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Mat 13 (Gleichnis vom Samann)

9 Wer Ohren hat, der h°rel! &

13 Deshalb rede ich zu ihnen in Gleichnissen, weil sie sehen und doch nicht sehen, weil sie héren und doch nicht héren
und nichts verstehén

23 Auf guten Bodn ist der Samen bei dem gesat, der das Wort hort und es auch versteht; er bringt dann Fru¢ht, hunder
fach oder sechzigfach oder dreif3igfach.

Spiegel online30. Januar 2008ur RAF-AUSSTELLUNG IN BERLIN :

fiSo ist das eben mit der Kunst. Das, was man,s&hticht das, was es ist. Und deswegen muss es erklart werden. Musste es nicht
erklart werden, wéare es vermutlich keine Kunst. Allenfalls Kunstgewerbe, wie die vollbusige Zigeuneegeinticht, die man bei
Karstadt kaufen kann und die nur eine vodlige Zigeunerin im Gegenlicht sein wil.

ausbildung eines &sthetischen gesamtorgans
einigegedanken zu «musik und schubesn wolfgang rihm

Gerade Junge Menschen gelten als empfanglich fir das Unangepasste, das Andersartige. Das hat tiengsitedistrie
langst begriffen und ist schon lange dabei, harmlose MusikauRerungen durch Text und Kleiderordnung als «revolutiarar» zu ve
kaufen. (Analoge Verkirzungen leistet ibrigensstegenannte burgerliche Konzegtrieb, wo revolutionare Musik dargeboten
wird, als sei sie ein Zierkissanit Schonbezug.) Die Sensibilitat zu wecken fur antiautoritédre Energie, dab®islhédung einer
Kritikfahigkeit zu fordern, die vorgeblich «Revolutiondrasn wirklich Umwélzendem zu scheiden erlaulotarin sehe ich adf-
dings eine der wichtigsten Aufgaben der rezeptiven Musikerziehung. Auf diesem Gebiet kdnnte nachgeholt und erganzt werden,
was andere schulische Bereiche absichtlich oder gezwungen zurlickgebildet haben: Ausbildung von Kritikfahigkeit. Diese ist ke
nedalls grundsétzlich an begriffliche Darstellbarkeit gebunden. Kritikféahigkeit setzt ein Qualitatsgefihl voraus, das zunachst
unausgesprochen wirksam sein kann, das aber durch Bewusstmachung die kritischen Fahigkeiten erst zum Qualitédtsbewusstsein
weiterentwickelbar macht. Das Qualitatsgefihl aber kann nur durch Anschauung, durch Hoéren gebildet werden. Kritikfahigkeit ist,
so gesehen, eigentlich einf@nym fir Lernfahigkeit. Diese halte ich fiir das einzig legitime Lernziel.

In diesem Rahmen kann sogar dad gepriesene, padagogisch sicher auf manchen Entwicklungsstufen befreiende &elberm
chen stattfinden. Keinesfalls aber als motorisch motivierter Denkersatz, besonders danmemictiem Denken bereits sinnliche
Berdche offensteherSchopferisches Horestiallemal besser als «kreatives» AdttmponierSpiel. Schopferische Fahigkeiten
werden vor allem durch Anschauung geweckt, in unserem Falle durch das Kennenlernen der Musikstiicke, weniger durch prakt
sche Umsizung von historischem Einordnungswissen émidvendung oberflachlich abgenommener Textureigenschaften als
Spieltypen. Zidem verschitten Imitationsaufforderungen und SelberAdeblogien eher die sinnliche Horfahigkeit, weil sie an
Bewegungsablife delegieren, was erst zu geistiger Bewegungsfahiflileien sollte. Setzt Nachahmung von setbsfriebhaft»-
ein, ist sie wertvber als ein scheinbares Bekenntnisinteresse, das die Nachahmung als Erfahrungswert instrumentalisiert und als
Zwischenstation auf dem Weg zum bewaltigten Lehrstoff auffasst.

Neue Musik darf nicht als eine Art Fremdsprache studiert werden, sie muss kdrperlich, in ihrer Wirklichkeit, als akustischer
Erndfall aufgesucht und erfahren werden: durch Anschauung. Ein Veranstaltungsbesrahmoglich sogar ein Probenbesuch
erreictlt mehr als das Jonglieren mit Namen, Begriffen und Schubl&iefaches Kennenlernen lehrtehr als Einordnungsbem
hungen, die das, was kennen gelernt werden soll, von Anfang an eirsahept TAuschung aussetzen: als ginge es um Platzierung
und Zuordnug anstelle von Erlebnis und Erfahrung.

Auch ist auf eine stérker interdisziplinare Durchdringung hinzuwirken. Nicht nur Mathematik und Musik sind inend@nder
findbar. Das Phanomen Musik ist nahezu zu jeglichem «Lehrstoff» aspektfahig. Schnell impeaelsieier einige Oberstufie
themen: Sprachskepsis und Auflésung tonaler Bindungen; Atommodell, molekuldun@gin, Zellverbé&nde als Vorbilder fur
musikalische Organisationsformen; Farbklang und Klangfarbe ... Bereldauptprobleme jeglichen Kunstuntehts im schut
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schen Rahmen aber ist, dass deenn nicht erklarte, so doch unbestritterf&chulzweck: das Lernen von Lernstoff, eigentlich
jener «interessenlosen Anschauung», die als @rgeggsmodus delinsten entspricht, entgegersgézt ist.

Als wichtigste Voraussetzung zum Wang mit Kiinsten auf schulischer Ebene erkenne ich: Freiwilligkeit. Diese setzt allerdings
bereits eine zwanglose Erziehung zur Freiheit voraus, der das, was sich als Schule heute auffiuihrt, nur schwerfalligrentsprech
mag. Polerisch gefragt: Was hat Kunst tberhaupt in der Schule verloren? Was sucht denn Musik in einem Schulsyséem, das d
rauf angelegt ist, das Funktionieren von Typen zu fordern und das scheimbar weniger die Kritik an Funktion und Typus
ausbildet? Kunst algrmlich erlebbare und auch so beabsichtigte Nishpassung geréat im schulischen Kontext leicht zuneang
passten Wisensstoff; angepasst allein schon aufgrund ihrer durch Zurichtung garantierten Behandelbarkeit. Gerade auch dann,
wenn Praxis als das Spieldas Musizieren als begleitende MaRnahme, als Mittel zum Zweck eingesetzt wird. Kein Schulentwurf
- aul3er vielleicht der humastische ingewissem MaR férdert in seinen Koordinaten den sprengenden Gegensatdasl&ystem
in dialektisches Stolpernringen kénnte. Es sei denn, man sieht darin die Chance, auch Gegenentwiirfe liberal einzubinden, um sie
dann technolatisch zu verwalten, was fiur die Gegenentwiirfe wieder die Gefahr mit sich bringt, entkernt zu werden ...

Mein Rat:

1. Jede nur erdenklicheddlichkeit zur anschaulichen Begegnung bieten;

2. der Kunst, der Musik nichts von ihrer Inkommensurabilitdit nehmen wollen. Das Andere soll auch anders sein kdnnen, fremd
bleiben dirfen Sprachlosigkeit ist kein Sprachfehler;

3. Ausbildung einer sensuell&hitikfahigkeit, die es ermdglicht, in der dirtdn Begegnung mit Kunst auf die eigenen Sinne
vertrauen zu kénnen und nicht auf Typisierungen und Schablonen angewiesen zu sein;

4. die Anschauung fortsetzeén interdiziplinére Bereiche, von dort in dielschauung zurtickkehren, die ihrerseits die intellek
tuelle Kritikfahigkeit weiter ausbilden hilft.

Schon auf elementarer Stufe ist die Ausbildung voitikkahigkeit mdglich, je werger die Etablierung von Konventionep-b
trieben wird. Kinder muss man eesgstirnig und eingeschrankt aufnahmeféahigchenyon sich ausind sie vorurteilsfrei und
auf Neues gierigledenfalls stelle ich mir vor, dass es fur Kinder manchmal einfach interessanter ist, Musikern beim Probieren
(vielleicht nur einige Minuten) zuaechauen und zuzuhéren als auf Xylofone einzukléppeln.

Dabeiunterschétze ich nicht die Qualitat des Spielerischen, dessen Energiepotenzial allgotingein ins Kindesalter ve
bannt bleiben darf. Spielerisch sollte nicht nur das Herumspielehapischen Modellen an Instrumenten und Geraten sein,
sondern der Umgang mit Kunst sollte ganzheitlich spielemgdtaltbar seinSpielerischauch im Wechsel intellektueller Annéh
rung und sinnlicher Rezeption. Die Vorstellung «Kunst als Wissenschaftvi¢ttaljegenwartig fur eischwaches und verkirztes
Modell; geschwécht nicht zuletzt durch die Effizienzatiertheit unseres populér geférderten Wissenschaftsverstandnisses. Zu
dem kommt ein musikaliselmterpretatorisches Perfé@nsideal, das instrumeném Standard vom Tontrager abnimmt und als
Wirklichkeit setzt. Dadurch wirdlgichweit von Spiel und Reflexion weggefiihrt in ein Niemandsland deBégreifens, wo
eigentlich nur noch stumme Entgegennahme mdglich ist oder eine Art hoch gebildeten Abschalte

Rein musisch orientierte Ausbildungsstatten, etwa so genannte «Musische Gymnasien», sind mir nicht sonderlich sympathisch.
Zuviel bleibt nach meinem Geflihl auf der Strecke, wenn die Einseitigkeit sich einseitig forderAl®sstdem entsteht und
exigiert Kunst- und vor allendie Musik- nicht auRerhalb der geistigen Diskurse ihrer Zeit. Die Diskurse sollten in der Selbstve
stardlichkeit eines widerstandigontroversen Umfelds fihrbar sein. Aus diesem Grund sind mir @iichnaturwissenschaftlich
ausgerichtete Schulentwiirfe suspekt, die Realitdtsbezug suggerieren,edavalie Verwenlarkeit in reduzierter Wirklichkeit
trainieren, durch Ausklammerung storender «lIrrationalitat» den Weg zu forcierter Nutzanwendung zu ebnen suchen und dabei die
Wirkli chkeit weiter reduzieren helfen. Mir schwebt gewiss so etwasglie Ausbildung eines «astiechen Gesamtorgans» vor.

Damit meine ich nicht hektisch Gedicht aufsagende und hausmusizierende Wichte vor derAli¢eifditalender. Ich meine die
Fahigkeit und ds Erlebnis, dass z. B. der Blick auf ein Bild nicht beim Sujet hdngen bleiben muss, dass das Ohr nicht nur eine
Oberstimme oder den Taktschwerpunkt wahrzunehgeawurgen bleibt, dass sich die Musikalitat eines Texts erschlief3t, die
Farbung eines Klang#/elos und Rhythmus biologischétblaufe, des eigenen Atems ...

Hier muss Ubung einsetzeraber anschauliche Ubung, die eine andauernde erlebnismaRige Begegnung mit der Sache ist, sonst
werden Leerformeln ins Leere gelibt, oder genauer: Die Leere seldstingelibt. Die SpieRerfrage an das Kunstwerk: «Was soll
denn das darstellen?» und der Kommunikationsabbruch: «Das verstehe ich nichtl», sind ihrerseits Ergebnisse langwieriger hoch
komplexer Lernprozesse und leidvoller Schulung, die vorenthalten, daBsndje und Erscheinungen fir sich selbst etwas sind
und dass sie nicht im Dienste eines WeltvertiefuSgbulplans fletwas anderes stehen miissen, als waren sie nicht bei sich.

Der Beitrag erschien zuersthMusik & Bildung4/1991. Die Wiedergabe erfolgtiszugsweisé\NZ 4,2004, S. 30/31

Henri Pousseur:

"In einer Beethoven gewidmeten Nummer der Zeitschrift L'Arc (Nr. 40, 1970, Snfgischied Roland Barthes die praktische Musik
(jene, die man durch korperliche Tatigkeit, zum Beispiel mit den Handeteaiastatur agierend, erfal3t) von der bloR rezipierten,
vernommenen oder auch gehdrten Musik.

Indessen hob er am Ende seines Textes eine andere Form der musikalischen Praxis, einen speziellen Mpfusgées Barvor,

auf den ich hier, seine Neiguggnz entscleden teilend, besonderen Nachdruck legen mdchte: ich meine die Lektire und-fuge s
gleich hinzu: die analytische Lektlre, als detaillierte Untersuchung der fir ein Whestitliiven Strukturen und Beziehungen.

Doch hier ist Vorsicht gebote®enn keinesfalls darf es sich dabei um eine abstrakte Operation handeln, die, auf eine tote nder zumi
dest stillgestellte Materie angewandt, diese mittels ihrer sezierenden Eingriffe um die Ecke bringt. Vielmehr handett Eegmh

teil darum, wie Pinochio im Bauch des Walfischs, mitten in die Musik in Aktion selbst einzudringen, indem man sich, demdtig und
dennoch zugleich grenzenlos ambitioniert (da entschlosserhsgieicden Schépfungsakt selbst nachzuvollziehen) ganz kleinmacht,
um bequem aus n&ster Nahe alle ihre Bewengen zu beobachten, bei jeder einzelnen zu verweilen, sie miteinander zu vergleichen,
ihre umfassende Koordinierung aufzudecken und jene Zusammenhangsstrategien zu ermitteln, nach denen alle, stetsdégéshr leben
Funktioniererhin betrachteten Teile des Raderwerks ineinandergreifen.

Das (innere) Ohr ist hier also kontinuierlich beim Werk, aber es ist ein beweglidgegealwartiges, suchendes, ja schniffelndes

Ohr. Dieser Typus bewul3ter Wahrnehmung, einer gleichzeitig vnfieind wachsamen Ausforschung, empfiehlt sich zum Beispiel
besonders bei den Werken Weberns, die so schnell voriiberziehen, wahrend ihoreedpReichtum, ihre Informationsdichte und

ihre schlechthin einzigartige Spiegelung von Beziigen eine vigétarPrasenz und Auseinandersetzung erfoiidard ermdgkchen.

Zit. nach: MusikKonzepte. Sonderband Robert Schumann Il (hg. von Hémzs Metzger und Rainer Riehn), Mdhen 1982, S. 3f.
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Jurgen Uhde/Renate Wieland:

"Eine Schicht {von Debussys '@ Pas sur la neige"} ist vom Gongklang bestimmt, der meist in halben Noten, mit seltenereUnterbr
chungen, das ganze Stiick unbeirrt durchdringt. Als Einzelton, als Akkord, in tiefer, mittlerer, zuletzt hoher Lage ofigthaies-

hene Grundelement iremem tristen Gleichmal wesentlich zur Charakteristik des musikalischen Bildes bei. Eng verbunden mit di
sem OstinatdRhythmus ist der der stockenden Schritte. Sie bilden eine eigene gftoysie aus; gegen den unbeseelten Gang der
Halben setzen sie einenbjektiven Impuls: Mudigkeit, ein NicimehrweiterWollen. Das muR3 die Vorstellung besthen: dies

Ineinander von gleichgiltigem Pendeln und dem Widerspruch dagegen, die Schritte, die dem Metrum gewissermalen nachhinken.
Beidem aber tritt die eigentlichiedividuelle Klangsphére der expressiven btié gegeniiber, wiederum mit eigenem Tonus: in freier
Deklamation, fragmentarisch setzt sie aus hoher, aus tiefer Lage wieder und wieder an, kreuzt dabei die anderen Ssbhohten, is
suichtig bestrebt, sich ;yrol3er Linie zusammenzuschlielen, was mil3lingt, und eben in solchem MiRlingen gelingt erst jenen-ohnméac
tige, passivische Klang der Melodie. Sie widerspricht sowohl dem Gongelement mit seinem rhythmischemaGlais auch den

metrisch z6gernden Schrittesie will im Grunde Uberhaupt kein Metrum. Wie voneinander unabhéngig wéren diese drei Spharen
darzustellen, so als redeten sie nicht miteinander, als kommunizierten sie nicht:gitchfS@in jeder einzelnen erscheint der Chara

ter von Verlassenheit, iter Divergenz der drei entsteht der Klang der Weite. Wieder ist der Klang durch Zeit bestimmt; daf das U
vereinbare zuletzt dennoch tbereinkommt, begriindet sich wesentlich in gemeinsamer Zeittendenz: all dies AusklingengZ6gern, D
klamieren hort sich glehsam selber nach."”

Denken und Spielen. Studien zur Theorie der musikalischen Darstellung, Kassel 1988, Barenreiter, S. 488

Albert Jakobik:

"Die unerhorte Farbigkeit der Musik Debussys erweckt bei einem genaueren Hinhéren den Eindruckdietdh. Ma ahnt eine
Gesetzlichkeit, deren Grundziige allerdings zunachst schwer zu bestimmen sind. Beginnen wir beim beim Einfachstepleheim sim
Dreiklang, bei der simplen diatonischen Leiter. Hier fallt, dall Debussy mit Hilfe eines >absoluten< Gehors &nté-gean Drie

klang, jede einfache Skala imn8e eines Ausdrucké/ertes hort. Dreiklange, die nachBir gehéren, die sich auf Quinten der C

Leiter arichten, stehen im Zeichen des Nichternen, Geflihlsfernen, auch Klaren, Farldesamd kalte Farben.

Alle einfachen Klange um FiBur oder GeDur, CisDur oder DeDur ... signalisieren das Gegenteds sind warme Farben der

Liebe, Leidenschaft, Sehnsucht, Emphase...

Ebenfalls eindeutige Symbolkraft haben alle Bildungen, die aus den beiden Gatertogeformt sind: aus der ber C mit den Ténen

¢ d e fis gis ais und aus der Uiber Cis mit den Ténen cis dis f g a h. So, wie die Ganztonleitern zur einen Hafbeingehdten (c d

e und f g a h), zur anderen Halfte nach Fis (fis gis ais unddiscess), so gehdren alle Bildungen aus den Ganztonleitern in ein seel
sches Zwischenreich. ..

ein ... Stick Debussys ist herumgebaut um eine Grundfarbe, die am Anfang und Ende meist besdiafiehedristritt um eine
komplementére Gegenfarbe, dudib sich die Diatonik der Grundfarbe erganzt zur Vollchromatik aller 12 Téneeine offene
Vermittlungsfarbe der Ganztonigkeit, die zwischen den beiden Hauptfarben steht. Wir nennen dies Vorhandensein voredrei aufein
der bezogenen Grundfarben die Fatétte des Stiicke

In: Claude Debussy oder die lautlose Revolution in der Musik, Wiirzburg 1977, S. 10f.
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Pascal Finkenauer. riickkehr zum haus (2004)

ich hab sie auf den hiigel gefiihrt

zu dem haus idemich friher gelebt habe
einfach um ihr mal zu zegm

wie ich als junge meine tage verbrachte
aber- oh meine freunde

das haus stand volliger

in den rAumen waren nur spuran staub
aber keine menschen mehr

olalala

der garten vollig verwildert

es scheint fast so als sei in der ganzen zeit
niemand ker gewesen

und jetzt steht das haus fur uns zwei bereit
olalala

[|: und ich trau mich nicht

in mein zimmer zu gehen

in dem die erinnerung lebt

und die statuen stehen

ich hab angst

dass sie mir etwas sagen wollen

ich weil? nicht ob wir wirklich hineingehesollen ;||
oder vielleicht doch

Hubert Wi3kirchen: Hoéren und Sehen, Heek2K02.2005

es ist seltsam wiedeor dieser tur zu stehn
in dem Holz sind noch die namen eingeritzt
es ist immer noch der gleiche geist

der in den ecken sitzt

es ist immer noch derselbe geruch

der sich den weg in die vergangentseitht
oh meine freunde

so vieles war gut

olalala

es ware nur ein kleiner schritt

vielleicht kdnntest du vor mir gehen
vertreib den geist der in den ecken sitzt
o dann traue ich michnd komme mit
olalala

[|: und ich trau mich nicht

in mein zimmer zwgehen

in dem die erinnerung lebt

und die statuen stehen

ich hab angst

dass sie mir etwas sagen wollen

ich weil3 nicht ob wir wirklich hineingehen sollen ;||
|: es ist immer noch der gleiche geist :||

ich weild nicht ob wir wirklich hineingehen sollen
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Bernhard SchlinkHeimat als UtopieSuhrkamp (Juli 2000)
Andrea Berger, Martin von Hohnhorstgimat, Die Wiederentdeckung einer UtopBallenstein (2004)

Gunter Kunert:

'Kitsch I. Gleich welcher Gattung, als Literatur, Film, Werk der bildenden KunsicKitleiniert sich zuallererst als die Abwesenheit
von Widerspruch. Wie Kunst nur durch Widerspruch entsteht, er sich in ihr auspragt und damit als Echtheitssiegel albagfiinste
fen wird, so entstammt Kitsch nicht dieser Herkunft, erscheint wie demtel@ines Zeus entsprungen, der aber ein Rzaverq ist.

Die Ubertriebene 'Schonheit' des Kitsches, seine suchteenerde Sentimentalitét und Geistlosigkeit ergeben sich daraus, dass in
ihm, unter Leugnung des Prinzips, jede Helvimgung sei eine Alkvitat von Gegensétzen, unwirkliche Harmonie gestaltet ist. Nicht
Harmonie im Sinne gelungener Balance widerspriichlicher Elemente und Krafte, sondern Harmonie weit vor aller Einsial in das Z
sammenwirken von Gegensatzen. Darum ist diese Harmonie ohineiRefRechnung, die vollkommen und allzu glatt egémgen

ist. In solcher Harmonie, deren Schaffung das Ausblenden jeglicher Realitat bedingt, bekundet sich das Fehlen vga kragallekt,
Intelligenz Gberhaupt, selbst von Instinkt, der zumindest ésktische Wesen aller Dinge ahnt. Borniertheit gegenUbmr\&elt ist
Voraussetzung fur Kitsch; nur die hemmungslose Uneinsichtigkeit kann ein Bild falscher, weil voraussetzungsloser Hastdonie her
len.

Und doch, wir merken es an unserer eigenen Regldm Gerihrtsein beim Aufnehmen, ist darin Abglanz des Ersehnten apée, Ut
endlich erldst zu sein vom Leid des Wissens, dass wir aus den Widerspriichen immer wieder nur zu weiteren Variamtemechmer
Erfahrung gelangen kénnen. Insofern bezeichitsth das Glick, die Seligkeit momentanen untiveadigen Vergessens, und aus
dieser Notwendigkeit bezieht er die Berechtigung und die Permanenz seinesdéosg@ns."

Aus: G. Kunert: Verspatete Moragle, Miinchen 1984, S. 65f.

é nicht a | yth@ogia deii Griecliee und iMer Kulturerben, der Rémer, die
in Analogie zur griech. Sage die Gottin Harmonia als aus der Vereinigung von Mars
und Venus hervorgegangen betrachten, sondern auch in der Mythdleganderen
Kulturvélker der alten Welt ereist sich der Gedanke der Harmonie als hdcést b
deutsam. Er beruht auf der allenthalben verbreiteten dualistischen Vorstellung nach
der die Welt ihre Entstehung und ihre Erhaltung dem Wirken zweier polar emtgege
gesetzter Urkrafte oder Urméchte, einer emfmanischen und einer distmonischen,
verdankt® Nach chin. Mythos erwéchst die Welt aus der Verbindungrdegoder
Tien(= Himmel, Licht, mannliches Prinzip) mit dewnoderTi (= Erde, Finsternis,
weibliches Prinzip). Die Vereinigung vofangund Ynerfolgt unter dem Einfluf3 des
harmonischen Hauchs ho), der von der Urquelle allenebens (=Taiki) ausgeht.



http://www.amazon.de/exec/obidos/ASIN/3518066137/qid=1108026092/sr=1-1/ref=sr_1_10_1/302-9673351-9294441
http://www.amazon.de/exec/obidos/ASIN/3935731604/qid=1108026092/sr=1-2/ref=sr_1_10_2/302-9673351-9294441

Hubert Wi3kirchen: Hoéren und Sehen, Heek2K02.2005

Fauré: Sanctus aus dem Requiem op. 48 (1887)

Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus Deus Saba( Heilig, heilig, heilig Gott, Herr aller Machte und Gdiean.
Pleni sunt coeli et terra gloria tyaes 6,3] Erflllt sind Himmel und Erde von Deiner Herrlichkeit.
Hosanna in excelsis. Hosanna in der Hohe.
Benedictus qui venit in nominedmini. Hochgelobt sei, deradkommt im Namen des Herrn.
Hosanna in excels[doh 12,13; Mat 21,9] Hosanna in der Hohe.
San-ctus, San - ctus, g San - ctus Bruno Borchert:
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handelt, was seinem &V
sen nach nicht vom Menschen zu fassemuind von ihm lediglich bildlos, wortlos erfahren wird, mit all seinen Kréaften zugleteh. S
bald er es in einem Begriff oder in einem Bild oder in Worten wiedergeben will, fiendplie Erfahrung. Aus den Splittern kann das
Ganze hochstens gefolgert wen.(Mystik.. Das Phanomen. Die Geschichte. Neue Wegaigstein 1994, S. 18 if.
Hildegards Vision der Engelchére
SeitDionysios Areopagita (um 500) hat man aus einer Kombination verschiedener Bibelstellen die Vision des Jesaja auf 9 (3 x 3)
Engelchoreerweitert. Hildegard von Bingen” (10981179) hat das in ihrer beriihmten Vision (WdG 67)rdbemen. Viereck und
Kreis sindi wie auch in indischen MandalasSymbole fur die irdische und die himmlische Welt. Uber neun Ringe von Engeln wird
der Blick insZentrum gezogen, einem weif3en Lichtfleck, der den unsichtbaren, alle Vorstellung tbersteigenden Gott symbolisiert.
Von auf3en nach innen werden die Engel immer menschenigt@mDie Serafim im innersten Ring bestehen fast nur noch aus
(sechs) Flugelmnd Flammen .
Hil degard beschreibt sie so: Aé [sie] brennen é wie e&euer un
kirchlichen Stande zu erkennen sind... Sie deuten an, dass sie selbst in Gottesliebe glihen und groRes Vérlssigen Aascha
ung haben, dass aber auch die weltlichen und geistlichen Wirdentrager, die den Mysterien der Kirche ihr Ansehen vegdanken, in
Rer Lauterkeit von diesem Verlangen beseelt sind, weil die Geheimnisse Gottes wunderbar an ihnen offenbarw&ae s ol | en &
Gott gl ¢hend | ieben und ihn mit ganzer Sehnsucht wumfathgené D
dass es viele Geheimnisse in den seligen Geistern gibt, die dem Menschen nicht kundgetan werden setiéamgieander Ster

, lichkeit unterliegt, wird er die ewigen Dinge nicht vollkommen erkennemi& n . i

(http://www.himmelsboten.de/Engel/Kirchl/EVision.htm
Jesaja 6:
1 Im Todesjahr des Kiigs Usija sah ich den Herrn. Er sal® auf einem hohen undeagrab
Thron. Der Saum seines Gewandes fiillte den Tempel aus.
2 Serafim standen uber ihm. Jeder hatte sechs Flugel: Mit zwei Fligeln bedeckten sie ihr
Gesicht, mit zwei bedeckten sie ihre FllRe miidzwei flogen sie.
3 Sie riefen einander zu: Heilig, heilig, heilig ist der Herr der Heere. / Von seiner Herrlic
keit ist die ganze Erde erfillt.
4 Die Turschwellen bebten bei ihrem lauten Ruf und der Tempel fiillte sich mit Rauch.
5 Da sagte ich: Weh miich bin verloren. Denn ich bin ein Mann mit unreinen Lippen und
lebe mitten in einem Volk mit unreinen Lippen und meine Augen haben den Konig, den
Herrn der Heere, gesehen.
6 Da flog einer der Serafim zu mir; er trug in seiner Hand eine glihende Idahk, mit
einer Zange vom Altarepommen hatte.
7 Er beruhrte damit meinen Mund und sagte: Das hier hat deine Lippen berthrt: Deine
Schuld ist getilgt, / deine Siinde gesiihnt

Seraph, 1148, D o mo hagios /Gerdplairh . Inschri ft: f
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