher theologischer
Wahrheiten, die die Moderne als paradox und widerspriichlich meinte ablehnen zu
miissen. Dies sei an ganz wenigen Beispielen verdeutlicht: «Theologische Paradoxa» -
um sie hier einmal so nennen - wie etwa die Trinitdt oder die gleichzeitig gottliche
und menschliche Natur Jesu Christi,*® die Theodizeefrage oder die der Pradestination
waren in der gesamten Theologiegeschichte immer wieder der Infragestellung durch
eine logische Auflosung ausgesetzt, bevor die Moderne sie schliefslich als unwissen-

45 BONHOEFFER, Dietrich, Widerstand und Ergebung, in: DBW VIII, Miinchen 1998, 240.

46 «Jede Epoche ist unmittelbar zu Gott, und ihr Wert beruht gar nicht auf dem, was aus ihr hervorgeht,
sondern in ihrer Existenz selbst.» RANKE, Leopold von, Uber die Epochen der neueren Geschichte. Vortriige
dem Konige Maxmillian II. von Bayern im Herbst 1854 zu Berchtesgaden gehalten. Vortrag vom 25. September
1854. (Historisch-kritische Ausgabe, SCHIEDER, Theodor; BERDING, Helmut, Hrsg.) Miinchen 1971, 60.
47 Das Possessivpronomen «unsere» trdgt das unausgesprochene Axiom, Hugo Distler sei als Mensch
des Zwanzigsten Jahrhunderts Menschen des einundzwanzigsten Jahrhunderts vielleicht in einem tie-
feren Sinne verwandt, als man dies beispielsweise von Johann Sebastian Bach, einem Menschen des
siebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts, sagen kann.

48 Vgl. ANDERSON, James, Paradox in Christian Theology. An Analysis of Its Presence, Character, and Epistemic
Status, Milton Keynes 2007, 11-60.
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schaftlich disqualifizierte, da theologische Paradoxa naturwissenschaftlichen Erkennt-
nissen und logischen Aussagen nicht entsprechen konnten. Die Postmoderne, die auf-
zubrechen scheint vor allem in den Erkenntnissen der Relativitiats- und Quantentheo-
rie, 6ffnet, indem sie physikalische Paradoxa so «stehenlédsst», wie sie sie vorfindet,
Raum fiir die Anerkenntnis metaphyischer, d.h. theologischer Paradoxa.*’

Auf diese Weise kann die Postmoderne einerseits in die Frage des Leidens eindringen
und es verstehen, ohne es propositonal® erkldren zu miissen, und sie kann anderer-
seits andere, nicht-logische Verstandnisweisen - wie die der Emotion oder der Kunst
- zu einem gewissen Grad als Epistemologien wiirdigen.>!

Die Postmoderne>? ist mithin Widersacherin weder der Theologie noch der Liturgie;
das Recht der Verkiindigung propositionaler Wahrheiten in der Liturgie ist tiber jeden
Zweifel erhaben; aber den Wahrheitsbegriff erkennt sie - die Postmoderne - in seiner
ungeheuren Komplexitit. In «einer miindig gewordenen Welt» (Dietrich Bonhoeffer)>3
etabliert sich Wahrheit nicht mehr nur hierarchisch, sondern - idealerweise - kommu-
nikativ (Jirgen Habermas);>* in einer «angreifbar gewordenen Welt» kann die Liturgie
auch die Aufgabe haben, Fragen zu stellen; sie muss sie sich nicht mehr unangreifbar
machen («Ein feste Burg»), sondern sie kann Raum dem Ausdruck von Leiden gew&h-
ren und selbst das Risiko der Verletzlichkeit eingehen.

Die Frage der Ausdrucksmoglichkeit von Verletzlichkeit innerhalb der Liturgie soll
also anhand des Schnittfeldes zwischen der Biographie Hugo Distlers und der singu-
laren Komposition Totentanz op. 12, 2 von Hugo Distler Kontur gewinnen. Eine end-
giiltige Kldarung erwarten wir nicht, allzu vieles muss Geheimnis bleiben, in der Bio-
graphie des Komponisten und in seinem eigenen Tod, im Werk tiber den Tod und in
Tod und Leiden selbst. Aber so wie Hugo Distler gleichsam einen Raum 6ffnet, soll
auch hier ein Raum - fiir weiteres Nachdenken wie fiir Widerrede - gedffnet werden.

49 Ahnliches lisst sich beobachten im Bereich der Medizin, in der sich, nachdem ein enger Begriff von
Naturwissenschaft ihre Therapeutik in ein Prokrustesbett gezwéngt hatte, im 20. Jahrhundert wieder
einen grofleren Reichtum an - missverstandlich sogenannt alternativen - Therapiemethoden entfaltet.
50 Hier: im philosophischen Sinne.

51 Vgl. die - auch von Dietrich Bonhoeffer rezipierte - «Lebensphilosophie» Wilhelm DILTHEYS und an-
derer.

52 In diesem Zusammenhang sind m.E. auch Dietrich Bonhoeffers Uberlegungen zur «nichtreligisen
Interpretation des Christentums» zu sehen.

55 BONHOEFFER, Widerstand und Ergebung, in: DBW VIII, 477, 532, 534 u.a.m.

54 Vgl. im einzelnen dazu: PEUKERT, Helmut, Wissenschaftstheorie, Handlungstheorie, Fundamentale Theolo-
gie. Analysen zu Ansatz und Status theologischer Theoriebildung, Frankfurt / Main, 11978, Neufl. 2009. (Die-
ser Sachverhalt ist dem Strafprozessrecht schon linger bekannt. Einer seiner Grundsitze lautet, dass
die Wahrheitsfindung bzw. die juristische Bewertung einer Straftat nur im Wechselspiel zwischen
Staatsanwaltschaft und Verteidigung zu erzielen sei.)
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2. METHODE UND BEARBEITUNG DER FRAGESTELLUNG

2.1 Tradition

Zunéchst aber scheint es uns wichtig, den Totentanz op. 12, 2 von Hugo Distler nicht
als isoliert dastehendes Monument der Musikgeschichte an den Anfang unserer Un-
tersuchung zu stellen, sondern ihn als Teil einer grofieren Entwicklung zu verstehen
zu suchen, an deren - historisch diffusen - Anfingen eine relativ offene Gattung mit
nur wenigen Konstanten steht, die sich in den ersten Jahrhunderten daftir anbietet,
sich in Bild und Sprache den geographischen und regional-kulturellen Gegebenheiten
sowie den Vorgaben der jeweiligen Auftraggeber geschmeidig anzupassen, eine of-
fene Gattung auch, die dem 20. Jahrhundert ermoglicht, ganz neue Formen zu erschat-
fen, die, obwohl sie in ganz andere Bereiche der Kunst vorstofien und sich ganzlich
neuer kiinstlerischer Mittel bedienen, noch immer ihre Gattungsbezeichnung als «To-
tentanz» rechtfertigen.

Auf diese Weise zeigt sich die Kunstgattung Totentanz aus heutiger Perspektive nicht
als statisch und museal, sondern als dynamisch und flexibel im Hinblick auf aktuali-
sierende Transformationen. Es handelt sich also mehr um eine Tradition als um eine
feste Gestalt, eine Tradition in dem Sinne, dass sie noch immer lebendig ist und ihre
Weitervermittlung und -entwicklung noch nicht zu einem Abschluss gefunden hat -
im Sinne Jaroslav Pelikans: «Tradition ist der lebendige Glaube der Toten; Traditiona-
lismus ist der tote Glaube der Lebendigen.»%> Dass und auf welche Weise sich in diese
lebendige Tradition die Totentanzmotette Hugo Distlers nahtlos einfiigt, ist zuallererst
zu zeigen (viertes Kapitel).

2.2 Leiden und Leben

Hugo Distler leidet unter seinem Leben - nicht nur unter dem Nationalsozialismus,
sondern auch an anderen Aspekten, Veranlagungen und pragenden Erfahrungen sei-
nes Lebens - und dies - nicht allein bedrangt durch den Nationalsozialismus, sondern
bedriéngt auch durch andere Gegebenheiten seiner Biographie - in ihn so tiberwalti-
gendem Mafe, dass er im November 1942 keinen anderen Ausweg sieht, als seinem
Leben selbst ein Ende zu setzen.

So ist Hugo Distlers Leben - im fiinften Kapitel - zuerst unter dem Blickwinkel des
Leidens zu «lesen». Einer eingehenden Analyse werden die beiden «Rahmenbiogra-
phien»® unterzogen, nicht nur dahingehend, welche Rolle Leiden und Tod als Motive

5 PELIKAN, Jaroslav, The Christian Tradition, Vol. I, Chicago 1971, 9.
5 Gemeint sind auf der einen die erste, auf der anderen Seite die jiingste der Lebensbeschreibungen
Hugpo Distlers von Ursula Herrmann bzw. Barbara Distler-Harth.
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das Leben Hugo Distlers - und auch die «Biographie» seiner Familie - préagen, sondern
auch dahingehend, auf welche Weise die beiden Autorinnen, Ursula Herrmann und Bar-
bara Distler-Harth, diese beiden Motive herausarbeiten.

Dabei ergibt sich - bei beiden Autorinnen, wenn auch auf je unterschiedliche Art und
Weise - ein Bild von grofier Tiefenschérfe. Keine der beiden Autorinnen erliegt einem
gleichsam biedermeierlichen Klischee - Distler sei angesichts des Nationalsozialismus’
«verletzt», ziehe sich in die innere Emigration zurtick und nehme sich schliefilich das Leben>”
- sondern sie beschreiben sehr ausfiihrlich neben den «Misserfolgen» auch die «Er-
folge» im Leben Hugo Distlers und skizzieren préazis die Starken, aber auch Schwaé-
chen seines Charakters und vermeiden auf diese Weise jeden hermeneutischen «Kurz-
schluss», den determinierenden Blick, der alles Geschehen als notwendige Konse-
quenz aus dem Vorhergehenden zu erkennen glaubt und der keinen Raum fiir das
Geheimnis ldsst, das jeden Suizid umgibt.

2.3 Leiden und Liturgie

Das sechste Kapitel verbindet die Kapitel fiinf und sieben, indem es - von theoreti-
scher, aber empirischer Warte noch einmal absehend von Hugo Distler - den Horizont
erschliefit, vor dem unsere Fragestellung entwickelt wird. Nachdem die Frage des Lei-
dens anhand des Individuums Hugo Distler erortert und seine Lebensgeschichte da-
raufhin analysiert wurde, wird im sechsten Kapitel - anhand der Schrift Armand Léon
van Ommens tiber die Moglichkeiten des Leidens und der Klage innerhalb der christ-
lichen Liturgie®® - der Frage nachgegangen, ob, inwiefern und mithilfe welcher litur-
gischen Stiicke dem Menschen die Moglichkeiten gegeben ist, sich selbst als Einzelnen
und zugleich als Teil einer sich zum Gottesdienst versammelten Gemeinschaft mit sei-
nem individuellen Leiden sowohl vor Gott darzustellen als auch diese gegebene Ge-
meinschaft als einen geschiitzten Ort (safe place) - nicht als Schutz vor dem Leiden als
solchem, sondern als Schutz zur Auflerung desselben - zu erleben.

Dieses Kapitel wird, soviel ist vorwegzunehmen, ein Defizit aufdecken, ndmlich jenes,
dass Liturgie zwar theoretisch als eine Begegnung zwischen dem einen Gott und dem
einen in die Gemeinschaft eingebetteten Menschen konzipiert ist, dass diese Liturgie
aber von den Menschen nicht als Ort der Begegnung mit dem menschgewordenen,

57 Wie etwa bei Heinz Josef Herbort: «Schwer, sich ... zu vergegenwartigen, dafs Hugo Distler seinem
vierunddreifiigjahrigen Leben 1942 selber ein Ende machte. Neben anderen Bedrangnissen waren es die
Grausamkeiten des Krieges und die Greuel der KZs, die ihn irre gemacht haben.» HERBORT, Heinz Josef,
in: Die Zeit 19 (1994) (zit. nach Die Zeit / Archiv: https:/ /www.zeit.de/1994/51/ zeit-zum-hoeren, ab-
gerufen am 12. 9. 2019, 10.04 Uhr. [Dirk Lemmermann zitiert ebenfalls aus dieser Besprechung, gibt aber
als Autoren irrtiimlicherweise SACK, Manfred an. (LEMMERMANN, Dirk, Studien zum weltlichen Vokalwerk
Hugo Distlers. Analytische, dsthetische und rezeptionsgeschichtliche Untersuchungen unter besonderer Bertick-
sichtigung des Modrike-Chorliederbuches (Europdische Hochschulschriften, Reihe 36, Musikwissen-
schaft, Bd. 154), Frankfurt / Main, et al. 1996, 19)].

58 OMMEN, Suffering in Worship.
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d.h. als dem selbst leidensfahigen Gott wahrgenommen wird.> Die Liturgie wird weit-
hin nicht als ein Raum erlebt, in dem Klage erklingen kann, sondern in dem Klage ver-
stummt.

2.4 Leiden und Biographie

Das siebte Kapitel wird den Dreh- und Angelpunkt unserer Untersuchung bilden, den
Wendepunkt, nach dem die historisch-analytischen Voruntersuchungen in den
Hauptteil der vorliegenden Arbeit einflieflen: in die umfassende, zweiteilige Analyse
der Totentanzmotette Hugo Distlers, einer theologisch-musikalische Analyse des To-
tentanz’op. 12, 2.

Unter theologisch-musikalischer Analyse ist hier nicht eine Untersuchung zu verste-
hen, in der musikwissenschaftliche oder satztechnische Fragen im Vordergrund ste-
hen. Solche Untersuchungen sind, wie der Uberblick iiber die Quellen- und For-
schungslage gezeigt hat, schon aus verschiedenen musikhistorischen und kompositi-
onstechnischen Perspektiven erfolgt.

Stattdessen ist in einer theologisch-musikalischen Analyse®® neben den beiden Text-
schichten der Totentanzmotette auch die Musik als eine Form von Sprache®! in den
Blick zu nehmen. Im Zusammenspiel mit den vorgegebenen Texten und in ihrer eige-
nen - musikalischen - «Exegese» der ihr zugedachten Texte ist sie daraufhin zu befra-
gen, was sie zusammen mit den rezitierten, von Sprechern vorgetragenen Texten nicht
an und fiir sich, sondern im gegebenen Zusammenhang - vergleichbar einer kanoni-
schen Exegese - theologisch vermittelt, wie sich die Theologie dieser Musik im Laufe
des Werkes entwickelt, welche Fragen sie ihrerseits aufwirft und welche Losungen sie
anbietet.

2.5 Schlussfolgerungen

Schliefdlich sind, im achten Kapitel, Schlussfolgerungen zu ziehen. Der Anspruch ist
nicht, einen konkludenten Beweis fiir eine bestimmte These zu fiihren; aber die Frage
ist: Lasst sich flir unsere Eingangsiiberlegung ein Raum o6ffnen, lédsst sich eine plau-
sible, zumindest diskussionswiirdige Verbindung zwischen diesem Leben und diesem
Werk, genauer, zwischen dem Leiden dieser bestimmten Person und der Aussage die-
ses singuldren Werks - oder noch genauer: zwischen dem Sterben des Menschen Hugo
Distler und seiner - immerhin acht Jahre vor seinem Suizid komponierten - Motette

5 Zur Frage der Apatheia bzw. Impassibilitidt Gottes vgl. auch die Bemerkung Andrea Bielers, die die
Beziehung Gottes zum Menschen als eine wechselseitige charakterisiert und «von der Vulnerabilitét
Gottes und einer gegenseitigen Affizierbarkeit von Gott und Menschen» spricht. BIELER, Verletzliches
Leben, 18.

60 Die Reihenfolge der Attribute ist bewusst gewahlt.

61 Vgl. HARNONCOURT, Nikolaus, Musik als Klangrede. Essays und Vortrige, Salzburg / Wien, 1882.
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Totentanz op. 12, 2 herstellen?6? Lasst sich verdeutlichen, was der Komponist nicht ex-
pliziert? Lasst sich plausibel machen, was Hugo Distler selbst gewissermafien eher
verdunkelt als erhellt?

3. FORSCHUNGSSTAND UND QUELLENLAGE

Den Uberblick iiber den gegenwértigen Stand der Forschung iiber Hugo Distler be-
ginnen wir bei Hugo Distler selbst, seinem Leben, seinem Selbstverstandnis als Kir-
chenmusiker und seiner personlichen Befindlichkeit. Dabei versuchen wir, der For-
schung Parameter zu entnehmen, die sich nicht nur aus Distlers eigenem Befinden er-
geben, sondern aus der Frage nach dem Sprechen tiber Verletzlichkeit und Leiden in
der Theologie tiberhaupt und ndherhin im Gottesdienst.

Anschlielend verschaffen wir uns einen Uberblick iiber die Rezeption seines Lebens
und seines Werkes und schirfen auch den Blick dafiir, wo Distlers Leben und Sterben
eine Stilisierung erfahren, die der ndheren Betrachtung nicht standhailt.

Die Frage der Rezeption fiihrt unmittelbar in die Frage nach Distlers Rolle im Dritten
Reich, das den Kulminationspunkt des zeitgeschichtlichen Hintergrundes seines kom-
positorischen und dirigentischen Wirkens, aber auch seines Lebens und Sterbens bil-
det.

Von hier aus wenden wir uns dann Distlers Werk selbst zu und berichten tiber Detail-
fragen, denen die Distler-Forschung sich bereits gestellt hat. Den Uberblick iiber die-
selben lassen wir - den Fokus zunéchst verdichtend - in eine Vorstellung derjenigen
Studien einmiinden, die die vorliegende Untersuchung unmittelbar betreffen: den Ar-
beiten zum Totentanz op. 12, 2. Von dort aus gehen wir - den Horizont wieder erwei-
ternd - zu Untersuchungen bestimmter tibergreifender Aspekte des Distlerschen Ton-
satzes tiber, um sodann - den Horizont abermals weitend - {iber seine Kompositions-
dsthetik zu sprechen.

An dieser Stelle ist dann die Perspektive zu wechseln und der Blick auf die Kunstgat-
tung zu richten, die sich Hugo Distler in seinem Totentanz op. 12, 2 transformierend
zueigen gemacht hat: der Bild- und Textgattung des Totentanzes, der Erforschung sei-
ner allgemeinen Geschichte und der Besonderheiten der Liibecker Darstellung.

Am Ende unseres Uberblicks fassen wir die beiden Strange, den der Musik und den
der Bildenden Kunst wieder zusammen und fragen nach dem Stand der Forschung im
Schnittfeld von Totentanz und Musik.

Die Uberleitung in den Hauptteil der vorliegenden Arbeit wird schliellich der Blick
auf diejenigen Fragen bilden, die in der bisherigen Forschung noch unberticksichtigt
geblieben sind und deren Kldrung fiir unsere Frage bedeutsam scheint.

62 Zur Erinnerung: Die Komposition entsteht 1934, der Komponist nimmt sich 1942 das Leben.
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3.1 Biographik zu Hugo Distler

Hugo Distlers Biographie ist hinreichend erforscht. Den Rahmen bilden die erste Bio-
graphie Ursula Herrmanns® aus den frithen Siebzigerjahren® zusammen mit der
jungsten Biographie durch Hugo Distlers eigene Tochter, Barbara Distler-Harth.%
Nicht wahrscheinlich ist, dass sich in Bezug auf Hugo Distlers Leben Erkenntnisse ein-
stellen werden, die den Blick auf seine Lebensdaten, aber auch den auf seine psychi-
sche Befindlichkeit, die durch seine zahlreichen eigenen Briefe gut dokumentiert ist,
grundlegend zu verdandern vermogen.

Ursula Herrmanns Biographie tiber Hugo Distler hat den Vorzug, dass sie selbst ge-
wissermafien eine Zeitzeugin ist, und dass Menschen, die Hugo Distler personlich ge-
kannt hatten, noch Auskunft tiber Ereignisse aus Distlers Leben zu geben vermochten.
Ursula Herrmanns Biographie ist charakterisiert durch hohe Einfiihlsamkeit in das,
was sie in Bezug auf Hugo Distlers innere Erlebniswelt zu erkennen glaubt; ihre Bio-
graphie ist nicht eine kritische, sondern eine empathische, doch selbst dort, wo sie,
allein schon durch den Titel ihres Buches - «Rufer und Mahner» - zu einer gewissen
«Legendenbildung» (Wolfgang Herbst)® beitrégt, ist ihrer Sichtweise keine subjektive
Verengtheit vorzuwerfen.®”

Auch Barbara Distler-Harths Biographie iiber ihren Vater ist eine sehr personliche;®
doch obwohl sie tiber einen ihrer ndchsten Angehorigen schreibt, erliegt sie, tiberra-
schenderweise noch weniger, als das bei Ursula Herrmann der Fall ist, der Versu-
chung, eine geschonte Version von Distlers Leben zu prasentieren. Das Gegenteil ist
der Fall: Nicht nur die durch den historischen Abstand begriindete bessere Quellen-
lage kommt ihrer Arbeit zugute, auch die Tatsache, dass sie als Tochter Hugo Distlers
mit einer Fiille von Details vertraut ist, tiber die sekundére Quellen schweigen; diese
lasst Barbara Distler-Harth freimiitig in ihre Biographie einflieflen, so dass sich ein
umfassendes, psychologisch plausibles und historisch objektives Bild von Hugo

63 Ursula Herrmann (1927 - 2014) unterrichtete nach dem Studium der Schulmusik, Musikwissenschaft
und Mathematik von 1955 - 1996 (!) an der Kirchenmusikschule Halle / Saale, deren kommissarische
Leitung sie von 1977 bis 1978 innehatte.

64 HERRMANN, Rufer und Mahner.

65 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten.

66 Vgl. HERBST, Wolfgang, Hugo Distler und die Entstehung einer Legende, in: Schiitz-]Jahrbuch 31 (2009), 15-
22.

67 An dieser Stelle ist allerdings einzurdumen, dass sich, gemafs einem Gespréch mit einer fritheren Mit-
arbeiterin und jetzigen Nachfolgerin Ursula Herrmanns, Frau Prof. Dr. Franziska Seils am 20. Oktober
2020, Ursula Herrmann tiber Hugo Distlers moglicherweise ambivalente Rolle im Dritten Reich durch-
aus im Klaren war, sich aber aus politischen Erwédgungen gezwungen sah, ein gewissermafien geglit-
tetes Bild Distlers widerzugeben, um nicht in Konflikt mit der antifaschistischen Staatdoktrin der da-
maligen Deutschen Demokratischen Republik zu geraten.

68 Barbara Distler-Harth arbeitet nach dem Studium von Philosophie, Politikwissenschaft und Entwick-
lungspsychologie vor allem tiber Fragen kindlicher Entwicklung und verstirbt in Miinchen - in densel-
ben Tagen, an denen d. Verf. dieser Arbeit letzte Korrekturen am Text vornimmt: Barbara Harth, geb.
Distler, lebte vom 5. Dezember 1934 bis zum 30. September 2021.
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Distler ergibt, das ihn als Menschen mit charakterlichen Starken und charakterlichen
Schwichen zeigt. Mit Ursula Herrmann teilt Barbara Distler-Harth eine ausgepragte
Fahigkeit zur Empathie. Gegen Ende ihrer Darstellung, wenn es auf den Suizid ihres
Vaters hinauslduft, verhilft die Autorin ihrer Darstellung durch eine geschickte litera-
rische Komposition, dramatische Ztige anzunehmen, ohne dadurch einen Verlust an
Objektivitdt zu erleiden. Auffallend ist die Tatsache, dass es gerade zwei Autorinnen
sind, die die wesentlichen Beitrdge zu einer Biographik dieses Komponisten geleistet
haben. Den Implikationen, die sich aus diesem Umstand ergeben, kann im Rahmen
dieser Arbeit allerdings leider nicht nachgegangen werden.®

Nicht ganz aufzukldren scheint der letzte Beweggrund des Suizids Hugo Distlers. Mit
Blick auf die Quellen muss unklar bleiben, ob dieser in seiner unmittelbaren Angst vor
seiner Einberufung ins Militdar oder in seiner Lebensangst und -einsamkeit liegt. Im
Hinblick auf die Interpretation seiner Biographie ist jedoch, sehr vereinfachend gesagt,
davon auszugehen, dass Distlers sogenannte Ur-Angst sich manifestiert in seiner
Angst vor der Einberufung, dass diese Urangst ihrerseits in Distlers Gefiihl einer ab-
grundtiefen «Einsamkeit»”? ihren Grund hat, und dass dieses Gefiihl der Einsamkeit
seine Ursache in dem Verlassenwerden durch seine Mutter in jungen Jahren liegt.
Ebenso, andererseits, wie auch diese Hypothese nur einen dufieren Rahmen bildet, ist
davon auszugehen, dass wohl jeden Suizid eine Aura des Geheimnisses des Individu-
ums umgibt, die sich der volligen Kldarung entzieht und die es in jedem Fall als Ent-
scheidung des Einzelnen zu respektieren gilt.”!

3.2 Hugo Distler als Kirchenmusiker

Hugo Distler hat sich, sehr bewusst und emphatisch als Kirchenmusiker verstanden.
Dies geht hervor aus seinen eigenen Aufsdtzen, die er fiir damalige Zeitschriften im
Themenfeld der Musik oder der Kirchenmusik verfasst hat, und in denen er zum einen
seine nicht nur kompositionstechnische, sondern vor allem seine geistige Bezugnahme
auf die Musik der Vorklassik begriindet,”> auch spezifisch in Bezug auf das Instrument

69 Die Beobachtung, dass es gerade zu einem GrofSteil Autorinnen sind, die sich mit dem Themenkreis
unserer Untersuchung befassen, wird uns auch im weiteren Verlauf dieser Arbeit begegnen; es wire
daher ungemein reizvoll, die Frage, die wir uns vorgenommen haben, einmal zu gendertheoretischen
Perspektiven in Beziehung zu setzen!

70 «Weift Du, in mir hockt dauernd jene nicht [zu] beschreibende Einsamkeit, ein Gefiihl, von allem und
jedem durch etwas getrennt zu sein, was ich nicht beschreiben kann, daf8 so eine Nachricht wie die
gestern mich vollig aus dem Gleichgewicht wirft.» An Waltraut Distler, 18. 10. 42, zit. nach: DISTLER-
HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 332f.

71 Vgl. BONHOEFFER, Dietrich, Der Selbstmord, in: BONHOEFFER, Dietrich, Ethik, in: DBW VI, Miinchen
1992, 192-199, in dem der Autor den dogmatisch-ethisch-poimenischen Rahmen dieser Frage zu be-
stimmen sucht.

72 DISTLER, Hugo, Das Wiedererwachen des 16. und 17. Jahrhunderts in der Musikpflege unserer Zeit, in: Liibe-
ckische Blitter 74 (1932), 54-56.
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der Orgel,”® und in denen er zum anderen - und dies ist gewiss seine ertragreichste
Arbeit zu diesem Thema” - den «Geist» und den Auftrag’> der zeitgenossischen Kir-
chenmusik herausstellt.”

Zu Distlers Leben und Werk und deren Bedeutung fiir die Kirchenmusik, insbeson-
dere fiir die kirchenmusikalische Entwicklung des frithen 20. Jahrhunderts, liegt auch
in der Sekundérliteratur eine lange Reihe von Texten, die vor allem sowohl zu Jahres-
tagen des Komponisten, Reden und Zeitschriftenbeitrdgen, also etwa aus Anlass von
Distlers Geburts- oder Sterbetag,”” oder aber Vortrage und Aufsétze, die mit wichtigen
Daten der Musik- oder Kirchengeschichte Liibecks verbunden sind, vor.”

3.3 Innere Emigration und Verletzlichkeit

Obwohl eine explizite Untersuchung tiber Umstdnde und Ursachen seines Todes fehlt,
existieren zwei bemerkenswerte Studien tiber das Phanomen der sogenannten inneren
Emigration Hugo Distlers, die zwar Distlers Suizid nicht explizit in den Blick nehmen,
die aber Motive eines inneren Riickzugs aus der Welt bei Distler plausibel machen und
diesen als Vorstufe seines endgtiltigen Scheidens aus der Welt zu verstehen erlauben.
Es handelt sich um zwei Arbeiten von Bettina Schliiter, zum einen zum Phinomen der
sogenannten inneren Emigration,”” zum anderen eine systemtheoretische Analyse.’
Die Autorin entwirft in ihren Beitrdgen nicht nur ein prézises Bild, was die innere
Emigration als Charakterzug eines Menschen ausmacht, sie bietet auch - implicite -
den Ansatz einer Erkldrung, was einen Menschen wie Hugo Distler dazu gebracht ha-
ben konnte, seinem Leben selbst ein Ende zu setzen. Nach Bettina Schliiter ist das

73 DISTLER, Hugo, Die Orgel unserer Zeit. Postulat eines neuen musikalischen Lebens- und Gestaltungsprinzips,
in: Der Wagen (1933), 77-84 [spéter erschienen unter dem Titel Die Orgel unserer Zeit, in: Musica (1947),
147-153].

74 DISTLER, Vom Geiste der neuen Evangelischen Kirchenmusik, in: Zeitschrift fiir Musik, 102 (1935), 1325-
1329.

75 DISTLER, Hugo, Von Stellung und Aufgabe der jungen Musik in Deutschland, in: Liibeckische Blitter 76
(1934), 341-342.

76 Distler hat bekanntlich auch ein Unterrichtswerk verfasst: DISTLER, Hugo, Funktionelle Harmonielehre,
Kassel / Basel 0.]. [1940 / 41], (Nachdruck Kassel 1974), das speziell dem Tonsatzunterricht gewidmet
ist und nur in beschréanktem MafSe Aufschluss tiber seine geistige Haltung im Hinblick auf die Kirchen-
musik erlaubt.

77 Beispielhaft fiir viele stehen die Beitrdge des Dresdner Publizisten Hans Bohm, etwa: BOHM, Hans, In
memoriam Hugo Distler, in: Musik und Gesellschaft 8 (1958), 404-405; DERS., Hugo Distler (Zum 20. Todes-
tag), in: Musik und Gesellschaft 12 (1962), 746; DERS., Im Gedenken an Hugo Distler, in: Musik und Gesellschaft
18 (1968), 430; DERS., Zum 50. Todestag von Hugo Distler, in: Gottesdienst und Kirchenmusik 43 (1992),
156-158, und DERSs., In memoriam. Hugo Distler 75, in: Musik und Gesellschaft 33 (1983), 424-425.

78 Etwa: GRUSNICK, Bruno: Wie Distler Jakobiorganist in Liibeck wurde, in: Musik und Kirche 28 (1958), 97-
107, und BERGAAS, Mark: Hugo Distler’s First Vespers at St. Jakobi in Liibeck, in: The American Organist 16
(1982), 175-177.

79 SCHLUTER, Bettina, Innere Emigration. Zum Lebensentwurf Hugo Distlers, in: HANHEIDE, Stefan (Hrsg.),
Hugo Distler im Dritten Reich, Osnabriick 1997, 35-42.

80 SCHLUTER, Bettina, Hugo Distler. Musikwissenschaftliche Untersuchungen in systemtheoretischer Perspekti-
vierung, Stuttgart 2000.
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entscheidende Charakteristikum innerer Emigration das Ergebnis der Erfahrung eines
Menschen, dass das Bewusstsein einer eigenen wie auch immer gearteten Berufung -
der eigene Lebensentwurf - nicht mehr in Ubereinstimmung zu bringen ist mit den
tatsdchlich gegebenen Lebensumstdnden. Diese Dichotomie erlebt der Mensch als
Auflosung seiner eigenen Identitét, sofern er sich nicht mehr in der Lage sieht, die
Umstédnde, die ihn in Bezug auf seine Berufung unfrei machen, in das Narrativ seines
eigenen Lebens zu integrieren. In diesem Augenblick bleibt ihm, vereinfacht gesagt,
nur der Riickzug in eine eigene (Gegen-)Welt - in die innere Emigration - oder - und
dies ftihrt Bettina Schliiter nicht aus, legt den Gedanken aber gewissermafien nahe -
der Riickzug aus dem Leben selbst.

Eine Arbeit, die den anhand der psychischen Befindlichkeit Hugo Distlers dargestell-
ten Zustand der inneren Emigration fiir unseren Zusammenhang zu vertiefen vermag,
ist die Studie Andrea Bielers tiber das Phanomen der Verletzlichkeit.8! Diese Studie
erhellt unseren Zusammenhang, indem sie zunéchst einen allgemeinen begrifflichen
Zugang zur Vulnerabilitdt eroffnet und ihre Bedeutung fiir Kunst und Theologie vor
jeder Konkretisierung allgemein erschlief3t.8> Theologische Relevanz zieht Andrea Bie-
ler aus der Beobachtung, dass Verletzlichkeit ein Stadium der Liminalitdt kennzeich-
net, welches als solches anthropologisch, und auf diese Weise in den Augen der Au-
torin eben auch theologisch, ndmlich als wesentliches Charakteristikum von Transfor-
mation, von eminenter Bedeutung ist. Mit anderen Worten: Aus dem Durchgang
durch Verletzlichkeit kann Neues entstehen; aber auch - und dies ist fiir unseren Kon-
text relevant - Scheitern ist moglich.

Fiir unseren Zusammenhang besonders wichtig ist die Arbeit Armand Léon van Om-
mens.83 Van Ommen untersucht in ihr an Beispielen anglikanischer Gemeinden in den
Niederlanden, inwiefern Gottesdienstteilnehmer die Liturgie auch als Mittel zur Be-
waltigung von Leiden wahrnehmen. Aus van Ommens Untersuchung ergibt sich ein
wesentlicher Aspekt der Fragestellung der vorliegenden Arbeit: Hat der Kirchenmu-
siker und Komponist Hugo Distler in der Liturgie bewusst oder unbewusst Defizite
im Hinblick auf die Ausdrucksmoglichkeit von Leiden in und durch Formen der Li-
turgie erkannt, denen er durch ein Werk, das zugleich objektive wie subjektive Bedeu-
tung hat, Abhilfe zu schaffen versucht?

81 BIELER, Andrea, Verletzliches Leben.

82 Vor dem Horizont konkreter theologischer und anthropologischer Phanomene untersucht Hildegund
Keul das Phanomen der Verletzlichkeit: KEUL, Hildegund; MULLER, Thomas (Hrsg.), Verwundbar. Theo-
logische und humanwissenschaftliche Perspektiven zur menschlichen Vulnerabilitit, Wiirzburg 2020. Ahnlich
der Tagungsbericht: SPRINGHART, Heike; THOMAS, Glinther (Hrsg.), Exploring Vulnerability. A New Focus-
for Theological and Interdisciplinary Anthropology (Tagungsbericht), Heidelberg 2017. Beide Arbeiten er-
scheinen unverzichtbar fiir ein theologisches Verstindnis von Verletzlichkeit, sind in ihrer themati-
schen Fokussierung aber zu spezifisch, um in unserem Kontext Anwendung zu finden. Ergiebig im
Hinblick auf eine «Theologie der Verletzlichkeit» scheinen mir dariiberhinaus Publikationen nordame-
rikanischer (im weitesten Sinne) feministischer Theologinnen (etwa Culp, O'Donnel Gandolfo u.a.).

83 OMMEN, Suffering in Worship.
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3.4 Rezeption Hugo Distlers

Als nicht nur ihrer Titel wegen besonders typische Beispiele einer fast untiberschau-
baren Fiille von Publikationen, die in Hugo Distler einen Vorreiter inhaltlich und sti-
listisch zeitgeméfser Kirchenmusik sehen, sind vor allem die Texte Wolfram Schwin-
gers,8* Roman Summereders,? und Bernd Stegmanns®® zu nennen.

Hervorzuheben sind in dieser Textgattung vor allem Beitrdge Oskar Sohngens,” die
in vertiefter Weise Musik in Verbindung zur Theologie zu bringen suchen, etwa seine
Ansprache zum 6. Todestag Hugo Distlers® und sein Riickblick auf dessen Leben aus
grofierer Distanz.8?

3.5 Stilisierung und Objektivitit

Der Grofiteil dieser Texte ist informativ und aufschlussreich im Hinblick auf biogra-
phische Daten, auf die Bedeutung Hugo Distlers selbst im Kontext der Kirchenmusik
des 20. Jahrhunderts oder im Hinblick auf, wenn man so will, Kirchenmusik als Prak-
tische Theologie.

Zahlreiche dieser Texte - Epitheta wie «Wegbereiter»®, «vollendet»°! u.4. legen dies
nahe - weisen allerdings eine stilisierende Deutung des Lebens Hugo Distlers auf,
niamlich den eines «Rufers und Mahners»?2 - in d4hnlicher Weise, wie sie der Titel seiner
ersten Biographie nahelegt - und rufen damit Polemiken auf den Plan, die sich einer
mutmafslichen «Legendenbildung» entgegenstellen.”> Einschlédgig sind in diesem

8¢ SCHWINGER, Wolfram, Friih vollendet. Hugo Distler, in: Fono Forum (2 / 1963), 11-12. (Die in der auf
diesen Artikel bezugnehmenden Literatur allenthalben anzutreffende Seitenangabe «50-51» ist unrich-
tig.)

85 SUMMEREDER, Roman, Hugo Distler als Wegbereiter der modernen Orgelkultur, in: Singen und Musizieren
im Gottesdienst 2 (1993), 80-88.

86 STEGMANN, Bernd, Niemand hat hie eine bleibende Statt. Hugo Distlers Geistliche Chormusik Opus 12, in:
HUGO-DISTLER-KURATORIUM; STADTBIBLIOTHEK LUBECK (Hrsg.), Nachrichten aus dem Hugo-Distler-Archiv
2(1999), 33-37.

87 Dessen Rolle im sogenannten Dritten Reich wird freilich unter anderem von Hans Prolingheuer heftig
diskutiert. Vgl. z.B. PROLINHEUER, Hans, Der Zeitgenosse und seine Legende, in: Der Kirchenmusiker 5 (1995),
Koln 2001 und die Repliken etwa von: AUDERSCH, Ludwig, (Reaktionen zu Hans Prolingheuer: Hugo
Distler. Der Zeitgenosse und seine Legende), in: Der Kirchenmusiker 47 (1996), 28£f.; FISCHER, Johannes, (Re-
aktion zu Hans Prolingheuer: Hugo Distler. Der Zeitgenosse und seine Legende), in: Der Kirchenmusiker 47
(1996), 25-26. - Einen vorldufigen Abschluss dieser Diskussion bildet: PROLINGHEUER, Hans, Hitlers
fromme Bilderstiirmer. Kirche und Kunst unterm Hakenkreuz, Koln 2001.

88 SOHNGEN, Oskar, Am Grabe Hugo Distlers. Ansprache zum 6. Todestag, in: Musica 3 (1949), 81-90.

89 SOHNGEN, Oskar, Hugo Distler 1908-1942, in: Musica 32 (1978), 296-297.

9 SUMMEREDER, Hugo Distler als Wegbereiter der modernen Orgelkultur.

91 SCHWINGER, Friih vollendet.

92 HERRMANN, Rufer und Mahner. Ursula Herrmanns Lebensbeschreibung ist freilich viel nuancierter, als
dass man ihr den Vorwurf der Simplifizierung machen konnte.

9 Vgl. HERBST, Hugo Distler und die Entstehung einer Legende.
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Zusammenhang vor allem Texte, die aufgrund Distlers frankischer Herkunft sein Erbe
reklamieren,® Texte seiner Zeitgenossen® und Arbeitskollegen.”

Ein Gegengewicht hierzu bilden besonders die wissenschaftlich fundierte Ausgabe
des Briefwechsels zwischen Konrad Ameln und Hugo Distler durch Friedhelm Brus-
niak?”, auch Texte von Kompositionskollegen seiner Zeit in Stiddeutschland®® und
schliefSlich Texte von Interpreten, in deren Lebenswerk das kompositorische Werk
Hugo Distlers eine besondere Rolle spielt.”

In diese Gruppe gehoren auch jiingere Texte wie etwa die Arbeit Till Sailers.10

Einen guten Uberblick iiber die zeitgenossische Rezeption und deren kritische Wiirdi-
gung bieten Volker Lanatowitz!?! und Hauke Osada.1?? Eine geographische Horizont-
erweiterung bietet Stefan Hanheide in seinem Uberblick tiber das Bild Hugo Distlers
in neueren anglo-amerikanischen Publikationen zur Musik im Dritten Reich.1%

94 SUDER, Alexander; BAYERISCHER TONKUNSTLERVERBAND (Hrsg.), Komponisten in Bayern, Bd. 20: Hugo
Distler, Tutzing 1990.

9 GRUSNICK, Bruno (Hrsg.), Briefwechsel Hugo Distler und Hermann Grabner, in: Musica 18 (1964), 55-65.
9% GRUSNICK, Wie Hugo Distler Jakobiorganist in Liibeck wurde.

97 BRUSNIAK, Friedhelm, Der Briefwechsel zwischen Konrad Ameln und Hugo Distler in den Jahren 1933 und
1935, in: HANHEIDE, Stefan (Hrsg.), Hugo Distler im Dritten Reich, Osnabriick 1997, 169-182.

98 Die wichtigsten sind sicherlich die Aufsitze seines Komponistenkollegen: BORNEFELD, Helmut, Schdp-
ferischer Historismus. Zur 50. Wiederkehr von Hugo Distlers Geburtstag, in: Musica 12 (1958), Heft 3, 70-72.;
DERS., Hugo Distler und sein Werk, in: Musik und Kirche 42 (1963), 145-155; DERS,. ... denn ihre Werke folgen
ihnen nach. Gedanken zum 25. Todestag Hugo Distlers am 1. November, in: Wiirttembergische Blitter fiir Kir-
chenmusik 34 (1967), 86-89.), seines in die USA emigrierten Schiilers Jan Bender: BENDER, Jan: Bruno
Grusnick, Hugo Distler und ich, in: SALTZWEDEL, Rolf; KocH, Klaus Dietrich (Hrsg.), Festschrift fiir Bruno
Grusnick, Stuttgart-Neuhausen 1981, 23-25, und ein weiterer amerikanischer Beitrag: BERGAAS, Mark:
Hugo Distler and His Church Music in the United States, in: Festschrift fiir Bruno Grusnick, in: SALTZWEDEL,
Rolf; KocH, Klaus Dietrich (Hrsg.), Festschrift fiir Bruno Grusnick, Stuttgart-Neuhausen 1981, 26-34.

9 FISCHER-DIESKAU, Klaus, Begegnungen mit Hugo Distler. Mensch und Werk, in: Musik und Kirche 62
(1992), 342-345.

100 SATLER, Till, Hugo Distler in Strausberg. Die letzten Jahre des Komponisten der Weihnachtsgeschichte. Texte
- Gespriiche - Briefe, Berlin 2008.

101 LANATOWITZ, Volker, Hugo Distler in der zeitgendssischen Presse. Untersuchung an ausgewdihlten Musik-
zeitschriften, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 109-151.

102 OsADA, Hauke, Hugo Distler im Spiegel der Liibecker Lokalpresse, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten
Reich, 153-167.

105 HANHEIDE, Stefan; Das Bild Hugo Distlers in neueren anglo-amerikanischen Publikationen zur Musik im
Dritten Reich, in: HANHEIDE, Stefan; SCHNOOR, Arndt (Hrsg.), Nachrichten zur Distler-Forschung 1 (1998),
5-8.
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3.6 Das Dritte Reich als Kulminationspunkt der Biographie
Hugo Distlers

Umfangreichere und kritischere Aufsitze sind in den letzten Dekaden entstanden, Ar-
beiten, die Hugo Distlers Rolle im zeithistorischen Kontext praziser wiirdigen: Zur Si-
tuation der Komponisten in Deutschland zwischen 1933 und 1945,'%4 zum Verhiltnis
deutscher Chorkomponisten zum Dritten Reich,!%> zur Kompositionsdsthetik Hugo
Distlers!% und zu seinen Vertonungen politischer Texte.10”

Alle diese Arbeiten beleuchten, bevor sie des ndheren auf Hugo Distler eingehen, die
grundsétzlichen Arbeitsbedingungen der Komponisten seiner Zeit. Die entscheidende
Wende ereignet sich demnach 1934: «Der Nationalsozialismus setzt vor die Bewertung
des Werkes die Wertung der schaffenden Personlichkeit.»1%® Mit dieser Aussage er-
klart die «NS-Kulturgemeinde», dass es nicht das Werk sei, das den Kiinstler rechtfer-
tige; sondern erst die Ideologiekonformitit des Menschen gestatte diesem eine kiinstleri-
sche Auflerung. Damit stellt sich der NS-Staat bewusst in eine Tradition,? die Musik
dem Staatskult dienstbar zu machen versucht.

Die Realitat Hugo Distlers im Dritten Reich ist facettenreich. Trotz im Laufe der Jahre
zunehmender Anfeindung vonseiten nationalsozialistischer Kréfte ist Hugo Distlers
Musik weder explizit verboten, noch hat der Komponist versucht, sich offizieller An-
erkennung zu versichern, indem er sich dem Regime angedient hétte. So ist etwa eine
Auszahlung von 2000 Reichsmark an ihn durch das Propagandaministerium?!® nicht
auf eine Ergebenheitsadresse seitens des Komponisten zurtickzufiihren, sondern ent-
spricht schlicht einem entsprechenden Verteilungsschliissel, an dem alle (nicht einem
Kompositionsverbot unterliegenden) Komponisten partizipieren.!'! Nicht einmal

104 HANHEIDE, Stefan, Musik zwischen Gleichschaltung und Siuberung. Zur Situation der Komponisten in
Deutschland 1933 - 1945, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 17-34.

105 NORDMANN, Abélia, Kann man das Singen? Vom Verhiltnis deutscher (Chor)komponisten zum Dritten
Reich. Hugo Distler, Carl Orff, Hans Pfitzner (Masterarbeit), Basel 2013.

106 HIEMKE, Sven, Dem Willen des Volksganzen zuginglich sein. Zur Kompositionsisthetik Hugo Distlers, in:
HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 43-57. - In diese Reihe gehoren auch: LEMMERMANN, Dirk,
Singen macht deutscher. Anmerkungen zum Fest der deutschen Chormusik und zur Urauffiihrung des Morike-
Chorliederbuches, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, und HANHEIDE, Komponieren in dunklen
Gefahren. Heinrich Schiitz und Hugo Distler, in: Schiitz-Jahrbuch (Jg. 31), Kassel 2009, 7-14.

107 SCHMIDT-RHAESA, Philip, Neue Musik fiir einen neuen Staat. Zu Distlers Vertonungen politischer Texte in:
HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 59-80.

108 Frankfurter Zeitung, 30. 11. 1934, zit. nach: WULF, Joseph, Musik im Dritten Reich. Eine Dokumentation
(1966), Frankfurt / Main 1983, 379, zit. nach: HANHEIDE, Musik zwischen Gleichschaltung und Siuberung,
in: HANHEIDE, Distler im Dritten Reich, 17.

109 PRIEBERG, Fred K., Musik im NS-Staat, Frankfurt / Main 1982, 363, zit nach: HANHEIDE, Musik zwischen
Gleichschaltung und Siduberung, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 17-34, 17.

110 HANHEIDE, Musik zwischen Gleichschaltung und Siuberung, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich,
17-34, 22.

11 Ebd.
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Distlers Parteizugehorigkeit!!'? kann als unbedingtes Indiz nationalsozialistischer Ge-
sinnungstreue gelten.!!3

Uberhaupt ldsst sich von keinem Komponisten sagen, er habe sein Werk génzlich in
den Dienst des Reiches gestellt; auch kann man umgekehrt nicht von einer gleichsam
nationalsozialistischen Stilepoche sprechen.!14115116

Betrachtet man aber gleichsam die Schnittmenge dieser beiden Tatbestdnde, so ist auch
bei den nicht offiziell verbotenen Komponisten der Anpassungsdruck nicht zu unter-
schdtzen.!’” Neben den expliziten Verboten steht die stdandige Unsicherheit durch
wechselnde Zustdndigkeit der Ministerien und Kammern, und «gerade diese Un-
durchsichtigkeit in Sachen zuldssiger Musik, gepaart mit Wissen um die Gewaltbereit-
schaft des Staates und seiner Vollstrecker»!18 ist der Anpassungsbereitschaft und dem
vorauseilenden Gehorsam in hohem Mafse forderlich!!® und fithrt dazu, dass selbst
konkreten Kompositionen oft eine gewisse Ambivalenz eigen ist, wie sich etwa an Dis-
tlers Motette «<Wach auf, du deutsches Reich» op. 12, 3 zeigen l&dsst.120

So komponiert Distler Werke, die mit der nationalsozialistischen Ideologie durchaus
konform gehen,'?! und er ist beteiligt an Publikationen, die nationalsozialistisches
Lied- und Gedankengut verbreiten.'?2 Doch in all diesen ist eine Ambivalenz spiirbar:
Distler singt nicht im Chor der Verherrlicher. Die Kompositionen sind einschlédgigen

112 Distler wird Mitglied der NSDAP am 1. Mai 1933 (Vgl. SCHLUTER, Innere Emigration, in: HANHEIDE,
Hugo Distler im Dritten Reich, 35-42, 42.)

113 HANHEIDE, Musik zwischen Gleichschaltung und Siuberung, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich,
17-34, 24.

114 Aa.0., 23.

115 Etwas anders verhilt es sich indes beispielsweise in der fritheren Sowjetunion; vgl. dazu die Arbeiten
Sigrid Neefs und Hermann Danusers: DANUSER, Hermann, Weltanschauungsmusik, Schliengen 2009,
NEEF, Sigrid, Die Opern Dmitri Schostakowitschs (Schostakowitsch-Studien, Bd. 8 und Studia slavica mu-
sicologica, Bd. 47), Berlin 2010.

116 «Es diirfte problematisch sein, die Akzeptanz dieses Stils im NS-Staat als einen Beweis von Anpas-
sungsmentalitdt anzusehen, wie die oben dargelegte Heterogenitit der dsthetischen Vorstellungen und
kompositorischen Moglichkeiten im Dritten Reich belegen. Uberhaupt stehen der Musikwissenschaft
noch keine Mittel zur Verfiigung, eine musikalische Kompositionsweise als eindeutig nationalsozialis-
tisch zuzuweisen.» HANHEIDE, Musik zwischen Gleichschaltung und Séuberung, in: HANHEIDE, Hugo Distler
im Dritten Reich, 17-34, 33.

117 A.a.0., 20.

118 A.a.0., 26.

119 Ebd.

120 Vel. a.a.0., 26-33. Stefan Hanheide zeichnet anhand der Quellenlage und der Editionsgeschichte des
der Motette zugrundeliegenden Kirchenliedes eindrucksvoll zundchst nach, dass der Titel der Motette
nicht zuriickgeht auf Hugo Distler selbst, sondern auf die Publikation des Liedes durch die Zeitschrift
«Musik und Kirche» (1933), und wie die Motette - auch der kirchlich-patriotische Fliigel der Jugendbe-
wegung und die volkische Erneuerungsbewegung waren sich auf musikalischer Ebene verhéngnisvoll
nahegekommen - sowohl als deutschnationaler wie auch als subversiver «Weckruf» verstanden wer-
den konnte; er zeigt andererseits aufgrund minutioser biographischer und werkgeschichtlicher Studien,
dass sie wohl nur in letzterem Sinne zu horen ist - ihre Urauffithrung 1937 war denn auch nationalso-
zialistischer Kritik ausgesetzt. - Bedauerlicherweise verzichtet Hanheide auf den naheliegenden Hin-
weis, dass der Titel der Motette bereits durch seinen Anklang an das Lied «Wach auf, du deutsches
Land» von Martin Luthers Mitarbeiter Johann Walter aus dem Jahr 1561 (mit dem Distlers Motette indes
weder textlich noch musikalisch etwas verbindet) ein breites Spektrum von Ambiguitdten evoziert.

121 SCHMIDT-RHAESA, Neue Musik fiir einen neuen Staat, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 59-
80, 59.

122 Ebd.
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Umstdnden geschuldet, keiner der von Distler vertonten Texte «enthilt explizit und
origindr nationalsozialistisches Gedankengut ...»123. Die meisten solcher in zeitgendssi-
schen Publikationen wiedergegebenen Werke verzichten géanzlich auf nationalistische
oder gar militdrische Anspielungen;'?* andere bewegen sich «im ,iiblichen” Rahmen
eines - gleichwohl fragwiirdigen - starken nationalen Selbstwertgefiihls».125

All diese Beitrdage lassen den Schluss zu, dass es nicht vollends verstdndlich ist, aus
welchen Griinden sich vor allem in der unmittelbaren Nachkriegsliteratur tiber Hugo
Distler im Hinblick auf dessen personliches und Arbeitsverhéltnis zum Nationalsozi-
alismus allzu oft eine Liicke auftut; denn die im Nachhinein erfolgende Kldrung des
Sachverhalts erscheint «viel schaddlicher als die rechtzeitige sorgfaltige Dokumentie-
rung und Differenzierung».12¢

Im Gegensatz zu den eher stilisierenden Texten zeigt sich Distler in kritischerer Wiir-
digung also weder als der Martyrer noch der Nationalsozialist. Kiinftige Distlerfor-
schung hat demnach, will sie «der komplexen Personlichkeit des Komponisten» ge-
recht werden'?” in besonderer Weise die «Zwiespaltigkeit und Diskontinuitédt» auszu-
leuchten.!?® Hermeneutisch gilt:

«Angesichts des unendlichen Unrechts und der ungezihlten Greueltaten des Dritten Reiches fallt es
schwer, all diejenigen, die das NS-Regime mitgetragen haben, in ihren Motiven zu verstehen, es sei
denn mit der Absicht der personlichen Ehrenrettung einzelner. Dennoch bereitet zweifellos erst eine
verstehende Herangehensweise, die nach dem Begriindungzusammenhang von Motiv und Geschichte
fragt, den Boden fiir eine Auseinandersetzung, die dazu beitragen kann, die singuldren unheilvollen
Ereignisse des Dritten Reiches von den moglichen soziologischen Konstellationen der heutigen und der
zukiinftigen Zeit zu trennen. Der zunehmende Rechtsradikalismus und die jiingere politische Entwick-
lung tiberhaupt verbieten es, die blofse Feststellung faschistischer oder andersartiger radikaler Impli-
kate einzelner als hinldnglichen Ausdruck der eigenen Distanz zu akzeptieren. Letztlich wurzelt jegli-
cher Radikalismus in diesem betonten Unbeteilgt-Sein und der Verweigerung des Verstehen-Wol-
lens.»129

123 A.a.0., 63.

124 Ebd.

125 Ebd.

126 A.a.0., 59.

127 HIEMKE, Dem Willen des Volkes zuginglich sein, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 43-58, 45.
128 Ebd.

129 A.a.0., 56.
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3.7 Spezialfragen zum Werk Hugo Distlers

Vornehmlich aus den sechziger und siebziger Jahren existiert zu Spezialfragen eine
Reihe kleinerer Untersuchungen, Gelegenheitsschriften, Qualifikationsarbeiten, die
unpubliziert sind und lediglich in maschinenschriftlicher Fassung im Hugo-Distler-
Archiv in Liibeck!® greifbar sind.

Das Werk Hugo Distlers vor seinem eigenen musikgeschichtlichen Hintergrund
nimmt Sabine Kruse in den Blick,’3! das Werk Hugo Distlers vor dem Hintergrund
seiner eigenen theologischer Aussagen untersucht Christoph Planck.’3? Auch wenn er
Distlers innere religiose Verbundenheit mit dem, was dessen T4tigkeit als Kirchenmu-
siker ausmacht, vielleicht ein wenig zu eindimensional herausstellt - und auf diese
Weise wiederum an der «Legendenbildung» teilhat - enthdlt seine Schrift viele kluge
theologische Beobachtungen anhand Distlerscher Werke; bereits Planck f&llt anhand
Distlers musikalischer Arbeiten nicht nur auf, dass die Antinomie zwischen «Unruhe»
und «Ruhe» fiir Distler eine besondere Rolle spielt,'33 sondern auch, welch entschei-
dende Bedeutung das Motiv der Angst fiir Distlers Leben wie fiir sein Komponieren
besitzt:

In der Welt habt ihr Angst op?3 12 Nr. 7. Diese Motette hat Distler zum Tode seiner Schwiegermutter
im Mirz 1936 geschrieben. Besonders an ihr ist, daf ihr als Text kein Lied, sondern ein Bibelwort zu-
grunde liegt (Joh. 16,33) und daf} hier einmal ausgesprochen wird, was der Grund fiir [Distlers] Sehn-
sucht nach der Ewigkeit ist.135

Planck gelingt es schliefdlich, die beiden Themenkreise der Unruhe und der Angst zu-
sammenzuschauen und dem Doppelmotiv von Ruhe und Frieden gegentiberzustellen:

«In dieser kurzen Motette bricht ein furchtbarer Gegensatz auf: Die Zerrissenheit und Angst am Anfang,
Friede und Ruhe im Choral am Schluf3, in der Mitte das Sieghafte. Hier offenbart sich, was Distler sel-
ten!3¢ gedufiert hat, dass er namlich selbst - bei all seiner Frohlichkeit - diese Angst gehabt hat. Er
schreibt im selben Brief [Hugo Distlers Abschiedsbrief, d. Verf.]: ,Wer weifs wie Du, welche Lebens-
angst in mir gesessen hat, seit ich lebe? Alles, was ich schaffte, stand unter diesem Zeichen.” Es ist nicht
von ungefahr, daff Distler diesen Text gewé&hlt hat. Es ist auch richtig, daf$ er auf seinem Grabstein steht.
In dieser kurzen Motette haben wir wohl den Schliissel zu diesem ganzen Problemkreis: Distler litt
furchtbar unter dem Leben. Darum sehnte er sich nach der Ewigkeit. Das erklart die Hingezogenheit
zu diesen Texten und innerhalb dieser Texte zu der oft zu beobachtenden musikalischen Betonung von
,Ruhe” und , Frieden” (op. 5, 36; op. 12, Nr 2, 14; Nr. 2, 7 und ofter).»137

130 Uber das Archiv selbst siche: SCHNOOR, Arndt, Das Hugo-Distler-Archiv, in: HANHEIDE; SCHNOOR,
Nachrichten zur Distler-Forschung 1 (1998), 5-8.

131 KRUSE, Sabine, Das Werk Hugo Distlers. Probleme des Komponierens in der Zeit von 1920 - 1945 (masch.,
unverdff.), Lubeck 1978 (Hugo-Distler-Archiv).

132 PLANCK, Christoph, Theologische Aussagen im Werk Hugo Distlers (masch., unveroff.), Schomberg 1961
(Hugo-Distler-Archiv).

133 A.a.0., 22f.

134 Sic (ohne Punkt).

135 A.a.0,, 25.

136 Muss wohl heiflen: «selbst».

137 A.A.O., 26.
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3.7.1 Untersuchungen zum Totentanz op. 12, 2

Eine kleinere Reihe weiterer Untersuchungen, die ebenfalls unpubliziert sind und
ebenfalls lediglich im Hugo-Distler-Archiv in Libeck greifbar sind, behandeln die To-
tentanzmotette Hugo Distlers: die musikalische Analyse der Komposition selbst,'38
den Einfluss Leonhard Lechners auf dieselbe,139140 die Totentanzmotette vor dem Ho-
rizont von Todeserfahrungen in der Musik des 20. Jahrhunderts,'4! und insonderheit
die Beziehung der gesungen und gesprochen vorgetragenen Texte der Motette.!4?

Die Stdarken all dieser Gelegenheitsschriften liegen in ihrer Fokussierung auf ihr
Thema und in den zumeist sorgfaltigen Analysen, die sie vorlegen; ihre Fokussierung
erweist sich andererseits als Nachteil, wenn man versucht, grofsere Zusammenhénge
aus Erkenntnissen dieser Arbeiten abzuleiten. Indem sie sich im wesentlichen auf Pri-
marliteratur sttitzen, fehlt ihnen gelegentlich der Horizont, den die Einbeziehung von
Sekundarliteratur geboten hitte. In Bezug auf die vorliegende Arbeit erfiillen viele von
ihnen das Erfordernis als wichtige Vorarbeit aus musiktheoretischer Hinsicht, eroff-
nen aber gleichzeitig das Desiderat tiefergehender theologischer Uberlegungen.

Auch innerhalb der Anzahl dieser «kleineren Arbeiten» fillt auf, in welchem Mafle
Autorinnen an ihnen beteiligt sind.

Was diese Arbeiten verbindet, ist, dass in ihnen die Ernsthaftigkeit Distlers zum Aus-
druck kommt, die existentielle Riickhaltlosigkeit seines Lebens und Komponierens.
Distler geht seinen eigenen Weg, er geht den Weg, den er gehen muss:

138 PAUL, Anna Maria, Hugo Distler: Totentanz, Motette zum Totensonntag. Eine Analyse (masch., unveroff.)
Frankfurt 1982/83 (Hugo-Distler-Archiv). Hierbei handelt es sich um eine aufsergewohnlich sorgfiltige
musikalische Analyse der Motette (unter Voranstellung tiberblicksartiger analytischer Bemerkungen zu
den tibrigen Motetten der Geistlichen Chormusik op. 12). Wichtig ist auch die Veranschaulichung der Ge-
schichte des Totentanzes als Kunstform (basierend auf der Arbeit Helmut Rosenfelds, s.o. - Unklar
bleibt in dieser Arbeit leider die Chronologie der Beziehung zwischen dem Liibecker und dem Revaler
Totentanz). Anna Maria Paul macht, im Unterschied zu anderen vergleichbaren Arbeiten, reichen,
wenn auch hier und da etwas unkritischen Gebrauch von der Sekundarliteratur.

139 MEYERS, Klaus, Distlers Totentanz unter besonderer Beriicksichtigung des Einflusses der Deutschen Spriiche
vom Leben und Tod Leonhard Lechners (masch., unveroff.), Hamburg 1965 (Hugo-Distler-Archiv). - Klaus
Meyers stellt die interessante These einer theologischen Entwicklung von «Dammerung» zu «Licht»
innerhalb der Texte der Totentanzmotette auf (A.a.O., 8f.)

140 TusTiG, Hans-Joachim, Der Totentanz bei Leonhard Lechner und Hugo Distler, (masch., unverott.),
Litbeck 1992 (Hugo-Distler-Archiv). - Diese Arbeit zeichnet sich gegeniiber den oft sehr personlich ge-
farbten Gelegenheitsarbeiten zwar einerseits durch analytische Tiefenschirfe und Klarheit aus; die Be-
schreibung der Wort-Ton-Beziehungen in der Motette (S. 59-85) nimmt sich jedoch zuweilen (ebenso
wie die Ursachenbeschreibung des Suizids Hugo Distlers, S. 45) etwas simplifizierend aus. Die Zusam-
menhidnge zwischen Leonhard Lechners Deutschen Spriichen von Leben und Tod sind indes sehr plausibel
aufgefiihrt.

141 SIELEMANN, Christiane, Todeserfahrungen in der Musik des 20. Jahrhunderts. Totentinze von Hugo Distler
und Cesar Bresgen nach Bildvorlagen des spiten Mittelalters (masch., unver6ff.), Bielefeld 1991 (Hugo-Dist-
ler-Archiv). - Diese umfangreiche Arbeit ist nicht lediglich komparatistisch, sondern dartiberhinaus
bedenkt sie, wie anhand der in ihrer Arbeit behandelten kiinstlerischen Beitrédge das Thema Tod auch
didaktisch vermittelt werden kann.

142 VORNHOLT, Der Totentanz von Hugo Distler.
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«Nur wer von der Mannigfaltigkeit der damaligen , Neuen Musik” weif3», schreibt etwa Sabine Kruse,
«kann den Weg eines einzelnen Komponisten beurteilen, kann verstehen, welchen Weg er wihlte und
welchen - bewufSt - nicht. Eine Belastung war die Herrschaft des Nationalsozialismus, eine andere Aus-
einandersetzung die mit der modernen Musik und dem Erbe beziehungsweise der Hypothek der Ver-
gangenheit.» Und sie fahrt fort: «Distler ist seinen Weg mit konzessionsloser Konsequenz zu Ende ge-
gangen. , Die authentischen Kiinstler [der Gegenwart]”, sagt Adorno, ,sind die, in deren Werken das
dufSerste Grauen nachzittert.”143 «Wer in Distler dieses Grauen iiberhort, das ihn ebenso in sein Werk
wie in seinen Tod trieb, wer ihn zu einem schénen Augenblick befriedigenden Genusses verniedlicht,
der diirfte ihn schlecht verstanden haben.»144

Der musikgeschichtliche Ort Hugo Distlers, so ergdanzt Sabine Kruse, sei durch ein Pa-
radox gekennzeichnet:

«Es gehort zu den Unbegreiflichkeiten jener Epoche, dass die Kirchenmusik einen Hohepunkt erreichte
zu dieser Zeit, da das Ende von Christentum und Kirche vorausgesagt wurde. Auch sie ist ein Teil der
Neuen Musik, allerdings mit einem ganz anderen Selbstverstandnis, als es die nichtkirchliche klassische
Musik fiir sich beanspruchte.»45

Besondere Erwdhnung verdient eine publizierte Arbeit aus den Vereinigten Staaten,
die plausible Uberlegungen zum Verstidndnis der Kompositionstechnik enthélt, die
aber auf der Grundlage eines eigentlich nebensdchlichen historischen Irrtums
unrichtige Schlussfolgerungen von erheblicher Tragweite zieht. Die Autorin, Alison
Elizabeth Allerton, schliisselt Distlers Kompositionstechnik {iiberzeugend nach
historischen Vorbildern auf und weist als einzige auf den in der amerikanischen Mu-
siktheorie gebrdauchlichen und fiir das Verstdndnis der Satztechnik Distlers so wichti-
gen Begriff der Quartal Harmony hin, nimmt aber - offenkundig aufgrund mangelhaf-
ter Rezeption der deutschsprachigen Quellen - irrtiimlicherweise an, op. 12, 2 sei fiir
den Sonntag Allerheiligen bestimmt und zieht auf Grundlage dieser These das Fazit,
Distler habe moglicherweise bereits acht Jahre vor seinem Suizid - an einem 1.
November - diesen geplant.i4

Zur Totentanzmotette selbst existiert noch eine weitere, ebenfalls in Druck erschie-
nene, Arbeit, jene von Andreas Schmidt tiber Hugo Distlers Totentanz,'4” die sich aber,
angesichts ihres neueren Erscheinungsdatums im Hinblick auf die Rezeption der Se-
kundarliteratur, aber auch im Hinblick auf innere Kohdrenz und sprachliche Gestal-
tung als Enttduschung erweist. Lediglich Schmidts eindringlicher Vergleich der

143 ADORNO, Theodor W., Asthetische Theorie, Frankfurt 1970, 384.

144 BORNEFELD, Hugo Distler und sein Werk, in: Musik und Kirche 33, 155, zit. nach: KRUSE, Probleme des
Komponierens in der Zeit von 1920 - 1945, 1f.

145 A.a.0., 15.

146 ALLERTON, Alison Elizabeth, Leave All That You Have, That You May Take All. What Hugo Distler’s
Totentanz Reveals About His Life and Music, Baton Rouge, LA 2017. (Die Arbeit ist deklariert als «Doctoral
Thesis» und besitzt etwa den Umfang einer Masterarbeit.)

147 SCHMIDT, Andreas, Hugo Distlers Totentanz Opus 12, Nummer 2. Biographischer Kontext, Konzeption und
Stil (Edition Forschung), Miinster / Westfalen 2018.
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Rhythmik mancher Passagen der Motette mit der Rhythmik des Gregorianischen Cho-
rals ist aufschlussreich.148

Eine umfassende und konkludente Besprechung des Totentanz'op. 12, 2 bietet indes
bereits Joachim Walter im Kontext einer umfassenden kunsthistorischen Arbeit des
Liibecker Totentanzes, seiner Vorgéanger und seiner Konsequenzen.!4® Dieser umfang-
reiche Band bietet zugleich einen wichtigen Uberblick tiber die Literatur zum Toten-
tanz als kunstgeschichtliche Gattung und hilft, Distlers entsprechende Komposition
als Teil eines grofieren Zusammenhangs und eines gelungenen Beispiels der Verleben-
digung von Tradition zu beschreiben.

3.7.2 Untersuchungen zum Tonsatz Hugo Distlers

Neben diesen, in gewissem Sinne kulturell-theoretischen, Schriften und neben Hugo
Distlers eigener musiktheoretischer Schrift, seiner Harmonielehre aus dem Jahre
1940,1%0 existiert eine lange Reihe musiktheoretischer Monographien, die zum Teil auf
den kleineren Arbeiten aufbauen und sie vertiefen, und die sich mit Distlers Kompo-
sitionsweise auseinandersetzen; diese Untersuchungen reichen iiber den deutschspra-
chigen Raum hinaus.

Ursula von Rauchhaupt untersucht die geistliche Vokalmusik Hugo Distlers,>! Larry
Palmer schliefit auch seine Orgelmusik mit ein;'>> den Kompositionsstil Hugo Distlers
insgesamt nimmt zum ersten Mal Friedrich Neumann in den Blick.!® Es folgen die
ausftihrlichen Untersuchungen Angela Sievers’,'>* die sich dem Morike-Chorliederbuch
op. 19 widmet und Dirk Lemmermann, der den Blick auf das gesamte weltliche und
geistliche Vokalwerk ausweitet.15>

148A.a.0., 371.

149 WALTER, Joachim, Hugo Distler: Totentanz und Thema mit zwélf Variationen iiber Es ist ein Schnitter, heifst
der Tod, in: FREYTAG, Hartmut (Hrsg.): Der Totentanz der Marienkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in
Reval (Tallinn). Edition, Kommentar, Interpretation, Rezeption, Koln / Weimar /Wien, 1993, 375-379.

150 DISTLER, Funktionelle Harmonielehre.

151 RAUCHHAUPT, Ursula von, Die vokale Kirchenmusik Hugo Distlers. Eine Studie zum Thema Musik und
Gottesdienst, Giitersloh 1963.

152 PALMER, Larry, Hugo Distler and His Church Music, Saint Louis, MO 1967. Mehr dazu s.u.

153 NEUMANN, Friedrich, Anmerkungen zum Kompositionsstil Hugo Distlers, in: Musikerziehung (1979), 16-
21.

154 SIEVERS, Angela, Der Kompositionsstil Hugo Distlers, dargestellt an Beispielen aus dem Mdrike-Chorlieder-
buch, Wiesbaden 1989.

155 _LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers. - Es existiert dartiber hinaus eine Reihe
von Aufsitzen, die sich Einzelwerken oder bestimmten Werkgruppen widmen, etwa: TOPEL, Michael,
Hugo Distlers Cembalokonzerte, in: HUGO-DISTLER-KURATORIUM; STADTBIBLIOTHEK LUBECK (Hrsg.), Nach-
richten aus dem Hugo-Distler-Archiv 2 (1999), 38-44 oder DERS., Hugo Distlers Schauspielmusik zu Ludwig
Tiecks Ritter Blaubart, in: HUGO-DISTLER-KURATORIUM; STADTBIBLIOTHEK LUBECK (Hrsg.), Nachrichten aus
dem Hugo-Distler-Archiv 2 (1999), 5-18.
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Neben dem Hinausgehen tiber alte Vorbilder (und dem Aufnehmen auch neoklassi-
zistischer Elemente) sieht Angela Sievers Distlers stilistische Idiomatik vor allem im
Rhythmischen,!%¢ in latenter oder offener Polymetrik!’®” und in entsprechenden tiber
die Alte Musik hinausgehenden Notationsverfahren.!>® Sie beschreibt die Verwandt-
schaft von Distlers Kompositionstechnik mit Satztechniken der sogenannten Alten
Musik: Auffallend sei an Distlers Stil der fast durchgéangig polyphone Satz, verbunden
mit einer reichen Melismatik; gelegentlich beobachte man Cantus-Firmus-Techniken;
in vielen Stticken alternierten im engeren Sinne polyphone Stellen mit Abschnitten in
Fauxbourdon.!® Neu gegeniiber diesen Stilmitteln dlterer Satztechnik sei die extensive
rhythmische Orientierung an Duktus und Deklamation des Textes. Distlers Tonalitt
sei iberwiegend frei von tonalen Schwerpunkten, gelegentlich begegne man moda-
len'®? oder pentatonischen Abschnitten,'®! die Dissonanzbehandlung sei tiberwiegend
frei, 192 bediene sich aber historisierend élterer Einfithrungs- und Auflésungsformeln.
In Bezug auf die harmonische Analyse geht Sievers nicht weiter ins Detail. Obwohl sie
mit der Erwdhnung von Modalitdt und Pentatonik eine Briicke von ihrer Beschreibung
des Rhythmischen in den Bereich des Harmonischen schldgt, erkundet sie dieses Feld
nicht néher.

An dieser Stelle geht Dirk Lemmermann einen Schritt weiter. Eingehend untersucht
und beschreibt er Distlers Harmonik anhand einer Auswahl der Chorwerke aus dem
Morike-Chorliederbuch op. 19 (1939) und macht die Verbindung von Text und Musik
anschaulich. Allerdings geht er nicht soweit, Distlers Harmonik zu systematisieren. Im
Gegenteil: Anlésslich der Analyse von «Denk es, o Seele» op. 19, Nr. 21 kapituliert er
gleichsam vor Distlers Harmonik und bemerkt: «Ein Grundproblem des Distlerschen
Stils wird hier evident: Aus der Linearitdt der Stimmen entwickeln sich - mit traditio-
nellen Mitteln nicht mehr erfassbare — harmonische Gebilde, die besonders durch ihre
eigenwillige Dissonanzbehandlung auffallen.»163

Hervorgehoben werden soll die bereits erwdhnte - dltere - Untersuchung Larry Pal-
mers, dessen besonderes Verdienst darin liegt, die Musik Distlers, deren Grundlage
gewissermafien die deutsche Sprache ist, fiir den angelsdchsischen, ndherhin den
nordamerikanischen Sprachraum zu erschliefien,'®* und der im Unterschied zu Sievers
und Lemmermann Distlers Kirchenmusik in den Blick nimmt. So ist sein gattungsma-
figer Horizont ein breiterer als der Sievers” und Lemmermanns. Seine Untersuchung
erfasst nicht nur die - geistliche - Vokalmusik, sondern auch die Orgelmusik und

156 SIEVERS, Der Kompositionsstil Hugo Distlers, 125.

157 A.a.0., 127.

158 A.a.0., 126.

159 A.a.0., 128.

160 A.a.0., 130ff.

161 A.a.0., 129.

162 A.a.0., 130ff. - Vgl. auch die «Quintenproblematik»: A.a.O., 134 u. 136.
163 LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 37.

164 PALMER, Hugo Distler and His Church Music.
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deckt damit das Gesamte der Kirchenmusik Distlers zumindest tiberblicksartig ab.
Palmers Stérke liegt in der prazisen terminologischen Beschreibung des Tonsatzes und
in der Aufdeckung kompositionsgeschichtlicher Vorbilder. Das Besondere an Distlers
Kompositionsstil sieht er wie Sievers im Bereich der Rhythmik; anders als sie widmet
er auch der Form der Werke Distlers besondere Aufmerksamkeit; doch auch er streift
die Harmonik Distlers nur en passant.

Die umfangreiche Studie Winfried Liidemanns!®> widmet sich in erster Linie der In-
strumentalmusik Hugo Distlers, ist aber ihrer kompositionstheoretischer Einsichten
wegen auch im Hinblick auf seine Vokalmusik von eminenter Bedeutung.

Die ebenfalls bedeutende Untersuchung von Sven Hiemke iiber den Einfluss des lu-
therischen Chorals im kompositorischen Werk Hugo Distlers'¢® muss in unserem Zu-
sammenhang leider unberticksichtigt bleiben, da im Totentanz op. 12, 2 keine choralge-
bundenen Sitze vorliegen.

3.7.3 Untersuchungen zur Kompositionsadsthetik Hugo Distlers

Abgesehen von seinem Lehrwerk zum Tonsatzunterricht'®” und ebenso abgesehen
von seiner Auffassung von Kirchenmusik als «Evangelium»168 ldsst sich Hugo Distler
in umfangreicher Weise iiber seine eigene musikalische Asthetik vernehmen. Zwar
dufSert er sich tiber seine Vorstellungen in hoch idealisierender Weise, doch lassen sich
essentielle Merkmale seiner Musikauffassung aus diesen Auflerungen extrahieren.

Musik ist fiir ihn in erster Linie nicht nach auflen gehende «Darstellung» als vielmehr
ein personlicher Dialog.1®® Solche Musik kann nicht nur ornans des Textes, sondern
muss selbst Exegese sein.'”’ Und natiirlich muss solche Musik dem Kriterium der
Deutlichkeit gentigen. Distler - kein Wissenschaftler - sagt das ganz unbeholfen und
mit dem Vokabular seiner Zeit; aber seine Haltung verschafft sich doch zwischen den
Zeilen Raum:

«Wir bewundern an der alten Musik die lapidare Ausdruckskraft, die tief verwurzelt ist im Volkstiim-
lichen, Heimatlichen, Nationalen. Ihre Urspriinglichkeit, Echtheit, Schlichtheit, ihre Deutlichkeit ist

165 LUDEMANN, Winfried, Hugo Distler. Eine musikalische Biographie (Collectanea musicologica, Bd. 1),
Augsburg 2002.

166 HIEMKE, Sven, Der lutherische Choral im Schaffen von Hugo Distler und Ernst Pepping, in: DREMEL, Erik
und POETZSCH, Ute (Hrsg.), Choral, Cantor, Cantus firmus. Die Bedeutung des lutherischen Kirchenliedes fiir
die Schul- und Sozialgeschichte (Hallesche Forschungen, Bd. 17), Halle 2015, 159-167.

167 DISTLER, Funktionelle Harmonielehre.

168 DISTLER, Vom Geiste der neuen Evangelischen Kirchenmusik, in: Zeitschrift fiir Musik 102 (1935), 1325-
1329, 1325.

169 DISTLER, Das Wiedererwachen des 16. und 17. Jahrhunderts in der Musikpflege unserer Zeit, in: Liibeckische
Blitter 76 (1943), 54f., zit. nach: SIEVERS, Der Kompositionsstil Hugo Distlers, 29f.

170 A.a.0., 30.
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spdteren Geschlechtern verlorengegangen. Unsere Zeit sehnt sich wiederum nach solcher Ungebro-
chenheit.»171

Diese Haltung macht es plausibel, dass fiir Distler eine Riickkehr zur Stileinheit zwi-
schen weltlicher und geistlicher Musik, die bis Bach gegolten hatte, unumgénglich ist,
weil beide - die weltliche und die geistliche Sphire - ihren Ursprung in Gott haben!”>
und deshalb nur von dorther ihre Zukunft kommen konne.173174

Diesen Mafistab setzt Distler fiir seine eigene Musik:

«S0 ist es ein wesentliches Merkmal der Werke Distlers, daf3 Distler nicht einen Stil fiir weltliche Musik
und einen andersartigen fiir geistliche Musik kennt; so ist seine vom Text her weltliche Musik ebenso
durchdrungen vom Geiste der Ernsthaftigkeit, Tiefe und - unter Umstidnden religiosen - Innigkeit und
lapidaren Ausdruckskraft, wie sie ihn bei Schiitzschen Werken und in besonderem Mafe in dessen
Matthduspassion beeindruckt hat.»17

Auch ist zu erkennen, wie Distler seine eigene Asthetik in Klang umsetzt. Wenn Musik
einerseits intimer, andererseits gemeinschaftsstiftender Dialog sein soll, bertihrt dies
die Frage von Individualitdt und Gemeinschaft tiberhaupt, einer Dichotomie, die sich
gleichsam symbolisch abgebildet findet in Polyphonie und Tonalitét, so dass

«alle Stimmen in ihrer Vielheit zwar Recht und Pflicht haben, ihre Selbstindigkeit zu wahren, doch eben
diese Selbstindigkeit stets einer hohen Gesamtidee zu opfern!’¢ bereit sein miissen: der Tonalitit.»177

Gerade dies Verstdandnis gibt uns aber einen entscheidenden, von Distlers Aussage
abweichenden, Anhaltspunkt: Polyphonie und Tonalitit - diese beiden erscheinen bei
Distler - nicht eigentlich in einer «Krise» ;178 und doch - und dabei mit der Person
des Komponisten geheimnisvoll verwandt - zutiefst verletzlich und, wenn auch hinter
der Maske der Ironie, der Gefahr der Zurtickweisung!”® ausgesetzt:

«Die Chaconne wird Grabner entweder ganz ablehnen oder sehr loben, denk’ ich: ich bin nédmlich ei-
gensinnig: ich habe mir vorgenommen, weder einen Akkord noch ein Vorzeichen zu schreiben ... In der

171 Ebd.

172 Ebd.

173 A.a.0., 30f.

174 Entsprechend zu Bonhoeffer: “Religionless Christianity does not recognize the traditional division
of reality into sacred and profane realms. It concedes just ‘the one realm of the Christ-reality (Christus-
wirklichkeit), in which the reality of God and the reality of the world are united.” HOOTON, Peter, Bon-
hoeffer’s Religionless Christianity in Its Christological Context, London 2020, 5.

175 SIEVERS, Der Kompositionsstil Hugo Distlers, 31.

176 Schon der Terminus ware signifikant, wére er nicht im Jargon der Zeit - leider - einer semantischen
«Inflation» ausgesetzt gewesen.

177 DISTLER, Hugo, Das Wiedererwachen des 16. und 17. Jahrhunderts in der Musikpflege unserer Zeit,
in: Liibeckische Blitter 76. Jg. (1943), 56, zit. nach: SIEVERS, Der Kompositionsstil Hugo Distlers, 32.

178 Vgl. KURTH, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners «Tristan».

179 «... [einer] Flut leidvoller frithkindlicher Erfahrungen des rigorosen Abgelehntwerdens ...» DISTLER-
HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 23.
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Stimmfithrung - sie ist streng vierstimmig - war ich duflerst frei, da gibt's Quinten- und Quarten-180
und Septimen- und Sekundleitern, keine Stimme kiimmert sich um die andere besonders viel. Die Sache
ist ungefahr so, als wenn ein paar Freunde um den Niirnberger Ring gingen, der eine links rum, der
andere tibern Pldrrer, nach einer bestimmten Zeit treffen sie sich schon irgendwo,!8! je nachdem der
andere schneller oder langsamer ging. Da gibt’s nattirlich oft reizende Rendezevous.»182

3.8 Untersuchungen zum Totentanz als kunsthistorischer Gat-
tung

3.8.1 Geschichte der Totentanzdarstellungen

Eine eigentliche Totentanzforschung war lebendig vor allem zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts; nennenswerte Veroffentlichungen erscheinen seitdem nur unregelmafiig.'83
Die wichtigste Arbeit zur Entstehung des Totentanzes und der kunsthistorischen Be-
ziehung der verschiedenen europdischen Totentanz-Darstellungen untereinander ist
die von Hellmut Rosenfeld.'® Daneben ragt besonders der Aufsatz Uwe Porksens!®>
heraus, der Detailbeobachtungen anstellt, die auch fiir die Frage der Rolle der Musik
innerhalb des Totentanzes von Bedeutung sind:

«Die eindringlichste Bewegung kommt in den Bilderbogen durch das Motiv des Tanzes und der Musik.
Die Skelette bewegen sich, im Kontrast zu der statuarischen Bildlichkeit der Standevertreter, fast immer
ekstatisch. Es ist eine Verkehrung der Welt ... Die Todesgestalt scheint vor Leben zu zucken, sie vollfiihrt
groteske Tanzspriinge. Ihr haufigstes Attribut ist sinnigerweise das Musikinstrument, nicht das tibliche

Todessymbol der Sense und Sichel ...»180

180 Gemeint sind: «-parallelen».

181 Also gewissermafien kontingent, indeterminiert!

182 An Ingeborg Heinsen, 29. 2. 1928, zit. nach: DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 59f.

183 Hervorzuheben sind, in chronologischer Ordnung: FEHSE, Wilhelm, Der Ursprung der Totentinze. Mit
einem Anhang: Der vierzeilige oberdeutsche Totentanztext. Codex Palatinus Nr. 314 B. 79a-80bm, Halle / Saale
1907; DURRWACHTER, Anton, Die Totentanzforschung, Kempten / Miinchen 1914; BUCHHEIT, Gert, Der
Totentanz. Seine Entstehung und Entwicklung, Berlin 1926; COSACCHI, Stephan, Der Totentanz in Kunst,
Poesie, und Brauchtum des Mittelalters, Meisenheim am Glan 1965; BARTELS, Elisabeth, Totentinze. Kunst-
historische Betrachtung, in: JANSEN, Hans Helmut (Hrsg.), Der Tod in Dichtung, Philosophie und Kunst,
Darmstadt 1978, 79-93; BULST, Neithard, Der schwarze Tod. Demographische, wirtschafts- und kulturge-
schichtliche Aspekte der Pestkatastrophe von 1347-1352. Bilanz der neueren Forschung, in: Saeculum 30 (1979),
45-67; FEST, Joachim, Der tanzende Tod. Uber Ursprung und Formen des Totentanzes vom Mittelalter bis zur
Gegenwart. Und sechsunddreif$ig Zeichnungen zum gleichen Thema «in spe» von Horst Janssen, Liibeck 1986.
184 ROSENFELD, Helmut, Der mittelalterliche Totentanz. Entstehung, Bedeutung (Beihefte zum Archiv fiir
Kulturgeschichte, Bd. 3), Koln / Wien, 1954, 21968, 31974.

185 PORKSEN, Uwe, Der Totentanz des Spitmittelalters und sein Wiederaufleben im 19. und 20. Jahrhundert, in:
WAPNEWSKI, Peter (Hrsg.), Mittelalter-Rezeption. Ein Symposion (Germanistische Symposien, Berichts-
bénde 9), Stuttgart 1986, 245-262.

186 A.a.0., 248.
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3.8.2 Spezifika des Liibecker Totentanzes

Im Hinblick auf den Liibecker Totentanz als motivische Vorlage fiir Hugo Distler ist,
neben einer Reihe kiirzerer, zum Teil schon etwas in die Jahre gekommener Aufsédtze
zur Kunstgeschichte Liibecks,'8” die altehrwiirdige, aber noch immer aktuelle Schrift
Wilhelm Mantels aus dem Jahr 1873 (!),'8 der man die Beschreibungen sowohl des

urspriinglichen als auch des erneuerten Totentanzes entnehmen kann, mafigeblich.

Von Bedeutung ist schliefdlich die erhellende Analyse der Tanzformen auf den Liibe-
cker Totentanzgemaélden durch Reinhold Hammerstein,'® welcher glaubt, angesichts
der Bewegungsdarstellungen auf den Liibecker Gemilden den franzosischen Branle!®®
identifizieren zu konnen: «Der Branle kann als Kreisreigen oder als zielgerichtete Kette
en fil getanzt werden. Sein charakteristisches Kennzeichen ist der Seitwartsschritt mit
dem Hin- und Herwiegen von einem auf den anderen Fuf3.»19!

Zu den Texten des Totentanzes, besonders zu dem spezifischen Text des Liibecker To-
tentanzes, existierte bis vor wenigen Jahren nur wenig Literatur. Zu nennen waren
allenfalls die Arbeiten von Rudolf Cruel'®? und Otto Gerhard Oexle.193

Dem umfangreichen Band von Hartmut Freytag kommt hier das besondere Verdienst
zu, eine grofSe Liicke zu schlieffen und gleich zwei grofie Beitrdge zu enthalten, die
sich eingehend mit der Sprache des Liibecker Totentanz beschéftigen: die

187 BENDA, Albert, Wie die Liibecker den Tod gebildet, in: Zeitschrift des Vereins fiir Liibeckische Geschichte 6
(1892), 563-590; KUsCHE, Horst, Der Liibecker Totentanz und das Revaler Totentanzfragment, in: Liibeckische
Blitter 80 (1938), 100f.; BROCKHAUS, Paul, Der Liibecker Totentanz und seine Beziehung zu Flandern, in:
BROCKHAUS, Paul; WILKENING, Rolf; HAMKENS, Otto (Hrsg.), Zwischen Rabot und Holstentor. Stimmen zur
Afandrisch-ltibeckischen Schicksalsgemeinschaft, Briissel 1944, 102-112; BROCKHAUS, Paul, Der Liibecker To-
tentanz in der Marienkirche, in: Der Wagen. Liibecker Beitrige zur Kultur und Gesellschaft (1951), 52-62;
BRUNS, Friedrich, Zur Liibeckischen Kunstgeschichte. 1. Uberseeische Ausfuhr libischer Kunsterzeugnisse am
Ende des 15. Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Vereins fiir Liibeckische Geschichte und Altertumskunde 9
(1900), 139-142; DERS., Meister Bernt Notkes Leben, in: Nordelbingen 2 (1923) 37-57; EINHORN, P Werinhard,
Die Geschichte der Franziskanerkloster in Liibeck, Hamburg und Kiel, in: Katholischer Wegweiser fiir Hamburg
und Schleswig-Holstein 10 (1970), 44-54; HAUSCHILD, Wolf Dieter, Kirchengeschichte Liibecks. Christentum
und Biirgertum in neun Jahrhunderten, Liibeck 1981; HASSE, Max, Die Marienkirche zu Liibeck, Berlin 1983;
EINER, Gerhard, Bernt Notke, Das Wirken eines niederdeutschen Kiinstlers im Ostseeraum (Kulturstiftung der
deutschen Vertriebenen), Ksln / Bonn 1985; JAEGER, Irmgard, «Speygel des dodes». Der spétmittelalterliche
Totentanz von Liibeck (1489) (Erlanger Studien, Bd. 81), Erlangen 1989 - u.a.

188 MANTELS, Wilhelm, Der Liibecker Totentanz vor seiner Erneuerung im Jahre 1701, in: Anzeiger fiir Kunde
der deutschen Vorzeit 20 (1873), Sp. 158-161. Wiederabdruck in: Liibeckische Blitter 23 (1881), 216-218.

189 HAMMERSTEIN, Reinhold, Tanz und Musik des Todes. Die mittelalterlichen Totentinze und ihr Nachleben,
Bern / Miinchen 1980.

190 Auch «Bransle» geschrieben.

91 Aa.0., 66.

192 CRUEL, Rudolf, Geschichte der deutschen Predigt im Mittelalter, Detmold 1879 (Nachdruck Hildesheim
1966).

19 OEXLE, Otto Gerhard, Die Gegenwart der Toten, in: BRAET Bon Hermann; VERBEKE, Werner (Hrsg.),
Death in the Middle Ages (Mediaevalia Lovanensia Series I, Studia 9), Lowen 1983, 19-77.
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erschopfende Analyse von Hartmut Freytag selbst!** und den linguistisch-historischen
Beitrag von Robert Damme.1%

3.9 Uberlegungen zum Themenfeld Totentanz und Musik

Wiederum etwas ausfiihrlicher findet sich behandelt das Themenfeld Totentanz und
Musik in der eher summarischen Arbeit von Giinther Massenkeil, ¢ in der schon er-
widhnten komparatistische Untersuchung von Christiane Sielemann'®’, in der ebenfalls
genannten didaktischen Arbeit von Anna Maria Paul'® und in der fiir unsere Unter-
suchung wichtigen musikalischen Analyse der Totentanzmotette Hugo Distlers durch
Annette Vornholt.1%?

3.10 Desiderate und offene Fragen
a) Theologie

Leben und Werk Hugo Distlers sind - wie einleitend betont - hinreichend untersucht;
doch gilt dies in erster Linie, wie wir gesehen haben, fiir biographische, satztechnische
und musikwissenschaftliche Fragestellungen. Die meisten Autorinnen und Autoren
versuchen, von ihrem wissenschaftlichen Standpunkt aus, sich in die Perspektive der
Theologie in eindrucksvoller Weise einzufiihlen, doch die Theologie als Ausgangspunkt
der Uberlegungen zu Hugo Distlers Leben und Werk lasst sich bei ihnen kaum aus-
machen. Die vorliegende Arbeit mochte versuchen, diese Liicke zu schliefSen und an
dieser Stelle einen neuen Dialog zu eréffnen.

b) Kirchenmusik

Auch Hugo Distlers Beitrag zur Kirchenmusik und im engeren Sinn sein Beitrag im
Hinblick auf die kompositorische Ausgestaltung des Kirchenjahres und auf die Ver-
wendungsmoglichkeiten einzelner Werke in Gottesdiensten und Kasualien ist schon
hinreichend gesehen und kommentiert worden; der Blick auf den Gottesdienst selbst

194 FREYTAG, Hartmut, Der Liibeck-Revaler Totentanz. Text und Kommentar, in: FREYTAG, Totentanz der Ma-
rienkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn), 127-344.

195 DAMME, Robert, Zur Sprache des Liibeck-Revaler Totentanzes, in: FREYTAG, Der Totentanz der Marienkirche
in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval, 59-78.

196 MASSENKEIL, Glinther, Der Totentanz in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts, in: LINK, Franz, Tanz
und Kunst in der Literatur, Berlin 1993.

197 SIELEMANN, Todeserfahrungen in der Musik des 20. Jahrhunderts.

198 PAUL, Hugo Distler: Totentanz, Motette zum Totensonntag.

199 VORNHOLT, Der Totentanz von Hugo Distler. - Die Wort-Ton-Beziehung kommt in dieser sonst sehr
sorgfiltigen Arbeit ein wenig zu kurz und ermangelt ebenso theologischer Tiefenschirfe wie die Arbeit
Hans Joachim Lustigs.
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- also auf die lutherische Messe und deren ordinarium missae — ist noch nicht zu erken-
nen.

¢) Liturgiewissenschaft

Beide dieser Desiderate mochte die vorliegende Untersuchung zu einer Fragestellung
zu verbinden suchen. Aus beiden ergibt sich die Frage, die wir unter 1.4 vorgelegt und
ausgefiihrt haben, ndmlich, ob Hugo Distler in seinem Totentanz ein (neues) Sttick
ordinarii missae entworfen habe, dass seinem eigenen Empfinden eines Defizits in der
Liturgie entsprochen habe.?%

200 Dass die Totentanzmotette urspriinglich gerade nicht, wie heute tiblich, konzertant, sondern im Rah-
men einer Liturgie aufgefiihrt wurde, zeigt, wie eingangs betont: Annette Vornholt: VORNHOLT, Der
Totentanz von Hugo Distler, 7f.

46



4. DAS MOTIV DES TOTENTANZES: EIN WERK DER BILDENDEN
KUNST UND SEINE TRANSFORMATION IN EIN WERK DER «KLIN-
GENDEN KUNST» AUF DEM WEGE UBER DAS MEDIUM DES TEXTES

4.1 Relevantes zur Geschichte des Totentanzes und der Beson-
derheiten der Liibecker Darstellung

4.1.1 Einsichten zur Gattungsgeschichte

Fiir Hugo Distler war der Totentanz die ideale Gattung, um ein Kunstwerk zu schaf-
fen, das einerseits den Anspruch erheben konnte, liturgische Musik zu sein, das aber
andererseits seinem Bediirfnis Rechnung trug, seiner personlichen Befindlichkeit in
addquater Weise Ausdruck zu verleihen.

Der Totentanz ist eine offene Kunstform, die, aufgrund der Tatsache, dass ihre Ur-
spriinge nicht fassbar sind, im Hinblick auf seine spezifische Gestalt wenig determi-
niert ist und sich aufgrund dessen in ihrer Geschichte als so fliefsend erwiesen hat, dass
sie fiir individuelle kiinstlerische, theologische und historische Adaptionen und Ak-
tualisierungen offen ist und ein einzelner Kiinstler sie eigenem kiinstlerischen, theolo-
gischen und liturgischen Ausdruckswillen miihelos adaptieren kann.

Auf Hugo Distler mag der Totentanz eine elementare Anziehung ausgetibt haben, weil
er in gewissem Sinne zwei paradoxe Motive einschliefst, ndmlich die Angst vor dem
Tod, gleichzeitig aber auch die Faszination des Todes, die beide zusammenfallen in
seiner personlichen, in dieser Hinsicht paradoxen, Sehnsucht nach «Ruhe und Frie-
den». In der Form des Totentanzes konnte Hugo Distler sowohl ein liturgisches Werk,
das seinem Anspruch an Kirchenmusik als «Evangelium»?! gentigt, als auch ein mu-
sikalisch-dramatisches Kunstwerk, das seiner eigenen Todessehnsucht Ausdruck ver-
leiht, schaffen.

Bei aller Offenheit der Form lasst sich in der konkreten Auspragung der in der Kunst-
geschichte nachweisbaren Totentdnze dennoch eine bestimmte Identifikation ausma-
chen. Bei dem Totentanz handelt es sich zunédchst um einen Dialog von Text und Bild.
Bei den Texten, die auffadlligerweise ausschliefilich in der Volkssprache verfasst sind,?02
sich also nicht exklusiv an den Klerus oder an die gebildete Biirgerschicht richten, for-
mal aber verschiedene Gestalten annehmen konnen, handelt es sich jeweils um den
Dialog eines Individuums mit dem Tod und um die Bebilderung dieses Dialogs. Wih-
rend die Anonymitédt der Kiinstler mittelalterlichem «Kunst-Handwerk» entspricht,
evoziert die Abfassung der Texte in der Volkssprache eine Aufwertung des

201 DISTLER, Vom Geiste der neuen Evangelischen Kirchenmusik, in: Zeitschrift fiir Musik 102 (1935), 1325-
1329, 1325.
202 Mit sehr wenigen Ausnahmen.
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individuellen Lebens als solchem, die inhaltlich in Text und Bild darin zum Ausdruck
kommt, dass nicht nur Kleriker und Laien, sondern alle Stinde und alle Generationen
sich in den vom Tod zum Tanz Aufgerufenen abgebildet finden.

Diese Gleichstellung der Stande impliziert eine gewisse Sozialkritik, nicht jedoch im
Sinne der Moderne oder Postmoderne, die eine Nivellierung gesellschaftlicher Diffe-
renzen postuliert, sondern vielmehr im mittelalterlichen Sinne als Mahnung zur Riick-
kehr in die mittelalterliche ordo. Die Existenz der Stande selbst wird also nicht infrage-
gestellt, sondern deren abusus: Sowohl den geistlichen und weltlichen Amtstrigern als
auch den weltlichen Berufen wird der Missbrauch ihres Amtes und die personliche
Vorteilnahme vorgehalten.

Der Totentanz ist mithin, in Text und Bild, die Zurschaustellung einer Konfrontation.
Es stehen sich zum einen gegentiber Zeit und Ewigkeit, getrennt durch das im Text
ausgedriickte Eingestandnis des Menschen, im Diesseits nicht an das Jenseits gedacht
zu haben. Es treffen zum anderen aufeinander Macht und Ohnmacht, die sich ausdrii-
cken im Zynismus des tiberméchtigen Todes und eines Menschen, der ihm gegentiiber
nicht nur hilflos ist, sondern auch orientierungslos im Hinblick darauf, welcher Ort ihn
«nach diesem Leben» erwartet; er ist zerrissen zwischen dem Hangen an der Welt und
der Ungewissheit seiner Zukuntft.

Die ersten Totentanzabbildungen scheinen im 14. oder frithen 15. Jahrhundert aufge-
kommen zu sein, in der die mittelalterliche Welt in einem strukturellen Wandel be-
griffen ist; besonders die allmé&hliche Auflosung seiner Feudalstruktur fithrt zu Auflo-
sungserscheinungen innerhalb bis dahin festgefiigter gesellschaftlicher Strukturen
und zu einer Kirise.

Hinzu kommt, dass Christen, die sich im Jahr 1347 auf der Krim in der Begegnung mit
Tatarenheeren mit der Pest infizieren, in die Hafenstiddte Messina und Genua fliehen
und auf diese Weise die Pest in Italien und Stideuropa einschleppen, von wo aus sich
die Pandemie noch in demselben Jahr nach Mittel- und Westeuropa ausbreitet und
wenige Jahre spdter auch Ost- und Nordeuropa erfasst und die Bevolkerung Europas
um rund fiinfzig Prozent dezimiert.?%

Vor diesem Hintergrund erscheinen die Totentdnze als eine Form des memento mori,
als Bufipredigt; doch nicht nur dies: Indem sie den Schrecken, den der Tod verbreitet,
zugleich als unverzichtbaren Teil der Heilsbkonomie im Dreischritt von Stindenfall,
Gericht, Erlosung verstandlich zu machen suchen, sind sie nicht nur ein memento mori,
sondern auch eine Anleitung zur ars moriendi - Pardnese, Trost und Didaktik in einem.
Auf diese Weise spricht der Totentanz nicht mehr nur die Kirche - oder die «Masse»

203 Der Zufall will es, dass diese Zeilen niedergeschrieben werden ausgerechnet in einer Zeit, die selbst
von einer Pandemie betroffen ist, welche ihrerseits in geographischer Hinsicht einen der historischen
Pandemie nicht undhnlichen Verlauf aufzeigt.
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- als solche an, sondern jeder einzelne Mensch findet sich in das Licht seiner eigenen
Verantwortung gestellt, im Hinblick auf die rechte Teilhabe an der ordo im Diesseits
und als Bewusstsein des Individualgerichts?** an der Schwelle zum Jenseits.

Der Totentanz versucht, mit anderen Worten, disparate Facetten des Lebens zu har-
monisieren. In einer Zeit der Destabilisierung bemiiht er sich psychologisch um Kon-
tingenzbewiltigung,?%> theologisch um Sinnstiftung und ethisch um Verantwortung
des Einzelnen fiir sein personliches Seelenheil.

Ein erster, seit 1485 quellenkundlich erfasster, aber nicht erhaltener Totentanz ist der
Danse macabre aus dem Jahr 1424 oder 1425, der sich an den Arkaden des Beinhauses
auf dem Klosterfriedhof Aux SS. Innocents der Franziskaner in Paris befand. Geogra-
phisch und zeitlich nicht weit davon entfernt ist der Basler Totentanz?%¢ aus den Jahren

1439 oder 1440 erhalten, der sich an der Friedhofsmauer des Dominikanerklosters be-
fand.207

Auf diese Weise entstehen in rascher Folge eine Reihe von Totentdnzen im romani-
schen Raum und im Alpenraum, die sich ebenso rasch, vermittelt tiber niederldndisch-
flandrische Handelswege (vor allem {iiber die - damalige - Hansestadt Briigge) nach
Nord- und Osteuropa in die tibrigen Stadte der Hanse ausbreiten. Bereits 1463 ist der
fir Hugo Distler mafsgebliche Totentanz in der Kirche St. Marien zu Liibeck nachge-
wiesen.

204 Auch «Partikulargericht» - iustitia particularis.

205 «Der Erfahrung des Todes durch ihr jeweiliges Medium Gestalt und Ausdruck zu verleihen, das
Grausen dadurch zu beschworen, zu beherrschen.» LUSTIG, Der Totentanz bei Leonhard Lechner und Hugo
Distler, 5.

206 Im August 1805 wurde der inzwischen verwahrloste Totentanz an der Friedhofsmauer der Prediger-
kirche abgerissen; im Historischen Museum der Stadt Basel sind Kopien der Totentanzmalereien zu
betrachten. (Daneben gab es in Basel einen zweiten Totentanz im Dominikanerinnenkloster Klingental.)
207 D. Verf. lebt z.Zt. der Abfassung dieser Untersuchung selbst in Basel und ist daher mit diesem To-
tentanz in besonderer Weise vertraut. - Auch die weltbertihmte Basler Fasnacht (sic!) kennt eine Art
Totentanz, der zwar nicht so genannt wird, aber seiner Gattung nach einen solchen darstellt. Es handelt
sich hierbei um den Brauch, jeweils am spdten Abend des zweiten von drei Fastnachtstagen derer zu
gedenken, die aus den Reihen der Mitglieder der sogenannten Fasnachtscomités im zurtickliegenden
Jahr verstorben sind. Das hierbei vorgetragene schaurig-schtne Gedicht in Basler Mundart lautet:

1. Am Fasnachtszyschdig simmer zwég,
es isch der scheenscht vo alle Dadg,

wo d’Frau Fasnacht uns verschanggt.
Die alti Naarrefreyhait l4bt,

wie wenn’s e Comité nit gabt

und kai Route, wo aim dréangt.

3. Mit ddne wammer ys verbinde

und wann vom Gligg, wo mir empfinde
e Bitz ins Himmelrych lo fliesse,

ass die, wo mien dert dne blybe,

e Fraid hdann an ys, wiemer’s drybe,
und wiemer unsri Fasnacht gniesse.

2. No scheener ka’s fascht nimme wirde,
dr Himmel himmer scho uf Arde,

wenn farbig-hall d'Ladarne brenne.
Drum winn mir uns im Innere

jetzt au an die erinnere,

wo nie meh Fasnacht mache kenne.

4. Wenn mir als pfyffe dien und drummle
duet amme n aine mit ys bummle,

e Siansen uf den Arm, de lange...

Au das Johr ischer, wie zum Gschpass
verschwunden ine Syttegass, -

und e paar sin mitem gange ...
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Aulfféllig ist, dass es vor allem die Bettelorden sind, die diese Ausbreitung vorantrei-
ben. Dies gilt nicht nur fiir die ersten nachgewiesenen Totentdnze in Stideuropa, son-
dern auch fiir die bedeutendsten Totentdnze in Nordeuropa, wie sie in Liibeck und
Tallinn (frither Reval) 1508/09, wo ein Totentanz nach dem Liibecker Vorbild ent-
stand,2%8 entstanden.

4.1.2 Liibecker Spezifika

Der Totentanz in der Kirche St. Marien zu Liibeck freilich ist gegentiber seinen Vor-
gangern durch eine Reihe von Spezifika bestimmt, die ihn aus der Reihe seiner Vor-
bilder hervorheben. Text und Bild realisieren eine strenge reigenartige, nie abreifiende
Kette: Es ist der Tod, der die Wechselrede mit dem Sterbenden nicht nur eréffnet, son-
dern auch beschliefst. Eine erste Strophe redet den jeweiligen Standevertreter an, die-
ser reagiert auf die Anrede des Todes, es erfolgt wiederum eine Antwort des Todes,
und der letzte Vers seiner Antwortstrophe stellt zugleich die Anrede an den nédchsten
Standevertreter dar.20

Es ist der Tod, der auf diese Weise in jedem Dialog das erste und das letzte Wort hat;
er stellt, gleichsam theologisch, seine Ubermacht gegeniiber dem Sterbenden in eine
Verwandtschaft mit der Allmacht Gottes (vgl. Jes 44,6 und Apk 1,17) und verbindet,
formal, die Sterbenden miteinander, indem er, dialogisch und rdumlich «nach zwei
Seiten hin» spricht, was sich im Bild widerspiegelt, wo der Tod stets zwischen zwei
Standevertretern steht und sie beide an ihren Handen ergreift.

Das Flehen der Sterbenden um Aufschub des Todes ist in seiner Sprache personlich
gefdrbt und erscheint in seiner emotionalen Ausdrucksweise durch die verschiedenen
Jahrhunderte hindurch nachvollziehbar. Die Standevertreter dufSern sich dartiberhin-
aus in fachtypischem Vokabular und bedienen sich milieutypischer Sprache.

Der Tonfall des Liibecker Todes ist der der Ironie, er «éfft» die Haltung der im Dies-
seits mutmaflichen Uberlegenheit der Angeredeten «nach» und greift deren Rede bis
in einzelne Formulierungen hinein auf. Auf diese Weise wirkt seine Rede hamisch und
sarkastisch, und er spielt seine eigene Uberlegenheit den Strebenden gegentiber zy-
nisch aus.?1?

208 Der Revaler Totentanz (um 1500).

209 Es sind genau diese Uberleitungen, in denen sprachlich das Tanzmotiv regelméfig auftaucht: Der
letzte Vers als Aufforderung des Todes zum Tanz - der erste Vers des jeweils neu Angeredeten als Ver-
such der Verweigerung des Tanzes.

210 Besonders eindrucksvoll geraten tibrigens die Bilder des dem Liibecker Totentanz nachgebildeten
Revaler Totentanz, in denen die Kraft des Todes die Angeredeten selbst zu Kollaborateuren macht: Die
Sterbenden selbst sind es, die nach ihren Opfern greifen und sie an den Armen oder an ihrer Kleidung
zu fassen suchen.
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Die Sprache des Liibecker Totentanzes ist «direkt, von drastischer Realistik und auch
der Rhythmus expressiv»;?!! der «Liibecker Totentanz ist von einer innerhalb der
deutschsprachigen Totentdnze singuldren sprachlichen Kraft und Lebendigkeit.»?12

Und noch ein weiteres Spezifikum weist der Liibecker Totentanz im Hinblick auf seine
Sprache, das ihn aus der Reihe anderer Totentdnze einerseits heraushebt, ihn anderer-
seits auch mit der Tradition der Bettelorden in Verbindung bringt, auf. Es ist das Motiv
der «Arbeit», das in auffillig vielen seiner Verse zum Erklingen kommt. Das Motiv der
Arbeit wird in den Texten des Liibecker Totentanzes nicht ndher spezifiziert, enthalt
jedoch stets eine positive Konnotation und ist moglicherweise eine Referenz an die
hohe Auffassung von Arbeit innerhalb der franziskanischen Spiritualitét, insofern als
es im Liibeck des 15. Jahrhunderts die Franziskaner sind, die in seelsorgerlicher Ver-
antwortung zu den fithrenden Stadtgeschlechtern stehen, welche ihrerseits tiberwie-
gend der Gemeinde der Marienkirche angehoren.

Hebt die Sprache den Liibecker Totentanz gegentiber dem Grofsteil der tibrigen Toten-
tanzdarstellungen ohnehin hervor, ist das Einzigartige an diesem Totentanz gegen-
tiber samtlichen anderen bekannten Totentanz-Darstellungen die Tatsache, dass die
Lubecker Totentanzdarstellung als ihren Hintergrund nicht eine prototypische Stadt-
kulisse, sondern eben die einzigartige Silhouette der Stadt Liibeck wéhlt. Auf diese
Weise fiihlt sich der Betrachter, nicht nur angesichts der ihm vertrauten Standestracht,
sondern auch an seinem ihm bestimmten Ort, in den Totentanz selbst hineinversetzt.
Der Totentanz und die durch ihn evozierte Memento-Mori- und Ars-Moriendi-Didak-
tik wird fir ihn Gegenwart; die durch den Totentanz ausgeltste Konfrontation kon-
frontiert ihn, den konkreten Bewohner der Stadt Liibeck, selbst. Den «Figuren, welche
charakteristische Typen des damaligen liibeckischen Lebens ... darstellen, [wohnt] eine
prachtvolle Uberzeugungskraft [inne]. Aus dem innigen Zusammenklang von Stadt-
bild, Flufflandschaft und Figuren ... ergibt sich ein Akkord, auf den von allen Toten-
tanzdarstellungen nur diese eine abgestimmt wurde: der Liibecker Totentanz ist zu-
gleich ein Sinnbild der hansischen Welt»213

Hierbei handelt es sich also nicht um die Sozialkritik von der Warte eines benachtei-
ligten Kiinstlers aus, sondern um eine durch die Initiatoren des Liibecker Totentanzes
gewollte Wirkung: «Auf diese Weise haben Auftraggeber und Kiinstler, indem sie den
Totentanz vor die stolze Stadtansicht Liibecks projizierten, den Betrachter mit der Ver-
ganglichkeit von Macht, Reichtum und Schonheit konfrontiert, die die Stadt Liibeck
zur Zeit ihrer wirtschaftlichen und politischen Bliite verkorperte.»214

211 PORKSEN, Der Totentanz des Spitmittelalters, in: WAPNEWSKI, Mittelalter-Rezeption, 245-262, 247.

212 A a.0., 247f.

213 PAATZ, Walter, Bernt Notke und sein Kreis, Berlin 1939, 179f.

214 FREYTAG, Hartmut, Literatur- und kulturhistorische Anmerkungen und Untersuchungen zum Liibecker und
Revaler Totentanz, in: FREYTAG, Der Totentanz der Marienkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval, 43.
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Bei dem Kiinstler, der den Liibecker Totentanz erschaffen hat, handelt es sich um den
norddeutschen Maler Bernt Notke (ca. 1435 - 1509). Obwohl er das Werk nach spét-
mittelalterlicher Tradition unsigniert vollendet - und obwohl sein Werk 1701 im Zuge
einer Restaurierung neu gemalt wird - lédsst sich auf seine Autorschaft aus dem ihm
zugeschriebenen Revaler Totentanz in der Kirche St. Nikolai?!® in Tallinn mit Sicher-
heit schliefien.?16

Es ist schliefilich diese Neuanfertigung aus dem Jahr 1701, die in der Nacht auf den
Palmsonntag, in der Nacht vom 28. auf den 29. Mérz 1942, also acht Jahre nach der
Komposition der Totentanzmotette durch Hugo Distler - und im selben Jahr seines
Freitodes -, durch Bombenangriffe der Alliierten zerstort wird.?!”

4.1.3 Lebendige Tradition

Die Geschichte des Totentanzes ist eine Geschichte der Weiterentwicklung und Adap-
tionen, in die sich die Komposition Hugo Distlers nahtlos einftigt. Dem Totentanz als
Kunstgattung begegnen die jeweiligen Kiinstler nicht mit einem statischen, sondern
mit einem dynamischen Geschichtsverstandnis, das die Bedeutung von Geschichte
stets vor dem Horizont ihrer Aktualisierung sieht.

Bereits der Liibecker Totentanz selbst wurde nach seiner Entstehung 1463 bestandig
erneuert und reflektiert. Ein erstes literarisches Echo existiert im Liibecker Mohnkopf-
druck «Des dodes dantz» aus dem Jahr 1489, der bis 1634 mehrere Auflagen, Uberset-
zungen (ins Dénische) und Imitationen erfahren wird. Etwa um dieselbe Zeit entsteht
der Revaler Totentanz in der Kirche St. Nikolai in Tallinn (der urkundlich freilich erst-
mals 1603 Erwdhnung finden wird) in der Nachfolge und durch dieselbe Autorschaft
wie der Liibecker Totentanz in St. Marien, wie wir gesehen haben.

Nachdem es bereits 1643 zu einer Restaurierung des Revaler Totentanzes gekommen
war, wurde 1701 auch der Liibecker Totentanz einer Restaurierung unterzogen. Dabei
wurden die urspriinglichen niederdeutschen Verse durch Jacobus von Melle (1659 -
1743) aufgezeichnet und auf diese Weise dokumentiert und durch Alexandriner von
Nathanael Schlott (1666 - 1703) und das Gemalde durch eine vollstandige Kopie durch
den Liibecker Kirchenmaler Anton Wortmann (vor 1686 - 1727) ersetzt.

Es hat sich gezeigt, dass das Aufkommen der Totentanzform moglicherweise im Zu-
sammenhang mit den Krisen und Krankheiten im 15. Jahrhunderts zu sehen ist. Es

215 Estn.: Niguliste Kirik.

216 Zuerst 1923 durch Bruns: BRUNS, Friedrich, Meister Bernt Notkes Leben, in: Nordelbingen 2 (1923), 37-
57.

217 Sowohl von der urspriinglichen Bilderfolge als auch von dem urspriinglichen (anonymen) Text, wie
auch von der Ubermalung sowie der Neudichtung durch Nathanael Schlott (1666 - 1703) existieren
Kopien und Quellen, die einen Vergleich zwischen den verschiedenen Versionen - und eben auch die
Zuschreibung zu Bernt Notke - ermoglichen.
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wiirde plausibel erscheinen, wenn ein Echo auf die bestehenden Totentdnze in der Zeit
des DreifSigjdhrigen Krieges zu beobachten wire. Dies ist indes nicht der Fall; stattdes-
sen erscheint die nach dem 15. Jahrhundert ansetzende Nachahmung existierender
Totentdnze, zumeist in Form von Drucken, relativ gleichmafSig bis ins 20. Jahrhundert,
in dem dann, erst vor dem Hintergrund zweier Weltkriege, eine eklatante Zunahme
der Aktualisierung des Totentanz-Motivs auffillt, welche indes nicht nur aufgrund
der Zeitldufte, sondern ebenso auch durch die vereinfachte Verbreitung und Doku-
mentation zu erklaren ist.

Auch nach 1701 wurde der Liibecker Totentanz immer wieder Reparaturen, Sanierun-
gen und Restaurierungen unterzogen. Die sogenannten Wochenbiicher der Werkmeis-
ter der Marienkirche belegen den immer wieder erneuerten Willen der Kirchenvorste-
her, den Totentanz zu erhalten und einem gewandelten Verstdndnis der Zeit anzupas-
sen. Dass sich Prasenz und Nachwirkungen des originalen Liibecker Totentanzes tiber
mehr als fiinf Jahrhunderte erstrecken, ist ein beredtes Zeugnis fiir die Mentalitdtsge-
schichte der Stadt Liibeck, die

«sich im Unterschied zu anderen Stddten nicht von ihrem Totentanz getrennt hat, auch wenn dieser
ihren Glaubens- und Kunstvorstellungen liangst nicht mehr gentigte. An einzelnen Beispielen fiir die
Rezeption und Adaption des Totentanzes in St. Marien ldsst sich ... ein Grundzug dieser Mentalitét
wahrnehmen: die oft produktiv schopferische Auseinandersetzung mit vorgegebenen Formen und In-
halten und ihre Anverwandlung durch Neudeutung. ...

Mag das spdtmittelalterliche Welt- und Menschenbild, das der Gemiildefries vor Augen hiilt, auch seit
langem tiberholt sein, der paradoxe Gedanke eines Totentanzes, der die einander ausschlieSenden Axi-
ome menschlichen Seins, Leben und Tod, miteinander verbindet, 1413t sich wohl auch in Zukunft - un-
abhingig von einem bestimmten Weltbild - denken als eine durchaus nicht verblafite Metapher, son-
dern als dynamisch wirkendes eindringliches Bild fiir die aus einer neuen Angst heraus mahnend ins
Gedichtnis gerufene Verginglichkeit von Mensch und Natur.»218

Dies ist die Haltung, die sich auch Hugo Distler und Johannes Klocking zueigen mach-
ten, wie im siebten Kapitel dieser Untersuchung anhand von AuSerungen sowohl Jo-
hannes Klockings als auch Hugo Distlers anschaulich gemacht werden wird. Die In-
tention der Autoren ist es, ein Werk zu schaffen, das in derselben Weise in das damalige
Heute spricht, wie es auch in der Vergangenheit verwurzelt ist. Eine solche Verleben-
digung von Tradition aber ist nicht nur Ausdruck «liibischen Geistes», sondern ver-
mag ein damaliges Heute auch fiir zukiinftige Zuhorer und Zuhorerinnen in ein immer
wieder aktuelles Heute zu verwandeln.

So ist zu beobachten, dass die Neudichtung durch Nathanael Schlott nicht nur die
Sprache dem barocken Stil anpasst, sondern dass seine Texte das urspriinglich dem
Totentanz zugrundeliegende Verstdndnis von Leben und Tod gewissermafien umkeh-
ren. Nicht mehr der Tod ist das eigentliche Leid, vielmehr ist das Leben selbst Leid,
das etwa dem vom Tod tiberraschten «Kindlein in der Wiegen» erspart bleibt. Auf

218 FREYTAG, Literatur- und kulturhistorische Anmerkungen, in: FREYTAG, Der Totentanz der Marienkirche in
Liibeck und der Nikolaikirche in Reval, 53.
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diese Weise kommt es freilich zu einem disparaten Verhiltnis zwischen Bild und Text;
daher ist es in diesem Zusammenhang wichtig, zu sehen, dass Johannes Klocking, der
die Texte zu der Totentanzmotette Hugo Distlers schafft, sich nicht an die barocke
Neudichtung Nathanael Schlott, sondern eng an den Originaltext aus dem Jahr 1463
anlehnt!

Wihrend schliefslich im achtzehnten Jahrhundert der Liibecker Totentanz in fremd-
sprachigen Reisefiihrern als Touristenattraktion?! erscheint, erregen im zwanzigsten
Jahrhundert wieder produktive Reflexe auf den Liibecker Totentanz vor allem im
kiinstlerischen Umbkreis von Liibeck und Hamburg Aufsehen.

Markante Anspielungen finden wir im Roman «Zauberberg»??* Thomas Manns, des-
sen Elternhaus sich unweit der Marienkirche befand.

Naher zur Gattung der bildenden und klingenden Kunst ist das Werk des politischen
Publizisten - und aktiven Forderers der sogenannten Orgelbewegung in den Zwanzi-
gerjahren - Hans Henny Jahnn (1894 - 1959). Das Thema des Totentanzes durchzieht
in mannigfaltigen Formen sein gesamtes kiinstlerisches Schaffen, kommt aber am
dichtesten zum Ausdruck in dem Drama «Neuer Liibecker Totentanz» aus dem Jahr
1931. Als Festspiel fiir das Liibecker Ostseejahr gedacht, stellt es, unter deutlicher Be-
zugnahme auf den Totentanz in der Marienkirche, die mittelalterliche Vorstellung
vom Tod dem neuzeitlich von Menschen geschaffenen Vernichtungspotential gegen-
tiber und fiihrt auf diese Weise die Ambivalenz von Technik und Fortschritt vor Au-
gen. Mochte der Autor sein Drama zwar als «Tanz des Lebens» verstanden wissen,
wird es dennoch von den Festverantwortlichen als «zu pessimistisch» noch vor der
Urauffithrung abgesetzt.

Drei Jahre spater, 1934, erfolgt dann die Komposition der Totentanzmotette durch
Hugo Distler. Es ist dies nicht die erste Umsetzung des Totentanzes in Musik. Ein Vor-
laufer solcher Transformation findet sich in dem Werk «Der Totentanz. Ein Mysterium
nach alten Vorbildern fiir Sprech- und Singchor, Solosanger und -sprecher» von Mar-
tin Maack (Text: Adolf Moll) aus dem Jahr 1925. Indes deutet innerhalb der gut doku-
mentierten Musikrezeption Hugo Distlers nichts darauf hin, dass ihm das Werk dieses
ansonsten vollkommen unbekannten Hamburger Komponisten bekannt gewesen sein
konnte.

Inspiriert durch das Werk Hugo Distlers diirfte seinerseits indes das Werk des Liibe-
cker Kollegen und Konkurrenten Walter Krafts (1905 - 1977) gewesen sein, der von
1929 bis 1972 Kirchenmusiker eben an St. Marien selbst war und der nach dem Krieg,
1954, das Werk «Ein geistliches Spiel vom Tod, mit tanzenden Gestalten nach dem
alten Gemalde-Fries von St. Marien» (Urauffithrung am 3. Juni 1954 - in St. Kathari-

219 Etwa: NUGENT, Thomas, Travels through Germany, London 1768 (darin enthalten eine englische Uber-
setzung der Nachdichtung Nathanael Schlotts).

220 MANN, Thomas, Der Zauberberg. Roman, 1924. (In der Auflage von 1963 durch den Fischer-Verlag
Frankfurt / Main etwa auf den Seiten 263 - 295).
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nen, da in der Marienkirche die sogenannte Totentanz-Orgel noch nicht wieder zur
Verftigung stand) schuf.

Das Oratorium fiir fiinf Solisten, zwei gemischte Chore, einen Knabenchor, sechzehn
Instrumentalisten und mehrere stumme Darsteller ist indes frei von jeglichen stilisti-
schen Anklangen an das Werk Hugo Distlers.

Krafts Werk spielt eine Rolle in der kirchlichen und politischen Versohnung zwischen
den beiden im Zweiten Weltkrieg verfeindeten Méachten England und Deutschland,
indem es unter anderem im Juni 1972 in St Michael’s Cathedral in Coventry aufgefiihrt
wird, in der des englischen Luftangriffs auf die Stadt Liibeck dreifsig Jahre zuvor ge-
dacht wird.

Gleichsam den Weg zurtick von der Musik zur Gattung der bildenden Kunst des ur-
spriinglichen Totentanzes als dem Ausgangspunkt der jahrhundertelangen Entwick-
lung bilden die beiden Totentanz-Fenster Alfred Mahlaus??! (vollendet 1952 und 1957).
In ihnen schlédgt der Kiinstler die Briicke zwischen verschiedenen Momenten der Ge-
schichte des originalen Totentanzes - wie es auch Distler getan hat: Er greift die bild-
nerische Darstellung Bernt Notkes auf, und er integriert die Zerstérung der Marien-
kirche in der Palmsonntagsnacht des Jahres 1942. Indem er - wiederum in «ltibischem
Geiste» - Vergangenheit und Gegenwart miteinander verbindet, schafft er nicht nur
ein eindrucksvolles memento mori - anhand der Aussage, dass der Tod zu allen Zeiten
Leid verursacht -, sondern auch ein Mahnmal, das dazu auffordert, Krieg und Leid zu
vermeiden, wo immer dies den Menschen moglich erscheint.

Die jiingste und stdrkste Aktualisierung erreicht die Radierung «Holstentor» des
Hamburger Zeichners und Mahlau-Schiilers Horst Janssen (1929 - 1995) aus dem Jahr
1980. Nach einer Interpretation Stefan Blessins (403-405) nimmt Horst Janssen in sei-
ner Radierung unmittelbaren Bezug zu einer zeitgeschichtlichen Gegenwart, die auch
vierzig Jahre nach der Entstehung des Werkes noch aktuell ist.

«Der Tod ist zu einer gleichsam vollendeten Tatsache geworden. Die Weltmaéchte stehen sich unveréan-
dert schroff gegentiber. Das labile Gleichgewicht des Schreckens, der nicht enden wollende Riistungs-
wettlauf, der drohende Overkill, lassen keinen anderen Schluf$ zu, als daf8 der Tod millionenfach ein-
geplant ist. Aber auch von anderer Seite scheint eine Katastrophe unabwendbar. Die Ressourcen der
Natur sind begrenzt. Die Zerstorung der Umwelt geht weiter. Der Planet Erde wird unbewohnbar.»??2

221 Mahlau war mit Distler befreundet gewesen. (Vgl. DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten,
144.)

222 BLESSIN, Stefan, Zur Radierung «Holstentor» — Host Janssen 1980, in: FREYTAG, Der Totentanz der Mari-
enkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval, 403-405, 403.
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5. DAS MOTIV DES LEIDENS IM LEBEN HUGO DISTLERS

5.1 Wichtige Bedeutungsfelder in der Biographie Hugo Dist-
lers

5.1.1 Hugo Distlers Charakterbild in der Lebensbeschreibung Ursula
Herrmanns

5.1.2 Einleitung

Anhand der ersten und der jiingsten Lebensbeschreibungen Hugo Distlers soll ein
Charakterbild des Komponisten erstellt werden, nicht mit dem Ziel, alle seine Charak-
terziige bis in seine feinsten Verdstelungen nachzuvollziehen, sondern mit dem Ziel,
seine Entscheidung im Jahr 1942, sich das Leben zu nehmen, zu verstehen. Verstehen
heifdt hier nicht erkldren; es kann keinen logischen Schluss geben, der Hugo Distlers
Entschluss, sich das Leben zu nehmen, zwingend aus seinen Lebensumstdnden er-
klart; ein Geheimnis bleibt zurtick, in das niemand einzudringen vermag. Diesem Ge-
heimnis kommt aber das Verstehen, zumindest das Verstehenwollen - genauer: das
empathische Verstehenwollen - ndher. Wenn man sich einzufiihlen vermag in die Not
eines Menschen, in der Lebensumstidnde, familidre Pragung und Veranlagung in un-
auflosbarer Weise zusammenwirken, kommt man dem Geheimnis einer solchen Ent-
scheidung nahe - erkldren kann man sie nicht, erkldren kann man sie vielleicht nicht
einmal wollen.

Ein zweiter Weg, diesem Geheimnis ndherzukommen - noch einmal: nicht, ihm «auf
den Grund zu kommen» -, besteht darin, Querverbindungen zu ziehen, motivische
Verbindungen zwischen - auf der einen Seite - dem eigenen Selbstmord des Kompo-
nisten, der Geschichte unnatiirlicher Tode innerhalb seiner Familie und in seinem Um-
feld und - auf der anderen Seite - der kiinstlerischen Auseinandersetzung des Kom-
ponisten mit dem Thema Tod und - gewissermafien - zufélligen Koinzidenzen??3, in
denen Schnittpunkte auszumachen sind zwischen dem lebenslangen Werk des Musi-
kers und seinem finalen Handeln.

In einem ersten Anlauf wird die Lebensbeschreibung der ersten Biographin Hugo Dis-
tlers, Ursula Herrmann, einer Analyse unterzogen. In ihrem Werk tiber den Kompo-
nisten??* ldsst sich eine Reihe von Bedeutungsfeldern ausmachen, die einen differen-
zierten Einblick in Charakterziige Hugo Distlers erlauben, welche sich - in der Weise,

223 In diesem Kontext (sowie weiter unten) kommen wir nicht umhin, das Substantiv «Koinzidenz»,
entgegen tiblichem Usus, im Plural zu verwenden.
224 HERRMANN, Rufer und Mahner.
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die wir oben dargelegt haben - mit seinem Tod und mit der bestimmten Art und Her-
beifiihrung seines Todes in Verbindung bringen lassen.

Die hier herausgestellten Bedeutungsfelder stellen zugleich Paradigmata zur Verfii-
gung, unter denen dann in einem zweiten Anlauf die jiingste Biographie untersucht
wird, die seiner Tochter Barbara Distler-Harth.22>

Wohl sind Unterschiede zwischen diesen beiden Darstellungen tiber Hugo Distler aus-
zumachen; augenfillig aber ist, wie deckungsgleich sie im grofien und ganzen sind,
wie sehr beide einander ergénzen und - gewissermafien in der dialogischen Lekttire -
einander Tiefenschirfe verleihen. Dieses fiir den Leser anschaulich zu machen, dienen
die Zitate, denen gelegentlich ein etwas grofierer Raum gelassen wird, damit sie sich
in Stil und Stimmungsgehalt zu entfalten vermogen und um auf diese Weise unter-
schiedliche Stimmen «horbar» zu machen.??

5.1.3 Erstes Bedeutungsfeld

Das erste Bedeutungsfeld erschliefst die Interaktion zwischen Hugo Distler und sei-
nem menschlichen Umfeld. Wie er sich fiir es 6ffnet oder sich ihm gegentiber ab-
schliefst. Erfahrungen, die ihn frith geprdgt haben mogen, werden nachvollziehbar,
Paradigmata wie Einsamkeit, Enttduschung und Beziehungslosigkeit bilden sich her-
aus, der Charakterzug eines gewissermafien ambivalenten Verhaltens nimmt in die-
sem Bedeutungsfeld Gestalt an.

5.1.3.1 Einsamkeit

Als erstes Motiv fiir das Leben Hugo Distlers beschreibt Ursula Herrmann das Motiv
der Einsamkeit. Schon an dieser Stelle wird deutlich, dass die reine Beschreibung er-
wiesener Fakten ohne jegliche Interpretation in diesem Zusammenhang nicht zielfiih-
rend gewesen wire. Uber das Motiv der Einsamkeit zu sprechen ist bereits Ergebnis
der Interpretation der reinen Faktizitdt. Auch das, was wir hier schon zu Beginn mit
dem Terminus der Einsamkeit beschreiben, ist bereits ein Schritt der Interpretation;
denn der Terminus Einsamkeit wird von Ursula Herrmann selbst zunéchst gar nicht
verwendet. Der Terminus Einsamkeit begegnet uns aber in Hugo Distlers eigenen Au-
lerungen, und die von Ursula Herrmann beschriebenen Phdnomene lassen sich mii-
helos diesem Begriff subsumieren.

Sich in die innere Welt eines Menschen zu versetzen, ist freilich zunéchst einmal spe-
kulativ und intuitiv, doch ein anderer Weg, die Gefiihlswelt eines Menschen zu be-
schreiben, ldsst sich kaum ausmachen, und so miissen wir hier in gewisser Weise von

225 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten.
226 Der leichteren Lesbarkeit sind diese in diesem Teil der Arbeit in anderer Weise hervorgehoben als in
den vorangegangenen Teilen.
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einem spezifischen Zugang, von einer Methode sprechen: Des Mittels der «Empathie»
bedient sich Ursula Herrmann, wenn sie sich anhand und trotz nur weniger {iberlie-
ferter biographischer Skizzen dennoch tief in die Emotionalitdt des Kindes und dessen
Konsequenzen fiir den Erwachsenen einfiihlt.

Indem schliefilich Ursula Herrmann das Motiv der Einsamkeit als erstes Motiv be-
schreibt, bleibt es nicht nur eines einer Anzahl von Motiven, sondern es wird, als deren
erstes, von der Biographin auch als biographisch fundierend herausgestellt.

In der Diagnose des Phanomens der Einsamkeit beginnt Ursula Herrmann nicht ledig-
lich mit der Lebensbeschreibung Hugo Distlers selbst, sondern sie holt weiter aus. Die
Vorstufe der Einsamkeit versucht sie zu ergriinden, das Gefiihl des Unerwiinschtseins
durch seine engste Bezugsperson, das bei Hugo Distler dadurch ausgelost wird, dass
seine Mutter ihn bei ihrer Auswanderung in die USA in Deutschland zurtickldsst, und
dies, obwohl die Moglichkeit bestanden hitte, ihn in ihre neue Heimat mitzunehmen.
Gerade ihr Ehemann - und nicht der Vater ihres Kindes2?” - war es, der hierzu Hand
geboten hitte, doch «[d]em Wunsche Anthony Meters, Hugo zu adoptieren und ihn mit nach
Chicago zu nehmen, wurde jedoch seitens der Familie nicht entsprochen.»??8

Von dieser erweisbaren Tatsache aus zieht Herrmann zunéchst die unmittelbar nahe-
liegenden Schliisse, die in ihrer Reihung von Adjektiven uns ein wenig zu gefiihlvoll
erscheinen mogen, die einer hohen Plausibilitdt indes nicht ermangeln. In einer Addi-
tion von Faktizitdt und Intuition schreibt sie, «daf$ das zarte und auflerordentlich liebes-
diirftige Kind bei den GrofSeltern in Niirnberg blieb und der miitterlichen Fiirsorge entbehren
muj$te. Wenn sich auch die Grofeltern ihres Enkels liebevoll annahmen, spiirte dieser doch
instinktiv sein im Grunde genommen unerwiinschtes Dasein.»??° Dieses primdre Lebensge-
tithl des Unerwiinschtseins konstatiert Herrmann dann in Gestalt einer Schlussfolge-
rung als pragend fiir das gesamte weitere Leben Hugo Distlers. «Die Trennung von der
Mutter fiihrte zu einer inneren Verstortheit, die Hugo Distler sein ganzes Leben hindurch
nicht zu tiberwinden vermochte.»?30

Indem das Lebensgefiihl der Einsamkeit fiir Hugo Distler lebensprigend ist, erweist es
sich schliefSlich auch als lebensentscheidend. Erst in diesem Zusammenhang fillt dann
- bei Ursula Herrmann auf diese Weise nicht vorausgesetzt, sondern schliissig herge-
leitet - der Begriff der Einsamkeit, «Hier liegen die Wurzeln des sich bis zu seinem ver-
zweiflungsvollen Ende stark belastenden Gefiihls einer nicht einzudimmenden Angst und Ein-
samkeit»?31, ein Begriff, der gleichsam Farbe gewinnt durch den ihn komplementieren-
den Begriff des Riickzugs, in welchem sich bereits andeutet, was Bettina Schliiter dann

227 Die leiblichen Eltern Hugo Distlers, Helene Distler und August Louis Gotthilf Roth hatten sich, un-
verheiratet, bald nach Hugo Distlers Geburt getrennt.

228 HERRMANN, Rufer und Mahner, 7.

229 Ebd.

230 Ebd.

231 Ebd.
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als «innere Emigration»2?2 bezeichnen wird. Ursula Herrmann nimmt diese Charakte-
risierung voraus: «Der durch die Arbeit beider Grofeltern — sie unterhielten eine Metzgerei
- bedingte unruhige Haushalt liefS wenig Zeit fiir eine intensive Beschiftigung mit dem Jun-
gen, dessen sensible, scheue und etwas weiche Art auch kaum diesem Lebensstil entsprach. So
zog sich das Kind zuriick und ging schon damals seine eigenen Wege, dabei jedoch die Nest-
wdrme eines geordneten Elternhauses schmerzlich vermissend.»?33

Die Art und Weise, in der sich Ursula Herrmann der Empathie als Methode bedient,
wirkt umso glaubwiirdiger, als sie eine jeweils einmal gewonnene Erkenntnis nie zu
einem Klischee gerinnen ldsst, einer Schablone, die alle weiteren Ereignisse zu pragen
scheint. Immer gibt es «Gegenbilder»: Ebenso wie sie das Schmerzhafte der Einsamkeit
an die Oberfldche hebt, macht Ursula Herrmann auch deutlich, wie sich die Einsam-
keit des jungen Distler zugleich in eine Qualitét transformiert, indem sie ihn mit einer
Gabe ermichtigt, die er in seinem weiteren Leben und kompositorischen Schaffen po-
sitiv zu nutzen vermag: «Der Eintritt in die Schule brachte dem Jungen viel Freude an allen
geistigen Tidtigkeiten. Jetzt erwachte seine grofie Vorliebe fiir das Lesen, die ihn zu einem gera-
dezu fanatischen Biicherfreund werden liefs.»?3*

Indem Herrmann im selben Atemzug noch eine weitere Begabung nennt, beschreibt
sie einen Komplex von Anlagen, die durch ihre innere Verwandtschaft aufeinander
bezogen sind und sich im spéteren Schaffen des Komponisten gegenseitig befruchten
werden: «Die auflergewdhnliche musikalische Begabung Hugo Distlers fiel zuerst der Klas-
senlehrerin in der Volksschule auf, die den Grofeltern eine instrumentale Ausbildung ihres
Enkels anriet.»235236

232 SCHLUTER, Innere Emigration, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 35-42, 35.

233 HERRMANN, Rufer und Mahner, 7f.

24 Aa0., 8.

235 Ebd.

236 Distlers Musikalitét ist offenbar ein Erbe der Mutter (und sein kompositorischer Stil ist, wenn man
so weit gehen will, als Erbe ihrer phantasiegeladenen Kreativitit zu verstehen): «Helene und Anna Dis-
tler waren beide musikalisch. Um ihnen eine solide musikalische Grundausbildung zu erméglichen,
kauften die Eltern ein Klavier und engagierten einen Klavierlehrer. ... Helene Distler wird geschildert
als ein Médchen voll sprithender Einfille, mit bemerkenswerter kiinstlerisch-praktischer Begabung.
Augenblicksstimmungen folgend und mit einem leicht irrlichternden Zug ins Fantastische. Auf
Wunsch der Mutter machte sie eine Lehre als Modistin und war sehr erfinderisch bei der Kreation ele-
ganter und fantasievoller Damenbhiite - Accessoirs, die bekanntlich in den Jahrzehnten vor dem Ersten
Weltkrieg grofs in Mode waren. Als eifrige Ballbesucherin und leichtfiiflige Tanzerin diirfte es ihr an
Verehrern nicht gefehlt haben. Kunigunda jedenfalls, die ihre Tochter (wie es damals tiblich war) auf
die Bille in der Gegend begleitete, bekriftigte wiederholt, dass Helene tiber mehrere Jahre die unbe-
strittene , Ballkonigin® gewesen sei.» DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 15.
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5.1.3.2 Enttduschung

Das ndchste Motiv in der Deutung Ursula Herrmanns ist das der Enttdauschung. Was
auf den ersten Blick eine zufillige Aneinanderreihung negativer Erfahrungen zu sein
scheint - das Unerwiinschtsein und das Abgewiesenwerden -, bildet doch einen inne-
ren Zusammenhang. Das Motiv der Enttduschung scheint der Einsamkeit insofern
verwandyt, als sich mit einiger Plausibilitdt sagen lasst, das Gefiihl der Einsamkeit stelle
die gewissermafien chronische Enttduschung dar bei Menschen, deren Grundveranla-
gung es ist, sich nach Beziehung zu sehnen; mit anderen Worten, eine durch das Nicht-
zustandekommen einer Beziehung «aufgerissene» Enttduschung wird im Gefiihl der
Einsamkeit - einer indefiniten Anzahl an Punkten, die eine Linie bilden, vergleichbar
- chronifiziert, der Relation zwischen (punktuellem) Schmerz und (chronischem) Lei-
den entsprechend.

Dabei scheint es keine Rolle zu spielen, ob diese Erfahrung die private oder die beruf-
liche Sphére betrifft; die Empfindung der Enttduschung ist nicht in der Lage, zwischen
beiden Ebenen zu unterscheiden.

Doch diese Uberlegungen greifen bereits vor; an dieser frithen Stelle der Biographie
geht es nicht in erster Linie um die Deduktion einer Gesetzmaéfsigkeit auf das Leben
dieses einen Menschen, sondern lediglich darum, eine gewisse Folgerichtigkeit der
beiden - der Darstellung Herrmanns zufolge - «Urmotive» im Leben Hugo Distlers
anzunehmen.

Auch im weiteren Verlauf der Lebensbeschreibung geht Ursula Herrmann in der Re-
gel so vor, dass sie zunédchst das erweisbare Geschehen berichtet: «Durch den Tod der
GrofSmutter und eine schwere Krankheit des Grof$vaters dnderte sich fiir Hugo vieles. Die nun
wesentlich andere finanzielle Lage zwang ihn, sich bei Rhode und Dupont vom Musikunter-
richt abzumelden. Er versuchte, eine Freistelle am Niirnberger Konservatorium zu bekommen,
doch wurde er, angeblich wegen mangelnder Begabung, abgelehnt. In Wirklichkeit mag wohl
Distlers Herkunft der Grund fiir diese Ablehnung gewesen sein. Es wurde ithm aber gestattet,
die Vorschule des Konservatoriums zu besuchen und nach einem Semester die Aufnahmeprii-
fung zu wiederholen.»?37

Von hier aus zieht sie dann in einem ersten Schritt wiederum die naheliegendsten
Schliisse im Hinblick auf die emotionalen Konsequenzen des Ereignisses: «Der erste
Fehlschlag warf den strebsamen und doch so sensiblen jungen Distler villig um. Es bedurfte
des unermiidlichen Einsatzes der Familie Heinsen, ihn wieder aufzurichten, so dafs er sich all-
mdhlich fing und sich nun in der Vorschule versuchte»?3, bevor sie dann schliefslich, Fak-
tizitdt und Interpretation gewissermafSen btindelnd, beide im Begriff der Enttdu-
schung auf einen gemeinsamen Punkt fokussiert: «Welch furchtbare Enttiuschung aber,
als er auch nach einem halben Jahr die Aufnahmepriifung nicht bestand und sogar nach einem

237 HERRMANN, Rufer und Mahner, 10f.
238 Ebd.
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weiteren Semester abermals abgewiesen wurde. Offenbar hatten die Lehrer der Vorschule wenig
Verstindnis fiir diesen stillen, aber durchaus eigenwilligen jungen Menschen. Der stets sehr
gerecht denkende Distler konnte es einfach nicht fassen, daf$ seine Begabung und seine fleiffig
erworbenen Fihigkeiten nicht den Aufnahmebedingungen des Niirnberger Konservatoriums
gentigen sollten»?23.

Erst nach dieser Fokussierung gibt sie dann, gleich einem Nachklang, Schlussfolge-
rungen in Bezug auf Distlers gesamtes Lebensgefiihl Raum: «Er war iiberzeugt, daf$ bei
dieser negativen Entscheidung seine etwas ungewohnlichen hiuslichen Verhiltnisse eine Rolle
spielten. Es liegt auf der Hand, daf$ sich das schon von friiher Kindheit an vorhandene Gefiihl
eigener Minderwertigkeit dadurch weiter verstirkte.»?40

Obschon ein Lebensgefiihl, eine Lebenseinstellung nattirlicherweise auf Dauer ange-
legt ist, gestattet Herrmann dieser Lebenseinstellung wiederum nicht, ein Klischee zu
evozieren, sondern stellt der negativen sogleich eine positive Erfahrung gegentiber,
den «gliicklichen Zufall», der aus diesem Misserleben erwichst: «Gliicklicherweise erbot
sich sofort Carl Dupont zu einer kostenlosen weiteren Ausbildung seines so begabten Schii-
lers.»241

5.1.3.3 Beziehungslosigkeit

Folgerichtig erscheint es, wenn Ursula Herrmann, nach der Exposition der Motive der
Einsamkeit und der Enttduschung - begriindet in Erfahrungen seiner Kindheit und
Jugend - das Motiv der Beziehungslosigkeit einfiihrt. Auch dieses bleibt - in parado-
xer Weise: da Hugo Distler, gemdfs Ursula Herrmann, unter Menschen rasch An-
schluss zu finden scheint - fiir sein ganzes Erwachsenenleben prdgend. Die folgende
Passage Herrmanns beginnt zunédchst mit einer Interpretation der Autorin, in der das
negative «Bild», ndmlich die milieubedingte Bedriickung, geradezu einhergeht mit sei-
nem positiven «Gegenbild», ndmlich dem kdmpferischen Bestreben, aus diesem hin-
auszugelangen: «Uber seiner Kindheit und Jugend lagen Schatten, die sich aus den ungeord-
neten hduslichen Verhiltnissen ergaben. Ihm fehlte in den entscheidenden Jahren nicht nur die
Mutter: Das ganze ihn umgebende Milieu bedriickte ihn. Obwohl es die GrofSeltern herzlich
qut mit ihm meinten und zu seiner Forderung alles taten, was ihnen moglich war, konnten sie
ihm doch keine direkten geistigen Bildungshilfen geben. Ev war in diesen Dingen von klein auf
auf sich selbst gestellt und versuchte mit ziher Energie, seinem leidenschaftlichen Streben nach
geistiger und kiinstlerischer Bildung nachzukommen.»?*2 Erst nach ihrer Interpretation ldsst
Herrmann diese Interpretation - in einer Art «Krebsgang» - in den quellenméfiigen
Erweis der Richtigkeit derselben einmiinden, wenn sie berichtet, wie Distler selbst ge-
gentiber seiner Frau als «Faktum» erwahnt habe: «Auch du ahnst im Grunde nicht, welche
unmenschliche Anstrengungen es mich gekostet hat, mich aus der Welt, aus der ich komme,

239 Ebd.

240 Ebd.

21 Aa0, 11
22 Aa.0,, 111
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herauszuarbeiten und ganz und gar aus eigener Kraft zu werden, was ich bin.»**3 Und auch
Distler selbst versucht sein eigenes Leben in einschldgigem Sinne zu deuten: «Das Le-
ben hat mich alles andere als Stolz gelehrt; im Gegenteil: meine hiflliche Jugend ist es, die mich
in wichtigen, entscheidenden Stunden leicht zu wenig selbstvertrauend erscheinen lifit.»?4

Diesem Ineinander von «Bild» und «Gegenbild» folgt nun umgekehrt ein Ineinander
von «Gegenbild» und «Bild», von «gliicklicher Fiigung» einerseits und «Selbstauf-
gabe» andererseits. Dieses Ineinander wird sichtbar in dem né&chsten Schritt in der
Entwicklung des jungen Distler, seiner musikalische Hochschulausbildung am Leipzi-
ger Konservatorium: «Es muf$ als eine auflerordentlich gliickliche Fiigung angesehen wer-
den, daf$ der kompositorisch weit iiberdurchschnittlich begabte Hugo Distler nach Leipzig in
die Lehre zu Dr. Hermann Grabner kam.» 245 Die gliickliche Fligung besteht darin, dass
Hermann Grabner sich seines Schiilers in dhnlicher Weise annimmt wie sich die Au-
torin Ursula Herrmann ihres «Helden» Hugo Distlers: mit Empathie.?*¢ Hermann
Grabner ersetzt dem jungen Distler als «viterlicher Freund»?4” eine Dimension dessen,
was ihm in seinem Elternhaus vorenthalten geblieben war. Im gleichen Augenblick
wird im selben Zusammenhang auch das Abgriindige in Distlers Wesen sichtbar,
wenn sich zeigt, dass diesem trotz {iberdurchschnittlicher Begabung ein Zug zur
Selbstvernichtung innewohnt. So heifit es zunédchst, wenn Ursula Herrmann Hermann
Grabner zitiert: «<Er nahm unter meinen Schiilern von allem Anfang an eine besondere Stel-
lung ein sowohl im Hinblick auf seine musikalische Begabung wie auch in seiner ausgesprochen
religids fundierten Personlichkeit, die seiner instrumentalen und theoretischen Ausbildung ei-
nen bestimmten Weg wies und zu einer Lehrmethode verpflichtete ... Seine Intelligenz, sein
fundamentales Wissen ... ermoglichten es mir, in meinem Unterricht weit iiber das hinauszu-
gehen, was sonst als zu bewdltigendes Pensum in der ,, Tonsatzlehre” gefordert wird.» 248 Doch
auf der anderen Seite wird auch erinnert: «Wihrend nun die Konflikte, die sich bei der
jungen schaffenden Generation zufolge der Versuche neuer Wege oft ergaben, von den meisten
leicht und miihelos abreagiert wurden, erschrak ich bei Distler nicht selten tiber seine leiden-
schaftliche Bereitschaft zur Selbstaufgabe, wenn ihm etwas nicht gelungen war.»?#9 Es ist Her-
mann Grabner selbst, der einen assoziativen Bezug herstellt zwischen Distlers meta-
phorischer Bereitschaft zur Selbstaufgabe und seiner tatsichlichen Selbstaufgabe: «Heute
noch, unter dem Eindruck seines tragischen Lebensendes, muyf$ ich oft an diese seine Ausbriiche
der Verzweiflung denken, bei denen ich alle Kraft aufbringen mufte, um ihn wieder ins Gleich-
gewicht zu bringen.» 250

243 Mitgeteilt von Waltraut Distler in einem Brief an die Verfasserin vom 12. Mirz 1970, zit. nach: A.a.O.,
12.

244 Brief an Oberstudienrat Weifsmann, 16. 5. 40, zit. nach: Ebd.

25 A a.0., 15-18.

246 Vgl. ebd.

247 Ebd.

248 GRABNER, Hermann, Hugo Distlers Lehrjahre in Leipzig, in: Musik und Kirche 28 (1958), 72-74, zit. nach:
A.a.O,, 18.

249 Ebd.

250 Ebd.
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5.1.3.4 Ambivalentes Verhalten

Die Dialektik von Abgewiesenwerden und Angenommensein, von Enttduschung und
Erfolg spiegelt sich wider in einer gewissen Ambivalenz in Distlers Verhalten seinen
Mitmenschen und seiner Arbeit gegentiber. Die Charakterziige, denen Distler einer-
seits passiv ausgeliefert ist, die aber andererseits sein aktives Handeln lenken, fithren
in seinem Verhalten zu einer Ambivalenz von Schiichternheit und Offenheit, von Kon-
taktabwehr bei gleichzeitiger Kontaktsuche.

Distler zeigt sich, Herrmann zufolge, auf den ersten Blick zurtickhaltend, liebenswtir-
dig und liebenswert, aber auch voller Energie.?>! Dort, wo er sich im sozialen Umfeld
sicher fiihlt, kann er aus sich heraustreten.?>> Zugleich ist er sachbezogen, von enormer
Arbeitsdisziplin?>? und von hohem kiinstlerischem Verantwortungsbewusstsein.?%
Diese innere Ambivalenz spiegelt sich in dufSeren Widerfahrnissen wider, wenn, wie
in seiner Jugend, beruflicher Erfolg und Misserfolg einander gegentiberstehen oder
geradezu ineinandergreifen: Schon der junge Komponist findet hohe Anerkennung?,
erfahrt aber auch Widerstand.?>¢ Beides ereignet sich gleichzeitig: «Bei dem grofSen Mu-
sikfest in Diisseldorf im Juni 1938 sollte in der dort gezeigten Ausstellung tiber ,entartete
Kunst” sein Schaffen als abschreckendes Beispiel hingestellt werden. Nur der energische Ein-
spruch des Komponisten Gerhard Maasz konnte ihn vor dieser dffentlichen Anprangerung ret-
ten.»%57

Bei Ursula Herrmann gewinnt man dann den Eindruck, dass fiir Distler die Zeit, in
der er gegen solchen Widerstand anzukdmpfen hat, allein aufgrund des Riickhalts sei-
ner Familie auszuhalten ist?®® und er spéter diese Jahre - seine Stuttgarter Zeit - als die
gliicklichsten bezeichnen wird.?>° Dass sich diese Lebensphase bei genauerem Hinse-
hen - und bei umfassenderer Quellenlage - wesentlich komplizierter darstellt, wird
dann bei Barbara Distler-Harth deutlich werden.269

21 Vel. a.a.0., 20-22.

%2Vgl. a.a.0., 51.

253 Vgl. Hans Schaeuble an Ursula Herrmann, 15. 8. 68, zit. nach: A.a.O., 24.
254 Referenz Giinter Ramin, Leipzig, 2. 11. 30, zit. nach: A.a.O., 29.

255 Lied und Volk (1935), zit. nach: A.a.O., 87f.

256 A.a.0O., 111-125.

257 A.a.0., 125.

258 A.a.0O., 111-125.

259 A.a.0., 145.

2600 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 72-281.
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5.1.4 Zweites Bedeutungsfeld

5.1.4.1 Einleitung

Das zweite Bedeutungsfeld erschliefst die Art und Weise, wie Hugo Distler mit sich
selbst umgeht, wie er auf Aufienreize mit den Charakterziigen der Sensibilitit - viel-
leicht handelt es sich in seinem Fall um Hochsensibilit4t?¢! - reagiert, wie er Aufgaben
mit duferster Leidenschaft in Angriff nimmt, und wie der Leidenschaft alsbald das
Ausgebranntsein folgt. Das zweite Bedeutungsfeld erschliefst auch, auf welche Weise
einen Grundzug seiner Existenz auch das Gefiihl der Angst bildet, die vielleicht, in
Gestalt eines circulus vitiosus, sowohl als Ursache als auch als Konsequenz seiner Sen-
sibilitdit und der aus ihr hervorgehenden Leidenschaftlichkeit angesehen werden
muss, deren existentieller Urgrund auch angesichts des ersten Bedeutungsfeldes plau-
sibel erscheint, deren eigentliches «Gesicht» sich aber womoglich noch in einem ganz
unerwarteten Kontext manifestieren wird.

5.1.4.2 Sensibilitit, vielleicht Hochsensibilitit, und Leidenschaft

Hinter den auch fiir seine Mitmenschen offen zutage tretenden Charakterziigen der
Einsamkeit, Enttduschung und Beziehungslosigkeit lassen sich bei Distler in der Sicht
Herrmanns weitere tiefere Personlichkeitsschichten Distlers ausmachen; es ist dies vor
allem die besondere Eignung, sich begeistern zu lassen, der auf der anderen Seite eine
hochgradige Verletzlichkeit gegentibersteht.

Dabei wére es womoglich psychologisch préziser, von nur einer einzigen basalen Tie-
fenschicht zu sprechen, ndmlich der ausgepragten Sensibilitdt, die sich in der Polarit&t
der ausgesprochen leichten Begeisterungsfihigkeit auf der einen und der aufSeror-
dentlich leichten und tiefen Verletzlichkeit auf der anderen Seite dufiert.262

Die Ambivalenz an der Oberfldche des Verhaltens, die wir gerade gesehen haben, zeigt
sich auf diese Weise noch auf einer tieferen, einer im Wortsinne existentiellen Ebene,
auf welcher Distler seine Existenz selbst infragestellt und bereit ist, trotz eines addqua-
ten kiinstlerischen Selbstbewusstseins sich selbst aufzugeben. Davon war im Zusam-
menhang seines Studiums bei Hermann Grabner die Rede.?3 Dass diese dort in para-
doxer Gleichzeitigkeit mit einem tiefen kiinstlerischen Selbstbewusstsein stand, lasst
der Zusammenhang erahnen?**, wird aber in einem anderen Briefausschnitt als

261 Med.: Sensory-Processing Sensitivity.

262 Der entsprechende englische Terminus - ”sensory-processing sensitivity” - gibt diesen Sachverhalt
addquater wider. Vgl. die entsprechende Forschungsliteratur, in erster Linie: ARON, Elaine N., The
Highly Sensitive Person: How to Thrive When the World Overwhelms You, New York 1996, dann aber vor
allem: NAEGELI, Antje Sabine, Zwischen Begabung und Verletzlichkeit. Leben mit Hochsensibilitit, Freiburg
2016. (Letzteres liest sich {iber weite Strecken wie ein Psychogramm Hugo Distlers!)

263 GRABNER, Hugo Distlers Lehrjahre, zit. nach: HERRMANN, Rufer und Mahner, 18.

264 Vgl. ebd.
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widerspriichliches Nebeneinander greifbar: «Bei aller inneren Sicherheit und dem uniiber-
sehbaren kiinstlerischen SelbstbewufStsein war Distler jedoch von einer kaum zu beschreiben-
den Sensibilitit.»?%> Der Verleger Karl Votterle etwa erlebt Distler im Umgang als
«schwierig»: «Beim leisesten Verdacht, der Verlag kdnne mit einer Komposition nicht ganz
zufrieden sein, kam schon die Frage: Wollen wir nicht besser den Vertrag ldsen ?»266

Dieser existentiellen Unsicherheit steht, wie gesagt, die Offenheit der Begeisterungs-
fahigkeit gegentiber. Auf diese Weise stehen sich das passive Ausgeliefertsein und der
aktive Antrieb der Sensibilitdt gegentiber und bilden ein Ganzes. Distlers ausgepragtes
dsthetisches Empfinden ist mit Sicherheit ein Movens des aktiven Antriebs: «Distler
gab sich mit Leidenschaft allen Kiinsten hin. Er hatte ein ganz elementares Bediirfnis nach
Schonheit und konnte fiir ein Werk der bildenden Kunst, der Malerei oder der Dichtkunst in
helle Begeisterung geraten.»?%” Dieser Neigung folgt er zum einen unabhidngig von sei-
nem beruflichen Tun: «Er war Mitglied des Vereins fiir Kunstwissenschaft, durch die er viele
wertvolle Kunstgegenstinde bezog. ... Alles Mafvolle und organisch Gegliederte sprach ihn
unmittelbar an.» Womoglich ist in diesem Zug eine unbewusste Suche nach einem Aus-
gleich zu seiner inneren Zerrissenheit zu sehen. «Hitte er nicht die Musikerlaufbahn ein-
geschlagen, wire er gern Architekt geworden. Alte Stidte mit ihren historischen Bauten zogen
ihn an. Er nutzte auf seinen Reisen gern jede sich nur bietende Gelegenheit, alle baulichen und
kiinstlerischen Sehenswiirdigkeiten, insbesondere Kirchen und Dome, zu besichtigen.»268

Eine andere Neigung steht im direkten Zusammenhang mit seiner Tatigkeit als Kom-
ponist von Vokalmusik: «Besonders nahe stand er der Dichtkunst, der er sich auch selbst
austibend widmete. Er las sehr viel, vor allem reizten ihn die Antike, Shakespeare, die klassische
Literatur und Werke der ersten Hiilfte des 19. Jahrhunderts. ... Er fiihlte sich von der Poesie
Selma Lagerldfs und Adalbert Stifters ganz unmittelbar beriihrt. Er verschenkte sehr viele Bii-
cher und besafs selbst eine recht umfangreiche Bibliothek ...»%6°

An dieser Stelle kommt bei Herrmann zum ersten Mal Distlers Versuch zur Sprache,
das Thema Tod kiinstlerisch zu bewdltigen: «Von Hermann, dem Sohn Wilhelm Grimms,
zu den Mirchen der Briider Grimm gefiihrt, fafSte er den Plan,?’0 ein Chorspiel iiber das tief-
sinnige Mirchen vom ,Gevatter Tod” zu schreiben.»?’! Doch hier bleibt es zundchst bei
einem Versuch, dem zum fraglichen Zeitpunkt dufiere Griinde entgegenstehen.?”?

265 HERRMANN, Rufer und Mahner, 61.

266 VOTTERLE, Karl, Haus unterm Stern, Kassel 1963, 240, zit. nach: HERRMANN, Rufer und Mahner, 61. -
Leider wurde der gesamte Briefwechsel des Barenreiter-Verlages mit Hugo Distler im Zweiten Welt-
krieg vernichtet.

267 HERRMANN, Rufer und Mahner, 122f.

268 Ebd.

269 Ebd.

2701938/ 39.

271 A.a.0.,123.

272 Ebd..: «<Doch vermochte er das begonnene Chorspiel nicht weiterzufiihren, denn die staatliche Len-
kung des Musiklebens griff zunehmend auch in seine Tatigkeiten ein.»
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5.1.4.3 Ausgebranntsein

Distlers Sensibilitdt, seine Aufnahmefdhigkeit fiir eine Uberfiille von Eindriicken,
seine leidenschaftliche Hingabe an seine Arbeit fiihren rasch, bereits in Liibeck, zu
dem, was gleichsam einen Gegenpol zu seiner Leidenschaft bildet: zu einem immer
wiederkehrenden Gefiihl des Ausgebranntseins,?”® das auch in spdteren Lebensjahren
nicht nachlassen wird. Noch in seinem vorletzten Lebensjahr schreibt er an eine Freun-
din: «Ich leide mit der Zeit an einer chronischen Niedergeschlagenheit, die an Triibsinn grenzt
und wohl eine Folge des reizenden®”* Nervenkrieges ist. Es ist ja gar nicht zu sagen, wie furcht-
bar die Gegenwart und nahe Zukunft fiir uns aussieht.»?”> An seinen ersten Arbeitgeber
und lebenslangen Freund, den Liibecker Jakobipfarrer Axel Werner Kiihl?7¢ schreibt
er, zwar weniger eindringlich, doch voll tieferem Symbolgehalt: «Als Schonstes in der
Welt ertriume ich mir irgendwo einen Organistendienst an moglichst geruhsamer Stelle,
der mir gestattete, nebenher ordentlich zu schaffen.»>""

Indem Distler, der vor allem ein leidenschaftlicher Chordirigent ist, sich nach einem -
seiner Natur nach eher zurtickgezogenen, einsamen - «Organistendienst» sehnt, klingt
bereits das Motiv des Riickzugs, der «inneren Emigration»?’8 an; wenn er dieses ein-
same Amt - gleichsam tautologisch und damit also in doppelter Emphase - als an ge-
ruhsamer Stelle gelegen ertraumt, ist dies sicherlich als eindringlicher Fingerzeig auf
das Motiv der Ruhe zu verstehen, das im Zusammenhang mit seinem Tod noch eine -
theologisch-literarische - Rolle spielen wird.

Wahrscheinlich ohne Distlers hintergriindige, wenn auch unbewusste, sprachliche
Symbolik in ihrem ganzen Ausmafi zu erfassen, erkennt Herrmann Distlers Ausge-
branntsein als existentiell und seine Lebenskraft verzehrend: «Zeitweise litt er unter un-
vorstellbarer innerer Qual, die allmdihlich seine Arbeits- und Schopferkraft untergrub.»27°
Diese Erschopfung ist zundchst ganz objektiven Umstdnden geschuldet: «Die kaum
noch zu bewiltigende Arbeitslast — sein Stundenplan umfafSte 34 Wochenstunden und eine
Unmenge Vorarbeit musikalischer und organisatorischer Art — hatte zu beingstigender kor-
perlicher Entkriftung gefiihrt. Hand in Hand damit ging eine totale geistig-seelische Nieder-
geschlagenheit.»?80

273 Vgl. a.a.0., 56.

274 Gjc.

275 An Else Maiwald, 5. 11. 41, zit. nach: A.a.O., 155.

276 Diese Freundschaft hilt tiber die Téatigkeit Distlers in Liibeck hinaus an, ist allerdings, vor allem, was
die Liibecker Zeit betrifft, differenziert zu bewerten: «Das Verhiltnis zwischen Hugo Distler und sei-
nem Pastor Axel Werner Kiihl war nicht ganz unkompliziert: Es bestand ein Ungleichgewicht in ihrer
Beziehung aufgrund des Umstands, dass sie einerseits ,,von gleich zu gleich” miteinander verkehrten,
wenn es um den - wie Kiihl es wohl sah - gemeinsamen kirchenmusikalischen Auftrag ging, anderer-
seits Kiihl Distlers direkter Vorgesetzter und sogar sein Seelsorger war, eine Rolle, die Kiihl wie selbst-
verstandlich tibernahm.» DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 89.

277 An Pastor Kiihl, 5. 1. 42, zit. nach: Ebd. (Hervorhebungen d. Verf.)

278 S, 0.

279 A.a.O., 169f.

280 Ebd.
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Dennoch ist es Distlers ganz eigene Art, wie er - nicht nur im Riickzug von gegenwir-
tigen Aufgaben, sondern auch in Gestalt einer existentiellen Zukunftsangst - auf die
Erschopfung reagiert, wenn er im letzten seiner Briefe an seine Leipziger Verwandten
schreibt: «Ich gehe in Arbeit geradezu unter, zu meiner eigentlichen Arbeit, der Komposition,
komme ich mit keiner Note mehr. Ich entschlof$ mich nun, ein Jahr lang nicht zu komponieren,
da im Augenblick entscheidend ist, was ich mit dem Domchor schaffe ... es ist alles zur Zeit so
unerhort schwer ... Wir haben hier wie allerorts eine groffe Angst vor dem Kommenden.»?81

5.1.4.4 Ruhe und Unruhe

Wie das Motiv der Ruhe - in der Tragweite seiner Bedeutung durch seine Biographin
nicht explizit ausgefithrt und wohl auch Distler unbewusst - eine existentielle Rolle in
seinem Leben - und so auch in seinem Sterben - gespielt hat, so ist diese Ruhe wesent-
lich als Kontrast zu der Distler auch selbst bewussten Unruhe als einem Grundzug sei-
nes Wesens zu sehen. Es handelt sich dabei um eine innere, existentielle Unruhe, die
seine existentielle Sehnsucht nach - endgiiltiger - Ruhe immer wieder aufkommen
lasst. Diesen Sachverhalt fasst Ursula Herrmann so zusammen: «Distler wufite, daf$ die
geistige und seelische Belastung bald die Grenze des zu Ertragenden erreicht haben wiirde. Er
war ein Mensch, der allem Geschehen mit grofiter Anteilnahme folgte. In seinem Gesicht lag
stets etwas Gespanntes, Hellwaches, das zeitweise eine gewisse Unruhe verriet. Seine gliihende
Aktivitit, sein ausgeprigter Ehrgeiz und die durch intensive Ubung erreichte auflergewdhnli-
che Konzentrationskraft tiberforderten seine nervlich und kérperlich wenig stabile Konstitu-
tion, was zu schweren Depressionen fiihrte. Ihm fehlte jegliche innere Reserve, er verausgabte
sich restlos. Sein Leben bewegte sich zwischen den Polen hochster kiinstlerischer Schaffenskraft
und tiefster Niedergeschlagenheit, die ihm dann schnell allen Lebens- und Arbeitswillen
nahm.»282

Wie sehr diese Niedergeschlagenheit an Hugo Distlers Lebenswillen zehrte, kommt in
seinen eigenen Worten - nicht nur vor dem Hintergrund seiner Lebens- und Arbeits-
umstdnde, sondern auch vor dem der Weltlage an sich - nicht nur deutlich, sondern
ganz explizit zum Ausdruck: «Ich bin heute so weit: es gibt eine letzte Grenze im mdglichen
Ertragen von aller menschlichen Not; eine Grenze der Menschenwiirde. Angesichts der Greuel,
die man von der Ostfront hort, und angesichts der Dinge, wie sie jetzt etwa in Liibeck geschehen
sind, habe ich mir Gift zu verschaffen gewufSt; lieber machen wir ein Ende mit unserer ganzen
Familie, als daf$ wir es etwa geschehen lassen, daf$ uns unsere Kinder einmal genommen oder
wir den Kindern genommen werden, oder was an herrlichen Aussichten uns droht. So weit ist
man heute!»?83

281 An die Leipziger Verwandten, 10. 10. 42, zit. nach: Ebd.
282 A .a.0., 163.
283 An Else Maiwald, 1. 4. 42, zit. nach: Ebd.
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5.1.4.5 Angst

In der vorangegangenen AuBerung klingt mit, was in seinen eigenen Auﬁerungen und
denen anderer immer wieder angeklungen war. Hugo Distler ist ein Mensch, bei dem
einer der wesentlichen Antriebsfaktoren der der Angst ist.84 Sie erweist sich als die
Kraft, die alle Anerkennung und allen Erfolg in Distlers Leben zu unterminieren droht.
Auch wenn die Angst, wenn sie explizit geduflert wird, stets als mit bestimmten Be-
griffen verbunden erscheint, bleibt sie in ihrer Essenz {iber weite Strecken diffus; und
doch l&sst sie sich - in der Deutung Ursula Herrmanns - auf einen Kern fokussieren:

«Seine grofite Sorge war jedoch, einberufen zu werden. Der Gedanke daran zermiirbte ihn.
.28

Die Angst vor der Einberufung?® ist es schlieSlich, die die, gewiss nicht im eigentli-
chen Sinne urséchliche, aber womoglich auslosende Rolle spielt in dem Entschluss,
seinem Leben ein Ende zu setzen: «Seit Beginn des Krieges hatte Distler unter der stets
drohenden Moglichkeit des Einberufenwerdens gelitten. ... Am 25. Oktober 1942 hatte er sich
einer Nachmusterung zu unterziehen und erhielt vom Wehrbezirkskommando den Gestel-
lungsbefehl zum 3. November. ... Dank des Einsatzes einflufireicher Personlichkeiten wurde
der festgesetzte Einberufungstermin noch in letzter Minute verschoben. Am Reformationstag
konnte Distler noch telefonisch von Professor Stein erfahren, dafs ihm die Unabkdmmlichkeits-
stellung nunmehr so gut wie garantiert sei. Aber er vermochte in dieser Welt des Betruges und
der harten Gewalt der Nachricht keinen Glauben mehr zu schenken.»?8”

Auch fiir Herrmann ist ersichtlich, dass das Motiv der Angst, auch wenn es in einem
bestimmten Kontext seine climax erreicht, als Motto iiber Distlers ganzem Leben ste-
hen konne: «Das entsetzliche Kriegsgeschehen bedriickte Distler mehr und mehr. Das Bibel-
wort ,, In der Welt habt ihr Angst, aber seid getrost, ich habe die Welt iiberwunden” (Johannes
16,33) beschiiftigte ihn sehr. Mit ihm griifite er in jener Zeit seine Freunde. Es war der Text
einer seiner Motetten und jenes Wort, das spiter auf seinem Grabkreuz geschrieben stand.»?8

284 Vel. oben: A.a.O.; 169f.

285 A.a.0.,123.

286 Nicht uninteressant ist es, sich in diesem Zusammenhang daran zu erinnern, dass auch Dietrich Bon-
hoeffer mit allen ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln dem Kriegsdienst auswich: “By the end of the
decade, with war now inevitable, Bonhoeffer became increasingly concerned to evade military service.
His second, brief visit to the United States, in the summer of 1939, was at least partly motivated by this
concern, as, subsequently, was his work for the Abwehr (Military Intelligence) at the initiative of his
brother-in-law, Hans von Dohnanyi. Bonhoeffer knew that, if he was in fact ever summoned to serve in
the German armed forces, he would almost certainly refuse, and pay for his conscientious objection
with his life.” HOOTON, Bonhoeffer’s Religionless Christianity in Its Christological Context, 214.

287 A.a.0., 171f. - Worauf dann bei Herrmann der in Parenthese stehende Satz folgt: «(Welch tragischer
Umstand, daf8 die schriftliche Bestdtigung erst einen Tag nach seinem Tode eintraf!)» Ebd.

288 A.a.0., 147.
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5.1.5 Drittes Bedeutungsfeld

5.1.5.1 Tod in der Familie

Uber dem, was wir als sozusagen die Primér- und Sekundarschichten innerhalb des
Charakters Hugo Distlers bezeichnet haben - die Erfahrungsebenen von Einsamkeit
und Enttdauschung auf der einen Seite und die unter ihnen liegende Sensibilitdt, Angst
und Unruhe und die damit verbundene Ambivalenz des Verhaltens und Erlebens auf
der anderen Seite - befindet sich ein Sphére, die sich in ihrem kausalen Einfluss auf
sein Leben kaum fassen ldsst, 289 die aber doch einen wesentlichen Teil des auch - viel-
leicht nur scheinbare - Auflerlichkeiten umfassenden Lebensbildes Hugo Distlers dar-
stellt. Es ist dies das Phianomen des unnatiirlichen Todes in seinem Umfeld. Dieses
Phédnomen wird in der Lebensbeschreibung Barbara Distler-Harths einen etwas um-
fassenderen Raum einnehmen; bei Ursula Herrmann findet es sich - womoglich in
Ermangelung entsprechender Quellen - nur angedeutet und reduziert auf lediglich je
einen Fall im (indirekten) Angehorigen- und im Freundeskreis.

Herrmann schreibt, der Tod seines Halbbruders - «seines einzigen Bruders ... der vor
Leningrad gefallen war»?® - habe Hugo Distler «sehr schmerzlich»?*! getroffen. Distler
selbst schreibt in genau demselben Zusammenhang an Pastor Kiihl in eher auswei-
chendem (damit aber moglicherweise umso sprechenderem) Tonfall: «Mdchte doch das
,grofie Licht” inmitten der grofien Finsternis, die in der Welt herrscht, wachsen und endlich
siegen ... Das Wichtigste: daf$ bald Frieden ist. Lafit uns das vor allem erbitten.»*? Diese
Worte erinnern an den Wunsch nach Ruhe, die er in diesem Fall auch fiir seinen Halb-
bruder, vielleicht in {ibertragenem Sinne fiir alle Menschen bittet; es verschleiert zu-
gleich die grofie Anteilnahme am Tod dieses Halbbruders und an dem damit verbun-
denen Schmerz seiner Mutter, die in der Darstellung Barbara Distler-Harths deutlicher
zum Tragen kommen werden.

Eben jener Axel Werner Kiihl ist es, der - was Hugo Distler zu seinen eigenen Lebzei-
ten freilich noch nicht wissen kann - auch selbst seinem eigenen Leben ein Ende setzte:
«Tief Betroffen war auch Pastor Axel Werner Kiihl vom plétzlichen Tode seines Freundes Hugo
Distler. Zwei Jahre spiter ging er ebenfalls in den Freitod.»?%

Was sich hier vage andeutet - dass Hugo Distlers eigener Suizid nicht isoliert dasteht,
sondern als Teil eines «Bedeutungsfeldes» gewaltsamer Tode und Suizide angesehen

289 Vel. dazu aber: SZONDI, Leopold, Experimentelle Triebdiagnostik. Tiefenpsychologische Diagnostik im
Dienste der Psychopathologie, Kriminal- und Berufspsychologie, Charakterologie und Pidagogik (3 Bde.), Bern
1947, bzw. zur Einfithrung: WAGNER-SIMON, Therese, Einfiihrung in die Schicksalsanalytische Theorie von
L. Szondi, in: Schweizerische Zeitschrift fiir Psychologie und ihre Anwendungen (Bd. II, Heft 1/2) Bern
1943, 3 - 18.

290 HERRMANN, Rufer und Mahner, 156.

291 Ebd.

292 An Kiihl, 13. 11. 41, zit. nach: Ebd.

2% A.a.0., 178.
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werden muss - auch dies wird sich in der Lebensbeschreibung Barbara Distler-Harths
noch weiter entfalten.

5.1.6 Zusammenfassung

5.1.6.1 Verbindungslinien: Einsamkeit - Hochsensibilitit - Angst - Tod

An dieser Stelle konnen wir deshalb, im Sinne einer Zusammenfassung der Lebensbe-
schreibung Ursula Herrmanns unter den gegebenen Gesichtspunkten, beginnen, Ver-
bindungslinien zwischen Motiven zu ziehen, und wir konnen - immer noch anhand
ihrer Biographie und entlang der Darstellung Herrmanns - beobachten, wie bestimmte
motivische Kreise in Distlers Leben sich schliefSen.

Gewisse Zusammenhédnge zwischen den einzelnen Motiven und charakterlichen Pra-
gungen und Veranlagungen wurden bereits skizziert. Schéarfere Konturen nehmen
diese Zusammenhinge bei Ursula Herrmann als direkte Linien zwischen den Motiven
Einsamkeit, Sensibilitdt, Angst und Tod an.

Einen ersten wichtigen Zusammenhang erkennt Herrmann zwischen seinen «iufleren
Lebensumstinden und seiner charakterlichen Veranlagung»2°*. Es ist dies die Verbindungs-
linie zwischen seiner Leidenschaftlichkeit und seinem Sich-Verzehren, die sich dufser-
lich als Unruhe bemerkbar machen und innerlich in seiner besonderen Sensibilit&t?%
ihren Grund haben. «Er verzehrte sich selbst durch sein von Leidenschaft getriebenes, rast-
loses Streben und seinen brennenden Ehrgeiz, wihrend er im steilen Aufstieg unfafbar schnell
jene Sprosse des Lebens erreichte, tiber die hinaus es keine Steigerung mehr gab.»?% Hier deu-
tet sich an, dass es sich nicht lediglich um Zusammenhé&nge handelt, sondern dass es
um Préagungen geht, in denen finale Entwicklungen im Nachhinein gleichsam als préa-
determiniert erscheinen.

Die einzelnen Punkte, durch die seine Sensibilitidt und seine Leidenschaft so miteinan-
der verbunden werden, dass sie ein - im Wortsinne - umfassendes Bild ergeben, sind
vor allem seine innere Einsamkeit, erlittene dufsere Anfeindungen und eine tiefe Ur-
angst, die in ihrem Wesen nicht greifbar ist und stattdessen in bestimmten Grenzsitu-
ationen «dingfest» wird. Die Dynamik, die sich auf diese Weise ergibt, erzeugt ein be-
standiges Getriebensein, das Distler nicht zur Ruhe kommen ldsst - bevor er nicht den
Weg in die endgtiltige Ruhe wahlt. «Er, der iiberaus sensible Mensch, der ein unendliches
Verlangen nach Liebe, Wiirme, Freundschaft und Geborgenheit hatte, mufite sich, oft von sei-
nen Lieben getrennt, in zermiirbenden Alltagssorgen durch das Leben schlagen. Sein glanzvol-
les Vorankommen wurde immer wieder durch die Mafsnahmen der Nazi-Fiihrung im Bereich
der Kultur und viele oft kriegsbedingte Schwierigkeiten tiberschattet. Abgrundtiefe Weltangst

24 Aa.0., 172,
295 Vgl. ebd.
29 Ebd.
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und stete innere Unruhe begleiteten ihn auf seinem ganzen Lebensweg, so dafs er sich an keinem
Ort lingere Zeit wohl fiihlen konnte. Wie von einem Dimon getrieben, suchte er immer neue
Wirkungskreise.»?%7

Ursache dieser Urangst mag primér durchaus das in seiner frithen Kindheit liegende
Erlebnis des Sich-abgelehnt-Fiihlens seine Ursache haben?*® und sekundér in dem auf
dieses Erlebnis zurtickzufithrende Unfidhigkeit, abgesehen von fachlichem Selbstver-
trauen auch ein auf seine Person bezogenes Selbstvertrauen zu entwickeln. («Er glaubte
sich stindig von Feinden umgeben und litt unter starken Minderwertigkeitskomplexen.»?%?)
Jedenfalls scheint es aus dieser Perspektive wenig verwunderlich, dass sein gesamtes
Lebensgefiihl ihn von anderen Menschen - aus seiner eigenen Sicht - lebenslang zu
isolieren scheint. Zwei Wochen vor seinem Tod schreibt er an seine Frau: «Weif$t Du,
in mir hockt dauernd jene nicht zu beschreibende Einsamkeit, das Gefiihl, von allem und jedem
getrennt zu sein.»300

Die Zusammenhidnge und Schlussfolgerungen, wie Ursula Herrmann sie zieht, ent-
behren auf diese Weise nicht einer bedriickenden Plausibilitit. Insbesondere, wenn sie
aus ihren Beobachtungen und eigenen Interpretationen den Schluss zieht, das Leben
sei ihm zu einer nicht mehr zu ertragenden Last geworden,?! so scheint dies ohne
weiteres zuzutreffen; ebenso, wenn sie im Anschluss daran Distlers Suizid als in sei-
nem eigenen Vorsatz begriindet beschreibt: «Er fafite den schon mehrfach geduflerten und
seiner Meinung nach fiir ihn einzig méglichen Entschluf3, aus dieser Welt zu scheiden.»392

Dass es sich bei diesem Suizid jedoch nicht einfach um den konsequenten Vollzug ei-
ner einmal getroffenen Entscheidung handelt, werden wir dann bei Barbara Distler-
Harth noch eindringlicher sehen. Angesichts der Komplexitidt des Verhaltnisses von
Entscheidung und Ausfithrung im allgemeinen und bei Distler im besonderen er-
scheint es zudem insgesamt ein wenig zu idealisierend, wenn Ursula Herrmann Dist-
lers letzte Augenblicke im Familienkreis als beinahe inszenierten Abschied beschreibt:
«Um noch einmal im Kreise seiner Lieben weilen zu kénnen, lud er seine Verwandten aus
Leipzig, denen er sich immer besonders eng verbunden fiihlte, zum Reformationsfest nach
Strausberg®® ein. Am Nachmittag des Reformationstages machte Distler einen Spaziergang
mit seinem kleinen Sohn und rief Dr. Sohngen an, um ihm zu sagen, daf$ ja nun wohl auch
seine leidige personliche Angelegenheit (Einberufung) in Ordnung kommen werde. Dr. Séhn-
gen fiel zwar der ungewdhnlich ernste Ton Distlers auf, doch schob er ihn auf die grofie An-
spannung der letzten Tage und die damit verbundene Erschopfung. Wie konnte er auch ahnen,
daf$ in Distler zu dieser Stunde bereits der Entschluf$ gereift war, aus dem Leben zu gehen.»304

297 Ebd.

28 Vgl.a.a.0., 7.

29 A.a.0., 172f.

300 An Waltraut Distler, 18. 10. 42, zit. nach: A.a.O., 173.
301 Ebd.

302 Ebd.

303 Seine Tante und Cousine Anna und Ruth Dittrich.
304 A.a.0., 172f.
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Erst recht geht Ursula Herrmann bis an die Grenze der Plausibilitdt, wenn das Ab-
schiednehmen dann einen gleichsam topologischen - und apotheotischen - Hohe-
punkt erfahrt: «Am Abend setzte sich Distler an seine geliebte Hausorgel und spielte als Ab-
schied Johann Sebastian Bachs Choralbearbeitung ,Allein Gott in der Hoh sei Ehr” (A-Dur
BWYV 662).»305

Die letzte Eskalation schliefdlich beschreibt Herrmann zwar mit durchaus addquater
Empathie, aber vielleicht eine Spur zu sehr im Tonfall eines Augenzeugenberichts, was
die Plausibilitdt ihrer Darstellung an dieser Stelle ein wenig in den Hintergrund treten
lasst. «Frau Distler war durch die Sorge um ihren Mann und viele schlaflose Niichte wegen
der an Keuchhusten erkrankten Kinder so erschopft, daf$ sie am nichsten Vormittag zu Hause
blieb, wihrend ihr Mann mit seiner Tante und Kusine zum Sonntagsgottesdienst in den Dom
fuhr. Obwohl er sich eigentlich fiir diesen Gottesdienst als Chorleiter hatte beurlauben lassen,
iibernahm er doch die Leitung des Staats- und Domchors selbst, um diesen seinen Verwandten
vorzufiihren. Er hatte ihnen vorher ausdriicklich gesagt, daf8 sie nach dem Gottesdienst nicht
auf ihn warten sollten, da er noch Besprechungen und manches zu regeln habe. So fuhren sie
allein nach Strausberg zurtick, nicht ahnend, welche Tragddie sich unterdessen zutrug. Hugo
Distler hatte sich noch vor Beendigung des Gottesdienstes aus dem Dom entfernt und war in
seine Dienstwohnung gegangen. Er verdunkelte die Kiiche und offnete den Gashahn. Seine
Familie wartete in Strausberg vergebens auf ihn und nahm schlieflich ohne ihn das Mittages-
sen ein. Als er aber bis zum Kaffeetrinken noch nicht gekommen war, machte sich seine Frau
mit Ruth Dittrich auf, ihn in Berlin aufzuspiiren. Am Dom konnte keiner iiber Distlers Ver-
bleib Auskunft geben, so gingen sie in die BauhofstrafSe, wo es am Sonntagnachmittag etwas
schwierig war, in das verschlossene Haus hineinzukommen. In seiner Wohnung fanden sie ihn
tot vor, in der einen Hand ein Bild seiner Frau und seiner Kinder und mit der anderen ein
schlichtes Messingkreuz umklammernd. Neben ihm lag der Abschiedsbrief, der seine ganze in-
nere Not aufzeigte.»306

Dass im Vergleich zu der Darstellung Ursula Herrmanns die Lebensbeschreibung Bar-
bara Distler-Harths die letzten Momente kaum anders als dramatisch zu bezeichnen
sind, ist dagegen in hoherem Mafse nachzuvollziehen. Immerhin handelt es sich hier-
bei um die Lebensbeschreibung Distlers durch seine eigene (&lteste) Tochter, die einer
Augenzeugenschaft - bei aller Gefahr der Subjektivitit, die eine Augenzeugenschaft
mit sich bringt - prinzipiell ndherkommt als die Lebensbeschreibung einer zunéachst
unbeteiligten Dritten.

In der Schilderung der letzten Vorgéange durch die Tochter werden wir dort sehen, wie
der letzten Wendung der Dinge nicht nur eine bedriickende Traurigkeit, sondern auch
eine erhebliche Tragik innewohnt.

305 A.a.0.,173.
306 A.a.0., 173f.
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5.1.6.2 Sich schliefSende Kreise

Das dramatische Ende Distlers wird in der Darstellung Ursula Herrmanns abgerundet
durch ein Sich-Schliefsen einer Reihe verschiedener Kreise, in denen noch einmal die
wesentlichen Motive, die Distlers Lebenslauf und Lebensende ausmachen, anklingen.

Da ist zum einen die fiir den Musiker Hugo Distlers wesentliche Tatigkeit als Kompo-
nist und Chordirigent, aus der er sich im Angesicht der politisch motivierten Wider-
stinde3?” hinaussehnt in ein «stilles Organistenamt»,3% eine Bewegung, die im gege-
benen Kontext zweifellos aufzufassen ist als Rtickzugswunsch in die «innere Emigra-
tion» (Schltiter).3% Zugleich klingt darin das Motiv der «Ruhe» an, die er schliefdlich in
diesem Leben nicht, sondern nur im Ausweg aus demselben finden kann, wie Dietrich
Bonhoeffer es im Kondolenzbrief an Distlers Witwe formulieren wird.

Da sich das riickzuggewdhrende Organistenamt aber nicht anbietet und Distlers -
moglicherweise nur vermeintliche - diesbeziigliche Sehnsucht mutmafilich einen der
sich im Laufe seines Lebens hdufenden Fluchtgedanken darstellt, sieht Distler zu-
ndchst keinen anderen Weg, als dem Widerstand selbst Widerstand entgegenzusetzen.
Er geht dabei soweit, selbst in den Schulen vorzusprechen, um Jugendliche fiir den
Staats- und Domchor zu gewinnen,?'? was ihm angesichts seiner permanenten zeitli-
chen und kriftemégigen Uberbelastung kaum leichtgefallen sein diirfte.

Das erste - abgesehen von den bisherigen Gottesdiensten - 6ffentliche Konzert des
Staats- und Domchores unter der neuen Leitung Hugo Distlers ist nun vorgesehen an
einem Datum, an dem er, wie sich schliefslich herausstellen wird, schon nicht mehr am
Leben sein wird; und als besonders markant ist anzusehen, dass in diesem Konzert die
Musikalischen Exequien von Heinrich Schiitz3'! im Mittelpunkt stehen sollen,3!2 die
auf diese Weise zu seiner eigenen «Totenmesse» werden3!3 (ein Umstand, der ganz
entfernt erinnert an die Vorgéange um die Komposition des Requiems KV 626 durch
Wolfgang Amadé Mozart im Jahre 1791).

Als Vorbereitung zu diesem Konzert in Berlin sollte es aber gleichsam zu einer Riick-
blende auf Hohepunkte in Distlers Leben und Schaffen kommen. Unter anderem ist
ein Konzert in Liibeck geplant, das dem Berliner Konzert vorausgehen wiirde, zu wel-
chem Zweck Distlers selbst nach Liibeck reist, um fiir das geplante Konzert weitere
Vorbereitungen zu treffen. Dort - also am Ort seines wichtigsten

307 Vgl. a.a.0., 167.

308 Ebd., 167. S.o.

309 S.0.

310 Vgl. HERRMANN, Rufer und Mahner, 167.

811 SCHUTZ, Heinrich, Musikalische Exequien fiir eine bis acht Singstimmen und B.c., op. 7, SWV 279-281
(1635-36), Dresden 1636.

312 Was freilich durch das Kirchenjahr bedingt war.

313 Dieser Umstand kommt anriihrend zu Geltung im Kondolenzbrief Dietrich Bonhoeffers an Waltraut
Distler; siehe: Kapitel 2.
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kirchenmusikalischen Schaffens - bietet sich ihm ein Bild der Zerstérung.3'* In der
Darstellung Herrmanns liest sich die Zerstérung Liibecks wie eine symbolische Pro-
lepsis des Todes Hugo Distlers selbst, zumal, wenn dieser gerade in diesemn Zusam-
menhang seiner Neigung «aus dieser Welt in das ewige Gottesreich hiniiberzuwechseln»31>
Ausdruck verleiht.316

314 Die Liibecker Marienkirche mit dem Totentanz etwa war an Palmsonntag, dem 29. Méarz 1942 durch
Bombenangriffe zerstért worden.

315 « ... gleichzeitig beherrschte ihn aber auch der Gedanke, dafi, wenn der Wiirde des Menschen zuviel
zugemutet wiirde, man das Recht hitte, aus dieser Welt in das ewige Gottesreich hintiberzuwechseln.
Ich sagte ihm damals, dai man, wenn man das innere Reich und Gott als seinen Herrn tiber Leben und
Tod anerkennt, nicht das Recht hitte, tiber sich zu verfiigen, sondern das Bose auch als aus Gottes Hand
hinnehmen miifite. Er konnte diesen Standpunkt nur fiir normale Zeiten anerkennen, aber nicht fiir die
jetzige Zeit, in der Gott offenbar dem Bosen seine Macht abgetreten hat.» Brief von Else Maiwald an Wal-
traut Distler, 13. 1. 47., zit. nach: HERRMANN, Rufer und Mahner, 169.

316 Angesichts der Konzentration der verschiedenen Schliisselmomente scheint es lohnenswert, den be-
treffenden Abschnitt bei Herrmann nocheinmal in seiner Gesamtheit zu tiberblicken:

«Der Staats- und Domchor wurde als ein ,, Propagandainstrument der Kirche” angesehen, womit staat-
licherseits sein Schicksal besiegelt war. Cerff stellte an Distler die Forderung: entweder die Erarbeitung
und Auffithrung weltlicher Musik oder totaler Entzug der Hitler-Jungen! So stand Distlers Arbeit mit
dem Chor im Zeichen dauernder Spannungen mit der HJ. Sie setzte den Dienst fiir die Chorsanger
genau zur Kirchzeit oder unmittelbar davor an, womit eine Gesamtprobe und das Singen im Gottes-
dienst verhindert werden sollten. Distler war aufier sich und sehnte sich in ein stilles Organistenamt
zuriick ... Dennoch startete er eine grofse Werbeaktion und sprach in Schulen Berlins vor, um fiir seinen
durch die Evakuierung zahlreicher Kinder zusammengeschrumpften Chor musikalische und stimmbe-
gabte Knaben zu bekommen. ... Die Aufbauarbeit war unter den gegebenen Umstinden sehr schwierig
und ging nur langsam voran. ... Das erste 6ffentliche Auftreten mit dem Staats- und Domchor war fiir
den 13. November 1942 vorgesehen, wo innerhalb einer Gedenkstunde fiir den am letzten Tage seiner
Amtszeit verstorbenen Vorginger Distlers, Professor Alfred Sittard, die ,Musikalischen Exequien” von
Schiitz gesungen werden sollten. Fiir den darauffolgenden Totensonntag (22. November) war eine of-
fentliche Heinrich-Schiitz-Feier mit Darbietung von drei Motetten aus der , Geistlichen Chormusik
1648“, einigen , Geistlichen Konzerten”, den ,,Musikalischen Exequien” und Orgelmusik der Schiitzzeit
angesetzt. ... Fiir die Zeit zwischen dem 13. und 22. November war eine Konzertreise ... nach Hamburg
(St. Michaelis) und Liibeck (St. Jakobi) geplant. Als Vorbereitung darauf unternahm er im September
eine Reise nach Liibeck. Tief erschiitterte ihn das Bild, das die Stadt nach dem Bombardement bot: der
Dom, die Marienkirche und St. Petri waren ausgebrannt. Er besuchte seine Freunde, wobei es im Zu-
sammensein mit Else Maiwald zu sehr ernsten und tiefsinnigen Gespréchen {iber ,die letzten Dinge”
kam. Dabei brachte er zum Ausdruck, dafl er in diesem inneren Gottesreich ganz verankert sei — gleichzeitig
beherrschte ihn aber auch der Gedanke, dafs, wenn der Wiirde des Menschen zuviel zugemutet wiirde, man das
Recht hiitte, aus dieser Welt in das ewige Gottesreich hiniiberzuwechseln. Ich sagte ihm damals, daf§ man, wenn
man das innere Reich und Gott als seinen Herrn iiber Leben und Tod anerkennt, nicht das Recht hitte, tiber sich
zu verfiigen, sondern das Bdse auch als aus Gottes Hand hinnehmen miifite. Er konnte diesen Standpunkt nur fiir
normale Zeiten anerkennen, aber nicht fiir die jetzige Zeit, in der Gott offenbar dem Bdsen seine Macht abgetreten
hat. (Brief von Else Maiwald an Waltraut Distler, 13. 1. 47.).» HERRMANN, Rufer und Mahner, 167-169.
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5.2 Hugo Distlers Charakterbild in der Lebensbeschreibung
Barbara Distler-Harths

5.2.1 Erstes Bedeutungsfeld

Die Charakterisierung des Menschen Hugo Distler durch seine Tochter Barbara Dist-
ler-Harth lédsst ein dhnliches Muster erkennen wie das der ersten Biographin Ursula
Herrmann. Durch Kindheitserfahrungen ausgeloste Einsamkeit steht am Anfang sei-
nes Lebens. Das Motiv der Enttduschung erfahrt bei Barbara Distler-Harth eine weni-
ger starke Gewichtung als bei Ursula Herrmann, dafiir betont jene das in Distlers Ge-
tithl der Einsamkeit eingebettete Gefiihl des Andersseins, das in etwa vergleichbar ist
mit dem der Beziehungslosigkeit, wie es bei Ursula Herrmann herausgearbeitet wird.
Die Unruhe und die Angst Hugo Distlers, hervorgerufen durch den tiberdurchschnitt-
lichen Grad seiner Sensibilitdt, sind Motive, die Barbara Distler-Harth in dhnlicher
Weise herausstellt wie vor ihr Ursula Herrmann.

Im Vergleich zu Ursula Herrmann arbeitet Barbara Distler-Harth die Distler voraus-
gehende Familiengeschichte im Hinblick auf «zu frither», d.h. aufgrund Gewaltein-
wirkung, durch Kriegsereignisse oder Suizid ausgeloste Todesfélle in seinem engeren
Umfeld oder der ihm vorausgehenden Familiengeschichte stiarker heraus und betont
auf diese Weise expliziter, in welchem Kontext Distlers eigenes Lebensende zu sehen
ist; auch sie beldsst es hierbei bei Schilderungen, ohne aus den beobachtbaren Koinzi-
denzen Kausalzusammenhinge zu konstruieren.

Anders als Ursula Herrmann versucht Barbara Distler-Harth nicht, von frithen trau-
matischen Erfahrungen Distlers aus vorauszuschauen auf das Leben Distlers, sondern
sie versucht, Muster seines Lebens zu «ergriinden»37. Dem lakonischen und darin zu-
gleich bedeutungsschweren Satz, «1912 verlief$ Helene Distler ihren gerade vierjihrigen
Sohn und wanderte in die Vereinigten Staaten aus.»,318 ldsst sie die Frage folgen: «Was alles
musste in den vorausgegangenen Jahren geschehen [sein], dass es zu einem solchen Abschied
kommen konnte?»31%, um von hier aus eine umfassende Riickblende einzuleiten, die den
Urspriingen der pragenden Motive des Lebenslaufes Distlers in der Geschichte der
Familie Distler auf die Spur zu kommen sucht: «Um das zu ergriinden, miissen wir dem
Kind Hugo Distler unsere Aufmerksamkeit noch einmal fiir eine Weile entziehen3?0 und zu-
néchst den Spuren nachgehen, die Aufschluss geben konnen iiber die Herkunft, Entwicklung
und Personlichkeit von Hugo Distlers Mutter.»31

317 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 11.

318 Ebd.

319 Ebd.

320 Ob Barbara Distler-Harth bewusst diese an dieser Stelle brisante Formulierung wéhlt («dem Kind ...
unsere Aufmerksamkeit ... fiir eine Weile entziehen.»)?

321 Ebd.
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Entscheidend fiir Distlers Lebensentwicklung ist nach Distler-Harth, dass er - seinem
unbewussten Empfinden gemdfs - in den Augen seiner entscheidenden Bezugsperso-
nen «gar nicht existieren sollte»: «So hatte Hugo Distler reichlich Gelegenheit, den wich-
tigsten Lerneffekt aus seinen friihen Kindertagen weiter zu vertiefen: das abgriindige Bewusst-
sein, unerwiinscht und nicht liebenswert zu sein.»3?? Distler lernt, seiner eigenen Existenz
ihre Berechtigung abzusprechen und seiner eigenen Wahrnehmung, seinem Erleben,
seiner Gefiihlswelt, kein Vertrauen zu schenken. «Die Weltabgewandtheit des jungen
Hugo Distler - seine Scheu und Zuriickgezogenheit — wird von allen Zeitzeugen tibereinstim-
mend hervorgehoben. Seine Mutter hatte ihn ein fiir allemal gelehrt, , seinem eigenen Spiegel-
bild zu misstrauen”.»323 Eines sicheren Bewusstseins seiner eigenen Identitdt zu erman-
geln, hat Konsequenzen fiir die Interaktion mit seinem menschlichen Umfeld: «Wo
hitte er da das Selbstvertrauen hernehmen sollen, auf Gleichaltrige ... unbefangen zuzuge-
hen!»324

5.2.1.1 Einsamkeit, Besonderssein und Ernsthaftigkeit

Erst von diesem Lebensgefiihl aus wird dann das Motiv der Einsamkeit zunéchst be-
tont, dann aber rasch weitergefiihrt und auf seine verschiedenen Facetten hin ausge-
leuchtet.

Bereits die Mutter ist einsam; «... oder anders ausgedriickt: Die Kinder mussten von Anfang
an damit zurechtkommen, dass ihre Mutter tagsiiber nicht fiir sie da sein konnte. Und dies
scheint, im Nachhinein betrachtet, der kleinen Anna [der Schwester der Mutter] wesentlich
leichter gefallen zu sein als ihrer dlteren Schwester .»325

Von dem Motiv der Einsamkeit Hugo Distlers gelangt Barbara Distler-Harth zu dem
seines Besondersseins. Bereits begrifflich stehen «Einsamkeit» und «Besonderssein»
einander nahe. Schon Ursula Herrmann hatte - durch die Augen Hermann Grabners
- das Besonderssein in Distlers Wesen kurz und markant herausgestellt; bei Barbara
Distler-Harth wird das Hervortreten dieses Charakterzuges - vor allem erkennbar in
dem auffilligen Zug seiner Ernsthaftigkeit - noch weiter entfaltet. In den Worten einer
Zeitzeugin: «Hugo sprach nie von ihr.326 Wenn ich heute iiberlege, meine ich, er hatte wohl
keinerlei Beziehungen zu ihr. ... Spielzeug scheint er wenig besessen zu haben. Auch war er viel
allein. Er war damals schon recht ernst, etwas schwermiitig und friihreif. ... Lausbubenstreiche
kannte er wohl nicht. ... Ich kannte an Hugo weder Jihzorn noch ,Kraftausdriicke’, wohl aber
tiefe Traurigkeit u. eventuell sogar Trinen. Diese allerdings auch selten. Alles an Hugo schien
fein, die Hinde, das schmale Gesicht — wie auch das Benehmen. Derbheit war ihm fremd.»3%7

322 A.a.0.,, 33.

323 A.a.0., 47.

324 Ebd.

325 A.a.0.,18.

326 Seiner Mutter.

327 HEINSEN-MENKE, Ingeborg, Erinnerungen an Hugo Distler, Unverdffentlichtes Ms., zit. nach: A.a.O., 29.
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Es existieren aber auch Menschen, die - etwa im Gegensatz zu seiner eigenen Mutter
- Hugo Distler «sehen»: «lhre Eltern kannten, wie Ingeborg Heinsen schreibt, Hugos hdus-
liche Verhiltnisse und wussten von der seelischen Not des Kindes, obwohl Hugo nie davon
sprach.»328

Hugo Distlers Ernsthaftigkeit ist, in der Sichtweise seiner Tochter, nicht nur erst in der
unmittelbaren Begegnung, etwa anhand seiner Art, sich zu dufiern, sondern bereits
schon dufSerlich, in seiner Physiognomie, wahrzunehmen: «Auf Fotografien Hugo Dist-
lers aus den beiden Vorkriegsjahren und der Zeit des Ersten Weltkriegs schaut allerdings das
blasse Kind meist ernst und skeptisch den Betrachter an, und wenn es lichelt, wirkt dieses
Licheln leicht verhalten und ein wenig melancholisch — fast so, als ob das Kind bei allem

Wohlgefiihl in der Gegenwart die Last der Vergangenheit immer noch mitschleppen miisste
329

Das Motiv der Ernsthaftigkeit wird in der Beschreibung Distler-Harths durch die Tat-
sache unterstrichen, dass sich Hugo Distler schon friih fiir Geistliche Musik interes-
siert, fuir eine musikalische Gattung also, die sich explizit mit den grundlegendsten
Fragen der Existenz des Menschen auseinandersetzt: «Ein viel gebrauchtes kleines Ge-
sangbuch ... enthilt an manchen Stellen feine33° Bleistifteintragungen Hugos und Eintragun-
gen bei manchen Choralstrophen. Dies ist ein Hinweis darauf, dass Hugo Distler in einem
Alter, in dem sich Kinder und Jugendliche sonst eher neugierig und erwartungsfroh der Welt
zuwenden, ein nach innen gekehrtes Leben fiihrte, friih empfinglich fiir die Trostungen der
geistlichen Musik und die Verheiffungen der Religion.»33! Besonders bemerkenswert an
dieser Tatsache ist, dass Distlers Interesse an der Geistlichen Musik sich nicht lediglich
- gleichsam zufillig - auf die Geistliche Musik als eine der Gattungen der Klassischen
Musik als solcher bezieht, sondern dass der Fokus seiner Aufmerksamkeit sich be-
wusst auf die intimste Form der Gattung Geistlicher Musik, auf das Kirchenlied, richtet,
in dem - die Marginalien in seinem Gesangbuch machen es deutlich - vor allem die
Texte sein besonderes Interesse erregen.

Auch Barbara Distler-Harth versucht, dem Klischee zu entkommen, Hugo Distler
hétte sein Leben als ausschliefSlich negativ erfahren. In dhnlicher Weise wie Ursula
Herrmann setzt sie den negativen Erfahrungen in Distlers Biographie immer auch po-
sitive Erfahrungen entgegen. So existiert in Distlers Wesen auch ein der Introversion
komplementérer Zug. Das in sich Gekehrte seines Wesens behilt zwar die Oberhand,
aber es wird differenziert, und der Durchbruch zu entgegengesetzten Seiten seines
Wesens wird prézis lokalisiert: «Hugo Distler, der sich von seinen Lehrern und auch seinen
Mitschiilern anerkannt fiihlte, scheint das Realgymnasium als eine Art Schutzbezirk empfun-
den zu haben, und so kam es manchmal vor, dass der sonst tiberaus zuriickhaltende Schiiler
sich urplotzlich ,vergaf3” und fiir kurze Zeit ganz aus sich herausging. ... Solche Szenen

328 Ebd.

829 A.a.0,, 29-31.
330 |

%1 A.a.0., 46.
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scheinen sich jedoch nur sporadisch innerhalb der schiitzenden Schulmauern abgespielt zu ha-
ben. Denn auf Klassenausfliigen ... scheint Hugo sich schon wieder wie gewohnt abgekapselt
zu haben. Auf Klassenfotos jedenfalls sieht man ihn meist versteckt im Hintergrund oder halb
abgewandt. Von seinen kriftig wirkenden und vergniigt dreinschauenden Klassenkameraden
unterscheidet er sich durch auffallende Magerkeit und Blisse und einen ernsten, beinahe ab-
weisenden Gesichtsausdruck. Ingeborg Heinsen berichtet in diesem Zusammenhang, dass
Hugo Distler sich in seinen Jugendjahren nur sehr ungern fotografieren liefs.»332

5.2.1.2 Enttauschung

Die Erfahrung der Enttduschung im Zusammenhang mit seinen ersten Schritten in die
Richtung der beruflichen Ausbildung zum Musiker wird bei Distler-Harth etwas we-
niger existentiell gewichtet als bei Herrmann; gleichwohl werden durch die der Dar-
stellung Herrmanns analoge Reihenfolge der Erzdhlung Einsamkeit und Enttdu-
schung auch bei Distler-Harth als in einem Zusammenhang stehend erkannt. Auch sie
beschreibt, beinahe in einem Atemzug mit der kindlichen Erfahrung des Abgelehnt-
werdens, die erste grofse berufliche Enttduschung. Und wie in vielen vergleichbaren
Fillen ldsst sie dabei eine Zeitzeugin sprechen: «Nun kam ein besonders harter Schlag in
Hugos jungem Leben — er bestand die Aufnahmepriifung nicht! ... Weinend vor Enttiuschung
u. Mutlosigkeit berichtete Hugo es mir ... Am liebsten hitte er alles hingeworfen, aber er hitte
es ja nicht gekonnt u. genutzt hitte es ihm erst recht nichts.»333

Hugo Distler selbst reagiert auf die erfahrene Enttdauschung mit umso gewissenhafte-
rem Engagement; aber die Erfahrung wiederholt sich, als bilde sich ein Muster aus:
«Nach einem Jahr Vorschulunterricht versuchte Hugo Distler ein zweites Mal, die Aufnahme-
priifung am Niirnberger Konservatorium zu bestehen, aber wiederum vergebens.»334+

Doch auch diesem vorldufigen und frithen Tiefpunkt seines Lebens gegentiber steht
ein Gegenbild; ein Gegenbild, das nicht nur komplementar ist zu dem Ausgangsbild,
sondern eines, das dieses gleichsam eliminiert. Statt an einer lediglich lokalen Ausbil-
dungsstatte schliefSlich mit Gliick und nach den vorangegangenen Fehlversuchen viel-
leicht etwas knapp aufgenommen zu werden, retissiert er mit grofsem Erfolg an einer
der bedeutendsten europdischen Hochschulen mit Bravour: «... da machte er, nach seiner
Entlassung aus dem Gymnasium, Aufnahmepriifung am beriihmten staatl. Konservatorium
fiir Musik in Leipzig und bestand mit Auszeichnung!»3%

332 A.a.0., 38-39.

333 HEINSEN-MENKE, Ingeborg, Erinnerungen an Hugo Distler, zit. nach: A.a.O., 40.
3 A0, 41.

335 Ebd.
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5.2.1.3 Armut

In ganz dhnlicher Weise wie bei Ursula Herrmann erscheint das Motiv der Armut auch
in der Darstellung Barbara Distler-Harths wie ein Seitenthema zur Erfahrung der Ein-
samkeit. In der Analyse des Textes Ursula Herrmanns konnte indes die Besprechung
der Armut unterbleiben, weil dieses Motiv bei Barbara Distler-Harth grofsere Auf-
merksam erfdhrt und konziser in den Gang seines Lebens als Jugendlicher eingearbei-
tet ist.

Die Armut fiihrt den jungen Hugo Distler, da er trotz einer gewissen Scheu in Bezug
auf seine Person dennoch in seiner Eigenschaft als junger Musiker zumeist rasch An-
schluss zu anderen Menschen zu finden scheint, nicht in erster Linie rein dufSerlich an
den Rand der Gesellschaft, sondern vor allem innerlich. Gemafs der Beschreibung Dis-
tler-Harths hiangt es ganz wesentlich auch mit seiner frithen Armut zusammen, dass
er dort, wo er ist, doch nie ganz ist.

Diese dufferen Gegebenheiten, die auf diese Weise in hohem Mafe fiir seine innere Dis-
tanz zu anderen Menschen sorgt, betreffen zum einen seine Wohnsituation: «Distler
lebte kirglich in drmlichsten Verhiltnissen, ein Besuch in [der] Marientorwohnung zur Win-
terszeit am friihen Abend, es war schon dunkel, ist mir noch gut erinnerlich. Der Groffvater
safd dort ohne Licht, ohne Heizung, eine Olfunzel wurde beim Eintreten angeziindet und er-
leuchtete warm den diirftigen Raum. Man ging schnell wieder weg. Distler war sehr scheu und
empfand wohl alles, was sein Schicksal aufdecken konnte, als unangenehm. Er war sehr ernst
und eigentlich unansprechbar. ... Noch eins sei erwihnt. Distler stand in unserem Haus das
Klavier zur Verfiigung. Wenn er kam, um zu spielen, war dies oft nicht gleich mdglich, da er
zur Winterszeit, aus seiner kalten Umgebung kommend, erst die erstarrten Hinde wirmen
mufte. - Dies geschah am grofien Kachelofen in unserm Wohnzimmer. So stand er dann an
diesen Ofen gelehnt, die Hinde riicklings an die grofSen Gittertiiren legend und erwirmte sie.
Ein unvergefSlicher Anblick fiir mich, der in jener Gestalt des Schiilers der Oberstufe, dem
Nachhilfestundenlehrer, dem Mann, der in weiter Ferne, trotz aller Hilfe einsam sein schweres,
unfafSbares Schicksal trug, einen Menschen sah, der unbegreiflich, Nahes und Abgeschiedenes
mit dem inneren Blick seiner Augen umfafste. Distler war, sprach man mit ihm, eigentlich
immer woanders, er lebte, fiihlte mit dir und erlebte und durchwanderte ein Zweites.»33°

Der so geschilderten Wohnsituation entspricht auf der anderen Seite der Mangel in
seiner materiellen Versorgung: «Ich mochte dies hier eigentlich wdrtlich wiedergeben, da es
mich als Kind sehr beeindruckte und wohl fiir mein weiteres Leben veranlafSte, iiber Menschen
eigenartigen Auftretens nicht mehr zu licheln. Meine Mutter erzdihlte mir ..., der Junge sei ihr
ob seines bescheidenen Verhaltens sehr aufgefallen und hitte sie ihn337 gelegentlich, als sie ihn
des Ofteren zum Essen eingeladen hatte und er dasselbe stets ablehnte, zu einer Aussprache in
unser Herrenzimmer gebeten. Dabei erdffnete der seinerzeit junge Mann meiner Mutter sein

336 Brief von Hilde von Forster, zit. nach: A.a.O., 44.
337 Satzbau original; soll aber wohl heiffen: «sie hétte ihn»
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schweres Lebensschicksal. ... Die Ablehnung bei uns in der Familie zu essen, begriindete Hugo
Distler damit, daf$ er durch die Not in der er lebte, villig des Essens entwdhnt sei und er an
einem normalen biirgerlichen Mittag-338 oder Abendtisch nicht teilnehmen konne, weil er, man
darf wirklich sagen, durch jahrelanges Hungern, nicht mehr in der Lage sei, normale Mahlzei-
ten aufzunehmen. Diese Stunde der Aussprache muf$ fiir den jungen Mann derartig erschiit-
ternd gewesen sein, dafs er bei meiner Mutter vollig zusammenbrach und weinte.»3%

Vielleicht ldsst sich der hier plausibel gemachte Zusammenhang zwischen Einsamkeit
und Armut auf diese Weise beschreiben: Beide, die Einsamkeit, die durch das Verlas-
senwerden durch seine Mutter angestofien und durch frithe berufliche Enttduschun-
gen wie ein Muster eingepragt wird, ist darin mit der Armut verschwistert, dass beide
in Hugo Distler das Lebensgefiihl wachgerufen und bestdarkt haben mogen, fiir ein
«normales» Leben, fiir ein Leben das offenkundig «die Anderen» fiihrten, fiir eines,
das (menschliches) Angenommensein und (materielle) Sicherheit impliziert, sei er
selbst «nicht gut genug» gewesen, ein solches Leben habe er nicht «verdient». Ein der-
artiges Lebensgefiihl muss den jungen Distler notwendigerweise in jedem Kontakt mit
«anderen» sein eigenes «Anderssein» - vielleicht sogar ein unbestimmtes Schuldge-
fihl - haben empfinden lassen. Der Begriff, der sich hier aus unserer Sicht aufdrangt,
obwohl Barbara Distler-Harth ihn nicht verwendet, ist der der Scham.340

5.2.2 Zweites Bedeutungsfeld

5.2.2.1 Das Motiv der Unruhe als Rahmen und Mitte

Den Aspekt der Unruhe fiihrt Distler-Harth an fritherer Stelle im Leben Distlers ein
als Herrmann und ldsst anklingen, dass dieser Wesenszug an ihrem Vater einer seiner
pragendsten gewesen sei. Bereits auf den ersten Seiten ihrer Biographie nimmt sie vor-
weg, dass Hugo Distler insgesamt nur zwolf Jahre vergonnt gewesen seien «fiir die
Schaffung seines Lebenswerks»,3*! und sie verleiht der Vermutung Ausdruck, «die Leiden-
schaft, mit der er ... gleichsam atemlos Werk um Werk hervorbrachte», scheine «dafiir zu spre-
chen, dass er vielleicht unbewusst ahnte, fiir sein Schaffen nur ein begrenztes MafS an Zeit zu
haben.»342

Ganz am Ende ihres Buches nimmt sie das Motiv der Unruhe wie eine musikalische
Reprise wieder auf und spitzt es zu, indem sie einen Brief ihres Vaters aus dessen letz-
tem Lebensjahr zitiert, in welchem nicht nur das Motive der Unruhe als solches,

338 Sic (ohne Fugen-s).

39 A.a.0., 42.

340 In diesem Zusammenhang besonders erhellend (wiewohl aus «modernerer» Perspektive): BOHN,
Caroline, Die soziale Dimension der Einsamkeit. Unter besonderer Berticksichtigung der Scham, Hamburg 2008
341 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friilvollendeten, 9.

342Ebd.
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sondern auch sein Gegenpol, das Motiv der Ruhe, gewissermafien als Vorahnung sei-
nes Todes, anklingt: «Seltsam. Immer triume ich davon, nach diesen stiirmischen Zeiten
einst bei Euch im Norden zur Ruhe zu kommen. Immer noch, und mehr denn je, kénnte ich
mir nichts seligeres3*3 denken, als in Euren groflen Wiildern namenlos unterzugehen.’** Denkt
auch weiter an uns: vielleicht ist die Zeit nicht fern, da unsere Sehnsucht zu konkreterer Gestalt
gezwungen wird. Bis dahin lafit uns getrosten Mutes durch die Zeiten gehen. ,So ernst er’s
auch meint’345 ——- Lieber Ingvar, denkst Du noch zuriick an Deine unerkldrliche Unruhe und
unser Gesprich auf der Terrasse unseres Hdauschens in Vaihingen? Ich hoffe zuversichtlich,
dafs, wenn wir uns wiedersehen sollten einmal, diese grofSe Unruhe des Herzens von uns gewi-
chen ist. ... Leb wohl und vergefSt nicht, stets zu denken an Eure Hugo und Waltraut Dist-
ler.»346

«Da unsere Sehnsucht zu konkreterer Gestalt gezwungen wird.» Diese Formulierung ist
wohl kaum anders als ein Fingerzeig in Richtung auf einen Freitod - ein Jahr spater34”
- zu verstehen!

Das Motiv der Unruhe am Beginn und am Ende seines Lebens - durch eine solche
Konstellation lidsst Barbara Distler-Harth deutlich werden, dass die Dialektik von Un-
ruhe und Ruhe ein Lebensmotiv Hugo Distlers im wahrsten Sinne des Wortes waren,
Rahmen und Mitte seines Lebens, ein doppeltes, antagonistisches Bewegungsprinzip:
angetrieben von innerer Unruhe, hingetrieben zu endgiiltiger Ruhe. Und so wie Bar-
bara Distler-Harth die Biographie ihres Vaters mit diesem Motiv beginnen und schlie-
3en ldsst, schliefst sie mit dem literarischen Mittel der Inklusion sein ganzes Leben in
diese Spannung von Unruhe und Ruhe, von Angetriebensein auf der einen und Sehn-
sucht auf der anderen Seite, ein.

Diesem Sachverhalt entspricht in hohem MafSe die Art und Weise, wie nach dem Tod
Distlers der Kondolenzbrief Dietrich Bonhoeffers an seine Witwe das Motiv der Ruhe
(und damit implizit jenes der Unruhe) aufnimmt und es gleichsam zum «Schlussstein»
in Distlers Leben und Sterben erhebt, das auf diese Weise nicht nur den die dialekti-
sche Spannung hervorrufenden Rahmen fiir sein Leben abgibt, sondern in demselben
zugleich eine Zentralstellung einnimmt:

«Sehr verehrte gnidige Frau! Sie kennen mich nicht, und ich habe auch Ihren Mann leider
nicht gekannt, aber ich habe seine Musik geliebt, und ich habe von seinem Sterben gehdrt, und
so mdchte ich Ihnen gerade als einer der vielen Unbekannten schreiben, die am Leben und Ster-
ben Ihres Mannes und nun an Ihrem Schmerz tiefen Anteil nehmen.

343 Sic [eig. grofigeschrieben]
344 |

345 Vel. Ein feste Burg ist unser Gott, Strophe 1.

346 An die schwedischen Freunde, August 1941., zit. nach: A.a.O., 339.

347 Damit ist nicht gesagt, Distler habe diesen geplant; es scheint aber so, als haben sich die Zeichen, die
in eine bestimmte Richtung wiesen, unbewusst, verdichtet.
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Vorgestern horte ich die Musikalischen Exequien, die Ihr Mann selbst auffiihren wollte und
die nun seinen Tod beklagten und alle die um ihn Betriibten trosteten.348 Als der Chor von der
Ruhe der Toten von ihrer Arbeit sang und vom Frieden der Gerechten, da war es wie eine Bitte
der Lebenden fiir den Toten und wie ein Segen des Toten fiir die Lebenden, der alle Selbstan-
klagen zum Schweigen bringt und den Sinn auf das Letzte ausrichtet. Wer um das Lebenswerk
und den Tod Ihres Mannes weifS, der wird bei seinen Gedanken tiber Gegenwart und Zukunft
nicht mehr daran vorbeikommen. Der Gedanke an den Frieden und die Ruhe, die Ihr Mann
sich durch so tiefe Dunkelheit hindurch erobert hat und wohl nur noch so erobern konnte, mége
unsere Herzen festigen und uns dazu auffordern, den Menschen um uns herum schon auf die-
ser Erde zu dem Frieden und der Ruhe zu helfen, die im Kreuz und in der Heiligen Schrift
allein zu finden sind.

In ehrerbietiger Teilnahme

griifst Sie Ihr sehr ergebener Dietrich Bonhoeffer.»34

Das Motiv der Unruhe ist aber nicht eines, das Distler-Harth in Distlers Leben isoliert
ausmacht, sondern eines, das sie ebenso wie die anderen Motive in der Vorgeschichte
seiner eigenen Biographie zu verankern sucht. Uber Distlers Mutter schreibt Distler-
Harth: «Helene Distler hingegen war, ebenso wie ihr Sohn Hugo, von zierlicher Statur. Das
legt die Vermutung nah, dass beide vom Typus her Matthias Distler3>0 dhnlich waren. Und
wahrscheinlich nicht nur der dufSeren Erscheinung nach: Menschen bezaubern, sich voller Lei-
denschaften hingeben, aber auch wieder sich entziehen, fliichten, sich vorzeitig verabschieden3°!
... das alles sind Wesensziige, die sich, verschieden stark ausgeprigt, von Matthias auf Helene
und von ithr wiederum auf Hugo vererbt zu haben scheinen.»352

Bemerkenswert an dieser Interpretation ist wiederum, mit welcher Vorsicht die Auto-
rin das hinlénglich Offensichtliche und auf den ersten Blick unmittelbar Einleuchtende
vortragt. Immer wieder formuliert sie, es «scheine» sich so und so zu verhalten; oder
sie dufSert, dass es «hochstwahrscheinlich» so gewesen sei, und dass das und das ge-
schehen sein «mag».

Auf diese Weise nimmt Barbara Distler-Harth ihrer Interpretation alles Determinierte,
das der Beschreibung Ursula Herrmanns zuweilen anhaftet, und hdlt stets die Mog-
lichkeit offen, dass sich das Leben Hugo Distlers auch in Gestalt einer ganz anderen,
entgegengesetzten Logik hdtte entfalten konnen, etwa in der Weise, dass er auf die

348 Im vorangegangenen Kapitel ist anhand der Darstellung Ursula Herrmanns deutlich geworden, auf
welch eigenttimliche Weise sich mit der Auffithrung der Musikalischen Exequien von Schiitz verschie-
dene Kreise schlieflen.

349 Dietrich Bonhoeffer an Waltraut Distler, 15. 11. 1942, zit. (mit v. Orig. leicht abweichender Grammatik
und Lexik) in: DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 332; hier zitiert nach: BONHOEFFER, Diet-
rich, An Waltraut Distler, in: DBW X VI, Konspiration und Haft, Miinchen 1996, 368f.

350 Dem Grofsvater miitterlicherseits.

351 Die psychologische Homoopathie spricht hier - nach dem rasch vergliithenden chemischen Element
15P - vom «Phosphorustyp»! Eine glanzende Profilbeschreibung findet sich bei: BAILEY, Philipp, Psycho-
logische Homdopathie. Personlichkeitsprofile von grofien homdopathischen Mitteln, Miinchen 2000, 344 - 366.
352 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 14.
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Pragungen seiner Familie mit einer genau gegen sie statt «gegen sich selbst» gerichte-
ten Auspréagung seines Charakters reagiert hitte.

In solcherart von Behutsamkeit getragenem Tonfall beschreibt sie den Knaben Hugo
Distler als «iufSerst rasch reagierendes Kind, das hochstwahrscheinlich unruhig und dngst-
lich-misstrauisch jeder Verinderung in seinem nichsten Umfeld seismographisch wahrnahm
und entsprechend stark reagierte. ... Notgedrungen versuchte es also, sich auf die verschiede-
nen Charaktere der wechselnden Bezugspersonen so gut es ging einzustellen, und mag dabei
friihzeitig gewisse Tricks (Register) zur raschen Erreichung von Zuwendung erprobt zu ha-
ben ... um sein dngstliches und unersittliches Bediirfnis nach beruhigendem Kontakt - der
Vergewisserung, nicht allein zu sein - immer neu zu stillen.»33

Trotz aller Vorsicht der Formulierungen gleitet Distler-Harths Interpretation an keiner
Stelle ins Diffuse, Vage ab, sondern bleibt an jeder Stelle plausibel, dies umso mehr,
als sie - wie sowohl bei ihr selbst als auch zuvor bei Herrmann schon mehrfach zu
beobachten war - zu fast jedem «Bild» ein «Gegenbild» entwickelt.

Die «Technik» solchen «Aquilibrierens» beschréankt sich bei Distler-Harth nicht nur
auf Distler selbst, sondern schliefit, indem sie die Vorgeschichte des Komponisten mit-
einbezieht, beispielsweise auch seine Mutter mit ein, wenn sich in ihr Wesensziige
auspragen, die auch in ihrem Sohn zu finden sind; auch bei Helene Distler finden ein-
schldgige Wesensziige ihren Ausgleich in ihnen entgegengesetzten Ziigen: «An der
Schwelle zum Erwachsenwerden ist Helene Distler nach iibereinstimmenden Familienschilde-
rungen ein eigenwilliges Midchen mit Charme und schnellem Witz (zuweilen auch Spottlust),
dabei unstet und sprunghaft. ... Doch ist sie immer dann konzentriert und ganz bei sich selbst,
ausdauernd und geduldig, wenn sie sich mit einer selbstgewdhlten praktisch-kreativen Arbeit
beschiiftigt. ... Sie ging leidenschaftlich gern ins Theater und Konzert und eignete sich dabei
schnell ein sicheres Urteil in dsthetischen Fragen an ...»3%

Distler-Harth geht sogar noch einen Schritt weiter in der Abstammungslinie, tiber die
Mutter hinaus bis in die Generation der GrofSmutter, um Erfahrungspragungen auf-
zuweisen, die auf Hugo Distler eine Auswirkung gehabt haben konnten.

An einer Stelle geht es dabei um die Erfahrung von Ablehnung und die Reaktion auf
diese mit dem Riickzug auf den eigenen Stolz. Und in diesem Zusammenhang ist es
eben auffillig, dass Distler nicht scheinbar zwingender Logik entsprechend, sondern
geradezu «kontraintuitiv» reagiert, indem er das, was seine Vorfahren gegen andere
richteten, nun nicht wie diese nach aufien, sondern nach innen, gegen sich selbst rich-
tet.

In der folgenden Passage geht es um die sich abzeichnende Moglichkeit der leiblichen
Eltern Hugo Distlers, durch eine Heirat doch noch ein «Familienganzes» zu begriin-
den. Diese Moglichkeit indes zerschldgt sich, und die Mutter reagiert so, wie ihre Mut-
ter ihrerseits vor ihr reagiert hatte: «Auf diese Weise massiv unter Druck gesetzt, versuchte

353 A.a.0. 18. (Hervorhebungen d. Verf.)
34 A.a.0., 19f.
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August Roth dennoch mehrere Monate, seine Eltern umzustimmen. ... In dem folgenschweren
Konflikt setzten sich jedoch schliefSlich seine Eltern durch. Um , die Sache” fiir Helene und vor
allem fiir ihren eigenen Sohn akzeptabel zu machen, boten sie Helene an, Alimente fiir das Kind
zu zahlen. In threm Stolz tief verletzt, lehnte Helene Distler indes dieses Ansinnen ... ab, und
wir wissen inzwischen genug von ihrer Geschichte, um diese Haltung verstehen zu konnen. ...
Hinzu kam, dass Helene in jenen dramatischen Monaten auch gegentiber ihrer Mutter in eine
,moralisch” mehr und mehr isolierte Situation geriet, denn bei Kunigunde flammte nun die
alte Erinnerung an ihre eigene Situation wieder auf, als sie selbst auf die nachtrigliche , Legi-
timation” threr Kinder durch Matthias Distler warten musste. ... So wurden fiir Helene Distler
die Monate bis zur Geburt ihres Kindes verdunkelt von Sorgen und Auseinandersetzungen
iiber ihre eigene Zukunft und die ihres Kindes ...»3%°

An diesem Punkt des Alternierens von Abgelehnt-Werden und Stolz erblickt Barbara
Distler-Harth den Ausgangspunkt der «alogischen» Reaktion Hugo Distlers: Die Ab-
lehnung durch Andere, die sich auf der miitterlichen Linie als Muster auspréagt, fiihrt
bei Hugo Distler nicht zur Zurtickweisung anderer, sondern zur Zurtickweisung seiner
selbst durch sich selbst: Die Ablehnung des Sohnes durch die Mutter fiihrt bei diesem
zu einem «dialektischen» Selbsthass, eine Ablehnung, die Distler als die seiner Mutter
gegen sich selbst wahrnimmt, und die in letzter Konsequenz zu Ablehnung seiner
selbst durch sich selbst fiihrt.

Auch hier versieht Distler-Harth das auf den ersten Blick Zwingende mit dem Adjek-
tiv «offenbar», das an dieser Stelle eben meint: «<Dem Augenschein nach zwingend,
aber vielleicht objektiv nicht korrekt.» Und sie formuliert: «Und im Moment dieser klaren
und bitteren Einsicht begann sie offenbar, viel mehr noch als den Vater ihres Sohnes das Kind
selbst zu hassen fiir das, was es ihr durch seine blofe Existenz ,angetan” hatte. Er, der Sohn,
war von nun an fiir sie die wahre Ursache allen Ubels, der ,, Klotz am Bein”, der ihre Liebesbe-
ziehung und Zukunftshoffnung riicksichtslos zerstdrt und ihre Freiheit in unertriglichen
Zwang verkehrt hatte. Radikal, so scheint es, vollzog sie die innere Trennung von ihrem Kind,
und damit begann fiir Hugo Distler eine Zeit unvorstellbarer Leiden: des endlosen Bestraft-
werdens fiir etwas, das er weder verantwortet hatte noch in seiner Hilflosigkeit im Entferntes-
ten begreifen konnte.»3%6

Eine neuerliche gliickliche Wendung zeichnet sich am Horizont ab; doch auch diese
zerschlédgt sich. Ahnlich dem Muster der «Doppelung der Enttduschung», das wir
schon zu Beginn der Beschreibung Ursula Herrmanns sahen, ereignet sich auch hier
eine «Doppelung der Enttduschung», eine Auspragung des Einmaligen, Kontingenten
zu einem Muster.

In der eben besprochenen und in der folgenden Episode werden die Parallelen zwi-
schen Ursula Herrmann und Barbara Distler-Harth in ihrem Zusammenhang von Be-
schreibung und Interpretation am greifbarsten:

35 A.a.0., 21f.
36 A.a.0., 23f.
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Hugo Distlers Mutter findet einen neuen Ehemann, der sich dafiir offen zeigt, den
Sohn seiner neuen Frau an Sohnes Statt anzunehmen: «[Anthony Meter] machte Helene
einen Heiratsantrag und bot ihr an, Hugo Distler zu adoptieren und nach Amerika mitzuneh-
men. Helene Distler nahm den Heiratsantrag an, lehnte aber das Adoptionsangebot ab, weil sie
ohne kompromittierenden , Ballast aus der Vergangenheit” ein neues Leben in den Vereinigten
Staaten beginnen wollte. Und so nahm sie denn, zwei Jahre vor Ausbruch des Ersten Weltkrie-
ges, ohne Bedauern Abschied vom alten Europa und von ihrem vierjihrigen Sohn, den sie in
der Obhut ihrer Eltern zuriicklief$.»357

Doch selbst diesem niederschmetternden Bild steht ein lichteres Gegenbild gegentiber,
das indes zwar zu einer gewissen Linderung der Tragik fiihrt, doch die abgriindigen
und Distler pragenden Wesensziige nicht vollstindig aufzuhellen vermag. Immerhin
bemiihen sich die Grofeltern - wie bereits in der Vorgeschichte an der Mutter gesche-
hen - den Elternverlust auszugleichen: «Und so wie [die Grofeltern] seinerzeit dafiir ge-
sorgt hatten, dass ihre Tochter Helene Klavier spielen lernte, kiimmerten sie sich jetzt darum,
dass auch ihr Enkel Hugo Distler Klavierstunden bekam, nachdem seine Volksschullehrerin die
GrofSeltern auf Hugos Musikalitit nachdriicklich hingewiesen hatte. Seinen ersten Unterricht
erhielt Hugo im Alter von ungefihr sieben Jahren bei der Schwester seiner Lehrerin, der von
ihm geliebten Klavierlehrerin Friulein Elisabeth Weidmanmn.»3>8

5.2.2.2 Angst

An dieser Stelle erhebt sich die Frage, ob die beschriebenen Erfahrungen den Kern von
Distlers Angst freilegen, oder ob sich - weitergehend als Ursula Herrmann in ihrer
Interpretation und weitergehend als die sich unmittelbar aufdrangende Erklarung
aufgrund der Verlusterfahrung - ein tieferer und noch unmittelbarer pragender Aus-
l6ser fiir Hugo Distlers «Urangst» ausmachen lasst.

Barbara Distler-Harth ldsst ihren Vater folgendes repetierende Erlebnis Revue passie-
ren: «Wie schon berichtet, war Hugo Distler spiter ungewdhnlich schweigsam in Bezug auf
seine Kindheit. Jedoch erzihlte er seiner Frau hiufig von einer immer wiederkehrenden hiusli-
chen Szene. Obwohl ... seine Mutter wufSte, wie grofs seine Furcht vor der Dunkelheit war und
wie viel Angst er vor allem davor hatte, allein in den tiefen, dunklen und modrigen Keller des
Hauses hinabsteigen zu miissen, schickte sie ihn mit Vorliebe gerade spiit abends in den Keller,
von wo er ihr mal dies, mal jenes heraufbringen mufSte. Mit seinem starken Anlehnungsbe-
diirfnis und ausgeprigten Gerechtigkeitsgefiihl ... litt Hugo Distler unbeschreiblich unter der
unverhohlenen Bevorzugung seines Bruders Anthony durch seine Mutter, kreidete dies aber
seinem Bruder selbst, einem sympathischen und stillen Jungen, nicht an ...»3

Man kann sich kaum vorstellen, dass eine Mutter ihr eigenes Kind willentlich einer
solchen Zumutung aussetzt. (Andererseits erleben wir erschiitternde Beispiele

37 A.a.0., 24f.
%8 A.a.0., 25.
%9 A.a.0., 33.

85



kindlicher Misshandlung durch die eigenen Eltern, deren Grausamkeit sich unserer
Vorstellungskraft entzieht.) Und doch mochten wir uns fiir eine zweite mogliche Les-
art der beschriebenen Erfahrung des jungen Distler zumindest offenhalten. Es ist dies
die Lesart einer Art von «Projektion», welche die erste Lesart im tiefsten Sinne nicht
«unwahr» macht und relativiert, die aber die subjektive Erfahrung der eigenen Mutter
als Bedrohung, ja als lebensbedrohlich, auf andere Art und Weise einzuordnen ver-
sucht. Obwohl wir eine letzte Schlussfolgerung hintanstellen miissen, wére es zumin-
dest denkbar, dass Distler das Lebensbedrohliche in seiner Beziehung zu seiner Mutter
durch das Verlassenwerden von ihr als so tiefgreifend erlebt hat, dass sich ihm dafiir
aus seinem Unbewussten das Bild eines absichtsvollen und gleichsam sadistischen Ge-
schicktwerdens in die Finsternis, in einen dunklen Keller, aufgedrangt hat; gleich, was
seine Mutter, absichtslos oder absichtsvoll, an ihm gehandelt oder durch Unterlassen
ausgelost haben mag - der Knabe hat diese Beziehung als Abyss erlebt.

Es gibt aber daneben noch einen zweiten Urgrund seiner Angst — mit zweifellos un-
mittelbar greifbarem Wirklichkeitsbezug -, der bei Distler-Harth erst spater zur Spra-
che kommt. Es ist die in ihrer Elementaritit eine der «Urangst» vergleichbare Angst
vor der Einberufung ins Militar.

An dieser Stelle tiberldsst Barbara Distler-Harth zundchst ihrem Vater selbst das Wort:
«Sie kennen mich ja als einen korperlich nicht sehr widerstandsfihigen Menschen. Zudem bin
ich im praktischen Leben derart wenig begabt, dafs ich da sehr schwarz sehe ... An sich bin ich
Jahrgang 08, einer der wenigen, die iiberhaupt noch nicht erfaf$t sind. Vielleicht ist der Krieg
doch schon aus, bis wir drankommen. Ich glaube es ja nicht und lasse mich von all diesen Sor-
gen sehr beunruhigen.»360

Das Motiv der Angst - sie wird hier noch nicht beim Namen genannt - die durch Hugo
Distlers Worte hindurchscheint, wird zundchst noch viel greifbarer durch die Be-
obachtung eines Zeitzeugen in der unmittelbaren Fortsetzung des Textes: «... dann kam
er auf mich zu und fliisterte mir ins Ohr: , Ich werde beim Exerzieren auch bald dabeisein, dann
werde ich ein Gewehr in die Hand nehmen miissen und auf Menschen schieflen ...301 ich will
aber gar nicht schieflen!” Dieses Gestindnis habe ich nie vergessen kdnnen und — wie hilflos
und einsam dieser bedeutende Mensch und Musiker vor mir stand.»362

Schliefdlich bricht die Angst vollends durch mit der konkreten Drohung, im Falle der
Einberufung sich selbst das Leben zu nehmen: «Und dann brach es aus ihm heraus wie
eine Sturzflut: Haf$ gegen die , Herrschaft der Stiefel”, Angst vor dem Terror der Strafle, Angst
vor der Zukunft, vor dem Leben, vor dem drohenden Kriegsdienst: ,Wenn sie mich zum Militir
holen, mache ich Schluf, ich stehe das nicht durch.” ... Unvergefilich ist mir die Vision der
Zerstorung, die dieser Mann damals im Blick auf Deutschlands Schicksal vor meinen Augen
entfaltete — wohlgemerkt zu einem Zeitpunkt, als wir alle vom Triumph des Westfeldzuges wie

360 Ay Hermann Grabner, 31. 10. 39, zit. nach: A.a.O., 287.

361 Auslassungspunkte orig.

362 Gotthold Krimer, Erinnerungen an Hugo Distler und Alfred Kreutz aus dem Wintersemester 1939/40 an der
Staatlichen Hochschule fiir Musik Stuttgart, Zeitschriftenausschnitt ohne Titelangabe und Datum, zit. nach:
A.a.0., 288.
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trunken waren. Ich war wie vor den Kopf geschlagen und bemiihte mich mit ohnmichtiger
Verzweiflung, dem um 10 Jahre ilteren, verehrten Lehrer Mut und Trost zuzusprechen.»363

5.2.3 Drittes Bedeutungsfeld

In der Analyse der Lebensbeschreibung durch Ursula Herrmann sind zwei Faktoren
deutlich geworden, die sich schon bei Herrmann als einander verwandt prasentierten
und die wir an dieser Stelle als ein und denselben Charakterzug Distlers behandeln
wollen. Es sind dies das ambivalente Verhalten in Bezug auf seine Beziehungsfahigkeit
und die Sehnsucht nach Schutz im Kreis seiner Familie.

Bei Ursula Herrmann konnte man den Eindruck gewinnen, dass fiir Distler die Zeit -
vor allem seine Jahre in Stuttgart - in der er sich gegen - vor allem politisch motivierte
- Widerstdnde durchzusetzen hatte, allein aufgrund des Riickhalts seiner Familie aus-
zuhalten war.3¢4 Diese Lebensphase erfahrt bei Barbara Distler-Harth eine Differenzie-
rung.

An dieser Stelle ist etwas weiter auszuholen. Wahrscheinlich zu Anfang des Jahres
1935 nimmt Hugo Distler, noch in Liibeck, Beziehung zu einer anderen Frau, Barbara
(!) Linde, auf.3¢5> Auch sollte diese Beziehung nicht die einzige Nebenbeziehung in sei-
nem Leben bleiben. Auffdllig ist, dass es sich bei dieser Beziehung einerseits - gemafs
Barbara Distler-Harth - lediglich «um die Affire einer Nacht»3¢ handelt, andererseits,
dass die Beziehung beide, Hugo Distler und Barbara Linde, zutiefst pragt.

Barbara Linde griindet zwar wenige Jahre spéter eine eigene Familie,*” wird aber den-
noch Taufpatin von Barbara (!) Distler®® und besucht offenbar auch spéter jedes ihr
zugangliche Konzert, in dem Werke Hugo Distlers aufgefiihrt werden.3¢°

Hugo Distler selbst schreibt unmittelbar nach Abbruch der Beziehung eines seiner
geistlichen Schliisselwerke, eine Motette, die er in seine Geistliche Chormusik op. 2, die
auch den umfangreichen Totentanz enthilt, aufnimmt. «Noch in derselben Nacht - un-
mittelbar nach der von beiden gewollten Trennung — schrieb Hugo Distler seine Motette Ich
wollt, daf$ ich daheime wér in wenigen Stunden nieder. Diese bewegende Musik mit ihrem
spitmittelalterlichen, unendlich resignativen Text lisst etwas erahnen von der Erschiitterung
und der lebensbedrohenden Krise, durch die Hugo Distler in dieser Nacht hindurchging.»370

363 HEHL, Werner, Hugo Distler — Mensch und Kiinstler. Vortrag in Leonberg anlifilich der Feier des 75. Ge-
burtstags des Komponisten am 24. Juni 1983, in: Wiirttembergische Blitter fiir Kirchenmusik, Mai-Juni 1983,
zit. nach: A.a.O., 287f.

364 HERRMANN, Rufer und Mahner, 111-125.

365 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friilvollendeten, 197.

366 Ebd.

37 A.a.0., 199.

368 Ebd. - Dies ist zu prézisieren: Barbara Distler wird geboren, kurz bevor die Beziehung zu Barbara
Linde sich entfaltet!

369 Ebd.

370 A.a.0., 1971,
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Bereits in diesem Zusammenhang deutet sich an, welche Todessehnsucht Hugo Dist-
ler in sich wachzurufen in der Lage ist, wenn Fragen seiner Beziehung zu anderen
Menschen - vielleicht darf man soweit gehen zu sagen: seine Geborgenheit und Si-
cherheit durch das Geliebtwerden durch andere Menschen - auf dem Spiel steht.
Dieser Zusammenhang wird noch expliziter und entfaltet sich dramatischer in seiner
Stuttgarter Zeit. Auch hier geht er, im Sommer 1938, eine Beziehung zu einer anderen
Frau, Hilde K.371, ein. Im Unterschied zu seiner ersten Nebenbeziehung gedeiht diese
Beziehung jedoch soweit, dass es im Herbst desselben Jahres zur Trennung von Wal-
traut und Hugo Distler kommt, worauf sich eine fiir Hugo Distler markanten Schliis-
selszene ereignet: «... am 23. Oktober verliefS Waltraut Distler mit ihren Kindern das Haus
und fuhr zu ihrem Vater nach Liibeck zuriick. Auf dem Hauptbahnhof in Stuttgart kam es zu
einer herzzerreiflenden Szene: Als Waltraut mit den Kindern in den Zug nach Hamburg stei-
gen wollte, rannte Hugo Distler ihnen nach — aufSer sich, den Bahnsteig entlang, um sie in
letzter Sekunde am Wegfahren zu hindern. Anna Mansfeld®?2 sorgte in diesen Tagen fiir Hugo
Distler und hielt ihn davon ab, Suizid zu begehen.»373

Hier scheint sich als Variation zu wiederholen, was sich «urtypisch» schon drei Jahre
frither abgezeichnet hatte. Distler ist nicht in der Lage, eine Trennung zu ertragen, die
ihn zwangslaufig an das Verlassenwerden durch seine eigene Mutter erinnern und
eine Angst in ihm hervorrufen muss, die einer Todesangst gleichkommt, so dass er
sich nur eine Erlosung wiinschen kann, in der das ganze Paradoxon eines Suizids
schlagartig vor Augen tritt: Die Erlosung von der Todesangst durch den Tod selbst.

5.2 4 Viertes Bedeutungsfeld

Besonders eindrucksvoll ist, welche Rolle der «zu frithe», der unnattirliche Tod von
Menschen im Umkreis Hugo Distlers in der Darstellung Barbara Distler-Harths zu-
kommt. Auch in der Darstellung Ursula Herrmanns hatte sich abgezeichnet, dass sich
auf der Ebene dieses Motivs auffallende Koinzidenzen zu Hugo Distlers eigenem Le-
ben abzeichnen; doch in der ganzen Tiefenschérfe des Bildes werden diese erst deut-
lich in der Biographie Barbara Distler-Harths, die weit in die Ahnengeschichte ihres
Vaters zurtickgreift: «Friiher Tod scheint eine besondere Schicksalsgabe in dieser Viter-Ge-
neration gewesen zu sein, denn auch Matthias’3’* Vater, der Bauer und Tagelohner Johann
Distler, starb in Schaftnach verhiltnismdf$ig jung im Alter von 42 Jahren. Und dessen Vater
Johann Distler, Gastwirt zu Leerstetten3’>, verstarb offenbar ebenfalls friih.»376

371 «Mit Riicksicht auf sie selbst und ihre Familie» nennt Barbara Distler-Harth in ihrem Buch iiber ihren
Vater nur ihren Vornamen. (Siehe die Fufinote in: A.a.O., 273.)

372 Waltraut Distlers Patentante.

373 A.a.O., 278.

374 Der GroSvater Hugo Distlers (miitterlicherseits).

375 Ortschaft in Mittelfranken.

376 A.a.O., 15f.
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Und auch noch eine Generation weiter zurtick ist diese Pragung vorgezeichnet: «Hugo
Distler war spiter seiner Frau Waltraut und anderen gegeniiber sehr schweigsam, wenn die
Rede auf seine eigene Kindheit und Familiengeschichte kam. Was er aber Waltraut Distler wie-
derholt erzihlte, war, dass einer seiner Vorfahren bei einer Messerstecherei in einem Wirtshaus
ums Leben gekommen sei. Vieles spricht dafiir, dass dieser Vorfahr Hugo Distlers Ururgrof-
vater war: der oben genannte Gastwirt Johann Distler in Leerstetten. Wenn dies zutrifft, erge-
ben sich zwei mégliche Annahmen: Entweder war besagter Johann Distler selbst an der bluti-

gen Rauferei aktiv beteiligt, oder aber er versuchte, die Streithihne auseinanderzubringen
377

Nicht nur der faktische, auch der potentielle Tod pragt das Bild. In einem Brief, in dem
deutlich wird, dass er weder Gefiihle der Eifersucht hegte seinem Halbbruder gegen-
tiber trotz dessen Bevorzugung ihm selbst gegentiber, noch nachtragend war seiner
Mutter gegentiber, obwohl diese ihn als kleines Kind zurtickgelassen hatte, duflert Dis-
tler im Gegenteil anldsslich des Todes seines Bruders Befiirchtungen in Bezug auf ei-
nen moglichen Suizid seiner Mutter: «IVie Sie vielleicht wissen, bestehen ja in unserer Fa-
milie grofSe Spannungen; ob sie, vor allem die zwischen meiner Mutter und mir, nun durch
das traurige Ereignis tiberwunden werden, kann ich nicht sagen. Zu denken gibt mir, daf$ nicht
meine Mutter mir den Tod meines Bruders ankiindigte, sondern andere Verwandte. Meine
Mutter hing mit einer grenzenlosen und einseitigen Liebe an ihm; zu fiirchten ist, daf$ sie unter
dem Eindruck ihren letzten Halt verliert und ganz und gar verriickt wird. ... wir fiirchten, daf$
meine Mutter sich in der ersten Verzweiflung etwas angetan haben kann; denn mit solchen
Anwandlungen spielt sie schon lang.»378

Dass derartige Beftirchtungen nicht ganz grundlos waren, bestdtigt ein spéterer Brief
der Mutter an ihren Sohn, in dem sie ihm Einblick in einen ihrer eigenen Charakter-
zuige gewdhrt: «Aber ich kann Dir trotzdem nicht erkliren, wie es kommt, dafS ich so unfihig
zu Allem bin. Ich habe weder Mut noch Kraft zum Leben und lafy’ mich treiben. Wie das wei-
tergehen soll weifS ich nicht.»37

Gegentiber der Distlers Mutter immer wieder attestierten Lebenslust macht sich offen-
bar auch ein komplementérer Zug, der der Lebensverneinung bemerkbar, ein suizida-
ler Zug, der - wenn man es so sehen will - sich in ihr andeutet und in dem Leben ihres
Sohnes sich manifestiert. (Am Ende tiberlebt die Mutter ihre beiden Sohne.)

In der Beschreibung Barbara Distler-Harths weitet sich der Kreis der unnattirlichen
Todestdlle tiber Hugo Distlers eigene Blutsverwandtschaft hinaus aus; gleichzeitig fo-
kussiert sich dieser Kreis auf das Motiv des Suizids.

Zunichst betrifft dies die Familie der Frau Hugo Distlers (in deren Leben sich damit
das Motiv des Suizids - indem es Waltraut Distler, geb. Thienhaus, sowohl auf der

377 A.a.0O., 16.
378 Brief an Alfred Kreutz, 9. 11. 41, zit. nach: A.a.O., 36.
379 Brief der Mutter an Hugo Distler, 22. 6. 42, zit. nach: A.a.O., 37f.
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Ebene ihrer Blutsverwandtschaft als auch auf der ihrer angeheirateten Verwandtschaft
betrifft - auf bedriickende Weise biindelt). Uber Hugo Distlers Schwiegermutter, Ma-
ria Thienhaus, schreibt Barbara Distler-Harth: «Der unaufhaltsame Selbstzerstorungspro-
zess Marias, der damals vor den Augen der Familie und Hugo Distlers begann ..., ingstigte
und verstorte Distler zutiefst, wie aus spdteren Briefen an seine Leipziger Verwandten hervor-
geht.»380

Es wire nattirlich, wenn der Schwiegersohn auf die zunehmende psychische Labilit&t
seiner Schwiegermutter «betroffen» reagierte; dass Distler aber - in den Worten seiner
Tochter - «verstort» reagiert, macht indes hellhérig und ldsst erahnen, dass in dem
jungen Mann unbewusst Abgriindigeres - ihn selbst existentiell Betreffendes - an-
klingt als nur Betroffenheit und Trauer.

Was sich in Distlers «verstorter» Reaktion auf den «Selbstzerstérungsprozess» seiner
Schwiegermutter andeutete, nimmt greifbare Gestalt an, wenn Maria Thienhaus we-
nig spdter ihrem Leben tatsédchlich ein Ende setzt - und in der Art und Weise, wie ihr
Schwiegersohn auf diesen Suizid reagiert. «Ab 1936 verschlechterte sich der Gesundheits-
zustand von Maria Thienhaus von Tag zu Tag ... Am 15. Mdrz 1936 starb sie durch Suizid im
Alter von 49 Jahren. In Gedanken an die abgrundtiefe Angst, die sie zuletzt beherrscht hatte,
komponierte Hugo Distler fiir Ihre Trauerfeier am 19. Mirz eine Motette tiber den Text: In der
Welt habt ihr Angst, aber seid getrost, ich habe die Welt tiberwunden.»3!

Aulffillig ist, dass Ursula Herrmann diesen Suizid nicht nur nicht erwéhnt,3%? sondern
dass sie das Motiv des «In der Welt habt ihr Angst»33 lediglich unmittelbar auf Hugo
Distler selbst bezieht,?%4 anstatt es in dem Zusammenhang zu sehen, in dem Barbara
Distler-Harth es beschreibt.

Von der indirekten Linie des Familienkreises weitet sich das Motiv des Suizids nun
weiter aus; gleichzeitig steigert sich, folgt man der Beschreibung Barbara Distler-
Harths, die Betroffenheit, die Verstortheit Hugo Distlers; in indirekt proportionaler
Weise geht ihm nédher, was eigentlich ferner liegt.

Zunéchst geht es um den Suizid einer Orgelschiilerin,®? der ihn - in diesem Fall aber
nicht nur ihn allein - zutiefst erschiittert: «Schon bald war Waltraut gefordert, Hugo see-
lisch beizustehen und ihn allmdihlich wieder aufzurichten, und zwar im Zusammenhang mit
einem Ungliicksfall, der beide, vor allem aber Hugo Distler tief erschiitterte und verstorte: Zu
den Orgelschiilern, die Distler an der Stellwagenorgel in St. Jakobi unterrichtete, gehorte auch

380 A.a.O., 122.

381 A.a.O., 224.

382 Vel. HERRMANN, Rufer und Mahner, 93f.

383 Joh 16,33.

384 «Das entsetzliche Kriegsgeschehen bedriickte Distler mehr und mehr. Das Bibelwort ,In der Welt
habt ihr Angst, aber seid getrost, ich habe die Welt tiberwunden” (Johannes 16,33) beschéftigte ihn sehr.
Mit ihm griifite er in jener Zeit seine Freunde. Es war der Text einer seiner Motetten und jenes Wort,
das spéter auf seinem Grabkreuz geschrieben stand.» A.a.O., 147.

385 Wahrscheinlich im Jahr 1934.
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die besonders begabte 18-jahrige Schiilerin Gisela Prahl, die an Jugend-Schizophrenie litt. Ei-
nes Mittags hatte sie Unterricht bei Distler, und bevor er zum Essen ging, bat er sie, bis zu
seiner Riickkehr allein weiterzuiiben. Als er bald darauf in die Kirche zuriickkam, fand er sie
zerschmettert am Boden liegen: Sie hatte sich von der Orgelempore herabgestiirzt. Paul Thien-
haus berichte, am Abend dieses Ungliickstags seien Hugo und Waltraut schutzsuchend in die
Elsiisser StrafSe gekommen und hitten bei Waltrauts Eltern tibernachtet. Nur mit Angst und
Entsetzen betrat Hugo Distler in den nichsten Tagen die Kirche und Orgelempore.»38

Es bleibt in diesem Fall nicht bei einer momentanen und bald wieder abklingenden
Erschiitterung, sondern das Ereignis 16st offenbar bei Hugo Distler ein Trauma aus,
das er zu tiberwinden nicht in der Lage ist. Dieser Suizid hat ihn offenbar sein Leben
lang nicht losgelassen; auch in Stuttgart erinnert er sich: «Immer wieder sprach er iiber
den Selbstmord einer Orgelschiilerin in der Liibecker Kirche, der ihn sehr getroffen hat.»3%7
Auch hier ist man geneigt, anzunehmen, dass der Selbstmord eines Menschen in Dis-
tler etwas ausgelost hat, das ihm in Bezug auf sich selbst unheimlich gewesen sein
musste.

Auch im Zusammenhang mit den fiir Distler personlich so wichtigen regelméfsigen
Schwedenreisen wird von einem Suizid berichtet: «Er [der Pfarrer] hatte einen Sohn, der
vor 5 Jahren mit 18 Jahren Selbstmord beging: ein religioser Maler ganz grofier Bedeutung, zu
dessen Tod in Stockholm eine eigene Gedichtnisausstellung war ... Wir sahen in seinem (als
Museum dienenden) Elternhaus viele seiner erschiitternden Bilder.»388

An dieser Stelle kiindigt sich zum zweiten Mal3# bei Distler eine kiinstlerische Ausei-
nandersetzung mit dem Todesthema an. Eine - jedoch noch viel anonymere - Todes-
begegnung regt ihren kiinstlerischen Niederschlag an, der allerdings - nicht trotz, son-
dern gerade aufgrund seiner Aktualitdt - Fragment bleibt.3%

«Wiihrend eines Berlin-Aufenthalts war Hugo Distler am 1. Juli 1934 friihmorgens durch ein
menschenleeres Viertel der Stadt gegangen und hatte zu seinem Entsetzen einen erschossenen
Mann allein und verlassen auf der StrafSe liegen sehen. Dieser war vermutlich ein Opfer der
Morde, die die SS im Zusammenhang mit dem sogenannten Rohm-Putsch in der Nacht vom
30. Juni zum 1. Juli 1934 veriibte. Hitler entledigte sich damit bekanntlich auf einen Schlag
seines innerparteilichen Widersachers, des SA-Fiihrers Rohm, und dessen engerer Gefolg-
schaft. In derselben Nacht wurden auch zahlreiche politische Gegner des NS-Regimes ermordet.
Hugo Distler kam verstort aus Berlin nach Liibeck zuriick und sprach mit seiner Frau immer
wieder entsetzt tiber das, was er gesehen hatte. Waltraut Distler schenkte ithrem Mann darauf-
hin ein kleines Buch mit dem Titel Die Wiedertdufer zu Muinster, das einen Gruf§ an ihn in

386 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friilvollendeten, 189.

387 HUG, Barbara, Erinnerungen an Hugo Distler, Unverdffentlichtes Manuskript, zit. nach: A.a.O., 271.

388 An Waltraut Distler, 8. 9. 37, zit. nach: DISTLER-HARTH, Barbara: A.a.O. 263.

389 Vgl. Fufinote 574.

3% Der «politischen» Sphére des hier gemeinten Todes entspricht die intendierte Umsetzung in einem
«weltlichen» Vokalwerk.
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Waltrauts Handschrift enthilt. Das Buch gibt einen Augenzeugenbericht aus dem sechzehnten
Jahrhundert wieder: die Aufzeichnungen des jungen Schreinermeisters Heinrich Gresbeck iiber
das Reich der Wiedertiufer, die in den Jahren 1534/35 in der westfilischen Bischofsstadt Miins-
ter eine Wahn- und Schreckensherrschaft austibten. ... Vordergriindig handelte es sich bei der
geplanten Oper um ein , rein historisches” Projekt: die musikdramatische Darstellung einer
lingst vergangenen diisteren Geschichte aus dem ersten Drittel des , religios erregten sech-
zehnten Jahrhunderts”. Tatsichlich aber weist die Geschichte der Wiedertiufer zu Miinster —
en miniatur und ,in Reinkultur” - Ziige auf, die charakteristisch sind fiir alle fundamentalis-
tisch begriindeten Diktaturen. Mit seiner Oper wollte Hugo Distler das Innenleben einer sol-
chen Diktatur darstellen. ... Hugo Distler, der so sehr auf das Echo anderer angewiesen war,
hat seinen Opernentwurf mit Sicherheit einigen ihm nahe stehenden Personen zum Lesen ge-
geben, allen voran Bruno Grusnick. Und dieser diirfte Hugo Distler davon abgeraten haben,
ein Projekt weiterzuverfolgen, das bestiirzende Aktualitit besaf$ und eben deshalb auf tragische
Weise ,, unzeitgemdifs” war.»31

Auch hier fillt hier das Adjektiv «verstort» ...

Im Augenblick dieser grofstmoglichen Ausweitung des Kreises unnattirlicher Todes-
talle halt bei Distler-Harth die - im literarischen Sinne - Vorbereitung auf den Bezug
zu Hugo Distlers eigenen Tod inne, ohne den Kreis explizit zu schliefien. Im Gegensatz
zu Ursula Herrmann, die immer wieder von Andeutungen Hugo Distlers auf einen
eigenen Suizid spricht, tiberliefert Barbara Distler-Harth, deren Beschreibung auf der
anderen Seite eine viel grofiere Anzahl faktischer Todesfélle enthlt, lediglich eine ein-
zige Andeutung, die man - bei aller Zartheit der Formulierung - auch als Vorahnung
auffassen kann. «Hugo Distler behielt Marquartstein in so guter und freundlicher Erinne-
rung, dass er schon lange vor Kriegsbeginn seiner Frau immer wieder ans Herz legte, mit ihren
Kindern dorthin zu ziehen, falls ihm einmal etwas zustoflen sollte.»3%2

5.2.5 Eskalation statt sich schliefSender Kreise

5.2.5.1 Die Geschichtlichkeit der letzten Ereignisse

Anders als Ursula Herrmann, bei der sich eine Vielzahl biographischer und kiinstleri-
scher Kreise schliefst und die verschiedenen Dimensionen seinen Lebens und Wirkens
eine geheimnisvolle Einheit bilden, aufgrund derer der Tod Hugo Distlers Tod bei-
nahe als etwas Notwendiges, der Kontingenz Enthobenes erscheint, begegnet uns der
Tod Distlers Menschen bei Barbara Distler-Harth wie eine dramatische Eskalation, der

%1 A.a.0., 206-212.
%2 A.a.0., 238.

92



etwas Bewegendes in ihrer menschlichen Dramatik und etwas Erschiitterndes in ihrer
Vermeidbarkeit innewohnt.

Uber weite Strecken vermag Barbara Distler-Harth ihrem «Objekt» gegentiiber, das zu-
gleich ihr eigener Vater ist, eine Haltung objektiver Distanz und zugleich empathi-
scher Nadhe einzunehmen. Gegen Ende des Buches wachsen freilich Ndhe und innere
Beteiligung. Der folgende Abschnitt leitet ein, was im klassischen Drama die katastro-
phale Losung des Konflikts ausmacht (Barbara Distler ist zum Zeitpunkt der von ihr
geschilderten Ereignisse 7 Jahre alt): «Im Oktober 1942 nahmen Beunruhigung und Sorgen
in unserem Haus auf fiir uns Kinder beingstigende und bedriickende Weise zu. Wenn mein
Vater aus Berlin mit dem Zug zuriickkam,3 wirkte er auf mich immer wie ein rastloser und
gehetzter Wanderer - immer mehr erschopft und schliefSlich voller Verzweiflung: Es war die
Erschopfung eines Mannes, der einen weiten Weg zurtickgelegt hat — und zugleich Angst und
Verzweiflung eines durch nichts und durch niemanden mehr zu beruhigenden Kindes.»3%*

Die Art und Weise, in der Barbara Distler-Harth von hier aus die Leser an der finalen
Entwicklung des Lebens ihres Vaters Anteil nehmen l&sst, hat etwas ungemein Bertih-
rendes. Gerade, wenn die Autorin selbst fast zu verstummen scheint, ist die Verbun-
denheit zu ihrem Vater am innigsten vernehmbar. Der folgende kurze Abschnitt ent-
hilt wenige Worte, aber sein Schweigen ist beredt und hallt lange nach: «Am ersten
November 1942 machte er sich ein letztes Mal auf den Weg nach Berlin, um im Dom den
sonntiglichen Gottesdienst musikalisch zu begleiten. Den Weg nach Strausberg fand er nicht
mehr.»3%

In der Folge kommt es zu einer beklemmenden Symmetrie. Die Szene, die sie schon
frither beschrieben hatte - die des «verzweifelten Kindes»3°¢ - muss offenbar noch ein-
mal erzdhlt werden. Nur der Schluss der Episode enthilt eine Variation: Was sich im
«Nicht-Mehr» des Weges vorgezeichnet hatte, ist nun im «Nicht-Mehr» des Advents -
im Begrifflichen ein schmerzliches Paradox - erfiillt. «Einmal, in den letzten Oktoberta-
gen 1942, sah Barbara ihren Vater mittags weinend nach Hause zuritickkehren - grau und
staubig von der Bahn kommend mit seiner schweren Aktentasche, legte er sich hin auf das Sofa
vor dem Esstisch und schiittelte sich wie im Fieber und zitterte und schluchzte unaufhérlich
und untrostlich wie ein kleines Kind - stundenlang, durch niemand mehr zu beruhigen. Die
Mutter eilte verstort hin und her, Barbara umarmte ihn und hielt ihn fest und fragte ihn, was
er habe, er sah sie durch Trinen lichelnd an und konnte nicht mehr sprechen. Sie brachte ihm
eine warme Decke und den Kalender aus gelbem Buntpapier, den sie fiir ihn gemacht hatte und
den sie ihm eigentlich am ersten Advent schenken wollte. Er nahm den Kalender und konnte
nicht mit Weinen aufhoren, und als der erste Advent kam, lebte er schon nicht mehr.»3%7

3% Die Familie wohnt im Vorort Strausberg.
394 A.a.0., 299.

39 Ebd.

3% S.0.

37 A.a.0., 321.
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Die letzten Wochen in Distlers Leben entwickeln sich dann wie ein rasendes Fanal.
Alles, was sich abgezeichnet hatte, entwickelt sich ohne Innehalten - doch liegt tiber
dem Ganzen ein Schatten grofster Verzweiflung, weil mogliche, doch nie in Anspruch
genommene Auswege sich immer wieder zeigen, und weil es auch ganz anders hitte
kommen konnen als es schliefdlich gekommen ist. «Am 14. Oktober 1942 erhielt Hugo
Distler in Berlin den Befehl, sich am 22. Oktober im Wehrbereichskommando Eberswalde zur
Nachmusterung einzufinden. In den Wochen davor hatte er vergeblich versucht, einen Auf-
schub dieser seit lingerem drohenden Aufforderung zu erreichen. Der Befehl brachte Hugo
Distler vollkommen aus dem Gleichgewicht; er war nicht mehr imstande, weiterzuarbeiten und
fuhr in einem Zustand abgrundtiefer Angst und Verzweiflung zu seiner Familie nach Straus-
berg. Erst am niichsten Tag fuhr er wieder zurtick nach Berlin. Von dort schrieb er seiner Frau
am 15. Oktober einen verzweifelten Brief: ,Meine liebe Waltraut, ich muf$ Dir wenigstens ein
paar Worte schreiben, wo ich nicht zu Euch kommen kann, jetzt habe ich wieder vor Sorge iiber
die neue Hiobsnachricht unsern Hochzeitstag vergessen. Entschuldige. Verzeih mir iiberhaupt
und hab Nachsicht mit mir die néichsten Tage: du ahnst ja nicht, auf welch furchtbare Weise
meine bisher so gute Verfassung gelitten hat durch die neue Wendung. Der Gedanke, von euch,
von Dir und unsern Kindern getrennt werden zu kénnen, ist fiir mich vollig [unertriglich],
schon der Gedanke macht mich verriickt. Wie gliicklich wufSte ich mich gestern Abend, heute
Nacht bei Euch, zuhause. Hiitte die Nacht doch nie ein Ende genommen.3%® Weifst Du, in mir
hockt dauernd jene nicht [zu] beschreibende Einsamkeit, ein Gefiihl, von allem und jedem durch
etwas getrennt zu sein, 3% was ich nicht beschreiben kann, daf8 so eine Nachricht wie die gestern
mich vollig aus dem Gleichgewicht wirft. Hilf mir, Gott zu bitten, dafS er mich vor dem ver-
schont, das iiber so viele ... hereinbricht; ich konnte es nicht ertragen, jetzt schon gar nicht.
Und kiimmert Euch in der nichsten Zeit um mich. Jetzt zur Probe: wie wenig steht mir der
Sinn danach. Trotz allem: wie gliicklich bin ich, Dich zu haben. Herzlichst Dein Hugo™»400

Hilferufe und Hoffnungen folgen einander von nun an in dichtem Wechsel. «Am 16.
Oktober 1942 schrieb Hugo Distler ein letztes Mal an Hilde Kreutz. Der Brief lisst erkennen,
dass er sich aufgrund einer Information von Oskar S6hngen inzwischen noch einmal Hoffnun-
gen auf Zuriickstellung vom Kriegsdienst machte ...»*1 Doch es stellt sich heraus: «Diese
durch Séhngen gendhrte Hoffnung Hugo Distlers auf eine , Querverbindung” zwischen Kirche
und Heer erwies sich zwar schon wenige Tage spiter als Illusion, am 16. Oktober aber glaubte
Hugo Distler noch an eine gliickliche Wendung ...»*02 Die Konsequenz liegt mutmaflich
auf der Hand: «Hugo Distlers kurzzeitige Hoffnung auf Zuriickstellung erwies sich als trii-
gerisch. Er musste am 22. Oktober in Eberswalde zur Nachmusterung erscheinen, was bedeu-
tete, dass er sehr wahrscheinlich am 3. November 1942 zum Kriegsdienst eingezogen werden
wiirde. ...»4%

398 Vgl. das Nacht-Motiv im Zweiten Aufzug der Oper Tristan und Isolde! WAGNER, Richard, Tristan
und Isolde. Oper in drei Akten, Urauffiihrung Miinchen 1865.

399 Vgl. HERRMANN, Rufer und Mahner, 173.

400 DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 332f.

401 Aa.0O,, 324.

402 A a.0,, 325.

48 A.a.0.,, 326.
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Und von nun an erleben wir, wie Distler sich gleichsam nicht mehr selbst objektiv
wahrnimmt; umso «dichter» wird er von auflen wahrgenommen. Daher scheint es an-
gemessen, nun fiir ein paar Augenblicke Barbara Distler-Harth das Wort zu tiberlas-
sen. Die folgenden Zitate fiigen sich, obwohl es sich um Bruchstiicke handelt, gerade
indem sie nicht im Einzelnen kommentiert werden, ohne Miihe - Tagebucheintrdagen
gleich - zu einem beklemmenden Ganzen.

«Waltraut Distler berichtete, sie habe die letzten Tage vor Hugo Distlers Tod grofie Angst um
ihn gehabt, doch habe sie wegen der Kinder, die alle drei Keuchhusten hatten, nicht nach Berlin
fahren und ihm das Gefiihl des hilflosen Ausgeliefertseins nehmen konnen, das ithn von da an
offenbar immer ausschliefSlicher beherrschte.»*04

«Hugo Distler bat Anna und Ruth Dittrich*% in diesen letzten Oktobertagen, aus Leipzig nach
Strausberg zu kommen, was sie auch umgehend taten. Am friithen Morgen des 1. November
trat er an das Bett seiner noch schlafenden Frau, weckte sie vorsichtig und verabschiedete sich
von ihr in einer Weise, wie er es immer tat, bevor er nach Berlin fuhr. Noch nicht ganz aufge-
wacht, habe sie — wie ihr spiter bewusst geworden sei - fliichtig den Eindruck gehabt, dass er
mit trinenerstickter Stimme gesprochen habe.»406

«Hugo Distler fuhr mit Anna und Ruth Dittrich nach Berlin zum Dom, wo er den Sonntags-
gottesdienst musikalisch zu begleiten hatte. Vor dem Betreten der Kirche verabschiedete er sich
von ihnen auf der Treppe des Doms und bat sie, nach der sonntiglichen Feier nicht auf ihn zu
warten, da er noch etwas zu erledigen habe. Nach dem Gottesdienst verliefs Hugo Distler den
Dom allein und ging, die Spreebriicke tiberquerend, in seine nahegelegene Wohnung in der
Bauhofstrafle 7.»407

«Waltraut Distler erzihlt, Anna und Ruth Dittrich seien mittags nach Strausberg zurtickge-
kommen und hitten ihr ausgerichtet, dass Hugo erst spdter kommen wiirde. Sie warteten also
mehrere Stunden auf ihn, aber: ,.er kam und kam nicht”. Am spiten Nachmittag schliefSlich
seien sie — Waltraut und Ruth -, immer sehr beunruhigt iiber Hugos langes Ausbleiben, nach
Berlin gefahren. Dort habe Waltraut Distler Ursula Ebbecke, eine Schiilerin Hugo Distlers,
telefonisch erreicht, die einen Schliissel zur Wohnung in der Bauhofstrafle hatte. SchliefSlich
habe Waltraut Distler, begleitet von Ruth Dittrich und Ursula Ebbecke, die Wohnungstiir auf-
geschlossen, habe Gasgeruch wahrgenommen, sei in die Kiiche gelaufen und habe Hugo Distler
im Straffenanzug in sich zusammengesunken unter dem Fenster gefunden, ein kleines Foto
seiner Familie zusammengepresst in der Hand. Offenbar hatte er in letzter Sekunde noch ver-
sucht, das Fenster zu dffnen, jedoch keine Kraft mehr dazu gehabt. Waltraut sei erst hinausge-
stiirzt ins Treppenhaus, habe sich auf eine Stufe gesetzt und , das einzige Mal in ihrem Leben”
laut geschrien. Dann sei sie zurtick in die Kiiche gestiirzt und habe das Fenster aufgerissen.

404 A.a.0.,, 330.

405 Tante und Cousine miitterlicherseits.
406 Ebd., 330.

407 A.a.0O., 330f.
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Offenbar hatte es Hugo Distler noch geschafft, den Gasherd, den er aufgedreht hatte, wieder
abzustellen, bevor er sich ans Fenster schleppte. Auf dem Tisch lag ein Abschiedsbrief, in un-
regelmifSiger, verwischter Schrift geschrieben, in dem Hugo Distler seine Frau um Verzeihung
bat fiir seinen Schritt und derer gedachte, die ihm bis zuletzt nahegestanden waren: Familie
Dittrich, die Liibecker Grofimutter, Alfred und Hilde Kreuz - ,und wieder meine Waltraut,
meine Kinder”. ... ,Laf die Kinder gut von mir denken: es kommt die Zeit, und sie ist nicht
fern, 208 wo auch die meinen letzten Schritt verstehen, die es heute nicht tun. Meine lieben,
lieben Kinder. Ach, wenn Du wiifStest, was an Schmerzen in mir umgeht.”»409

«Ein Arzt war noch am Abend des 1. November 1942 an den Ungliicksort gekommen, ebenso
die Polizei. Sie nahm den Abschiedsbrief Hugo Distlers an seine Frau in Gewahrsam bis zur
endgiiltigen Klirung der Umstinde seines Todes.»*10

«Am nichsten Tag, dem 2. November 1942, traf in der Bauhofstrasse 7 die Mitteilung des
OKW#1 ein, dass Hugo Distler noch einmal vom Wehrdienst zuriickgestellt worden war.»*12

«Hugo Distler wurde am 5. November 1942 auf dem Stahnsdorfer Friedhof beigesetzt ...»*13

«Am 15. November 1942 schrieb Pfarrer Dietrich Bonhoeffer an Waltraut Distler: , Sehr ver-
ehrte gnidige Frau! Sie kennen mich nicht, und ich habe auch Ihren Mann leider nicht gekannt,
aber ich habe seine Musik geliebt, und ich habe von seinem Sterben gehdrt, und so mochte ich
Ihnen gerade als einer der vielen Unbekannten schreiben, die am Leben und Sterben Ihres Man-
nes und nun an Ihrem Schmerz tiefen Anteil nehmen. Vorgestern hirte ich die Musikalischen
Exequien, die Ihr Mann selbst hatte auffiihren wollen und die nun seinen Tod beklagten und
alle die um ihn Betriibten trosteten. Als der Chor von der Ruhe der Toten von ihrer Arbeit sang
und vom Frieden der Gerechten, da war es wie eine Bitte der Lebenden fiir den Toten und wie
ein Segen des Toten fiir die Lebenden, der alle Selbstanklagen zum Schweigen bringt und den
Sinn auf das Letzte ausrichtet. Wer um das Lebenswerk und den Tod Ihres Mannes weifs, der
wird bei seinen Gedanken iiber Gegenwart und Zukunft nicht mehr daran vorbeikommen. Der
Gedanke an den Frieden und die Ruhe, die Ihr Mann sich durch so viel Dunkelheit hindurch
erobert hat und wohl nur noch so erobern konnte, mége unsere Herzen festigen und uns dazu
auffordern, den Menschen um uns herum schon auf dieser Erde zu dem Frieden und der Ruhe
zu helfen, die im Kreuz und in der Heiligen Schrift allein zu finden sind. In ehrerbietiger Teil-
nahme griifit Sie Ihr sehr ergebener Dietrich Bonhoeffer” »414

408 Diese Formulierung klingt an an Joh 4,23.

409 A.a.0., 331.

40 A.a.0., 333.

411 Das Oberkommando der Wehrmacht als zustédndige Behorde fiir Einberufung oder Unabkommlich-
keitsstellung.

42 Ebd., 333.

45 Aa.0., 331.

414 Aa.0,, 332. (Hier ausnahmsweise zitiert nach DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten.)
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Das alles ist bedrtickend zu lesen, und das Vergebliche in Distlers Tat kommt beson-
ders jah zum Ausdruck, indem am Tag nach seinem Tod die Rettung kommt, die ihn
nicht mehr retten kann.

Dennoch gibt es auch in diesem Dunkel einen Lichtblick. Der Brief Dietrich Bonhoef-
fers ist ein solcher. Indem er nicht Starke oder Glaubenskraft beschwort, sondern Mit-
gefithl und Verstandnis zeigt - «wohl nur noch so erobern konnte» - stellt sich der Theo-
loge an die Seite des Musikers und teilt gleichsam dessen Leiden: «... ich habe seine Mu-
sik geliebt».

5.2.5.2 Die Bewertung unterschiedlicher Darstellungsweisen

Stellt man beide Darstellungen des Todes Hugo Distlers, die durch Ursula Hermann
und die Barbara Distler-Harths, nebeneinander, ergibt sich folgender Befund.

Barbara Distler-Harth Harths Augenmerk liegt auf der historischen Faktizitét. Sie ver-
sucht nicht, das Leben ihres Vaters so abzurunden, dass sich ein einheitliches Bild ohne
Frakturen und Diskrepanzen ergibt. Bei aller Empathie, die sie in gleicher Weise wie
Ursula Herrmann aufbringt, und in aller logischen Bezugnahme zwischen Kindheits-
erfahrungen und Charakterziigen des Erwachsenen, die sie herzustellen sich bemiiht,
versucht sie doch nicht, ein Bild volliger Geschlossenheit und damit vollkommener
Determiniertheit, zu zeichnen.

Die Detailtreue, die sich der Skizzierung der letzten Monate und Wochen ihres Vaters
unterstellen ldsst, fithrt dazu, dass ihrer Beschreibung zufolge dem Tod Hugo Distlers
gleichsam etwas Abgerissenes, Herausgerissenes anhaftet - alles hitte auch anders
kommen konnen. Der Leser wird in das Gefiihl der Empathie mithineingezogen; Hugo
Distler fligt sich eine Wunde zu, die sich auf den Leser tibertragt und ihm bleibt.

Ursula Herrmann dagegen hatte versucht, Leben und Wirken Hugo Distlers auf eine
Art und Weise abzurunden, die dem Leben und dem Sterben Hugo Distlers einen Sinn
abzugewinnen vermag. Sie bedient sich dabei nicht nur ihrer Einfiihlsamkeit, sondern
auch ihrer Imagination und formuliert dort, wo ihr historische Details womoglich
noch vorenthalten sind, wie sich Vorgéange abgespielt haben konnten. Zufélligkeiten,
denen vielleicht, aufgrund spéterer Einsichten, eine faktische Historizitdt abgespro-
chen werden muss - «Am Abend setzte sich Distler an seine geliebte Hausorgel und spielte
als Abschied Johann Sebastian Bachs Choralbearbeitung , Allein Gott in der Hoh sei Ehr” (A-
Dur BWV 662).»*15 - enthalten auf diese Weise dennoch eine theologische Wahrheit,
indem sie zum Ausdruck bringen, Hugo Distlers Leben sei - bis in sein Sterben hinein,
und ob er sich dessen bewusst gewesen ist oder nicht - im Sinne von Rom 14,8 - ein
Leben und ein Sterben im Namen Gottes gewesen.

415 HERRMANN, Rufer und Mahner, 173.
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Waéhrend Ursula Herrmann das in sich, wenn auch tragisch, abgerundete Bild eines
hypersensiblen Menschen in seiner abgrundtiefen Einsamkeit und Angst und in seiner
auszehrenden Empfanglichkeit fiir Liebe und das Schone zeichnet, pragt Barbara Dis-
tler-Harth das Bild von frithkindlichen (und vorgeburtlichen) Auslésern (nicht: Deter-
minanten!) und ihren lebens- wie todespragenden Nachwirkungen. Es sind dies zwei
Lesarten, die sich zu einem Dialog erganzen.

5.3 Exkurs: Diagnostische Paradigmata

An dieser Stelle mochte ich zwei Uberlegungen einfliefen lassen, die eine Scharnier-
stelle beschreiben zwischen Hugo Distlers Personlichkeit und seinem kiinstlerischen
Schaffen. Eines der beiden Paradigmata klang in der Analyse der Lebensbeschreibung
Ursula Herrmanns schon mehrere Male an; es ist dies das Paradigma der inneren
Emigration. Ein zweites Paradigma ergibt sich dann wiederum aus den Uberlegungen
Bettina Schliiters. Es ist dabei nicht eines, das Bettina Schliiter selbst miteinbezieht,
sondern eines, das sich wie eine Paralleliiberlegung aus dem Gedanken der inneren
Emigration ergibt, ndmlich das Motiv der Verletzlichkeit.

Beiden Paradigmata ist eigen, dass es sich bei ihnen gleichsam um diagnostische Pa-
radigmata handelt. Das bedeutet: Beide sind nicht als Denkmodelle oder Instrumente
zu verstehen, die dazu dienen, Distlers Suizid zu erkliren, sondern als solche, die dazu
dienen, die zwei entscheidendsten - weil am tiefsten in seiner Personlichkeit wurzeln-
den - der natiirlicherweise ganz heterogenen Motivationen Hugo Distlers, in den Tod
zu gehen, zu verstehen,*1® um auf diese Weise nachvollziehen zu konnen, welche Rolle
das Motiv des Todes fiir seine Personlichkeit spielt und um auf diese Weise seiner
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit der Frage des Todes ndherzukommen.

Beide Uberlegungen sollen hier ganz fiir sich stehen, ohne an dieser Stelle eine Hugo
Distlers Leben und Werk umgreifende Analyse unter diesen Gesichtspunkten zu un-
ternehmen.

5.3.1 Innere Emigration

Schon mehrmals wurde angespielt auf ein Konzept, das Bettina Schliiter als Teil des
«psychographischen Lebensnarrativs» Hugo Distlers entwickelt hat, namlich die Hal-
tung der inneren Emigration. Darauf wollen wir hier kurz etwas nidher eingehen, weil
es lohnenswert ist, die biographischen Bedeutungsfelder, die sich anhand der Biogra-
phien Ursula Herrmanns und Barbara Distler-Harths herausbilden lassen, durch eines

416 S.0. - Zum Unterschied zwischen Erkldren und Verstehen vergleiche grundsétzlich: DILTHEY, Wil-
helm, Der Aufbau der geschichtlichen Welt in den Geisteswissenschaften, Frankfurt / Main 82009 und DERs.,
Einleitung in die Geisteswissenschaften. Versuch einer Grundlegung fiir das Studium der Gesellschaft und der
Geschichte (Wilhelm Diltheys Gesammelte Schriften, Stuttgart 1990f.)
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zu ergdnzen, das anstelle eines biographischen einen gleichsam diagnostischen Zu-
gang wabhlt.

Aus dem, was Bettina Schliiter an Hugo Distler exemplifiziert, ldsst sich zundchst in-
duzieren: Innere Emigration wird ausgelost durch «eine Lebenssituation, die durch
den Gegensatz zweier Lebenssphdren»*l” geprdgt ist: Auf der einen Seite steht die
Sphére der Berufung, die das Subjekt als eigene Neigung oder Bestimmung erlebt, ihr
gegentiber steht eine ihr entgegenstehende, diese Berufung bestdndig infragestellende
Sphére. Das Ergebnis ist nicht nur ein Spannungs-, sondern auch ein «Abhingigkeits-
verhiltnis»*18, das den Menschen seiner Freiheit beraubt, seiner Bestimmung und Nei-
gung zu folgen. Dabei geht es jedoch nicht lediglich um Neigung und Bestimmung,
sondern um Identitdt im existentiellen Sinne. Das Subjekt gerét in ein erzwungenes
«Abhédngigkeitsverhiltnis» zu den Faktoren, die ein Leben gemifs seiner Berufung ver-
unmoglichen; er wird zu einem Objekt, das sich in seiner Identitédt bestdndig infrage-
gestellt sieht. Dieses «Abhdngigkeitsverhiltnis» erlebt er als Entfremdung*!® von sei-
ner Berufung, als «Auflosung einer Einheit, eines Ganzen, einer Identitit»*?0 mit sich selbst.
Dieses Abhidngigkeitsverhdltnis stellt den Menschen - in dem gedachten Zustand ei-
ner freien Wahl - vor die Alternative, entweder die ungewollte Situation als neue Be-
rufung in sein Sein zu integrieren, um sein Sein wieder als ganzheitlich wahrzuneh-
men oder im Gegenteil sich in die innere Emigration zurtickzuziehen und auf diese
Weise eine «Gegenwelt»*?! zu der Existenz der Abhdngigkeit zu entwerfen, eine «Ge-
genwelt», die er dann wiederum als «ganzheitlich» erleben kann.

Der Mensch in der inneren Emigration ist nun der, der es nicht vermag, die auf ihn
von aufien zukommende Situation in sein eigenes Sein zu integrieren, sondern er zieht
sich in einen Bereich zurtick, der «ganz [seiner| individuellen Gestaltung vorbehalten»422
bleibt. Indem in der inneren Emigration zwei Sphéren sich in entgegengesetzte Rich-
tungen bewegen, sich voneinander isolieren, statt integriert zu werden, ist die innere
Emigration - metaphorisch gesprochen - das Resultat einer Gegenbewegung von «In-
tegration und Isolierung»*+23.

Nun sieht Bettina Schliiter die innere Emigration nicht nur als charakteristische Merk-
male einzelner Individuen, etwa des um eine besondere Individualitit bemiihten
Kiinstlers, sondern vielmehr als Signum der modernen Gesellschaft*?* tiberhaupt,

417 SCHLUTER, Innere Emigration, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 35-42, 35.
418 Ebd.

419 Ebd.

420 Ebd.

421 Ebd.

422 A a.0,, 36.

423 Ebd.

424 Ebd.
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einer Gesellschaft, die sich in ihren komplexen «Abliufen und eigendynamischen Ent-
wicklungen»*?®> dem «ordnenden Zugriff> des Individuums «entziehen»*26.

Systematisch unterscheidet Schliiter vier raum-zeitliche Charakteristika eines Riick-
zugs in die innere Emigration.

a) Ausgangspunkt der inneren Emigration ist die hermetische Abgrenzung «zwischen
der privaten und der dffentlichen Sphdre durch eine gezielte Unterbrechung sozialer Verbin-
dungen»*?” unter gleichzeitiger «Aufwertung des privaten Bereichs».4?8

b) Diese Abgrenzung eroffnet neue, und zwar innere, Rdiume, «die eine ungestorte Ent-
faltung dieses Lebensbereichs gewdhrleisten sollen»,*?® der auf diese Weise «komplexen, un-
kalkulierbaren Abliufen entzogen und vor dufSeren Eingriffen geschiitzt»430 ist.

) Der auf diese Weise neu erschaffene Raum ercffnet seinerseits eine zeitliche Dimen-
sion. («Zur Zeit wird hier der Raum.»*31) Vergangenheit und Zukunft werden «der kon-
tingenten Gegenwart entzogen».#3? Eine «Gegenwelt»*33 wird entworfen, «die in der Gegen-
wart als Erinnerung prdsent gehalten wird.»434

d) Die so der «eigentlichen» Raum-Zeit-Erfahrung enthobene Wahrnehmung erfiahrt
auf diese Weise eine «gezielte Manipulation»*: Die Gegenwart des Subjekts wird
gleichgesetzt mit seiner Vergangenheit; diesem «Produkt» gegeniiber wird seine Zu-
kunft negiert. «Wenn die Wirklichkeit zu komplex wird, d.h. wenn die Erwartungen in hohem
MafSe Gefahr laufen, enttiuscht zu werden, und nicht mehr requliert werden kénnen, wenn ein
Kalkulieren mit Wahrscheinlichkeiten nicht mehr madglich ist, dann muf$ der Modus des Er-
wartens selbst geindert werden.»*3¢ Es entsteht «eine neue Form der Zeitgestaltung, in der
der Zeithorizont der Zukunft prononciert ausgeblendet wird. ... Durch die extreme Begrenzung
des Zeithorizonts werden Begrenzungen in der Lebensgestaltung aufgehoben. Die damit ge-
wonnene Unabhingigkeit markiert einen Extrempunkt der Isolierung.»*3 Ist aber Zukunft
des Individuums negiert, ist auch sein Leben selbst bedroht, es hat - im Wortsinne -
keine Zukunft mehr.

An dieser Stelle ist dann in der Tat der Extrempunkt erreicht, an dem die Induktion
fiir einen Moment umschlédgt in Exemplifikation. Einen Augenblick lang tritt Hugo
Distler selbst in den Fokus der Untersuchung - mit der Frage, was geschieht, nachdem
dieser Extrempunkt erreicht ist: «Gedanken mache ich mir auflerdem auch dariiber, was man

425 Ebd.

426 Ebd.

427 A.a.0,, 40. - Vgl. das oben zum dem ersehnten «stillen Organistenamt» Gesagte.
428 A.a.0., 40.

429 Ebd.

430 A.a.0., 39.

41 «Zum Raum wird hier die Zeit.» (Gurnemanz) WAGNER, Richard, Parsifal. Oper in drei Akten, Urauf-
fithrung Bayreuth 1882, 1. Akt, 1. Szene.

432 SCHLUTER, Innere Emigration, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 40.

43 A.a.0., 35.

434 Ebd.

85 Aa.0. 41

436 Ebd.

437 Ebd.
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zu tun gedenkt, wenn die Belastung noch grofer, an die letzte Grenze des zu Ertragenden
geht?»438

An der Schwelle vom Umschlag des Extrems tiber sich hinaus ist auch die Paradoxie
des Zustandes der inneren Emigration herausgestellt: Innere Emigration ist parado-
xerweise zugleich erzwungen und «selbstgeschaffen»*3; sie ist die Flucht vor einer Art
des inneren Zerreifiens durch die Gegenbewegung von «Integration und Isolierung»,+40
sobald «Authentizitit nur jenseits der Gesellschaft gesucht werden»**! kann.
Paradoxerweise - systematisiert Schliiter wiederum - bleiben in der inneren Emigra-
tion nach dem Verlust des «Ganzen» die beiden voneinander getrennten Bereiche als
ein neues Ganzes polar einander zugeordnet, indem namlich die Negativerfahrungen
mit der «Aufsenwelt» in das eigene Erzdhlparadigma einbezogen werden.*4? Es ent-
steht ein neues «Erzdhlparadigma»*43, in welchem «Differenzen zwischen Mensch und
Gesellschaft ausformuliert und Distinktionsmuster eingerichtet werden»,*** aufgrunddessen
sich ein neues «Individualititskonzept»*4> etabliert. Fehlende Anerkennung, Konflikt
und Misserfolg#4¢ oder Verletzlichkeit werden auf diese Weise Bestandteil eines neuen
Narrativs*” und so zum Signum innerer Emigration.

Von diesem Punkt aus ist dann eine «Ubersetzung» der Lebenserfahrung des Subjekts
in das kiinstlerische Schaffen - eben beispielsweise Hugo Distlers - moglich.*48 Indem
der Komponist das «Umgreifende»*+® der Gegenbewegung, also die Spannung des Ab-
hangigkeitsverhéltnisses, die seine Identitit zerreifdt, in sich selbst hineinzieht, kann
er das neue Narrativ als Kunstwerk inszenieren und sich auf diese Weise, zwar nicht

438 Brief von Hugo Distler an Axel Werner Kiihl vom 25. 3. 40, zit. nach: Ebd.

49 A.a.0., 36.

440 Ebd.

441 Ebd.

442 Ebd.

443 Ebd.

444 Ebd.

445 Ebd.

446 Ebd.

447 Ebd.

48 Auf den Kiinstler bezogen: Das in der nachbarocken Ara, bis zu welcher der Kiinstler in der Regel
als fester Auftragnehmer in die komplexe Wirklichkeit einbezogen war, entwickelte Konzept des Kiinst-
lers als «Originalgenie», d.h. einem der Welt abgewandten Genius, konnte ein «langes Jahrhundert»
(Hobsbawm) lang herrschen, bevor fiir eine kurze Zeit - die durch die Stichworte Weimarer Republik,
Singbewegung, Liturgische Bewegungen bezeichnet ist -, der Kiinstler wieder integraler Teil der Ge-
sellschaft war; diese Integration wird in der Zeit des Nationalsozialismus wieder auseinandergerissen.
~- Ahnlich auch Schliiter: «Der Nationalsozialismus ist - dies kénnte das Beispiel Distler zeigen - in
erster Linie als ein Phdnomen der 6ffentlich wirksamen Strukturen zu verstehen, die unabhingig von
der Moglichkeit, persénliche Uberzeugungen an sich zu binden, die gesellschaftspolitische Realitét do-
minieren. Die ,innere Emigration”, die sich schliissig aus der romantischen Kiinstlerfigur bzw. dem
asthetischen Denkmodell des deutschen Idealismus entwickelt, ist insofern ein integratives Element na-
tionalsozialistischer Politik. Sie stellt einen Raum bereit, in dem abweichende Uberzeugungen artiku-
liert und gelebt werden konnen, sie verwaltet die Divergenzen und Konflikte zwischen gesellschafts-
politischer Realitdt und personlicher Auffassung im Rahmen eines elaborierten Lebens- und Individu-
alitdtsentwurfs.» A.a.O., 42.

499 Ein Ausdruck Karl Jaspers’.
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zum paradoxen Autoren seines unfreiwilligen Lebensschicksals, aber immerhin zum
Co-Autoren seines Narrativs machen, das gleichsam «symbolische Qualitit»*° an-
nimmt, indem es - da es ja als Kunstwerk kommuniziert wird - etwas mitteilt, Allge-
meingiiltigkeit beansprucht und anderen in ihrer Lebensbewiltigung - auf dem Wege
durch das Symbol - Hand bietet.#>! Auf diese Weise kommt es - etwa bei Hugo Distler
- zu einer «Verschrinkung von Kunst und Leben» 452

Die Frage ist dann freilich, ob es durch diese Metamorphose zu einer «gelungene[n]
Integration aller Teilmomente in einem tibergreifenden, sinnstiftenden Zusammenhang»*>3
kommt. Bei dem Komponisten Hugo Distler ist es offensichtlich nicht dazu gekom-
men.

Was Schliiter positiv formuliert - die Gestaltung der Wirklichkeit nach der Logik &s-
thetischer Modelle vervielfache die Sinnbeziige*>* -, so ist sicherlich dies ein wesentli-
ches Moment der Kunst, dass sie Verletzlichkeit formuliert; bei Distler indes trifft wohl
dartiberhinaus zu, dass er diese Verletzlichkeit nicht nur - vor allem in seiner textge-
bundenen Musik - zu formulieren vermag, sondern auch - und an dieser Stelle spitzt
sich eine weitere Paradoxie zu - an ihr scheitert: «... manchmal bleibt die Einsicht in das
Fragmentarische und Unvollendete des Lebens, das so war und ist und vielleicht nicht mehr
anders wird.»*5 «... [D]ie Unbestimmtheit des Sinns»*>¢ war hier offenbar allzu radikal,
als dass «weichenstellende Entscheidungen [noch] mdglich»*7 gewesen waren.

5.3.2 Verletzlichkeit

Indem Bettina Schliiter daftir gleichsam den Boden bereitet, ergibt sich auf diese Weise
ein natiirlicher Ubergang in das Paradigma der Verletzlichkeit. Es ist Andrea Bieler,
die die essentiellen Aspekte von Verletzlichkeit - sie bedient sich des etwas umstand-
lich anmutenden Pluraletantums «Vulnerabilitdtsphdnomene» - auf engstem Raum
formuliert und sie in der Leiblichkeit des Menschen und an der Schnittstelle zwischen
Anthropologie und Theologie lokalisiert. Der Schwerpunkt ihrer Beschreibung liegt
zwar nicht in der Theologie selbst, sondern in der Anthropologie, und demzufolge
liegt ihr Fokus denn auch nicht auf einer abschlieSenden Anthropologie oder Theolo-
gie der Verletzlichkeit, sondern der der Seelsorge. Gerade weil die vorliegende

40 A.a.0.,37.

41 Vegl. ebd.

452 Ebd.

453 A.a.0., 38 (Hervorhebung d. Verf.)

454 Ebd.

455 STEINMEIER, Anne M., Verwundbare Freiheit. Seelsorge im Spannungsfeld von Lebenskunst und Kontingenz,
in: CONRAD, Ruth; KIPKE, Roland (Hrsg.), Selbstformung. Beitrige zur Aufklirung einer menschlichen Praxis,
Miinster 2015, 143-157, 154, zit. nach: BIELER, Andrea, Verletzliches Leben, 16.

456 SCHLUTER, Innere Emigration, in: HANHEIDE, Hugo Distler im Dritten Reich, 38.

457 STEINMEIER, Verwundbare Freiheit, in: CONRAD; KIPKE, Selbstformung, 143-157, 154, zit. nach: BIELER,
Verletzliches Leben, 16.
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Untersuchung in ihrer Suche nach dem Verstdndnis einer ganz bestimmten Individu-
alitdt mit den Mitteln der Empathie und Imagination - und eben in deren Gestaltwer-
dung in der Liturgie - auch einen seelsorgerlichen Horizont aufweist, erscheint der
Ansatz Andrea Bielers jedoch als im vorliegenden Kontext ideal, weil ihre Analyse
Essentielles zur Sprache bringt und den Raum fiir weitere Uberlegungen 6ffnet.

Maf3gebliches bringt Bieler schon zu Beginn ihrer Arbeit zum Ausdruck: «Verletzlich
zu sein, in jedem Augenblick unseres Lebens, ist ein Grundzug menschlicher Lebenserfah-
rung.»#84% Und der sich sofort anschliefende Satz lautet: «Verletzlichkeit wahrzuneh-
men, sie zu deuten und mit ihr umzugehen ist eine zentrale Aufgabe christlicher Lebenskunst
und Theologie.»*? In diesen beiden Sdtzen sind die Parameter eroffnet, die auch die
vorliegende Untersuchung wie zwei Brennpunkte einer Ellipse ausmachen: Die Per-
sonlichkeit des Komponisten Hugo Distler und ein Teil seines kiinstlerischen Werkes
- unter anderem - als Versuch, sein Leben zu verstehen und zu bewiltigen.

5.3.2.1 Verletzlichkeit als Metamorphose

In einem ersten Anlauf beschreibt Bieler Verletzlichkeit als liminal und chaotisch:
«Vulnerabilititsphinomene sind komplex: sie sind multidimensional, ambivalent und flu-
ide.»*61 Aber sie beldsst es nicht bei dieser zunichst oberfldchlich erscheinenden Qua-
liftikation, sondern beschreibt die der Verletzlichkeit eigene Liminalitdt und ihr
«Chaos» - einen Begriff, den Bieler selbst nicht verwendet, der an dieser Stelle und
angesichts des vorliegenden Gegenstandes jedoch geeignet erscheint, den Sachverhalt
zuzuspitzen - als bedingt durch die Leiblichkeit des Menschen. Auf diese Weise grei-
fen beide Dimensionen der Verletzlichkeit, die Liminalitit und die Leiblichkeit, inei-
nander, und es ist dieser Zusammenhang, der Bielers Beschreibung ihre eigentliche
Tiefenscharfe verleiht.

Aulfféllig ist in diesem Kontext auch der Begriff der «Lebenskunst», der dem gegebenen
Kontext, den die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Verletzlichkeit pragt, durchaus

458 BIELER, Verletzliches Leben, 13.

459 Vgl. BACH, Johann Christian (1642 - 1703), Mit Weinen hebt sich’s an. Motette, vor 1691.

1. Mit Weinen hebt sich’s an, / dies jammervolle Leben, / es mufs das kleinste Kind / der bittern Trénen
Schar / sich weinend untergeben, / eh’ es sich noch besinnt. / Wenn’'s kaum geboren ist, / so horet
man doch schon, / dafs sich bei ihm erhebt /der schmerzenvolle Ton.

2. Das Mittel unsrer Zeit / ist tiberschwemmt mit Sorgen, / wir sind des Gliickes Spiel. / Der weinet
durch die Nacht / bis an den lieben Morgen, / und hilft ihm doch nicht viel. / Der Furcht- und Hoff-
nungsstreit / zerquilet unsern Sinn / und nimmt, eh man es denkt, / die besten Jahre hin.

3. Das Alter kommt herbei, / die kummervollen Jahre, / die uns gefallen nicht, / und fithren uns den
Weg / zur tritben Totenbahre. / Wann dieses dann geschieht, / so ist es aus mit uns; / der trdnenvolle
Lauf / hat nun das Ziel erreicht / und hort mit Weinen auf.

460 Ebd.

461 Ebd.
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adédquat erscheint. Eine Kunst des Lebens, eine ars vivendi, die in unserem Kontext eine
Kunst des Sterbens, eine ars moriendi, einschlieft.

Verletzlichkeit zeigt sich in Andrea Bielers Sicht als ein primaér leibliches Phdnomen,
weil es der Leib ist, der eine Verbindung zwischen dem Menschen und der Welt her-
stellt, und weil Verletzung sich ereignet im Konflikt zwischen Person und Welt.462
Dazu wird noch mehr zu sagen sein.

Das Chaotische der Phase der Verletzlichkeit fasst Bieler als wesentlich positive Mog-
lichkeit auf; denn das «Chaos» ist kein Zustand in sich, sondern eine Bewegung, die
zum Kosmos hinstrebt. « Vulnerabilititsphinomene oszillieren in der Lebenswelt, indem ver-
schiedene Aspekte des Leib-Seins-zur-Welt aus der Potenzialitit in die Aktualisierung drin-
gen, aus dem ruhenden Hintergrund in den Vordergrund, aus der Latenz in die Prisenz und
vice versa.»*%® Und dann folgt der schone, in seinem Kern aber wohl unzutreffende Satz:
«Dabei entstehen in dynamischer Weise immer wieder neue Konstellationen, in denen die Ver-
letzlichkeit des Lebens eine Gestalt findet.»*0* Eine «Gestalt» aber ist Verletzung ja gerade
nicht; sie gleicht eher einer «Un-Gestalt»465, sofern es sich so verhdlt, wie Andrea Bieler
sagt: Ein Drangen der Unordnung hin zur Ordnung.

Damit formuliert Andrea Bieler en passant, was das «Wesen» von Verletzlichkeit ist -
obwohl sie diesem Gedanken leider nicht weiter nachgeht: Gerade im Dridngen der
Unordnung hin zur Ordnung ist Verletzlichkeit - da sie dem Gesetz der Entropie zu-
widerlduft - theologisch, ndherhin: schopfungstheologisch, qualifizert.

5.3.2.2 Die Paradoxie der Verletzlichkeit

Die Opposition zu Entropie und creatio deuten es schon an: Verletzlichkeit steht logi-
schen Prinzipien entgegen, und dieses Paradoxon bringt Bieler schon zur Geltung:
«Vulnerabilititsphinomene bewegen sich im Horizont der kreativen Passivitit ...»*¢ «Krea-
tive Passivitdt» — schopferisches Erleiden - dies bringt es auf den Punkt: Die Phase der
Verletzlichkeit macht uns machtlos, etwas geschieht an uns, aber wir sind es selbst, die
aus der Verwandlung verwandelt hervorgehen.

Was aber folgt der Verwandlung? Die Konsequenz ist im wahrsten Sinne ergebnisof-
fen. «.. [M]anchmal sind weichenstellene Entscheidungen mdglich, manchmal bleibt die

462 Ebd.

463 Ebd.

464 Ebd.

465 Vergleichbar einem «Un-Ort», einer Dystopie.
46 A.a.0., 16.
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Einsicht in das Fragmentarische und Unvollendete des Lebens, das so war und ist und vielleicht
nicht mehr anders wird .»*67,468469

5.3.2.3 Verletzung als Fragment

An dieser Stelle mochte ich den Nachvollzug der Gedanken Andrea Bielers unterbre-
chen - den hier vorliegenden Exkurs also durch einen weiteren Exkurs vertiefen - und
auf Dietrich Bonhoeffer zu sprechen kommen. (Dieser Exkurs, in dem es um die Frage
des Fragmentarischen geht, wird sich selbst als fragmentarisch erweisen, indem er,
dem Seitenthema einer Sonate dhnlich, organisch in dem Hauptthema aufgehen wird,
ohne selbst abgeschlossen zu sein.)

Dietrich Bonhoeffer, in enger Zeitgenossenschaft Hugo Distlers ringt theologisch (und
implizit kiinstlerisch) um die Frage «Fragment und Vollendung» und «realisiert» diese
Frage gleichsam - dhnlich wie Hugo Distler - mit seinem eigenen Leben.#”° Bonhoeffer
dringt in die Frage des Sinnes des Fragmentarischen ein - um dann dartiber hinaus-
gehen. Auf diese Weise verbindet er das Motiv der Verletzlichkeit mit dem des Todes.

Der folgende Brief aus der Haft ldsst sich eindrucksvoll lesen mit dem Bild Hugo Dis-
tlers vor dem geistigen Auge. «Je linger wir aus unserem eigentlichen beruflichen und per-
sonlichen Lebensbereich herausgerissen sind, desto mehr empfinden wir, dafd unser Leben — im
Unterschied zu dem unserer Eltern - fragmentarischen Charakter hat. Die Darstellung der
Geschichte der grofien Gelehrtengestalten des vorigen Jahrhunderts in Harnacks , Geschichte
der Akademie” macht mir das besonders deutlich und stimmt einen fast wehmiitig. Wo gibt es
heute noch ein geistiges ,, Lebenswerk”? Wo gibt es das Sammeln, Verarbeiten und Entfalten,
aus dem ein solches entsteht? Wo gibt es noch die schone Zwecklosigkeit und doch die grofse
Planung, die zu einem solchen Leben gehort? ... Wenn mit dem Ende des 18. Jahrhunderts der
,Universalgelehrte” zu Ende geht und im 19. Jahrhundert an die Stelle der extensiven Bildung
die intensive tritt, wenn schliefSlich aus ihr sich gegen Ende des vorigen Jahrhunderts der ,, Spe-
zialist” entwickelt, so ist heute eigentlich jeder nur noch , Techniker” ... Unsere geistige Exis-
tenz aber bleibt dabei ein Torso. Es kommt wohl nur darauf an, ob man dem Fragment unseres
Lebens noch ansieht, wie das Ganze eigentlich angelegt und gedacht war und aus welchem
Material es besteht. Es gibt schliefSlich Fragmente, ... die bedeutsam sind auf Jahrhunderte hin-
aus, weil ihre Vollendung nur eine géttliche Sache sein kann, also Fragmente, die Fragmente

467 STEINMEIER, Verwundbare Freiheit, in: CONRAD; KIPKE, Selbstformung, 143-157, 154, zit. nach: BIELER,
Verletzliches Leben, 16.

468 Dije - evangelikale - Rede von «Gottes Plan fiir einen jeden von uns» - wiewohl als Zitat biblisch
fundiert - muss hier an denkerisch nicht mehr tiberschreitbare Grenzen stofien. Gewiss ist das Leben
eines Jeden vor Gott nicht sinnlos; aber dass der Sinn unseres Lebens sich uns erschliefit, ist nicht gewiss.
469 Die januskopfige Verwundbarkeit sowohl zu Heil als auch zu Unheil kommt sehr schon zum Tragen
in: CULP, Kristine A., Vulnerability and Glory. A Theological Account, Louisville, KY 2010.

470S.0.

105



sein miissen — ich denke z.B. an die Kunst der Fuge.*’* Wenn unser Leben auch nur ein ent-
fernter Abglanz eines solchen Fragments ist, in dem wenigstens eine kurze Zeit lang die sich
immer hiufenden, verschiedenen Themata zusammenstimmen und in dem der grofse Kontra-
punkt vom Anfang bis zum Ende durchgehalten wird, so daf$ schliefSlich nach dem Abbruch -
hochstens noch der Choral: ,, Vor Deinen Thron tret’ ich hiermit” — intoniert werden kann,
dann wollen wir uns auch iiber unser fragmentarisches Leben nicht beklagen, ... Jeremia 45 Lift
mich nicht mehr los. Erinnerst Du Dich vielleicht noch an den Finkenwalder Sonnabend
Abend, als ich es auslegte? Auch hier ein — notwendiges — Lebensfragment — , aber deine Seele
will ich dir zur Beute geben” . »472

Das Sinnhaftige des Fragmentarischen erkennt Andrea Bieler nicht undhnlich wie Diet-
rich Bonhoeffer; sie indes nennt die Gefiihle als solche schliefslich beim Namen: die
des Schmerzes und der Sehnsucht, die sich aus dem Prozess des Verletztseins, der
Wunde, ausstrecken in den Zustand des Ganzseins, des Heils. «Der Schmerz bezieht sich
auf diejenigen Aspekte der Verletzlichkeit ..., die der Fragmentaritit anhaftet. Hier zeigt sich
das Unvollendete, Unabgegoltene ... Heil- und Ganzwerden kann sich dabei nur als Sehnsucht

471 Kunst der Fuge BWV 1080, ein auf spekulativen Kompositionsstrukturen aufgebautes Spatwerk Jo-
hann-Sebastian Bachs (1685-1750), das der Komponist nicht vollenden konnte und dem er anstelle des
kompositorisch geforderten Schlusses - legendirer Uberlieferung zufolge - eine kurze Choralbearbei-
tung folgen lésst:

Vor deinen Thron tret ich hiermit,
o Gott, und dich demtditig bitt:
Wend doch dein gniddig Angesicht
vor mir, dem armen Siinder, nicht.

Du hast mich, O Gott Vater mild,
gemacht nach deinem Ebenbild.
In dir web, schweb und lebe ich,
vergehen miifst ich ohne dich.

Gott Sohn, du hast mich durch dein Blut
erloset von der Hollenglut,

das schwer Gesetz fiir mich erfiillt,
damit des Vaters Zorn gestillt.

Gott, Heiliger Geist, du hochste Kraft,
des Gnade in mir alles schafft,

ist etwas Guts am Leben mein,

so ist es wahrlich alles dein.

Ein selig Ende mir bescher,

am Jiingsten Tag erweck mich, Herr,
dafs ich dich schaue ewiglich.

Amen, Amen, erhore mich.

(Bodo von Hodenberg, 1646)

472 An Eberhard Bethge, 23. 2. 1944, in: BONHOEFFER, Widerstand und Ergebung, in: DBW VIII, 335 {.
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zeigen, dessen Realisierung aussteht, eine Sehnsucht, die sich jetzt im Vermissen und in einer
- manchmal verzweifelten - Hoffnung zeigt.»*73

Das hier gebrauchte Vokabular ldsst es anklingen: Schmerz, Sehnsucht, Hoffnung und
Heil sind (auch) religiose, naherhin christliche Begriffe, die ihren raum-zeitlichen
Fluchtpunkt letztlich dort haben, wo Gott alles in Allem ist (1Kor 15,27).474

Damit ist aber das Fragment bereits {iberschritten. Und bei Bieler klingt nach, was bei
Bonhoeffer angeklungen war, wenn sie (Henning) Luther sagen ldsst: «Das Wesen des
Fragments wird nicht als endgiiltige Zerstortheit oder Unfertigkeit verstanden, sondern als
iiber sich hinausweisender Vorschein der Vollendung. In ihm verbindet sich der Schmerz im-
mer zugleich mit der Sehnsucht. Im Fragment ist die Ganzheit gerade als abwesende auch an-
wesend. Darum ist es immer auch Verkorperung von Hoffnung.»*7>

Aber Fragment ist eben Fragment; eben deshalb entzieht es sich greifbarer Interpreta-
tion; sein Wesen ist es, offen, kein geschlossenes Deutungssystem zu sein.#”®

An dieser Stelle konnte man dann die paradoxe Feststellung treffen: Dem Fragment
selbst wohnt die Vollendung inne. Dies trdfe dann fiir Hugo Distler wie fiir Dietrich
Bonhoeffer zu.4””

Im vorliegenden Zusammenhang ist deshalb, tiber tastende Versuche einer Definition
hinaus, keine «Theologie der Vulnerabilitidt» zu entwickeln. Was eine solche bedeuten
konnte, deutet Bieler immerhin an: Eine Theologie der Verletzlichkeit hat, um eine
Theologie zu sein, das Phdnomen der Vulnerabilitdt «Coram-Deo»#78 in den Blick zu
nehmen. Dies bedeutet fiir Bieler zweierlei: Erstens muss sie sich - im christlichen
Kontext - als dezidiert trinitarische Theologie einen Rahmen geben, zweitens hat sie
die Diskussion um die Impassibilidt bzw. Apatheia Gottes in neuer Weise zu fiih-
ren.#79480 Die Beziehung Gottes zum Menschen wére damit als eine wechselseitige Be-
ziehung charakterisiert: Es ware «von der Vulnerabilitit Gottes und einer gegenseitigen
Affizierbarkeit von Gott und Menschen zu sprechen.»*81

473 BIELER, Verletzliches Leben, 44.

474 Ebd.

475 LUTHER, Henning: Religion und Alltag. Bausteine zu einer Praktischen Theologie des Subjekts, Stuttgart
1992, 160-183, 175, zit. nach: A.a.O., 44f.

476 A.a.0., 44.

477 Vgl. KISSEL, Mathias, Familie und Fragment. Untersuchung zu einem Dramenentwurf Dietrich Bonhoeffers,
(Masterarbeit / masch.) Basel 2009.

478 BIELER, Verletzliches Leben, 18 u. 19.

479 A.a.0., 18.

480 Die Frage des Leidens Gottes darf allerdings nicht zu einer die gesamte Theodizeefrage 16senden
Antwort fithren, wie Johann Baptist Metz eindringlich warnt: «Wer die Abwesenheit Gottes, seine Ferne
in der Leidenserfahrung dadurch tiberbriicken will, dass er Gott selber auch leiden ldsst, der schafft
nicht etwa Néhe, sondern verdoppelt das Leiden in der Welt.» METZ, Johann Baptist, Memoria passionis.
Ein provozierendes Gedichtnis in pluralistischer Gesellschaft, Freiburg 2006, 21.

41 A.a.0., 19.
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5.3.2.4 Verletzlichkeit und Leiblichkeit

Bieler stellt - nicht, indem sie es explizit sagt, sondern vor allem durch den Aufbau
ihres Buches - heraus, dass Verletzungen den Menschen primadr in seiner Leiblichkeit
treffen, Leiblichkeit ist die «Bedingung der Moglichkeit» seiner Verletzlichkeit.*82 Dies
ist im Kontext unserer Untersuchung wichtig, in der es - nicht in erster Linie, aber
auch - um die «musikalische Manifestation» der Vulnerabilitdt geht; und fiir die
Kiinste gilt ebendies: Leiblichkeit, Physikalitét ist ihre conditio sine qua non.

Der Mensch hat Umgang mit der Welt mittels und aufgrund seiner Leiblichkeit. Ver-
letzungen sind Resultat konfligierenden Kontakts mit der Welt. «Die Welt» kann dabei
ich selber sein, 483 wie ich mir selbst nicht nur vertraut und wohl, sondern auch fremd
und feind sein kann.

Verletzungen sind Resultat konfligierenden Kontakts zur Welt. Préziser: Sie sind kein
Resultat (wie sie auch nicht «Gestalt» sind, s.0.), sondern sie fiihren, indem sie chaotisch
sind, zu neuer Ordnung. All dies bringt Bieler pragnant auf den Punkt: «Das leibliche
Sein-Zur-Welt findet eine Gestalt im oszillierenden Ineinander von Kérper-Haben und Leib-
Sein. An den Bruchlinien dieser Bewegung entfalten sich Vulnerabilititsphinomene, die sich
in der leiblichen Affizierbarkeit aktualisieren und von Ambiguititserfahrungen durchdrungen
sind, die die Begegnung mit dem Fremden in mir selbst und im anderen in sich birgt. Eine
weitere phinomenologische Grundbestimmung ist die unerschopfliche Potenzialiat, die als
Wirklichkeit des Virtuellen inmitten des verletzlichen Lebens aufscheint.»484

Das Paradoxe der Verletzlichkeit*> kommt erneut zur Sprache, wenn Bieler beobach-
tet486: «Das Korper-Haben changiert zwischen einem aktiven und einem passiven Pol. Auf der
aktiven Seite geht es um die Fihigkeit in reflexiver Korperzuwendung eine Instrumentalitiit
und Expressivitit zu modulieren, durch die der Eintritt, das Verbleiben oder der Austritt aus
der Sphdre der Sozialwelt vermittelt wird. ... Korper-Haben ist dabei immer eingebunden in
gesellschaftliche Sinnzusammenhinge. Diese werden allerdings nicht einfach in passiv-habitu-
eller Weise empfangen und reprisentiert, sondern im Ringen um den je individuellen Ausdruck
aktiv geformt. Die eher passivische Dimension des Korper-Habens spiegelt sich im Erleben der
Vulnerabilitit.»487

Erst der Kontext der Leiblichkeit begriindet schliefslich die exklusive Subjektivitadt des
Vulnerabilitatsempfindens selbst: «Bei der Rede vom Leib-Sein geht es nie abstrakt um den
Leib, sondern immer um meinen Leib, um mein leibliches Empfinden, das ich nur von innen
heraus wahrnehmen kann, um mein leibeigenes Spiiren, das hochst individuell und intim ist

482 Was dies anthropologisch und theologisch bedeutet, wird am Beispiel seiner Geburt, also der Leib-
werdung des Menschen, wunderbar entfaltet in: O"'DONNEL GANDOLFO, Elizabeth, The Power and Vulne-
rability of Love. A Theological Anthropology, Minneapolis, MN 2015.

483 Vgl. weiter unten die Analyse des Bischofsdialogs.

#84 Aa0. 27.

485 Die entfernt an die Paradoxie der inneren Emigration erinnert (s.o.).

486 Freilich ohne nochmals so pointiert formuliert zu sein wie oben: «Vulnerabilitidtsphinomene bewe-
gen sich im Horizont der kreativen Passivitdt ...» A.a.O., 16.

47 A.a.0., 28f.
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und somit den subjektiven Ausdruck darstellt. Das leibeigene Spiiren ist affektiv verankert.
Leiblichkeit und Affektivitit sind aufeinander bezogen.»*88

5.3.2.5 Leiblichkeit und Symbolik

Gleich einem «Spiegel» des Leiblichen erkundet Andrea Bieler auch das «Unleibliche»,
die Symbolik der Verletzlichkeit. Dies geschieht auf einem Umweg. Zundchst erkundet
sie die korperliche Empfindung noch detaillierter, allerdings nicht neurologisch, son-
dern dermatologisch,*¥° um sich von hier aus, von der «Grenze» des menschlichen Lei-
bes - seiner Haut -, iiber diese Grenze und tiber das Medizinische hinaus in den Be-
reich des Symbolischen vorzuwagen. Zunéchst halt sie fest: «Menschliche Haut kann
Narben hervorbringen, die Zeugnisse von vergangenen Verletzungen sind; sie sind fiihlbare
und sichtbare Markierungen leiblicher Erinnerung. Das leibeigene Spiiren, das mit der Haut-
oberfliche verbunden ist, offenbart die Ambivalenz der Verletzlichkeit: Ohne das Organ der
Haut konnten wir die Welt nicht spiiren, entsprechend keinen physischen Kontakt zu anderen
aufnehmen, Lust und Trost durch Beriihrung empfinden ..»*° Dann 6ffnet sich gleichsam
der Raum: «Es ist sicherlich kein Zufall, dass Wunden, Narben und Blut zu machtvollen
Symbolen wurden, die religidse und kulturelle Imaginationen vielerorts stimuliert haben. ...
Der blutende Kérper, die vernarbte Haut, das Zeigen einer Wunde, ein transfigurierter Korper,
der die Male der Folter noch zeigt,*' wurden auch in verschiedenen Epochen des Christentums
zu einem Thema, das die religiose Imagination befeuerte und insbesondere die Beziehung der
Glaubenden zu Christus prigte. Die Wunde kann auf physische Gewalt oder auf Schmerz ver-
weisen und zugleich zum Symbol fiir neues Leben werden. Die mittelalterlichen Darstellungen
der Wunden Christi als Quelle des Heils sind hierfiir ein prominentes Beispiel »492493

Auf diese Weise formuliert Bieler - theologisch gewendet - konsequent inkarnatorisch
und verwirft jeden Versuch, Verletzlichkeit einer dualistischen Interpretation zu un-
terziehen. «Die cartesianische Unterscheidung zwischen der res cogitans als Geist bzw. Be-
wusstsein, die entleiblicht jenseits von Materialitit und umgebender Lebenswelt gedacht wird,
und der res extensa als die materiellen Dinge, die eine riumliche Ausdehnung besitzen, wird
in der Leibphinomenologie kritisiert.»*%4

48 A.a.0., 30.

49 Aa.0., 31

490 Aa.0., 32.

491 Vel. HOLBEIN, Hans (der Jiingere), Der Leichnam Christi im Grabe, Ol auf Lindenholz 1521/22 (Basel,
Kunstmuseum).

492 Ebd.

493 Man konnte angesichts Bielers Insistieren auf der Leiblichkeit der Vulnerabilitdtsphdnomene kritisch
fragen, wie es denn um die seelische Befindlichkeit stehe. Darauf geht Bieler selbst nicht ein; aber die
Neurologie bestétigt ihre Sichtweise, dass «aus Psychologie Biologie wird.» (Joachim Bauer). Vgl. vor
allem: BAUER, Joachim, Das Gediichtnis des Korpers, Frankfurt 12002, und BAUER, Joachim, Warum ich fiihle,
was du fiihlst. Intuitive Kommunikation und das Geheimnis der Spiegelneurone, Hamburg 2005.

494 BIELER, Verletzliches Leben, 34.
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Durch seine Leiblichkeit - dies wurde oben schon gesagt - findet sich der Mensch in
einer «Weltverwobenheit»*%> vor, welche wechselseitig ist; der Mensch ist nicht nur re-
zeptiv, sondern wirkt selbst «gestaltgebend ... tonale, visuelle oder farbliche Aspekte der
Wahrnehmung.»*% Diese «Reziprozitit»>*7 ist in dem Augenblick, in dem sich das «Vul-
nerabilititsphdanomen» ereignet, indem aus Potentialitdt Aktualitdt wird, allerdings
aufgehoben: Ich werde «affiziert»**® Der kiinstlerische Akt - und dies ist fiir unseren
Zusammenhang entscheidend - kann aber «oszillieren»*%° zwischen dem Erleiden der
Verletzung und der kiinstlerischen «Responsivitit»> derselben, sich also in diesem Os-
zillieren nahe an dem Paradox bewegen, das wir oben benannt haben: Dem schéopfe-
rischen Erleiden.>0!

Diese Uberlegungen bieten gleichsam den theoretischen Hintergrund dafiir, dass die
Relation zwischen dem «verletzten» Leben und dem die Verletzung «objektivieren-
den» kiinstlerischen Werk nicht auf je und je sich einstellender Kontingenz beruht,
sondern eine Inhidrenz darstellt, die Leben und Werk stets als zwei Seiten ein und der-
selben Medaille ausweisen.

5.3.2.6 Vulnerabilitit und Chaos

An dieser Stelle schlieft sich bei Andrea Bieler der Kreis. Liminalitdt und Chaos - als
die sich die Verletzlichkeit eingangs gezeigt hatten, sind selbst bedingt durch die Leib-
lichkeit. Bieler spricht vorsichtig von einer «Ambiguitit, die Vulnerabilititserfahrungen
eigen ist.»%92 Diese «Uneindeutigkeit», so sagt sie, sei Konsequenz der Leiblichkeit des
Menschen und der daraus resultierenden bedingten Perspektive, «die leibliche Wahrneh-
mung ist so immer auch in eine gewisse Dunkelheit und Unschirfe gehiillt ... Wahrnehmung
ist als Ubergangsgeschehen immer unabgeschlossen und mehrdeutig ... »5%3; denn es ist - in
dem Leib, der ich bin, «zeitlich und perspektivisch uneinholbar»°%4. Indem Andrea Bie-
ler an dieser Stelle den Begriff «Unschérfe» verwendet, ldsst sie ihre Analyse - bewusst
oder unbewusst - anklingen an die Unschérferelation der Quantentheorie, deren Cha-
rakteristikum es ist, eine prinzipielle Unbestimmtheit festzulegen, die sich nicht durch
einen Zuwachs an Kenntnissen einholen ldsst. Und in ganz dhnlicher Weise sieht sie
es auch selbst - in den Worten Tobias Kasparis: «Das Dunkel der Wahrnehmung ist

495 Ebd.

499 A.a.0., 35 (unter Bezugnahme auf MERLEAU-PONTY, Maurice, Phinomene der Wahrnehmung, Berlin
1966).

497 Ebd.

498 Ebd.

499 Ebd.

500 Ebd.

501 Vgl. dazu nochmals: A.a.O., 16.

502 A.a.0., 38.

503 Ebd.

504 KASPARI, Tobias, Das Eigene und das Fremde. Grundlegung evangelischer Religionsdidaktik, (Arbeiten zur
praktischen Theologie, Bd. 44), 180, zit. nach: A.A.O., 38.
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deshalb keine defizitire Realisierung, sondern das Gewahrwerden einer uneinholbaren Fremd-
heit des Wahrgenommenen, die an die gemeinsame Prisenz von wahrnehmendem Leib-Be-
wusstsein und Wahrgenommenem gekoppelt ist.»%%°

Der von mir weiter oben gebrauchte Terminus «Chaos» mochte zum Ausdruck brin-
gen, dass - auf das Subjekt bezogen - der Augenblick der Verletzung nicht mehr kon-
trollierbar ist. Die Unkontrollierbarkeit aber ist es gerade, die die Chance der Trans-
formation in sich birgt.>% Ohne den Terminus des Paradoxon selbst zu verwenden,
bringt Bieler diesen Sachverhalt in dem - eben doch paradoxen (und zugleich poeti-
schen) - Begriff «Zwielicht»*?7 - im wahrsten Sinne des Wortes - zur Anschauung!
«Der sich in der Welt bewegende Leib erfihrt in diesem Zwielicht immer auch einen gewissen
Kontrollverlust. Diese Spannung ist zugleich konstitutiv fiir die Ausbildung von Vertrauen
und Liebesfihigkeit. Auch fiir die Begegnung mit dem anderen taucht aufgrund der einge-
schrinkten Perspektivitidt meiner Wahrnehmung immer wieder die Erfahrung des Fremden
und Unergriindlichen auf.>%® Der andere, der mir in seiner je eigenen Leiblichkeit entgegen-
kommt, die mir letztlich unerschlossen bleibt, ldsst sich nicht in einen vom Gegeniiber kontrol-
lierbaren Horizont einordnen.»>

Diese Gedanken fiithren einerseits zurtick zu der oben getroffenen Feststellung, dass
der Lebensweg und sein Ausgang sich in keiner Determiniertheit fassen lassen, dass

505 Ebd.

506 Auf den damit verwandten Begriff der Potentialitdt geht Bieler weiter unten ein: A.a.O., 43ff.

507 Das lasst sofort an Joseph Freiherr von Eichendorffs 1812 entstandenes Gedicht gleichen Titels den-
ken, der den hier gleichsam technisch beschriebenen Zustand poetisch prézis einfangt:

Dammrung will die Fltigel spreiten,
Schaurig riihren sich die Baume,
Wolken ziehn wie schwere Triume -
Was will dieses Graun bedeuten?

Hast ein Reh du lieb vor andern,
Laf3 es nicht alleine grasen,

Jager ziehn im Wald und blasen,
Stimmen hin und wider wandern.

Hast du einen Freund hienieden,

Trau ihm nicht zu dieser Stunde,
Freundlich wohl mit Aug und Munde,
Sinnt er Krieg im ttickschen Frieden.

Was heut miide gehet unter,

Hebt sich morgen neu geboren.
Manches bleibt in Nacht verloren -
Hiite dich, bleib wach und munter!

Musikalisch wird dieses Zwielicht kongenial eingefangen bei Robert Schumann in dessen Liederkreis
op. 39 (dort die Nr. 10 mit in der ersten Zeile der vierten Strophe aus melodischen Griinden vertausch-
ten Adjektiven).

508 Dass ich selber auch «der andere» - mir selbst fremd - sein kann, haben wir schon gesehen.
509 A.a.0., 38.
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aber gerade dieses «Geheimnis» inhédrenter Teil des Lebens eines Individuums ist, das
dieses Leben, gerade in seiner Unvollkommenheit seine Vollkommenbheit finden l&sst,
oder, wie wir es oben ausgedriickt haben: Dem Fragment selbst wohnt die Vollendung
inne.

6. DAS MOTIV DES LEIDENS IN DER LITURGIE

6.1 Die Motive des Leidens und der Klage in der Liturgie

An dieser Stelle treten wir einen Schritt zurtick und sehen fiir einen Augenblick ab von
der Frage, die uns bisher beschiftigt hat, namlich, wie Verletzlichkeit, Leiden, und Tod
sich in dem konkreten Leben Hugo Distlers manifestieren, und werfen, indem wir die
Briicke schlagen zum gottesdienstlichen Geschehen der Liturgie, die Frage auf, ob sich
in der Liturgie des christlichen Gottesdienstes das Themenfeld «Verletzlichkeit, Lei-
den und Tod» nicht nur als objektive Gegenstande des christlichen Glaubens, sondern
auch als Reflex des individuellen Leben der individuellen Partizipantin erleben lasse.

In seiner Untersuchung «Suffering in Worship» stellt Armand Léon Van Ommen®10
die Frage nach Motiven des Leidens und der Klage innerhalb der Liturgie. Dabei hat
er nicht besondere Gottesdienstformen oder Kasualien, wie etwa Beerdigungen, in de-
nen Tod, Klage und Trauern eo ipso im Mittelpunkt stehen, im Blick, sondern den all-
sonntédglich wiederkehrenden Gottesdienst, ndherhin die Feier der Messe.5'! Armand
Léon Van Ommen legt seiner Analyse eine Umfrage zugrunde, die er selbst anhand
ausgewdhlter Teilnehmerinnen und Teilnehmer in anglikanischen Kirchengemeinden
innerhalb der Niederlande durchgefiihrt hat. Van Ommens empirisch-quantitative
Untersuchung kommt zu dem Ergebnis, dass in der Liturgie Stiicke fehlen, in denen
individuelles Leiden der Teilnehmerinnen und Teilnehmer zum Ausdruck gebracht
werden.

Van Ommen attestiert der Liturgie also nicht vom Standpunkt der historischen oder
der systematischen Liturgiewissenschaft aus einen Mangel, sondern vom Standpunkt
der praktischen Theologie aus, bedient sich aber anthropologischer und dogmatischer
Konzepte, um die Daten seiner Umfrage zu analysieren.

Van Ommen présentiert sein Ergebnis tiberaus differenziert; neben dem attestierten
Mangel, der sich tiber die «Fldche» des Ordinariums erstreckt, entdeckt er immer wie-
der liturgische Momente, die durchldssig sind fiir den Ausdruck von Klage, die Eu-
charistie etwa, oder Stiicke des Propriums: ” Here it needs to be said that it is quite hard to
find examples in the liturgical text that explicitly address the frailty of human life. What is

510 OMMEN, Suffering in Worship.
511 Vel Aa.O, 3, s.u.
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mentioned in terms of human brokenness and the need for salvation is all set within the context
of sin, thereby focusing on sin as trespassing, not sin as a general state of living in a fallen and
broken world. The participants in worship do not point to liturgical texts when they talk about
the points of connection between their stories and the liturgy. They point rather to those parts
of the liturgy which change from week to week: music and songs, the sermon, the readings and
prayers of intercession.” 512

6.1.1 Ausgangspunkt

Armand Léon van Ommen stellt die These auf, dass Liturgie die Frage des Leidens in
geeigneter Form auszusprechen habe, nicht, weil Liturgie eine Aussage tiber den Men-
schen sei, sondern weil in der Liturgie die Geschichte Gottes und die Geschichte des Men-
schen einander begegnen: ” The presupposition is that suffering needs to be addressed in li-
turgy and that liturqy is about meeting with God. In narrative terms, the liturgy is a place
where the stories of human beings are connected to the story of God.”>3 In der Liturgie geht
es, mit anderen Worten, zwar in erster Linie um das, was «hinter» «dieser Welt» liegt,
aber die Liturgie ist keine Flucht aus dieser Welt, sondern in der Liturgie bricht der
Himmel in die Welt ein.5™* Paradox zugespitzt: Jesus Christus ziberwindet Leiden und
Tod, aber Leiden und Tod sind noch nicht tiberwunden.515

In dieser Frage attestiert Armand Léon van Ommen der bisherigen liturgiewissen-
schaftlichen Forschung Desiderate; denn seine Fragestellung bezieht sich ja auf die
Reflexion des Leidens in jedem Gottesdienst und nicht in erster Linie auf Liturgien, die
sich besonderen Aspekten des Lebens - rites des passages - widmen. ” The relationship
between liturgy and suffering is not much reflected upon from a practical theological perspec-
tive or in liturgical studies, at least not with regard to the reqular worship services (the litera-
ture on the so-called casualia is rich).»>16

Diesem Desiderat zur Seite stellt Armand Léon Van Ommen indes die Beobachtung,
dass die feministische Liturgiewissenschaft sehr wohl das Leiden von Frauen in den
Blick genommen habe.>17 Dies ist eine bemerkenswerte Beobachtung, vergleicht man
sie mit der besonderen Aufmerksamkeit, die gerade die Aspekte des Leidens in der

512 Aa.0., 37.

513 Aa.O., 12.

514 Vel. ebd.

515 Vgl. ebd.

516 Vgl. a.a.0., 3, s.o.

517 Folgende Titel hebt van Ommen besonders hervor: RAMSHAW, Gail, Reviving Sacred Speech. The Mean-
ing of Liturgical Language: Second Thoughts on Christ in Sacred Speech, New York, 2000; PROCTER-SMITH,
Marjorie, Praying with Our Eyes Open. Engendering Feminist Liturgical Prayer, Nashville, TN, 1995; DIEs,,
In Her Own Rite. Constructing Feminist Liturgical Tradition, New York, 2000; WALTON, Janet R., The Miss-
ing Element of Women'’s Experience, in: BRADSHAW, Paul F.; HOFFMAN, Lawrence A. (Ed.), Changing Face
of Jewish and Christian Worship in North America, Notre Dame, IN 1991, 199-217. - Vgl. OMMEN, Suffering
in Worship, 4. (Diese Bibliographie korreliert in auffilliger Weise mit der bereits erwdhnten Beobach-
tung, dass sich mit Hugo Distlers Biographie und unserem Themenbereich zu einem erheblichen Teil
Autorinnen befassen.)
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Biographie Hugo Distlers durch weibliche Autoren erfahren haben. "In a sense the fe-
minist liturgical movement(s) can be seen as one group that thoroughly reflects on suffering
and liturgy.”>18

Die forschungsgeschichtlichen Desiderate reflektieren die praktische Wirklichkeit: “In
summary, suffering as a major negative life event is hardly a theme in the liturgy. ... At several
points the liturgical text might be possible to address suffering as a negative life event, but the
liturgy does not necessarily do so. These places are: the intercessions, the words of welcome, the
sermon and the hymns.”>19 In der Liturgie scheint nicht erfahrbar zu sein, dass in ihr in
der Tat «<Himmel und Erde» aufeinandertreffen, sie scheint die Chance, ein Ort der
Solidaritat mit den Leidenden zu sein, ebenso zu vertun, wie die, einen Ort der Trans-
formation des Leidens zu bieten.5?

6.1.2 Anthropologische Grundfrage

Aus der These Van Ommens ergibt sich zunédchst eine anthropologische, dann auch
eine dogmatische Grundfrage. Die anthropologische Grundfrage lautet: Erleben Got-
tesdienstteilnehmer die Liturgie als einen Ort, an dem sie ihr Leiden zum Ausdruck
bringen konnen oder an dem ihr Leiden zum Ausdruck gebracht wird? Diese Grund-
frage wird zunichst sofort negativ beantwortet,>?! im Laufe seiner Ausfiihrungen er-
tahrt diese negative Antwort dann aber eine Nuancierung.

Aus der von Van Ommen unternommenen Evaluation ergibt sich, dass der grofite Teil
der Befragten zundchst verneint, die Liturgie in irgendeiner Form als Echo - oder als
Heilung - ihres eigenen, personlichen Leidens zu erleben.

Leiden ist, so stellt Armand Léon Van Ommen heraus, eine anthropologische Kon-
stante: " Suffering is part of life. Many times during the research for this book I have heard
people saying that suffering is inherent to life.”522 In Umkehrung zu dem oben gebrauchten
Bild vom Einbruch der Liturgie in das Leben der Menschen ldsst sich deshalb eben
auch genauso zutreffend feststellen: Genau dieses - erleidende - Leben ist es, das die
Menschen in der Liturgie vor Gott bringen.523

Bringen aber Menschen sich selbst vor Gott - dogmatisch gesprochen: als anabatische
Antwort auf Gottes Katabasis - bringen sie eine bestimmte Geschichte vor Gott, ein
«lebendiges Dokument», ”a living human document” 524 Der Inhalt dieses «Dokuments»
ist ein Narrativ; darauf wird weiter unten eingegangen werden.

518 Ebd.

519 A.a.0O., 67.
520A.a.0., 73.

521 Vgl. a.a.0., 2.
52 A.a.0.,, 4.

523 Vgl. ebd.

524 Vegl. a.a.0,, 11.
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6.1.3 Dogmatische Grundfrage

Insofern - gemdfs Armand Léon Van Ommen - die Anthropologie nicht losgeltst ge-
sehen werden kann von der Christologie, ergibt sich auch aus der anthropologischen
Grundfrage zundchst unmittelbar die dogmatische Grundfrage: ”After all, the central
story of the Christian faith is that of God’s love expressed in the suffering and death of Jesus
Christ and of resurrection life that still shows scars of wounds.”>? Jesus Christus ist der
menschgewordene Gott; Gottheit und Menschheit sind in ihm vereint und versohnt;
als anthropologische Konstante ist auch Leiden etwas, das Gott in der Kenosis in der
Inkarnation annimmt. Das letzte Wort ist zwar die Uberwindung von Leiden und Tod,
aber die «vorletzten Dinge» (Dietrich Bonhoeffer) sind von allergrofiter Relevanz in
Bezug auf die letzten Fragen: Auch der Auferstandene trdgt noch die Wunden des
Kreuzes.

In diesem - dem dogmatischen - Zusammenhang ist hervorzuheben, dass Armand
Léon Van Ommen der Liturgiewissenschaft - als Teildisziplin der Praktischen Theo-

logie - durchaus nicht nur deskriptiven sondern auch normativen Charakter zu-
schreibt.526

6.1.4 Leiden

Ist der theologische Rahmen abgesteckt, miissen wir noch einen weiteren Schritt zu-
riick gehen: Wodurch ist, im Hinblick auf unsere Fragestellung, Leiden charakteri-
siert?

Die Ausgangsfrage in Armand Léon Van Ommens Untersuchung besteht ja darin, wie
Liturgie das Leiden des Menschen aussprechen kann;5?” die Frage der Spezifizierung
des Leidens wird dabei bewusst aufSen vor gelassen.58

Leiden ist - und diese paradoxe Definition deckt sich auffillig mit der von Vulnerabi-
litdt bei Andrea Bieler - ein «dynamischer Zustand»: ... [S]uffering involves a state in
which someone is, but at the same time the word ‘undergoing” shows that it is dynamic.”52°
Folgende Indikatoren kennzeichnen Leiden: Das Erlebnis wird vom Subjekt als nega-
tiv erfahren, es kann sich sowohl um physisches als auch um psychisches Leiden han-
deln, es kann sich in der Vergangenheit ereignet haben oder sich in der Gegenwart
ereignen:53 ”Life is uprooted.”>3! An spéterer Stelle wahlt von Ommen ein starkes Bild,
das zwar in Spannung steht sowohl zur beschriebenen Inhdrenz des Leidens im

55 A.a.0,, 2.

526 Vgl. a.a.0. 13.

527 Vgl. a.a.0., 5.

528 Vgl. ebd.

529 Ebd. - Mit Bezug auf:

http:/ / oxforddictionaries.com/ definition/english/suffering?q=suffering, accessed on 12t December
2012.

530 Ebd.

531 Ebd.
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menschlichen Leben als auch zur Akzeptanz des Leidens durch Gott im Geschehen
der Inkarnation, das jedoch als Bild die subjektive Befindlichkeit des Betroffenen im
Augenblick des Leidens pointiert zum Ausdruck bringt: ”[S]uffering dehumanizes.”532
Die unmittelbar Betroffene vermag keinen Sinn in ihrem Leiden zu sehen, der Lebens-
sinn entzieht sich; erst im Nachhinein, im Vorgang der «Erinnerung» und der Kon-
struktion des «Narrativs» vermag sie ihr Leiden in einen sinnstiftenden Kontext hin-
einzustellen - dass fiir genau diesen Prozess die Liturgie einen Ort biete, ist prazis das
Postulat Armand Léon van Ommens.

6.1.5 Liturgie

Liturgie ist nicht nur der «ideale» Ort solcher «Transformation» (Andrea Bieler), son-
dern auch die «ideale» Struktur, indem es sich bei ihr gerade nicht um eine «Idee»,
sondern um eine Aktion>¥ handelt, eine Aktion, die durch ein Muster>* geregelt ist.
Indem eines das andere bedingt, wére Liturgie auch der ideale Ort, nicht nur fir An-
betung, sondern auch fiir Heilung.>%

Heilung beruht auf Erinnerung,>¢ weil - oben hatte es sich angedeutet - die Leidende
in ihrem unmittelbaren «Leidensvollzug» der Sinnstiftung entzogen ist; Sinn kann sich
erst im Prozess der Erinnerung und der Konstruktion eines Narrativs einstellen, wobei
Erinnerung sich dabei als inhdrent biblisches Konzept erweist.537:538

Das Moment der Erinnerung wird sich schliefdlich auch fiir Hugo Distlers Komposi-
tion der Motette Totentanz op. 12, 2 als Rahmenkonzept erweisen, und zwar in doppel-
tem Sinne und auf verschiedenen Ebenen: Zum einen ist es, als Zeugnis der Tonkunst
(und basierend sowohl auf einem Zeugnis der bildenden Kunst als auch der Literatur)
Zeugnis, das heifst Erinnerung schlechthin; zum anderen ist es - paradoxerweise - eine
Erinnerung, die in die Zukunft zu weisen vermag: Erinnere, gedenke, dass Du sterben
mufst — memento mori.

Aber es ist noch auf einer anderen Ebene - und dies bildet gewissermafien den Hin-
tergrund unserer eigenen Untersuchung - Erinnerung der Person Hugo Distler, eine
Erinnerung an das personliche Leiden dieses einen Individuums, eine Erinnerung,
transformiert in ein Werk der Kunst, das tiber das eigene Leiden nur indirekt spricht
und es mehr verhtillt als offenbart.

%2 A.a.0., 11

53 Vegl. a.a.0.,, 6.

534 Vel. ebd.

55 Vel. a.a.0., 34.

536 Vgl. «Das Geheimnis der Erlosung ist Erinnerung.» (Baal Schem Tov).
%7 Vegl. a.a.0., 97.

538 Vgl. dazu: Metz, Memoria passionis.
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6.1.6 Eucharistie

Ein besonderer Ort der Erinnerung freilich existiert auch in der «<herkommlichen» Li-
turgie; bei ihm handelt es sich um die Feier der Eucharistie. In der Eucharistie kommt
die Erinnerung in all den genannten Facetten zum Ausdruck: Ihr Ausgangspunkt ist
der, an dem sie gleichsam der offenkundigen Sinnlosigkeit des menschlichen Leidens
begegnet: “The Eucharist is a great opportunity to confess that the offering of a Son is hor-
rendous and we do not understand, just as we often do not understand our own suffering.”53°
Doch sodann kommen Aspekte in den Blick, die diesem Leiden einen Sinn verleihen,
der Aspekt der Erinnerung, der Aspekt der Transformation, der der Struktur, der einer
Aktion und jener der Heilung; und schliefslich ist es dieses gesamte Geschehen, das
zusammengefasst ist im Aspekt der Anbetung.>40

Nun scheint es nach Armand Léon Van Ommen aber doch so zu sein, dass - neben
und in einem paradoxen Verhiltnis zu der Erfahrung, dass die Liturgie keinen «An-
haltspunkt» fiir das eigene Leiden bietet -, die Feier der Eucharistie - mutmafilich,
weil in ihr die paradoxe Erfahrung der tiefen Sinnlosigkeit und zugleich der tiefen
Sinnstiftung des Leidens Jesu Christi koinzidieren und auf einer unbewussten Ebene
mit der des Individuums resonieren - als Transformationsachse von Leiden - und so
auch als climax der Messe - erfahren wird,>*! “the most important point of connecting the
divine story with the human stories. “542

Die paradoxen Attribute sind Indikatoren der Paradoxie der Eucharistie selbst: Des
gebrochenen Leibes wird gedacht, indem dieser Leib immer aufs Neue gebrochen
wird; indem dieser Leib gebrochen wird, entsteht Gemeinschaft. Der eucharistische
Akt der Erinnerung “seems to do the opposite. When Jesus says ‘remember me’, he breaks
bread and shares it. The Eucharistic act of breaking bread is an act of remembering brokenness
in the broken body of Christ. Yet in order to remember his broken body, it is broken again every
time and dispersed among the community. ... By the brokenness of Christ the people can be
healed. By taking part of the body of Christ, the community becomes the body of Christ. There-
fore, healing is found in the Eucharistic community.”>43

59 OMMEN, Suffering in Worship, 77.

540 Also nicht etwa im Gedanken der Theodizee!

541 A.a.0., 55f.

52 Ebd. - “In sum, the Eucharistic rite is of utmost importance in connecting to and addressing suffering.
All data sources affirm the sense of community, of participation in the ritual by everyone, and that here
suffering can even be transformed. Holy Communion speaks to people in many different ways because
it contains so many aspects. From an empirical perspective one might suggest that the Eucharist speaks
to so many people probably because it draws everyone in. From a theological perspective, one might
suggest that it connects to so many people because here God gives of himself in a most obvious and
powerful way.” A.a.O., 59.

53 A.a.0., 127.
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Diese Uberlegungen, die das scheinbar sinnlose Leiden als in seinem tiefsten Wesen
zutiefst sinnerfiillt erweisen, bilden gleichsam ein fernes Echo unserer oben gedufser-
ten Vermutung, das Fragment selbst trage - gerade indem es Fragment bleibt - seine
Vollendung in sich.

6.1.7 Klage

Die Eucharistie wird also von Teilnehmenden als Partizipation am Leiden Jesu Christi
erlebt; das Motiv des Leidens bleibt in der Liturgie nicht gianzlich aufien vor. Worauf
beruht, neben dieser reflektierten Erfahrung, auf der Ebene der Intuition der Eindruck,
Liturgie biete keine Sprache fiir das Leiden? Dieser Eindruck beruht in den Augen
Armand Léon van Ommens darauf, dass neben der Eucharistie eine biblische Aus-
drucksform des Leidens schlechthin existiert. Es ist dies die Gattung der Klage. Diese
nun aber findet sich an kaum Stelle in der Liturgie; die Klage scheint von der Liturgie
vollig ausgeschlossen, was Nicholas Wolterstorff in folgendem Verdikt pointiert zu-
sammenfafst: “Though the lament is not entirely missing from the Christian liturgy, its sound
is muffled. ... We do not like tears in church.”>** Nun waire aber die Gattung der Klage
nicht nur eine wichtige Form der Expression eigener Verzweiflung an Gott - “Lament
is such a language. In the lament the suffering person cries out to God for deliverance. She calls
upon the God who appears to be absent in the situation. The hidden God is called back on to the
scene.”>%> - die Klage ist auch eine Form der Begegnung mit Gott - gleichsam auf Au-
genhohe; denn “[n]ot only do human beings suffer, the Scriptures also speak about the suf-
fering of God.”54 In dieser Begegnung mit Gott im «Raum» der Klage - “Lament brings
suffering before God and reframes it.”>*7 - ereignet sich eine Transformation,>® die dem
Leiden seine Sinnlosigkeit nimmt und nicht nur die Beziehung des Betroffenen mit
Gott, sondern auch die zur Gemeinschaft affiziert: “Lament sets free from the bondage to
revenge and hatred.”>%

Indem wir dem Totentanz op. 12, 2 Momente der Klage attestieren, nehmen wir dieses
Werk gleichsam in Schutz vor dem Vorwurf der Selbstreferentialitidt und beschreiben
es als ein Werk, dass bewusst den Zugang zu und den Dialog mit Gott sucht - mithin
ein schlechthin liturgisches Werk.

54 WOLTERSTORFF, Nicholas Paul, Liturgy, Justice, and Tears, in: Worship 62 (1988), 396, zit. nach: A.a.O.,
90.

545 A.a.0., 110 (Hervorhebung d. Verf.)

546 A.a.O., 92.

547 A.a.O., 113.

548 Aa.O,, 111.

549 Ebd.
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6.1.8 Sinn, Narrativ und Identitit

Diese Sinnstiftung ist der Ankerpunkt der ganzen Frage. Oben kam zum Ausdruck,
Leiden entmenschliche;>>? was dieser Terminus besagt, ist, dass eine Sinnlosigkeit des
Leidens die Sinnlosigkeit des Lebens nach sich ziehe. Gewinnt das Leiden jedoch Sinn -
was sich im Vorgang des “reframing”“>°! ereignet - kann dies im Extremfall die Emp-
findung des Leidens als Leiden hinféllig machen: “Whether something is experienced as
suffering or not has a lot to do with the meaning that someone gives to circumstances and
events, and also with one’s ability or disability to cope with these circumstances and events.”552
Die Frage der Sinngebung wirft zugleich - und wir bewegen uns immer noch nicht
nur im «Raum» der Klage, sondern auch im «Echoraum» der Eucharistie - die Frage
nach dem Narrativ auf. Das “reframing” bindet das Narrativ des einzelnen Menschen
an Gott, es versteht sein Leiden als sub specie aeternitatis.

Auf die explizite Form der Klage aber, auf die Moglichkeit, fiir das Leiden Sprache zu
tinden - “By telling the human and the divine stories, (suffering) people find meaning for their
lives”>53 - bezieht sich die Frage, ob das «refraiming» abstrakt bleibe oder konkret
werde. Konkret wird es dann, wenn das Moment der Entmenschlichung aufgehoben
ist; denn “dehumanizing” besagt noch mehr: Es deutet nicht nur auf die Sinnlosigkeit
des Leidens und Lebens, sondern es leugnet, negiert und vernichtet die eigene Identi-
tdt; ist der Sinn des Leidens etabliert, ist die Identitdt wiederhergestellt.5>

Wenn man so weit gehen will: Gerade indem die Klage der Sinnlosigkeit des Lebens
vor Gottes Ohren gebracht wird, gewinnt das Leben seinen Sinn zurtick; gerade indem
der Mensch (nur) Mensch ist, ist er Mensch vor Gott.

6.1.9 Ritus

«Konkret oder abstrakt» - die Begrifflichkeit dieser Adjektive deutet es bereits an: Der
Ritus bietet dem Narrativ einen Halt, da zahlreiche Elemente ihrer selbst “inherently
narrative”>> sind.>¢ An dieser Stelle ist gleichsam die Riickkehr zum Ausgangspunkt
gegeben: In der Liturgie begegnen die Geschichte Gottes und die Geschichte des Men-
schen einander. Narrativ ist die Liturgie Gottes, zugleich aber gilt: “Narrative is con-
cerned with the identity of people. One of the basic assumptions in narrative theory is that

550 «[S]uffering dehumanizes.» A.a.O., 11.

%1 Vegl. a.a.0., 113, s.o.

%2 A.a.0., 5.

%53 A.a.0., 13.

554 A.a.0., 30.

%55 A.a.0., 13.

556 “The narrative nature can be seen in the reading of the lectionary, the preaching of the Gospel, the
narrative parts of the Eucharist and the content of hymns. Moreover, the way the whole of the rite is
constructed bears a narrative character. A key concept in Eucharistic theology, anamnesis, has a narra-
tive structure by invoking the biblical story of the Last Supper. Note its central place in the Eucharist
and therefore in the liturgy, its bringing together of past, present and future, and that it is a central
concept for quite a few scholars who argue for a narrative approach to the liturgy.” A.a.O., 13f.
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people understand themselves narratively and thus form their identity narratively. The process
of meaning-making that is going on whenever suffering is experienced serves to integrate this
experience into one’s life story — in other words, into one’s identity.”>7

Ritual und Narrativ sind also nicht zwei divergierende Zugdnge zur Liturgie, sondern
zwei Facetten desselben Geschehens,>® “narrative and ritual cannot be separated, although
they are distinct.”>>® Zugespitzt formuliert: “When we gather for worship, we come for the
purpose of storytelling and story listening at least as much as for any other reason.” 560

Dabei geht es nicht nur um den systematisierenden Aspekt des Rituals als haltgeben-
dem Moment des Narrativ, es geht auch um seinen psychologischen Aspekt: Das Ge-
gebene und nicht stets neu zu Erfindende der Liturgie macht sie zu einem Schutzraum,
innerhalb dessen die Moglichkeit bestiinde, der Betroffenheit von Leiden Ausdruck zu
verleihen. “Most participants who talk about safety feel safe in the liturgy for one of two rea-
sons or both: the structure of the liturqy and the givenness of the liturgy. The structure is the
same every week, and that gives stability and even a sense of objectivity in the chaos of daily
life. The givenness of the liturgy means that the liturgy and church are always there. One can
be sure that next Sunday there will be a worship service again. This gives a sense of continuity
when life is disruptive.”>61

Es ist dies - unserer Hauptthese zufolge - gewiss einer der Griinde, weshalb Hugo
Distler in seiner Komposition Totentanz op. 12, 2 eine iiberaus strenge Form schafft,
innerhalb derer er sein «eigentliches» Anliegen «formuliert», es dabei freilich mehr
«verhtillt als offenbart», wie wir gesagt haben: Das Geschenk ist perfekt verpackt
(Schonberg tiber Brahms).

6.1.10 Rolle und Kontrolle

In der Divergenz von Rolle und Kontrolle der Mitfeiernden in der Liturgie mag die
tiefere Ursache fiir die paradoxe Wahrnehmung liegen, in der Feier der Eucharistie
werde Leiden als solches zwar transformiert, das individuelle Leiden aber nicht ausge-
sprochen. Innerhalb der Liturgie als narrativem Geschehen spielen die Mitfeiernden
zwar eine erhebliche Rolle, aber sie besitzen keine Kontrolle tiber das, was sich ereig-
net: “The participants ... have an important role in the performance of the script - i.e. in telling
the story of the liturgy.”562 Doch zugleich haben sie “very limited control over the story of
the liturgy. They have hardly any power in the explicit shaping of the story.”>%® Hier erman-
gelt es der Liturgie an Mitteln, das Implizite explizit zu machen, die Vielfalt der

%7 A.a.0., 38.

%8 Vgl. a.a.0., 14.

559 Ebd.

560 HOGUE, David, Remembering the Future, Imagining the Past. Story, Ritual and the Human Brain, Eugene,
OR 2003, 99, zit. nach: A.a.O., 151.

561 A.a.O., 59f.

52 A.a.0., 26.

563 Ebd.
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Geschichten, die die Mitfeiernden in sich tragen, neben der einen Geschichte Gottes
zum Erklingen zu bringen.>%4

6.1.11 Leib

Der wichtigste Aspekt, der zu erwéhnen ist - und in diesem Sinne unser Schlussstein,
ist die Leiblichkeit.5¢5 Sie ist es,%¢® um die es in der gesamten Liturgie geht: Die Leib-
lichkeit des eingeborenen Sohnes Gottes begegnet der im Bilde Gottes geschaffenen
Leiblichkeit des Menschen. Diese Begegnung ist und etabliert Gemeinschaft, zwischen
Gott und Mensch, aber auch zwischen Gott und Menschern und so auch zwischen Men-
schen und Menschen. Sie ist der Ort,**” an dem Leiden mithin nicht nur ausgesprochen
sein will, sondern hineingesprochen sein soll, um die Gemeinschaft in derselben Weise
teilhaben zu lassen am Leiden aller, so wie Jesus Christus das Leiden aller auf sich
genommen hat. Anthropologischer und zugleich lakonischer ausgedrtickt: Niemand
will in seinem Leid allein sein, und van Ommens Studie zeigt, dass die positive wie
negative Erfahrung von Gemeinschaft und positive wie negative Erfahrung von Litur-
gie direkt korrelieren.568

Diese Uberlegungen sind kongruent mit dem Sachverhalt nicht nur, dass Hugo Distler
mit dem Totentanz op. 12, 2 ein Werk fiir ein Ensemble von Musizierenden schafft, son-
dern auch damit, dass Distlers Werk insgesamt vor dem Hintergrund einer Gemein-
schaftsbewegung, der der Jugend- und Singbewegung, entsteht, welche unter dem Ge-
sichtspunkt einer «wiedergefundenen» Leiblichkeit nicht nur ein blof3 historisches
Phédnomen, sondern mindestens ebenso ein anthropologisches, wenn nicht tiberhaupt
ein theologisches ist.

6.1.12 Hugo Distlers Totentanzmotette

Es scheint beinahe, als liefe die gesamte Untersuchung Armand van Ommens auf die
Hauptthese unserer Untersuchung zu. Van Ommen selbst ist es, dem im Laufe seiner
Studie die Ndhe der Liturgie zum Theater aufgeht, und was Hugo Distler in seinem
Totentanz op. 12, 2 komponiert, ist genau dies: Ein liturgisches Theater, nicht undhnlich
den Mysterienspielen des Mittelalters, die auch eines sein wollen: Liturgie, und zu-
gleich ein anderes sind: ein Schauspiel.?®® Gemeinsam ist beiden, dass sie “story worlds”

564 Ebd.

565 Auch fiir Andrea Bieler ist dieser Aspekt in der Frage der Verletzlichkeit zentral; siehe besonders:
BIELER, Verletzliches Leben, 13f.

566 Vgl. OMMEN, Suffering in Worship, 59.

57 Vgl. a.a.0., 57.

568 Vgl. a.a.0., 138.

569 «Die Auffithrungsmdoglichkeiten sind die mannigfaltigsten; der eigentliche Totentanz kann gespielt
sowohl als auch vorgelesen werden ...» DISTLER, Hugo, Nachwort zu den Spruchversen, in: DISTLER, Hugo,

121



eroffnen, dass sich ihn beiden “story worlds” begegnen und dass beide die in sie sich
begebenden Menschen auch wieder in die «Wirklichkeit» entlassen.>7?

In unserer Untersuchung tiber die Komposition der Motette Totentanz op. 12, 2 durch
Hugo Distler spielt van Ommens Analyse also geradezu eine Schliisselrolle: Sie eroff-
net die Moglichkeit, die personliche Befindlichkeit mit liturgischen Mitteln zum Aus-
druck zu bringen, ohne die Liturgie als solche zu sprengen, notfalls auch in der Be-
griindung einer nie dagewesenen liturgischen Form.

Hugo Distler will die Totentanzmotette ausdriicklich als liturgische Musik verstanden
wissen. Mit dem Transfer einer bestehenden Kunstform - der des Totentanzes als
Werk der bildenden Kunst und der Lyrik - in die Form der Musik und in die Liturgie
erweitert Distler das Repertoire liturgischer Formen um eine Form, die in ihrer An-
wendung, nicht aber in ihrem Vorhandensein neu ist.

Der Hauptthese der vorliegenden Untersuchung zufolge komponiert Distler damit
nicht lediglich eine neue Form der Verkiindigung - in diesem Falle etwa der Bufspre-
digt oder des memento mori -, sondern seine Komposition tragt der Tatsache Rechnung,
dass der Komponist in der im gottesdienstlichen Leben seiner Zeit und seiner Kirche
keine Moglichkeit vorfindet, seinem eigenen Leiden - das sich in seinem Fall in seiner
eigenen Todessehnsucht Bahn bricht - Ausdruck zu verleihen.

We do not like tears in church.
(Woltersdorff, in: van Ommen)

Wie weinet meine Mutter so sehr!
O gib mich der Erden wieder her!
(Das Kind, in: Totentanz)

Totentanz op. 12, 2, zit. nach: DISTLER, Hugo, Geistliche Chormusik op. 12 (Neuausgabe), Kassel et al. 1993,
14-38, 371.
570 Vgl. OMMEN, Suffering in Worship, 120.
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7. DER TOTENTANZ OP. 12, 2 ALS LITURGISCHES KUNSTWERK UND
ALS AUSDRUCK MENSCHLICHER BEFINDLICHKEIT

7.1 Das Werk

Der Totentanz op. 12, 2 ist eine Motette fiir 11 Sprecher, 1 Sprecherin, 1 Kinderstimme,
vierstimmig-gemischten Chor a-cappella und Blockflote 4 1 ad lib. (Variationen tiber
«Es ist ein Schnitter, heifst der Tod»)>”! nach Texten von Angelus Silesius®’? und Johan-
nes Klocking. Die 13 dramatis personae sind: Tod, Kaiser, Bischof, Edelmann, Arzt,
Kaufmann, Landsknecht, Schiffer, Klausner, Bauer, Jungfrau, Greis, Kind.

An dieser Stelle sei vorausgenommen, was in der musikalischen Analyse an geeigneter
Stelle wiederholt werden wird: Das Werk besteht aus 14 Spriichen, einem Vorspruch,
12 Dialogen und einem Epilog. Die Partitur des Chorparts tragt keine Vorzeichen,
doch die Musik prasentiert sich tonal: Der Erste Spruch beginnt in e-Moll, der Vier-
zehnte Spruch schliefit in C-Dur. Die Partitur enthélt keine Takt-, sondern Mensurstri-
che, und die Gesdange haben eine Lange zwischen 9 und 33 Mensuren, die Rahmen-
spriiche und der Mittelspruch tiberragen die tibrigen in ihrer Lange, der Schluss-
spruch ist der langste von ihnen.573

Hugo Distler komponiert das Werk im Jahr 1934574 und bestimmt es liturgisch fiir den
Totensonntag, der erst etwas mehr als einhundert Jahre zuvor auf konigliche Verord-
nung hin in Preufien als «Letzter Sonntag im Kirchenjahr» eingefiihrt worden war.57>
Trotz oder neben der vom Komponisten selbst vorgeschlagenen Offnung im Hinblick

571 In der Analyse bleibt der Blockflotenpart unberticksichtigt, weil sich aus ihm keine theologische Auf-
wertung des in dieser Untersuchung behandelten Themas ergibt. Vgl. BLANKENBURG, Walter, Nachwort
zu den Flotenvariationen, in: DISTLER, Geistliche Chormusik op. 12, 14-38, 38. - Die Flotenvariationen haben
unter anderem eine auffithrungspraktische Intention: Sie gehen jeweils unmittelbar den Chorspriichen
voraus und ermoglichen dem Chor auf diese Weise einen Einsatz ohne Neuangabe der Anfangsak-
korde. - Joachim Walther bezeichnet die Variationen als «musikalische Abbildung des alten , Liibecker
Totentanzes” mit der Anfangsfigur des Flote spielenden Todes». WALTER, Distlers , Totentanz’ und Thema
und zwolf Variationen iiber ,Es ist ein Schnitter, heifit der Tod’, in: FREYTAG, Der Totentanz der Marienkirche
in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval, 375-379, 375. Zur Komplexitat der Frage nach der Integralitét der
Flotenstimme innerhalb des Werkes anhand der offenen Fragen nach Ort und Zeitpunkt ihrer Uraufiih-
rung siehe aber: LUDEMANN, Eine musikalische Biographie, 139f.

572 Eigentlich: Johann Scheffler, Breslau 1624 - 1677.

573 Vgl. Einleitung zur musikalischen Interpretation.

574 Seine Konzeption reicht allerdings bis in das Jahr 1932 zurtick: «Seit ihrer Harzreise [1932] hatten Hugo
Distler und Maria Thienhaus immer wieder tiber die Realisierung des Totentanzthemas miteinander gesprochen,
und sie war es auch, die ihn dazu anregte, die Verse des Angelus Silesius aus dem Cherubinischen Andersmann
in seinem Totentanz zu vertonen. Den entscheidenden AnstofS zur endgiiltigen Gestaltung des Werkes erhielt
Distler dann wahrscheinlich am 25. April 1934 in der 24. Vesper in St. Jakobi, bei der Leonhard Lechners Spriiche
vom Leben und Tod und die Motette Selig sind die Toten von Heinrich Schiitz aufgefiihrt wurden und ihn tief
beeindruckten.» DISTLER-HARTH, Lebensweg eines Friihvollendeten, 185.

575 Heutige Agenden sprechen in der Mehrzahl vom «Ewigkeitssonntag». (Die Anglikanische und die
Romisch-Katholische Kirche feiern am Sonntag vor dem Ersten Advent ein noch viel jiingeres Fest, den
im Jahr 1925 eingefiithrten Christkonigssonntag.)
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auf weitreichende auffiihrungspraktische Moglichkeiten ist Distlers Liturgiebegriff
ernstzunehmen: Wiederholt betont er, wie wir gesehen haben, den kerygmatischen
Charakter der Kirchenmusik; Kirchenmusik sei im eigentlichen Sinne «Evange-
lium»576, konkret: «Heilsbotschaft von Leben und Tod und Auferstehung unseres
Herrn Jesu Christi».”7

Der Komponist selbst schreibt ein Nachwort zu seinem Werk. Dasselbe unternimmt
der Verfasser der jiingeren der beiden Textvorlagen, Johannes Klocking. Diese beiden
Texte sollen als wichtige und aussagekréaftige Quellen hier zundchst ungekiirzt wie-
dergegeben und interpretiert werden:

I. Nachwort Johannes Klockings

«Die Sprechverse sind eine Nachbildung der alten niederdeutschen”8 Strophen des
Liibecker Totentanzes. Der heutige Besucher der Totentanzkapelle in der Liibecker Ma-
rienkirche sieht an ihrer Stelle unter der bekannten Bilderfolge eine Ersatzdichtung im
Barockgeschmack, die von einer Ubermalung um 1700 stammt. Nur aus Bruchstiicken,
die an verschiedenen Orten wieder auf uns gekommen sind, lassen sich etwa 36 der 50
urspriinglichen Strophen von 1463 wieder zusammenfiigen. Da manche Gestalten der
langen Reihe, vom Zeitenwandel abgeblafit, nicht mehr zum Herzen des Gegenwarts-
menschen sprechen, waren Streichungen und manche Umgestaltungen und Ergénzun-
gen unvermeidbar; doch wurde versucht, alle Verse auf Grund alter Zeilen und aus
ihrem Geiste zu gestalten, auch in Wortwahl und Sprachtakt das Niederdeutsche
durchklingen zu lassen.»57

II. Nachwort Hugo Distlers

«Die Worte entstammen dem , Cherubinischen Wandersmann” des Angelus Silesius.
Was die Vertonung anlangt, so mag der Kundige unschwer in Textwahl, Anlage, Lange
und Anzahl der Sitze, in Stimmlage, -umfang und -zahl, vielleicht dariiber hinaus auch
in der Wort- und Sinngestaltung das méchtige Vorbild der Leonhard Lechnerschen
,Spriiche von Leben und Tod”58 erkennen, die nach den Worten Friedrich Blumes®s?,
den genialsten Totentanz darstellen, den die Musikgeschichte kennt. Die Auffiithrungs-
moglichkeiten sind die mannigfaltigsten; der eigentliche Totentanz kann gespielt so-
wohl als auch vorgelesen werden, was vor allem bei Auffithrung in streng gottesdienst-
lichem Rahmen das Gegebene ist; es sind auserdem Totentanz wie Chorspriiche jeweils
fur sich allein darstellbar; es gehoren stets zusammen Spruch und nachfolgender

576 DISTLER, Vom Geiste der neuen Evangelischen Kirchenmusik, in: Zeitschrift fiir Musik 102 (1935), 1325-
1329, 1325.

577 Ebd.

578 Korrekt miisste es heifsen: mittelniederdeutsch.

579 KLOCKING, Johannes, Nachwort zum Totentanz, in: DISTLER, Totentanz op. 12, 2, zit. nach: DISTLER,
Hugo, Geistliche Chormusik, 14-38, 37.

580 LECHNER, Leonhard, Deutsche Spriiche von Leben und Tod. Fiinfzehn Spriiche fiir vierstimmig-gemischten
Chor a cappella auf Texte von Georg Rudolf Weckherlin / Wechherlin, 1606 posthum.

581 Musikwissenschaftler (1893 - 1975).
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Dialog; eine Umstellung in der Anordnung der Spriiche und Szenen untereinander
kann nicht gestattet werden, wohl aber eine grofsere oder geringere Auswahl. Ebenso
ist Transposition in keinem Fall gutzuheifien, die meist tiefere Stimmlage entspricht
(auch in der Wahl der Tonarten) dem Charakter der Vorlage. Als kiinstlerisches Gestal-
tungsprinzip ergab sich, ganz aus dem Wesen der gedrungenen2 Spruchdichtung her-
aus, grofitmogliche Mannigfaltigkeit in der Erfindung unter bewufitem Verzicht auf
ausgesprochene Durchfithrungsarbeit, daher die scharfen Kontraste, die prézise For-
mung des augenblicklichen® Stimmungsgehaltes, die gedrdngte, aphoristische Kiirze.
Nur wenige der kleinen Sitze begniigen sich mit der Durchfiihrung nur eines beherr-
schenden Satzmotivs®84; besonders typisch fiir diese Art Gestaltung etwa3% ein Satz wie
der fiinfte Spruch, den ich ,Frau Welte” zu tiberschreiben geneigt wére nach der be-
kannten Statue an der St. Sebaldskirche zu Niirnberg - eine nackte Frauengestalt von
blithender Schonheit: so scheint Frau Welte dem Beschauer entgegenzutreten; ihr Rii-
cken aber ist von Schlangen und Wiirmern zerfressen, ein Bild der Verginglichkeit.58¢
Wie anders wire sonst darstellbar jener gespenstische Reigen, jene ,Passacaglia” im
wahrsten Sinne des Wortes, zu deren phantastisch bunten, unabsehbaren ,, Verdanderun-
gen” immer das gleiche , Ostinato” den Takt schldgt: , Heifs und frisch, wohlmechtig57,
gsund>88, schon und prachtig; Morgen58 verdorben, tot und gestorben”?»5%

Was ist, gemaéfs dieser beiden Nachworte, die eher als Einleitungen aufzufassen sind,
mit diesem Werk intendiert? Es handelt sich um «Liturgische Musik», die, indem sie
textlich, musikalisch und zeitlich den «den Rahmen [herkémmlicher Gottesdienstge-
stalt] sprengt»®®1, eine neue Gestalt der Liturgie evoziert, in der auffiihrungspraktisch
auch die Grenze zur dramatischen Darstellung, zur Theatervorstellung, tiberschritten
wird. Trotzdem sind diese auffiihrungspraktischen Moglichkeiten klar definiert und
ihre Grenzen sorgsam abgesteckt.

Auch Vorbilder fiir die Komposition - textliche, musikalische, sogar kunsthistorische
- werden benannt. Auf zwei Vorbilder indes bezieht sich der Totentanz op. 12, 2 nicht
explizit, sondern implizit: Indem Hugo Distler die Sammlung, in die er die Totentanz-
motette integriert, «Geistliche Chormusik op. 12» nennt, bezieht er sich ganz offensicht-
lich auf Heinrich Schiitz” Sammlung neunundzwanzig fiinf- bis siebenstimmiger
deutschsprachiger Motetten «Geistliche Chormusik op. 11» (im Original: Geistliche Chor-
Music, Erster Theil) aus dem Jahr 1648. Und indem Distler diese Sammlung mit der
Motette Singet dem Herrn ein neues Lied (op. 12, 1) beginnen ldsst, bezieht er sich ebenso

582 Hier = gedrangten, knappen.

583 Vgl. das im Textanalyseteil {iber den «Augenblick» Gesagte!

584 Was die Musikwissenschaft innerhalb dieses Stils als «Soggetto» bezeichnet.

585 Sic! Es muss wohl heifSen: «... ist etwa ...»

586 «In seiner Erinnerung mufs Distler sie mit der Vanitas-Figur ,Fiirst Welt” aus dem Jahre 1310 ver-
wechselt haben, die frither in der Ndhe des Brautportals stand, spéter aber in die Kirche transferiert
wurde, um weitere Umweltschdden zu verhindern.» LUDEMANN, Eine musikalische Biographie, 139.

587 Sic!

588 Sjc!

589 Sjc!

590 DISTLER, Nachwort zu den Spruchversen, in: DISTLER, Totentanz op. 12, 2, zit. nach: DISTLER, Geistliche
Chormusik op. 12, 14-38, 37f.

51 Vgl. LUDEMANN, Eine musikalische Biographie, 132.
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unausgesprochen auf die Motette Singet dem Herrn ein neues Lied BWV 190 von Johann
Sebastian Bach fiir das Neujahrsfest 1724 in Leipzig.

Neben expliziten und impliziten Beziigen gibt es auch einen formalen Bezugspunkt:
Dieser sind Leonhard Lechners Deutsche Spriiche von Leben und Tod, die Distler nicht
nur rezipiert, sondern an deren zwei Liibecker Auffiihrungen er auch als austibender
Musiker beteiligt ist. Die erste dieser Auffithrungen findet statt im November 1932,52
und Hugo Distler wirkt als Sanger mit.5* Die zweite Auffiihrung ist inhaltlich noch
aufgeladener: Es handelt sich um eine Musikalische Vesper in der Kirche St. Jakobi
zum Volkstrauertag (Heldengedenktag) am 25. Februar 1934,5% also in einer Zeit, da
Distler bereits mit der Komposition seines Totentanz’ op. 12, 2 befasst ist. In dieser Auf-
fihrung fithrt Hugo Distler zwei Orgelwerke auf, die ebenfalls den Tod zum Thema
haben: Von Johann Pachelbel (1653 - 1706) die Choralbearbeitung tiber Wenn mein
Stiindlein vorhanden ist P. 4915 und von Jan Pieterszoon Sweelinck (1562 - 1621) die
Variationen tiber Mein junges Leben hat ein End SwWW'V 324.5%

So auf verschiedenen Ebenen eingebettet in Tradition und Traditionen verstehen sich
Dichter und Komponisten offenbar als Uberlieferer dieser Traditionen, als Trager von

592 HERRMANN, Rufer und Mahner, 56.

593 GRUSNICK, Bruno, Hugo Distler, Sonderdruck aus: GRASSMANN, Antjekathrin; NEUGEBAUER, Werner
(Hrsg.), 800 Jahre Musik in Liibeck, Liibeck 1982, 9.

59 Vgl. LUDEMANN, Eine musikalische Biographie, 133.

595 Mappe von Pastor Axel Werner Kiihl, im Besitz des Hugo-Distler-Archivs, Liibeck, vgl. LUDEMANN,
Winfried, Eine musikalische Biographie 133.

5% Der Text des den Variationen zugrundeliegenden Volksliedes lautet:

1. Mein junges leben hat ein end,
mein freud und auch mein leid,
Mein arme seele soll behend
scheiden von meinem leib.

Mein leben kan nicht ldnger stehn,
es ist sehr schwach, es muf vergehn,
es fahrt dahin mine freud.

2. Es fahrt dahin ein weiten weg

die seel, mit grofiem leid,

den leib man traurig ins grab legt,
wie aschen er zerstédubt,

als wenn er nie gewesen wir,

auch nimmermehr wir kommen her,
aus meine mutterleid.

3. Ich scheide, arme welt, von dir,
verlassen mufS ich dich.

Ich habe keine freude hier,

von dir muf$ scheiden ich:

Es bleibet mir hier keine ruh,

Man driickt mir dann die augen zu:
Das muf3 ich klagen dir.

4. Ich klag nicht, das ich scheiden soll
von dir, du schnode welt,

allein mein herz ist traurens voll,

daf$ mich mein siind 'rfillt,

die ich mein tag begangen hab,

die hilft mir von dem leben ab,

und bringt den leib ins grab.

5. O Jesu Christ, du hochster Gott!
Was hab ich doch gethan!

All meine stind und missethat
klagen mich heftig an:

Dennoch will ich verzagen nicht
vor dein’m gottlichen angesicht,
um gnad ruf ich dich an.

6. Ach Herre Gott! mein creutz und noth
ertrag ich mit geduld,

und bitte dich, Herr Jesu Christ!

wollst mir verzeihn mein schuld,

hilf das ich dich recht fassen kan,

ach nim dich meiner gnadig an

und ewiglich nicht laf3.
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Traditionen von der alten Zeit in eine neuere Zeit, als Glieder, die die Zeiten miteinan-
der verbinden, als «eingeschmiedet in eine Kette, die tief in die Zeit hinabreicht», wie
es Siegfried Lenz in seinem Roman «Heimatmuseum»>7 ausdriickt. Im selben Augen-
blick aber ist kein «Heimatmuseum» intendiert, sondern ein Werk, das, ebenso wie es
tief in der Vergangenheit verwurzelt ist, ebenso tief ins Heute, ins damalige Heute der
DreifSigerjahre, spricht. Dichter und Komponist verstehen sich also nicht als solche,
die eine Tradition lediglich tiberbringen, sondern sie fiir ihre Zeit lebendig machen.
Auf diese Weise, durch die Verlebendigung der Tradition, wird diese nicht nur fiir die
Zeitgenossen der beiden Kiinstler lebendig; sondern auch jede zukiinftige Horer-
schaft, in deren Zeit das Werk aufgefiihrt wird, wird in diesen Fluss lebendiger Tradi-
tion mithineingezogen.

Die Motette Totentanz op. 12, 2 «sprengt» die Liturgie nicht eigentlich, sondern sie
«transzendiert» sie, nicht nur den Rahmen der Liturgie, sondern auch den Rahmen
der Gattung «Motette» und auf diese Weise auch den Rahmen einer typischen Motet-
tensammlung. Der Totentanz op. 12, 2 verleiht der Sammlung der Geistlichen Chormusik
Distlers ihr ganz spezifisches Gesicht. Dies geschieht zwar initial durch den schieren
Umfang der Motette, wird dann aber auch durchgefiihrt in ihrer kompositorischen
Konsequenz, die selbst den bis dahin vorgegebenen typischen Rahmen der Gattung
«Motette» sprengt. Distlers Geistliche Chormusik ist im Gegensatz zu der von Heinrich
Schiitz keine mehr oder weniger lose Sammlung von Motetten; sondern bereits zu Be-
ginn hat Distler das Ganze im Blick, auf das er hinauswill.>®® Die Sprengung des gat-
tungsgeschichtlichen Rahmes als «Motettensammlung» durch eine einzige, spezifi-
sche Motette ist also zentrales Moment der Sammlung und Ursprung weittragender
Konsequenzen und nicht nur eine Beildufigkeit, die lediglich «<am Rande zu erwdhnen
sei».5%

Die Transzendierung des Rahmens scheint also gewissermafien die Methode zu sein,
derer Distler sich bedient, um die Tradition fiir sein eigenes Heute lebendig zu machen
und um das Alte fiir die neue Zeit giiltig erscheinen zu lassen: In der Aufnahme und
gleichzeitigen Sprengung des Hergebrachten, in dem Respekt vor und in der Unter-
werfung unter die Tradition und ihrer gleichzeitigen Transzendierung.

Was durch den Totentanz als zweite Motette der Sammlung markant hervorgehoben
wird, wird durch die Sammlung selbst gleichsam konsequent durchgefiihrt: Von den
neun Motetten der Sammlung befassen sich vier im weitesten Sinne mit dem Thema
Tod (Nr. 2, 5, 6 und 7) und zwei im weitesten Sinne mit der Passion Christi (Nr. 8 und

597 LENZ, Siegfried, Heimatmuseum. Roman (Neuausgabe), Hamburg 2017, 254

5% «Als Distler Anfang Januar 1934 die Motette Singet dem Herrn ein neues Lied beendet hatte und darauf
das Geleitwort zur Geistlichen Chormusik schrieb, war in ihm der Plan zur Komposition des Totentanzes
bereits gereift ...» LUDEMANN, Eine musikalische Biographie, Augsburg 2002, 132.

599 Gegen Liidemann: Vgl. a.a.O., 132.
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9), nur ein Drittel der Motetten der Sammlung (1609, 3601, 4602) wenden sich anderen
Bedeutungsfeldern zu:

Nr. 1: Singet dem Herrn ein neues Lied. Motette tiber Psalm 98

Nr. 2: Totentanz

Nr. 3: Wach auf, du deutsches Reich. Motette zum Reformationsfest

Nr. 4: Singet frisch und wohlgemut. Motette auf die Weihnacht

Nr. 5: Ich wollt, daf8 ich daheime war. Motette zum Totensonntag

Nr. 6: Wachet auf, ruft uns die Stimme. Motette tiber den Choral zum Totensonntag
Nr. 7: In der Welt habt ihr Angst. Begrabnismotette

Nr. 8: Das ist je gewifdlich wahr. Motette zum 14. Sonntag nach Trinitatis

Nr. 9: Furwahr, er trug unsere Krankheit. Passionsmotette

In der Geistlichen Chormusik op. 12 geht es mithin in erster Linie um die «Auseinander-
setzung mit Tod und Ewigkeit».60 Der Totentanz op. 12, 2 erfahrt seine Urauffiihrung
am 19. September 1934 in der Katharinenkirche zu Liibeck durch den Liibecker Sing-
und Spielkreis unter Leitung von Bruno Grusnick und unter Mitwirkung des «Drama-
tischen Laienchores Liibeck».604

7.2 Die Theologie der Textkomposition

Distler deutet Sterben und Tod in seinem Totentanz in zwei Schritten; zundchst, indem
er bereits vorliegende Texte auswéhlt und zusammenstellt, einem Vorgang, bei dem
es sich selbst schon im Wortsinne um eine compositio handelt. Danach deutet er Sterben
und Tod in einem zweiten Schritt, indem er einen Teil der Texte - die des «Cherubini-
schen Wandersmanns» des Angelus Silesius, solche Texte also, die gerade nicht aus-
driicklich vom Tod handeln - einer «musikalischen Exegese» unterzieht. Wir haben
also zwei sich tiberlagernde Textschichten®® vor uns: Vierzehn Spriiche des Angelus
Silesius aus der Sammlung «Cherubinischer Wandersmann» und ftinfundzwanzig Di-
alogtexte des Liibecker Librettisten Johannes Klocking (1883 - 1951).

600 Ps 98,3 benennt Gottes Gnade als eigentliche Ursache des Gotteslobes.

601 Strophe 3 benennt die Gottes Gnade als tiefere Ursache der Reformation.

602 Strophen 1 + 2 des «Inkarnationsliedes» besingen die Rettung aus Not zu Seligkeit.

603 A.a.0., 132. - Liidemann weist auf die Tatsache hin, dass sich bereits im Jahrkreis op. 5 ein «kleiner
Totentanz» befindet: Wohlauf mit mir auf diesen Plan op. 5, Nr. 32 fiir zwei Soprane und Alt. Die Uberle-
gung, dieser kleine Satz habe als «Vorstudie» fiir die grofle Motette gedient, erscheint indes abwegig.
Vgl. a.a.0., 133.

604 Vel. a.a.0.132. - «Laut Programm mufS zum Zeitpunkt der Urauffiithrung die Partitur schon gedruckt
vorgelegen haben, da die Verlagsnummer BA [Barenreiter, d. Verf.] 752 bereits auf dem Programm er-
schien.» Ebd.

605 Vgl. ebd.
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Im folgenden wird eine «kanonische« Interpretation, die die Texte, so wie Distler sie
anordnet, vorgestellt. Dabei spielt die Bedeutung, die die Texte jeweils fiir sich genom-
men haben, eine Rolle, die man so zusammenfassen konnte: «Kldckings Neugestaltung
der Dialoge fuf$t auf dem mittelniederdeutschen Text, der die diesseitsfixierte Weltanschauung
vieler Stinde kritisiert. Die Verse des Angelus Silesius stehen ganz im Zeichen barocker mys-
tischer Dialektik: Die Seele sehnt sich nach Vereinigung mit Gott, dorthin gelangt sie nur
durch Verzicht, Uberwindung und Leiden.»506

Der hier gewahlte hermeneutische Ansatz geht demgegentiber aber einen Schritt wei-
ter und sucht die Texte darauthin zu verstehen, wie sie, gerade in ihrer grundsétzlich
«unterschiedlichen Geisteshaltung»,%%7 einander interpretieren®® und gerade auf diese
Weise eine «besonders spannungsreich[e]»%° — und nach unserem Dafiirhalten keines-
wegs nur «mystisch-meditative[...]»%1? - Theologie hervorbringen.

Um seinen Aufbau zu verdeutlichen, gliedert die hier vorliegende Untersuchung das
Werk, dhnlich einer Rede, in ein «Exordium»,®'! dann, dhnlich einer Oper, nach «Num-
mern» und schliefSlich einer «Conclusio»®12.

Formal verdankt das Sttick seine Entwicklung einer vorwirtsgerichteten Kreisbewe-
gung®’3, wie ein Rad, das mithilfe einer Drehung um seine eigene Achse eine Fortbe-
wegung im Raum und in der Zeit vollzieht - der Bewegung eines Planeten vergleich-
bar. Damit ist folgendes gemeint: Jeder (als Antwort auf die Einrede des zum Tanz
Aufgeforderten konzipierte, im Prinzip an die Allgemeinheit gerichtete) Appell des
Todes miindet in die Aufforderung einer neuen Figur zum Tanz; darauf folgt ein Sile-
sinisches Alexandrinerepigramm; auf dieses folgt die Finrede des zum Tanz Aufge-
forderten; auf diese wiederum die Antwort des Todes,!4 die schliefSlich in eine neue
Aufforderung miindet. Dass es eine Kreisbewegung, geradezu eine Kreismechanik,
ist, die die musikalische Entwicklung hervorruft, ist dabei nicht zuféllig: Die Kreisform
ist eine Anspielung auf den Tanz selbst, und dies nicht nur im {ibertragenen Sinne:
Reinhold Hammerstein glaubt, wie wir gesehen haben, angesichts der

606 WALTER, Hugo Distlers ,Totentanz’ und Thema und zwélf Varationen iiber ,Es ist ein Schnitter, heifSt der
Tod’, in: FREYTAG, Der Totentanz der Marienkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval, 375-379, 376.

607 Ebd.

608 Wahrend Walter «die Zuordnung von Spruch und Dialog» in einigen Féllen fiir «problematisch,
wenn nicht sogar unverstiandlich» hélt. Ebd.

609 Ebd.

610 Gegen Walter: Ebd.

611 Heinrich Schiitz wahlt fiir den Eingangsteil seiner Passionen den liturgischen Begriff «Introitus».
Diesen Begriff an diese Untersuchung zu adaptieren, wurde bewusst vermieden, weil sich durch dessen
dauernde Verwendung der Eindruck eingeschlichen hitte, Distler habe hierin auf Schiitz zurtickgegrif-
fen.

612 Heinrich Schiitz wihlt an entsprechender Stelle den deutschen Begriff «Beschluss».

613 HAMMERSTEIN, Tanz und Musik des Todes, 66.

614 Auf diese Verschachtelung ist der Umstand zuriickzufiihren, dass in unserer Analyse nach der je-
weiligen Uberschrift zundchst noch vom vorangegangenen Dialog die Rede ist; so ist etwa nach der
Uberschrift zum Bischofsdialog zunéchst noch die Antwort des Todes innerhalb des Kaiserdialoges zu
besprechen!
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Bewegungsdarstellungen auf den Liibecker Gemdlden den franzosischen Branle®!®
identifizieren zu konnen: «Der Branle kann als Kreisreigen oder als zielgerichtete Kette en
til getanzt werden. Sein charakteristisches Kennzeichen ist der Seitwdrtsschritt mit dem Hin-
und Herwiegen von einem auf den anderen Fufs.»616

Jeder Dialog besteht also aus den vier Teilen: Aufruf, Spruch, Einrede und Antwort.
Dabei bildet der Spruch das Zentrum dieses Dialogs: quantitativ, im Hinblick auf sei-
nen Umfang; qualitativ im Hinblick auf die Tragweite seiner Bedeutung und seiner
Deutungsmoglichkeiten.

Das beschriebene Kreisen bezieht sich aber nur nicht auf seine mikroskopische Dyna-
mik, sondern auch auf seine grofiformale Architektur, die sich ausnimmt wie ein gro-
3er Zirkel mit einer bedeutungsvollen Mitte.

Das Exordium stellt an den Beginn Motto und Grundappell des Werkes: «Wohl dem,
der’s recht betracht». Ihm gegeniiber steht am Ende des Werkes die Feststellung der
Conclusio: «Drum ist’s verwunderlich».

Die Verwunderung, der die Conclusio Ausdruck verleiht, schliefst den Kreis zum Ers-
ten Spruch: «Drum ist's verwunderlich» und «Wohl dem, der’s recht betracht» sind beides
Ausdriicke des Erstaunens und Anschauens, die einander ergdnzen. Dieses Erstaunen
und Anschauen soll also in rechter Weise geschehen, und der Schlusssatz, «Drum ist’s
verwunderlich», beschliefst die Frage nicht, sondern hilt sie offen tiber den Schluss hin-
aus und nimmt so uns, die Horenden, in die exhortatio mit hinein.

Beide Sitze, «Wohl dem, der’s recht betracht» und «Drum ist’s verwunderlich», sind - eine
Paradoxie, die die paradoxe Gedankenstrukur des Werkes widerspiegelt - nicht ihrer
Aussageform nach, aber in ihrer tieferen Bedeutung Fragen: «Wer ist es, so wundern
wir uns, der dies alles in rechter Weise anschaut?» Sie sind also Rahmenfragen, die
eine Kernfrage einschlieffen. Genau diese Kernfrage wird in der Schlussansprache des
Todes - erst dort also, am Schluss des ganzen Werkes (!) - gleichsam enthiillt, und bei
ihr handelt es sich, obwohl es eine Frage ist - und dies ist wiederum paradox -, um
den Appell des ganzen Werkes: «Wer ist’s, der sich zu Gotte kehrt?» Auf diese Weise sind
beide Paradoxa komplementir:%17 Die Aussagen enthiillen sich als Fragen, die Frage
enthiillt sich als Aussage.

Indem wir den Charakter der formalen Architektur beschrieben haben, haben wir be-
reits einen wesentlichen Charakterzug des Werkes als solches beschrieben: Das Werk,
sowohl seine mehrschichtige Textgestalt wie auch seine musikalische Exegese dieses
Textbestands, beruht in ganz wesentlichen Punkten auf einer «Hermeneutik des Para-
doxons», auf einer Sicht, dass die Wahrheit, die es ausdriicken mochte, nur durch For-
mulierungen ausgedriickt werden kann, die einander widersprechen, dass aber im

615 Oder «Bransle», s.o0.
616 Ebd.
617 «Contraria sunt complementa». Nils Bohr (s.a.u.)
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selben Augenblick die so ausgesprochene Wahrheit durch das Nicht-Sagbare hinter das
Sagbare hinausgeht. «Im Paradox liegt die Wahrheit.»%18

Das Prinzip der Paradoxie steht nicht als artifizielles Prinzip fiir sich, als I'art pour l'art;
sondern der Appell, den das Werk charakterisiert, hat eine Richtung. Der Appell ist
gerichtet an den Menschen, der immer wieder direkt im «Anlaut» der Spriiche ange-
redet wird, nicht lediglich als blofSes Abstraktum «Mensch», sondern auch empathisch
und emphatisch als «Freund» und auch mahnend als «Stinder»:

Mensch, die Figur der Welt vergehet mit der Zeit.

Was trotz’st du dann so viel auf ihre Herrlichkeit? (2. Spr.)

O Siinder, wann du wohl bedichtst das kurze Nun,

und dann die Ewigkeit: Du wiirdst nichts Boses tun! (4. Spr.)
Freund, streiten ist nicht g'nug, du mufSt auch iiberwinden,

wo du willst ew’ge Ruh und ew’gen Frieden finden! (7. Spr.)
Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen,

den miissen z'vor allhier die Dornen g'nugsam stechen. (10. Spr.)
Mensch, wenn dir auf der Welt zu lang wird Weil und Zeit,

so kehr dich nur zu Gott ins Nun der Ewigkeit. (12. Spr.)

Es ist diese Ansprache, die das ansonsten kunstvoll Konstruierte gleichsam durch eine
gewollte Willkiir durchbricht. Wie die «Auftakte» «Mensch», «Freund» und «Siinder»
auf das Werk verteilt sind, ldsst, abgesehen von der «Inklusion» der «Freund»-Anre-
den durch die «Mensch»-Anreden, kein strenges mathematisches Muster erkennen, so
dass die Tatsache, dass ausgerechnet den Siebten Spruch die Anrede «Freund» erotfnet,
ein - freilich tiberaus sprechender - Zufall sein mag;:

1 8

2 Mensch 9

3 10 Freund
4 Siinder 11

5 12 Mensch
6 13

7 Freund 14

618 ZIMMERLING, Peter, Evangelische Mystik, Gottingen 2015, 229.
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I. EXORDIUM

Erster Spruch:

Laf alles, was du hast, auf daf$ du alles nehmst!
Verschmih die Welt, daf$ du sie tausendfach bekommst!
Im Himmel ist der Tag, im Abgrund ist die Nacht.

Hier ist die Ddmmerung: Wohl dem, der’s recht betracht!

Den ersten Spruch pragen Gegensitze und Antonymien. Dem «Himmel»%1 ist der «Ab-
grund», dem «Tag» die «Nacht» gegeniibergestellt. Diesem Gegensatz wird ein doppel-
tes Paradoxon aus zwei Antonymien zur Seite gestellt: Um «alles zu nehmen», ist «alles
zu lassen»; um «alles zu bekommen», ist «alles zu verschmdhen».

Doch Gegensatz und Antonymien erweisen sich nicht als deckungsgleich: Zu «lassern»
und zu «verschmdihen» sind nicht der «Abgrund» und die «Nacht», sondern die «JAelt».
Insofern entfaltet die Strophe keinen Dualismus, der die «JAelt» mit dem «Abgrund»
identifiziert, sondern die «JVelt» zeigt sich als Raum, der durch den Verlust zu gewinnen
ist.

Die «Welt» wird an dieser Stelle vielmehr mit der «Ddmmerung» identifiziert. Sie ist
nicht das zu Verschmdhende, weil sich in ihr selbst der Abgrund, das Bose manifes-
tierte, sondern sie ist das hinter sich zu Lassende, weil sie die klare Sicht triibt: Sie ist
die «Dédmmerung»!

Diese ist einerseits zu lassen, und sie ist andererseits zugleich der Ausgangspunkt der
Bewegung des Lassens: Noch im Sein in ihr, in dieser «Dédmmerung» - im «Zwielicht»,
wie es spdter heifSen wird - ist klar zu sehen, «recht zu betrachten».

Von diesem durch Paradoxa geprdgten Ausgangspunkt aus wird der Text eine Viel-
zahl von Dimensionen entfalten. Paradoxa «erster Ordnung» innerhalb einer Strophe
werden im Gegentiber anderer Strophen zu Paradoxa «zweiter Ordnung»: Wahrend
der Erste Spruch vom «Loslassen» der Welt spricht, spricht etwa der Siebte Spruch von
der «Uberwindung» der Welt. Dadurch wird das Paradoxon von gleichzeitigem Geben
und Nehmen, das die Erste Strophe zum Ausdruck bringt, durch das Paradoxon von
gleichzeitiger Passion («verschmih») und Aktion («iiberwinden») tiberlagert. Die Ver-
ben «lassen» (Erster Spruch) und «tiberwinden» (Siebter Spruch) verursachen durch
ihren «zeitlich versetzten Gleichklang», einem Querstand im Tonsatz dhnlich, ein In-
nehalten, sie provozieren die Frage des Angeredeten: «Was ist hier gemeint?» Der An-
geredete wird selbst in den Zustand gleichzeitiger Passivitdt - des Innehaltens - und
Aktivitdt - des Nachdenkens - versetzt.

619 Die Logik der Kursivschreibung innerhalb der Guillemets ist folgende: Kursiv in Guillemets sind
Zitate der gerade besprochenen Textgruppe oder eindeutig zugeschriebene Zitate anderer Textgrup-
pen, recte in Guillemets Zitate anderer Textgruppen ohne Zuschreibung markiert. (Kursiv sind dartiber-
hinaus besonders betonte Worter oder Worte, recte in Guillemets besondere Ausdriicke, Kursiv in Guil-
lemets schliesslich alle Literaturzitate, die ldnger sind als ein Ausdruck.)
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Dieser semantische Gegensatz von Tun und Geschehenlassen weist tiber sich hinaus:
Er verweist auf einen ontologischen Gegensatz, auf die Relation des Menschen zu Gott,
die durch eine «gegenldufige Spannung von Aktivitdt und Passivitdt»%20 bestimmt ist.
Es besteht ein «Gefdlle»®?! zwischen Gott und dem Menschen, das schopfungstheolo-
gisch und soteriologisch begriindet ist. Fiir die Schipfung gilt, dass Gott den Menschen
ex nihilo hervorbringt: «Gott konnte Gott ohne den Menschen sein ... Der Mensch aber konnte
nicht sein, wenn Gott nicht der wire, der er ist ...»%?2 Das gleiche gilt auch fiir die Neuschdp-
fung: An der iustificatio ist der Mensch mere passive beteiligt; Gott ist der, der allein
wirkt.62

Auf diese Weise ist hier die Sprache in ein Paradoxon «entrtickt», ihrem gemeinten
Sinn enthoben. «Lassen» und «Uberwinden» besagen keine actiones, sondern passiones,
«ein Betroffenwerden, ein Einbezogenwerden in das Leben Gottes ...»62

Die Antonymien dieser Strophe werden «geborgen» in dem «Umgreifenden» - ein
Ausdruck Karl Jaspers’®? -, in dem sie «aufgehoben» - im hegelschen Sinne - sind.
Dies spiegelt sich im Klang der Sprache dieser Strophe wider: Der Klang der ersten
Halfte des Ersten Spruchs féllt trotz der schroffen Paradoxa eigenartig harmonisch
aus: «Lafs, auf das du nehmest; verschmdh, auf daf8 du bekommst.»

Denn das Paradoxon dient nicht dazu, den Menschen zu ladhmen und zu annihilieren,
sondern es dient im Gegenteil dazu, ihn zu befreien: Das Paradoxon dient zwar dazu,
die eigene Position zu destabilisieren,®?® verleiht zugleich aber auch das Vermogen,
die Grenze der eigenen Wirklichkeit zu tiberwinden®?” und zu einer neuen Wirklich-
keit durchzudringen.6?8

Im Sinne einer musikalischen Metapher konnte man sagen, die erste Strophenhilfte
bestehe aus ungleichen, in ihrem gleichzeitigen Erklingen indes konsonanten Ttnen.

Die zweite Strophenhailfte erweist sich als ungleich dissonanter. In ihr geht es um den
scharfen Kontrast von oben und unten, hell und dunkel: «Himmel - Tag / Abgrund -
Nacht.» Doch auch das Dazwischen, die «Ddmmerung», ist unheimlich; fiir sie ist kein
Wortpaar notig, ein einziger Begriff gentigt, der der Ambivalenz, das Zwielicht zu be-
schreiben: der der «Ddmmerung» .62

620 DALFERTH, Ingolf, Umsonst. Erinnerungen an die kreative Passivitit des Menschen, Ttibingen 2011, 47.
621 Ebd.

622 Ebd.

623 A.a.0., 52.

624 Ebd.

625 S.0.

626 Vgl. SATA, Lehel Kalman, Paradox und mystische Sinnlichkeit. Angelus Silesius’ Cherubinischer Wanders-
mann im Lichte der Theosophie und Sprachphilosophie Jacob Béhmes (Poetica, Bd. 140), Hamburg 2016, 94.
627 Vgl. a.a.O., 130.

628 Vgl. a.a.0., 49.

629 Das «Zwielicht» der Liminalitit und Vulnerabilitit, die, nach Andrea Bieler, von einem substantiel-
len Kontrollverlust gepragt ist. S.o.
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II. KAISERDIALOG

Der Tod I:

Zum Tanz, zum Tanze reiht euch ein:
Kaiser, Bischof, Biirger, Bauer,

arm und reich und grof$ und klein,

heran zu mir! Hilft keine Trauer.

Wohl dem, der rechter Zeit bedacht,

viel gute Werk vor sich zu bringen,

der seiner Siind sich losgemacht —

Heut heifit’s: Nach meiner Pfeife springen!

Die angesprochenen Stande («Kaiser, Bischof, Biirger, Bauer») und Adjektive («arm und
reich, grof$ und klein») stehen als partes pro toto fiir alle Menschen: Niemand ist ausge-
nommen von der Wirklichkeit, dass sein (irdisches) Leben eines Tages an ein Ende
gelangen wird.

Aulfféllig in diesem Spruch ist das Motiv der Musik in Verbindung mit dem des Todes,
und noch auffélliger ist, dass die Trauer als mdgliches Antidot des Todes gesehen wird
- gerade indem es verworfen wird: «Hilft keine Trauer».

Das Motiv der Musik ist dem Bild des Totentanzes - eben eines Tanzes - freilich inha-
rent, 30 doch wenn man gleichzeitig - mit Augustinus und Luther - die Musik als
donum Dei ansieht, kommt es zu einer eigenartigen semantischen Ndhe des Todes zu
Gott. Wird der Tod hier, in Distlers Totentanz, als Werkzeug Gottes gesehen? - Diese
Frage wird uns im folgenden immer wieder begegnen.t3!

Inwiefern nun konnte die Trauer ein Mittel gegen den Tod darstellen? Eine Dimension
der Trauer ist gerade das Festhalten mitten im Verlust, das Schlieffenwollen der Liicke,
die Gott aufgerissen hat. «Es gibt nichts», schreibt Dietrich Bonhoeffer, «was uns die Ab-
wesenheit eines uns lieben Menschen ersetzen kann und man soll das auch garnicht®3? versu-
chen; man muf3 es einfach aushalten und durchhalten ...»%3 Das klingt im ersten Augenblick
s0, als seien die Menschen - beide, die Sterbenden und die Lebenden - dem Tod aus-
geliefert. Doch bei genauem Hinsehen ist bei Dietrich Bonhoeffer das Gegenteil der
Fall, die Lebenden und die Sterbenden sind nicht dem Tod ausgeliefert, sondern sie

630 «Die eindringlichste Bewegung kommt in den Bilderbogen durch das Motiv des Tanzes und der
Musik. Die Skelette bewegen sich, im Kontrast zu der statuarischen Bildlichkeit der Stindevertreter,
fast immer ekstatisch. Es ist eine Verkehrung der Welt ... Die Todesgestalt scheint vor Leben zu zucken,
sie vollfithrt groteske Tanzspriinge. Thr hidufigstes Attribut ist sinnigerweise das Musikinstrument,
nicht das tibliche Todessymbol der Sense und Sichel ...». PORKSEN, Der Totentanz des Spitmittelalters, in:
WAPNEWSKI, Mittelalter-Rezeption, 245-262, 248.

631 Vgl. auch die Flotenvariationen iiber «Es ist ein Schnitter, heifst der Tod / Hat G'walt vom héchsten
Gott.»

632 Sjc!

633 BONHOEFFER, Widerstand und Ergebung, in: DBW VIII, 2551.
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beide sind Gott ausgeliefert, und in diesem Ausgeliefertsein haben die Lebenden und
die Sterbenden Gemeinschaft miteinander; «denn» und hier ist es Bonhoeffer, der para-
dox formuliert, «indem die Liicke wirklich unausgefiillt bleibt, bleibt man durch sie miteinan-
der verbunden.»34

Doch von Gott ist an dieser Stelle (Der Tod I) nicht die Rede. Das versetzt den Tod in
eine Position, von der aus er die «Trauer» als Gegenpart nicht zu fiirchten und deshalb
um seinen Sieg nicht zu ringen braucht: Die Trauer will festhalten; aber es bleibt beim
Festhaltenwollen: Was auseinander muss, wird doch zerissen: «Hilft keine Trauer» - die-
sen Sachverhalt kann der Tod als einfache Tatsache feststellen.

Zugleich wird aber an dieser Stelle noch innerhalb desselben Dialogs implizit bereits
zum zweiten Mal die Frage aufgeworfen, worin die Parallelen zwischen dem Tod auf
der einen und Gott auf der anderen Seite bestehen:

«Lafs alles, was du hast, auf daf$ du alles nehmst!

Verschmih die Welt, dafs du sie tausendfach bekdmmst!

Im Himmel ist der Tag, im Abgrund ist die Nacht.

Hier ist die Ddmmerung: Wohl dem, der’s recht betracht!» (Erster Spruch)

Die Implikationen dieses Ersten Spruchs hatte der Tod ausgelegt:

«Wohl dem, der rechter Zeit bedacht,

viel gute Werk vor sich zu bringen,

der seiner Siind sich losgemacht.» (Der Tod I)

Was im Ersten Spruch nur als Prinzip postuliert worden war, «laf§ alles, was du hast ...
verschmih die Welt», manifestiert sich in der Todesrede doppelt: In den Zeilen «wohl
dem, der rechter Zeit bedacht / viel gute Werk vor sich zu bringen / der seiner Siind sich losge-
macht», wird konkret, worin das «Loslassen» der Welt (Erster Spruch) und die « Uber-
windung» der Welt (Siebter Spruch) bestehen: In Ethik («viel gute Werk») und in Heili-
gung («seiner Siind sich losgemacht»). Der Tod ist Anwalt der Gebote Gottes.

Zweiter Spruch:
Mensch, die Figur der Welt vergehet mit der Zeit.
Was trotz’st du dann so viel auf ihre Herrlichkeit?

Im Zweiten Spruch kommt noch einmal die Welt in den Blick. Auf diese Weise ergeben
sich eine sowohl Uberschneidung als auch eine Symmetrie im Aufbau des Eréffnungs-
teils des Totentanzes: Die Motivanordnung «Welt - alle Menschen - Welt» fiihrt einer-
seits zu einer Uberschneidung von Exordium und Hauptteil, andererseits zu einem
tibergeordneten Eroffnungsteil, der sich in Gestalt einer gewissen Geschlossenheit
prasentiert. Mit anderen Worten: Die «eigentliche» Er6ffnung des Totentanz’ op. 12, 2
hélt sich nicht an formale Kriterien a priori «gesetzter» Formteile, sondern «schwingt»
nach dem Exordium organisch «aus» bis in den Hauptteil hinein.

634 Ebd.
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Zugleich ergibt sich auf diese Weise die Moglichkeit, innerhalb des Rahmens des be-
reits Bekannten «Welt - alle Menschen - Welt» ein neues Motiv zur Geltung zu brin-
gen: die Dimension der Zeit.

Ihre Einfiihrung zeigt sich in Gestalt einer Antinomie: der von Zeit und Ewigkeit. Die
Welt, sie ist loszulassen - da sie ohnehin vergehen wird; sie wird vergehen, nicht weil
sie eo ipso «bOse» ist, sondern weil sie schlechterdings nicht an die Ewigkeit, sondern an
Zeit (und mit ihr®3%> an den Raum) gebunden ist.

Auf diese Weise wird deutlich, dass die Formulierung «die ... Welt vergehet mit der Zeit»
nicht im umgangssprachlichen Sinne zu verstehen ist - als ob sie vergehe «im Laufe
der Zeit» -, sondern im kosmologischen Sinne: Die Welt vergeht «zusammen mit der
Dimension der Zeit.»

Es ist aber im Blick zu behalten, in welche Richtung sich das Eschatologieverstandnis
der Textkomposition entwickeln wird. Der Erste Spruch hatte die Welt im Zwielicht,
in der «Ddmmerung» lokalisiert. Der Zweite Spruch trégt eigenartig dualistisch-gnos-
tische Ziige, wenn die «Welt» zwar «vergeht», ein neuer Himmel und eine neue Erde (Jes
65,17; Apk 21,1) an dieser Stelle (im Gegensatz zum Ersten Spruch: «auf daf$ du sie tau-
sendfach bekommst») nicht mehr anklingen.63¢

Ist das Vergehen der Welt ein (gnostisches) Verdikt tiber alles Materielle, ist es ein
Hinweis darauf, dass «der Leib ein Kerker» sei? Diese Frage muss an dieser Stelle noch
offenbleiben; hier, in der «Introduktion» des Werkes, zeigt sich alles noch sehr ange-
deutet, und keine theologische Weltsicht wird wirklich ausgepréagt.

Der Kaiser:

O Tod, dein jih Erscheinen

friert mir das Mark in den Gebeinen.

Mufiten Konige, Fiirsten, Herren

sich vor mir neigen und mich ehren,

daf$ ich nun soll ohn Gnade werden

gleichwie du, Tod, ein Schleim der Erden?
Der ich den Menschen Haupt und Schirmer -
du machst aus mir ein Speis’ der Wiirmer.

Der Tod «erscheint» stets «jih»; der Zeit-Punkt, in dem er eintritt, ldsst sich nicht im
voraus bestimmen. Auch hier zeigt sich eine enge Verwandtschaft des Todes mit Gott,
dessen Handeln immer «Gegenwart» ist, wie das «Heute» des Hebrderbriefs ebenso
wie das «Nun» als erstes Wort zahlloser Kirchenlieder zeigen. Auch der Tod wird im-
mer als «Gegenwart» wahrgenommen: «Heut heif$t’s: nach meiner Pfeife springen» (Der
Tod I).

635 Die Relativitdtstheorie besagt, dass Zeit und Raum nicht zwei voneinander unabhingige Grofsen
seien und macht dies in dem Begriff der Raumzeit «anschaulich» - ohne es freilich wirklich anschaulich
zu machen.

636 Im Exordium war das in einem subtilen Sinne der Fall: «daf8 du sie tausendfach gewinnst.»
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Ist der Schleim («gleichwie du, Tod, ein Schleim der Erden») pejorativ gemeint, als ein
Schimpfwort? An dieser Stelle scheint dies nicht der Fall zu sein: «Es heiszt: gott hat den
menschen geschaffen aus dem schleim der erden»%%’. Danach hat Gott den Menschen aus
dem Organischen, aus dem alles Leben hervorgeht und wohin es zurtickkehren wird,
geschaffen.

Der Tod ist hier als das Innere der Erde gedacht, der «Schleim» als die Bezeichnung des
Ortes, da der Tod seine Wohnstatt hat. Und gleichwie die liturgische Formal «Erde zu
Erde, Asche zu Asche, Staub zu Staub» nicht auf ein zyklisches Weltbild deutet, nach wel-
chem sich (ausweglos) alles wiederholen wiirde und es damit keine eigentlich lineare
Zukunft gabe, kommt hier mit dem Tod und dem Bedeutungsfeld, in das er hineinge-
stellt wird, ein Potential, eine Moglichkeit in den Blick: Der Tod ist nicht das Ende,
sondern offen auf die - den Lebenden allerdings noch verhiillte - Zukunft, auf ein
endgtiltiges Ziel hin.

Der Tod II:

Herr Kaiser, warst du der Hochste hier,

voran sollst du tanzen neben mir.

Dein war das Schwert der Gerechtigkeit,

zu schlichten den Streit, zu lindern das Leid;
doch Ruhm- und Ehrsucht machten dich blind,
sahst nicht dein eigen grofSe Siind.

Drum fillt dir mein Ruf so schwer in den Sinn. -
Halt an, Bischof, den Tanz beginn!

III. BISCHOFSDIALOG?®3#

Auf den ersten Blick nimmt sich dieser Text obrigkeitskritisch aus. Die in Welt und
Kirche bestimmenden Figuren miissen auch im Tod vorangehen: Die Ersten werden
die Ersten sein.®3® Doch dieser Schein triigt, und im Verlauf des Tanzes werden alle
Menschen, beziehungsweise ihre Reprdsentanten,®®’ aufgerufen: Auch die Letzten
werden die Letzten sein. Nicht Obrigkeitskritik ist die Botschaft dieses Spruchs, son-
dern Gleichheit: Im fatum des Sterbens ist kein Unterschied zwischen den Menschen;
in diesem Sinne heifst es auch weiter unten: «WWas gilt vor dir mein frommer Stand?» (Der
Bischof). In demselben Sinne ist auch die Blindheit («doch Ruhm- und Ehrsucht machten

637 Art. «Schleim», in: GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm, Deutsches Warterbuch, Bd. IX, Leipzig 1899, Sp. 608,
Z.42-43.

638 Hier ist eine - wiederholende - Anmerkung nétig: Die Uberschrift bezieht sich auf die Werkgliede-
rung, die mit dem Aufruf im jeweils letzten Satz des Todes einen neuen Formteil ercffnet; dies hat zur
Folge, dass der auf die Uberschrift folgende Abschnitt noch nicht sogleich den Bischofsdialog bespricht,
sondern zuerst noch die vorangehende Rede des Todes.

639 In gleichsam ironischer Inversion von Mt 19,30.

640 Vgl. das oben zu dem synekdochischen Stilmittel des pars pro toto Gesagte.
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dich blind») aufzufassen: Zwar wird sie hier vom Einzelnen ausgesagt, doch gemeint
sind alle.641

Dritter Spruch:
Wann du willst gradeswegs ins ew’ge Leben gehn,
so laf$ die Welt und dich zur linken Seite stehn!

Noch einmal geht es um «die Welt». Formal wird damit das Vorgehen im Zweiten
Spruch aufgenommen: Ein Motiv wird wiederaufgenommen, um vor diesem Hinter-
grund ein neues Motiv einzufiihren (im Zweiten Spruch war dieses Neue «die Zeit») oder
aber - wie es diese Stelle realisiert -, dem wiederaufgenommenen Motiv einen neuen
Aspekt abzugewinnen.

Was hier geschieht, ist folgendes: Weiter oben wurden Welt und Mensch als Gegen-
sdtze einander gegentibergestellt («Laf alles, was du hast», Erster Spruch); an dieser Stelle
werden sie ineins gesetzt, identifiziert: «Die Welt und dich» ist keine Aufzdhlung, son-
dern ein Hendiadyoin. Das Individuum und die es umgebende Welt sind in ihrem
tiefsten Grunde ein und dasselbe, chiastisch formuliert: «Ich bin Welt und die Welt ist
in mir.»%42

Diese Interpretation wird gesttitzt durch Distlers eigenen hermeneutischen Zugang zu
den im Totentanz vertonten Aphorismen Johannes Schefflers: «... denken wir an die
Spruchdichtung im ,, Cherubinischen Wandersmann” des Angelus Silesius. Da sind Gott und
Welt villig eingegangen in das eigene Ich; es grenzt ans VWunderbare, in welchem Mafle es dem
Dichter gelungen ist, in kurzen Spriichen, Zweizeilern, Gottesoffenbarung und weltweite
Schau zu einem Erlebnis sublimster Eigenart zu bannen.»%43

Die Aufforderung, «die Welt und dich zur linken Seite stehn» zu lassen, fithrt, wie die
Formulierung selbst enthiillt, in die Aporie. «Zur Rechten und Linken zu versam-
meln»®* kann nur von einem Einzigen ausgesagt werden, und das ist nicht das Indi-
viduum selbst, das frei wahlen konnte.®#> Jesus Christus ist es, der zur Rechten und zur
Linken versammelt; deshalb geht das Bild dieses Spruchs - «zur linken Seite» - iiber
das Individuelle hinaus und 6ffnet eine kosmische Perspektive: Alles wird voneinan-
der abgesondert und - im Wortsinne - einer krisis unterworfen. Und erst in diese ist
dann auch das individuelle Ich, im Gegentiber zu Jesus Christus, eingeschlossen. «So
laf$ die Welt und dich zur linken Seite stehn» - das ist eine Aporie, die sich nur in Jesus
Christus, in dem sich beide, Gericht und Gnade, ereignen, auflosen wird.

641 Vielleicht in implizitem Riickgriff auf Ps 14; Ps 53; R6m 3.

642 Vgl. zum Ineinsfallen von Ich und Welt auch: BONHOEFFER, Dietrich, Nachfolge, in: DBW IV, Miinchen
1989, 158.

643 DISTLER, Vom Geiste der neuen Evangelischen Kirchenmusik, in: Zeitschrift fiir Musik 102 (1935), 1325-
1329, 1328.

644 Mt 25.

645 Vgl. das Bild des Reittiers in Luthers De servo arbitrio von 1525. (WA 18).
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Exkurs: Auf geradestem Wege

«Wann du willst gradeswegs ins ew’ge Leben gehen» — Klingt in diesem «Gradeswegs» der
Gedanke an einen Selbstmord an? Einen diesbeztiglich interessanten Gebrauch dessel-
ben Adverbs enthilt der Hohepunkt eines Gedichts der schweizerischen Dichterin Re-
gine Ullmann (1884 - 1961) - in freilich genau entgegengesetzter Zielrichtung:

Alles ist sein ...

Du willst dem Geschicke zuvorkommen,
seinen majestétischen Lauf voreilig unterbrechen,
willst dein Leben von dir werfen,
wie man Warenballen aus einem Schiffe wirft,
nur weil man befiirchtet und abschitzt,
dafs es sie nicht mehr zu halten vermag,
bis es das Land erblickt ...

Und weifst doch nicht,
ob es nicht doch noch trigt,
oder ein anderes Wunder,
vielleicht in Gestalt eines Wallfischs
sich bergend,
von seinem Wasserspiele ablafst
und vor dir in silberner Strafde einherzieht,
mit seinem eigenen Leibe
das todeserschopfende Rudern ersparend!

Und weifst nicht, ob der Blitz im Gewolk dich nicht sucht
und dein Schiff und die Biirde so heimwarts kommt
auf gradestem VWege!

Aus der wirbelnden Sturmessdule hinaufgeschleudert!
Von seiner Hand ergriffen
und geheiligt aufgestellt im Himmelsraume.
Weifst nicht, was ihm das liebste ist:

Du selbst
oder die Biirde,
um deretwillen du fahrst,
oder das Schiff, worin du sie birgst,
oder das Meer, worein es verpflanzt ist. -
Denn alles ist sein.4¢

646 Regina Ullmann (1884 - 1961), Alles ist sein. Gedicht (Hervorhebung d. Verf.)
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Der Bischof:

O lieber Herr, wo soll ich hin?
Nirgendwo kann ich dir entfliehn.

Will ich vor, will ich hinter mich sehen,
ich fiihle dich, Tod, stets bei mir stehen.
Was gilt vor dir mein frommer Stand?
Muf3 alles lassen, was ich fand,

und werd verachteter zur Stund

als ein unrein stinkender Hund.

«Stets bei mir stehen»: Diese Metapher verweist auf die Komplexitdt der Dimension der
Zeit. Bis hierhin lag der Fokus in der Beschreibung der Zeit auf dem «Jetzt», dem
«Heut’», dem «Nun», in welchem der Mensch dem Tod ausgeliefert ist, in dem er aber
zugleich auch Gott verbunden ist: Die Zeit besteht zunéchst gleichsam aus einzelnen
Punkten.®4”

An dieser Stelle wird ein komplementadrer Aspekt einer solchen Beschreibung der Zeit
entfaltet, genauer: der Aspekt der in der Dimension der Zeit sich ereignenden Relation
zwischen Mensch und Tod.

Die Zeit besteht danach nicht nur «aus einzelnen Punkten», sondern sie bildet «zu-
gleich eine Gerade:**® Der Punkt ist Teil einer Linie, der «Augenblick» (Elfter Spruch)
ist geheimnisvoll eingebunden in die Ewigkeit: «Ich fiihle dich, Tod, stets bei mir stehen».

«Stets bei mir stehen». Geheimnisvoll im Hintergrund klingt in diese Redewendung auch die 6. Strophe
des Paul-Gerhardt-Liedes O Haupt, voll Blut und Wunden hinein, die Johann Sebastian Bach in der Mat-
thduspassion zum Zwecke der Evokation eines geradezu herzzerreiienden Bildes vertont:

Ich will hier bei dir stehen,
verachte mich doch nicht,

von dir will ich nicht gehen,
wenn dir dein Herze bricht,
wenn dein Herz wird erblassen
im letzten Todesstofs,

alsdenn will ich dich fassen

in meinem Arm und Schof.

Dieser Choral (BWV 244, Nr. 17) erklingt unmittelbar vor der Verleugnung Petri, und er ist, gegentiber
dem vorausklingenden identischen Choral auf den Text der 5. Strophe (BWV 244, Nr. 15) um einen
Halbton tiefer gesetzt (Es-Dur statt E-Dur), um durch diese Transposition das Sinnbild voélligen mensch-
lichen Versagens hervorzurufen:

In der Verleugnung Petri ist der Vorsatz Ich will hier bei dir stehen einem klaglichen Scheitern ausgesetzt
- und die Anlage als «Gemeinde»-Choral in Bachs oratorischer Passion symbolisiert tiberhaupt das
menschliche Scheitern des Vorsatzes, bei Christus zu stehen.

647 Einen «weltlich gewendeten» musikalischen Diskurs tiber die Zeit findet man in Distlers Vertonung
des Morike-Gedichts «Um Mitternacht» im Morike-Chorliederbuch op. 19, 10 (Vgl. auch die illuminie-
rende Analyse dieses Satzes in: LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 49-59.)
648 Dies erinnert an den Welle-Teilchen-Dualismus des Lichts.
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«Nirgendwo kann ich dir entfliehn.» Oder erdffnet sich hier noch ein anderer, abgriindi-
ger, Aspekt: Muss man im Falle des Todes geradezu von einer «Un-Zeit» sprechen,
von einer, wenn man die raumhafte Eigenschaft der Zeit mitbedenkt, Dystopie? In
dieser «Un-Zeit» jedenfalls ist auch der «fromme Stand» gleichgiiltig geworden -
«gleich-giiltig»: Er gilt nicht mehr als der (vielleicht nur vermeintlich) «unfromme»
Stand.

In dem «Augenblick», den der Bischofstext in den Blick nimmt, ist das «Lassen» («Laf$
alles, was du hast», Erster Spruch) nicht mehr freiwillig - es ist unausweichlich: «Muf$
alles lassen, was ich fand»: Was ich sammelte, verstand, dachte und glaubte - hier, an
diesem Zeit-Punkt wird es mir entrissen!64?

Der Tod I11I:

Besser als andere solltest du wissen,

daf$ alle Menschen sterben miissen!

Du standest auf dem Erdenreich

den Aposteln Gottes gleich;

aber mit hoffirtigen Sitten

bist du auf hohem Pferd geritten.

Nun hat sich dein Stolz in Angst gewandt. —
Edelmann, halt her dein Hand!

IV. EDELMANNDIALOG

Zundchst ist also noch der Bischof der Angeredete: Als «unrein, stinkenden Hund» hatte
er sich selbst erniedrigt; doch auch er muss sich vom Tod sagen lassen, dass, ebenso-
wenig wie die «Trauer» (Der Tod I), die contritio als Mafsnahme der Selbsterhaltung®>
taugt. Selbst der Bischof entgeht dem Urteil des Todes nicht - und auch nicht dessen
Ironie: «Auf hohem Pferd» ist ein bitteres Wortspiel, das die Hohe des Bischofs als Fall-
hohe entlarvt und sie gegen die Hohe des «Himmels» (Erster Spruch) ausspielt - was
sich auch als sprachmalerisch «sprechend» erweist, indem die Adjektive hoffirtig und
hoch sinnreich assonieren, was ihre paradoxe Semantik umso greifbarer macht.

Uberhaupt ist an dieser Stelle die Antwort des Todes sprachlich eng an einen Gesang
angelehnt. In den Alliterationen, Assonanzen und Reimen verbirgt sich eine Bedeu-
tungstiefe, die immer wieder das Vermeintliche, die ungenutzten Moglichkeiten an-
klingen lassen: «Besser als andere ..., daf$ alle ...» - dieses sind «Kldnge», die erahnen
lassen, dass der Bischof eine «falsche Wahl» getroffen hat; deren fatale Konsequenzen

649 Analog sagt der Siebte Spruch: «Du mufst auch tiberwinden.»

650 Der Gedanke, das Gewissen sei die letzte Flucht des Menschen vor dem Gericht, sein «letzte[r] Griff»
nach seiner Selbsterhaltung taucht auf bei Dietrich Bonhoeffer: BONHOEFFER, Dietrich, Akt und Sein, in:
DBW II, Miinchen 1998, 137.
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ebenso klangmalerisch zum Ausdruck kommt: «Gott - gleich, hoffirtig - hoch, Sitten —
geritten, Angst — gewandt.»

Vierter Spruch:
O Siinder, wann du wohl beddchtst das kurze Nun,
und dann die Ewigkeit: Du wiirdst nichts Bdses tun!

Das kurze Nun fasst, im «u» assonierend, prdgnant zusammen, was schon oben iiber
die Dimension der Zeit zum Ausdruck gebracht worden war, und erinnert dabei an
das «nii der zit» Meister Eckhart von Hochheims. Gott und Tod sind beide immer Ge-
genwart; aber auch die - irdische - Geschichte des Menschen, sein Herkommen vom
«Schleim der Erden» (Der Kaiser) und sein Hingehen dortselbst, dies ist vor Gott nur
Gegenwart. Und ebenso ist es - zunédchst - auch dem Individuum nur Gegenwart; in
dem Augenblick, in dem er - plotzlich - «alles tiberblickt»: in der Stunde seines Todes
- nur ein «Jetzt», ein «kurzes Nun».

Zugleich jedoch ist dieses kurze Nun geheimnisvoll verbunden mit der Ewigkeit, das
«Jetzt» ist im selben Augenblick ein «Stets-bei-mir-Stehen» (Der Bischof). Damit steht
die Textkomposition der Vorstellungswelt Meister Eckharts nahe: «Das Nun, darin Gott
den ersten Menschen schuf, und das Nun, darin der letzte Mensch vergehen wird, und das
Nun, darin ich spreche, die sind gleich in Gott und nichts als ein Nun.»%1

Von hier aus ist der Edelmann der Angesprochene. Die Adjunktion der Spriiche des
Cherubinischen Wandersmannes zu den Totentanzversen Johannes Klockings fiihrt
dazu, dass der Edelmann durch den Vierten Spruch bereits als Stinder angesprochen
ist, noch ehe er oder der Tod etwas iiber sein Leben haben verlauten lassen kénnen.
Dies ldsst sich, im Sinne des oben auf den Personenkreis bezogenen pars pro toto, tiber-
tragen auf die Gesamtheit der im Totentanz Angesprochenen: Diese Textkomposition
geht davon aus, dass alle Menschen der Kategorie des Stinderseins zugehorig sind.652

Der Edelmann:

Tod, ich bitt, du mdgest einhalten!

Lafs mich Luft holen vor deinem Schalten!
Meine Zeit hab ich tibel verbracht,
Sterben hab ich gering geacht.

Ich dachte nichts als Saufen und Prassen,
schindet” und plagt’ mein Untersassen.
Nun soll ich reisen, ob ich nicht will,

und weif§ der Reise nicht das Ziel.

651 MEISTER ECKHART, Predigt Nr. 2, in: LARGIER, Niklaus (Hrsg.), Meister Eckhart. Werke, Bd. 1, Frankfurt
/ Main 2008, 31.
652 Vgl. das zu «Tod II» Gesagte.
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Wie zuvor der Bischof, so versucht auch nach ihm der Edelmann in der contritio eine
letzte Flucht in die Selbsterhaltung: Tod, «ich bitt, du mogest einhalten»: Der Tod moge
«innehalten», weder Zeit-Punkt noch Ewigkeit sein.

In diesem Sinne ertffnet die Antwort des Edelmannes eine weitere Dimension des
«Nun» des Todes: Der Tod ist nicht nur ein «Nun», er ist auch ein Weg, eine unfrei-
willige Reise - «Nun soll ich reisen, ob ich nicht will» -, ein «Nun», das von (ewiger)
Dauer ist. Der Tod setzt den Menschen in seinem «Jetzt» «gefangen».

Mit anderen Worten: Was «in Wirklichkeit» nur ein Moment ist, ist fiir das Individuum
«eine Ewigkeit», vielleicht die «Holle».

Der Tod 1V:

Hiittst du dir die Armen mit deinem Gut

zum Fiirsprech gemacht, wir dir wohler zu mut;
aber wer durfte von Not und Gebrechen

vor dir groflem Herren sprechen!

Deiner Pracht warst du gewdrtig,

fiir mein Kommen wenig fertig ...

nun bist du verstdret gar und ganz. -

Meister Arzt, tritt an zum Tanz!

V. ARZTDIALOG

Zunichst antwortet der Tod dem Edelmann. Die Idee der Fiirsprache durch die Armen
kniipft vage an die Empfehlung Jesu Lk 16,9 an, in der von der Fiirsprache durch Men-
schen im Hier und Jetzt im Hinblick auf die Ewigkeit, konkret: auf das Reich Gottes,
die Rede ist.

Mit «deinem Gut» ist, wiederum im Sinne eines pars pro toto, nicht nur pekunidres Ver-
mogen, sondern jede Begabung und jedes Mandat®?, das Menschen in die Pflicht
nimmt, «viel gute Werk» (Der Tod I) zu tun, zu verstehen.

Auch an dieser Stelle riickt der Aspekt der Zeit ins Zentrum. «Gewirtig» und «fertig»
ist der Angesprochene nicht gewesen im Hinblick auf das Nun des Todes - der in all
diesen Zusammenhdngen, wie wir gesehen haben, in einem vielschichtigen Sinn als
Ausfiihrungsorgan Gottes zu verstehen ist: Der Angesprochene hatte seinen Ort nicht
in derselben Raum-Zeit-Dimension Gottes bzw. des Todes - sondern: «deiner Pracht
warst du gewirtig» — und erfahrt sich nun, da der Tod auftritt, aus seiner eigenen Raum-
Zeit-Dimension herausgerissen, als «verstiret gar und ganz».

653 Im Sinne Martin Luthers und Dietrich Bonhoeffers (BONHOEFFER, Dietrich, Ethik, in: DBW VI, Miin-
chen 1992.)
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Dies zieht Konsequenzen auf der Kommunikationsebene nach sich: Die Armen kon-
nen nun®* fiir ihn nicht «sprechen», weil sie auch mit ihm nicht «sprechen» konnten.
Das Sprechen ist hier paradox, antagonistisch: Die nicht sprechen durften, sind nun
ganz verstummt. Dieser Sachverhalt enthilt potentiell die Dynamik des Dramas: Der
versaumte «Moment» ist uneinholbar. Auch an dieser Stelle begegnet uns auf diese
Weise ein Eckhartsches Motiv: «Einen Augenblick scheiden, ist ewiglich von Gott geschie-
den .»055

Fiinfter Spruch:
Dein bester Freund, dein Leib, der ist dein drgster Feind,
er bind’t und hdlt dich auf: Dein bester Freund, so gut er’s immer meint!

Der Silesische Leibspruch steht sinnfillig in der Mitte des Arztdialoges; in ihm geht es
um das Paradoxon einer simultanen Freund-Feind-Beziehung des Menschen zu sei-
nem eigenen Leib. Auch diese Stelle scheint auf den ersten Blick gnostisch-dualistische
Ziige zu tragen; ebensogut aber kann man den «Leib» an dieser Stelle, gemafs der pars-
pro-toto-Struktur, in einem umfassenderen Sinne, ndmlich im Sinne des Paulinischen
«sarx» oder der Lutherischen «Welt» verstehen.%¢ In d4hnlicher Weise, in der im Dritten
Spruch «Ich» und «Welt» identifiziert werden - «So laf§ die Welt und dich zur linken Seite
stehn» — scheint «dein bester Freund, dein Leib» auf die Unteilbarkeit der «Person» hinzu-
deuten.

Der Arzt:

Ich bin dein Widerpart gewesen,

half manchen Menschen vor dir genesen,
die schwer in Seuchen litten Not.
Kommst du nun zu mir selber, Tod,

da hilft nicht Kunst noch Arzenei,

fiihl gar umsonst den Puls dabei ...
Mein Schwachheit willst du all besehen;
welch Urteil wird mir da geschehen?

Im Arztdialog kommt es zur unverhiillten Gegentiberstellung der beiden Hauptanta-
gonisten. Der Verteidiger des Lebens®” - «Ich bin dein Widerpart gewesen» - steht dem
Advokaten des Sterbens gegeniiber. Alle bisher alludierten Antagonismen materiali-
sieren sich an dieser Stelle; es ereignet sich eine «jihe»%3 «Implosion» des Gegensatzes

654 Im jetzigen Nun, im entscheidenden Augenblick!

655 MEISTER ECKHART, Predigt Nr. 12, in: LARGIER, Meister Eckhart, 481.

656 Diese Frage betrifft letztlich Luthers Anthropologie, die zurtickgeht unter anderem auf Rom 8,1-17,
nach der - nach lutherischer Auffassung - die paulinische Unterscheidung zwischen pneuma und sarx
keine Unterscheidung zwischen Dimensionen innerhalb eines Menschen markiert, sondern die garnze
Person in ihrem Gottesbezug definiert.

657 Nicht im theologischen, sondern im «weltlichen», im «diesseitigen» Sinne.

658 Der Kaiser, s.o.
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zwischen Leben und Tod: In ironischer Inversion von 1. Kor 15,55 tiberwailtigt der
«Tod den Feind des Todes»: «Kommst du nun zu mir selber, Tod?»

Geradezu atemberaubend nimmt sich der Euphemismus aus, der diesen Vorgang, der
ja nichts anderes ist als ein Vorgang extremer Gewalt, zum Ausdruck bringt: «Mein
Schwachheit willst du all besehen.»

Die rhetorische Schlussfrage klingt dagegen geradezu schmerzlich, nicht als eine of-
fene Frage, sondern als eine offene Wunde: «Welch Urteil wird mir da geschehen?»

Der Tod V:

Gerechter Wahrspruch soll dir werden
nach deinen Werken hier auf der Erden.
All dein Tun liegt Gott offenbar:

Du brachtest manchen in Leibesgefahr,
Arme und Kranke schatztest du schwer,
gabst dein Wissen nicht billig her

und prunktest hoch in Gelehrsamkeit. -
Kaufmann, schnell, mach dich bereit!

VI. KAUFMANNSDIALOG

Die Logik von Tun und Ergehen, die in fast allen Dialogen anklingt, manifestiert sich
in der Antwort des Todes auf die Einrede des Arztes am deutlichsten, «nach deinen
Werken hier auf der Erden / all dein Tun liegt Gott offenbar»; doch noch bleibt offen, ob es
sich um eine kausal einlinige «Theologie der Werkgerechtigkeit» handelt, oder ob
nicht vielmehr das «Tun als Frucht des Seins» (Mt 7,16) im Hintergrund steht.

Aulfféllig ist die inhaltliche Nachbarschaft der beiden vocationes, der des Arztes zu dem
der Geistlichkeit. Beide werden durch das Bild der eigenen vermeintlichen Hohe - also
eigentlich ihrer Fallhohe - als verwandt markiert: «Und prunktest hoch in Gelehrsamkeit»
ist ein Echo auf «bist du auf hohem Pferd geritten (Der Tod III - Antwort an den Bischof).

Sechster Spruch:
Der Reiche dieser Welt, was hat er fiir Gewinn,
daf$ er muf$ mit Verlust von seinem Reichtum ziehn?

Die Frage des Sechsten Spruches ist lakonisch und scheint bereits auf den ersten Blick
ohne weiteres verstdandlich: Welchen Gewinn trégt der Reiche in seinem Tod davon?
Doch der Kontext der Frage ladt diese mit einem enormen Mehrwert auf. Den Anta-
gonismus, besser: die paradoxe Antinomie von Gewinn und Verlust - wie sie der Erste
Spruch exponiert hatte - «Laf$ alles, was du hast, auf daf$ du alles nehmst» —, nimmt der
Sechste Spruch auf und spitzt sie durch die dem Reichen angedrohte Sanktion - «daf$
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er muf§ mit Verlust von seinem Reichtum ziehn» - zu: Aus Sollen und Kénnen wird Zwang
und Miissen.

Es handelt sich hier um dieselbe sprachliche Dynamik wie in der Eroffnung des To-
tentanzes: «Laf$ alles, was du hast, auf daf$ du alles nehmst.» Auch dort hatte es sich um
eine als Antagonismus verkleidete Antinomie gehandelt, welche die zweite Zeile ver-
tieft hatte: «Verschmih die Welt, daf8 du sie tausendfach bekommst.»

Der Sechste Spruch ist somit eine inhaltliche - nicht aber geometrische - Achse des
Ganzen, an dem das Werk gleichsam von neuem beginnt.

Ebenso wie der Bischofsdialog weiter geht als bis zu einer blofien Obrigkeitskritik, so
geht auch der Sechste Spruch {iber eine blofie Sozialkritik hinaus: Das pars-pro-toto-
Prinzip gebietet es, den «Reichen» als Metapher eines «Reichtums» im allerweitesten
Sinne®? zu verstehen.

Der Kaufmann:

Wie sollt ich fiir dich bereitet sein!

Ich tat mein Geld in Hdiuser hinein,

meine Boden sind voll Kornes getragen,
meine Ware liegt auf Schiffen und Wagen ...
Hab selbst viel schwere Fahrt getan -

doch keine ging so hart mich an.

Konnt ich mein Rechnung klar abschliefen,
mdcht mich der Tod nicht so verdriefSen.

Die Eingangsfrage ist zwar ihrer grammatischen Struktur, nicht aber ihrer gemeinten
Aussagen nach, eine Frage: «Wie sollt ich fiir dich bereitet sein» ist ein Echo der Aussage
des Todes, «Fiir mein Kommen wenig fertig» (Tod 1V) gegentiber dem Edelmann.

Auch in anderer Hinsicht erweist sich der Kaufmannsdialog als eine Metamorphose
des Edelmanndialogs; er ist eine weitere Meditation der Frage der Raum-Zeit-Dimen-
sion. Der Edelmann hatte eingestanden: «Nun soll ich reisen, ob ich nicht will, und weif
der Reise nicht das Ziel»; der Kaufmann bekennt: «Hab selbst viel schwere Fahrt getan / doch
keine ging so hart mich an»; auch er erlebt die zur Ewigkeit gedehnte Gegenwart, kann
kein Ende des Zustandes des Todes erkennen und fiirchtet eine Ewigkeit in der Fins-
ternis, die das Gegenteil ist von Licht, Durchsichtigkeit und Klarheit: «Konnt ich mein
Rechnung klar abschliefSen.»

Der Tod VI:
Wer ehrlich seinen Handel fiihrt, der
nicht mehr aufschligt, als ihm gebiihrt,

659 Vgl. Mt 5,3.
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dem wird Gerechtigkeit geschehn,

wenn alle vor dem Richter stehn.

Hast du auf keinen Trug gedacht,

so ist dein Rechnung wohl gemacht,
braucht keine Ziffer mehr hinein. -
Komm her, Landsknecht, ich warte dein!

VII. LANDSKNECHTSDIALOG

Die Respons des Todes auf die Klage des Kaufmanns ist, gegentiber der auf die Klage
des Edelmanns, tiberraschend: Nicht bestdtigt er, wie in allen Dialogen bis zu diesem
Zeitpunkt, die Selbstbezichtigung des Angeredeten - «Ich tat mein Geld in Héiuser hinein
..» —, sondern er halt sie offen: «IWer ehrlich seinen Handel fiihrt / nicht mehr aufschligt,
als ihm gebiihrt / dem wird Gerechtigkeit geschehn / wenn alle vor dem Richter stehn». Bei
diesen Worten muss es sich keineswegs um eine ironische Wendung handeln; denn
der Schluss der Ansprache, «ist dein Rechnung wohl gemacht, braucht keine Ziffer mehr
hinein», scheint mit der Moglichkeit zu rechnen, dass der Kaufmann zwar «Geld in
Hiuser hinein» getan habe, dabei aber nicht zwingend unredlich vorgegangen sein
muss: «Hast du auf keinen Trug gedacht.»

Siebter Spruch:
Freund, streiten ist nicht g'nug, du muft auch iiberwinden,
wo du willst ew’ge Ruh und ew’gen Frieden finden!

Der Siebte Spruch ist eine Metamorphose des Ersten Spruchs,

«Lafs alles, was du hast, auf daf$ du alles nehmst!

Verschmih die Welt, daf$ du sie tausendfach bekommst!

Im Himmel ist der Tag, im Abgrund ist die Nacht.

Hier ist die Ddmmerung: Wohl dem, der’s recht betracht!»,

wie wir es in der Besprechung des Ersten Spruchs bereits angedeutet hatten. Worin
das auf den ersten Blick passive «Loslassen» und «Verschmdihen» besteht, wird im Sieb-
ten Spruch prézisiert: Es scheint passiv, ist aber gleichwohl eine Aktion, ein Kampf:
Das «Loslassen» besteht in aktivem «Uberwinden». Die Verben, die sich in der Isolation
des Ersten vom Siebten Spruch als antagonistisch widersprechen wiirden, erweisen
sich im Zusammenklang von Erstem und Siebtem Spruch als komplementar: «Die
Uberwindung fiithrt zum endgiiltigen Besitz.» Endgiiltig - im tiefsten Sinne dieses
Wortes - ist der Widerspruch aufgehoben in der Synthese der zweiten Zeile: «Ew’ge
Ruh und ew’ger Frieden.» Der Ausdruck Ew’ge Ruh und ew’ger Frieden ist natiirlich ein
Topos, doch es sind Worte, die noch einen ganz anderen Klang haben, hort man sie im
Zusammenhang mit Hugo Distlers eigener Biographie.
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Exkurs: Ein Brief im Spiegel des Totentanzes

Der Theologe und Zeitgenosse Hugo Distlers, Dietrich Bonhoeffer, schreibt nach dem
Suizid des Komponisten einen Kondolenzbrief an dessen Ehefrau, in dem die Worte
Ruhe und Frieden die Funktion eines Telos einnehmen. Der Brief sei deshalb an dieser
Stelle ein weiteres Mal ungekiirzt wiedergegeben und im Hinblick auf das Motiv der
Ruhe hin kommentiert:

«Sehr verehrte gnadige Frau!

Sie kennen mich nicht, und ich habe auch Ihren Mann leider nicht gekannt, aber ich habe seine Musik
geliebt, und ich habe von seinem Sterben gehort, und so mochte ich Thnen gerade als einer der vielen
Unbekannten schreiben, die am Leben und Sterben Thres Mannes und nun an Threm Schmerz tiefen
Anteil nehmen.»

Die Eroffnung des Briefes stellt Leben und Sterben des Briefobjektes in einer Weise
einander gegentiber, die dessen Leben und Sterben fast in einem Zusammenklang er-
klingen lassen, so dass dieses besondere, einmalige Sterben wie ein notwendiger Teil
dieses besonderen, einmaligen Lebens erklingt: Als habe sich in diesem Leben dieser
Tod abgezeichnet. Das Resultat dieses Zusammenklangs ist aber kein Einklang, son-
dern eine Dissonanz: Der Schmerz, der nicht ein allgemeiner Topos bleibt, sondern der
sich manifestiert im Schmerz der hinterbliebenen Ehefrau Hugo Distlers, Waltraut
Distler. An diesem Schmerz nimmt der Autor des Briefes Anteil - «An-Teil» -, d.h. er
macht sich selbst zu einem Teil dieses Schmerzes. Damit nimmt er zugleich Anteil an
diesem einen Leben und diesem einen Sterben, die diesen Schmerz hervorgerufen ha-
ben, er macht sich selbst zu einem Teil dieses Lebens und Sterbens.

«Vorgestern horte ich die Musikalischen Exequien, die Ihr Mann selbst auffithren wollte und die nun
seinen Tod beklagten und alle die um ihn Betriibten trosteten. Als der Chor von der Ruhe der Toten
von ihrer Arbeit sang und vom Frieden der Gerechten, da war es wie eine Bitte der Lebenden fiir den
Toten und wie ein Segen des Toten fiir die Lebenden, der alle Selbstanklagen zum Schweigen bringt
und den Sinn auf das Letzte ausrichtet.»

Der Autor - und damit beginnt der Corpus des Briefes - berichtet ein eigenes Erlebnis,
dem, in Bezug auf den Briefanlass, eine tief symbolische Bedeutung innewohnt. Es
handelt sich um die Auffithrung eines Werkes, das gattungsgeschichtlich ein Requiem,
also eine Totenmesse, darstellt, das der Verstorbene selber hatte musizieren wollen und
das nun 7iber ihn musiziert wird. Dadurch kommt es zu einer Konstellation, die ver-
gleichbar ist mit der in eine Frage gekleidete Aussage des Arztes im Totentanz:
«Kommst du nun zu mir selber, Tod?». Das Subjekt der Handlung ist zum Objekt der
Handlung geworden.

«Wer um das Lebenswerk und den Tod Ihres Mannes weif3, der wird bei seinen Gedanken tiber Gegen-
wart und Zukunft nicht mehr daran vorbeikommen.»

Wie schon in der Eroffnung des Briefes stehen Leben und Tod auch hier in unmittel-
barer Nachbarschaft - das eine gewissermafien untrennbarer Teil des anderen - nicht
nur so, als habe sich dieser Tod in diesem Leben abgezeichnet, sondern auch, als ob
dieses Leben in diesem Tod sich fortsetzte. In diesem Augenblick wird das Schicksal
dieses einen Individuums in einen grofleren Zusammenhang gestellt: Gedanken tiber
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Gegenwart und Zukunft im Blick auf die besonderen Zeitldufte, von denen das Schick-
sal dieses Einen nicht isoliert werden kann.

«Der Gedanke an den Frieden und die Ruhe, die Ihr Mann sich durch so tiefe Dunkelheit hindurch
erobert hat und wohl nur noch so erobern konnte, moge unsere Herzen festigen und uns dazu auffor-
dern, den Menschen um uns herum schon auf dieser Erde zu dem Frieden und der Ruhe zu helfen, die
im Kreuz und in der Heiligen Schrift allein zu finden sind.»

Auf die Gedanken tiber die Verflochtenheit des Schicksals des Einzelnen in die Dimen-
sionen von Gegenwart und Zukunft erfolgt die climax des Briefes: In Worten vom Frie-
den und der Ruhe ist die Erlosung von einem Leben beschrieben, das wesentlich von
Dunkelheit gepréagt gewesen war. Diese Erlosung war und ist gleichzeitig der Hohe-
und Kulminationspunkt dieses Lebens.

Doch der Gedanke an die Ruhe bringt den Brief nicht zum Stillstand, sondern moti-
viert eine neue Bewegung: Ausgehend vom Erlebnis eines einzelnen Lebens bewegen
sich seine Gedanken in Richtung auf das Leben aller Lebenden, tiberschreiten dabei
den Kreis, den der Schreiber und seine Leserin bilden, und 6ffnen den Horizont, in
welchem dem Schreiber und der Leserin alle Menschen anbefohlen sind.

Und parallel zu der Einheit von Ruhe und Frieden als dramatischer climax des be-
schriebenen Lebens steht der «Schlussstein» des Briefes: das Wort vom Kreuz, das sy-
nekdochisch fiir Jesus Christus steht.

«In ehrerbietiger Teilnahme
griif$t Sie Thr sehr ergebener Dietrich Bonhoeffer»©0

Der Briefschluss bestdtigt die Haltung der Anteilnahme und sorgt auf diese Weise fiir
eine Inklusion des Briefkorpus: Eroffnung und Beschluss «konfirmieren» die Haltung
der Anteilnahme und schliefSen den Inhalt des Briefes - den Schmerz der Witwe Hugo
Distlers und dessen Leben und Sterben - in diese Haltung ein. Auf diese Weise ist die
Haltung der Anteilnahme sowohl am Schmerz wie auch an Leben und Tod theologisch
in die Ndhe der Stellvertretung gertickt. Der Autor des Briefes steht an der Seite, wenn
nicht gar an der Stelle der Trauernden und auch des Toten, indem er deren Leid mit-
tragt, dieses Leid aber auch bedeutungsvoll und fruchtbar werden lasst fiir alle Men-
schen.®®! Dass sich dies alles unter dem Bild des gekreuzigten und im Wort (und Sak-
rament) verkiindigten Jesus Christus abspielt, ist Hinweis darauf, dass solche Stellver-
tretung nur tragfahig ist angesichts der «Ur-Stellvertretung» Jesu Christi.

«Ruhe» und «Frieden» erweisen sich unter dem Bild des Gekreuzigten nicht als «Still-
stand» und «Abwesenheit», sondern als Ziel und Bestimmung des Menschen, als des-
sen Gleichgestaltung mit Jesus Christus.

660 Dietrich Bonhoeffer an Waltraut Distler, 15. November 1942, zit. nach: DBW X VI, 368f.

661 Wie sehr diese Uberlegung naheliegt, zeigt der Satz Dietrich Bonhoeffers aus seiner Ethik: «WVeil Jesus
- das Leben, unser Leben — als der Menschgewordene [sic] Sohn Gottes stellvertretend fiir uns gelebt hat, darum
ist alles menschliche Leben durch ihn wesentlich stellvertretendes Leben.» BONHOEFFER, Dietrich, Ethik, in:
DBW VI, Miinchen 1992, 257.
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Der Brief Dietrich Bonhoeffers an Waltraud Distler erweist sich, so gelesen, als ein ent-
scheidendes hermeneutisches Instrument der Interpretation des Totentanz’ op. 12, 2 vor
dem Hintergrund der Biographie Hugo Distlers.

Der Landsknecht:

Ich weifs, mich meinet der Tod.

Schuf andern oft Todesnot -

nun hat sich das scharfe Schwert
wider mich selber gekehrt.

Will denn niemand mir Gnade geben?
Ich bitt dich, Tod, laf$ mich noch leben,
laf§ mich noch Gotte dienen baf$e®?,
den ich bei meinem Handwerk vergaf3!

Der «antagonistische Parallelismus», der die Dialektik des individuellen Handelns ge-
geniiber anderen und des Handelns des Todes gegeniiber dem Individuum aus-
driickt, %3 findet sich hier zum letzten, abschliefenden Mal, «Schuf andern oft Todesnot
/nun hat sich das scharfe Schwert /wider mich selber gekehrt.», die Schérfe dieses Vorgangs
in «anschaulichen» Alliterationen abbildend: «Schuf / scharfes Schwert.

Auf diese Weise steht dieser Dialog an einer Schnittstelle; ihm folgt noch der Schiff-
mannsdialog, der dem Muster, dem die Dialoge bis zu dieser Stelle weithin folgten,
treu bleibt - «mé&nnliche Person - Beruf - Bekenntnis - Urteil» —; in der Folge aber
dndern sich zunidchst die Umstidnde und die Reaktionen, danach der Personenkreis;
gleichzeitig nimmt die Theologie eine klarere Farbung an. «Um die vollige Gleichheit vor
dem Tod zu reprisentieren, werden auch die nicht-stindischen und berufsunspezifischen Le-
bensalter in diesen Tanz des Todes gezogen ...»%04

Der Tod VII:

Tritt nur hervor, dir hilft kein Klagen,
muj$t deinen Packen selber tragen;
glaub schon, er lastet dir genug.

Dein Werke zeugen ohne Trug,

was Gut und Bdses du getan;

der Lohn wird dir bemessen dran.
Niemand kann dich vom Urteil ldsen. -
Schiffmann, dein Zeit ist hie gewesen!

662 = besser.

663 Z.B. «Muften Konige, Fiirsten, Herren / sich vor mir neigen und mich ehren / daf ich nun soll ohn Gnade
werden / gleichwie du, Tod ... / Der ich der Menschen Haupt und Schirmer / du machst aus mir ein Speis der
Wiirmer» (Der Kaiser); «Kommst du nun zu mir selber, Tod?» (Der Arzt); «Hab selbst viel schwere Fahrt getan
/ doch keine ging so hart mich an» (Der Kaufmann).

664 KAISER, Gert, Der Tod und die schonen Frauen. Ein elementares Motiv der europdischen Kultur, Frankfurt
1995, 21.
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VIII. SCHIFFMANNSDIALOG

Zundchst wird der Landsknecht angesprochen. Ebensowenig wie weiter oben die
Trauer (Der Tod I) oder die contritio (Edelmanndialog) verhilft hier das Klagen des
Landsknechts - «Will denn niemand mir Gnade geben?» -, dem Tod zu entrinnen. Im
Schiffmannsdialog war der Lohngedanke bisher am deutlichsten hervorgetreten: «Vas
Gut und Bdses du getan; der Lohn wird dir bemessen dran.».%65 In der Antwort des Todes
auf die Einrede des Landsknechts wird dieser Gedanke zugespitzt: Neben dem Tun-
Ergehen-Zusammenhang scheint keine andere eschatologische Dimension zu existie-
ren; niemand ist da, der einem die Last abnimmt: «Muf$t deinen Packen selber tragen.» -
Immerhin, auch hier scheint die Moglichkeit eines positiven Ausgangs nicht ganzlich
ausgeschlossen: «Dein Werke zeugen ohne Trug / was Gut und Boses du getan / der Lohn
wird dir bemessen dran»; auch diese Schlussfolgerung des Todes ist, ebensowenig wie
die des Kaufmannsdialogs - «Hast du auf keinen Trug gedacht / so ist dein Rechnung wohl
gemacht» - zwingend ironisch zu verstehen.

Bemerkenswert an dieser Stelle ist der «interpretatorische Zirkel» der «Werke» gegen-
tiber sich selbst; nicht «zeugen» sie von einer «Gesinnung», sondern sie zeugen von
sich selbst: «Dein Werke zeugen ..., was ... du getan.» Diese Autoreferentialitdt konnte so
zu verstehen sein, dass die «Handlungen» des Landsknechts - als pars-pro-toto aller
Menschen - gerade nicht von seinem «Wesen» unterschieden werden kénnen, wie es
Denkmodelle vorsehen, die zwischen dem Menschen und seinem Verhalten einen Un-
terschied machen; sondern des Menschen Handlungen sind Teil seiner selbst und
nicht blof§ dessen Zeugnis.®%¢

Achter Spruch:
Die Welt ist deine See, der Schiffmann Gottes Geist,
das Schiff dein Leib, die Seel ist’s, die nach Hause reist.

Der Bischofsdialog hatte gezeigt, wie der Zeitpunkt des «Jetzt» Gottes und des Todes
dem davon Betroffenen wie eine «Ewigkeit» erscheint: nicht als plotzliche Erlosung,
sondern von quélender Dauer. Ein komplementédrer Aspekt der Zeitdimension zeigt
sich auch im Achten Spruch. Auch wo der Tod statt eines «Urteils» (Der Tod VII) ein
Heimkommen «nach Hause» ist, vollzieht sich dieses nicht als blofser Moment, der sich
dem individuellen Erleben sofort wieder entzieht, sondern als eine «Heimreise»: «Die
Seel ist’s, die nach Hause reist.» Welt und Leib sind hier nicht mehr negativ konnotiert,
sondern sie sind selbst das Medium der Reise nach dem Zuhause des Menschen. Auch
der Mensch, der nach Hause kommt, erlebt das Jetzt des Todes als in die Dimension

665 Vergleichbar mit der Unerbittlichkeit des Tun-Ergehen-Zusammenhangs des Kaufmannsdialogs:
«Nach deinen Werken hier auf der Erden. / All dein Tun liegt Gott offenbar.»

666 Falls Apk 14,13 («denn ihre Werke folgen ihnen nach») in einem &hnlichen Sinn zu verstehen ist,
konnte man in der Ansprache des Todes an den Landsknecht einen versteckten Riickgriff auf diesen
Vers erkennen.
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der Zeit erstreckt, es nimmt ihn subjektiv als Reise wahr, «die Seel ist’s, die nach Hause
reist», und zugleich als Erwachen einer Erinnerung - «nach Hause» —: Tod ist hier nicht
Transformation in etwas unbekanntes Neues hinein, sondern die Riickkehr an den «ei-
gentlichen» Ort des Menschen: Zu Gott, von dem die Seele ausgegangen ist, kehrt sie
wieder zurtick.

Was in diesen Texten im Zusammenhang mit der Dimension der Zeit, genauer: den
Dimensionen der Zeit, ausgebreitet wird, erinnert in vielerlei Hinsicht an die Zeitphi-
losophie, besser: die Zeittheologie, Meister Eckharts. Meister Eckhart biindelt, wie wir
im Edelmanndialog gesehen haben, die Begrifflichkeit der Zeit in dem Begriff des nii,
auch er unterscheidet zwischen drei Dimensionen des nii: der des nii der zit, des «Au-
genblick[s], der innerhalb der Zeit ist, mithin also fliichtig, keine Dauer umfassend ...»%7, so-
dann dem ewigen 71163, und schliefilich gerade dem «Absehen auf grofiere®® Zeitein-
heiten»%7, das mit einem «negativ[en] nii»%! identisch ist.

Das ewge nii «kann sich» - und dies ist eine Beobachtung, die auch durch die Texte des
Totentanzes hindurchscheint - «durch das kleinste zeitliche Jetzt hindurch erdffnen»7> Mit
anderen Worten: «Dieses ewige Nun ist, bildlich ausgedriickt, die zum Punkt verdichtete
Zeit, die keinerlei Erstreckung besitzt, weder zeitlich noch rdumlich, und entsprechend auch
nicht in den Kategorien von Sukzession oder Ausstehendem zu denken ist. Alles ist in ihm
beschlossen und zugleich auch immer neu.»%”3 Das bedeutet: «Das Nun, darin Gott den ersten
Menschen schuf, und das Nun, darin der letzte Mensch vergehen wird, und das Nun, darin
ich spreche, die sind gleich in Gott und nichts als ein Nun.»%74

Fiihrt man diesen Gedanken aber weiter, so zeigen sich auch Differenzen zwischen
der Theologie des Totentanzes und der Theologie Meister Eckharts: Wahrend die Es-
chatologie des Totentanzes auf das Jenseits ausgerichtet ist, entfaltet sich die Eschato-
logie Meister Eckharts schon im Diesseits, im Hier und Jetzt jedes Einzelnen. «Aus die-
sem Aspekt der Nihe Gottes leitet sich auch eine, wenn man so will, spezielle Eschatologie
Eckharts her, die ganz und gar nichts Vertagendes, Jenseitsorientiertes oder Apokalyptisches
an sich hat. Vielmehr deutet er eschatologische Aussagen der Heiligen Schrift als jeden unmit-
telbar betreffend. Daf$ das Reich Gottes nahe ist, bedeutet, daf die Gnade jeden jederzeit treffen
kann, wenn er sich denn nur Gott zuwendet. ... Anfang, Ende und Gegenwart sind fiir Eckhart
... ja ohnehin im gegenwirtigen, ewigen Nun beschlossen ...»%75

667 WALTHER, Markus, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik. Eine
vergleichende Fallstudie zu Christentum und Islam anhand der Texte von Meister Eckhart und al-Gazali, Wiirz-
burg 2018, 279.

668 Ebd.

669 Sic! - Muss heifien: «von grofieren».

670 A.a.0., 280.

671 Ebd.

672 A.a.0., 282 («... aber es ist doch in keiner Weise mit ihm zu identifizieren», ebd.)

673 Ebd.

674 MEISTER ECKHART, Predigt Nr. 2, in: LARGIER, Niklaus, Meister Eckhart I, 31.

675 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 287.
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Dieses «individuelle, unmittelbare Betreffen» ist auch in den Texten des Totentanz’ op.
12, 2 in Bezug auf die tanzenden Figuren beschrieben; zugleich aber ist der Tod eine
krisis, die das Nachfolgende als Resultat des Vorangegangenen herausstellt. Und dann
ist es wohl auch so, dass der Totentanz als gemeinsame Bewegung Einzelner beschrieben
wird, eine Bewegung, die die delikate Balance zwischen Individualitdt und Kollekti-
vitat aushalt, ohne das eine gegeniiber dem anderen zu gewichten.

Noch ein weiterer Bezug zur mystischen Literatur, zu Johannes Tauler und Daniel
Sudermann, ldsst sich aus dem Achten Spruch heraushoren, indem dieser als ein fer-
nes Echo auf das Lied Es kommt ein Schiff, geladen®’® gelesen werden kann, in dem die
Inkarnation Christi im Bild der Schiffsreise beschrieben wird. Der Achte Spruch be-
schreibt eine zu dieser Reise komplementdre Bewegung: die Reise des Menschen
Christus entgegen - die anabatische Antwort auf die Katabasis Gottes.

Der Schiffer:

Ich weif$ nicht, Tod, wie es konnt geschehn -
ich hab dich oft mir nah gesehn;

aber wenn ich an Land gesessen,

war aller guter Vorsatz vergessen.

Mein alter Adam, frech und geil,

betrog mich um mein besser Teil 677

Nun steh ich in der Stinden Not,

hilf mir, lieber Herr, durch deinen Tod!

Die helle Stimmung, durch die der Achte Spruch im Bild der «Seele, die nach Hause
reist», auf die Rede des Schiffers vorauswirft, verfinstert sich mit den Worten des Schif-
ters zundchst «jih».

Die erste Hélfte der Schiffersrede erinnert an den «antagonistischen Parallelismus» der
Landsknechtsrede - «schuf andern oft Todesnot / nun hat sich das scharfe Schwert wider
mich selber gekehrt» -, bewegt sich aber von hier aus in eine andere Richtung: «Ich hab
dich oft mir nah gesehn / aber wenn ich an Land gesessen /war aller guter Vorsatz vergessen.»
Hier wird kein Parallelismus des eigenen Handelns in der Vergangenheit mit dem ge-
genwadrtigen Handeln des Todes ausgedriickt, sondern Vergegenwaértigung und Ver-
gessen: «Ich hab dich oft mir nah gesehn ... aller ... Vorsatz vergessen.»

Gegen Ende aber lichtet sich die Strophe. Obwohl die Terminologie im Bedeutungs-
feld der «Siinde» verbleibt, wohnt dieser Begrifflichkeit ein Potential inne: «Vergessen»
ermdoglicht umgekehrt Erinnerung und Heimkommen; der alte Adam kann ers&uft
werden (Luther), die Stinde kann vergeben werden. Zum ersten Mal in diesem Werk
scheint ein erlésungstheologischer Ansatz auf.

676 S.u.
677 Vgl. Lk 10,42.
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Der Tod VIII:

Hiitt’st du Gottes Wort von Jugend an
recht vor deine Augen getan

und fleif$ig dein Werk danach getibt

so stindst du nicht um dich selber betriibt.
Du sahst genugsam das End vor Augen;
nun will dein Reue wenig taugen.

Zieh ein die Segel, laf$ dein Sach! -
Komm, frommer Mann, folg mir gemach!

IX. KLAUSNERDIALOG

Doch diese erlosungstheologische Hoffnung wird - wiederum: «jih» - zerstort. Es ist
der den Irrealis ausdriickende Konjunktiv II des ersten Wortes, der sie - in der Ant-
wort des Todes an den Schiffer - infragestellt: «Hdtt'st du Gottes Wort von Jugend an.»
Gemeint ist: Was auf der «Zeitgeraden» des Lebens nicht getibt wurde, kann im
«Punkt» des Todes nicht eingeholt werden; das Jetzt ist wirkliches Jetzt, dem jede zeit-
liche Erstreckung, die Versaumtes nachzuholen erlaubte, abgeht. Auch hier taugt die
contritio nicht als remedium.

Im Gegensatz zum Kaufmannsdialog sind «Werke» an dieser Stelle nicht Ursache des
Heils («dem wird Gerechtigkeit geschehn», Der Tod V1), sondern vermittelndes Scharnier
zwischen Haltung und Heil («dein Werk danach geiibt»). Die Haltung selbst besteht in
der Einstellung zu Gottes Wort, die aber sofort greifbare Gestalt annimmt. «Vor Augen
haben» meint: anschauen konnen, Gottes gewaértig sein, in seiner Gegenwart leben.
Gottes hétte der Schiffer «von Jugend an», also sein Leben lang, gewdrtig sein sollen,
doch nicht nur Gottes, auch seines eigenen Todes, seiner eigenen Sterblichkeit: «Du
sahst genugsam das End vor Augen.»

Wie schon frither im Kaiserdialog scheinen auch an dieser Stelle Gott und der Tod
wieder zu einer Person zu verschmelzen: Der im Indikativ der Wirklichkeit Gottes
lebt, lebt zugleich im Imperativ des memento mori. Wer die Gegenwart des einen ver-
drangt, verdrangt mir ihr auch die Gegenwart des anderen.

In der Antwort des Todes geht es also nicht um «Werkgerechtigkeit», sondern um
«Gottvergessenheit». Diese markiert der Tod als «unvergebbar»: Wenn der Mensch im
«Jetzt» Gottes nicht ist, ist auf diese Weise auch Gott diesem Menschen nicht «gegen-
wirtig»; dann ist keine Instanz prasent, die vergeben konnte.

Neunter Spruch:
Das iiberlichte Licht schaut man in diesem Leben
nicht anders, als wenn man schier ins Dunkle sich begeben.
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Der Klausnerdialog wird unterbrochen durch einen - im Wortsinne - mystischen
Spruch. Muew - die Augen schlieSen, «ins Dunkle sich begeben -, das muss demnach
der, der ans «Licht» gelangen will.

Bei diesem Licht handelt es sich nicht um eine gnostische Erleuchtung, sondern um
eines, das das menschliche Fassungsvermogen ganz und gar tibersteigt; es ist - die
Hyperbel «iiberlicht» bringt es zum Ausdruck - die Gottesbegegnung.

Einer Hyperbel ganz dhnlicher, durch einen Komparativ konstruierter, Struktur wird
sich wenige Strophen spéter der Dreizehnte Spruch bedienen: «Die Seele, die noch klei-
ner ist als klein.» Auch dort wird es um die unio mystica gehen: «Wird in dem Himmelreich
... Sein.»

Der Neunte Spruch aber entfaltet vor dem Hintergrund des Ersten Spruches eine be-
merkenswerte Dialektik. «Im Himmel ist der Tag, im Abgrund ist die Nacht. / Hier ist die
Déimmerung: Wohl dem, der’s recht betracht», hatte es dort in antonymer Ausdrucksweise
geheifien. Der Neunte Spruch fiithrt durch die Antonymie hindurch geradewegs in die
Antinomie hinein: Der ins Licht will, muss ins Dunkle.678

Das Paradox 16st sich nicht auf, wenn man versucht, zu lesen: «Muf erst ins Dunkle sich
begeben». Hier ist nicht von jenseitigem Leben die Rede, das per aspera ad astra zu errei-
chen wire, sondern es existiert beides im selben Augenblick: das Leben hier und das
in Ewigkeit, das Dunkel und das Licht.

An dieser Stelle zeigt sich wieder eine grofSere Ndhe zu Meister Eckhart. Dessen Es-
chatologie zeichnet, wie wir gesehen haben, eine Diesseitsbezogenheit aus, die «gar
nichts Vertagendes, Jenseitsorientiertes oder Apokalyptisches» an sich hat, sondern «escha-
tologische Aussagen der Heiligen Schrift als jeden unmittelbar betreffend» deutet.®” Deshalb
noch einmal: «Daf$ das Reich Gottes nahe ist, bedeutet, dafs die Gnade jeden jederzeit treffen
kann, wenn er sich denn nur Gott zuwendet. ... Anfang, Ende und Gegenwart sind fiir Eckhart
... ja ohnehin im gegenwidrtigen, ewigen Nun beschlossen ...»%80 Der «ins Dunkle sich begibt»,
schaut jetzt - «in diesem Leben» - «das iiberlichte Licht.»

Hier ist erneut ein «Paradox zweiter Ordnung»%8! erreicht. Zuerst begegnete uns das
Widerspiel von Passion und Aktion des Ersten Spruches im Gegeniiber des Siebten
Spruches: Die Welt passiv loszulassen und sie gleichzeitig aktiv zu tiberwinden war
die erste Stufe der Dialektik. An dieser Stelle aber wird einerseits gleichsam auch die
Welttiberwindung tiberwunden (in diesemn Leben), andererseits auch die Ausrichtung
zum Licht mit der Gleichzeitigkeit ihres Gegenteils - ins Dunkel - verbunden.

678 In ein ganz dhnliches Paradox fithrt der Spruch: «Mensch, so du willst das Sein der Ewigkeit aussprechen
/ so mufit du dich zuvor des Redens ganz entbrechen.» (Cherubinischer Wandersmann, Zweites Buch, Nr.
68).

679 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 287.

680 Ebd.

681 Vgl. die entsprechende Explikation im Exordium.
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Der Text deutet, gerade indem er das Unaussprechliche selbst unausgesprochen sein
lasst, auf das, was jenseits von Lassen und Uberwinden, jenseits von Licht und Dunkel,
jenseits jeder nur denkbaren Moglichkeit liegt: Gott selbst ist der, der herabsteigt, nicht
erst «dort», sondern schon ins Hier und Jetzt. Der Text macht - im Wortsinne - an-
schaulich, dass «das Paradoxon ... ein Grenzphinomen oder genauer gesagt ... ein Phinomen
der Grenziiberschreitung»%82 ist, «das die Leser durch ihre performative Kraft, dazu bewegt,
als rationale und unabinderlich gedachte Auffassungen im Zeichen ... Widersinnigkeit neu zu
definieren.»%83

Der Klausner:

Das Sterben bringt mir wenig Leid;

wiir ich nur recht von Grund bereit

und mein Gewissen frei und rein!

Oft brach der Bdse bei mir ein

mit Anfechtungen schwer und grofs.

Herr, mach mich meiner Siinden los!

Ich bekenn und bereu sie von Herzensgrund.
Sei mir gnidig zur letzten Stund!

Die Rede des Klausners erscheint wie eine rechtfertigungstheologische Auflosung der
vorausgegangenen eschatologischen Komplexititen. Der Tun-Ergehen-Zusammen-
hang fritherer Reden - «nach deinen Werken hier auf der Erden. / All dein Tun liegt Gott
offenbar» (Der Tod V) - wird durchbrochen, der Klausner beschreibt sich selbst als simul
iustus et peccator. Gerade dort, wo er seiner selbst nicht recht traut - «widr ich nur recht
von Grund bereit» -, setzt er sein Vertrauen - «das Sterben bringt mir wenig Leid» - in die
Stindenvergebung als Antwort auf die confessio seiner Stinden - «Herr, mach mich mei-
ner Siinden los / ich bekenn und bereu sie von Herzensgrund» — und auf den Erfolg seines
Appells an Gottes Barmherzigkeit: «Sei mir gnidig zur letzten Stund.»

Der Tod IX:

Du magst wohl fréhlich tanzen gehn,
im Himmel wirst du auferstehn.
Solche Arbeit, wie du sie getan,

heftet der Seele Fliigel an.

Dein Beispiel wiir vielen zu Frommen,
wiird ihnen nicht so hart ankommen;
aber nun stehn sie da gar sauer. —
Tritt ein in den Reigen, Ackerbauer!

082 SATA, Paradox und mystische Sinnlichkeit, 130.
683 Ebd.
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X. ACKERBAUERDIALOG

Der Tod bestdtigt zunédchst das Vertrauen des Klausners - «du magst wohl fréhlich tan-
zen gehen» - und erweist durch diesen vollméchtigen Zuspruch erneut seine Ndhe zu
Gott: Ist der Tod ein Instrument Gottes, so vermag er auch dessen Urteile zu kommu-
nizieren; dies wird besonders augenfillig an der Stelle, an der die Ansprache des To-
des fast ein Zitat ist: «Du magst wohl fréhlich tanzen gehen» klingt wie ein fernes Echo
auf 1. Thess 5, 16: Seid frohlich allezeit.

Dariiber hinaus erfahrt an dieser Stelle der Bewegungsmodus des Tanzes eine Diffe-
renzierung: Alle bisherigen Personen tanzen, und alle sind sie einem fiir sie nachteili-
gen Urteil unterworfen. Auch der Klausner beginnt mit einem Tanz, doch dieser Tanz
wird sofort tiberhoht; er wird zum Fliegen: «heftet der Seele Fliigel an». Die Bewegung
des Fliegens, deren Aufwirtsgerichtetsein evident ist, fiihrt den Klausner in den «Him-
mel», den der Erste Spruch implizit als den eigentlichen Ort des Menschen, der Achte
Spruch explizit als seine «Heimat» apostrophiert hatte.

Bemerkenswert ist, dass der Tod die klausnerische Hoffnung auf seine «Rechtferti-
gung aus Gnade» scheinbar mit einer Kantschen Pflichtethik avant la lettre beantwortet:
«Solche Arbeit, wie du sie getan» erscheint auf den ersten Blick als Heilsgarant. Im Licht
des zuvor erklungenen Schiffmannsdialogs aber handelt es sich bei den «Werken»
nicht um «Bedingungen der Moglichkeit» des Himmelreichs, sondern um Konsequenzen
des Gnadenvertrauen im Sinne von Apk 14, 13: «Denn ihre Werke folgen ihnen nach.»%84

Der Text macht das Exzeptionelle der Gnade deutlich, indem er das Allgemeine wie-
derum einblendet - «aber nun stehn sie da gar sauer» - und auf diese Weise als stets
prasent markiert: Die bis zum Auftritt des Klausners Tanzenden erfahren ausnahms-
los das Gericht. Diese Verurteilten sind nicht allein «verstimmt», wie man umgangs-
sprachlich sagt, sondern sie sind im wahrsten Sinne «sauer», voller «Galle», von «Me-
lancholia» erfiillt, voller «Schwarzer Galle»; sie leben im «Dunkeln», in der «Finster-
nis», in der «Holle».

Zehnter Spruch:
Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen,
den miissen z'vor allhier die Dornen g'nugsam stechen.

Der Zehnte Spruch gibt allem, was bisher tiber Arbeit und tiber Werke gesagt wurde,
eine unerwartete Wendung. Auf den ersten Blick ist in diesem Spruch von Arbeit nicht
die Rede; doch es fdllt auf, dass der Spruch sich im Zentrum von Spriichen befindet,
in denen verschiedene Aspekte der «Arbeit» ausgeleuchtet werden: «Solche Arbeit, wie
du sie getan» (Der Tod IX), «ich hab mein ganze Lebenszeit / mit schwerer Arbeit hingebracht»

684 Vegl. Fufinote zum Schiffmannsdialog.
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(Der Bauer). Auf diese ihn unmittelbar umgebenden Spriiche wirft der Zehnte Spruch
- «Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen, / den miissen z vor allhier die Dornen
g'nugsam stechen.» - ein bemerkenswertes Licht.

Vom «Rosen-Brechen» ist an dieser Stelle die Rede. Dieses «Rosen-Brechen» entfaltet nun
eine ambivalente Bedeutung, durch die das Motiv der «Arbeit» in einen tiberraschen-
den christologischen Zusammenhang gestellt wird.

Dass das «Rosen-Brechen» in der Mythologie als erotisches Symbol fiir das Liebeseinver-
standnis gebraucht wird, kann in diesem Kontext unbeachtet bleiben; entscheidend ist
an dieser Stelle, dass es hier als das Symbol des Leidens, ndherhin als das des Leidens
Christi zu verstehen ist. Damit scheint zunédchst in keinem Zusammenhang zu stehen,
dass es - im Sinne der Textkomposition - genau dieser Spruch ist, der zugleich die
Antwort des Bauern motiviert, in dem von «schwerer Arbeit» die Rede ist. Doch durch
die Konstellation gerade dieser divergenten Bezugspunkte wird die Arbeit des Men-
schen in einen Zusammenhang mit Christus und seiner «Arbeit»,%85 mit seinem Tun
und Sein pro nobis gebracht. Wie ist dieser Zusammenhang genau zu verstehen?

Im Klausnerdialog hatte sich der Tun-Ergehen-Zusammenhang als in seiner Giiltigkeit
begrenzt erwiesen; dem Klausner schlieft sich trotz seiner Stinden der Himmel autf:
«Herr, mach mich meiner Siinden los!» (Der Klausner), «im Himmel wirst du auferstehn
(Der Tod IX).

Hier, im Ackerbauerdialog, wird die Giiltigkeit von Ursache und Wirkung als im Hin-
tergrund noch immer valabel in Erinnerung gerufen: «Freund, wer in jener Welt will
lauter Rosen brechen, / den miissen z"vor allhier die Dornen g'nugsam stechen.»

Das, was dem Ackerbauern aus seinem Alltag vertraut ist - dass allein die Arbeit
Friichte hervorbringt - nimmt der Spruch auf und tbertrdgt es auf die Frage des
himmlischen Lohns.

Die Konsequenz des Handelns existiert - aber sie kann durchbrochen werden. Dies
geschieht prazis in dem, was das Bild evoziert: In dem Leiden Christi. Hier wird Chris-
tus als der Erldser, als Aufldser des Tun-Ergehen-Zusammenhangs vorgestellt; «stechen»
ist damit zugleich als eine Anspielung auf die sogenannte Urverheiflung Gen 3,15b:
Derselbe soll dir den Kopf zertreten, und du wirst ihn in die Ferse stechen.

Der Vorgang der Erlosung wird an dieser Stelle freilich nicht dogmatisch expliziert;
stattdessen verdichtet sich das Bild, wenn man ihm noch weiter auf den Grund geht:
Die Rosen werden gebrochen, ebenso wie der Leib Christi gebrochen wird. Dies ist zu-
ndchst das Tun Christi, der sich freiwillig hingibt; zugleich ist es - indem Christus sich
gerade in die Hande der Menschen gibt - das Tun der Menschen. Auf diese Weise sind
das Tun Christi und das Tun des Menschen ineinander verwoben, und die Bedeutung
der «Arbeit» des Menschen entfaltet sich tiber den Lohngedanken hinaus

685 Vgl. Jes 43,24.25.
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eschatologisch: In geheimnisvoller Weise deutet sich an, dass Gott sich durch den
Menschen opfern lasst.

Die paradoxe Gegenseite dieses Sachverhalts ist freilich, dass es Gott selbst ist, der sich
auf diese Weise opfert, und dies bringt noch eine weitere Deutungsdimension des Bil-
des mit sich, die gleichsam zu einer dogmatischen Kldrung der Frage des Leidens an
sich fiihrt:

«Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen,

den miissen z'vor allhier die Dornen g'nugsam stechen.»

Das anthropologische Ideal ist - christologisch gedacht - die Gleichgestaltung des
Menschen mit Jesus Christus. Das Ideal der «Arbeit» des Menschen ist mithin die, die
ihn Christus dhnlich werden ldsst. Das Tun aber, das die pro-me-Struktur (Dietrich
Bonhoeffer, Christologievorlesung) Jesu Christi im eigentlichsten Sinne reprasentiert,
ist das Vergiefsen seines eigenen Blutes. Auf diese Weise ist der Prototyp der Arbeit
des Menschen sein eigenes Blutvergiefien, dass im Extrem- und zugleich Idealfall im
Martyrium bestehen kann, das aber als Norm schon grundgelegt in der Taufe des
Menschen - die in ihrem Verstdndnis nach Rom 6 den Menschen bereits mit dem Ster-
ben Christi in Verbindung bringt.

In dieser Hinsicht nimmt der Zehnte Spruch eine Schliisselstellung im Geftige der
Textkomposition ein. Der Diskurs der verschiedenen Textschichten dreht sich in wei-
ten Ziigen um die Arbeit und deren Lohn, den Tun-Ergehen-Zusammenhang und des-
sen Giiltigkeit, aber auch um dessen Grenze. Dieser Tun-Ergehen-Zusammenhang
wird an dieser Stelle fiir einen Moment christologisch aufgehoben. Dies im doppelten
Sinne des Wortes: Er wird zunichst in die Perspektive Jesu Christi erhoben und er-
weist sich - sofern er in diesem Lichte betrachtet wird, aber eben nur in diesem Licht
- auch als aufgehoben, seiner Giiltigkeit enthoben. Dieser Vorgang ist in seinen wich-
tigsten Augenblicken mit dem Phédnomen des Leidens verbunden und verleiht diesem
auf diese Weise Sinn.

Der Zehnte Spruch hat Ankldnge, wie schon der Achte Spruch, an das Lied «Es kommt
ein Schiff, geladen», dessen fiinfte und sechste Strophe diese Gleichgestaltung ebenfalls
mit dem Motiv des Versehrtwerdens beschreiben:

Und wer dies Kind mit Freuden
umfangen, kiissen will,

muj$ vorher mit ihm leiden
grof8 Pein und Marter viel,

danach mit ihm auch sterben
und geistlich auferstehn,

das ewig Leben erben,

wie an ihm ist geschehn.
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All dies weist, ethisch, auf folgendes hin: Arbeit ist Konstante des Lebens, sie kann
schicksalshaft und unbewusst durchlitten oder bewusst und christologisch erlebt wer-
den.

Der Bauer:

Mit Tanzen weifS ich nicht Bescheid,

ich hab mein ganze Lebenszeit

mit schwerer Arbeit hingebracht

trug Sorg und Miih bei Tag und Nacht,
wie ich den Acker dazu bricht,

daf$ er viel Ernte geben madcht.

Stets war ich bang um Zehnt und Pacht;
Deiner” ich nicht gedacht.

Die Ackerbauernantwort beginnt mit einer Doppeldeutigkeit: «Mit Tanzen weifs ich
nicht Bescheid.» Hier ist mehr gemeint als nur die Bewegung des Korpers; der Kontext
des Sterbens indiziert, was der Ackerbauer wirklich meint: Mit Sterben weifs ich nicht
Bescheid.

Selbst diese Aussage ist noch doppeldeutig: Entweder ist er nicht vorbereitet, sowenig
wie die anderen Figuren vorbereitet sind; oder er vertraut darauf, dass er dem Tod
entgehe; dass der Tod, wie der des Klausners, auch fiir ihn nur ein Durchgang zum
Ewigen Leben sei.

Die Antwort des Todes bestitigt letztere Bedeutungsvariante: «Wenn ich dein Tagwerk
wohl anseh / mein ich, daf8 Gott dich nicht verschmih.»

Vor diesem Hintergrund lassen sich auch die tibrigen Sédtze des Ackerbauern interpre-
tieren: Die Arbeit, von der hier die Rede ist, hat nichts mit Kantscher Pflichtethik zu
tun; sondern sie verweist - deutlicher noch als «Der Tod IX» - auf Apk 14,13 («denn
ihre Werke folgen ihnen nach»). Deutlicher sogar noch als auf Apk 14,13 verweist sie -
durch die angedeutete Kollokation «Miih” und Arbeit» («Ich hab mein ganze Lebenszeit /
mit schwerer Arbeit hingebracht /trug Sorg und Miih bei Tag und Nacht.») - auf Ps 90,10b
(«und wenn es kdstlich gewesen ist, so ist es Miih’ und Arbeit gewesen»).

Ackerbauerndialog und Klausnerdialog erhellen sich auf diese Weise gegenseitig; und
auch wenn der Ackerbauer im Sinne einer confessio einrdumt, er sei nur auf «Zehnt und
Pacht bedacht» gewesen, so ist auch das kein «Selbstgerichtsurteil», sondern eine Refe-
renz auf sein esse simul iustus et peccator.

Der Tod X:

Wenn ich dein Tagwerk wohl anseh,
mein ich, daf$ Gott dich nicht verschmiih.
Dein Einsaat ist, wie auf dem Feld,

auch in dem Himmel wohl bestellt.

Gott wird dir alle Miih zumal
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droben lohnen in seinem Saal.
Drum fiircht dich nun nicht allzusehr. -
Schon Jungfrau, nach dir steht mein Begehr!

XI. JUNGFRAUENDIALOG

Die Antwort des Todes referiert, wie gesagt, nicht auf Kantsche Pflichtethik oder
Werkgerechtigkeit; die Werke («Wenn ich dein Tagwerk wohl anseh») sind hier nicht «Be-
dingung der Moglichkeit» des «Himmels», sondern ihre Konsequenz.68¢ Mit der Me-
tapher der Saat antwortet der Tod auf die der Ernte, bleibt damit «im Bild» und be-
gegnet dem Bauern «auf Augenhohe»; dasselbe gilt fiir «Miih» als Antwort auf «Miih
und Arbeit». Lohn erscheint in diesem Dialog génzlich losgelost vom Tun-Ergehen-
Zusammenhang.

Auf diese Weise ndhert sich die Denkweise dieser Textkomposition wiederum der
Theologie Meister Eckharts. Auch bei ihm ist der Lohngedanke ambivalent. Der Lohn-
gedanke ist fiir ihn gleichsam «zu kurz» gedacht. An die Stelle des Blicks sub specie
aeternitatis tritt der Blick auf die Gegenwart, die in prazisem Sinne «Gegenwart» bleibt,
auch wenn der Lohn - angeblich - erst im «Leben nach dem Tod» erwartet wird. Die
Rede vom «Ewigen Leben» verschleiert hier die «wahre Absicht» des Lohngedankens,
die Grofienordnung wird nicht bedacht. «Die andere Ebene hinsichtlich des zeitlichen Jetzt
ist die ethische. Eckhart arbeitet dabei weniger mit dem expliziten Begriff des nii, des Augen-
blicks etc. Gerade in ethisch-praktischen Belangen duflert sich die fehlerhafte Haltung ja zu-
ndchst auch eher im Absehen auf grifSere Zeiteinheiten, wie es ... dem Absehen auf Lohn der
Fall ist. Dennoch kann man diesbeziiglich auch im deutschen Werk Eckharts eine Art ,negati-
ves nil” extrapolieren ...»%87

Angesichts dieser «Untibersichtlichkeit» im Hinblick auf den Tun-Ergehen-Zusam-
menhang neigt Meister Eckhart dazu, den Lohngedanken fallenzulassen. «Eckhart
mahnt seinerseits aus demselben Grund, sich vor den Sorgen und Kiimmernissen innerhalb
der Zeit zu verschlieflen und das ,, Schielen” auf ausstehenden Lohn zu unterlassen.»%8

Elfter Spruch:
Auf, auf, der Briut’gam kdémmt: Man geht nicht mit ihm ein,
wo man des Augenblicks nicht kann bereitet sein.

Der Elfte Spruch ldsst vorausahnen, worauf es im Jungfrauendialog hinauslduft: Die
Jungfrau ist, wie auch der Kaufmann, nicht bereit. Sie ist nicht im «Augenblick», nicht

686 In demselben Sinne konnte man auch Mt 7,16 verstehen.

687 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 280.

688 A.a.0., 505. - Vgl. MEISTER ECKHART, Predigt Nr. 74, in: LARGIER, Niklaus (Hrsg.): Meister Eckhart II,
115.
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im «Jetzt» und «Heute», sie lebt weder in der Gegenwart des Todes noch - eines ist
durch das andere bedingt - in der Gegenwart Gottes.

Die Konstellation von «Jungfrau» und «Brdutigam» markiert durch seinen offensicht-
lichen Bezug auf Mt 25,1-13 den Jungfrauendialog als Parabel. Es geht nicht um die
Jungfrau und ihren unzeitigen Tod, sondern um die Frage des Bereitet- oder Unberei-
tetseins an sich.

Die Zeitdimension des Bereitetseins wurde in den Spriichen und Reden immer wieder
erortert. An dieser Stelle erfahrt die Rede vom Bereitetsein jedoch eine tiberraschende
Intensivierung. «In ihn eingehen», dies ist sowohl eine mystische wie eine erotische
Rede, die auf die leib-seelische Dimension der Gleichgestaltung mit Jesus Christus ver-
weist, indem sie die korperliche Dimension dieser Gleichgestaltung explizit in den
Blick nimmt und auf diese Weise dualistisches Denken, das das Materielle gegen das
Unstoffliche ausspielen will, ausschliefst.

«Man geht nicht mit ihm ein / wo man des Augenblicks nicht kann bereitet sein»: An dieser
Stelle freilich ist der negative Fall nicht nur als Moglichkeit angesprochen, sondern als
Faktum vorausgeahnt. Hier kommt es nicht zur Gleichgestaltung, wie die Jungfrauen-
rede erweisen wird.

Die Jungfrau:

Konnt ich doch einen Korb dir geben,

noch jung und schon ein bifichen leben!

Der Welt Lust fang ich an zu schmecken;
wer mocht unliebre Zeit aushecken?

Pfui®®, dafs du hinter mich gegangen,

in deinem Netze mich zu fangen!

O laf$ mich noch kosten das Gliick der Erden!
will fromm in meinem Alter werden.

Die Jungfrau mochte nicht nur nicht sterben, sie mochte auch nicht - diesen weiteren
Blickwinkel erlaubt die in fritheren Spriichen und Reden immer wieder anklingende
Nahe des Todes und Gottes - Gott begegnen. Sie ist nicht darauf bedacht, in Gottes
«Augenblick», in Gottes Gegenwart zu leben. Das bedeutet - sofern alle Bedeutungs-
schichten des «Jetzt» und «Nun» miteinbezogen werden -, dass sie iiberhaupt nicht im
Jetzt, im Nun oder im Heute zu leben gedenkt; denn gerade im Jetzt, im Nun und im
Heute - und nicht in einem etwa separaten Bereich - gewinnt Gott Gegenwart.

689 PFUI, pfuy, interjection zum ausdrucke des abscheues, ekels, unwillens, der verachtung und des
hohnes; gesteigert durch wirkliches oder angedeutetes aus- und anspeien: dasz man sogar, bei duszerst
bittrer verachtung, ausspeit, oder doch wenigstens durch pfuy! dieses ausspeien andeutet. ... mhd. phiu,
phui aus griech. @eb, lat. phui (vgl. pfei, pfi); nd. fu stimmt mit lat. fu bei Plautus (theil 41, 350). Art.
«Pfui», in: GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm, Deutsches Worterbuch, Bd. XI1I, Leipzig 1899, Sp. 1808, Z. 1-8.
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«Ein bifichen leben», diese Synekdoche erinnert den Leser sofort an Tucholsky: «Ein we-
nig heift hier: ewig.» Die ganze Jungfrauenrede ist - anachronistisch gesprochen - ein
Echo der viert- und der drittletzten Strophe des Gedichts «Der Mensch»:

«Wenn der Mensch fiihlt, dafs er nicht mehr hinten hoch kann, wird er
fromm und weise; er verzichtet dann auf die sauern Trauben der Welt.
Dieses nennt man innere Einkehr. ...

Der Mensch mochte nicht gern sterben, weil er nicht weifs, was dann
kommt. Bildet er sich ein, es zu wissen, dann mochte er es auch nicht
gern; weil er das Alte noch ein wenig mitmachen will. Ein wenig heifst
hier: ewig.»6%

Obwohl die Totentanzdichtung spéter entstanden ist als das Gedicht Kurt Tucholskys,
liegt die Vermutung eines bewussten Bezugs Klockings in seiner ironischen Wendung
auf die Tucholskys nicht nahe. Dennoch ist die zeitliche Koinzidenz dieser beiden in
ihrem «ironischen Niveau» ungemein dhnlichen Formulierungen - sie liegen nur
knapp drei Jahre auseinander - bemerkenswert.

Der Tod XI:

Bei Nacht umgehen gleich den Dieben,
das ist mein echt und recht Belieben.
Wer jung ist, zeitig in sich kehr!

Der Menschen Liiste triigen sehr.
Niemand hat hier ein bleibende Statt;
der Welt Lust seid ihr balde satt.

Tanzt willig drum nach meiner Weis’! -
Geh, heb dich von dein’m Lager, Greis!

XII. GREISENDIALOG

Die Jungfrau erhilt aus dem Munde des Todes eine biblische Antwort: Ihr Wunsch,
auf Erden «ewig» (Tucholsky) zu leben, wird unter unverhtillter Bezugnahme auf Hebr
13,14 abschldgig beantwortet: «Niemand hat hier ein bleibende Statt.»%

Im Hintergrund der Begegnung des Todes mit der Jungfrau steht freilich «Der Tod und
das Midchen» als zeitloses Sujet, das seinen Ursprung im Mittelalter hat und dessen
Spuren bis in die Kunst des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts zu verfolgen
sind. Der Jungfrauendialog des Totentanzes und das entsprechende Gedicht Matthias

690 TUCHOLSKY, Kurt, Der Mensch. Gedicht (Auszug), 1931.
091 Hebr 13, 14: «Denn wir haben hier keine bleibende Statt, sondern die zukiinftige suchen wir.»
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Claudius’®®? ist reich an erotischen Anspielungen.®®® Diese sind gleichsam ein «Nega-
tivbild» der Erotik der unio mystica, die sich des Bildes von Brautigam und Jungfrau
als Gegentiber von «Christus und der Seele»%* bedient. Schon der erste Ausspruch der
Jungftrau, «Kénnt ich doch einen Korb dir geben», weist in die Richtung «weltlicher» Ero-
tik, indem die Redewendung «jemandem einen Korb geben» urspriinglich eine aufSerehe-
liche erotische Konnotation besitzt.

Allein, sie muss. Die Haufigkeit und Bedingungslosigkeit des «Muss» in den Texten
des Todestanzes ist sprechend.®®> An dieser Stelle muss die Jungfrau eine «schaurig-
erotische» Beziehung mit dem Tod eingehen, sie muss «in ihn eingehen» wie die «Klu-
gen Jungfrauen» in den «Brautigam» eingehen diirfen.6%

«Bei Nacht umgehen gleich den Dieben / das ist mein echt und recht Belieben» hat, deutlicher
noch als seine Vorlage 1.Thess 5,2 («Der Tag des Herrn kommt wie ein Dieb in der Nacht.»),
einen ironischen Anklang. Uwe Porksen hat darauf hingewiesen, dass die ironisch-
sarkastische Haltung in den Originalfassungen des Liibecker Totentanzes noch deut-
licher zum Ausdruck kommt als in der abgemilderten Neudichtung Klockings. Der
Tod «spricht in der Haltung ironischer Uberlegenheit und aus dem Gefiihl der Allmacht, wie
vorher die Toten: spottend, hiamisch, sarkastisch. Der Inhalt seiner Rede ist héhnisches Echo,
Satire, Aburteilung.»%%’

Nirgends in diesen Texten geht die Ironie jedoch soweit, das Leben als solches zu ver-
hohnen. Er «ifft die Rolle des Galans» nicht nach und folgt nicht der «Konvention: der

692 Matthias Claudius, Der Tod und das Médchen. Gedicht (1774):

Das Médchen:

Vortiber! Ach vortiber!

Geh wilder Knochenmann!

Ich bin noch jung, geh Lieber!

Und rithre mich nicht an.

Der Tod:

Gib deine Hand, du schon und zart Gebild!

Bin Freund, und komme nicht, zu strafen:

Sei gutes [sic] Muts! Ich bin nicht wild,

Sollst sanft in meinen Armen schlafen.

(Vergleiche auch die Vertonung dieses Gedichts durch Franz Schubert, op. 7; Nr. 3, 1817.)

693 Dazu mehr bei: KAISER, Gert, Der Tod und die schonen Frauen.

694 Wir haben bereits gesehen, dass der Begriff der Seele hier nicht dualistisch enggefiihrt zu verstehen
ist.

695 Aus der Perspektive des Todes: «Muf alles lassen, was ich fand» (Der Bischof); «... daf$ alle Menschen
sterben miissen» (Der Tod I11); « dafs er muf§ mit Verlust von seinem Reichtum ziehn» (Sechster Spruch); « du
muft auch tiberwinden» (Siebter Spruch); «mufit deinen Packen selber tragen» (Der Tod VII); «den miissen
z'vor allhier die Dornen g'nugsam stechen» (Zehnter Spruch). Aber auch aus der Perspektive des Men-
schen- im Sinne des «antagonistischen Parallelismus»: «Muf$ten Kénige, Fiirsten, Herren / sich vor mir
neigen und mich ehren» (Der Kaiser).

69 Vel. Mt 25,1-13.

697 PORKSEN, Uwe, Der Totentanz des Spitmittelalters, in: WAPNEWSK], (Hrsg.), Mittelalter-Rezeption, 245-
262, 248.
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hohnisch das Leben nachiffende Tod».%%® Im Gegenteil: Der Tod in diesem Totentanz
nimmt das irdische und zeitlich begrenzte Leben zutiefst ernst, in den Dialogen von
Johannes Klocking zumindest als Bereitung des «tiberirdischen»®® und zeitlich unbe-
grenzten Lebens, in den Epigrammen vielleicht sogar - im Eckhartschen Sinne - als
Ewigkeit in der Zeitlichkeit, Licht im Dunkel.7%

Ahnlich wie im Bischofsdialog erklingt hier eine «Sprachmusik» voller bedeutungsin-
tensivierender «Konsonanzen» - Alliterationen, Assonanzen und Reime - einander
bedeutungsintensivierender Begriffe: «Dieben / belieben, Liiste / triigen, balde / satt, willig
/ Weis’».

Zwolfter Spruch:
Mensch, wenn dir auf der Welt zu lang wird Weil und Zeit,
so kehr dich nur zu Gott ins Nun der Ewigkeit.

Dieser Spruch ist der drittletzte der vierzehn Spriiche. Er bietet die letzte Meditation
tiber die Zeit, bevor im letzten Spruch die Essenz des Diskurses tiber die Zeit zusam-
mengefasst wird. Der Spruch bildet die Mitte des Greisendialogs, der bereits im Begriff
des «Greises» eine Abhandlung des Themas der Zeit ankiindigt. Es handelt sich um
den Spruch, der - zufillig oder nicht - durch seine Ordnungszahl im Gefiige des Gan-
zen an das Verstreichen der Zeit gemahnt: Als Zwolfter Spruch erinnert er an die zwolf
Stunden des Tages und an die Zwolfzahl des Jahres.

Die Zweidimensionalitdt der Zeit, wie sie sich in den bisherigen Texten prasentiert
hatte - als «Nun» und als «Reise»: als Punkt in der Sicht Gottes, als Dauer in der Wahr-
nehmung des Menschen - wird hier, gleichsam im Zeitraffer, noch einmal vergegen-
wartigt.

Der Spruch ist zweiteilig - und enthélt doch gleichsam einen unsichtbaren dritten Teil.
Das Zu-Lang, die quélende Zeiterfahrung in der Welt wird gebrochen am «Nun» Got-
tes. Der Spruch spricht tiber die «quédlende Ewigkeit», und er spricht iiber den Bruch
am «Nun». Doch das «Nun der Ewigkeit» hdngt als paradoxe Aussage - Nun / Ewigkeit
- «in der Luft» und erscheint als ein Ausdruck, der eine Fortsetzung, eine Auflosung
des Paradoxon provoziert. Der Spruch klingt, als breche er plotzlich ab und als sei die
Fortsetzung nur im Verstummen vor dem Unsagbaren préasent: Was er - als Pendent
der «qudlenden Ewigkeit» — verschweigt, ist: die «selige Ewigkeit».

So scheint es fast, als sei der zweite Vers die Spiegelachse, an der sich der erste Vers
zu einem unsichtbaren Gegeniiber hin spiegelt. Das Pendent zur «quilenden

098 Gegen Kaiser: KAISER, Gert, Der Tod und die schénen Frauen, 23.
099 Vgl. das «tiberlichte» Licht (Neunter Spruch).
700 Ebenfalls Neunter Spruch.
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Ewigkeit» auf der Welt ist die «selige Ewigkeit» bei Gott - doch sie bleibt unausge-
sprochen, ist noch nicht sichtbar.

Der Greis:

O Tod, wie hab ich auf dich geharrt!

War allzu lang mein Leidensfahrt.

Konntest mich armen Alten nicht finden?
War dir gesetzt, zu strafen mein Siinden?
Krankheit ist wohl eine schwere Plag,

wie die Welt heut fihrt, ich nicht sehen mag.
So wolle Gott meine Fehle vergeben,

mich einlassen in sein ewiges Leben.

Der Greis appliziert den komplexen Diskurs iiber die Zeit als Erfahrung auf seine ei-
gene Person. Er hat «geharrt», «lang» war seine «Leidensfahrt», nach der er nun auf ein
«ewiges Leben» hofft. Dieses Hoffen ist freilich im theologischen Sinne zu verstehen,
nicht als vage Moglichkeit, sondern als sichere Erwartung: «Harren».”

Der Rahmen der Strophe selbst symbolisiert den Kontrast von Leben den Tod: Der
«Tod» erklingt als erstes Wort, das «Leben» erklingt als - damit auch im eschatologi-
schen Sinne - letztes Wort und bringt auf diese Weise die eigentliche, namlich die vor
Gott existierende, Realitdt prazis zur Geltung: Der Tod hat nicht das letzte Wort, son-
dern das Leben, jener ist das Tor zu diesem.

Doch der Durchgang vom Tod zum Leben ist gebunden an eine Bedingung der Mog-
lichkeit: «War dir gesetzt, zu strafen mein Siinden?»; dies ist die alles entscheidende
Frage. Die alles entscheidende Bitte lautet an dieser Stelle: «So wolle Gott meine Fehle
vergeben.» Diese Bitte wird an dieser Stelle bereits voller Zuversicht vorgetragen und
gleichsam bereits als eine «Antwort» auf die «Frage».

Vergebung ist mithin der Schliissel, der die Tiir 6ffnet, die den Tod zu einem Tor
macht, das in das Leben fiihrt. Darauf vertraut der Greis. Er ist die einzige Figur in
diesem Reigen, die den Tod sehnsuchtsvoll erwartet - «harrt» —; er ist auch die Figur,
die das Gebot des Neunten Spruchs umsetzt, indem er sich «ins Dunkel begibt» - «als
wenn man schier ins Dunkle sich begeben» (Neunter Spruch) - um «das iiberlichte Licht zu
schauen» (daselbst); er verschliefst die Augen «Wie die Welt heut fihrt, ich nicht sehen
mag». Der Greis ist die Person, die sich im - paradoxen - Wortsinne der Mystik - puswv
- des Neunten Spruchs «6ffnet», indem sie sich der «Welt» «verschliefst».

Der Tod XII:

Komm, Alter, faf$ mich bei der Hand,
du sollst nun in das ander Land.
Dein Leiden wirst du bald vergessen,

701 Vgl. etwa Ps 130,5.
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wenn du vor Gottes Fuf$ gesessen.

Da gehn der Engel Melodein

lieblich zu deinen Ohren ein;

all Streit will sich in Einklang fiigen. -
Folg nun, klein Kindlein in der Wiegen!

XIII. KINDLEINDIALOG

Als erstes fillt auf, dass in der Antwort des Todes auf die Rede des Greises das in
diesem Kontext sonst so unausweichliche Verb «miissen» fehlt. An seiner Stelle steht
das Verb «sollen» - «du sollst nun in das ander Land» -, das an diese Stelle geradezu den
warmen Klang des «Dtirfens» annimmt: «Du sollst - darfst - nun in das ander Land.» So
«entscharft» hat die Aufforderung «komm» an dieser Stelle nichts Bedrohliches mehr,
sondern klingt wie eine Einladung.

Die vorangehenden Figuren stehen einsam dem Tod gegentiber. Der Greis dagegen ist
nicht auf sich gestellt: «Faf§ mich bei der Hand»; der Tod - Gott selbst? - geleitet ihn und
lasst ihn nicht allein. Dem Ubergang «in das ander Land,» ist der Schrecken des Plotzli-
chen genommen. Auf diese Weise sind die Rede des Greises und die des Todes durch
eine Bewegung direkt miteinander verbunden: Mit den Worten, «wie die Welt heut fihrt,
ich nicht sehen mag», hatte sich der Greis «schier ins Dunkle begeben»702; der Tod geht ihm
bei dieser Bewegung zur Hand. Dies geschieht ganz wortlich: Die Bewegung des Grei-
ses unterstiitzend reicht er ihm seine Hand: «Faf§ mich bei der Hand.»

Wenn dieser Ubergang dann mit der Metapher «in das ander Land» beschrieben wird,
so weckt dies Assoziationen der Heimreise - «die Seel ist’s, die nach Hause reist» (Achter
Spruch) -, der das Plotzliche, Unvorbereitete, «Furchtbare» genommen ist.

«Dein Leiden wirst du bald vergessen.» In derselben Weise, in der der Greis seine Rede
singt - «lange Leidensfahrt», «Fehle vergeben / ewiges Leben» -, werden ihm nun «der
Engel Melodein» in Aussicht gestellt, bei denen es sich ebenfalls um einen Gesang han-
delt, der alle Dissonanzen sich in Konsonanzen auflosen lassen wird: «All Streit will
sich in Einklang fiigen.»

Dreizehnter Spruch:
Die Seele, welche hier noch kleiner ist als klein,

wird in dem Himmelreich der schonste Engel sein.

Im Dreizehnten Spruch schliefst sich ein Kreis, der Reigen des Totentanzes bewegt sich

702 Neunter Spruch.
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auf sein Ende zu; bei den hohen Stianden hatte die Einladung begonnen, an dieser
Stelle erreicht sie die Kinder.

Das hier ausgesprochene conundrum entzieht sich der Begrifflichkeit: Ein Paradox ist
es nicht; aber «kleiner» zu sein als «klein» ist auch ein Ding der Unmoglichkeit.”03704
Um Unmoglichkeit also geht es, Unmogliches ist der Sinn der paradoxen Rede im To-
tentanz. «Kleiner als klein»"% - diese Formulierung ist Zuspitzung der paradoxen Rede.
Wie im Paradoxon - «um das Licht zu sehen, sich ins Dunkle begeben» - die Grenze der
eigenen Wahrnehmungsfahigkeit tiberschritten werden soll,”% so ist das Ziel seiner
Zuspitzung - «kleiner als klein» -, jede Form des Dualismus zu tiberwinden».”%7

Erst im Unmoglichen, Apophatischen ist demnach Gott zu begegnen, und die «noch
kleiner sind als klein»798 sind zumindest verwandt mit denen, die, «um das Licht zu sehen,
sich ins Dunkle begeben», sie werden «in dem Himmelreich der schonste Engel sein» und
sind damit in grofierer Ndhe zu Gott als die, die es dem Augenscheine nach sind: Bi-
schof und Kaiser, Edelmann und Arzt.

Das Kind:

O Tod, wie soll ich das verstehn,

ich soll tanzen und kann nicht gehn?
wie magst du deinen Ruf anheben,
dass ich soll sterben vor meinem Leben,
abscheiden, eh ich angekommen,

eh denn gegeben, werden genommen?
Wie weinet meine Mutter so sehr!

O gib mich der Erden wieder her!

All dies entzieht sich dem Bewusstsein des Kindes. Es befindet sich «<am anderen Ende»
der Grofse «Tanz», der sich in zwei Dimensionen hinein ausdehnt: in das «Fliegen» (Der

705 «... Das geht so weit, dal das Paradox geradezu zum ,auffilligen Abwesenden” der Rhetoriken wird,
da es das regulative Prinzip rhetorisch-poetischen Sprechens tiberhaupt ist und weniger in einzelnen
Stilfiguren festgemacht werden kann. ...» GEYER, Paul, Das Paradox. Historisch-systematische Grundlegung,
in: GEYER, Paul; HAGENBUCHLE, Roland (Hrsg.), Das Paradox. Eine Herausforderung des abendlindischen
Denkens (Stauffenburg-Colloquium, Bd. 21), Tiibingen 1992, 11-26, 12.

704 Vgl. auch das zu der analogen Formulierung «iiberlichtes Licht» Gesagte. (Neunter Spruch).

705 Bei Meister Eckhart gibt es sogar eine Verbindung des Gedankens vom «Kleinsten» zum Thema der
Zeit. Dazu mehr bei: WALTHER, Markus, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie
und Mystik, 280. - Auch bei Eckhart gibt es einen negativen und einen positiven Pol: Dem Satz «... die
Welt und die Zeit seien ein ,, Kleines”. Kommt ihr nicht tiber die Welt und tiber die Zeit hinaus, so sehet
ihr Gott nicht» (MEISTER ECKHART, Predigt Nr. 70, in: LARGIER, Meister Eckhart 11, 59) steht der Satz «Einen
Augenblick scheiden, ist ewiglich von Gott geschieden» (MEISTER ECKHART, Predigt Nr. 12, in: LAR-
GIER, Meister Eckhart 1, 481) gegentiber.

706 SATA, Paradox und mystische Sinnlichkeit, 49.

707 HAGENBUCHLE, Roland, Was heifit , paradox”? Eine Standortbestimmung, in: GEYER, Paul; HAGEN-
BUCHLE, Roland, Das Paradox, 27-44, 27; vgl. auch: SATA, Paradox und mystische Sinnlichkeit, 491.

708 Darauf weist auch Mt 19, 13-15 par hin, in dem in dieser Perikope offenbleibt, ob «Kinder» lediglich
im Literalsinne oder weitergehend im Figuralsinne gemeint sind.
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Tod XI) einerseits und in das «Gehen», tiber das das Kind etwas sich Betreffendes, und
zwar Negatives, aussagt, namlich, dass es dies noch nicht kann: «Kann noch nicht ge-
hen». Das Kind befindet sich also genaugenommen «jenseits des anderen Endes» - «soll
sterben vor meinem Leben» -, es ist «kleiner als klein», es befindet sich sogar in paradoxer
Weise innerhalb des Totentanzes aufSerhalb seiner Bewegung - «Tanz, Reise» - («abschei-
den, ehe ich angekommen»), und es befindet sich schliefilich aufierhalb der Dimension
der Zeit selbst («eh denn gegeben, werde genommen), ist darum ist schon jetzt «im Him-
melreich der schinste Engel».

Es ist seine Mutter, die noch ganz «in dieser Welt» lebt; trotz des Todeskontextes ist
sie die einzige, von der «Weinen» ausgesagt wird. Aber es ist nicht die «Mutter» der
Pieta, die Stabat Mater dolorosa, die im Weinen ganz in der Ndhe des Gekreuzigten
verbleibt; es ist die, die sich der Traurigkeit der Welt (2.Kor 7,10) ergibt: «O gib mich
der Erden wieder her» — diesen Satz, so konnte man fragen: Wer spricht ihn wirklich? -
Das Kind jedenfalls ist «ohne Siinde»: «Gott weifs, warum er mich pfeifen schickt, und wen
er ohn Siind zu sich entriickt.» (Dem Kind antwortend, der Tod XIII).

Der Tod XIII:

Gott weif$, warum er mich pfeifen schickt,

und wen er ohn Stind zu sich entriickt.

Gott weifs, weshalb er die Guten und Bosen

lafst lang, ldfSt kurz hie treiben ihr Wesen.

Ich pfeif euch zum Frieden, ich pfeif euch zur Qual,
ich pfeif euch in Gottes ewigen Saal.

Ich pfeife so laut, daf3 jeder mich hort -

Wer ist’s, der sich zu Gotte kehrt?

Das Kind ist «ohne Siinde» - ohne einen Sund, den es von Gott trennt; Gott hat es «ohn
Stind zu sich entriickt». Und ein letztes Mal erweist sich der Tod mindestens als der
Erfiillungsgehilfe Gottes - wenn nicht sogar ein «Gesicht» desselben, seine «linke
Hand» (Luther). «Gott weif$» bezeichnet zwar einen Hinweis des Todes auf Gott, scheint
aber im selben Moment dartiber Hinausgehendes zu implizieren: Auch der Tod hatte
sich im Verlauf des Tanzes nicht «unwissend» gezeigt: «Gott weif$» meint hier: «Auch
der Tod weifs».

Auch vom Kind war diese Ndhe des Todes und Gottes zueinander wahrgenommen
worden, indem es tiber den Tod in fast derselben Weise gesprochen hatte, in der im
Buch Hiob tiber Gott selbst gesprochen wird: «Eh denn gegeben, werde genommen»; dies
ist ein Anklang an Hi 1,21 - «Der Herr hat’s gegeben, der Herr hat’s genommen» -, dessen
Aussage in den Worten des Kindes gleichsam unterlaufen wird.

Als Antwort auf die Aussage des Kindes nimmt auch der Tod ein Hiobmotiv auf, in-
dem sein Hinweis auf «Gott weifs, weshalb er die Guten und Bosen / lifst lang, lift kurz hie
treiben ihr Wesen» zwar nicht in seinem Wortlaut, aber in seinem Tenor an das gesamte
Kapitel Hiob 38 erinnert.
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Der Tod schlieft mit der grofitmoglichen Offnung: Dem alles umfassenden Aussage-
satz, «ich pfeife so laut, dafS jeder mich hort», folgt die ganz und gar offene - zugleich aber
auch beinahe etwas «ratlos» klingende - Frage, «wer ist’s, der sich zu Gotte kehrt?», die
ein letztes Mal die grofstmogliche Ndhe Gottes und des Todes anklingen ldsst.

XIV. CONCLUSIO

Vierzehnter Spruch:

Die Seele, weil sie ist geborn zur Ewigkeit,

hat keine wahre Ruh in Dingen dieser Zeit.

Drum ist’s verwunderlich, daf$ du die Welt so liebst,
und aufs Vergingliche dich allzusehr begibst.

Die Seele, ob sie gleich «kleiner ist als klein» (Dreizehnter Spruch) ist zum Allergrofiten
bestimmt, «iiber das hinaus nichts Grofleres gedacht werden kann» (Anselm of Canter-
bury),” namlich Heimat bei Gott zu haben: «nach Hause» (Achter Spruch) zu kommen.

Inmitten dieser Extreme, die beide sich der Dimension der Zeit entziehen, weil sie sich
in der Ewigkeit ereignen und, obwohl sie und gerade weil sie Extreme sind, einander
- wie in einem Kreis - bertihren, ist sie - die Seele - dieser - der Zeit - unterworfen;
deshalb «hat sie keine wahre Ruh in Dingen dieser Zeit», wie Augustinus wusste: «quia
fecisti nos ad te et inquietum est cor nostrum, donec requiescat in te» (Confessiones,
Liber primum, Caput).

«Drum ist’s verwunderlich» - es gibt, abgesehen von der Vorsehung und Ordnung Got-
tes und der Hinordnung auf Gott, die bei Augustinus anklingen, keine Erklarung fiir
das Phianomen, dass der Mensch «die Welt so liebt» (Vierzehnter, letzter, Spruch), «auf
ihre Herrlichkeit trotzt» (Zweiter Spruch) «seinen Leib zum besten Freund» sich «erkiest»710
(Flinfter Spruch).

Im Angesicht der quantitativen Verhidltnisse von Verdrangung des Todes und
memento mori, die den Totentanz als Ganzen ausmachen, schliefit dieser letzte Spruch
nicht mit einer, etwa dogmatischen, Proposition, sondern er klingt aus, den Horer in
nachdenklicher Stimmung zurticklassend.

Und genau dies ist die psychologische Manifestation der Werkidee. «Drum ist’s ver-
wunderlich» — «wohl dem, der’s recht betracht» - diese beiden Sitze des ersten und letzten
der Spriiche bilden Rahmen des Werkes. Sein Zentrum, nicht als in der

70 Proslogion, Proposition L.
710 Vgl. «Wer die Musik sich erkiest, hat ein himmlisch gut gewonnen», Vorspruch zu Hugo Distlers Morike-
Chorliederbuch op. 19.

171



Werkarchitektur lokalisierbare, sondern als durch ihre persistente Abwesenheit anwe-
sende”!! Mitte - die rechte «Gegenwart» - erinnert wiederum an Meister Eckhart:
«Diese Gegenwart ... ist letztlich das Ziel, zu welchem Eckhart seine Zuhdrer bzw. Leser fiihren
will. Ist die Gegenwart Gottes gegeben bzw. realisiert, stellt sich menschliches Fragen und Mii-
hen ein.»712

Dies ist der Telos des ganzen Werkes: Ein memento mori. Trotz permanenten Anspie-
lens auf «Urteile»”13 - die Moglichkeit der conversio bleibt stets erhalten. Gott ist dem
Menschen entweder nahe oder ferne - so zumindest scheint es. Doch in der tiefsten
Wirklichkeit ist er dem Menschen nur nah - wie bei Meister Eckhart.”1* «GemdfS Eckhart
bleibt Gott aber nahe und durch Zuriickwendung gibt sich Gott auch wieder vollends in die
Seele.»”15 Denn: «Gott geht nimmer in die Ferne, er bleibt bestindig in der Nihe; und kann er
nicht drinnen bleiben, so entfernt er sich doch nicht weiter als bis vor die Ttir.»716.717

Wie bei Eckhart bereits das «kleinste ethische Ubel die ginzliche Verfehlung»718 darstellt,
haben wir gesehen: «Einen Augenblick scheiden, ist ewiglich von Gott geschieden.»”'® Auf
der anderen Seite gilt, dass im «empirischen Hier und Jetzt» nicht nur das «negative
nii»’20 existiert — als Sitinde, als Sund zwischen Gott und den Menschen - sondern auch
ein positives nii, indem Gott im Vorgang der conversio «die Siinden sofort vergeben
kann.»72! «Selbst alle Siinden, , die von Adams Zeiten je geschahen und hinfort je geschehen
werden” vergibt Gott nach Eckhart ,,rasch in Kiirze ... ganz und gar ... mitsamt der Strafe.” »7?2

«Die Seele» hat sowohl in diesem Werk als auch bei Meister Eckhart eine Urbestim-
mung, namlich «sie ist geborn zur Ewigkeit». «Die Ewigkeit bedeutet letztlich fiir den Men-
schen die heilspendende Perspektive, durch die die Zeit ihre Erfiillung findet, ja sogar aufgeho-
ben scheint und ihren geifSelnden Charakter verliert.»”?3

711 Vgl. nochmals: «... Das geht so weit, daf8 das Paradox geradezu zum ,auffélligen Abwesenden’ der
Rhetoriken wird, da es das regulative Prinzip rhetorisch-poetischen Sprechens tiberhaupt ist und we-
niger in einzelnen Stilfiguren festgemacht werden kann. ...» GEYER, Das Paradox, in: GEYER; HAGEN-
BUCHLE Das Paradox. Eine Herausforderung des abendlindischen Denkens, 11-26, 12.

712 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 283.

713 «Welch Urteil wird mir da geschehen?» (Der Arzt), «Niemand kann dich vom Urteil Idsen.» (Der Tod VII).
714 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 283

15 A.a.0., 287.

716 MEISTER ECKHART, Reden der Unterweisung (Nt. 17), in: LARGIER, Meister Eckhart 11, 385.

717 Diese Parabel weist voraus auf Luther - ,,,Sich, er steht hinder der wandt und sicht durch die fenster’, das
izt szo vil, unter dem leidenn, die uns gleich von ym scheyden wollen wie eine wand, ja eine maurenn, steht er
vorborgen unnd sicht doch auff mich und lesset mich nit. Dan er steht und ist bereit, zu helffen in gnaden, unnd
durch die fenster des tunckeln glaubens lesset er sich sehen.” LUTHER, Martin, Von den guten Werken, WA VI,
208) und scheint vielleicht ein spétmittelalterlicher Topos zu sein.

718 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 504.

719 MEISTER ECKHART, Predigt Nr. 12, in: LARGIER, Meister Eckhart I, 481.

720 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 504.

721 Ebd.

722 MIEISTER ECKHART, Reden der Unterweisung (Nr. 17), in: LARGIER Meister Eckhart 11, 381.

725 WALTHER, Zeit- und Ewigkeitsvorstellungen zwischen Philosophie, Theologie und Mystik, 286.
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Interessant ist deshalb, was nicht ausgesprochen wird in diesem Totentanz: An keiner
Stelle ist von Holle oder von Auferstehung die Rede. Beide Konzepte fehlen auch bei
Meister Eckhart fast vollstandig: «Etwas Vergleichbares ist bei Eckhart nicht auszumachen,
wiewohl es ihm ja ebenfalls um das Schicksal der menschlichen Seele geht. Er greift aber fast
nie auf die auch im Christentum sehr vertrauten Konzepte von jiingstem Gericht, Holle, Fege-
feuer und Paradies zuriick. Auch die Perspektive hin auf den Tod fehlt bei Eckhart weitgehend,
er ist fiir ihn nur ein Kennzeichen des verfallenden Daseins in der Zeit ... Vom Todesgeschehen
oder Wiederauferstehen spricht Eckhart aber nicht oder fast nie. Einzig die Frage nach dem
Ursprung des Todes wird bei ihm mitunter aufgeworfen, allerdings auch nicht vertieft bearbei-
tet.»724

An dieser Stelle zeichnen sich aber auch, bei allen Ankldngen, die Unterschiede der
vorliegenden Textkomposition zur Theologie Meister Eckharts ab: Im Totentanz ereig-
net sich mit dem FEintritt - besser: Auftritt - des Todes eine Zeitenwende, eine krisis;
bei Meister Eckhart dagegen wird «das Motiv des Stindenfalls» im wesentlichen «als
Verlust des hoheren Intellekts und der Konzentration auf das Sinnliche gedeutet ...»”?> Ent-
sprechend wird «der topos von der Nihe des Gottesreiches»”?¢ gedeutet: Die Bactleia Tod
O¢od ist bei ihm nicht in erster Linie ein universales und in der Gemeinschaft der Ek-
klesia erwartetes Ereignis am «Jiingsten Tag»,”?” sondern sie wird als moglicher
Durchbruch?? jedes individuellen Menschen zu Gott im «Hier und Jetzt»72? begriffen.
Man kommt nicht um die Erkenntnis herum, dass Eschatologie bei Meister Eckhart,
«in einer fiir das Christentum» durchaus «untypischen Weise verstanden»’0 wird, wahrend
die Textkomposition des Totentanz’ op.12, 2 durch seine durchgehend synekdochische
Sprechweise, der Einzelfigur die Rolle des pars-pro-toto zuschreibend, immer das
Ganze der Erlosung im Auge hat: Das memento mori, der Aufruf zur conversio richtet
sich - darin noch Eckart verwandt - an den Einzelnen,”3! sieht den Einzelnen aber im-
mer - darin tiber Eckhart hinausgehend - als Glied der Gemeinschaft der Menschen.

724 A.a.O., 477.

725 Ebd.

726 Ebd.

727 Vgl. ebd.

728 Vgl. ebd.

729 Ebd.

730 Ebd.

731 Ein Kirchenbegriff etwa zeichnet sich weder in den Spriichen Johann Schefflers noch in den Gedich-
ten Johannes Klockings ab.
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7.3 Die Musik des Totentanzes op. 12, 2

7.3.1 Hugo Distler als Musicus poeticus - Hugo Distler als Vermittler
des sogenannten Alten

Im folgenden wird untersucht, inwiefern der Komponist Hugo Distler als Musicus po-
eticus anzusprechen ist in demselben Sinn, in dem der Musikwissenschaftler Hans-
Heinrich Eggebrecht den Komponisten Heinrich Schiitz als Musicus poeticus an-
spricht,”32 indem er diesen als in seiner musikalischen Sprache die gesprochene Sprache
einerseits, andererseits die in ihr zum Ausdruck kommende Theologie und Poesie
zum Ausdruck bringend beschreibt - und in dessen Nachfolge”3 Hugo Distler sich
sieht.

Diese Untersuchung erhebt den Anspruch grofitmoglicher Sorgfalt; unmoglich scheint
indes, in der Deutung jedes einzelnen Phidnomens einen Anspruch auf Vollstindigkeit
zu erheben. Der Wort-Ton-Bezug bei Hugo Distler ist dhnlich reich wie ein Brueghel-
Gemailde, auf dem man auch nach Jahren enger Vertrautheit immer noch staunend
neue Details und Zusammenhinge entdecken kann. Jede noch so kleine Erscheinung
kann theoretisch in immer noch kleinere Subphdnomena unterteilt werden, und eine
ihrer Intention nach vollstindig deutende Beschreibung des Werkes wiirde in einen re-
gressus ad infinitum fiihren.

Auch Hugo Distler, so werden wir sehen, setzt in seiner musikalischen Sprache einer-
seits die gesprochene Sprache, andererseits die in ihr zum Ausdruck kommende Theo-
logie und Poesie in Musik um. Inwieweit das bewusst geschieht, kann nicht in jedem
Einzelfall ermittelt werden. Zu vermuten ist, dass Hugo Distler weniger mit der for-
malen musikalischen Figurenlehre vertraut war, wie es im Vergleich zu ihm Heinrich
Schiitz und seine Zeitgenossen in derselben Weise wie die theologischen und literari-
schen Autoren seiner Zeit waren. Zahlreiche musikalische Figuren, die sich als kon-
gruent mit einer formalen Figurenlehre erweisen, hat Hugo Distler womoglich intuitiv
und aufgrund seiner Vertrautheit mit der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts in seine
eigenen Kompositionen einfliefsen lassen.”*

So dhnlich sich die Komponisten Heinrich Schiitz und Hugo Distler im Hinblick auf
die ausgepragte sprachbezogene Linearitdt ihrer Musik sind, so ist gleichzeitig zu be-
achten, in welchem MafSe Hugo Distler der zeitgenossischen Musik zugetan war, in-
dem er «sich kompositionspraktisch nicht ausschliefSlich riickwirts orientiert, sondern sich

732 EGGEBRECHT, Musicus Poeticus.

733 Siehe dazu: HANHEIDE, Komponieren in dunklen Gefahren, in: Schiitz-Jahrbuch 31, 7-14.

734 Ursula von Rauchhaupt konstatiert in Bezug auf die Rezitative der Choralpassion ein streng kon-
struktivistisches Verfahren, das sich im Totentanz m.E. nicht nachweisen ldsst. Vgl. RAUCHHAUPT, Die
vokale Kirchenmusik Hugo Distlers, 118.
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auch ... der damals kompositionstechnisch progressivsten Elemente bedient»,”3> und welche
Auswirkungen dies auf seinen eigenen vokalen Kompositionsstil hatte.”3¢ Distlers Ver-
such, dem «Geist» der «Alten Musik» gerecht zu werden, sie aber auch fiir seine Zeit
«giltig» zu machen, fithrt deshalb zu einer fiir Distler idiomatischen Verschmelzung
von Riickbezug und Vorwirtsgewandtheit, die ein reines Epigonentum tiberwindet:
«Distlers Stil zeichnet sich in seinem ... Vokalwerk besonders durch die Symbiose von dlteren
und modernen Satz- und Kompositionstechniken aus. Obwohl dieser Stil, besonders durch die
Linearitit der Stimmfiihrungen, auch Parallelen zu anderen Zeitgenossen aufweist, bildet er
doch unverwechselbare Charakterziige aus, die in dieser Intensitit und Dichte eine singulire
Erscheinung innerhalb der modernen Chorliteratur darstellen. Die Klarheit und Transparenz
seiner Satztechnik ist bedingt durch das Primat der melodischen Linie tiber die Harmonik.
Trotz einiger progressiver Elemente ... bleibt die Tonalitit noch immer gewahrt. Die gesteigerte
Bewegungsintensitit im rhythmischen Bereich fiihrt zu einer abwechslungsreichen, prosana-
hen Differenzierung und Textausdeutung.»”37

Dabei ist freilich auch die Bewertung seiner Nachfolge kompositionsgeschichtlicher
Vorbilder rezeptionsgeschichtlichem Wandel unterworfen und féllt je nach Vergan-
genheits- oder Zukunftsbezug des jeweiligen Autoren oder der jeweiligen Autorin un-
terschiedlich aus und «[s]eine Symbiose verschiedener Elemente wird, je nach dem Grad der
Affinitit der Autoren, entweder als positives Kriterium oder pejorativ dargestellt.»”*® Dabei
ist Distlers «Eklektizismus» nicht zu vergleichen mit dem Strawinskys oder Pro-
kof’'evs: «Zwar greift er auch auf musikalische Ausdrucksmittel zuriick, die eine lange histo-
rische Tradition aufweisen (z.B. Fauxbourdon-Satz, Pentatonik, Melismatik) und durch ihre
unkonventionelle Handhabung etwas klanglich Neuartiges bewirken, aber der spezifische, un-
verwechselbare Klang seiner Musik ergibt sich auch aus der Verwendung neuartiger musika-
lischer Mittel (z.B. ,rhythmische Raffungen”, Polyrhythmik und -metrik, strenge Linearitit
des Satzes und den daraus resultierenden Akkordbildungen, Cluster etc.)»”3

Auf diese Weise zeigt sich im Hinblick auf die Sprachbehandlung im engeren Sinne
ein wesentlicher Unterschied zwischen Hugo Distler und Heinrich Schiitz: Hugo Dis-
tler bleibt in seinem Melos enger an der Sprache als sein Vorbild Heinrich Schtitz und
entfaltet eine «Sprachmusik», die mehr als an Heinrich Schiitz an die Sprachbehand-
lung in der Vokalmusik Modest Musorgskijs erinnert, eine Verwandtschaft, die, so-
weit zu erkennen ist, bisher noch nicht gesehen wurde und als bewusste Bezugnahme
seitens Distlers aus den Quellen nicht belegt werden kann. «[M]ehrfach bezeugt» indes
ist, «daf$ sich Distler sehr fiir moderne Kompositionen interessiert hat. Sein besonderes

735 LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 125.

736 An dieser Stelle ist vielleicht ein fliichtiger Blick auf die geradezu atemberaubenden Gegensitze zu
werfen, welche das 20. Jahrhundert in kompositionsgeschichtlicher Hinsicht hervorgebracht hat: Diese
lassen sich etwa deutlich greifen in der Tatsache, dass die beiden so ganz unvergleichbaren Komponis-
ten Geistlicher Musik Hugo Distler und Olivier Messiaen dasselbe Geburtsjahr verbindet.

737 LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 256.

738 A.a.0., 19.

739 A.a.0., 24.
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Interesse galt Paul Hindemith, aber auch Werken von Igor Strawinsky, Kurt Weill oder Arthur
Honegger.»740 Noch vor diesen und deutlicher als diese ist Modest Musorgskij der erste
Komponist, der das Melos der Musik bewusst aus dem der Sprache hat hervorgehen
lassen,”4! im Gegensatz zu seinen Vorgidngern, deren «Sprachmusik» ihre Wurzeln
entweder in der Gregorianik oder dann zunehmend - so auch bei Johann Sebastian
Bach - in der Instrumentalmusik hatte.”42

Was dies fiir die Melodiebildung bei Hugo Distler bedeutet, legt am konzisesten
Winfried Liildemann dar: «Distlers vokale Deklamation, vor allem in den Motetten, zeichnet
sich durch ihre unmittelbare Nihe zum gesprochenen Wort und durch ihre starke Intensitit,
die auf diese Weise erreicht wird, aus. In melodischer Hinsicht beruht sie ganz allgemein auf
folgendem Prinzip: Der Text wird einer gewissen mittlere Tonhdhe zugewiesen. Diese bekommt
die Funktion einer Tonachse. Worter oder Silben, die stirker oder schwicher als der mittlere
Wert betont werden sollen, erklingen dann entsprechend iiber oder unter der Tonachse. Dieses
Verfahren erlaubt es dem Komponisten, die verschiedenen Silben des Textes hierarchisch ein-
zustufen und dadurch dem Text eine gewisse Interpretation aufzuprigen.»”+3

Auf der rhythmischen Ebene hat diese Art musikalischer Sprachbehandlung haufige
Taktwechsel oder Polymetrik zur Folge; Distlers Art musikalischer Sprachbehandlung
zeigt sich in letzter Konsequenz darin, dass die Rhythmik der Vokalmusik Distlers sich
héufig tiberhaupt nicht an die Vorgaben des Takts hilt, sondern sich ganz und gar -
mehr als etwa nur hemiolisch - dem Sprachfluss anschmiegt,’# und dass durch «Uber-
lagerung zweier Metren er auf subtilste Weise die Schwebigkeit» erreicht, «die seine Vokal-
musik so einzigartig macht.»”#> Mit anderen Worten: «[Distler] rhythmisiert immer sehr be-
wufSt, nutzt auch kleinste rhythmische Finessen aus, um die Sprache unter bestimmten Aspek-

ten einzufangen und den Gehalt einer inhaltlichen Aussage transparent werden zu las-
Se11.» 746,747

740 A.a.0., 122f.

741 Dies gilt in besonderer Weise fiir Musorgskijs musikdramatisches Schaffen. In seinen Liedern fiir
Singstimme und Klavier - aber auch in den Opern selbst - ist freilich auch eine Wechselwirkung zwi-
schen sprachgeneriertem Melos und Anlehnungen an russische Volksmusik auszumachen.

742 Womit sich im Spatbarock das Verhiltnis «Vokalmusik generiert Instrumentalmusik» umgekehrt
hatte.

743 LUDEMANN, Winfried: Vokale Gestaltungsprinzipien in Hugo Distlers Instrumentalstil, in: Musik und Kir-
che, 61 (1991), 1-15 / 137-149, 2. Vgl. «Es ist fast so, als wollten sie [=die Wechseltone] damit der Hie-
rarchie der Silben eines Prosatextes genauestens Rechnung tragen.» LUDEMANN, Eine musikalische Bio-
graphie, 351.

74 Vel. exemplarisch die Analyse von «Denk es, o Seele», Morike-Chorliederbuch op. 19,21, in: LEMMER-
MANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 34f.

745 A.a.0., 46.

746 A.a.0., 100. - Wahrend im Totentanz aber insgesamt ein mystisch-meditativer Duktus vorherrscht,
wirkt im Vergleich zu ihm das Morike-Chorliederbuch bewegter: «Die Wirkung von dauernder , rhyth-
mischer Raffung” und dauerndem Taktwechsel schligt sich in einer gewissen Nervositdt und Unruhe
des ganzen Satzes nieder. Distler 14f3t kaum einmal eine stereotype oder ostinate Motorik aufkommen.»
Ebd.

747 Auch ein Vergleich mit der Textbehandlung Richard Wagners, besonders in den spéten Opern (Ring-
trilogie und Pasifal) drangt sich auf: «<Das Verhiltnis von Wort und Ton aber ist ein ganzlich anderes.
Ohne ins Detail gehen zu wollen und die Entwicklungsschiibe in beiden (Euvres zu berticksichtigen,
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7.3.2 Die musikalische Exegese der Textkomposition

An dieser Stelle sei in Erinnerung gerufen, was oben gesagt wurde: Der Totentanz op.
12, 2 ist ein Werk aus 14 Spriichen, einem Vorspruch, 12 Dialogen und einem Epilog.
Die Musik prasentiert sich tonal, wenngleich die Partitur des Chorparts keine Vorzei-
chen trdgt - wie er auch statt Taktstrichen Mensurstriche enthélt: Der Erste Spruch
beginnt in e-Moll, der Vierzehnte Spruch schliefit in C-Dur; die Gesdnge weisen eine
Lange zwischen 9 und 33 Mensuren auf, die Rahmenspriiche und der Mittelspruch
ragen in ihrer Lange hervor, der Schlussspruch als summa zeichnet sich durch die
grofite Ausdehnung aus.”8

Wenn im folgenden die Einzelsdtze analysiert werden, so liegt der Fokus auf dem
Wort-Ton-Verhiltnis, dem eine knappe Analyse der Form, der Harmonik und der Me-
lodik jeweils - mal mehr mal weniger getrennt von der Wort-Ton-Analyse - voraus-
gehen.”* Dabei liegt es auf der Hand, dass die Beschreibung der ersten Sitze «dichter»
ausfallt als die der spéteren Sétze, bei denen bereits zuvor Besprochenes - entspre-
chend der musikalischen Entwicklung innerhalb der Sétze, in denen Neues sich fast
immer aus bereits Bekanntem entwickelt - in vielen Fillen vorausgesetzt werden
kann. Dabei geht es, wie gesagt, nicht darum, jedes einzelne Detail zu erkldren und zu
deuten, sondern in erster Linie darum, das Gesamtbild in den Blick zu bekommen und
anhand dessen den Sinn fiir Distlers Komponieren, fiir seine «musikalische Poetolo-
gie» zu schirfen. Im Sinne einer solchen «Organik» schien es weder ratsam, jede Ein-
zelbesprechung demselben Schema folgen zu lassen noch die einzelnen Paradigmata
hermetisch voneinander abzusondern.”>?

Nicht zuletzt verhilt es sich zweifellos so, dass auch der Autor dieser Arbeit selbst
seine eigene Hermeneutik, sein eigenes Erleben in die Deutung dieses Werkes ein-
bringt, und die Interpretation gar nicht neutral und abstrakt, sondern ausschlieslich
in Gestalt eines Oszillierens zwischen objektiver Beweisbarkeit und subjektiver Ima-
gination erfolgen kann. «Eine Erkenntnis kann nicht getrennt werden von der Existenz, in
der sie gewonnen wird.» (Dietrich Bonhoeffer)”>!

konnte man sagen: Boito und Verdi vertonen - Wagner verklanglicht.» THIELEMANN, Christian, Mein
Leben mit Wagner, Muinchen 2012, 52.

748 Vgl. Einleitung zur Textinterpretation.

749 Der Akzent liegt dabei auf Beobachtungen, die die Studienarbeiten, die im Kapitel tiber den For-
schungsstand restimiert werden, iibergehen, statt in deren Referieren.

750 In den Deutungen selbst handelt es sich evidentermafien um unbeweisbare Annahmen, angestrebt
wird lediglich die - aus Sicht des Autors - grofStmogliche Plausibilitit; um aber die Lesbarkeit nicht
bestdndig durch den Konjunktiv zu hemmen, wurde durchgehend der Indikativ verwendet.

751 Vgl. BONHOEFFER, Dietrich, Nachfolge, in: DBW 1V, 38.
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7.3.3 Die Einzelsitze

I. DER ERSTE SPRUCH

Erster Spruch:

Laf$ alles, was du hast, auf daf3 du alles nehmst!
Verschmih die Welt, daf8 du sie tausendfach bekommst!
Im Himmel ist der Tag, im Abgrund ist die Nacht.

Hier ist die Ddmmerung: Wohl dem, der’s recht betracht!

a) Form

Der Erste Spruch hat die Barform Stollen-Stollen’-Abgesang: A-B-A’-B’-C-D’. C und
D gehen motivisch aus A und B hervor.

Der Spruch hat die Satzstruktur einer «Motette mit Zwischenspielen» und besteht aus
25 Mensuren, eine Taktunterteilung, die nicht nur schon in ihrem duflerlichen Parti-
turbild den Eindruck des Historismus wach werden ldsst, sondern die auch ein fiir
Hugo Distler wesentliches Merkmal der Rhythmik seiner Musik bestimmt. «Seine Af-
finitat zur Musik der vorbachschen Zeit verdeutlicht Distler u.a. durch die Verwendung der
Mensuralnotation. ... Die metrisch-rhythmische Begrenzung des Taktstrichs wird ... bewufst
durchbrochen. Der Verzicht auf durchgehende Taktstriche bedeutet bei Distler, die iibliche Be-
tonung auf der ,1” als , schwerem Taktteil” zu verhindern und so den Ausfiihrenden schon
graphisch anzuzeigen, dafl die rhythmische Gestaltung auf Akzentvielfalt und schwebende
Leichtigkeit hin angelegt ist.»7>2

Der motettische Aufbau des ersten Satzes stellt sich mithin folgendermafien dar: Der
Dux erklingt im Sopran und wird im Alt in der Unterquinte real imitiert; Tenor und
Bass imitieren nur noch den Motivkopf, der Tenor augmentiert den Terzfall in der Ok-
tave als Quintfall, der Bass imitiert tonal im Abstand der Unterseptime.”>3

752 LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 90. - Ein wichtiges Zdsurmittel, dessen
Distler sich bedient, sind die Phrasierungszeichen, siehe: KRUSE, Probleme des Komponierens in der Zeit
von 1920-1945, 41.

753 Samitliche Partiturausschnitte sind mit freundlicher Erlaubnis des Barenreiter-Verlags, Kassel, der
Internetseite fiir gemeinfreie Noten entnommen: http:/ / petruccilibrary.ca. Siehe:

https:/ /imslp.org/wiki/Special:IMSLPImageHandler/534449%2Fpute (abgefragt am 22. August
2019).
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Der Aufbau von den hoheren zu den tieferen Registern ist Spiegel eines Phanomens,
das die Vokalmusik Distlers auch auf der «Mikroebene», also auf der Ebene der
Stimmfiithrung selbst préagt: «Die Bewegungsrichtung der Distlerschen Melodik ist iiberwie-

gend deszendierend. Selten beginnen Melodien in tiefer Lage und steigen dann zum Ende einer
Phrase auf.»754

Ebenso wie das Eingangssoggetto”>® wird sich die Satzstruktur”>¢ - die Imitationsfolge
der motettischen Einleitung von den hoheren zu den tieferen Stimmen - als fiir das
ganze Werk als modellhaft herausstellen. Es gibt daher in diesem Werk Sprtiche, die
choralartig-homophon beginnen, es gibt einen Spruch (12), in dem der Tenor in der
Art eines Vorsdngers”?” beginnt, aber es gibt im Totentanz op. 12, 2 keinen Spruch, in
dem etwa der Bass beginnt und der dann beispielsweise in der Form einer instrumen-
talen Choralbearbeitung fortgefiihrt wird.

b) Harmonik

Die harmonische Progression des Satzes besteht zunédchst im wesentlichen aus einem
e - C - e - Pendel, bildet grofiformal ein Subdominantpendel und ldsst A in Takt 5
tiber einem Orgelpunkt auf der Tonika mit Picardischer Terz schlieflen. Der Verzicht
auf harmonische Entwicklungen und «modulatorische Arbeit» - eine Charakteristik

754 LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 56.

755 Uns scheint hier die Terminologie der Musik des 15. - 17. Jahrhunderts in der Regel angebrachter als
die des 19. und 20. Jahrhunderts, in welcher die Rede von einem «Thema» immer auch dessen «Durch-
fiihrung» impliziert.

756 Die Nomina «Satz» und «Spruch» werden in diesem Text, ebenso wie die aus ihnen hervorgehenden
Komposita, synonym verwendet.

757 Wie hdufig auch im Morike-Chorliederbuch op. 19.
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Distlerscher Musik tiberhaupt”® - verleiht dem Satz einen ruhig-geschlossenen, gera-
dezu meditativ in sich gekehrten Charakter.

Es handelt sich also um eine tonale Anlage, die nicht auf einen tonikalen Rahmen ver-
zichtet,”>® sondern auf einen eigentlichen Gegernpol zur Tonika, der zu dieser in einer
konsequenten Dominantbeziehung’® stiinde. Die Konsequenz dieser Art von Tonali-
tidt ist im Tonsatz selbst - also auf der «Mikroebene» des Satzes -, dass im herkomm-
lichen Sinne dissonante Akkorde oder Quartkldnge ihre Dissonanzwirkung verlieren,
weil ihnen aufgrund der fehlenden tonalen Polaritédt keine Strebewirkung mehr eigen
ist.761

¢) Melodik

«Laf8 alles, was du hast, auf daf du alles nehmst.» = A. Der Kopf des Eingangssogget-
tos - das auf diese Weise als Eingangssoggetto zugleich des ganzen Werkes erklingt -
besteht aus einem Terzfall, der im Verlauf des gesamten Werkes - in Wiederholungen,
Transpositionen und Inversionen - eine entscheidende Rolle spielen wird,”®? einem

758 Dieses fiir die Musik Distlers charakteristische Phinomen beobachtet bereits Ruth Pirkel-Leuwer in
Bezug auf Vertonungen aus dem Morike-Chorliederbuch op. 19. Vgl. PIRKEL-LEUWER, Ruth, Morike-
Lyrik in ihren Vertonungen. Ein Beitrag zur Interpretation (Dissertation), Bonn 1953, 58.

759 Gegen: LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 81.

760 Die Stufenfolgen V - I oder VII - I mit Leitton im Dominantakkord zum Tonikagrundton.

761 Vgl. LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 81.
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anschliefSenden Halbtonschritt abwéarts und schliefSlich dem Pendel mit einer tieferen
Wechselnote. Der rhythmische Fluss beginnt mit zwei ruhigen Vierteln, erreicht seinen
Hohepunkt in einer Spannung erzeugenden synkopischen Halben, um dann in zwei
Achteln auszuschwingen.

d) Wort-Ton-Verhiltnis

«Laf3 alles.» Der lakonische Imperativ dieses Satzes wird in der melodischen Gestalt
des Terzfalls und der sich fortsetzenden stufenweisen Abwértsbewegung in eine mu-
sikalische Bewegung der Entspannung transformiert: «Laf$ alles.» Dies wird also
gleichsam nicht nur geboten, sondern vorgefiihrt und zur imitatio empfohlen. Dieser me-
lodischen Abwdartsbewegung entgegengesetzt ist im Sopran eine aufwartsfithrende
Sequenz derselben, die eine Spannung erzeugt gegeniiber der Abwirtsbewegung und
die - in Form der Figur der gradatio - sinnféllig macht, dass das Loslassen zugleich ein
«Uberwinden» (Siebter Spruch) ist.
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Der hauptmotivische Terzfall, der das Loslassen «anschaulich» macht, wird, wie an-

gedeutet, im ganzen weiteren Verlauf der Motette eine wesentliche Rolle in der Mo-
tivbildung spielen. Auf diese Weise ist dem Werk ein musikalisches Motto mit einem
engen Textbezug verliehen: Musikalisch «abgebildet» ist das Loslassen in seinen ver-
schiedensten Facetten, als Schwache und als Stérke, als Schmerz und als Erlosung.
Die zahlreichen eingesprungenen und frei einsetzenden Dissonanzen in den ersten
beiden Mensuren
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interpretieren dieses Loslassen als mit Beschwerlichkeit, ja mit Schmerzen verbunden
und verleihen ihm einen leidensbezogenen Charakter. Allerdings handelt es sich hier
sozusagen um einen weichen, fast bittersiifen Schmerz: Die Dissonanzen sind nie
scharf oder heftig, immer sind sie - ihres freien Eintretens zum Trotz - durch eine
organische Stimmfiihrung abgemildert und in der Harmonik aufgefangen. Die Disso-
nanzbehandlung zeigt sich nie formelhaft oder schematisch, sondern, mit Bezug auf
den Text ausgedriickt: Der abgebildete Schmerz ist stets nuanciert, individuell. Dies
ist tiberaus typisch fiir die Kompositionsweise Hugo Distler: «Die Behandlung von In-
tervallkonstellationen, wie sie im herkémmlichen Satz als Vorhaltsdissonanzen auftreten, ent-
spricht bei Distler weitgehend nicht der Norm. Nur in wenigen Fillen werden ... in einer Ka-
denz Sekundreibungen als Vorhalte aufgefaf$t und dementsprechend aufgeldst.»763

«Auf daf3 du alles nehmst.» = B. Bereits Mensur 3 fithrt zu einem klanglichen Kontrast
zur Introduktion; an dieser Stelle wird eine erste grofie klangliche Spreizung tiber dem
Tonikagegenklang erreicht, deren Spannung sich in einer Achtelfiguration, die die
Aussage «Alles» sinnfillig macht, entladdt.

Das Indefinitpronomen «alles» wird motivisch sinnféllig durch die Figur der circulatio,
die andeutet, dass «alles» wirklich alles umfasst, beschrieben. Der weitgehende Ver-
zicht auf Dissonanzen interpretiert dieses Indefinitpronomen, das im Hauptsatz nega-
tiv als das zu Lassende gedeutet wurde, im Finalsatz positiv als das zu Gewinnende.
Indem Hauptsatz und Nebensatz - «Hauptthema» und «Seitenthema» - aus

763 LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 131.
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demselben Kernmaterial gewonnen werden - der Terz -, verdichten sie den Kontrast
der complementa’®* zum Paradox: «Laf$ alles, was du hast, auf daf8 du alles nehnst.»

. Wgeitmaﬁ I Frei! 38gern

;¥ 1 N H 1 T

ie tau =

1

ﬁ»cr

= Ienb=f'ad) ]be =
i

L

ut 'Y
H
gl

B ist ein Zwischenspiel mit raschem harmonischen Wechsel in Vierteln und Achteln.
Die «Explosion» einer ruhigen Bewegung des Beginns eines Stiickes in eine raschere
Bewegung ist - so ungewohnlich sie fiir einen Vokalstil ist, der in seiner Melodiebil-
dung im wesentlichen der Melodiebildung der Musik des 16. Jahrhunderts folgt - bei
Distler stets besonders auffallig und sorgt in seiner Musik fiir scharfe Kontraste schon
in der ersten musikalischen Entwicklung. Wenn Lemmermann beobachtet, «... der
Rhythmus bei Distler erzeugt nach einem ruhigen Beginn durch die Verkiirzung sofort eine
gewisse Unruhe.», so tragt das adverbiale Adjektiv «sofort» die entscheidende Aus-
sage.”65

«Verschimih die Welt.» = A’ folgt dem Muster von A und transponiert es. Das dem
«Lassen» korrespondierende Verb «verschméahen» erhilt, in logischer Konsequenz,
dasselbe Motiv wie das Ausgangsverb «loslassen»: einen Terzfall. Die Imitation erfolgt
in einer A nicht identischen, aber dhnlichen Reihenfolge. Die Dissonanzbildung be-
ginnt hier bereits mit der ersten Imitation und fiihrt zu einer A gegeniiber erhthten
Spannung. Schliefdlich wird A” wird mithilfe der circulatio aus B in den Mittelstimmen
um zwei Mensuren verldngert. Diese Art «Binnen-Coda» durch Reprise auch des B-
Motivs verleiht dem Formteil eine besondere Dichte.

764 «Contraria sunt complementa». Nils Bohr (s.a.o.)
765 LEMMERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 35.
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Der dritte Formteil verleiht dem Satz nochmals einen deutlichen Spannungszuwachs.

Das Moment der «schmerzhaften ["Jberwindung», die dem Verb «verschmdhen» schon

in A entlockt worden war, wird entfaltet: Das «Lassen-Motiv» wird im Verlauf von A’

verlassen und an seine Stelle tritt in den Oberstimmen ein Seufzermotiv in exponierter

Lage. Auf diese Weise ist der psychologische Hintergrund des Verlassens horbar ge-

macht: Der Verzicht ist nur dann ein wirklicher Verzicht, wenn man eigentlich behalten

will.

Dem Duktus der Steigerung entsprechend, fallt auch die Harmonik in A’ dissonanter

aus als die in A. A” schliefst wie A - nach einer grofifformalen Andeutung einer ver-

minderten II. Stufe - tiber einem Orgelpunkt auf der Tonika.

«Daf du sie tausendfach bekommst.» = B’ ist ein verldngertes, aber nicht transponier-

tes B. Das Adjektiv «tausendfach» wird sinnfillig analog zu «alles» behandelt. Auch
B’ schliefst auf der Subdominante.
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«Im Himmel ist der Tag, im Abgrund ist die Nacht. / Hier ist die Ddmmerung: Wohl
dem, der’s recht betracht.» = C: Der Abgesang - der das Vierfache des Textes der je
vorausgegangenen Formteile zu bewéltigen hat”¢¢ — nimmt Motive des Stollens auf, so

766 In den meisten Sédtzen des Totentanzes op. 12, 2 - wie seiner Vokalmusik tiberhaupt - ldsst sich das
genaue Gegenteil beobachten: «Charakteristisch fiir die formale Gestaltung bei vielen Sétzen Distlers
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dass der Text eine paradoxe musikalische Wiirdigung erfahrt: Das Motiv des Himmels
wird nicht aufwaérts, sondern noch weiter abwirts gefiihrt, die Folge Sprung - Schritt
wird an dieser Stelle invertiert; das Motiv des Abgrunds fiihrt in einem Sextsprung
aufwirts; der Orgelpunkt wird vom Bass als Liegeton an die Mittelstimmen weiterge-
reicht und riickt vom Schluss - wie in A - an den Beginn des Formteils C. Harmonisch
tithrt dieser in das Feld von G-Dur.

P [y Pe=92

A
4

tommit! Im Him-mel i)‘t der

Dz
MR
LSt

NS

4:? e@ib
H QN
o
HE

M

I

«Hier ist die Ddmmerung». An dieser Stelle im Satz ist das tiefe Stimmenregister er-
reicht: Die Ungewissheit, das Zwielichtige, Januskopige, die der Text dieses
Schlussteils tiber die Welt aussagt - sie verkehrt an dieser Stelle das Offensichtliche der
«Licht»-Gewissheit ins Paradoxe der «Licht»-Unsichtbarkeit und 16st beides in der of-
fenen Nachdenklichkeit auf: «Wohl dem, der’s recht betracht.»
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«Wohl dem, der’s recht betracht.» Den Schlusstakten ist eine Reminiszenz an den An-
fang eingeschrieben: Der Terzfall wird - in seiner Augmentierung - in den Unterstim-
men wiederaufgenommen und fiihrt aus dem nur angeklungenen G-Dur in dessen
Subdominante, wendet damit die Haupttonart in eine neue Richtung und gibt dem
Text den Tonfall des Besonderen, Uberirdischen: « Wohl» - das ist paradox: Sofern es
sich noch «hier» befindet, gleicht es verschatteter Nachdenklichkeit - befindet es sich
aber «oben», ist es das klare, eindeutige «Wohl» des Ersten Psalms und der Seligprei-
sungen. Die Musik spiegelt kein Entweder-Oder, sondern ein Schon-und-noch-Nicht.

ist ... das Prinzip, am Anfang eines Stiickes moglichst rasch viel Text zu vertonen. Erst nachdem einige
Zeilen vertont sind, nimmt er sich oftmals erst die Zeit, einzelne Worter durch Melismen oder Textwie-
derholungen auszudeuten oder textliche Interpolationen einzuftigen.» A.a.O., 88.
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II. DER ZWEITE SPRUCH

Zweiter Spruch:

Mensch, die Figur der Welt vergehet mit der Zeit.
Was trotz’st du dann so viel auf ihre Herrlichkeit?

a) Form

«Mensch, die Figur der Welt vergehet mit der Zeit.» = A. Der Zweite Spruch beginnt
choraliter - «wie ein Kondukt»7¢7 -, besteht aus 18 Mensuren und hat die dreiteilige
Liedform A(ab)-B(cc’)-A’(ab’)-Coda(A”’).
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767 Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 5 cis-Moll, Erster Satz: Trauermarsch. In gemessenem Schritt. Streng.

Wie ein Kondukt.
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b) Harmonik

Der Spruch steht in d-Moll mit einer subdominantisch-g-Phrygischen Erweiterung in
den Mensuren 3 jeweils 13 bei «Zdgern».
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und einer Riickung in die «hochalterierte» Gegenklangsharmonik h-Moll im Zentrum
des Satzes in dem Formteil ¢”.
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¢) Melodik, Rhythmik und Wort-Ton-Verhiltnis

Der Satz beginnt in den tiefen Stimmen (ATB)7%® mit dem lakonischen Soggetto d d d
c ad e ain einer nach der «bedeutungsvollen»’¢® Anrede «Mensch» in einer in Halben
«schreitenden» syllabischen Viertelbewegung in d-Moll. Die wie im Ersten Spruch

768 Vgl. Johannes Brahms, Ein deutsches Requiem: Im 1. Satz der auflergewdchnlicher Beginn nur der
tiefen Streicher.

769 Zu einer dhnlichen Idee des langen Auftakts als , captatio benevolentiae” siehe: Lemmermann: LEM-
MERMANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 90. Dem im Morike-Chorliederbuch op. 19
relativ hdufigen «echten» langen Auftakt begegnen wir im Totentanz indes lediglich im Siebten Spruch.
Im Totentanz verzichtet Distler auf vom Sprachakzent unabhingige «rein musikalische Intention[en]».
A0, 92
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plotzliche Beschleunigung in melismatischen grofien und kleinen Triolen und Sech-
zehnteln macht das «Vergehen mit der Zeit» sinnféllig. Der A-Teil schliefit, wie es im
Ersten Spruch der Fall war, auf der Tonika.

Melodisch spielt wie im Ersten Spruch der Terzfall eine charakteristische Rolle,
dartiberhinaus der Quartsprung nach oben, den der Sopran im Ersten Spruch als
Schluss von A schon vorbereitet hatte.
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«Was trotz’st du dann so viel auf ihre Herrlichkeit?» = B. Der zweite Abschnitt beginnt
motettisch, wie der Erste Spruch in realer Sopran-Alt-Imitation, um hier in paradoxer
Weise eine Frage mit dem Rufmotiv einer aufsteigenden Quart abzubilden: «Was
trotz’st Du?». Dieses Quartmotiv wird in den Mannerstimmen unisono zum Intervall
einer kleinen None augmentiert, die das «Trotzen der individuellen Seele» in einen
grofieren theologischen Kontext stellt: Das «Trotzen der Feinde» ist zwar «einmdtitig»
(vgl. Ps 2,2) aber doch «hyperbolisch», d.h. in diesem Fall: vergeblich (vgl. Ps 2,1). Das
Unisono der Mannerstimmen fiithrt zu einem homophonen Schluss, wiederum auf der
Tonika mit Picardischer Terz.
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«Mensch, die Figur der Welt vergehet mit der Zeit.» = A’. Der Aussagesatz wird unter
Verwendung des Eingangsmotivs wiederholt, statt der raschen Beschleunigung des A-
Teils ist der A’-Teil nur allmdhlich beschleunigt - einem letzten, «vergeblichen», Auf-
baumen des «Trotzes» gleich, die alsbald zu einer Verlangsamung, einem morendo
tithrt, das den Satz tiber einem Orgelpunkt, diesmal aller drei Unterstimmen als klang-
licher Basis, tiber dem das Hauptmotiv erklingt, verklingen lasst:
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ITI. DER DRITTE SPRUCH

Dritter Spruch:

Wann du willst gradeswegs ins ew’ge Leben gehn,
so laf8 die Welt und dich zur linken Seite stehn!

a) Form, Melodik, Rhythmik und Wort-Ton-Verhiltnis

Der Dritte Spruch umfasst nur noch 12 Mensuren in der «kleinen» Reihenform a-b-c.
Es ist die Kiirze des Satzes selbst, die die Dringlichkeit der Textaussage eindringlich ab-
bildet und gleichsam ihre unverziigliche Umsetzung fordert. Alle Motive sind aus den
beiden ersten Spriichen abgeleitet, als wolle dieser Spruch eine Zusammenfassung -
eine confirmatio - des gerade Gesagten darstellen. Die einzelnen Teile kontrastieren
einander kaum und gehen zédsurlos ineinander {iber. Der Spruch beginnt in derselben
Tonart wie der Spruch zuvor, endet aber mit einem Halbschluss auf der Dominante.

«Wann du willst gradeswegs ins ew’ge Leben gehn.» = a. Das Hauptmotiv ist vom

Hauptmotiv des Zweiten Spruches abgeleitet; die hinzugeftigte Punktierung bildet
den Gedanken der Eile ab.

189



Fweiter Sprudy

Gomeffen [dyreitend Dritter Sprudy
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Der Beginn ist motettisch und présentiert eine dhnliche Imitationsfolge wie der Mittel-
teil des vorangegangenen Spruches: Dux = Sopran, Comes = Alt, gefolgt von Méanner-
stimmen in Bordunquinten. Der Zeilentibergang «Gehen - so laf8 die Welt» wird mit-
hilfe deutlicher Motivverwandtschaft dhnlich wie in der Lyrik ein Enjambement ver-
tont - ein «formverkomplizierendes» Verfahren, das wir im Fiinften Spruch erneut
erleben werden. b besteht aus einem dem Melismenmotiv des vorangegangenen Spru-
ches entlehnten Melismenmotiv, das hier zum Quartenmotiv kristallisiert, als mahne
es wiederum zur Eile. Es ist ein Motiv, das im Elften Spruch («Auf, auf») wiederaufge-

nommen werden wird.
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«Und dich zur linken Seite stehn.» = c. Teil ¢ besteht aus einem Motiv, das aus dem
Rhythmus des Kopfmotivs des a-Teils und - sinnféllig - aus dem «Vergehen»-Motiv
(Terzsprung + punktierter Terzfall) des Zweiten Spruchs gebildet ist. Der Orgelpunkt
der Schliisse in den tiefen Stimmen der vorangegangenen Sétze ist zum hohen Liege-
ton im Sopran geworden und indiziert auf diese Weise die Verkldarung des «Und-
Dich» als «Erftillung» dieses Spruchs.

190



dih. . ... L
——meno p |
7 2 T T T T
L —  —— C—— = S — 1
> v d |+ ¥ F b= =
, und didh jur | lin - = = fen & = te ftebn___!
“—=-meno p
: ‘J] I i A ]I' {. .Y { I‘\' .\ J] [A 1
. e e NI E—— iy L £ i Flr e
, und iy ur | lin - = = fen Gei - te tebn !
“—=—meno p
N 1 1 1
= ———= 3 pa—— <
, und dih gur lin = = = fen Gei-te Jtebn !
IV. DER VIERTE SPRUCH

Vierter Spruch:
O Siinder, wann du wohl bediichtst das kurze Nun,
und dann die Ewigkeit: Du wiirdst nichts Boses tun!

a) Form, Harmonik, Melodik und Wort-Ton-Verhiltnis

Der Vierte Spruch ist beinahe genauso kurz (13 Mensuren) wie der vorangegangene
(12 Mensuren) und ist auf diese Weise wie jener gedrangt genug, um «das kurze Nun»
vor «Augen» zu fithren.

Er hat - wie der Erste Spruch - die Barform - hier: A(ab)-A’(a"a’)-B - und beginnt mit
einem an den vorangegangenen Spruch mit seinem A-Dur-Schluss «angelehnten»
Quartenakkord, der in seiner Funktion einem Quartsextakkord in d-Moll entspricht,
welcher jedoch in einer Trugfortschreitung tiber einen Sekundakkord von h-Moll*6
fortfahrt.
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Alle Teile sind eng aufeinander bezogen.

«O Siinder, wann du wohl beddchtst das kurze Nun.» Die Teile A und A’ bestehen in
ihrem a bzw. a’-Teil aus Melodie und Begleitung, das in b in ein Bicinium in der Form
eines Kanons und in b” in ein kurzes «Altsolo» tibergeht: «Das kurze Nun.»
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«Und dann die Ewigkeit: Du wiirdst nichts Boses tun.» = B. Der Abgesang ist wie im
vorangegangenen Spruch ein Sopranliegeton, der «die Ewigkeit» klanglich «abbildet»,
tiber einer Klangbasis in den Unterstimmen, die das Terzmotiv des Hauptsoggettos,
das alle bisherigen Sdtze gepréagt hat und alle kommenden Sitze pragen wird, umkeh-
ren: «nichts Béses tun». Harmonisch bewegt sich der Satz vom anfanglichen h-Moll
zu dessen Dominante.

V. DER FUNFTE SPRUCH

Fiinfter Spruch:
Dein bester Freund, dein Leib, der ist dein drgster Feind,
er bind’t und hdlt dich auf: Dein bester Freund, so gut er’s immer meint!

a) Form, Harmonik, Melodik und Wort-Ton-Verhiltnis

Der Spruch hat die - komplexe - dreiteilige Form A(ab)-B(cdd’)-A, die zwar den Tex-
tinhalt - die Inklusion der «Warnung» durch den Begriff «Freund» - anschaulich wi-
dergibt, die jedoch der vierteiligen Textform widerspricht und deshalb der Komposi-
tion eine komplexe Binnenstruktur verleiht: «Der ist dein drgster Feind / er bind’t und
hdlt dich auf» wird - dhnlich der vergleichbaren Konstruktion durch enge Motivver-
wandtschaft im Dritten Spruch - wiederum einem Enjambement dhnlich - vertont.
Charakteristisch fiir die entsprechenden Motive ist der Halbtonschritt als obere Wech-
selnote, der einmal (c) als concitato und einmal (d) als sospiratio eingesetzt wird. Der
zweite Teil des zweiten Verses, «dein bester Freund, so gut er’s immer meint», ist, dem
Strophenbeginn entsprechend, als variierte Reprise vertont. Auf diese Weise greifen
Dreiteiligkeit und Vierteiligkeit ineinander. Der Satz beginnt wie der Erste Spruch in
e-Moll und schliefst nach diesmal 15 Mensuren auf der Tonika mit Picardischer Terz.
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«Dein bester Freund, dein Leib.» = A. Das Hauptmotiv ist die Terzmotivinversion. Die
Satzstruktur mit dem Beginn der drei Oberstimmen bietet eine «aufhellende» Antwort
auf den Zweiten Spruch, der «verdunkelnd» mit den drei Unterstimmen begonnen
hatte. Der Spruch beginnt als Aria, um sich dann aber in Melismen aufzuldsen, so, als
sei es der «Leib», der, zu Beginn noch freundlich besungen, im Prozess der Loslosung
von ihm - oder deutlicher noch: als Folge des Strebens im Prozess der Verwesung -
selbst auflose.
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«Der ist dein drgster Feind, er bind’t und hilt dich auf» = B. Die Antithese des Textes
gibt der antithetische Bau der Formteile wieder. Das anfangliche Arioso «Dein bester
Freund, dein Leib» wird kontrastiert durch den stile concitato des «Er-Bind’t» in Gestalt
aus dem Ersten Spruch abgeleiteter Seufzermotive («Verschmdih die Welt»). «Und hélt
dich auf» ist eine Repetition, die gerade «nicht enden will».
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«Dein bester Freund, so gut er’s immer meint.» = A’. Die textliche Wiederaufnahme
wird musikalisch als Reprise umgesetzt. Diesem Verfahren wird der Komponist im
weiteren Verlauf des Werkes treubleiben.

193



VI. DER SECHSTE SPRUCH

Sechster Spruch:
Der Reiche dieser Welt, was hat er fiir Gewinn,
daf3 er muf3 mit Verlust von seinem Reichtum ziehn?

a) Form, Harmonik, Melodik und Wort-Ton-Verhiltnis

Der Sechste Spruch behdlt die Tonart des vorangegangenen bei, gibt ihm aber eine
dorische, spéter eine phrygische Farbung. Die Hauptmotive sind wiederum aus Ter-
zen gebildet. Den Dreiertakt tiberwolbt eine komplizierte Hemiolik. Seine Form ist A-
B-A’-C.

«Der Reiche dieser Welt» = A ist ein aszendierendes Caccia-Motiv.

«Was hat er fiir Gewinn» = B ist aus dem aus dem aus dem Ersten Spruch bekannten
Lassen-Motiv abgeleitet.
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«Daf8 er muf$» ist aus dem ersten Motivkopf des Dritten Spruchs, «wann du willst»,
abgeleitet. «Mit Verlust von seinem Reichtum ziehn» ist sinnenfillig in Gestalt der ab-
steigenden Figur einer fuga vertont, so als ob nicht das Subjekt davonfloge’”?, sondern
im Tod des Menschen dessen Reichtum selbst von ihm fliehe.
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770 Vgl. Ps 90,10.
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VII. DER SIEBTE SPRUCH
Siebter Spruch:

Freund, streiten ist nicht g'nug, du muf$t auch iiberwinden,
wo du willst ew’ge Ruh und ew’gen Frieden finden!

a) Form und Harmonik

«Freund, streiten ist nicht g'nug» = A. Der Siebte Spruch kehrt zurtick zum absprin-
genden Terzmotiv, das hier in einem Concitato-Circulatio-Motiv - «Freund, Streiten
ist nicht g'nug» - melodisch wieder «eingefangen» wird (Abwaérts-Aufwairts-Alterna-
tion). Strukturell folgt der Teil dem Schema Sopran-Alt-Imitation plus Tenor-Bass-Pa-
rallelimitation. Der Satz steht in G-Dur mit mixolydischer Farbung und besteht aus

den Teilen A-B-C, die nunmehr 23 Mensuren umfassen.
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«Du muf$t auch.» = B. Den breitesten Raum nimmt der Mittelteil ein. Der Text wird
«ambivalent» interpretiert: Zuerst im Rufmotiv, dann im fallenden Sekund-Terz-Mo-
tiv, das dann im Sopran in eine Circulatio-Inversion - «iiberwinden» - auslauft.
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«Wo du willst ew’ge Ruh und ew’gen Frieden finden.» = C ist ein 7-taktiger Choral tiber
«ew’ge Ruh und ew’gen Frieden» in g-Moll. Dass es gerade diese Redewendung in ei-
nem Choralsatz wiedergegeben wird und dass dieser ausgerechnet 7 Takte umfasst,
mag ein «kompositorischer Zufall» sein, dem keine zahlensymbolische Kalkulation
zugrunde liegt; angesichts der im biographischen und im textanalytischen Teil heraus-
gearbeiteten Schliisselstellung des Ruhe-und-Frieden-Motivs fiir das Leben und Ster-
ben des Komponisten - die der mehrfach zitierte Kondolenzbrief Dietrich Bonhoeffers
explizit gemacht hatte - handelt es allerdings sich um eine geradezu atemberaubende
Koinzidenz.

Bemerkenswert ist die Wiederaufnahme des Sekund-Terz-Motivs aus B («du mufst
auch») in dem Text «<wo du willst», so als sei das Wollen identisch mit dem «Miissen»,
so als stimme sich der eigene Wille auf das Vorgegebene ein - sobald es eine «geistli-
che» Metamorphose durchlaufen habe.

- S

=4 =7 = e

T - < S A L m—
T L 1 I

du | muft aud, wo du__ willft

Rubig feierlidy. Gange p
©=69 3Bgern
] »n

" 6 ]
{GEE=— P —
O v T
wo du_mwilllt | ew'- go Rubund| ew'-gen §rie-den | fin = =’i
T T
1 1
T T

-
I 1 T 7
1 i 1 T
O+ O & hy O O g O g b T N —
= __ [ B  F g
=

wo__dumillft | ew'- ge Rub und| ew'= gen §rie = den
}
Il e
-~ )t [ & ]

oz r
(3 20 P P —
g}v =z oM 3 L O
1
T

JaB
\IE

QL

T
n
o
&
2

g

NP

vl

Q

O
ENFY

i s — ‘j}jk;;:;,
wo___ du willft : ew'’= ge Rubund| ew'- gen frie - den ﬁm\+—0—=—73}= b?n!

H KX 2
= — —
5
VA L T T 1

N
N

=
&
b

den fin

ENFS
g
W
™

t

n o

wo du_willft  ew'- ge Rub wnd ew's gen ériz



VIII. DER ACHTE SPRUCH

Achter Spruch:
Die Welt ist deine See, der Schiffinann Gottes Geist,
das Schiff dein Leib, die Seel ist’s, die nach Hause reist.

a) Form, Harmonik, Melodik und Wort-Ton-Verhiltnis

Der Achte Spruch invertiert das Terzmotiv - das nun also, entgegen seiner «eigentli-
chen» Abwirtsrichtung aufwartsgerichtet ist - wiederum in einem aufgelockerten
Cantionalsatz («Wie ein altes Volkslied», schreibt Distler als Ausfithrungsanweisung),
der zweiteilig ist und weniger als halb so lang ist wie der vorangegangene Satz, indem
er nur 11 Mensuren umfasst.
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«Die Welt ist deine See, der Schiffimann Gottes Geist.» = A. Der A-Teil fiithrt nach g-
Moll, der B-Teil schliefit mit einem phrygischen Halbschluss in G mit Picardischer

S

Terz.

«Die Welt ist deine See»: Diese See ist nicht aufgewdiihlt, sondern ruhig; sie fithrt «nach
Hause». An die Mdglichkeit der - geistlichen - Gefahr ist indessen auch hier erinnert
durch die Konfliktstimme des Alts.
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«Nach Hause reist» = B deutet Distler in einem historisierenden Schlussformeltopos,
der schon in der Musik des 17. Jahrhunderts den Charakter des stile antico besitzt’’
und der schon dort «mehr meint als er sagt», etwa in den Schlusstakten des Chorals
«Weg mit allen Schédtzen» aus der Motette «Jesu, meine Freude» BWV 227. Die «stile-
antico-Aussage», das, was mit dem historisierenden Riickgriff auf einen bereits jeweils
historischen Stil ausgesagt werden soll, scheint hier wie andernorts auf eine heilsge-
schichtliche, die Profangeschichte lenkende Geschichte zu verweisen und die an der
«Aufienseite» gemachte textlichen Aussage verheifsungstheologisch zu verbtirgen:
«Wovon Gott durch den Mund seiner heiligen Propheten von alters her geredet hat.» (Apg
3,21).

J.S. Bach, BWV 227, 7. Satz
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771 Vgl. dazu nochmals: «Die Behandlung von Intervallkonstellationen, wie sie im herkémmlichen Satz
als Vorhaltsdissonanzen auftreten, entspricht bei Distler weitgehend nicht der Norm. Nur in wenigen
Fillen werden ... in einer Kadenz Sekundreibungen als Vorhalte aufgefafit und dementsprechend auf-
gelost.» A.a.O., 131.
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IX. DER NEUNTE SPRUCH

Neunter Spruch:
Das iiberlichte Licht schaut man in diesem Leben
nicht anders, als wenn man schier ins Dunkle sich begeben.

a) Form und Harmonik

Der Neunte Spruch umfasst wieder 16 Mensuren und ist dreiteilig A-B-A’. Auffillig
ist die (im positiven Sinne) vergleichsweise kleinteilige motivische Ubersetzung der
Textabschnitte in Musik. Der Satz steht in a-Moll mit einem Ausweichen in die Sub-
dominante auf den Mittelteil hin. Es ist ein vierstimmig-homophoner Liedsatz, in dem
das Terzsprungmotiv zum Quintsprungmotiv augmentiert ist; der Mittelteil als Zwi-
schenspiel verwendet Material der Zwischenspielmusik des ersten Satzes («alles»).

b) Melodik und Wort-Ton-Verhiltnis

«Das iiberlichte Licht» = A fiihrt im Sopran sogleich ins hochste Register und erreicht
in Mensur 2 den Ton g/, der zum ersten Mal in diesem Werk derart exponiert erklingt.
Zuvor war er nur einige Male im Ersten Spruch zu horen gewesen, allerdings nur in
Werten bis zu einer Viertel, freilich auch dort in textgenerierten Situationen der grada-
tio oder des «himmlischen Tages».
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«Schaut man in diesem Leben.» Die insistierende Tonrepetition veranschaulicht «atem-
und sprachloses Erstaunen» angesichts des «iiberirdischen Lichts».
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«Nicht anders» verwendet das bekannte Melismenmaterial in einer Weise, die zu be-
tonen scheint, dass jeder Versuch, «das Licht anders zu schauen», zu «Unordnung»
und «Verwirrung» fiihrt.
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«Als wenn man schier ins Dunkle sich begeben» ist ein scheinbarer C-Teil, der sich im
Verlauf als Beruhigung des B-Teils und Uberleitung in die Reprise zeigt: Die zweite
Strophenhilfte wird allein von den in die Tiefe, «ins Dunkle sich begebenden» Un-
terstimmen vorgefiihrt, wahrend der Sopran erneut «das iiberlichte Licht» vertont
und die paradoxe Gleichzeitigkeit von «Licht» und «Dunkel» hérbar macht.
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X. DER ZEHNTE SPRUCH

Zehnter Spruch:
Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen,
den miissen z"vor allhier die Dornen g'nugsam stechen.

a) Form und Harmonik

Der Zehnte Spruch umfasst dann wieder 18 Mensuren, besteht aber lediglich aus den
Teilen A(ab)-A’(a’c). Der Satz steht in D-Dur mit einem Halbschluss auf der Domi-
nante in der Mitte, doch er lduft aus in einen phrygischen Schluss in e-Moll.

b) Satz und Melodik

«Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen.» = A. A ist ein dreistimmiger,
aufgelockert homophoner Choralsatz mit dem Tenor als Konfliktstimme, dessen Terz-
fallmelodie, «Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen», abgeleitet ist aus
der Terzfallmelodie des Zweiten Spruchs, der eine dhnliche Textstruktur aufweist.
«Freund, wer in jener Welt will lauter Rosen brechen, / den miissen z'vor allhier die
Dornen g'nugsam stechen» ist an dieser Stelle, ebenso wie im Zweiten Spruch
«Mensch, die Figur der Welt vergehet», Anrede und Aussage zugleich.
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¢) Wort-Ton-Verhiltnis

«Den miissen z’vor allhier die Dornen g'nugsam stechen.» = A”: Nicht zufillig wird der
A-Teil (variiert) wiederholt: «<Rosen» und «Dornen» gleichen sich in paradoxer Weise,
ebenso wie im Zehnten Spruch «Rosen brechen» und «Dornen stechen» einander ent-
sprechen und wie im Neunten Spruch die «Schau des iiberlichten Lichts» dem «Sich -
ins-Dunkel-Begeben». Charakteristischer Unterschied zwischen A und A’ ist der «wei-
che Terzfall» vom Spitzenton bei «Rosen» dort (Neunter Spruch, Mensur 3) und der
«harte Quartfall» bei «Dornen» (Neunter Spruch, Mensur 10) hier. «Stechen» ist ein
Seufzermotiv, das schon sowohl im «Loslassen» (Erster Spruch) als auch im «Binden»
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(Flinfter Spruch) zu horen war. Abgesehen von dem Sachverhalt, dass das Seufzermo-
tiv ein in der Musik fast allgegenwartiger Topos ist, kommt an dieser Stelle durch sein
Erklingen zum Ausdruck, dass die Gegensitze von «binden» und «lassen» der friihe-
ren Spriiche an dieser Stelle als geradezu Gottes geheimnisvoller Ordnung inhdrent
bezeichnet werden: Ist der Schmerz des «Dornen stechen» «Resultat» des Gegensatzes
von «Binden» und «Lassen», dann ist an dieser Stelle musikalisch ausgesagt, dass diese
Gegensditze coram Deo eine Einheit bilden.
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XI. DER ELFTE SPRUCH

Elfter Spruch:
Auf, auf, der Braut'gam kommt: Man geht nicht mit ihm ein,
wo man des Augenblicks nicht kann bereitet sein.

a) Form

Der Elfte Spruch umfasst 16 Takte, seine Form ist eine vierteilige Reihenform A-B-C-
D. Im Unterschied zu fast allen tibrigen Strophen weicht Distler in der musikalischen
Form von der des Strophenbaus ab.

b) Melodik, Harmonik und Wort-Ton-Verhiltnis

«Auf, auf, der Briaut’gam kommt.» = A. Die doppelte Interjektion «Auf, auf» lasst to-
pologisch einen Quartsprung erwarten, wie er etwa in einer vergleichbaren «Situation»
in Heinrich Schiitz” Historia der freuden- und gnadenreichen Geburt Gottes und Marien Soh-
nes Jesu Christi (SWV 435, Dresden 1660) in den Intermedia VII und VIII zu horen ist:772
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Wenn an dieser Stelle stattdessen ein Quintsprung erklingt, ist damit die Horerwar-
tung «tiberwiltigt»; der Quintsprung hat an dieser Stelle dem Quartsprung gegentiber
etwas «Hyperbolisches», er signalisiert eine alarmierende Ubertreibung,
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unter einem diesmal «zu frith» - also lange vor der Schlusssequenz - erklingenden
Liegeton im Sopran die Unterstimmen den Ausruf «Auf, auf» in Gestalt einer Grada-
tio-Sequenz zuende fiihren.
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772 Der Kontext ist die Flucht der Heiligen Familie nach Agypten, siehe: Mt 2,13.
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A hat den Charakter der Exaltiertheit: Was hier besungen wird, tibersteigt die All-
tagserfahrung; bei diesem «Brdutigam» kann es sich nicht nur um eine Person han-
deln, der das Leben eines individuellen Menschen veridndert, sondern es muss eine
Person sein, die die Menschheit als solche verwandelt.

Tonal fiihrt der Satz von d-Moll nach Fis-Dur (Variantengegenklang) - das man min-

destens zu horen vermeint, obwohl es nicht durch eine entsprechende grofde Terz be-
statigt wird.””3
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«Man geht nicht mit ihm ein.» = B. Sopran und Alt intonieren ein Motiv, in dem die
zuvor vorenthaltene Quarte eine besondere Rolle spielt, nicht nur linear - nach Quart-

fall doppelter Quartsprung - sondern auch in der Parallelfiithrung der beiden Ober-
stimmen auf der Redefigur des «Eingehens».”74
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Die Musik dieser Stelle beschreibt nicht den Aspekt des Einswerdens, den man auf
den ersten Blick mit dem Begriff des «Eingehens» verbindet, sondern die des volligen
«Entrticktwerden» aus dem curvatum in se. Der Abschnitt verbleibt in Fis-Dur.

773 Zu der Frage der hiufigen leeren Quinten in Distlers Vokalmusik: «Diese ,asketische” Satzweise
deutet darauf hin, daf8 die Entwicklung des Klanges, wie er sich in , voll“-klingenden Dur- oder Moll-
Schluflakkorden manifestiert, nicht das eigentliche Anliegen seiner Kompositionsweise ist.» LEMMER-
MANN, Studien zum weltlichen Vokalwerk Hugo Distlers, 133.

774 Ahnliche Stellen in Distlers Werk weisen darauf, dass man Distler, wie auch Lemmermann vermerkt,
missversteht, wenn man in Distlers «Quartenstil» eine stereotype Methode sehen will. «Aufierdem halt
sich noch immer das musikimmanente Vorurteil, Distlers Musik sei vor allem durch , Quarten- und
Quintenseligkeit” gepragt.» Lemmermann selbst sieht in der «Beherrschung gewisser Klangfelder
durch reine Quarten und Quinten» (A.a.O., 48) eine weitere Ursache der «Schwebigkeit» von Distlers
Musik. (Ebd.) - Vgl. aber ALLERTON, Leave All That You Have, That You May Take All, ab S. 136, die die
Wichtigkeit der Satztechnik der Quartal harmony zurecht hervorhebt.
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Wiéhrend der Tenor den A-Teil gewissermafien selbstindig weiterfiihrt, imitiert der
Bass das Soggetto des B-Teils.

«Wo man des Augenblicks.» = C. Der Abschnitt nimmt die alternierende Satzstruktur
von A wieder auf - die Vertonung des «Augenblicks» ist rhythmisch dem «Auf-Auf»
abgeleitet. Er fiihrt von fis-Moll nach G-Dur.
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«Nicht kann bereitet sein.» = D. Der Schlussteil ist ein Choral, der in ruhigen, langen
Notenwerten beginnt, im weiteren Verlauf das Melismenmotiv den ersten Satzes an-
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klingen ldsst und schliefilich ruhig in D-Dur ausklingt.
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An dieser Stelle komponiert Distler geradezu gegen den Text: Als ob der «Dichter»
noch ganz «unbereitet», der «Komponist» aber schon einen Schritt weiter sei: Der Text
ist noch ganz «aufgeregt» - nicht bereitet -, die Musik aber ganz ruhig und «parat» -
und doch ist kurz vor Schluss ein leichtes Zittern zu vernehmen, dessen Ursache un-
gewiss und ambivalent bleibt.

=
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XII. DER ZWOLFTE SPRUCH

Zwolfter Spruch:
Mensch, wenn dir auf der Welt zu lang wird Weil und Zeit,
so kehr dich nur zu Gott ins Nun der Ewigkeit.

a) Form

Der Zwolfte Spruch ist zusammen mit dem Dreizehnten Spruch mit nur 9 Mensuren
einer der drei kiirzesten des Werkes. Mit unglaublicher Geschicklichkeit fangt Distler
dabei gleichzeitig sowohl das «zu lang» als auch das «Nun der Ewigkeit» ein. Der
Spruch hat die Form A-A’.

b) Melodik, Wort-Ton-Verhiltnis

«Mensch, wenn dir auf der Welt zu lang wird Weil und Zeit.» = A wird von einem aus
dem Kopfmotiv des Zweiten und des Zehnten Spruches abgeleiteten Motiv - dem der
«bedeutungsvollen Anrede» («Mensch» (2), «Siinder» (5), «Freund» (7), «Freund» (10),
«Mensch» (12)) plus Terzfallmotiv - eingeleitet, das zunéchst der Tenor allein vortragt,
bevor die anderen Stimmen choralartig hinzutreten.

Menfd), wenn dir quf der |fWelt 3u

Im Sopran wird die Wendung «Weil und Zeit» zum Sprung der kleinen Septime (h’-
a’) augmentiert.

«So kehr dich nur zu Gott ins Nun der Ewigkeit.» = B ist motivisch und in der Satz-
struktur (Tenoreinleitung) eng mit A verwandt und schliefst auf dem Wort «Ewigkeit»
mit einem Synkopenmotiv, das den Begriff der Ewigkeit als «Inbegriff des Lebens»
charakterisiert. Bedeutet der Terz-Sekund-Terz-Sekund-Fall auf dem Wort «Ewig-
keit» ein «Niederknien» vor derselben? - Der Satz steht in D-Dur und schliefst auf des-
sen Dominante.
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XIII. DER DREIZEHNTE SPRUCH

Dreizehnter Spruch:
Die Seele, welche hier noch kleiner ist als klein,
wird in dem Himmelreich der schonste Engel sein.

a) Form

Auch dieser umfasst, wie gesagt, nur neun Mensuren und bildet damit gleichsam ei-
nen Auftakt zum dem ausfiihrlichen Schlussspruch. Es handelt sich um einen zweitei-
ligen dreistimmigen Choral - A-B - tiber einem Orgelpunkt zunéchst in F-Dur, dann
in D-Dur.

b) Wort-Ton-Verhiltnis

«Die Seele, welche hier noch kleiner ist als klein.» Das erste Motiv geht auf den Achten
Spruch zurtick; auch die inhaltliche wie klangliche Assonanz der Spriiche ist evident:
«Die Welt ist deine See», hatte es dort geheifSen; hier heifit es nun «die Seele, welche
hier noch kleiner ist als klein». Das fast einheitliche Motiv bringt zum Ausdruck, dass
«Seele» und «IWVelt» nicht als dualistische Gegensitze, sondern als in inniger Vereini-
gung betrachtet werden.

#256-58 ! Ty LA ~ /
5—
Die |elt ift odei-me____ l Gee, [.) Die ]éee = ig, wel = ('{)g Ii bier

a m X

«Noch kleiner ist als klein.» - «Wird in dem Himmelreich der schonste Engel sein.»
Das Uberraschende der Situation, «klein sein und im Himmel» wird dadurch unter-
strichen, dass beide Begriffe sich im Sopran, gleichzeitig tiber einem Orgelpunkt und
schliefSlich in demselben Register bewegen. «Der schonste Engel» erklingt musikalisch
im Register sowohl des «iiberlichten Lichts» (Neunter Spruch) als auch des «himmli-
schen Tags» (Erster Spruch). Das Engel-Synkopen-Motiv geht auf das Ewigkeits-
Synkopen-Motiv des vorangegangenen Satzes zurtick.
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XIV. DER VIERZEHNTE SPRUCH

Vierzehnter Spruch:
Die Seele, weil sie ist geborn zur Ewigkeit,
hat keine wahre Ruh in Dingen dieser Zeit.

Drum ist’s verwunderlich, daf8 du die Welt so liebst,
und aufs Vergingliche dich allzusehr begibst.

a) Form und Harmonik

Der letzte Spruch ist der ldingste und mit 38 Mensuren selbst noch umfangreicher als
der Eingangsspruch. Seine Teile sind A-B-A’-C-C".

«Die Seele, weil sie ist geborn zur Ewigkeit.» = A ist ein Choral tiber einer psalmodie-
renden Melodie, die eine Weiterfithrung der Hauptmotive des Dritten und Zehnten
Spruch ist. A beginnt und schliefst wie der A Teil im Ersten Spruch in e-Moll.

b) Wort-Ton-Verhiltnis

«Die Seele.» Der vorangegangene Spruch hatte mit denselben Worten begonnen: «Die
Seele, welche hier noch kleiner ist als klein.» Was dort beruhigt klang, ist nun in vélliger
Stille zur Ruhe gekommen: Die Melodie fliefst - auch wenn diese Attribution eine con-
tradictio in adiecto ist - vollkommen bewegungslos, «weil sie ist geborn zur Ewigkeit»,
eine Ewigkeit, der an dieser Stelle ein Bild des volligen Friedens und des innigsten
Lebens zugleich entspricht. Das Ewigkeit-Motiv selbst ist fast identisch mit dem Ewig-
keit-Motiv des Zwolften Spruchs, seine Intervallik aber diminuiert.

t v
e 4

r 7
der € - wig

| N

‘ l ! I} %
E ' g;’ %ﬂ L
der & = wig = feit! ¢ . wig-feit,

«Keine wahre Ruh». = B. Das Motiv - ein pentatonisches in sich Kreisen’”> (ein musi-

“ ’
feit!

w

kalisches «cor curvatum in se») - ist ein Abwartsschritt-Abwartsschritt-Terzfall-Motiv,
das in dieser Gestalt zwar neu ist, sich aber als eine - auch poetisch tiberaus sinnféllige
- Verschmelzung aus «alles» (Erster Spruch) und «der ist dein drgster Feind» (Flinfter
Spruch) erweist.

775 Zum Vergleich mit Distlers weltlicher Vokalmusik bemerkt Lemmermann: «Pentatonische Gebilde
treten im Modrike-Chorliederbuch weitaus seltener auf als in Distlers Kirchenmusik ... Trotzdem sind sie
fiir seinen Kompositionsstil priagend, da ihre kleine Terz, wie schon angedeutet, wenig oder nichts ge-
mein hat mit der Terz in Dur- oder Molldreikldngen. Pentatonik tragt u.a. auch zu dem typischen Schwe-
ben des Distlerschen Chorstils bei.» A.a.O., 115.

208



e o8 A
—Z N K Pl

| 4 | 4 ;\/

fei = ne mwab-re 'Ruf)

Die Imitationsfolge ist wiederum Sopran, Alt, Tenor, Bass. Die Tonart bleibt e-Moll.
Der motettisch beginnende Teil wird nach und nach homophon und sequenzartig zur
Figur einer gradatio aufwartsgefiihrt, ohne jedoch den Spitzenton g” zu erreichen, der
dem «Tag» (Erster Spruch), dem «iiberlichten Licht» (Neunter Spruch) und dem «En-
gel» (Dreizehnter Spruch) vorbehalten war.”76

«Die Seele, weil sie ist geborn zur Ewigkeit.» (Wdh.) = A’ ist - unter geringfiigiger
Kiirzung - eine fast wortliche Wiederholung des ersten Teils von A; wie die Ewigkeit
selbst, so hat auch die Wiederholung dieses Satzes kein Ende und erklingt ohne die
semantische und syntaktische Vervollstindigung des Nebensatzes.

«Drum ist’s verwunderlich, daf$ du die Welt so liebst.» = C ist wiederum ein Choral
tiber einer psalmodierenden Melodie, von A abgeleitet, melodisch weiterentwickelt
und mithilfe einer Terz-Quart-Melodik allméhlich ein hoheres Register erschlieflend.

«Und aufs Vergingliche dich allzusehr begibst.» = C’ ist eine variierte Wiederholung
von C und in seinem engen Ambitus zunédchst weder abwérts- noch aufwartstgerich-
tet, sondern richtungslos schwebend - «im Fragen» - verharrend. Der Teil schliefit in
den fir dieses Werk typischen Achtelzwischenspiele ausklingend und die «Welt»3!

mit dem sich auf ihre Verganglichkeit «Begeben» motivisch verbindend in a-melo-
disch-Moll.

776 Mit der einen Ausnahme des «Alles» im Ersten Spruch, Mensur 3.
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Die Formteile dieses Schlusssatzes sind thematisch eng verwandt; auf hochst raffi-
nierte Weise ist damit ausgesprochen, dass das «Warum» («... ist’s so verwunderlich»)
der Aussage im ausgesagten Prinzip selbst («ist geborn zur Ewigkeit») verborgen liegt:
«Die Seele ist geborn zur Ewigkeit» - «drum ist’s verwunderlich!»
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8. WIE DIE FADEN ZUSAMMENLAUFEN

Welche Eindriicke ergeben sich nun aus den umfangreichen Analysen der Einzelas-
pekte des Werkes Totentanz op. 12, 2 und der Biographie seines Komponisten? Welche
Eindriicke ergeben sich umso mehr angesichts der peripheren Aspekte, die verschie-
dene historische, kunstgeschichtliche und diagnostische Lichter auf die Ausgangs-
frage des Leidens im liturgischen Geschehen werfen? Wie also laufen die Faden unse-
rer Untersuchung zusammen; wo gibt es Schnittpunkte zwischen diesem individuel-
len Leben und diesem singulédren IWerk, wo verdichten sich im Werk oder im Leben Mo-
tive zu Einzelaussagen, die das jeweilige Pendant in ein bestimmtes Licht tauchen?

Wenn Hugo Distler, wie wir dargelegt zu haben glauben, ein Werk liturgischer Musik
komponiert, so muss neben den subjektiven Aussagen, die das proprium dieser be-
stimmten Musik bilden, ein Gegengewicht in Gestalt einer objektiven Ebene auszu-
machen sein. Wenn das Leiden als liturgische Aussage herausgestellt wird - wie ge-
schieht dies, anhand welcher Form des Leidens? Geschieht es so, dass Leiden als Rand-
erscheinung innerhalb der Liturgie eher zugelassen wird, oder erweist es sich als Spezi-
fikum der Liturgie schlechthin?

Welche Motive verbinden Leben und Werk in besonders eindrucksvoller und nur in
dieser spezifischen Konstellation auftauchender Weise? Welche hermeneutische Rolle
spielt in dieser Deutung der Kondolenzbrief Dietrich Bonhoeffers an die Witwe Hugo
Distlers, Waltraut Distler? Welche Rolle spielt, nicht zuletzt, das Paradoxon als herme-
neutischer Schliissel””7?

Mit der Anndherung an diese Fragen soll unsere Untersuchung tiber den Totentanz op.
12, 2 von Hugo Distler zum Abschluss kommen. Das Anliegen dieser Untersuchung
ist dabei nicht so sehr, Fragen endgiiltig zu entscheiden, sondern vielmehr, Zusam-
menhédnge aufzuzeigen und einen Diskussionsraum zu 6ffnen, der neue Fragen auf-
wirft.”78 Das Geistliche Werk oder spezifische Werke Hugo Distlers sind, wie wir ge-
sehen haben, unter einem solchen, d.h. textlich-theologisch-hermeneutischen Blick-
winkel noch nicht erfasst worden. Wenn die Arbeit zu weiterem Nachfragen an Leben
und Werk Hugo Distlers anregen sollte, hat sie unseres Erachtens einen wichtigen
Zweck erfiillt.

777 Wir werden weiter unten den dem englischen Begriff hermeneutical lense entlehnten Begriff «herme-
neutische Linse» verwenden, eine Metapher, die hier der des Schliissels vorzuziehen ist, da sie weniger
ein volliges Erschlieffen und Inbesitznehmen als ein vorsichtiges Auf-etwas-Blicken evoziert.

778 «Die Antworten der Theologie im strengen Sinne haben nicht eigentlich Problemldsungscharakter
(so wie eben Gott nicht einfach als Antwort auf unsere Fragen bestimmt werden kann). Die Antworten,
die die Theologie gibt, bringen die Fragen, auf die sie antworten, nicht einfach zum Verstummen oder
zum Verschwinden.» METZ, Memoria passionis, 7 (s.a.u.)
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8.1 Liturgie
8.1.1 Objektivitait

Zuerst scheint es wichtig, sich noch einmal zusammenfassend dartiiber zu verstandi-
gen, ob in dem Totentanz op. 12, 2 ein liturgisches Werk vorliegt oder ein «absolutes»
Kunstwerk. Dass ersteres der Fall ist, scheint im Zuge der Zusammenfassung der Re-
sultate der Untersuchung zu bejahen zu sein. Die subjektive Dimension - «Zeugnis
der Befindlichkeit Hugo Distlers» - zieht sich, wie wir gesehen haben, durch das ge-
samte Werk; sie wird aber hinreichend aufgewogen durch eine objektive Dimension,
die das Werk aus der Sphére der Subjektivitdt emporhebt in die der Objektivitdt, durch
die dem Werk, wie wir gesagt haben, nicht ein unpersonlicher, sondern ein «tiberper-
sonlicher»””? Charakter verliehen wird. Das Werk ist verstehbar und interpretierbar
und es ldsst sogar ein ganzes Panorama an Interpretationen und Verstandnisweisen
zu, die je nach hermeneutischer Pragung des Rezipienten unterschiedlich ausfallen
konnen, was unseres Erachtens ein wesentliches Charakteristikum nicht nur eines
Kunstwerks von tiberzeitlicher Bedeutung, sondern auch der Liturgie selbst ausmacht.

Die Analyse der Texte und der Musik ldsst zentrale Aspekte der Objektivitdt hervor-
treten.

Auf der Ebene der Texte handelt es sich um zwei Aspekte denkbar hochster Objekti-
vitat, die das Werk - unter anderen Aspekten - wesentlich pragen, eines davon er-
scheint grundsétzlich philosophisch, das andere - hierzu in einer gewissen Spannung
stehend - genuin christlich.

Dies ist zum einen der Tun-Ergehen-Zusammenhang, der sich in den Dialogen zwi-
schen den Tanzenden und dem Tod immer wieder Geltung verschafft; dies ist zum
anderen die nach und nach - kulminierend im Zehnten Spruch - durchscheinende
Moglichkeit, dass dieser Tun-Ergehen-Zusammenhang durchbrochen werden kann
im Akt der Vergebung.

Indem diese Spannung innerhalb des Werkes durchgéngig aufrechterhalten wird,
lasst sich die Auffassung vertreten, das Werk selbst etabliere das Simul-iustus-et-pecca-
tor-Prinzip, das ein wesentliches Moment reformatorischer Theologie bildet.

Auf diese Weise ist der Subjektivitat des Komponisten keinerlei Abbruch getan; son-
dern die Subjektivitat wird durch das Ausbalancieren durch einen objektiven und sehr
spezifischen Rahmen aufgefangen und geradezu erst zur Geltung gebracht.”8?

779 SCHWEIZER, Albert, Johann Sebastian Bach, Leipzig 1°1979, 1 (s.0.)
780 Nach Johann Baptist Metz ist es sogar gerade die subjektive Erfahrung, die die Objektivitit garantiert.
Vgl. METZ, Memoria passionis, 93.
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Als objektivierende Momente auf der kompositorischen Ebene sind vor allem die Mo-
tivbildungen, die Durchfiihrung und die Schlussbildungen anzusehen, die den Toten-
tanz op. 12, 2 pragen.

Beinahe allen Soggetti ist ihre Abhdngigkeit vom Motivkopf des Ersten Spruchs anzu-
sehen, ihr Durchfiihrungsprinzip ist das der Imitation, und die Schlussbildungen fol-
gen im wesentlichen - im Achten Spruch, wie gesehen, sogar in hervorgehobener
Weise - dem stile antico. Auf diese Weise - in der Phase also sowohl des Offnens und
der Stabilisierung als auch in der Phase des SchliefSens - sind die subjektiven Aussagen
wiederum in einen objektiven Rahmen eingefasst.”8!

8.1.2 Leiden als ein Element der Liturgie -
oder Leiden als ein wesentliches Element der Liturgie?

Die Antwort auf diese Frage ist die zentrale Schlussfolgerung der gesamten Untersu-
chung in ihrer zentralen Fragestellung, bevor in den folgenden Teilkapiteln wie in ei-
nem Nachklang zusammenfassend zu zeigen sein wird, welche Aussagen diese Ant-
wort mittragen.

Der Totentanz op. 12, 2 zeichnet sich, so glauben wir, gezeigt zu haben, nicht nur in
seiner prototypischen kiinstlerischen Gestalt durch ein bisher beinahe einmaliges
Equilibrium objektiver und subjektiver Dimensionen aus. Die Komposition erweist
sich - gerade als liturgische Komposition - als im strikten Sinne mehrdimensional und
nicht nur im musikalischen, sondern auch im metaphorischen Sinne, polyphon.

Diese Polyphonie aber wird getragen durch einen cantus firmus, der in gleicher Weise
objektiv und subjektiv ist, was besagt, dass ohne einen betrédchtlichen Anteil an Sub-
jektivitat liturgische Formen ein Defizit aufweisen und den Menschen in seiner Lei-
denserfahrung nicht hinreichend in Verbindung mit Gott zu bringen vermégen.

Es ist also in Kontrast zum vorangegangenen Unterkapitel, das die Objektivitit zum
Mafistab liturgischer Giiltigkeit erhoben hat, gerade umgekehrt hervorzuheben, dass
es gerade die Subjektivitat - als Gegengewicht zur Objektivitat - ist, die die «Giiltigkeit»
einer Liturgie, in der «der gekreuzigte Gott»”8? «dem leidenden Menschen»”8* begeg-
net, erweist. Leiden ist, so gesehen, nicht ein Element der Liturgie, sondern ein wesert-
liches Element der Liturgie.”8*

781 Als mogliche Gefahrenquelle eines Umschlags in ein Ubergewicht an Subjektivitdt wire beispiels-
weise eine redundande Verwendung von Chromatik (wie sie z.B. - auch in den geistlichen Werken -
Carlo Gesualdos zu finden ist) denkbar gewesen; die Bezeichnung passus duriusculus fiir eine bestimmte
Form der Chromatik ist bereits sprechend!

782 Vgl. MOLTMANN, Jiirgen Der gekreuzigte Gott. Das Kreuz Christi als Grund und Kritik christlicher Theolo-
gie, Miinchen 11972.

783 Vgl. FRANKL, Viktor E., Der leidende Mensch. Anthropologische Grundlagen der Psychotherapie, Bern 11975.
784 Es wire reizvoll, von hier aus in zwei gleichsam entgegengesetzte Richtungen weiter vorzudringen:
a) In die Spezifika der Liturgie hinein mit der Frage, was unsere Erkenntnis fiir die Homiletik, b) tiber
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8.1.3 Durchfiihrung der Leidensthematik:
Der Tod als «Blickfang» allen Leidens

8.1.3.1 Text

Die Mehrzahl des Personals, denen sich der Tod mit dem «Befehl zum Tanz»"% pra-
sentiert, reagiert mit dem einen oder anderen Ausdruck einer Leidensempfindung,
etwa dem der Ohnmacht, der Ratlosigkeit oder der Reue.

In den vorliegenden Texten fehlt indes jeder Ausdruck physischen Schmerzes oder
Kampfes, etwa des sprichwortlichen Todeskampfes, der ja seinem Wortsinne nach be-
sagt, dass der Sterbende noch nicht bereit ist, aus dem Leben zu scheiden.

Der Totentanz verzeichnet aber auch Félle, in denen der Befehl des Todes als Einladung
erlebt wird, die die Eingeladenen als Trost empfinden, der sie mit Hoffnung begegnen.
Dieses antithetische Phanomen deutet unserer Meinung nach einerseits auf ein we-
sentliches Charakteristikum des Leidens, das freilich der unmittelbaren Erfahrung von
Leid verborgenen bleibt: Der Mensch ist ihm ausgesetzt, er kann sich - auch im Kampf
gegen ihn und diesem Kampf zum Trotz - dem Leiden gegeniiber im wesentlichen
nur passiv - eben: leidend - verhalten, d.h. er verhilt sich eigentlich nicht, sondern
erleidet es schlechterdings.

Damit ist der Tod - zunéchst - als der Extrempunkt des Leidens qualifiziert: Als Er-
fahrung, der gegeniiber keine Gegenwehr mit realistisch alternativem Ausgang mehr
moglich ist. Der Tod erweist sich als «Blickfang» allen Leidens. Alles Leiden ist «Pro-
lepsis» des Todes.”8

Schliefilich ist der Charakterisierung als climax auch inhédrent, dass mit dem Zenit des
Leidens seine Uberwindung - noch einmal: freilich der unmittelbaren Erfahrung von
Leid verborgen - schon angebrochen ist.

Indem wir hier von Leiden sprechen, ist, wie gesagt, auffallend, dass dezidiert physi-
sches Leiden in den Texten des Totentanzes nicht explizit formuliert wird. Dies mag
freilich nicht nur dem Umstand geschuldet sein, dass der Komponist vor dem Hinter-
grund seiner Biographie und der Zeitgeschichte wesentlich (noch) nicht physischem,
sondern in erster Linie psychischem Leiden ausgesetzt war, sondern mehr noch dem
- im Grunde banalen - Tatbestand, dass in Werken der (h6heren) Kunst - vor allem
der Dichtung, der Musik wie der Plastik (die Malerei bildet eine Ausnahme) - nur in
verschwindend geringem Mafse von korperlichem Leiden die Rede ist, dass nicht in
irgendeiner Form in dem Leiden der Seele aufgeht.

die Liturgie hinaus «rtickwarts» entlang des Axioms legem credendi lex statuat supplicandi (Prosper Tiro
von Aquitanien) mit der Frage, was sie fiir die Dogmatik bedeute.

785 Eine blofie «Aufforderung zum Tanz» (wie der Titel eines 1819 komponierten Rondos fiir Pianoforte
solo von Carl Maria von Weber lautet) erleben wir hier ja mitnichten.

786 Fiir Paul Tillich etwa ist umgekehrt der Tod die Ursache aller Angst! TILLICH, Paul, The Courage to Be,
New Haven 1952, 35.
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Indem Hugo Distler in seinem Werk eine Form des Leidens «bespricht», das alle Men-
schen in gleicher Weise betrifft, verhiillt er zugleich sein eigenes Leiden in seiner indi-
viduellen Auspragung. Auf diese Weise «zeigt» er sich gleichsam «hinter einer
Maske» - eine «Methode», die in markanter Weise lutherischer Hermeneutik folgt, die
in ihrer Pragung der theologia crucis betont, Gott offenbare sich in der Gestalt der Ver-
hiillung.

Schliefilich ist Distlers Werk Riickblick und Ausblick in einem. Indem Distler ein Werk
tiber den Tod schreibt, blickt er - zunédchst - zurtick auf seine eigene Biographie, in der
eine Reihe («unnattiirlicher») Todesfille fiir seine Familien- und Lebensgeschichte pra-
gend zu sein scheint, nimmt aber zugleich, freilich ohne es zu wissen, voraus, wie er,
paradox ausgedriickt, «<im Leiden dem Leiden» sich entwindet. Mit anderen Worten:
Durch seinen «Freitod» entzieht er sich der sprichwortlichen Passivitdt des Leidens,
indem er sich selbst zum Handelnden macht.

8.1.3.2 Musik

Die Musik des Totentanzes op. 12, 2 verzichtet weithin auf jede «Sicherheit», auf die
Etablierung einer durchgehenden Tonalitdt, auf Stabilisierung gewdhrende Domi-
nantbeziehungen. Dennoch ist es bemerkenswerterweise sie, die Musik, die den sub-
jektiven Aspekt des Leidens eher andeutet als «ausmalt». Das Motiv, dass allen Sprii-
chen zugrundeliegt - und von uns in der Analyse als das Motiv des Loslassens be-
schrieben wurde -, sowie die - Distler in der Mehrzahl seiner Werke eigene - abwarts-
gerichtete Bewegung seiner Melodiebildung kennzeichnen eine gleichsam eher das
Leiden beschreibende als es nachempfindende Charakteristik.

Indem die Musik die «passive Aktion» des Loslassens gegentiber jeder Form des
Kampfes hervorhebt, begibt sie sich nicht nur auf die bereits symbolische - also den
Text mehr symbolisierende als abbildende - Ebene, sondern hebt auch die - im Wort-
sinne - kritische Seite des Leidens, seine unmittelbar bevorstehende Uberwindung, her-
vor.
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8.2 Ein Brief Dietrich Bonhoeffers als hermeneutische Linse

8.2.1 Ruhe und Frieden - und Licht

Eines der am innigsten betonten Motive ist das Motiv der Sehnsucht nach Ruhe, das
in der Redefigur des Hendiadyoin als «Ruhe und Frieden» als Gegenpol der Unruhe
- die ihrerseits verwandt ist mit der Empfindung der Angst - sich sowohl durch die
Biographie Hugo Distlers als auch durch den Totentanz op. 12, 2 wie ein roter Faden
zieht und dieses Werk gleichsam als Spiegel seines Lebens erscheinen lésst.

Einen geheimnisvollen Bezugspunkt zwischen Leben und Werk stellt der Kondolenz-
brief Dietrich Bonhoeffers an Hugo Distlers Witwe, Waltraut Distler, dar, der - ohne
dass sein Autor es «wissen» kann, dass sowohl Distlers Biographie als auch der Toten-
tanz op. 12, 2 dieses Motiv «explizieren» - das Leben und Sterben Hugo Distlers in
seiner Schlusspassage in der Aussage biindelt, Hugo Distler habe sich die ersehnte
Ruhe und den ersehnten Frieden nur so - durch seinen Freitod -78” erringen”8 konnen.

Zugleich tiberhoht Dietrich Bonhoeffer in seiner Formulierung das «Ruhe-und-Frie-
den-Motiv» durch die Vorstellung des Lichts, und zwar nicht, indem bei ihm der Be-
griff des Lichts selbst féllt, sondern indem er das «Ruhe-und-Frieden-Motiv» in Anti-
these setzt zum Leben Distlers, das, in den Worten Bonhoeffers, wesentlich von «Dun-
kelheit» gepragt war, mit anderen Worten, dessen Lebensgliick permanent durch die
Erfahrung innerer und duflerer existentieller Bedrangnis unterminiert wurde.

Die Metapher vom Licht spielt im Rahmen der Biographik Hugo Distlers keine explizite
Rolle; wahrend sich in der Analyse seiner «Rahmenbiographien» zwar gelegentlich
der Eindruck von «Lichtblicken» aufdriangt, verwenden die beiden Biographinnen
selbst diesen Begriff an keiner Stelle.

Umso mehr streicht der Text des Totentanz’ op. 12, 2 die Begrifflichkeit des Lichts, sogar
in der Hyperbel des «iiberlichten Lichts» (Neunter Spruch), heraus, indem er die Me-
tapher, die der Bonhoefferbrief andeutet, zurtickfiihrt auf seine Realitdt.”8® Im Werk
selbst gelangt Distler - sozusagen - zum wirklichen Licht, das alle metaphorische Rede
hinter sich ldsst und sich als gliickseligmachende Wirklichkeit erweist.

Der Brief Dietrich Bonhoeffers ist also, gegentiber Leben und Werk Hugo Distlers, ein
tertium comparationis, das - und dies ist bemerkenswert und epistemologisch tiberaus

787 Die psychologische oder anthropologische Diskussion dartiber, wie «frei» ein Freitod «wirklich» sei,
kann an dieser Stelle freilich nicht gefiihrt werden.

788 Dieses Verb bedeutet gleichsam einen umgekehrten Todeskampf: nicht gegen, sondern um das eigene
Sterben!

789 ” According to distinguished linguists Lakoff and Johnson, metaphors, rather than merely being linguistic cre-
ations, are representations of the inner workings of the human person.” FLANAGAN, Bernadette, Embracing
Solitude. Women and New Monasticism, Eugene, OR, 2014, 80. - Dieses Zitat fasst eindrucksvoll zusam-
men, was niher entfaltet wird in: JOHNSON, Mark; LAKOFF, Metaphors We Live By, Chicago 1980.
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aufschlussreich - nicht auf dem Wege syllogistischer Konklusion, sondern - Bonhoef-
fers Brief selbst beginnt mit dem Blick auf bestimmte Kunstwerke - auf dem Wege der
Imagination gefunden wird.

Wir haben es also mit zwei Formen, tiber Leiden zu sprechen, zu tun.

Mit einer, die das Leiden gleichzeitig offenbart und verbirgt, indem sie alles Leiden in
der Rede vom Tod verhiillt: Als ultimativer Form des Leidens und als extremster Form
der Verletzlichkeit.

Und mit einer anderen Form, die vom Gegenteil des Leidens spricht: Von der Sehn-
sucht nach «Ruhe und Frieden und Licht»; denn diese Sehnsucht wirft zugleich ein
Licht auf die Sphére, der man zu entweichen sich sehnt.

In dem Bedeutungsfeld von «Ruhe und Frieden - und Licht» kommt es in Distlers
Biographie - und dann eben auch im Totentanz op.12, 2 - zu einer Reihe von Biinde-
lungen.

An einem Punkt seines Lebens sehnt Hugo Distler sich nach einem «stillen Organis-
tenamt».”? Dies steht, wie wir gesehen haben, im Gegensatz zu seiner sonst zu be-
obachtenden Neigung, in seinem privaten Leben der Einsamkeit zu entfliehen und in
seinem beruflichen Leben die «lebhafte Aktion» zu suchen.

In mehreren Fillen ldsst Distler Andeutungen - mal mehr, mal weniger glaubwiirdig
- iiber einen selbst zu wihlenden Tod fallen.

Beide Beobachtungen legen den Schluss nahe, dass in Hugo Distler eine Sehnsucht
wichst - wiederum paradox ausgedriickt -, der Einsamkeit durch Einsamkeit zu ent-
fliehen, sich dem Leben, das ihm zunehmend unertraglich erscheint, endgtiltig zu ent-
ziehen.

Diesem Leben, das nicht mehr zu ertragen zu sein scheint, steht gegentiber die - von
genau dieser Komposition noch und noch betonte - Aussicht auf ein «iiberlichtes
Licht» und auf eine Ruhe, die - ausgerechnet im Siebten Spruch (mithin nicht an nur
zahlensymbolisch sondern auch werkarchitektonisch bedeutsamer Position) - durch
einen 7-taktigen «Choral» besungen und auf diese Weise vom Komponisten sich
gleichsam zueigen gemacht wird.”!

790 An Pastor Kiihl, 5. 1. 42, HERRMANN, Rufer und Mahner, 155.

791 Vgl. auch die topologische Formulierung in der literaturgeschichtlichen Abhandlung bei bei Haas:
«Dem Entschlafenen ist das himmlische Jerusalem, die Stadt Gottes, der Himmel, bereitet, darin er Ruhe
und Frieden findet.» HAAS, Alois M., Die Auffassung des Todes in der deutschen Literatur des Mittelalters, in:
JANSEN, Hans Helmut (Hrsg.), Der Tod in Dichtung, Philosophie und Kunst, Darmstadt 1978, 145-160, 152
(Hervorhebung d. Vert.)
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8.2.2 Arbeit

Auch das Motiv der Arbeit findet sich nicht explizit im Zusammenhang der Biogra-
phie Hugo Distlers.”? Dagegen begegnet auch dies uns betont in den Texten des To-
tentanz’ op. 12, 2, in denen wir seine christologische Dimension herausgearbeitet haben
(Zehnter Spruch). - Und es findet sich auch im Bonhoefferbrief.

Auf den ersten Blick spricht Bonhoeffer lediglich {iber ein Zitat aus einem Werk Hein-
rich Schiitz”7?3; doch der Kontext evoziert einen breitergefacherten Ausdruck.

Die Formulierung «... sie ruhen von ihrer Arbeit»”** aus der Offenbarung des Johannes
(Apk 14,13) kommt ndmlich so in den Schiitzschen Exequien gar nicht vor. In diesem
Werk sind es lediglich zwei Sétze, die Sdtze Nr. 22 und Nr. 23, in denen das Wort von
der «Arbeit» fdllt: Nr. 22, Psalm 90,10: «Unser Leben wihret siebenzig Jahr, und wenn’s
hoch kommt, so sind’s achtzig Jahr, und wenn es kdstlich gewesen ist, so ist es Miih und Arbeit
gewesen», und Nr. 23, eine geistliche Dichtung Johannes Gigas'”®>: «Ach, wie elend ist
unser Zeit / allhier auf dieser Erden / gar bald der Mensch darnieder leit / wir miissen alle
sterben / allhier in diesem Jammertal / ist Miih und Arbeit iiberall / auch wenn dirs wohl ge-
linget.»

Wenn Dietrich Bonhoeffer also davon spricht, wie «der Chor von der Ruhe der Toten von
ihrer Arbeit sang und vom Frieden der Gerechten», so spielt ihm gleichsam seine Imagina-
tion «einen Streich», so dass er nolens volens - aber in einem bemerkenswerten unbe-
wussten move - verschiedene «diskrete»”?® Motive in einen Zusammenhang stellt.
Seine Wortwahl inkludiert das Motiv der Arbeit in die Mitte des «Ruhe-Frieden-Mo-
tivs» und bezieht das Motiv der Arbeit, von dem er gleichsam «nicht wissen kann»7%7,
dass der Totentanz es «diskutiert»”®8, auf die Biographie Hugo Distlers, die er auf die-
sem Wege januskopfig als sowohl «Leidenszeit» wie zugleich als «Nachfolge Christi»
qualifiziert. Auf diese Weise deutet er eine Facette der besprochenen «Unbe-
stimmtheitsrelation» an, eben die, dass das Leben «der Glaubigen» sprachlich nur so
oder so zu beschreiben moglich ist, dass aber auch die extremste Form des Leidens sich
sub specie aeternitatis als eine Form der imitatio Christi erweisen kann. Dietrich

792 Abgesehen von der brieflichen Formulierung: «Ich gehe in Arbeit geradezu unter, zu meiner eigentlichen
Arbeit, der Komposition, komme ich mit keiner Note mehr. Ich entschlofS mich nun, ein Jahr lang nicht zu kom-
ponieren, da im Augenblick entscheidend ist, was ich mit dem Domchor schaffe ... es ist alles zur Zeit so unerhért
schwer ... Wir haben hier wie allerorts eine grofie Angst vor dem Kommenden.» An die Leipziger Verwandten,
10. 10. 42, zit. nach: HERRMANN, Rufer und Mahner, 169f.

79 SCHUTZ, Heinrich, Musikalische Exequien fiir eine bis acht Singstimmen und B.c., op. 7, SWV 279-281
(1635-36), Dresden 1636.

794 In dem Satz: «Als der Chor von der Ruhe der Toten von ihrer Arbeit sang und vom Frieden der Gerechten ...»
(Bonhoefferbrief)

7951514 - 1581.

796 Im Sinne von «gegeneinander abgegrenzte».

797 Wir wissen in der Tat nicht, ob Dietrich Bonhoeffer der Totentanz op. 12, 2 bekannt war; auffithrungs-
historische Uberlegungen lassen es zumindest nicht vermuten.

798 Und wir haben gesehen, wie das Motiv der Arbeit als in den Totentanz integriert kirchen- und kunst-
historisch zu verorten ist (4.1.2).
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Bonhoeffer: «Es ist zwar nicht alles, was geschieht, einfach Gottes Wille, aber es geschieht
schlieflich doch nichts ohne Gottes Willen (Matth. 10.29), das heif$t: es gibt durch jedes Ereig-
nis, und sei es noch so ungliicklich, hindurch einen Zugang zu Gott.»”*°

8.3 Hermeneutik des Paradoxons

8.3.1 Wahrheit jenseits von Sprache

Dass Hugo Distlers eigenes Leben paradoxe Charakterztige offenbart, diirfte bereits
aufgefallen sein. Doch um diese geht es an dieser Stelle nicht in erster Linie.

Stattdessen soll noch einmal zusammenfassend auf die herausragende Bedeutung pa-
radoxer Rede im Totentanz op. 12, 2 die Rede sein - in der man freilich auch einen Spie-
gel8® seiner eigenen Befindlichkeit sehen kann: Als Abbild dessen, dass nicht nur im
eigenen «Inneren», sondern in der eigenen gesamten Lebensfiithrung - eingespannt
zwischen Berufung und dieser entgegenstehenden Sachzwiangen - diametrale Stre-
bungen sich bemerkbar machen, die sich nicht mehr in Einklang zu bringen lassen
scheinen. 801

Die paradoxe Rede im Werk dient nicht dazu, die Wahrheit zu verschleiern, sondern
- gerade in der Gegentiberstellung von Antonymen in der Antinomie - die Wahrheit
hinter dem augenscheinlich Faktischen zugdnglich zu machen.8%? Dies entzieht sich
dann - und hier erinnern wir uns an das tiber den Bonhoefferbrief Gesagte - syllogis-
tischer Konklusion und erfordert - gerade um eines tieferen Verstdndnisses von Zu-
sammenhdngen willen - der Imagination und ihr verwandter «Intelligenzen»8%, wie
etwa der der Empathie.8%

Die «Textkomposition» - namentlich in den Texten des Cherubinischen Wandersman-
nes -, ebenso wie die diese «auslegende» Musik sind iiber weite Strecken von parado-
xer Rede geprigt, wie etwa der Aufforderung des «Uberwindens» im «Loslassen», des
«Gewinnens» im «Verlieren», des Erreichen des «Lichtes», indem man sich «ins
Dunkle» begibt; oder etwa einer deszendenten Melodiefiihrung ausgerechnet an Stel-
len, in denen im Text vom «Himmel» die Rede ist.

799 An Eberhard Bethge, 18. 12 .43, in: BONHOEFFER, Widerstand und Ergebung, in: DBW VIII, 242.

800 S.0.

801 So die Definition der Ursache innerer Emigration durch Bettina Schiliiter, s.o.

802 Unseres Erachtens ist dies ein Prinzip, das auch dem Neuen Testament nicht fremd ist. Ohne dieses
Phidnomen an dieser Stelle im einzelnen untersuchen zu konnen, sei erinnert an Phil 2,12.13, wo auf
dem engsten Raum von nur zwei Versen das Paradox von menschlicher Aktivitdt und gleichzeitiger
Passivitat in Bezug auf das «Heil» zugespitzt wird.

803 Howard Gardner.

804 Vgl. das in der Einfithrung tiber die beiden «Rahmenbiographien» Gesagte.
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In den Totentanzspriichen ist es vor allem die Diskussion der Zeit, die zu einer para-
doxen Beschreibung derselben - hier als Punkt, dort als Strecke -8% fiithrt und die wir
weiter unten ausfiihrlicher besprechen werden.

Es ist eine solchermafien - und eben nur solchermafien - zu beschreibende Wahrheit,
die hier zum Ausdruck gebracht werden soll: Eine Wahrheit, in der es um Leben und
Tod im Angesicht von Zeit und Ewigkeit geht, eine Wahrheit, die schwerlich «in den
Griff zu bekommen» ist, sondern der gegentiber «im Hier und Jetzt» nur eine - imagi-
native - Anndherung moglich zu sein scheint - und eine Wahrheit, die die Frage von
Verletzlichkeit, Leid und Tod vor dem Hintergrund einer Sinnfrage des gesamten Le-
bens zwar nicht endgiiltig zu beantworten, aber nichtsdestotrotz immer neu zu stellen
vermag.800

8.3.2 «Aufgerissenes» Weltbild der Postmoderne

Ein solcherart zum Tragen kommendes Weltbild ist ein Weltbild, das nicht in sich «ge-
schlossen» ist, d.h. es ist keines, das aufgeht im Ursache-Wirkung-Prinzip, im Tun-
Ergehen-Zusammenhang, sondern ein Weltbild, das in allem - auch im Leiden und
nicht ausschliefdlich in einer auf Erfolg und Fortschritt beruhenden Hermeneutik - sei-
nen Sinn findet.

Es ist ein Weltbild, das die «Postmoderne» - deren «Avantgarde» Distler auf diese
Weise gewissermafien bildet -87 womoglich tiefer zu verstehen in der Lage ist, als eine
«Moderne», die Sinnstiftung allein in der Immanenz zu finden vermag; es ist eines, in
dem Erfolg, Gesundheit und Leben nicht garantiert sind - indem aber andererseits
Vergebung moglich ist.

8.3.2.1 Scheitern als Moglichkeit

Es ist ein Weltbild, in dem mit Verletzlichkeit und Niederlage und mit dem Scheitern
als einer Moglichkeit gerechnet wird. Ein «geschlossenes» Weltbild wiirde auch das

805 Wie oben gesagt, dem sogenannten Welle-Teilchen-Dualismus ganz wesensverwandt.

806 Johann Baptist Metz sieht die Leidensfrage als Kern der Theodizeefrage. Entsprechend schreibt er:
«Das gehort zum Wagnis [der] Theologie, die das Theodizeeproblem nicht etwa beantwortet, sondern
als unvergessliche Frage immer neu in Erinnerung ... ruf[t].» METZ, Johann Baptist, Memoria passionis,
34. Und allgemeiner nochmals: «Die Antworten der Theologie im strengen Sinne haben nicht eigentlich
Problemldsungscharakter (so wie eben Gott nicht einfach als Antwort auf unsere Fragen bestimmt wer-
den kann). Die Antworten, die die Theologie gibt, bringen die Fragen, auf die sie antworten, nicht ein-
fach zum Verstummen oder zum Verschwinden.» A.a.O., 7 (s.a.0.)

807 Auf gewisse Weise ebenso Dietrich Bonhoeffer (u.a. in seinen Uberlegungen zu einer «nichtreligitsen
Interpretation des Christentums»). Eine Studie, die gerade die Vielzahl paradoxer Formulierungen Bon-
hoeffers in der Entwicklung dieses «Konzepts» hervorhebt, ist: HOOTON, Peter, Bonhoeffer’s Religionless
Christianity in Its Christological Context, London 2020.
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Scheitern dialektisch durch das Postulat eines - noch verborgenen - Gewinnes einho-
len. Ein «offenes» Weltbild hilt gerade diese - paradoxe - Wahrheit fiir eine «Moglich-
keit», besteht aber nicht - etwa um des Axioms eines permanenten Fortschritts willen
- auf ihrer «Garantie».

8.3.2.2. «<Eckhartsche Unbestimmtheitsrelation»

Ein weiteres wichtiges Moment der «Textkomposition» ist, wie wir gezeigt haben, die
Diskussion der «Zeitfrage».

Der Eintritt des Todes wird von den negativ davon Betroffenen in seiner jahen Plotz-
lichkeit als Schock - als Trauma - erlebt; andere, die der Tod positiv affiziert, erfahren
ihn als Reise, als Heimkommen. Letzteres ist die Idee der Motette Ich wollt, daf$ ich
daheime wir op. 12, 5 von Hugo Distler, die durch das Verb «fahren» (Strophe 10) eher
die Vorstellung einer Reise als die einer plotzlichen Entriickung evoziert.8%8809

Die Ersteren machen hier die Erfahrung auf einen Punkt hin gebtindelter Zeit, die
Letzteren erfahren die Zeit als ausgedehnten «Raum».

Die Zeit scheint sich aus der Perspektive coram hominibus sprachlich und konzeptionell
nur als Alternative «Zeitpunkt oder Zeitdauer» beschreiben zu lassen; coram Deo da-
gegen handelt es sich bei ihr um eine «einféltige» GrofSe, fiir die sich indes aus mensch-
licher Perspektive, einer der Relativitdt, kein konzeptioneller und damit kein sprach-
licher Zugang finden l&sst.

Dieser «garstig breite Graben» zwischen kontextgebundener Sprache und universeller
Wirklichkeit ldsst sich nur in der paradoxen Redeweise - mithin auf der Ebene der
Imagination - tiberwinden.

808 1, Ich wollt, dafs ich daheime war / und aller Welte Trost entbehr.

2. Ich mein, daheim im Himmelreich, / da ich Gott schaue ewiglich.

3. Wohlauf, mein Seel, und richt dich dar, / dort wartet dein der Engel Schar.

4. Denn alle Welt ist dir zu klein, / du kommest denn erst wieder heim.

5. Daheim ist Leben ohne Tod / und ganze Freude ohne Not.

6. Da sind doch tausend Jahr wie heut / und nichts, was dich verdriefst und reut.

7. Wohlauf, mein Herz und all mein Mut, / und such das Gut ob allem Gut.

8. Was das nicht ist, das schétz gar klein / und sehn dich allzeit wieder heim.

9. Du hast doch hier kein Bleibens nicht, obs morgen oder heut geschicht.

10. Da es denn anders nicht mag sein, / so flieh der Welte falschen Schein.

11. Bereu dein Sitind und bessre dich, / als wolltst du morgn gen Himmelreich.

12. Ade, Welt, Gott gesegne dich. / Ich fahr dahin gen Himmelrych.

(Heinrich von Laufenberg, 1430). - Auch hier ist man geneigt, in der Zwolfzahl der Strophen einen
Reflex der Zahl der Monate des Jahres zu sehen. (Vgl. Zwolfter Spruch.)

809 Vgl. die Kompositionen von Johannes Brahms und Max Reger auf den Text von Jes Sir 41,1.2. (op.
121, 3 bzw. 110, 3 - die spédten Opuszahlen in beider (Euvres weisen in beiden Féllen auf ihre Stellung
als «Alterswerke».)
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Auf diese Weise setzt sich das tiber Punkt und Gerade in Bezug auf die Zeit Gesagte
tiberganglos fort in die Relation der Zeit selbst zu der ihr - scheinbar - gegentiberste-
henden Ewigkeit.

So wie fiir Dietrich Bonhoeffer das Vorletzte im Letzten aufgehoben, dadurch aber
nicht sinnlos geworden ist, erweist sich die Zeit in den vor uns liegenden Texten des
Totentanz’ op. 12, 2 als in der Ewigkeit aufgehoben, beider inniger Bezug aufeinander
indes nicht als aufgelost.

In diesem Sinne mochten wir im Blick auf den Zeitdiskurs des Totentanz’ op. 12, 2 von
einer «Eckhartschen Unbestimmbheitsrelation»®1? sprechen, die im Anschluss an Meis-
ter Eckhart, der von der Ewigkeit spricht, aber die Zeit meint und auf diese Weise
Transzendenz und Immanenz ineins fallen ldsst, besagt, dass sich aus der Perspektive
der «Rezipienten» des Todes nur von der erfahrenen Zeit - die unser Kontext mehr oder
weniger stillschweigend als «Leidenszeit» qualifiziert - oder nur von der - je nachdem
- beftirchteten oder ersehnten Ewigkeit sprechen ldsst. In den Texten stehen sich Zeit
und Ewigkeit gegeniiber, ein logischer Zusammenhang ldsst sich nicht mit Gewéhr er-
schliefSen, eine sprachliche Briicke nicht zuverladssig bauen.

Indem «Rezipienten» des Todes freilich nicht nur die Gestalten des Totentanzes, son-
dern alle Menschen sind, ergeht dieses «postmoderne memento mori» als eine Aussage
tiber und an die gesamte Menschheit, eine Aussage, die so moralisch nicht gemeint ist,
wie sie klingt: Der Schlusssatz des Totentanzes, «Wer ist es, der sich zu Gotte kehrt» ist
mithin in Wirklichkeit eine als Frage verkleidete Aussage, die besagt, dass der Mensch
nicht erst in der Ewigkeit, sondern bereits in der Zeit «zu Gotte gekehrt» ist, dass be-
reits dem Vorletzten das Letzte inhidrent ist und dass die Antwort, ob diese «Kehre»
zu Gott aktiv getan oder passiv erfahren wird, aus der Perspektive des im Vorletzten
Lebenden keine Antwort finden und nur als Frage offenbleiben kann.

8.3.2.3 Bereitetsein als Bereitschaft, im «Augenblick Gottes» zu leben

Im Elften Spruch - «Auf, auf, der Briaut'gam kommt: Man geht nicht mit ihm ein, / wo man
des Augenblicks nicht kann bereitet sein.» (Jungfrauendialog) - spitzt sich zu, was sich im
Zulaufen auf diesen bereits abgezeichnet hatte. Die dialektische Sichtweise der Zeit,
die durch ihre «potenzierte» antonyme sprachliche Manifestation - als Punkt gegen-
tiber der Geraden, als Ewigkeit gegeniiber der Zeit - beschrieben ist, fillt nicht nur in
Gegensatzpaare auseinander, sondern «<implodiert» zugleich in einem Fokus, der zum
Ausdruck bringt, was es bedeutet, im «Augenblick Gottes» zu leben, namlich im Leben
sowie im Sterben sich in der Gegenwart Gottes zu befinden.811

810 Analog zur Formulierung der Unschérferelation durch den Physiker Werner Heisenberg (1901 -
1976).
811 Den neutestamentlichen Hintergrund dieser Idee bildet Rom 14,8.
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Dies kann kein Gebot oder gar ein Befehl begriinden, sondern kann - im Rekurs auf
das Dietrich Bonhoeffers Abhandlung iiber den Selbstmord -%2 nur eine Gnade sein,
welche einschliefst - nunmehr auf das Bedeutungsfeld der zentralen Frage dieser Un-
tersuchung bezogen -, sich auch in Verletzung, Leiden und Tod innerhalb der Gegen-
wart Gottes zu wissen.

Hier gilt das in Bezug auf den Jungfrauendialog Beobachtete: «Alle Bedeutungsschich-
ten des Jetzt und Nun» sind in den Augenblick Gottes einbezogen; «denn gerade im
Jetzt, im Nun und im Heute - und nicht in einem etwa separaten Bereich - gewinnt
Gott Gegenwart.»813

8.3.2.4 «Postmodernes» memento mori

Ein «postmodernes» memento mori geht gleichsam im Krebsgang. Der Satz, «Gedenke,
dass du sterben musst» bedeutet hier nicht eine Warnung vor dem «ewigen» Gericht
Gottes, in dem das Adjektiv «ewig» nicht nur darauf hindeutet, dass es die Dauer der
Strafe ist, die sich innerhalb der Dimension der Zeit in unvorstellbare Liange ausdehnt,
sondern ebenso, dass Gott selbst Gefangener®!4 eines «ewigen», also unabanderlichen
Systems - des Tun-Ergehen-Zusammenhangs - ist. Ein «postmodernes memento mori»
konnte einen solchen Kontext dekonstruieren®®, und zwar gerade coram Deo.

Dies ist, was Dietrich Bonhoeffer unternimmt. In einem ersten Schritt beschreibt er ein
«geschlossenes System», das den Suizid notwendig verurteilen muss. «Der Selbstmord
ist der Versuch eines Menschen81® einem menschlich sinnlos gewordenen Leben einen letzten
menschlichen Sinn zu verleihen. Das unwillkiirliche Gefiihl des Schauders, das uns angesichts
der Tatsache eines Selbstmordes ergreift, ist nicht auf die Verwerflichkeit, sondern auf die
schaurige Einsamkeit und Freiheit solcher Tat zuriickzufiihren, in der Bejahung des Lebens
noch nurdl” in seiner Vernichtung besteht.»818

In einem zweiten Schritt differenziert er, dass es sich hier um eine Schuld in der «ver-
tikalen» Beziehung zwischen Menschen und Gott, nicht um eine Schuld auf der «ho-
rizontalen» Ebene zwischen Menschen untereinander handelt. «Schuldig wird der

812 Siehe: nédchstes Kapitel.

813 S.0. - Auch dieser Gedanke erinnert freilich an Bonhoeffers Wirklichkeitsverstandnis, das sich gegen
einen «Liickenbiifsergott» richtet.

814 Die Idee eines durch Vertrage gebundenen Gottes kennt Richard Wagners eigenes Libretto zu seiner
Oper Walkiire. WAGNER, Richard, Die Walkiire. Oper in drei Akten, Urauffithrung Miinchen 1870, III.
Aufzug, III. Szene: «... der freier als ich, der Gott.» (Wotan).

815 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass es die Absicht des Dekonstruktivismus ist, zu dekonstruieren,
nicht zu destruieren.

816 Sic (ohne Komma).

817 Muss wohl heifsen: «nur noch».

818 BONHOEFFER, Dietrich, Der Selbstmord, in: BONHOEFFER, Dietrich, Ethik, in: DBW VI, Miinchen 1992,
192-199, 193.
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Selbstmorder allein vor Gott, dem Schopfer und Herrn tiber sein Leben. Weil ein lebendiger
Gott ist, darum ist der Selbstmord verwerflich als Siinde des Unglaubens. Unglaube aber ist
keine moralische Verfehlung, sondern ist edler wie gemeiner Motive und Taten fihig.»819
Dazwischen wirft er einen Blick zurtick auf Begriindungstraditionen, die den Suizid
als «unvergebbare Stinde»®20 qualifizieren. «SchliefSlich geniigt aber auch die in der christ-
lichen Kirche weitverbreitete Begriindung nicht, daf$ der Selbstmord die Reue und damit die
Vergebung unmdoglich macht.»81

Bonhoeffers «Riickblende» «zementiert» nicht, wie in einer sachlichen Erorterung zu
erwarten gewesen ware, eine bestimmte «Verurteilungstradition» unter Verwerfung
der tibrigen, sondern er - und damit weist auch er sich in diesem Kontext als Vorbote
einer die Moderne tiberschreitenden Postmoderne aus - deckt ein Dilemma aller Tra-
ditionen auf, «Alle die genannten Griinde bleiben auf halbem VWege stehen, sie enthalten etwas
Richtiges®?? ohne das Entscheidende auszusprechen und sind darum nicht zwingend»,823 und
zeigt, dass in diesem Kontext die Bibel selbst ein dekonstruierendes Element enthailt:
«Es ist eine merkwiirdige Tatsache, daf$ die Bibel an keiner Stelle den Selbstmord ausdriicklich
verbietet, sondern dafS dieser immer wieder nur als die Folge schwerster Siinde auftritt ... Der
Grund hierfiir ist nicht, daf$ die Bibel den Selbstmord billigt, sondern dafS sie an die Stelle des
Verbots des Selbstmordes den Gnaden- und BufSruf an den Verzweifelten treten lassen will.82+
Mit anderen Worten: Die Bibel selbst hilt die enorme Spannung aufrecht: Sie bestétigt
das Recht des «Systems», hilt sich aber offen fiir das Durchbrechen desselben und
erweist gerade in dem Durchbrechen desselben dessen Giiltigkeit, statt eine «absolute
Relativitdt» zu postulieren.8?

Relativ ist der Suizid nicht coram Deo, relativ aber ist er in der Tat aus der Sicht des
Menschen. «Viel schwieriger als dieses Grundsdtzliche ist das Urteil tiber den Einzelfall. Da
der Selbstmord eine Tat der Einsamkeit®?° ist, bleiben die letzten entscheidenden Motive fast
immer verborgen. Selbst dort, wo eine duflere Lebenskatastrophe vorangegangen ist, entzieht
sich die innere tiefste Begriindung der Tat dem fremden Einblick. Weil die Grenze zwischen

819 A.a.0., 194.

820 Nicht begriindet mit aber analog zu Mt 12,31.

821 A.a.0O., 195.

822 Sic (ohne Komma).

823 Ebd.

824 A.a.0., 195f.

825 In seiner poimenischen (und sprachlichen) Analyse des Kondolenzbriefes - die in deutlicher Nihe
zu unseren Uberlegungen die Offnung eines seelsorgerlichen «Raumes», die sich in diesem Brief voll-
zieht, herausarbeitet - macht Riiegger die Beobachtung einer gewissen «Spannung zwischen dem The-
ologen Bonhoeffer und dem Seelsorger Bonhoeffer» (Seite 276), ohne diese Spannung allerdings zum
hermeneutischen Prinzip zu erheben, das die Paradoxie zwischen der Berechtigung des Systems und
seiner gleichzeitigen Durchbrechung ausmacht, einer Durchbrechung, die - im Sinne unserer Untersu-
chung - geradezu sinnbildlich fiir die «Verletzung des Organismus» steht. Vgl. RUEGGER, Heinz, »...
aber sie sind in Frieden«. Bonhoeffers Kondolenzbrief an die Witwe von Hugo Distler als ein Stiick exemplarischer
Seelsorge. Zum 50. Todestag des Kirchenmusikers Hugo Distler, in: Berliner Theologische Zeitschrift 9 (1992),
260-276.

826 Siehe oben: «Weif§t Du, in mir hockt dauernd jene nicht [zu] beschreibende Einsamkeit, ein Gefiihl, von allem
und jedem durch etwas getrennt zu sein, ...» Hugo Distler an Waltraut Distler, 15. November 1942, zit. nach:
HERRMANN, Rufer und Mahner, 173.
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der Freiheit des Lebensopfers und dem Miflbrauch dieser Freiheit zum Selbstmord fiir ein
menschliches Auge oft kaum zu erkennen ist, ist dem Urteil iiber die einzelne Tat damit die
Grundlage entzogen.»8%7

Der Satz, der diese Spannung in besonderer Weise auf den Punkt bringt, ist der, in
dem zum Tragen kommt, dass es dem System in letzter Instanz gar nicht um ein «Miis-
sen», sondern um ein «Diirfen» geht: «Nicht das Recht auf Leben, sondern die Gnade, noch
weiter leben zu diirfen unter Gottes Vergebung, vermag gegen diese Versuchung [zum Selbst-
mord] zu bestehen.» 828

Wendet man diesen Satz auf den Totentanz, auf die Gattung des Totentanzes als sol-
che, an, kommt man nicht umhin, mit der Moglichkeit zu rechnen, dass sich hinter der
kunstgeschichtlichen Fassade, vor der konstant das Ostinato des «Miissens» repetiert
wird, eine theologische Ebene verbirgt, die dieses Miissen als «Dtirfen» enthiillt und
auf diese Weise auf paradoxe Dialektik von Zwang und Freiheit, von Passion und Ak-
tion tiberwindet.

Schliefdlich erklingt dann bei Bonhoeffer der Satz, der nicht «billig» alles bisher Ge-
sagte beiseiteschiebt, sondern der in seiner Spannung zu allem Gesagten «teuer» zu
stehen kommt: «Wer aber wollte sagen, dafs Gottes Gnade nicht auch das Versagen unter
dieser hdrtesten Anfechtung zu umfassen und zu tragen vermochte?»829

Postmodernes memento mori coram Deo ist mithin nicht gleichzusetzen mit einer grund-
sitzlichen Abkehr von dem «So - ist — es»®30, sondern die Anerkenntnis, dass es sich
bei diesem «So - ist - es» um eine GrofSe handelt, die Gott allein zuganglich ist und die
coram hominibus nicht zur Geltung gebracht werden kann, jedenfalls nicht in der indi-
viduellen Anwendung auf den Einzelfall. Der Mensch bleibt mit der Frage zurtick:
«Wie - ist - es?»831

Auf diese Weise kann Dietrich Bonhoeffer im konkreten Fall Hugo Distlers nicht nur
davon absehen, ein gottliches Urteil tiber dessen Suizid zu replizieren, sondern er
kann, in einer paradoxen Volte, Hugo Distler nicht trotz, sondern gerade im Angesicht
seiner «unter Zwang» «frei gewdhlten» Todesart die Gnade Gottes sicher zusprechen
und uns, die Bewunderer Hugo Distlers, in diese Gnade mithineinnehmen:

«Der Gedanke an den Frieden und die Ruhe, die Ihr Mann sich durch so tiefe Dunkelheit hin-
durch erobert hat und wohl nur noch so erobern konnte, mége unsere Herzen festigen ... »

827 BONHOEFFER, Der Selbstmord, in: DBW VI, 192-199, 196 (Hervorhebung d. Verf.).

828 A.a.0., 199.

829 Ebd.

830 Vgl. Einfiithrung.

831 Oder noch einmal in Anspielung auf die Tetralogie Wagners, in der die Nornen die Schicksalsfrage
schlechthin stellen: «Weifst du, wie das wird?» WAGNER, Richard, Gétterddmmerung. Oper in einem Vor-
spiel und drei Akten, Urauffithrung: Bayreuth 1876, Vorspiel.
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Hugo Distler 1938 (Abdruck mit freundlicher Genehmigung der akg-images, Berlin)
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