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DIE MUSIK IN DER ZEIT DER SPALTUNG
DER RUSSISCHEN ORTHODOXEN KIRCHE
Die Frage der Rolle der Musikkunst im System der Kultur konnte nur in der Zeit der Lockerung von mittelalterlichen Prinzipien, in der Nahtstelle mit der Neuen Zeit entstehen. Selbst der Begriff „die Rolle der Musik“ sieht eine zweierlei Auslegung voraus. Einerseits ist es als die Formen der Kunstfunktion innerhalb einer bestimmten Zeitspanne, andererseits als das inhaltliche Wesen der Musik, deren Rolle im geistlichen Leben der Gesellschaft zu deuten.
Nicht umsonst wurde das XVII Jahrhundert in der russischen Geschichte als „buntaschnyj
“ bezeichnet. Der Anfang der Neuen Zeit war sehr unruhig, sowohl für das ganze Europa als auch für dessen östlichen Gebieten. Russland und die Ukraine konnten den in Europa herrschenden religiösen Kriege und gesellschaftlichen Auseinandersetzungen nicht entgehen. In Russland des XVII Jahrhunderts offenbarten sich solche Auseinandersetzungen in der Erscheinung von Spaltung („Raskol“), die das ganze Land erschüttert und die Wege dessen Entwicklung tief beeinflusst hat. Wie es in Europa der Fall war, begannen die Prozesse im Bereich der Religion – der mächtigsten Kraft, die die Gesellschaft vereinigte.

Die unverbrüchlichen Grundlagen der Russischen Kirche begannen mit dem Anfang des regen Prozesses der Berichtigung von kirchlichen Büchern zu schwanken
. Ein mittelalterlicher Mensch konnte den Eingriff in die heiligen Texte, in die Ordnung des Gottesdienstes nur als eine Ketzerei betrachten. Deswegen wühlte es das ganze Land auf und rief eine allgemeine Verwirrung hervor, was eine Spaltung der Gläubigen in den Anhänger und den Gegner der Reform verursachte.

In einem zeitlichen Abstand betrachtet, weisen die Prozesse einen breiteren Kontext auf: die für die Orthodoxe Kirche unruhige Epoche fiel mit den für das ganze Russland gemeinen Tendenzen zur Erneuerung, zur Verbreitung der Außenkontakten und zum Austritt aus der Rahmen der mittelalterlichen Verschlossenheit zusammen. Von besonderer Rolle war es, dass der Urheber der Veränderungen oft die Macht, der Zar Aleksej Michailovitsch (1629–1676) war. Wir können ihn sogar als den ersten russischen Monarchen betrachten, der sich zielgerichtet nach Erwerb der Informationen von westlichen Ländern, deren Sitten und Bräuchen, Ereignissen des kulturellen Lebens strebte. So wurden für Aleksej Michailovitsch ausländische Zeitungen und Zeitschriften abonniert, ausländische Meister eingeladen usw. Im Kreml wurde der erste in Russland Theater geschaffen, wo die eigens geschriebene Stücke aufgeführt wurden. 

Am Anfang des XVII Jahrhunderts belebten sich auch die traditionellen Kontakte zu den südwestlichen Territorien, besonders im Bezug auf die Vorbereitung der kirchlichen Reform. Diese Umstände waren auch in dem für uns interessanten Aspekt sehr wichtig.

Die neuen Tendenzen haben den Einfluss auch auf die Musik ausgeübt. Nach Kreml wurden die westeuropäischen Instrumenten („Orgeln“) gebracht, es erschallte die instrumentale Musik. Zu den aus dem „nahen Westen“ – aus südwestlichen Rus – nach Moskau kommenden Neuerungen gehörte auch der kirchliche Mehrstimmengesang. Er konnte aus verschiedenen Quellen stammen. Z.B. begleiteten sie die  Mönche aus Kiewer Höhlenkloster und Professoren aus Kiew-Mohyla-Kollegium. Als Gelehrten in Theologie, altgriechischen und althebräischen Sprachen usw. worden sie wegen der vorgenommenen Berichtigung der sakralen Bücher nach Moskau eingeladen und dort sich lange aufhielten. 

Oft wurden sie von Choristen begleitet, besonders falls es von den Vertretern der höchsten kirchlichen Rangen die Rede ist. Die Choristen konnten auch mit den Mönchen des Kiewer Höhlenkloster, Lawra, kommen, die die in Lawra-Druckerei verlegten Bücher zum Verkauf mitbrachten. 

Aleksej Michailovitsch, der den Gottesdienstgesang gern hatte und gut kannte, und der zukünftige Patriarch Nikon hatten an dem neuen Kunst einen großen Gefallen gefunden. Es wurden die Choristen zum Singen des neuen wohlklingenden Gesanges in Kreml eingeladen. Die Zarengenehmigung hat eine große Rolle in der Verbreitung des sogenannten „Partesgesangs“3 gespielt. Der begann sowohl in den Häusern von einigen Bojaren als auch in einzelnen Kirchen aufzutauchen, was natürlicherweise eine negative Reaktion unter den Altgläubigern verursachte. 

Im öffentlichen Bewusstsein bildete sich eine bestimmte Vorstellung von den stattfindenden Ereignissen. Die Anhänger des alten Glaubens nahmen es als ein Ergebnis des Einflusses der lateinischen Ketzerei wahr und waren in ihrer Aberkennung des Neuen (z.B. des Dreifinger-Kreuzeszeichens, „troeperstnoe znamenie“) bereit, eher zu sterben als zu weichen. 

Unter solchen Bedingungen war jede mit der Religion, mit Gottesdienst verbundene Angelegenheit von entscheidender Bedeutung. Es betraf den Gesang auch. Der seit alters mit dem Text ein einheitliches Ganzes bildende monodische Gesang a capella wurde zu einer Art klingenden Symbols des alten Glaubens.

Die Rolle der Musik in dem ideologischen Kampf scheint nie bevor so wichtig zu sein und scheint nie so wichtig zu werden wie es in der Zeiten der Spaltung war. Im Grunde genommen, stoßen sich damals zwei Paradigmen zusammen – das mittelalterliche und das neuzeitliche Paradigma.  Es war eine Auseinandersetzung von der auf die byzantinische Tradition zurückgehenden Monodie und der harmonischen Mehrstimmigkeit nach dem westlichen Typ.  Dabei entstehen zwei grundlegende Fragen:

1. Worauf sind die Unterschiede im Übergang von der mittelalterlichen Monodie zur neuzeitlichen Mehrstimmigkeit in der Ukraine und in Moskau zurückzuführen?

2. Worin liegt der Grund der Aberkennung der Mehrstimmigkeit bei den Altgläubigern?

Betrachten wir zuerst das erste Problem.

Der geopolitische Standort der Ukraine bedingte im Laufe der Jahrhunderte ständige Kontakte zu den benachbarten Völkern. Die Kulturwechselwirkung dauerte sogar in den Zeiten der Kriege, Überfälle usw. Auf dem Territorium von der Ukraine und Weißrussland lebten verschiedene Völker, sowohl westliche als auch östliche, Vertreter verschiedener Konfessionen zusammen.  Das ergab sich in der Offenheit und Aufnahmefähigkeit, einer ursprünglichen Toleranz. Im Bereich der Musik zeigte es sich schon im XVI – Beginn des XVII Jahrhundert, wenn in der Ukraine und Weißrussland orthodoxe und katholische, griechisch-katholische und protestantische Gotteshäuser nebeneinander standen und die Bildung in Kollegien und musikalischen Bursen (kirchlichen Schulen) verschiedener Kirchen stattfand. Und natürlich klingelte die Musik verschiedener ethnischen Gemeinschaften außerhalb der Gotteshäuser.

Es ist schwierig festzustellen, wann die Mehrstimmigkeit in das kirchliche Gottesdienst in westrussischen Ländern einzudringen begann – es war ein spontaner Prozess.  Es ist aber klar, dass es sich unter den Einfluss der sich derzeit aktiv entwickelten polnischen Musik herausbildete4. In der schnellen Verbreitung und Entwicklung der neuen Kunst hat der Übergang von der Neumenschrift der altrussischen Musik zur Liniennotation eine entscheidende Rolle gespielt. Man begann die neue Notation neben dem Lesen und Schreiben in Gemeindeschulen zu unterrichten, was bald zur verbreiteten Fähigkeit zum Singen „nach Irmoloj“, also nach den Noten führte.

Also erfolgte der Prozess der Meisterung der Mehrstimmigkeit in der Ukraine „von unten“, von der Initiative der örtlichen Priester, von der Begeisterung der Gläubiger selbst vom Gesang. Und nur auf die Bitte von den Teilnehmern von  Uspenski Bratstwo5 in Lwiw hatte der Alexandriner Patriarch Meletius Pegas den Mehrstimmengesang in den Kirchen erlaubt (1594-1598) [3, s. 89].

Anders erfolgte der Prozess in Moskau.  Wie es schon erwähnt wurde, hat die Mehrstimmigkeit dem Zar, dem Patriarch Nikon, einigen Bojaren und den Vertretern des höchsten Klerus gut gefallen. 1666 wurde es dem Zarenerlass gemäß offiziell in den Gottesdienst eingeführt.  Also ist dabei die Rede von einem anderen Weg, „von oberen Schichten nach unteren“.

Betrachten wir jetzt die tieferen Gründen der Aberkennung, die die Raskolniki, also Schismatiker selbst nicht begriffen, im Unterschied zu denen die das Glaubenbekenntnis betrafen. Die Rede wird von den epochalen Veränderungen in der Musikdenkweise sein.

Sowohl das mehrstimmige Partesgesang als auch die altrussische Monodie stammen aus dem altchristlichen Gottesdienstsgesang. Aus dem entwickelten sich später sowohl lateinische (der sogenannte „gregorianischer Choral“) als auch byzantinische Monodie. Im XI Jahrhundert trennten sich ihre Wege, was mit der definitiven Trennung der Christlichen Kirche zusammenfiel. In Europa entwickelte sich auf der Basis von Choral in den XI–XV Jahrhunderten die mittelalterliche Mehrstimmigkeit, und später die Polyphonie von Renaissance. Im XVI Jahrhundert erreichte sie den Höhepunkt. Die Musik verfügte über ein großes Instrumentarium, die Professionalität der Komponisten war sehr hoch. Der Chorgesang für die Kirche vervollkommnte sich im Laufe von Jahrhunderten, die Faktur – Akkord- bzw. Polyphoniefaktur – wurde durch die deutliche metrische Struktur geordnet. Der mehrstimmige Gesang – sowohl in der weltlichen als auch in der kirchlichen Musik – verbreitete sich durch das ganze Europa und am Ende des XVI Jahrhunderts rückte in die westslawischen Länder vor und reichte bis an die Grenzen der Moskauer Rus. 

In der Russischen Kirche sowie in allen Orthodoxen Kirchen herrschte die Einstimmigkeit, durch verschiedene Arten (von syllabischen bis zu melismatischen) und Monodietypen (snamennyj, demestwennyj, putewoj Raspew6) vertreten. Für den Zeitgenossen waren die Besonderheiten jeder Gesangart mit der Angehörigkeit zum alten oder neuen Glauben verbunden. Es ist bestimmt damit verbunden, dass diese Besonderheiten aus verschiedenen Arten der Musikdenkweise stammen, der mittelalterlichen und der neuzeitlichen, die beiden seine spezifische Prinzipiengesamtheiten hatten.

Die altrussische Monodie bewahrte die ursprüngliche Kontinuität der Entfaltung der untrennbaren Einigkeit von Text und Melodie. Die Gesangkontinuität wurde vom Gang des narrativen Textes bestimmt. Daraus folgt solches Kennzeichen von Raspew wie Gleichmäßigkeit, Bewegungszusammenhang, ohne musikalische Gesetzmäßigkeiten (und vor allem Rhythmus) zu zeigen.  Auf solche Weise entstand eine spezifische Art der Musikzeit, für die der Aufenthalt im dauernden, „gegenwärtigen Moment“ ohne Strebung nach dem nächsten kennzeichnend ist. In der Monodie gibt es keine Diskretheit und deswegen kann es keine Wiederholung als Verfahren geben, es herrscht das Ähnlichkeitsprinzip.

Völlig andere Charakteristiken hat ein Musikwerk in der europäischen Musik des frühen XVII Jahrhunderts. Es hat einen inneren Pulsschlag und eine klare zeitliche Struktur, die voraussetzt, dass der gegenwärtige Moment dem vorigen folgt und dem zukünftigen vorausgeht.  Ein System der Gliederung von Musikbewegung ermöglicht diese Eigenschaft, indem es eine hierarchische Struktur von immer höheren Ebenen bildet: von Takt, Motiv, Phrase bis zu Teilen der Gesamtheit. Die Fähigkeit zur Gliederung ermöglicht die Wiederholung und ordnet den Zeitstrom. Solche Entfaltungslogik formt beim Hörer die Erwartung der nächsten Etappe, die entweder Wiederholung oder Erneuerung sein kann. Also darf man behaupten, dass nur die Diskretheit, also die Gliederung des kontinuierlichen Stromes ordnet die Zeit und bildet die Musikform.  Solches Werkaufbauprinzip scheint am besten als Versprinzip definiert zu werden7. Das Musikwerk der Neuen Zeit ist mit einem Dichtungswerk vergleichbar, das eine mehrstufige rhythmische Struktur hat: die Strophe, der Zweizeiler, die Zeile, der Versfuß. 
Zwei Typen des kirchlichen Gesangs vertreten zwei verschiedene Weltbilder. Eine dauernde, „außerzeitliche“ Monodie vertieft den Hörer in eine erhabene Kontemplation. Ein mehrstimmiger Partesgesang flattert mit lebendigen Rhythmen, periodische Wiederholung zieht den Hörer fort sowie der harmonische Klang der Stimmen und die Vielfalt deren Verbindungen.

Diese Unterschiede konnte nicht nur ein gebildeter Hörer verstehen, sondern auch ein schlichter Gläubiger. Für einen im XVII Jahrhundert lebenden Menschen hatte der Monodiegesang die Askesezüge, war dem Aufenthalt, dem Verbleiben in der Kirche, also im Zustand der Selbstvertiefung, der Weltfremdheit ähnlich. Der Mehrstimmenklang, der auf dem Versprinzip beruht, mit vielfältiger Zierde geschmückt, war umgekehrt mit dem weltlichen Leben verbunden, mit der „äußeren“ Schönheit.

Die im XVII Jahrhundert in der russischen polemischen Literatur erscheinende Äußerungen zeugen von der Feinfühligkeit zu den qualitativen Eigenschaften des kirchlichen Gesangs. Solche Definitionen des neuen Gesangs wie z.B. „Tänzelversen“ oder „Fidelspielerei“ weisen darauf, dass man des Zusammenhanges des Partesgesangs mit dem Tanz, dem Klang der im Gotteshaus durchaus unzulässigen Instrumente bewusst war.

Die Unterschiede von beiden Typen des Gottesdienstgesangs scheinen klar genug zu sein, um den Schluss von deren Zeichennatur, von Leichtigkeit auditiver Bestimmung „des Nahen“ und „des Fremden“ zu ziehen. Zu beachten ist die Tatsache, dass die Schismatiker eher von ideologischen als von ästhetischen Kriterien ausgehen: das Neue wird deswegen verurteilt, dass es der kirchlichen Prädestination nicht entspricht. Von kritischen Äußerungen der Büchermenschen im XVII Jahrhundert können wir darauf schließen, dass nicht selbst die Musik, sondern das im Grunde liegende Prinzip verurteilt wird. Selbst wenn die widerstehende Seiten den Gesang ihrer Gegner schroff einschätzen (bald als „ziegenmeckernd“ bald als „ochsenbrüllend“), weisen sie auf den Typ der Intonation selbst, auf die Stimmeneigenschaft, ohne zu erwähnen, dass die Musik hässlich, ästhetisch unakzeptabel ist.

Auf solche Weise zeigte sich eher nicht der Konservatismus der Altgläubiger, sondern die Feinfühligkeit zum Wesen des Gottesdienstes und Angemessenheit allen dessen Bestandteilen. Im Gottesdienstsgesang des Mittelalters war die Rolle des heiligen Textes so erstrangig, dass man keine Änderungen, z.B. Wiederholung von Wörter oder Phrasen, vornehmen durfte. 

Die ausgedehnten Melodien, die im snamennyj und demestewennyj Gesang in der zweiten Hälfte von XV und besonders in den XVI und XVII Jahrhunderten erscheinen, blieben untextiert. In den Parteswerken treten oft zahlreiche Wiederholungen von einzelnen Wörtern, seltener Phrasen auf. Der verbale Text selbst wird häufig der Musikform gemäß umgestaltet. So erscheinen z.B. die manchmal Refrains bildende Widerholungen im Abstand. Also überwiegt gewissermaßen die Musik. Auf den Wortsinn stützend, benutzen den die Komponisten zugleich als Werkaufbaustoff. Immer mehr Werke darstellen eine Demonstration der Glanzleistung von Sängern, der Gesangsvirtuosität, der Schönheit und Kompliziertheit der polyphonischen Faktur.

Also kann man auf dem Beispiel der Ereignisse in der russischen Musik Mitte des XVII Jahrhunderts sehen, wie stark die Spaltung die tiefsten Ebene nicht nur des Lebens des Volkes, sondern auch dessen Bewusstseins berührte. In der Musikkultur geschah eigentlich der Umschwung. Von nun an tritt die Musik als Kunst auf, wenn den erhabenen Gottesdienstsaufgaben dienend. Die frühere Monolitheinheit der Klangform des Rituals wird den ästhetischen Forderungen der Neuen Zeit entsprechend gebrochen.

Die Musik in der russischen Kultur des XVII Jahrhunderts erwarb eine bedeutsame Funktion und nahm an der Konfrontation von zwei Welten – der mittelalterlichen und den neuzeitlicher, von der Welt der Altgläubiger und der Welt der Anhänger von Patriarch Nikon – aktiv teil. Die allgemeine Erneuerung war unvermeidlich, was in vielen Seiten des derzeitigen Lebens deutlich zu empfinden war. Wie es oben erwähnt wurde, begann der Übergangsprozess in den westrussischen Ländern „von unten“ und verlief nach und nach. In Moskau wurde der Mehrstimmengesang "von oben" mit einem Zarenerlass eingeführt. Hiernach war im Vergleich zu der Ukraine das Verhältnis von der Macht, sowohl kirchlichen als auch weltlichen, einerseits und der Massen der Altgläubiger andererseits äußerst gespannt. Doch spielt der Partesgesang in der zweiten Hälfte des XVII Jahrhunderts simultan mit der Niederhaltung der Altgläubigen auf dem ganzen unter Zuständigkeit der Orthodoxen Kirche fallenden Territorium eine immer größere Rolle, dadurch das Prozess des Eintrittes in die Neue Zeit, in die gemeineuropäische Kultur beschleunigend.

� Übersetzeranmerkung. Die Bezeichnung des XVII Jahrhunderts in der russischen Geschichte, wörtlich „rebellisch“. Die Beizeichnung ist mit den zahlreichen Aufständen verbunden, die für diese Epoche in Russland typisch waren. 


� Obwohl der erste Beschluss von der Notwendigkeit der Berichtigung des kirchlichen Gottesdienstes im „Stoglavyj Sobor“ (wörtlich „die hundertköpfige Versammlung“, „der hundertköpfige Synod“. Übersetzeranmerkung) von 1551 gefasst wurde, begann man es erst nach fünfzig Jahren durchzuführen.


3 Übersetzeranmerkung. Partesgesang (vom spätlateinischen partes – Stimmen) – der mehrstimmige meistens kirchliche Gesang, der vor allem für Russland und die Ukraine im XVII–XVIII Jahrhunderten typisch war.


4 In der Westukraine und Weißrussland wohnten derzeit viele Polen (und andere Ausländer), es gab katholische Gotteshäuser, Kloster, musikalische Bursen usw.


5 Übersetzeranmerkung. Bratstwo (wörtlich Bruderschaft) – eine Art der kirchlichen Vereinigungen, meisten auf dem Territorium von Polen-Litauen. 


6 „Raspew“ ist als „Monodietyp“ zu verstehen


7 Mehr davon im Artikel desselben Autors „Von das Werden des Versprinzips in der Musik“ [� REF _Ref316132258 \r \h � \* MERGEFORMAT ��2�].





