Daniel Glaus

Mystische Koinzidenzen, kritische Interventionen

Dietrich Korsch

1. Die Schliisselerfahrung: Kunst als Koinzidenz von Natur und Kultur

Das biographisch orientierte Interview vom 10. April 2019, gefiihrt von Ste-
fan Berg mit Daniel Glaus, bringt gleich zu Anfang den Anfang zur Sprache.
Auf die Frage Wie ist es gekommen, dass du Komponist geworden bist? antwor-
tet Glaus mit der Erinnerung an eine Faszination:

so war ich sehr fasziniert vom Klang, von Kldngen, von Gerduschen und so
weiter und dann auch vom Notieren, dass man Téne schreiben kann mit Noten
wie Buchstaben.

Beeindruckend war, so muss man das interpretieren, nicht nur das Vorhan-
densein von Klidngen, iiberraschender noch die Erfahrung, diesen Widerfahrnis-
sen nicht einfach ausgeliefert zu sein, sondern sie in einem Symbolsystem, der
Notation, so festhalten zu kdnnen, dass sie wiederholbar werden. Auf eigentiim-
liche Weise durchdringen sich das, was auf ihn als Hérenden zukommt, und das,
was er als Schreibender tun kann: beides zielt auf dasselbe, ohne dass es ein
Hervorbringendes und ein Hervorgebrachtes geben kann. Es handelt sich um
eine Koinzidenz des Verschiedenen, das in der und als Kunst erscheint. Die
symbolisch-kulturelle Dimension und das akustisch-natiirliche Phdnomen stim-
men zusammen und ergreifen in dieser Einheit den Geist des beteiligten Men-
schen, der sich daraufhin erfreut wundert,

dass man das dann lesen kann und spielen kann, dass da eine Interaktion statt-
finden kann.

Diese Struktur ist es, die erinnerten Erfahrungen aus der Jugendzeit einge-

schrieben ist, auch wenn sie erst spéter so formuliert werden kann. Sie haben
mit expliziten Naturlauten im Wald zu tun, die gedeutet werden:
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es gibt schon so Erlebnisse, da war ich dann bereits ein bisschen dlter, viel-
leicht neun oder zehn, wo ich im Wald lag unter den Bdumen und ihren Ge-
rduschen, dem Wind zuhérte und dachte, das sei eine Sinfonie, eine Wind-
Sinfonie.

Die Erfahrungen kommen zwar von sich aus, die auslésenden Ereignisse frei-
lich kdnnen aus eigenem Impuls gesucht werden:

ich war immer sehr friith unterwegs, also ich habe mir gewissermafien die Frei-
heit genommen, um drei oder vier aufzustehen und dann in den Wald zu gehen

Dabei stehen die Deutungskategorien bereit, sind also schon als kulturell ver-
fligbar bewusst geworden:

dann habe ich Situationen, Landschaftssituationen, sozusagen wie eine Arena
gefunden, wo ich mir vorgestellt habe, da sei ein Orchester.

Situationen, in denen er sich vorstellt,

wie das klingt, wenn ich hier jetzt mit einem Orchester spiele. Also quasi auch
als Dirigent: ich dirigierte das imagindre Orchester in der Landschaft und
habe gehdrt, wie das klingt.

Das Klangerlebnis der Natur wird gewissermallen aufgestuft: eine Sinfonie
ist zu horen, ein Orchester bringt sie zum Klingen, der Ort ist eine Arena, in der
man Publikum vermuten darf, und der, der diese Erfahrung macht, wird selbst
mit hervorbringend aktiv als Dirigent. Das schafft ihm Freiheit, Freiheit der Pro-
duktion, aber bindet ihn im selben Moment in das Geschehen des Ganzen ein,
das er ja nicht hervorgebracht hat. Die Entsprechung war da, sie konnte nur be-
merkt werden. Sie entzieht sich auch wieder in die Stille — und gerade diese
Entgegensetzung und dieser Wechsel machen die musikalische Erfahrung in der
Natur aus.

Auf die Frage, ob Naturkidnge quasi so auch der Impuls fiir ihn sind, lautet
die Antwort:

Ja. Das war ein Impuls. Dort fand ich dann meine Vorstellungen, meine mu-
sikalischen Entsprechungen. Und dann auch ganz wichtig, wenn wir jetzt tiber
die Natur sprechen, waren Erlebnisse mit Stille in den Bergen, zum Beispiel,
als wir auf einer Tour um eine Felsnase herumgekommen waren in ein Hoch-
tal. Und plotzlich war es einfach still. Es erfasste uns eine fast kérperhafte,
sptirbare Stille.
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Zugleich dehnt sich die kulturelle Manifestation des Klangs vollig sachge-
maél in die soziale Dimension aus; im Orchester braucht es die Interaktion der
Musiker, der Dirigent leitet die Auffiihrung, mit Zuhdrern ist zu rechnen. Die
kulturelle Verdichtung von Klang zu Musik und der Umgang mit dieser Erfah-
rung sind, unbeschadet des individuellen Charakters derselben, von vornherein
sozial konnotiert.

Das zeigt sich auch in der Erinnerung an das Umfeld, in dem diese Erfahrun-
gen ihre Aussagekraft gewannen. Einerseits ist die individuelle Grundlage un-
verzichtbar:

Ich war schon sehr friih auch ein auditiver Mensch.
Andererseits

ist noch die Tatsache interessant, dass mein Grofvater Hauskonzerte durch-
fiihrte und einen Freundeskreis pflegte mit Komponisten, Musikern, Schrift-
stellern und anderen bildenden Kiinstlern,

und dazu zéhlten unter anderen die bekannten Schweizer Komponisten Willy
Burkhard, Albert Moeschinger und Hans Studer, so dass Glaus sagen kann:

Irgendwie war das Netz vorhanden, im Weiteren auch mit befreundeten Diri-
genten, mit Choren und so weiter.

Individualitdt, die sich im kulturellen Netz entfaltet: das ist die Bildungsvo-
raussetzung fiir den jungen Daniel Glaus. In diesem Zusammenhang finden die
auditiven Erfahrungen der Natur zu ihrer musikalischen Deutung.

Dabei steht seine musikalische Begabung im Kontext anderer kiinstlerischer
Ausrichtungen in der Familie:

Mein Vater war Fotograf und Schriftsteller, aber auch Galerist, mein Grof3-
vater war Kunstmaler.

Darum musste sich die Konzentration auf die Musik erst einmal Bahn bre-
chen.

Ich hatte den iiblichen Blockflotenunterricht in der Schule und habe die Block-
flote noch an der Musikschule weitergefiihrt, weil es bei uns finanziell nicht
machbar war, groffe Musikinstrumente zu kaufen, also das Klavier war quasi
ein Tabu. Und erst, als ich mir dann selber ein imagindres ,,Spinett” baute,
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bei einer Kommode eine Karton-Klaviatur bastelte, diese einschob in eine
Schubladenspalte und dort zu ,,spielen* begann, merkten meine Eltern, dass
ein Tasteninstrument fiir mich doch wahrscheinlich wichtig wdre, und schlief3-
lich schenkte uns eine befreundete Pianistin ein Klavier.

Das Spielen eines Instruments, scheinbar ein traditionelles Moment biirgerli-
cher Bildung, gerét hier zum Impuls, aktiv nach einem Klavier zu streben, wel-
ches Mehrstimmigkeit und Klangvielfalt ermdglicht. Das schlichte homophone
Blasinstrument Blockflote, atemgesteuert, wird durch das polyphone Tastenin-
strument Klavier abgelost. Die Orgel wird spéter beides, Klangerzeugung durch
den Luftstrom und Tastensteuerung, vereinen.

Innerhalb einer auch sonst vorkommenden musikalischen Bildungsge-
schichte finden sich so markante Akzente ausgeprigt: der individuelle auditive
Charakter, das sozial-kulturelle Deutungsnetz und die Erfahrung der Koinzidenz
von Klang als gestalteter und auffithrbarer Musik. Das Gewahren dieser Einheit
bildet, nach dem Gehalt des Interviews, den sachlichen Kern fiir die Arbeit des
Komponisten Daniel Glaus. Die Formulierung dieser Einheit setzt sprachliche
und gedankliche Fahigkeiten der Deutung voraus, ihr Eintreten vollzieht sich
aber frither und vorreflexiv. Ihre aktive Gestaltung ist die Komposition.

2. ,,Mystik“ als Modell zur Erorterung der Koinzidenz

Musik als unverfiigbare Koinzidenz von Klang und Form in der Erfahrung:
Daniel Glaus bietet selbst eine Interpretationsmatrix fiir dieses Phdnomen an,
wenn er — zurlickhaltend zuerst, dann deutlicher — den Begriff der Mystik ins
Spiel bringt.

Auf die Frage nach der Analogie von Landschaft und Kirche als Raumen, in
denen Klang entsteht und vergeht, kommt dieses Wort auf:

es hat etwas Mystisches.

Sein Gehalt wird spéter iiber eine Erinnerung an Meister Eckhart konkreti-
siert, und darum darf man den Begriff als Leitfaden zur Deutung des Verhilt-
nisses von Klang und Komposition verwenden. Oftmals wird als ,,mystisch*
dasjenige charakterisiert, was sich allem Begreifen entzieht oder entziehen soll.
So verhilt es sich hier nicht. Das zeigt sich deutlich, wenn man die Erorterung
des Begriffs im Interview aufteilt in die Besprechung grundsétzlicher Strukturen
und deren Vorkommen in dsthetischen Phanomenen.
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2.1 Der Grundsatz ergibt sich aus einem Zitat von Meister Eckhart:

Ich bin eigentlich immer am Komponieren, sei dies bei meinen konkreten kom-
positorischen Ubungen oder aber auch nur gedanklich nebenher bei anderen
Tétigkeiten. Wihrend der Arbeit an der «Komposition zu Meister Eckharty
stach mich seine Aussage in die Augen, die mich gleichsam aus den Socken
haute: "Gott ist ein Nicht-Gott", ohne Form und ohne Raum und ohne Zeit.
Wenn ich ihn also , vertonen™ wollte, dann musste ich dies tun ohne Form,
ohne Raum und ohne Zeit, also ohne die eigentlichen Parameter der Musik.

Die Schilderung ist sprechend. Der Komponist ist im Arbeitsprozess begrif-
fen, da kommt ihm ein Wort iiber den Weg, das auf einmal zusammenfasst, was
er bereits tut. ,,Gott ist ein Nicht-Gott“, darin verdichtet sich das Zitat, das aus-
fiihrlicher so heif3t:

,,Du sollst Gott lieben, wie er ist, ein Nicht-Gott, ein Nicht-Geist, eine Nicht-
Person, ein Nicht-Bild, mehr noch: wie er ein lauteres, reines, klares Eines ist,
abgesondert von aller Zweiheit. Und in diesem Einen sollen wir ewig versinken
vom Etwas zum Nichts.“ (Meister Eckhart. Predigten und Traktate, hg. von Jo-
sef Quint, Miinchen 71995, S. 355)

Der Sachgehalt ist klar, und die Verknappung in der Erinnerung ist zutref-
fend. Bei Gott geht es um das Ganze, Eine. Das kann aber nicht wie ein Endli-
ches gestaltet und gemacht, dariiber kann nicht verfiigt werden. Es gilt vielmehr,
darin zu leben: ohne Form, die ausschliefit, ohne Raum, der von etwas erfiillt
wird, ohne Zeit, in der eines vom anderen iiberholt wird. Gemeint ist das, was
wir zuvor als Koinzidenz beschrieben haben, nun im umfassenden Sinn verstan-
den. Alles, was wir tun, bewegt sich aber innerhalb von Form, Raum und Zeit.
Es kommt darauf an, widerspriichlich genug, dies so zu tun, dass der Ort, an dem
wir es tun, mit prasent wird, das Eine, in dem wir versinken, ganz ohne uns sind
und ganz bei uns und bei Gott zugleich. Kunst, Musik sind, in diesem Sinne, in
Gott.

Das spiegelt sich in der Tétigkeit des Komponisten Daniel Glaus:

Ich habe ja dauernd Klang im Kopf. Aber dieser Klang ist nicht geformt in
dem Sinn, wie wir es von der Musik gewohnt sind, eher wie in einem Strom, in
dem wir uns befinden. Alles ist immer flieflend, l6st sich unabldssig auf und
bildet sich wieder neu. Man kann es nicht fassen, weil es sich einem immer
wieder entzieht. Als Komponist von geschriebener Musik muss ich es jedoch
fassen, packen und in eine Form, in die Zeit und in den Raum bringen. Dieser
Akt hat etwas beinahe Brutales: ich breche ein Fragment aus der Ewigkeit.
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Wie sich diese Tétigkeit dann ihrerseits zu dem Ort ihrer Prisenz verhilt,
lasst sich nicht vollends rational ermessen. Bilder und Andeutungen miissen rei-
chen, und die Sprache ist erkennbar tastend und suchend:

[dann] habe ich das Gefiihl, das ist nicht einfach eine — / dass es irgendetwas
ist, vielleicht eine Kraft oder, nein, nicht ein Wesen, das glaube ich eher nicht,
ich stelle mir nicht eine Person vor, keine gottliche Person. Aber ich stelle mir
etwas vor, was — / Plan ist auch falsch — / ich habe eine Art Gewissheit, dass
wir eingebettet sind, eventuell in eine Ordnung — ...

Auf die Frage des Interviewers Und wie verhdlt sich deine Musik und dein
Komponieren zu dieser Ordnung, zu diesem Plan?

lautet die Antwort:

Das sind dann gewissermafien Versuche, etwas davon zu nehmen, abzubilden
oder zu kristallisieren.

Mit der Naturerfahrung ist das dadurch verbunden, dass es auch hier, bei die-
ser mystisch genannten Prisenz, um den Rhythmus von Hervortreten und Ver-
schwinden geht, der als solcher das Leben des Absoluten anzeigt. Dazu stimmt
auch die Erinnerung an das Berner Miinster, den Ort, an dem Daniel Glaus der-
zeit tdtig ist. Das grofle Stein-Kunstwerk, der umbaute Raum als Abbild des ge-
fligten Natur-Raums, ist selbst der Erosion, dem Verschwinden unterworfen —
und es sind die tdtigen Menschen, die Kiinstler und Handwerker, die sich, durch
ihre Interventionen, dem Verfall entgegensetzen, ihm Gestaltungen abgewin-
nen, die ihn verzdogern — und gerade darin darauf verweisen, dass es Werden und
Vergehen nur in der Art solcher Gestaltungen gibt. Darum sind sie Zeichen des
Absoluten, Gott in der Gestalt von Nicht-Gott — nicht festgelegt, aber auch nicht
konturlos.

2.2 Von dieser bewegten Grundstruktur her werden unterschiedliche Phino-
mene gut verstiandlich. Zuerst die Orgel als das bevorzugte Instrument des Mu-
sikers und Komponisten Daniel Glaus.

Irgendwann kam ich zur Orgel und fand, das ist das Instrument, das zu mir
passt, ich kann da allein sehr viel realisieren; und dann habe ich Rdume, Re-
sonanzrdume, ich habe ein Instrument in einem Raum.

Ein Instrument in einem Raum, seinem Raum: Wenn es gut gemacht ist, dann

stimmen Instrument und Raum zusammen, die Klidnge der Orgel erfiillen ihren
Raum, und er ist wie ein Stiick Natur, grofl und alles umschlieend, selbst eine
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symbolische Ordnung des Ganzen im Ganzen. Die Orgel in der Kirche: eine
Analogie zum Wind in der Natur, wenn man bereits den musikalisch auffasst.
Darum kann Glaus auch sagen:

insofern ist meine Musik immer auch eine Raummusik.

Raum und Klang, das ist der erste Aspekt. Zeit und Klang, das ist der zweite.
Nirgends wird das besser spiirbar als in den Mitteilungen, die Glaus zum Projekt
eines Requiems!? fiir einen Freund macht. Da ist ein Unbekannter, der Kiinstler
Egbert Moehsnang!!, auf ihn zugekommen, der ihn um die Komposition eines
Requiems fiir seinen Tod gebeten hat. Die Anfrage hat den Komponisten beein-
druckt, und nach einigen Gespréachen, in denen sich eine Freundschaft entwi-
ckelte, hat er sich an die Arbeit gemacht. Dieses personliche Requiem wird nach
dem Tod des Auftraggebers aufgefiihrt. Es setzt insofern das Vergehen cines
Menschenlebens voraus. Es erklingt dann (auftragsgemif) einmal und moglich-
erweise nie wieder. Als Kunstwerk freilich versieht es das Endliche mit dem
Schein des Unvergéinglichen — und zwar gerade im Gewand der eigenen zeitli-
chen Vergénglichkeit, des Erklingens und Verklingens. Das ist paradigmatisch
fiir den modernen Komponisten und seine Werke, es hort sich traurig an und ist
doch ein Zeichen unverganglicher Wiirde:

In der Regel schreiben wir Stiicke, die einmal aufgefiihrt werden, vielleicht
zweimal.

Nach Raum und Zeit geht es um die Form. Sie ist ja gerade nicht beliebig,
auch wenn das anders scheinen mag. Nicht um Freude oder Nicht-Freude geht
es im Werk, also um die Erzeugung eines inneren Gleich- oder Mitklangs, son-
dern um eine Pointierung, die die Akzentuierung des Besonderen im Allgemei-
nen so vornimmt, dass es Ansto} erregt — und insofern iiber seine eigene Ein-
zelheit hinausgeht:

Ich will etwas ganz auf den Punkt bringen, eine Radikalitiit.

Die wurzelhafte, zugleich aber auch ins Extreme tendierende Radikalitét ist
die Entsprechung zur Unerfilltheit des Einzelnen im Ganzen, der Notwendig-
keit seines Auftretens und Untergehens und Bleibens im Absoluten.

Dabei ist es jedoch unvermeidlich, auch im Gestus des Radikalen den Zu-
sammenhang des Ganzen nicht verlassen zu konnen. Die reine Provokation, das

19 «In hora mortis» Neun Versuche iiber die gregorianische Missa pro Defunctis fiir
Klaviertrio.

11 Egbert Moehsnang, 1927 — 2017, Schweizer Maler, Kupferstecher, Glaskiinstler und
Skulpteur. «In hora mortis» wurde an seiner Gedenkfeier aufgefiihrt.
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gesuchte Besondere kann es also auch nicht sein, das als Schliissel zum Ganzen
auftritt. Daher stammt die Unausweichlichkeit des Kompromisses. Der findet
sich auf musikalischem Gebiet ebenso wie in den sozialen Umstdnden von Auf-
trag, Komposition und Auffiihrung:

Das ist jetzt eine Art Kompromiss. Es gibt die anderen Kompromisse, wo man
fiir Laien-Ensembles schreibt, fiir Ausfiihrende also, die sozusagen ,, behiitet
tiber ihre Grenzen hinausgefiihrt werden wollen. Jedoch auch in der Zusam-
menarbeit mit professionellen Musikern, ja iiberhaupt mit Menschen habe ich
kompromissbereit zu sein. Jeder Mensch hat seine Stirken und seine schwi-
cheren Seiten. Jedes Instrument hat Einschrdnkungen, mit denen es umzuge-
hen gilt. Und das ist dann wieder etwas, das mich herausfordert, ein Wider-
stand, an dem ich meine Kreativitdt reiben und erhitzen kann.

Gerade eine Raum-Zeit-Form-Musik kann sich nicht nur in luftleeren Gefil-
den bewegen, sie ist auf Erdung angewiesen, auf die Nachbarschaften im Abso-
luten, die man sich nicht aussuchen kann, auf die man sich trotzdem beziehen
muss:

Einmal durfte ich fiir eine kulturelle Rahmenveranstaltung eines internationa-
len Kongresses fiir Okonomiegeschichte ein Stiick 1> schreiben. Inhaltlich habe
ich Texte gefunden, die sich mit der Ausbeutung der Erde durch Geldgier aus-
einandersetzen. Wihrend der Auffiihrung verlief3 ein Teil des Publikums Tiiren
knallend den Konzertsaal.

Der Kompromiss ist der Ort der Provokation, des Radikalen — das ist und das
bleibt natiirlich missverstandlich, aber unter diesem Preis ist das Innovative, die
eigene Spur des Klangs im Absoluten, nicht zu finden.

Zur Form rechnen dann auch die Interaktionen mit anderen Kunstgattungen,
auf die Glaus sich einlésst, auf

Zwischenformen mit Kunst und Tanz und Musik und Text.

Die Mehrzahl der Kunstgattungen und ihr Zusammenhang sind ihm aus der
eigenen Bildungsgeschichte vertraut, wie wir gesehen haben. Sachlich verbindet
sie, dass der Grundzug des ,,Mystischen” — in der Auslegung, die wir, Glaus
folgend, vorgenommen haben — sie alle insgesamt durchzieht. Ja, mehr noch:
Gerade die Interaktion der Kunstformen bereichert die innere Vielfalt von Ge-

12 «Zieh’ einen Kreis aus Gedanken» nach Texten von Blue Cloud und Sitting Bull fiir
Bariton, Streicher und Tonband (1986).
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stalt und Gestaltverlust, die das Leben des Absoluten ausmacht. Indem sie ge-
meinsam entstehen, durchaus in verschiedener Formation und von unterschied-
lichen Subjekten artikuliert, dann auch gemeinsam, aber zeitversetzt, wieder
vergehen, fiillt sich die Leere des Absoluten, ohne dementiert zu werden. Das
lebendige Absolute benétigt die innere Vielfalt, und der Komponist, der mit an-
deren Kiinsten und Kiinstlern zusammenwirkt, nimmt diese Verwobenheit wahr.

,.Mystik* heifit der grundsétzliche Nenner, iiber dem sich verschiedene As-
pekte versammeln, die fiir die Koinzidenz von Natur und Kultur, von gegebe-
nem Dasein und gestaltetem Machen einstehen. Dieser Charakter prégt sich als-
dann auch im Prozess kompositorischen Schaffens aus.

3. Der Schaffensprozess im Medium mystischer Koinzidenz

Wir sprechen jetzt iber den Schaffensprozess und unterscheiden auch hier all-
gemeine Grundmomente und spezifische Ausfithrungsformen. Es kann nicht
iiberraschen, dass wir auf dieselben Momente, nur im Zustand des Werdens und
Bearbeitens, stolen, die wir gerade wahrgenommen haben.

3.1 Das entscheidende Spannungsverhiltnis, das den produktiven Prozess
durchzieht, ist das von Gegebensein und Machen. Dass der Klang da ist, als
Musik aufgefasst und erlebt wird, das ist der eine Pol der Spannung. Hinter das
Dasein des Klangs kommt man nicht zuriick. Aber dieses Dasein ist eben nicht
ohne eigenes Dabeisein. Und dieses Dabeisein besteht eben nicht nur im Horen,
also darin, in Schwingung und Bewegung versetzt zu werden. Es kann gar nicht
ausbleiben, dass die Resonanzen in den Horenden auch zum erneuten und ver-
anderten Klingen gebracht werden. Als Junge, so erzihlt er, hat Daniel Glaus
ein Spinett gebaut — auf welchem handwerklichen Niveau auch immer: was zum
Klingen gebracht werden sollte, musste erzeugt werden, und genau das war ein
Schritt auf dem Weg in die eigene musikalische Welt.

Wie ich es mir vorstelle, das ist vielleicht sehr naiv, aber ich habe mich so
intensiv mit dem Ganzen befasst, dass / eben, da musste das kommen, dass das
gepasst hat, und das war dann, wie ich vorhin sagte, ein Zu-Fall oder eine
Intuition oder wie man es auch immer bezeichnen will, das ist dann wie hin-
zugekommen, geboren.

Sich im Medium der Klédnge zu bewegen, ist alles andere als trivial. Der An-
schein des Naiven riihrt daher, dass man eben aus der Macht des Begriffs und
durch eigene Anstrengung nichts hervorbringen kann, das sich in das Ganze so
fligt, wie es von einem Kunstwerk zu erwarten ist. Es muss selbst , kommen®,
was da ausgedriickt werden soll. Unangemessen ist es, von blofer Passivitit zu
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reden. Vielmehr gehen intensives Sich-Befassen und evidentes Sich-Einstellen
oder Passen zusammen, miissen ihrerseits eine bewegte Einheit bilden.

Es war wirklich die Freude am Klang —

das ist der Ausgangspunkt, das innere Ergriffenwerden vom AufBeren des
Klangs.

Das Bild vom Strom des Klangs, auf das wir vorhin schon aufmerksam wur-
den, soll hier noch einmal in den Worten von Daniel Glaus wiederholt werden:

Ich habe ja dauernd Klang im Kopf. Aber dieser Klang ist nicht geformt in
dem Sinn, wie wir es von der Musik gewohnt sind, eher wie in einem Strom, in
dem wir uns befinden. Alles ist immer flieffend, lost sich unablissig auf und
bildet sich wieder neu. Man kann es nicht fassen, weil es sich einem immer
wieder entzieht. Als Komponist von geschriebener Musik muss ich es jedoch
fassen, packen und in eine Form, in die Zeit und in den Raum bringen. Dieser
Akt hat etwas beinahe Brutales: ich breche ein Fragment aus der Ewigkeit.

Wie geschieht das, fragen wir nun genauer. Auch fiir den Komponisten gilt,
dass er sich mit seinem Leben und Schaffen im bewegten Ganzen befindet, in
dem er seine Tétigkeit unterbringen muss. Sie lédsst sich, wenn vom Finden die
Rede ist, kaum mechanisch vorstellen, eher ist sie als Intuition zu bezeichnen,
die sich nicht immer einstellt:

Ich arbeite an einem Stiick, einem grofien Stiick, und habe sozusagen keine
freien Momente, wo ich linger dran sein miisste. Das heifst, ich muss mir die
Zeiten ,,zusammenstehlen®, wo ich arbeiten konnte. Und ich sage jetzt
"kénnte", denn oft ist es dann so, dass ich so erschdopft bin von all den anderen
Verpflichtungen und Tdtigkeiten, dass ich gar nicht erst anfangen kann, - dass
nichts passiert.

Wenn sich aber Eindriicke und Anhaltspunkte einstellen, wenn etwa Impro-
visation das Ausbilden von Form fordert, dann ist damit zugleich die Forderung
nach weiterer Durcharbeitung gegeben. Es kann sein, dass ein

Thema zuerst improvisativ angegangen wird, und danach mache ich genau
das Gegenteil, indem ich sehr strukturell darangehe oder intellektuell, mir
also quasi Grenzen und Barrikaden in Form von ,,Spielregeln aufbaue, die
ich iiberwinden muss, um zu einem Ergebnis zu kommen.

Selbst-Hemmung als Weg zur Formbildung, konnte man sagen. Inneres Sto-
cken, um der Festigung der Form Zeit zu geben. Das Arbeiten mit Begrenzungen
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und deren Uberwindung. All das fiihrt zu Gestaltungen, die dann als ,,Stiick*
auftreten konnen. Das akzentuierte Eintreten, Hinhalten, Ausdriicken ist es,
wodurch das musikalische Kunstwerk entsteht — und es bleibt doch im Strom
des Ganzen: Komposition ist

totale Improvisation, aber auch totale Regelhaftigkeit,
und das Resultat ist, dass
du da quasi mit deinen Sachen drum herum kreist.

Nun ist auch — und zumal — dieses Innehalten kein privater, subjektivistischer
Vorgang. Er bedient sich selbst schon gegebener Materialien und Strukturen.
Fiir Glaus sind es vor allem die Zahlen. Er beerbt damit eine pythagordische
Tradition in freier Abwandlung. Im

Prozess der Komposition habe ich natiirlich Hilfsmittel, mit denen ich arbeite,
das sind unter anderem Zahlen. Oft arbeite ich mit Zahlen oder mit Proporti-
onen und projiziere diese auf Rhythmen oder auf Harmonie-Strukturen.

Zahlen fixieren und verbinden. Sie sind selbst auf gewisse Weise gegeben
und weisen zugleich eine innere Struktur auf, sind ,,natiirlich” und ,,geistig* zu-
gleich. Sich ihnen anzundhern, gar zu iiberlassen, ist dann selbst ein kreativer
Vorgang, der freilich seine private Individualitit abgestreift hat und sich in auch
anderweitig verfiigbare und verwendbare Strukturen einordnet. Daher gilt fiir
Glaus:

Zahlen, die haben dann auch eine mystische Seite oder eine Qualitiit oder die
Zahl hat eine Qualitdt ... eine Sechs zum Beispiel ist eine vollkommene Zahl.

Von diesem Sachverhalt hat Glaus Gebrauch gemacht und einen
Zyklus'® begonnen, mit der Zahl sechs, weil ich ein Sextett schreiben musste.
Und dann habe ich die Zahl sechs als Ausgangspunkt genommen und mit der

Zahl sechs das ganze Ensemble gebildet.

Die ,,Zahlenmystik* kann man dann weiter differenzieren und deuten, bis hin
in die Besetzung eines Stiicks:

13 «Sephiroth-Symphonien» 1999 — 2004 — ...
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Ja, welche Instrumente und wie sind sie gruppiert? Bei diesem Sextett14 zum
Beispiel sind es drei Bliser, zwei Streicher und ein Akkordeon, also drei und
zwei und eins, was wiederum die Teiler der Zahl Sechs sind, die addiert oder
multipliziert genau diese Zahl ergeben.

Zuvor kann schon der kompositorische Gehalt des Stiicks von Zahlenstruk-
turen bestimmt sein: Es

ist mir beim spielerischen Skizzieren von sechsstimmigen Kldngen ein Struk-
turakkord ins Auge gesprungen, bei dem sich die Intervalle sukzessive immer
vergréfern (kleine Terz, grofe Terz, Quart, Tritonus, Quinte und kleine Sexte)
und dessen Spiegelung im Tritonusabstand die andern 6 Téne des chromati-
schen Totals ergeben. Das war wie ein Zufall oder wie etwas, das mir zuge-
fallen war. Ich benutzte diesen Akkord sodann als ,,Modul“, das die ganze
Komposition'’ in ihrer Besetzung, aber auch rhythmisch und formal geprdgt
hat.

Doch diese Arbeit mit Zahlen macht das Komponieren nicht zum Automatis-
mus. Die Erfahrung des Umwegs oder Scheiterns ist nicht auszuschlieBen. Was
im Strom geformt und gebildet wird, muss seinen eigenen Wert haben. Glaus
berichtet von seiner Erfahrung,

[wo ich] zum Beispiel Zahlenreihen aufschreibe und dann daraus Tonreihen
und Akkorde ableite und irgendwann merke, dass alles ein Irrweg gewesen ist.

Nicht nur die Zahlen sind fiir ihn Hilfsmittel, die Stiicke zu formen; die an-
deren Kunstgattungen sind es, wie wir sahen, nicht minder. Denn sie alle zehren,
trotz unterschiedlichen Zeitmalies, von demselben ,,mystischen” Mittelpunkt,
auf den hin sie streben.

Ich denke, es gibt in der Musik Ahnliches, oder wir haben dort dhnliche Situ-
ationen. Wir haben einen Ton, der entsteht und dann ist er weg. Die ganze
Vergdnglichkeit ist in der Musik halt viel mehr da als in einer Skulptur oder
in einem Bild oder in einem Text.

Zu den ,,Kiinsten“ konnte man auch die , Kinstler und , Lehrer rechnen,
von denen Glaus spricht:

14 «Tiphereth» Sextett 1999.
15 «Komposition zu Meister Eckhart».
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Ich habe mich in meinem Verlauf meiner Komposition mit Eckhart beschidiftigt,
hatte mich mit Swedenborg beschdftigt, mit Heraklit, mit Platon, mit der Kab-
bala. Das waren alles Wegbegleiter eine Zeit lang. Ein Text von Rilke beschdf-
tigt mich seit den friihen Achtzigerjahren: die Duineser Elegien von Rilke.

Es gibt also fiir den gegenwirtigen Komponisten so etwas wie eine Reihe der
Lehrer oder Vor-Bilder, deren Tradition er fortsetzt. Freilich eine Zeit lang. In-
sofern handelt es sich nicht um eine schulméfig-autoritative Fortschreibung ver-
gangener Ausdrucksbildungen, sondern um einen lernenden, freien Anschluss
an Motive von — man konnte sagen: — gebildeter Einheit oder eben ,,Mystik*.

Sich in diesem Ganzen zu sehen, verschafft freilich auch das trostliche Be-
wusstsein, dass nichts verlorengeht.

Alle, die Musik geschrieben haben oder die kiinstlerisch sich betdtigt haben,
die bilden gleichsam den Humus, aus dem ab und zu ein epochales Kunstwerk
entstehen kann — wie fiir einen Baum, der die gesammelten Néhrstoffe sammelt
und wdchst.

Darum kénnen die Kiinste zusammenklingen, darum kann die Musik in ihren
klanglichen Gestaltungen das Absolute zum Klingen bringen.

3.2 Wie solche Werke aussehen, mit denen Glaus seine Anspriiche verfolgt,
soll an seinen Auskiinften iiber zwei Stiicke naher erldutert werden.

Die Kantate Omnia tempus habent war eine Auftragskomposition der Evan-
gelischen Kirche von Kurhessen-Waldeck anlésslich der Landeskirchenmusik-
tage 1996 in Marburg. Der Gottesdienst, in dem die Komposition zur Urauffiih-
rung kam, fand am 23. Juni 1996 in der Lutherischen Pfarrkirche in Marburg
statt.

Das Thema war gegeben und hat mir gepasst (lacht).

Das kann man verstehen. ,,Alles hat seine Zeit* ist eine Aussage aus dem
Predigerbuch, die Werden, Dasein und Vergehen miteinander verbindet. Alles
lebt im Ganzen — das Ganze ist in einzelnen Phdnomen prisent, und zwar gerade
in seiner Verginglichkeit. Das passt in der Tat gut zur musikalischen Grundauf-
fassung von Daniel Glaus. Wenn es um ,,alles” geht, dann kann das Stiick sich
nicht darauf beschrénken, allein Tone und Klénge zu préasentieren. Dann gehd-
ren Worte hinzu, die darauf aufmerksam machen, worum es hier, in diesem
Stiick, geht — und damit auf den Sinn des Ganzen verweisen. Also ist — in dieser
Funktion und zeitlich ins Stiick aufgenommen, mithin auch von seinem Zeit-
rhythmus begrenzt — eine Predigt vonnoten. Die darf aber ihrerseits nicht einfach
,von oben® oder ,,von vorn* kommen — es sind ja alle beteiligt:
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Und dann habe ich mir iiberlegt, ob ich nicht einfach eine Predigt komponie-
ren konnte, wo alle predigen inklusive Publikum.

Der Prediger hat nur ganz wenig zu predigen, es sind knappe vier Minuten,
aber aufgeteilt in mehrere Blocke. ... Ich habe nur Strukturen gegeben, er [der
Prediger] musste da hinein die Predigt selber schreiben ... ,,Aber das sind ja
nur vier Minuten. Was sage ich in vier Minuten? “ (lacht) Ich habe ihm geant-
wortet: "Ja, die Kernsdtze."

Es gibt zwei grofie Generalpausen drin. — Eine Pause von knapp einer Minute,
wo nichts passiert, und dann gibt es noch eine zweite, etwas kiirzere. Aber
DORT ist dann plétzlich die Gemeinde gefordert. Was mache ich mit diesen
Pausen?

Die Antwort der Gemeinde kann man sich denken: eine gewisse Irritation
(die man in Marburg freilich von zeitgendssischer Musik gewohnt sein wird),
dann aber hoffentlich ein Verstindnis dafiir, dass auch das Héren und Schwei-
gen ein Teil des Ganzen ist, das da gerade vor den Augen und in den Ohren
entsteht. ,,Alles hat seine Zeit“: das ist Mahnung und Trostung zugleich.

Anders, das ist das zweite Werk, das Glaus beispielhaft hervorhebt. Es han-
delt sich um

das Stiick, das ich jetzt im Moment gerade schreibe.®

Mit dem Lyriker Raphael Urweider plane ich eine abendfiillende Komposition
zum Thema des ,, Andern*, der Ausgrenzung von Andersartigen, Farbigen,
Unangepassten, Fremden. Er hat mir Texte geschrieben, die wir noch iiber-
setzt haben, beziehungsweise tibersetzen liefsen in verschiedene Sprachen. Er
selber ist mit einer Afrikanerin verheiratet und erlebt dieses Thema tagtiglich.
- Die dafiir vorgesehene Sdngerin, Christina Daletska, eine in der Schweiz
lebende Ukrainerin, spricht sieben Sprachen. Alle Sprachen haben einen Ak-
zent, auch ihre Muttersprache hat bereits einen Akzent, weil sie sie nicht mehr
so oft spricht. Das ist auch das Thema. — die Instrumente des Ensembles sind
ganz heterogen, womit die Vielfalt ebenfalls abgebildet wird. Die werden im
Raum verteilt aufgestellt sein.

16 «Anders» ist bisher im Konzeptstadium geblieben. Ein Text von Raphael Urweider
«Gesang aus der Tiefe» ist verwendet in der Chorkomposition «Panta rhei» (2020).
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Vielfalt der Sprachen — Vielfalt der Kldnge, Worte sind wie Musik, sie um-
kreisen das Ganze in ihrer eigenen Dynamik. Worte kann man, muss man iiber-
setzen, sie werden ,,anders”, sind aber dasselbe. So ist ein jeder, Textautor,
Ubersetzer, Komponist, Sangerin, Instrumentalisten, Horer, anders und doch er
oder sie selbst. ,,Anders* ist eben nicht ,,anders*, sondern dasselbe. Keine Kunst
kann diese Erfahrung besser zur Darstellung bringen als die Musik. Es ist die
mystische Idee von der Einheit alles Verschiedenen, die fiir Daniel Glaus leitend
ist — die ithm ,,passt®, und uns als Horern hoffentlich auch. Das konnte die ,,Bot-
schaft® sein, nach der im Interview gefragt wird.

Eine Botschaft? — Ich hoffe es, (lachend) ja. Also dass sie wenigstens dazu
fiihrt, dass man sich Gedanken macht oder angesprochen fiihlt vom Thema,
vom/ Was heifst jetzt anders? Wie bin ich anders oder wie reagiere ich auf
andere oder anderes?

Das hat der Komponist in Worten eher bescheiden ausgedriickt; aber sein
Medium ist ja nicht die moralisch erscheinende Mahnung, sondern die akus-
tisch-sinnliche Erfahrung. Diese dsthetische Praxis freilich ist alles andere als
wirkungslos. Sie versteht sich zu Recht — eben indem sie dsthetische Praxis
bleibt — als politisch.

4. Der gesellschaftliche Rahmen

Dass sich Komponieren im gesellschaftlichen Raum bewegt, wird daher konse-
quenterweise als nidchstes Thema aufgegriffen.

4.1 Asthetik und Okonomie.

So wenig sich urspriingliche Klangererlebnisse gesellschaftlich verrechnen las-
sen, so sehr ist der Raum des Schaffens von der Gesellschaft geprigt. Das er-
weist sich zuerst, ganz materiell gedacht, an der beruflichen Situation des Kom-
ponisten. Daniel Glaus war an der Stadtkirche Biel tétig und ist jetzt am Berner
Miinster festangestellt. Zudem unterrichtet er als Professor an der Ziircher Hoch-
schule der Kiinste Komposition und Instrumentation und an der Hochschule der
Kiinste Bern Orgel und Komposition. Diese verldssliche berufliche Situation er-
moglicht ihm ein freies Arbeiten:

Ich bin mir bewusst, dass ich als Musiker in einer privilegierten Situation bin

einerseits mit den Festanstellungen an den Kunsthochschulen Bern und Ziirich
und am Berner Miinster und andererseits dadurch, dass ich mich bisher nie
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aktiv um Auffiihrungen, Auftrige, Konzerte kiimmern musste. Erfolgreiche Ur-
auffiihrungen und Orgelrezitals fiihrten immer wieder zu neuen Anfragen. Das
bedeutet auch, dass die Veranstaltenden fiir das ganze Management, fiir die
Organisation und Finanzierung zustdndige waren.

Das ist nicht selbstverstindlich, denn anders als in populdren musikalischen
Szenen ist die Frage der Finanzierung fiir anspruchsvolle Gegenwartsmusik ele-
mentar. Das erzeugt eine eigentiimliche Dynamik, auch bei den Kiinstlern:

Ich bin Mitglied im Kuratorium des Musikfestivals Bern, das von Stadt und
Kanton Bern geschaffen wurde, um der freien Musikszene ein Podium zu bie-
ten. So erhalte ich Einblicke in die prekidre Situation meiner Kolleginnen und
Kollegen, die iiber kein festes Einkommen verfiigen und kdmpfen miissen um
Anerkennung, um Auffiihrungen, um Geld. Und da merke ich, wie es in der
freien Szene ablduft. Es ist ganz schwierig. Die Kiinstler sind einerseits ange-
wiesen auf Unterstiitzung, andererseits haben Gewisse eine fast schon arro-
gante Haltung. Sie meinen, sie MUSSTEN unterstiitzt werden. — Als Mitveran-
stalter des Festivals stehe ich auf der anderen Seite und kann oder ,, muss*“
das von den Behdrden zur Verfiigung gestellte Geld méglichst ,, gerecht ver-
teilen* — immer im Bewusstsein, dass das Gesamtprogramm eine hohe kiinst-
lerische Qualitiit aufweisen soll.

Die kontinuierliche Arbeit am Berner Miinster erlaubt es Glaus, sein schon
immer politisches Musikverstdndnis an prominenter Stelle zu Gehor zu bringen:

die ganze Situation, was da abgeht in der Politik, Gesellschaft, Wirtschaft, im
verzweifelten Kampf um die Rettung des Klimas, um Gerechtigkeit und Frie-
den, und so weiter, ist fiir mich durchaus ein Ansporn zum Komponieren, bzw.
zum Stellungbeziehen mit musikalischen, kompositorischen Mitteln.

Wie gesagt, Kultur gibt’s nicht gratis. Sie ist angewiesen auf Finanzen. Auch
da gilt es, die Geldfliisse zu analysieren, transparent zu machen; denn da kann
es schwierig werden. Meines Erachtens ist es ganz schwierig. Darf ich als
engagierter Komponist zulassen, dass meine Werke gefordert werden (Auftrag
und Auffiihrung) mit Sponsoren aus der Wirtschaft, von denen bekannt ist,
dass sie beispielsweise die Menschenrechte missachten?

Die Fliisse des Geldes — so notwendig sie sind — sollen ja nicht die inhaltliche
Aussage und die Vielfalt des musikalischen Ausdrucks in eine ihnen gemafle
Richtung lenken. Die Gefahr besteht aber, um der Finanzen willen unterkom-
plexe Kompositionen zu verfertigen und damit die innere, lebendige, wider-
spriichliche Einheit des Ganzen zu verraten.
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4.2 Asthetik und Kultur

Auch die Horerwartungen werden von gesellschaftlichen Vorgaben mitbe-
stimmt, wie sich an der Popularmusik zeigt, die mit extremen Simplifizierungen
arbeitet. Die Gefahr, sich darauf einzustellen, betrifft zumal die Kirche, die doch
auftragsgemil iiber das Eingéngige, angeblich Selbstverstindliche hinauswei-
sen soll:

Popmusik im gottesdienstlichen Rahmen, das ist nichts Neues. In den Sechzi-
gerjahren des letzten Jahrhunderts war sie vielleicht noch etwas aktueller als
heute. Jetzt ist sie meist véllig verweichlicht oder verwdssert und vor allem
anbiedernd und unehrlich. Meist sind es nicht die Kirchenmusiker, die Popu-
larmusik wiinschen. Vielfach gehen die Bestrebungen von den Pfarrpersonen
und der Sozialdiakonie aus in der falschen Hoffnung, so mehr Menschen in
die Kirche zu bringen. Ich finde es tragisch. Und finde es auch einigermafSen
gefihrlich, vor allem fiir die ganze Institution Kirche. Die Situation ist ver-
gleichbar mit populistischen Stromungen in der Gesellschaft und Politik. Die
Kirche braucht ein mutiges Profil.

Wenn es um die Darstellung des Profils gehen soll, zieht Glaus knapp und
klar die Konsequenz:

Das geht nicht mit einer Popularmusik. Es geht auch nicht mit populistischen
Predigten. Besinnen wir uns auf die eigentliche Grundlage, auf das Evange-
lium. Jesus war alles andere als ein Populist. Er war radikal, ja zuweilen
anarchistisch, wenn es um die engstirnige Auslegung der Gesetze handelte.
Versuchen wir, die gottesdienstlichen Feiern in enger Zusammenarbeit mit al-
len Gestaltenden vorzubereiten. Nur als Gesamtkunstwerk kommt der Gottes-
dienst zu seiner vollen Wirkung. Dann wird unter Umstdnden die gewiinschte
musikalische Ausrichtung nebensdchlich.

Uberall da, wo sich das musikalische Schaffen Trends anschliefit, wird die
Kraft der Musik unterbestimmt, ndmlich die ,,mystische* Seite des Vielen im
Einen, die Einheit von Entstehen und Vergehen, das Anderssein als Ausdruck
desselben in einer sinnlichen Gestalt darzustellen. In diesem Sinne geht Glaus®
Suche auf gute, neue Musik:

Also ich glaube... jede Musik ... hat eine existenzielle Kraft in sich. Oder jede

GUTE Musik, so mochte ich es mal sagen. Jedes Werk ist irgendwo aus einem
existenziellen Bediirfnis herausgewachsen.
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Das ldsst sich von seinem Grundverstindnis der Musik her entziffern, ohne
es in einem konservativ-kulturkritischen Sinn falsch zu verstehen. Der Entste-
hungs- und Rezeptionsprozess sind immer mitgegeben, das Eine im Ganzen, um
noch einmal diese Formel zu gebrauchen. Aus dieser Perspektive kommt die
skeptische Frage:

Ja, was ist autonome Musik? Was ist absolute Musik?
Und die noch skeptischere Antwort:

Also ich glaube, es gibt gar keine autonome Musik.
Fast ein wenig resignativ klingt schlieBlich die Aussage:

Ich habe meinen Weg gemacht und habe auch einen Weg hinterlassen, aber es
wird immer schwieriger, den Weg zu finden.

Lost man diese Selbstdeutungen aus ihrem nur individuellen Kontext und
stellt man sie in einen groBBeren Zusammenhang, dann kann man sagen, dass sich
die gesellschaftliche Lage der Musik erschwert hat, trotz oder gerade wegen der
Riesengeschifte, die — inzwischen nicht mehr die Musikindustrie, sondern — die
Internetkonzerne realisieren. Es ist auch diese 6konomische Seite des Musik-
schaffens und Musikhorens, die der Musik in der Kirche einen neuen Stellen-
wert gibt.

5. Der religiose Rahmen

Weit davon entfernt, Religion als Einschrinkung &sthetischer Produktivitit
aufzufassen, gewinnt sie vielmehr in dieser Situation eine eigene dsthetische
Kraft.

5.1 Mystischer Hintergrund

Dafiir ist die ,,mystisch* genannte Grundiiberzeugung von Glaus ein wertvoller
Hintergrund, die er so benannte:

[dann] habe ich das Gefiihl, das ist nicht einfach eine — / dass es irgendetwas
ist, vielleicht eine Kraft oder, nein, nicht ein Wesen, das glaube ich eher nicht,
ich stelle mir nicht eine Person vor, keine géttliche Person. Aber ich stelle mir
etwas vor, was — / Plan ist auch falsch — / ich habe eine Art Gewissheit, dass
wir eingebettet sind, eventuell in eine Ordnung — ...
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Wie bereits bemerkt, steht in dieser AuBerung das Suchen im Vordergrund,;
es geht nicht um eine feste Weltanschauung, die irgendwie bebildert werden
soll. Vielmehr kommt es auf die Art und Weise an, wie der duflere Rahmen von
innen her gefiillt wird. Dafiir spielt die Orgel eine entscheidende Rolle:

Irgendwann kam ich zur Orgel und fand, das ist das Instrument, das mir ent-
spricht, ich kann da allein sehr viel realisieren und dann habe ich Riume, ich
habe ein mehrschichtiges, vielseitiges Instrument im Raum. Das ist, was mir
gefillt. Wenn ich etwas andere Orgeln kennenlerne, komme ich in andere
Rédume. Denn ich habe nicht meine Geige, die ich immer hin- und hertragen
kann [...] sondern ich habe ein Instrument hier, ein anderes dort und ich gehe
von einem zum anderen ... Das Ganzheitliche am Instrument fasziniert mich.
Ich bin einerseits der Spieler, dann bin ich der Dirigent und gleichzeitig bin
ich auch der Zuhdrer und ich kann mich sowohl melodisch wie harmonisch
ausdriicken.

Raum, Klang, Interpret, Dirigent, Zuhoérer, Melodie, Harmonik: alle zusam-
men Signaturen der ,,Ganzheitlichkeit”, wie man die mystische Grundidee ver-
harmlosend nennt.

Die Orgel gibt Glaus die Moglichkeit, kurzfristig und ohne weitgespannte
Organisation Sachverhalte musikalisch auszudriicken und zu kommentieren.

5.2 Orgel und Kirchenraum

Die Bindung der Orgel an den Kirchenraum induziert weiterhin ein Verhélt-
nis von vorgegebener Struktur und freier Abwandlung bzw. Fortschreibung. Das
zeigt sich im Umgang mit der Liturgie, wie er im Interview angesprochen wird.
Der Normalfall der Gottesdienstbegleitung wird zum moglichen Experimentier-
feld fiir Neues; dabei kommt in diesem Falle die Freiheit (oder Ungebundenheit)
der reformierten Liturgie erleichternd hinzu.

Auf der einen Seite stehen die Anregungen durch die Texte im Gottesdienst;
die Mitarbeitenden bilden ein

Beziehungsnetz und da habe ich sehr gute Pfarrpersonen gehabt. ... Ich habe
zugehdrt und ... bin auch inspiriert worden zu Kompositionen. Ich habe mich

mit der spirituellen Seite von Texten auseinandergesetzt.

Zugleich entsteht dadurch die Herausforderung, die Liturgie als eine Art
Kunstwerk zu begreifen:
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Und ich finde, dass man mit Hilfe der Liturgie einen Bogen spannen kann ...
tiber eine Stunde oder eine halbe Stunde. Einerseits bietet die Liturgie mit ih-
rem Textkanon, der vom Kirchenjahr geprdgt ist, eine Art Gefdfs, wo man sich
heimisch fiihlen kann. Andererseits bieten die Texte auch brisante Inhalte, wo
man anecken kann, wo die gemiitliche Situation verlassen wird.

Das ist der Ort fiir

liturgische Experimente ... gerade in der Schweiz. [Man hat da] vieles aus-
probiert.

Aus dieser Situation gehen dsthetische Impulse hervor, die fiir eine Umwand-
lung und Fortschreibung musikalischer Avantgarde sorgen. Avantgarde ist ja
selbst ein historisches Phdnomen geworden und bedarf geradezu einer Verwand-
lung, die die Aufbriiche des Neuen in die Gegenwart transponiert:

Neue Musik und Kirche, respektive Neue Musik in kirchlichen Auffiihrungssi-
tuationen, wo viele Laien mitmachen,

das ist etwas anderes, auf seine Weise besonders herausfordernd. Allerdings
auch anspruchsvoll, denn es ist zu fordern,

dass die Dirigenten mehr Mut haben sollten zu Neuem... vielerorts fehlt der
Mut.

Der scheint in Bern nicht zu fehlen, wenn man sich etwa das Programm des
dortigen Musikfestivals 2019 zum Thema ,,Rauschen anschaut. Hier werden
bereits programmatisch technische Gerdusche und natiirliche Kldnge musika-
lisch aufgenommen und gestaltet. Am Programm allein freilich entscheidet es
sich nicht, ob Musik gelingt. Es féllt auch schwer, sich im Raum des Ungehor-
ten, ja Unerhorten, kategoriale Urteile zuzutrauen. Allerdings ist Glaus tiber-
zeugt, dass man gute Musik spiiren kann:

Die Mitwirkenden und die Zuhérenden merken dann plotzlich, dass da etwas
wirklich Gutes geschieht, sind stolz und tragen das Erlebte mit sich ein Leben
lang.

Auch diese Uberzeugung hat ihren Grund in der unterstellten Situation des
Lebens im Horizont von Klingen, die aufgenommen und — aktiv oder passiv —
verarbeitet werden. Wer bewusst im Ganzen lebt, empfindet das Einzelne, ge-
rade in seiner Vereinzelung, seinem Werden und Vergehen, als Moment des

75



Ganzen, ja als dessen unendliche Fiille, an der teilzuhaben das Gliick der ver-
einzelt Lebenden ist.

An dieser Stelle wird die Trennung, die zwischen Kirche und Gemeinde ei-
nerseits und Welt und Kultur andererseits herrscht, durchbrochen. Von der
neuen Musik in der Kirche gilt nach Glaus:

Einerseits ist das ... Gemeindeaufbau, [aus] kirchlicher Sicht gesprochen. An-
dererseits ist es auch ein Multiplikator fiir die Kultur [...] dass man in ande-
rem Kontext mit Kunst in Beriihrung kommt damit.

Das geschieht, ohne dass man wissen muss, wie. Sogar der Kiinstler sieht sich
auflerstande, den Ort seines eigenen Schaffens — hier: auf der Grenze zwischen
Kirche und Offentlichkeit — kategorial anschlieBend zu bestimmen.

In einem ldngeren und bewegten Gesprichsgang des Interviews liber die
Rolle des Musikers und Komponisten in der Kirche und im Rahmen der gottes-
dienstlichen Praxis, die sich den eigenen musikalischen Antrieben verdankt, der
zu keiner abschlieBenden Aussage gerinnt, fragt der Interviewer:

Und was ist deine Antwort? Ich meine, du bist immer noch da.

Worauf der Gesprachspartner Daniel Glaus entgegnet:
Ich habe keine Antwort. (lacht) Deshalb bin ich noch da.

Einen besseren Schluss kann man sich kaum denken. Dasein, ohne Antwort
geben zu konnen; aktives Dasein und Gestalten, ohne die Dimensionen ausmes-
sen zu konnen, in denen man sich bewegt: das sieht aus wie ein Verzicht auf

Bestimmung des eigenen Daseins — und beruht doch genau auf der Wahrneh-
mung mystischer Koinzidenzen, die kritische Interventionen erlaubt.
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