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Vorwort

Vor mittlerweile zwolf Jahren kam ich, im Zuge eines Festival-Besuches, das erste Mal mit
der sogenannten ,,Mittelaltermarkt-Szene* in Beriihrung, die sich vor allem im
deutschsprachigen Raum groBer Beliebtheit erfreut. Obwohl die Anfangstage dieser Szene
zu diesem Zeitpunkt schon zirka zehn Jahre zuriicklagen und diese Subkultur ihren
eigentlichen Ursprung bereits in den 1970er Jahren im Zuge der Folkbewegung und der
Erfindung des Minne-Rocks' hatte, so war damals der Mittelalter-Boom noch nicht so
stark spiirbar wie heute. Magazine wie Karfunkel und Miroque? bestitigen diese
zunehmende Begeisterung fiir das Mittelalter und berichten {iber unzéhlige
Mittelaltermarkt- und Re-Enactmentgruppen, Konzerte und Veranstaltungen und
versuchen ihren Lesern auch mit Beitrdgen zu Geschichte und Kultur diese Zeitepoche
ndher zu bringen.

Fiir mich war die Mittelaltermarkt-Musik damals noch nicht von so grof3er
Bedeutung wie heute. Ich kannte einige Stiicke, beschéftigte mich ein wenig mit der
Geschichte des Mittelalters und verstand das Konzept der Gruppen. Was mich damals
wunderte war, dass so mancher Konzertbesucher wihrend eines Konzertes einer dieser
Mittelaltermarkt-Gruppen® die lateinischen Texte teilweise mitsingen konnte. Dabei

handelte es sich um Gedichte aus dem Codex Buranus, wie ich im Nachhinein herausfand.

' Die deutsche Gruppe ,,Ougenweide* veroffentlichte in den 1970er und 1980er Jahren Alben mit
mittelalterlichen Texten, verbunden mit Folk- und Rockelementen — siche Homepage der Gruppe
»Ougenweide: http://www.ougenweide.eu, eingesehen am 19.04.2011.

Viele heute titige Gruppen lieBen sich von diesem Konzept inspirieren - so zum Beispiel die bekannte
Mittelalter-Rock-Gruppe In Extremo — siehe Dr. Lothar Jahn, Artikel ,,40 Jahre Minne-Rock®, in ,,Miroque®,
Ausgabe 11/2010, S.48-49, Oberhausen, 2010.

2 Miroque* war urspriinglich der Markenname einer CD-Kompilations-Reihe, die es sich seit 1996 zur
Aufgabe gemacht hat, ,.einen mdglichst objektiven Uberblick iiber das gesamte Spektrum mittelalterlich
inspirierter Musik zu bieten.” — siehe offizielle Homepage des Magazins, http://www.miroque.de, eingesehen
am 19.04.2011.

Ab 2004 wurden auch ,,Miroque“-Festivals veranstaltet, seit 2010 erscheint das Magazin ,,Miroque —
Lebendige Geschichte* - siche Impressum des Magazins ,,Miroque®, Ausgabe 11/2010.

3 Sogenannte Mittelaltermarkt-Gruppen schopfen ihr Lied-Material aus dem mittelalterlichen Repertoire,
verbinden mittelalterliche Elemente auch manchmal mit Eigenkompositionen und treten vor allem auf
Mittelaltermarkt-Festivals, auf kleineren Mittelalter-Festen in Stddten oder auch auf Burgfesten auf. Eine
detaillierte Erklarung der Mittelaltermarkt-Szene und den dazugehoérigen Gruppen findet im diesbeziiglichen
Analyse-Teil dieser Arbeit statt.



Dies war meine erste Begegnung mit dieser prominenten lateinischen Vagantendichtung.
Zu dieser Zeit interessierten mich allerdings mehr die Gedichte als die Musik von Carl Orff
und dessen Vertonungen oder andere Einspielungen diverser Gruppen zu diesem

Repertoire.

Im Laufe der Jahre verblasste mein Interesse am Mittelalter generell. Erst im Zuge meines
Jahre spiter begonnenen Studiums der Musikwissenschaft stief3 ich zuerst im Latein-
Unterricht, spdter in einer Lehrveranstaltung am Institut der Musikwissenschaft in Wien
wieder auf die Carmina Burana. Diesmal lie3 das Interesse aber nicht nach, sondern
intensivierte sich im Laufe der Zeit - auf einer ,,akademischen Ebene®. Die Erinnerung an
das damals vor Ort erlebte Treiben auf den Mittelaltermérkten im Vergleich zu der nun auf
einer musikwissenschaftlichen Basis beruhenden Auseinandersetzung mit dieser
mittelalterlichen Dichtung war der Ausgangspunkt fiir eine weitere Beschéftigung mit den
Gedichten, vor allem aber deren musikalischer Rezeption im Rahmen meiner

Diplomarbeit.



1) Einleitung

Noch im frithen 18. Jahrhundert galt das Mittelalter als diistere, barbarische Epoche, die
von Kriegen und Seuchen gekennzeichnet war. Trotzdem lie diese Sichtweise auch Platz
fiir Vorstellungen und Trdume und dies spiegelte sich in der Literatur wider. Heinrich von
Kleist bestétigte dies in seinem Brief vom 14. September 1800 an seine Frau in Bezug auf
die ,,Wirzburger* Leihbiicherei: ,,Rittergeschichten, lauter Rittergeschichten, rechts die
Rittergeschichten mit Gespenstern, links ohne Gespenster, nach Belieben*. Olav RoBbach
stellt in seinem Aufsatz ,,Alte Musik und Neosakralisierung“5 ein dhnliches Phdnomen in
Form eines ,,Experiments* dar. Um die enorme Entwicklung der musikalischen Mittelalter-
Rezeption der Gegenwart zu veranschaulichen, stellt er sich vor, wie ein erfahrener Kenner
mittelalterlicher Musik, der die letzten 20 Jahre in Isolation verbracht hat, ein
Medienkaufhaus betritt. ,,Wo er hier iberall ,Mittelalter’ findet, wird ihn {iberraschen,
genauso wie die Form, in der es prisentiert wird“®. Tatséchlich ist das Mittelalter présent
wie nie zuvor. Dem Mittelalter begegnet man, nicht erst seit heute, in Filmen, Horspielen,
Biichern (sowohl Sachbiicher als auch Romane), Theatern und Opern. Interessant ist die
Vielzahl an Themen, die mittlerweile angeschnitten werden. Diese Epoche wird
durchleuchtet wie nie zuvor. Es finden zahlreiche Ausstellungen mit bestimmten
Schwerpunkten zum Mittelalter statt, tausende von Leuten besuchen Ritterturniere und
Burgfeste, selbst Stadtfeste werden zu Mittelalter-Veranstaltungen. Den Kindern wird das
Mittelalter in Form von Comics und der , Mittelalter-Barbie*’ niher gebracht. Am
deutlichsten zeigt sich die Prisenz des Mittelalters aber in der Musik. Man konnte sagen,
dass die Mittelalter-Euphorie, die zur Zeit der Romantik in der Literatur herrschte, heute in
der Musik stattfindet. Die vielseitigen Formen der musikalischen Mittelalter-Rezeption

machen den Musikmarkt uniiberschaubar. Fiir jemanden, der sich nicht wirklich intensiv

* Zitat Annette Kreutziger-Herr, Ein Traum vom Mittelalter — Die Wiederentdeckung mittelalterlicher Musik
in der Neuzeit, Koln, 2003, S. 1.

> Olav RoBbach, ,,Alte Musik und Neosakralisierung®, in: Ubersetzte Zeit — Das Mittelalter und die Musik
der Gegenwart, hrsg. von Wolfgang Gratzer und Hartmut Moéller, Hofheim, 2001, S. 191.

® Zitat RoBbach, Ubersetzte Zeit S. 191

7 Annette Kreutziger-Herr, ,,Postmodernes Mittelalter. Musikalische Inszenierung von Alteritit, in:
Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren Symposions zur musikalischen Mittelalterrezeption an
der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Dorothea Redepenning, Kiel 2000, S.
153-187, hier S. 153.
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mit der Musik des Mittelalters auseinandersetzt, ist es nur schwer moglich zu
unterscheiden, wo ein populédres Mittelalterbild gezeichnet wird und wo versucht wird,
dem Horer ein ,,authentisches®, musikalisches Bild des Mittelalters zu vermitteln.
Angebote zum Thema Mittelalter finden sich in jeder Musiksparte — von Pop iiber Rock bis
hin zur Klassik. Robert Lug analysierte die musikalische Rezeption des Mittelalters in der
Gegenwart in seinem Aufsatz ,,Minnesang: Zwischen Markt und Museum*“® und teilte die
Art der Rezeption in die Parameter Text, Melodie, Melodie-Interpretation (in Bezug auf
Rhythmus und Ornamentik, Vokalitdt, Charakter und Gestus) und Arrangement ein. Jeder
Parameter kann weiter unterteilt werden. Es ergibt sich daraus eine Vielzahl an
Auffiihrungsmodalititen. Die stilistische Palette reicht von einer historischen
Auffiihrungspraxis iiber Filmmusik bis hin zur Verwendung von mittelalterlichen

Elementen in der E-Musik oder U-Musik’.

Man kann den Beginn dieser Entwicklung mit Carl Orff ansetzen. Der Erfolg seiner
Carmina Burana-Vertonungen war der Ausgangspunkt fiir weitere Bearbeitungen
mittelalterlicher Stoffe. Erstmals wurde diese Epoche einem breiten Publikum musikalisch
ndhergebracht, auch wenn die Mittelalter-Rezeption bei Orff nur auf einer textlichen Ebene
stattfand. Durch ihn sind die Dichtungen heute vielen Leuten ein Begriff, auch wenn diese
nicht mit dem Mittelalter vertraut sind.

Auch in akademischen Kreisen beschiftigte man sich nun intensiver mit den
verschiedenen mittelalterlichen Repertoires. Bis dahin beschriankte sich die Beschéftigung
mit dem Mittelalter, bis auf einzelne Ausnahmen, auf Forschungs- und Archivtitigkeiten.
Ab den 1950ern wurden Ensembles gegriindet, mit dem Ziel, sich musikalisch der Zeit vor
dem Barock zu widmen. Spiter wurden auch Vertreter aus den modernen Musikrichtungen
auf die diversen mittelalterlichen Quellen bzw. auf Einspielungen akademischer Ensembles
aufmerksam und so gehorten auch die Dichtungen des Codex Buranus ab den 1970er
Jahren zum Standard- Repertoire einer jeden Gruppe, die sich, in welcher Form auch

immer, dem musikalischen Mittelalter verschrieben hatte.

8 Robert Lug, ,,Minnesang zwischen Markt und Museum®, in: Ubersetzte Zeit — Das Mittelalter und die
Musik der Gegenwart, hrsg. von Wolfgang Gratzer und Hartmut Méller, Hotheim, 2001, S. 117-191.

? Beispiele fiir das Mittelalter in der U-Musik: Mittelaltermarkt-Gruppen, Techno (z.B. Hildegard von
Bingen- Bearbeitung), ,,Sakro-Pop* (Singende Monche in Verbindung mit esoterischen Kléngen als CD-
Einspielung), ,,Ethno-Pop* (Pop-Alben mit Sakral- und Ethno-Elementen oder Choral-Zitaten wie bei der
Gruppe ,,Enigma®).



1.1. Der Codex Buranus

Der Codex latinus Monacensis (Clm 4660)'° wurde 1803 im Zuge der Sékularisation der
bayrischen Kldster aus der Benediktinerabtei Benediktbeuern in die damalige Kurfiirstliche
Hofbibliothek tiberfiihrt und stellt die grofite Sammlung weltlicher Lyrik des lateinischen
Mittelalters iiberhaupt dar. Sie besteht aus 250 Stiicken, wobei die Hauptsammlung
(Nummern CB 1-228) von den Nachtrigen'' (CB 1*-26*) zu unterscheiden ist. Gliedern
lasst sich die Sammlung (ohne Beriicksichtigung der zuvor genannten Nachtrage) in vier
Gruppen'*: Die erste Gruppe bilden die moralisch-satirischen Dichtungen (CB 1-56), die
zweite Gruppe besteht aus den Liebesliedern (CB 57-186), die Trink-, Spieler- und
Vagantenlieder (CB 187-226) bilden die dritte Gruppe und bei der vierten Gruppe handelt
es sich um die Geistlichen Spiele (CB 227-228). Auch innerhalb der Gedichtgruppen wire
es moglich, weitere Gliederungen vorzunehmen. Daher kann man, auf Grund der
Anordnung der Gedichte, von einer sorgfaltigen inhaltlichen und formalen Planung
ausgehen. Auch die Bilder unterstreichen zusétzlich die vorgenommene Gliederung — wie
zum Beispiel das Fortunabild als Untergliederung zwischen den Themen Fortuna und

Tugend in der ersten Gruppe.

Das Repertoire der Carmina Burana besteht aus Strophenliedern, Sequenzen und Versen.
Die Gedichte hatten aber nicht immer den Stellenwert, den sie in der heutigen Zeit

einnehmen. Im Gegenteil, sie blieben lange unbemerkt. Man weif3 auch nicht, wo sich der

10 Clm 4660 lautet die Signatur der Benediktbeurgr Handschrift (,,Codex Buranus®), deren Inhalt die Carmina
Burana sind - siche Carmina Burana: Texte und Ubersetzungen. Mit den Miniaturen aus der Handschrift und
einem Aufsatz von Peter und Dorothee Diemer, hrsg. von Benedikt Konrad Vollmann, Frankfurt am Main,
1987, S. 897.

"' Bei diesen Nachtrigen handelt es sich um spitere, handschriftliche Eintriéige, die auf frei gebliebene Stellen
der Hauptsammlung platziert oder auch auf die leer gebliebenen Schlussseiten der letzten Lage des Codex
geschrieben wurden. Wie auch bei anderen Sammlungen {iblich, wurde auch diese Sammlung erst spiter
gebunden, wodurch einige Stiicke verloren gegangen sind.

12 Auch innerhalb der Gedichtgruppen wire es moglich, weitere Gliederungen vorzunehmen. Daher kann
man, auf Grund der Anordnung der Gedichte, von einer sorgfaltigen, inhaltlichen, formalen Planung
ausgehen. Auch die Bilder unterstreichen zusitzlich die vorgenommene Gliederung — wie zum Beispiel das
Fortunabild als Untergliederung zwischen den Themen Fortuna und Tugend in der ersten Gruppe. In der
heutigen Bindung er6ffnet das Fortunabild den Codex.

10



Codex wihrend des Mittelalters und danach befand. Erst im 18. Jahrhundert wurde man
wieder auf die Sammlung aufmerksam."’ Bis in die 1920er Jahre waren die Carmina
Burana nur Gegenstand von Forschungen diverser Disziplinen. Mit Carl Orff wurden sie
Teil einer stetig wachsenden Mittelalter-Rezeption auf verschiedenen Ebenen. Der
Germanist Ulrich Miiller teilte diese Ebenen' in die produktive'® (schopferische), die
reproduktive'®, die wissenschaftliche'” und die politisch-ideologische Mittelalter-
Rezeption'® ein. Die Carmina Burana sind Gegenstand aller dieser Rezeptions-Felder. Dies
mag damit zu tun haben, dass die Textinhalte der Stiicke, die durchaus Parallelen zu
unserer heutigen Lebenswelt und Gesellschaft aufweisen, einen besonderen Reiz fiir
Kiinstler und Publikum darstellen. Fiir diese Arbeit sind vor allem die produktive und

reproduktive Rezeption von Bedeutung.

1.2. Der Forschungsstand

Wihrend zum Codex Buranus zahlreiche wissenschaftliche Arbeiten vorliegen, gibt es zur
musikalischen Rezeption der Carmina Burana kaum Untersuchungen. Hier hat die

Wissenschaft einen enormen Autholbedarf. Diese Arbeit soll einen Teil dazu beitragen,

13 Der Sakularisationskommissir Johann Christoph von Aretin erkannte zwar als erster den Wert der
Sammlung, indem er beim Abtransport der Biicher aus der Benediktinerabtei Benediktbeuern die Handschrift
aussortierte, doch es war Johann Andreas Schmeller, der den Inhald des Codex Buranus einer breiten
Offentlichkeit zuginglich machte. Er brachte eine Edition 1847 heraus, die fiir lange Zeit die Grundlage fiir
jede Beschiftigung mit den Carmina Burana war. Schmeller war allerdings entgangen, dass es noch weitere
sieben Blitter des Codex Buranus in der Fragmentsammlung der Bibliothek gab. Diese sieben Blatter wurden
als Fragmenta Burana 1901 von Wilhelm Meyer verdffentlicht. Weitere Editionen folgten 1930
(herausgegeben von Otto Schumann), 1970 (herausgegeben von Bernhard Bischoff - eine textkritische
Ausgabe) 1974 (herausgegeben von Giinther Bernt - erstmals mit Ubersetzung der gesamten Gedichte). Die
letzte groBe Ausgabe erschien 1987 im Rahmen der ,,Bibliothek des Mittelalters“-Bande und wurde von
Benedikt Vollmann herausgegeben.

' Siehe ,,Einfiihrung® in: Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren Symposions zur musikalischen
Mittelalterrezeption an der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Dorothea
Redepenning, Kiel 2000, S. 8.

15 Stoffe, Werke, Themen werden zu einem neuen Werk verarbeitet.
16 Mittelalterliche Werke werden auf eine Weise rekonstruiert, die als ,,authentisch* angesehen wird.

7 Mittelalterliche Autoren, Werke, Ereignisse oder Sachverhalte werden mit den Arbeitsmethoden der
jeweiligen wissenschaftlichen Disziplin untersucht.

'8 Werke, Themen oder Personen des Mittelalters werden fiir politische Zwecke im weitesten Sinn
verwendet. Die politisch-ideologischen Rezeption spielt bei jenen Ensembles eine Rolle, die die Texte der
Carmina Burana dazu benutzen, um versteckt Kritik am politischen System ihres Landes zu iiben. Dies
konnte bei den aus der ehemaligen DDR stammenden Gruppen wie z.B. Corvus Corax durchaus der Fall
gewesen sein. Mehr dazu im Analyse-Teil dieser Arbeit.
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diese Forschungsliicke zu schlieBen. Anhand eines ausgewéhlten Stiickes aus dem Codex
Buranus, dem ,,In taberna quando sumus* soll in Form einer Analyse die Vielseitigkeit
einer musikalischen Mittelalterrezeption dargestellt werden. Untersucht wird dabei, mit
welchen Mitteln und auf welche Weise sich eine Gruppe diesem Repertoire ndhert, worin
sich die Ensembles unterscheiden und auf welchem Ansatz die jeweilige Interpretation
beruht. Carl Orff wird dabei genauso beriicksichtigt wie Mittelaltermarkt-Gruppen und
akademische Ensembles, die sich der historischen Auffithrungspraxis widmen. In diversen
Verdffentlichungen war immer wieder von der Divergenz zwischen Theorie und Praxis in
Bezug auf die historische Auffithrungspraxis die Rede. Beim Anhdren der diversen
Einspielungen zu ,,In taberna quando sumus‘ wird man sich vom Gegenteil {iberzeugen
konnen. Diese Diskussionen und Uberlegungen flossen ebenfalls mit ein und so ergab sich
das Thema dieser Arbeit — ,,Phdnomene der Carmina Burana-Rezeption im 20./21.

Jahrhundert*.

Die Arbeit an diesem Thema stellte sich als sehr spannend, aber auch als schwierig und
komplex heraus. Spannend deshalb, weil viele eigene Forschungen notig waren, da der
diesbeziigliche Forschungsstand, wie bereits erwihnt, zu wiinschen {ibrig ldsst. Dies ist
verwunderlich, da dieses Repertoire eine wichtige Rolle in der Musik der Gegenwart
einnimmt und viele Ensembles und Kiinstler aus der ,,Codex Buranus-Quelle* schopfen.
So wurde zwar viel tiber das Mittelalter und die historische Auffiithrungspraxis allgemein
geschrieben, sehr wenig aber eben direkt zum ausgewéhlten Thema. Annette Kreutziger-
Herr hat sich zum Beispiel in ihrer Publikation Ein Traum von Mittelalter'® mit dem
,Mittelalter-Phdnomen* auseinandergesetzt und zu erkliren versucht, warum das
Mittelalter in der Gegenwart iiberhaupt so présent ist und der Mensch diese Sehnsucht
nach einer langst vergangenen Zeit verspiirt. Dabei zeigte sie auch auf, wie das Mittelalter
Eingang in die Pop-Musik gefunden hat. Wie die heutige Mittelalter-Rezeption in ithrem
gesamten Umfang tatséchlich aussieht, wird allerdings nicht dargestellt. Walter Salmen hat
das Spielmannswesen20 an sich néher untersucht und soziale Aspekte miteinbezogen.
Diese Veroffentlichung ist trotzdem fiir diese Arbeit interessant, weil sich die Gruppen der

Mittelaltermarkt-Szene, die noch ausfiihrlich in der Analyse erklért wird, auf die unterste

1 Annette Kreutziger-Herr, Ein Traum vom Mittelalter: Die Wiederentdeckung mittelalterlicher Musik in der
Neuzeit, Kdln, 2003.

2% Der Spielmann im Mittelalter: Innsbrucker Beitrage zur Musikwissenschaft, hrsg. von Walter Salmen,
Innsbruck, 1983 oder Walter Salmen, Der fahrende Musiker im européischen Mittelalter, Kassel 1960.
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Schicht der Spielleute des Mittelalters beziehen. Die Arbeit von Salmen tragt dazu bei, den
Ansatz der Mittelaltermarkt-Gruppen und ihren Beitrag fiir die Mittelalter-Rezeption zu
verstehen. Allerdings kdnnen Fragen in Bezug auf die verwendeten Instrumente der
verschiedenen Spielmannsschichten und die Weitergabe des Repertoires unter den
Spielleuten durch diese Publikation nicht zur Gdnze beantwortet werden. Thomas Binkley
hat sich der historischen Auffiihrungspraxis gewidmet und versucht, sich durch
orientalische Musik-Traditionen dem Mittelalter zu nihern?' und Robert Lug hat die
allgemeine Entwicklung der musikalischen Mittelalter-Rezeption® im 20. Jahrhundert
aufgezeigt. Das sind grundsétzlich sehr interessante Beitridge, die aber nur teilweise fiir
diese Arbeit niitzlich sind.

Schwierig und komplex ist das Thema, da viele Teilbereiche zu beriicksichtigen
sind bzw. alle Aspekte miteinander in Zusammenhang stehen. Analysiert man zum
Beispiel eine Gruppe, die sich der historischen Auffiihrungspraxis widmet oder sich in
einer anderen Form eines mittelalterlichen Repertoires bedient, so ist man automatisch mit
Themen wie der Problematik der Auffiihrungspraxis, dem Nachbau von Instrumenten, der
Quellenforschung bis hin zu Bereichen der Soziologie konfrontiert - alles Aspekte, die
zwischen Wissenschaftlern und Musikern zu Diskussionen fithren. Immer wieder wurde
auf die Problematik der Umsetzung von Wissenschaft und Musik bzw. Theorie und Praxis
verwiesen. Die Griinde dafiir liegen vor allem in den verschiedenen musikalischen
Vorstellungen in Bezug auf die Musik des Mittelalters. Die historische Auffiihrungspraxis
ist ein sehr komplexes Forschungsgebiet der Musikwissenschaft, speziell wenn es um das
mittelalterliche Repertoire geht. Dies beginnt schon beim Zustidndigkeitsbereich der
einzelnen Teildisziplinen. Man erkannte schon friih, dass neben der Historischen
Musikwissenschaft noch andere Disziplinen herangezogen werden miissen, um Ergebnisse
zu erzielen. Curt Sachs vertrat schon in den 1930er Jahren die Ansicht, dass die
Ethnomusikologie in die Erforschung mittelalterlicher Musik stérker eingebunden werden
sollte.” Er versuchte mit seinen Untersuchungen Erkenntnisse iiber die verwendeten

Musikinstrumente verschiedener Vilker zu gewinnen, eine zeitliche Einteilung

*! Siehe Thomas Binkley, ,,Zur Auffiihrungspraxis der einstimmigen Musik des Mittelalters — ein
Werkstattbericht, in: Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis, Band | - 1977, hrsg. von Wulf Arlt,
Winterthur, 1978, S. 19-77.

22 Robert Lug, ,Minnesang zwischen Markt und Museum®, in: Ubersetzte Zeit — Das Mittelalter und die
Musik der Gegenwart, hrsg. von Wolfgang Gratzer und Hartmut Méller, Hotheim, 2001, S. 117-191.

3 Vergleiche diesbeziiglich Britta Sweers, ,,Das Andere im Eigenen entdecken — musikethnologisches

Denken in der historischen Musikwissenschaft®, in: Das Andere: Eine Spurensuche in der Musikgeschichte
des 19. und 20. Jahrhunderts, hrsg. von Annette Kreuziger-Herr, Frankfurt am Main 1998, S. 145-164.
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vorzunehmen und suchte auch nach Parallelen zwischen archdologischen Funden in
Europa und den von ,,primitiven” Vélkern der Gegenwart benutzten Instrumenten. Durch
diese Erkenntnisse war es mdglich, Riickschliisse auf die im Mittelalter verwendeten
Instrumente zu ziehen.”* Thomas Binkley iibernahm spiter in den 1960er Jahren mit
seinem Studio der frihen Musik den ethnomusikologischen Ansatz, in dem er die Musik
des Orients bzw. miindliche Traditionen in seine Uberlegungen beziiglich der
Klangisthetik mittelalterlicher Musik mit einbezog. Binkley’s Forschungen und die Arbeit
mit seinem Ensemble brachten wichtige Ideen in Bezug auf die musikalische

Mittelalterforschung. Daher wird er in dieser Arbeit noch ausfiihrlicher vorgestellt.

Eine Wissenschaft, die mit einer spirlichen Uberlieferung zu kimpfen hat, ist vor allem
auch auf bildliche Darstellungen und archiologische Funde angewiesen. Daher sind, neben
der Historischen Musikwissenschaft und der Ethnomusikologie, auch Disziplinen wie die
Ikonographie, die Musikarchédologie und der Instrumentenbau von besonderer Bedeutung.
Will man den Kontext untersuchen, in dem Musik aufgefiihrt wurde, so miissen auch
soziologische Forschungen beriicksichtigt werden, da vor allem das Gesellschaftssystem
im Mittelalter diesbeziiglich eine wichtige Rolle spielt. Auch Germanisten und
Sprachwissenschaftler beteiligten sich in den letzten Jahrzehnten an den
wissenschaftlichen Diskussionen auf diesem Gebiet. Ein Aspekt, der bei einer historischen
Auffiihrungspraxis nicht vergessen werden sollte, ist die Phonetik. Das Mittelalter war
nicht nur musikalisch, sondern natiirlich auch sprachlich regional unterschiedlich, was
beim Singen von Texten beriicksichtigt werden sollte.

Die seit Beginn der musikalischen Medidvistik gewonnen Kenntnisse brachten
durch musikalische Versuche und das Miteinbeziehen anderer Disziplinen im Laufe der
Zeit immer neue Ideen und Ansétze in Bezug auf die Klangéisthetik des Mittelalters hervor.
Vor allem die gewonnenen Erkenntnisse durch die Musikpraxis fiihrten zu neuen
Alternativen und Denkansitzen.”® Diese werden noch im Verlauf der Einleitung néher
vorgestellt. Genau hier beginnt aber auch die Problematik der historischen
Auffiihrungspraxis, da durch die verschiedenen Ansétze auch die Vorstellungen in Bezug

auf die Klangisthetik auseinandergehen und sich Theorie und Praxis widersprechen

24 Siehe Robert Lug, Ubersetzte Zeit — Das Mittelalter und die Musik der Gegenwart, S. 142.
% Es ist vor allem den zahlreichen Versuchen einer musikalischen Umsetzung alter Quellen und den daraus

gewonnenen Erkenntnissen zu verdanken, dass man sich seit Jahrzehnten detaillierten Fragen in Bezug auf
die Praxis (Anwendung der Instrumente, Spielweise, Rhythmus, Phonetik) zuwenden kann.
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konnen. Die zentrale Frage dabei ist: wie muss das theoretische Wissen, dass {iber ein
Jahrhundert wissenschaftlich erarbeitet wurde, praktisch umgesetzt werden, um
musikalisch so nah wie moglich an den ,,Klang des Mittelalters* heranzukommen? Diese
Fragestellung ist eigentlich recht oberfliachlich, da es auf Grund der regionalen und

gesellschaftlichen Unterschiede keinen einheitlichen Mittelalterklang gegeben haben kann.

1.3. Die Wurzeln der musikalischen Mittelalter-Rezeption

Zu Beginn der Forschungstétigkeit auf diesem Gebiet war an eine ,,klangliche
Verlebendigung® der Quellen noch nicht zu denken. Man musste sich zunéchst, auf Grund
des Forschungsstandes zu dieser Zeit, den damaligen Kenntnissen und des fehlenden
Quellenzugangs mit Archivtitigkeiten, Transkriptionsversuchen und dem Erstellen von
Editionen zufrieden geben. Im 18. Jahrhundert ging es beim Studium alter, musikalischer
Quellen zunichst also nur um die Entzifferung und Ubertragung.*
Um 1900 wurde von Forschern wie Friedrich Ludwig, Hugo Riemann, Wilibald Gurlitt,
Rudolf von Ficker, Curt Sachs, Guido Adler oder Heinrich Besseler durch intensive
Forschung und Herausgabe von Publikationen (darunter auch Rezensionen,
Tagungsbeitrage, oder Kongressberichte) die Grundlage fiir eine musikalische
Beschiftigung mit dem Mittelalter geschaffen. In den ersten dreiBlig Jahren des 20.
Jahrhunderts strebte man danach, die mittelalterliche Musik in die européische
Musikgeschichte zu integrieren und Forschungsliicken zu schlieBen. Man erkannte die
Wichtigkeit einer wissenschaftlichen Aufarbeitung der Quelleniiberlieferung der Zeit vor
1600. Die geleisteten Vorarbeiten des 18. und 19. Jahrhunderts, vor allem aber die
Institutionalisierung der Musikwissenschaft, waren fiir die weitere Forschungsentwicklung
sehr wichtig, da nun eine internationale Zusammenarbeit der Forscher moglich war und
mit der Zeit auch praktische Uberlegungen mit einflossen.

Guido Adler, der erste Universitdtsprofessor fiir das Fach Musikwissenschaft im

deutschen Sprachraum, teilte als erster Musik in systematische Stilperioden ein und

*® Der Ausgangspunkt fiir musikhistorisches Interesse war in England im 18. Jahrhundert die Uberstellung
der grofien Handschriften-Sammlungen aus dem Mittelalter in die British Library, wo sie den
Musikhistorikern Charles Burney (General History, 1776-1789) und Sir John Hawkins (1776) als erste
Anbhaltspunkte fiir weitere Mittelalterforschungen dienten. Hinzu kommen die ersten Studien von Raphael
Georg Kiesewetter und die erste musikwissenschaftliche Monographie des belgischen Juristen und
Musikhistorikers Edmond-Charles de Coussemakter (Histoire de I’harmonie au Moyen Age -1852) oder
Ernst Ludwig Gerbers Biande zur Notre Dame- Epoche 1790-1792) — siche Annette Kreutziger-Herr, Ein
Traum vom Mittelalter: Die Wiederentdeckung mittelalterlicher Musik in der Neuzeit, KéIn, 2003 S. 11 bzw.
ausfiihrlicher S. 110-130.
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versuchte auch einen Zusammenhang zwischen mittelalterlicher und zeitgendssischer
Musik zu finden. Friedrich Ludwig beschiftigte sich als erster intensiv mit der
musikalischen Uberlieferung des Notre-Dame Repertoires. Er forderte schon 1921 eine
Zusammenarbeit zwischen Wissenschaft und Musik fiir ein besseres musikalisches
Verstindnis des Mittelalters und war von einer Wechselwirkung zwischen Theorie und
Praxis iiberzeugt. Fiir ihn stellte dies ein zentrales Anliegen musikgeschichtlicher
Forschung dar. Verwirklicht wurden seine Uberlegungen durch Willibald Gurlitts
Auffiihrungsversuchen vom 24. bis 26. September 1922 in Karlsruhe. Bei diesen
Auffiihrungen handelte es sich um Konzerte im Sinne einer klingenden Musikgeschichte?’,
die Werke vom einstimmigen Choral bis zu Machaut und Dufay beinhalteten. Das Konzept
dieser Veranstaltung stellte eine erste Zusammenarbeit von Auffithrungspraxis und
musikgeschichtlicher Forschung dar, denn Ludwig schrieb einen Bericht zu dieser
Auffiihrung und fiigte eine Ubertragung des Organums von Perotin hinzu. Dieses Konzept
wurde auch bei Gurlitts Auffiihrung 1924 in Hamburg beibehalten. Diesmal fiigte Heinrich
Besseler in seinem Bericht bei Diskussionen zu einzelnen Stiicken die Quelle und die
verfiigbare Edition hinzu. Diese Entwicklung war auch im Sinne von Rudolf von Ficker,
der die Vollendung der Arbeit eines Wissenschaftlers in der musikalischen Umsetzung sah.
Fiir ihn zeichnete sich die Musik des Mittelalters durch eine besondere Exotik aus, was fiir
ithn aber kein Grund war, die Musik deshalb als primitiv anzusehen.

Durch die Herausgabe von Editionen wollte man eine Grundlage fiir eine
kiinstlerische Tatigkeit schaffen. Die Musikwissenschaft sollte also durch ihre
Forschungstitigkeit auf die Kunst Einfluss nehmen. Rudolf von Ficker sah die Eigenart der
Musik des Mittelalters nicht nur als exotisch an, sondern auch als Moglichkeit, Neues
entstehen zu lassen.” Paul Hindemith und Carl Orff ibernahmen diesen Aspekt® und
entwickelten mit ihren Werken ein eigenes kiinstlerisches Konzept. Orff steht in der

Analyse dieser Arbeit, stellvertretend fiir alle Kiinstler, die ein kiinstlerisches Konzept

%" Siehe Morent in: Mittelalter-Sehnsucht, S. 248

* Dies verwirklichte er mit seinen Auffithrungen von Werken Perotins 1927 und 1929 sowie durch die 1930
erschienene Bearbeitung des Sederunt principes. Natiirlich floss dabei die klangliche Vorstellungswelt des
19. Jahrhunderts mit groem Chor und romantischen Klangideal in dieses Experiment mit ein, dennoch
stellte Fickers Arbeiten einen bedeutenden Beitrag fiir den musikalischen Umgang mit mittelalterlichem
Material dar und unterstrich die nun offene Denkweise der Forschung in Bezug auf die Musik des
Mittelalters. Es ging darum, das Fremde in einer vertrauten Musikform zu integrieren und somit eine
musikalische Alternative zu schaffen. Sieche Morent in: Mittelalter-Sehnsucht, S. 249

¥ Orff lieB sich zum Beispiel von Perotin und mittelalterlichen Satztechniken in seinem kiinstlerischen
Schaffen beeinflussen.
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verfolgen, dass sich in einer von der musikalischen Uberlieferung unabhingigen Form dem
Carmina Burana-Repertoire widmet. Sein Erfolg war zudem, wie erwéhnt, der Grundstein
fiir eine umfangreiche musikalische Beschéftigung mit dieser Vagantendichtung im
weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts. Er wird daher in der Analyse ausfiihrlicher
behandelt.

1.4. Die weitere Entwicklung

Anfang der 1950er Jahre folgte mit der Griindung einiger akademischer Ensembles
zunichst ein notwendiger Perspektivenwechsel. Statt die Musik des Mittelalters als
exotisch zu sehen oder wie manche, als primitive Musikform, die als Inspiration fiir
Musikformen wie Klassik und Jazz verwendet werden kann, wollte man nun das
Mittelalter selbst zum Erklingen bringen. Die Forschungsergebnisse der vergangenen
Jahrzehnte dienten nun als Basis fiir eine aktive Beschiftigung mit dem mittelalterlichen
Repertoire.

Zunichst war die Alte Musik in den 1950er Jahren noch von der Kriegs- und
Vorkriegszeit geprigt und fand eher im Umkreis der Kirchen- und Hausmusik statt. Das
Repertoire zu dieser Zeit bestand aus dem Gregorianischen Choral, Marien- oder
Minneliedern und dem Repertoire des 16. bis 18. Jahrhunderts.

Die 1960er brachten, laut Andrea von Ramm’® 0, die Professionalitét in Bezug auf das
Musikleben. Es gab nun Konzertreihen und Tourneen, man konnte sogar als Musiker von
der Alten Musik leben. Thr Kollege Thomas Binkley nahm die Zeit kritischer wahr. Er
kritisierte, dass Interpreten zu dieser Zeit mit wenig Spezialwissen ausgestattet waren.!
Zudem boten Instrumentenbauer Kopien von alten Instrumenten an (oft ohne
Sachkenntnis), die sich spiter eher als anndhernde Nachahmung erwiesen. Originalquellen
waren nicht zugédnglich und musikésthetische Fragen wurden zu dieser Zeit noch nicht
gestellt, da es mehr um die Dokumentation ging. Das heif3t, was die Musik betrifft, war
man zu dieser Zeit noch von der Meinung der Wissenschaftler abhéingig. Mit der Zeit fand
aber nicht nur eine Professionalisierung der Ensembles statt, sondern auch ein

Imagewandel. Die Alte Musik legte ihr ,,graues Image* ab und eroberte in den 1970er

3% Andrea von Ramm (gestorben 1999), ausgebildete Singerin und ehemaliges Mitglied des Studio der
Frihen Musik, hat 40 Jahre aktiv an der Mittelalter-Szene teilgenommen.

3! Thomas Binkley, Basler Jahrbuch, S. 19.
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“32 WWas aber fiir die historische

Jahren den ,,Geschmack der Blumenkinder
Auffithrungspraxis wichtiger war: die Quellen wurden leichter zugénglich und daher
wurden auch die Recherchen fiir den Bau von Instrumenten erleichtert. Weiters gab es
bereits eine Gesangsausbildung fiir Alte Musik und auch Schallplattenaufnahmen von
Mittelalter-Ensembles waren zu dieser Zeit schon Normalitit. Somit wurden auch die
Produktionen immer professioneller und der Verkaufserfolg groBBer. Der kommerzielle
Erfolg brachte in den 1980ern sogar einige ,,Stars der Alten Musik“** und volle
Konzertsile hervor. Ramm Kkritisierte dabei aber die Tatsache, dass Musiker durch das
Streben nach Professionalitdt Fehler unbedingt vermeiden wollten, und so viel
Wesentliches verloren gegangen sei wie zum Beispiel die Improvisationen. Diese Zeit war
von Klangreinheit und Virtuositit gepragt.

Die 1990er waren durch ein ganz neues Phanomen geprégt, das sich schon im
Jahrzehnt davor langsam angekiindigt hatte: der ,,Crossover“-Stil hauchte vielen
Musikrichtungen neues Leben ein. Jazz wurde mit Funk oder Flamenco kombiniert, Rock
mit Hip-Hop, Elektronik oder Funk. Selbst in der Musik mit Mittelalter-Bezug kam es nun
zu Stilmischungen und sogar zum Einsatz von Computerklidngen, was bei
,mittelalterlicher Musik doch etwas verwunderlich ist. Dies galt natiirlich nicht fiir
akademische Ensembles. Dennoch lieen sich Gruppen nach wie vor von akademischen
Ensembles, vor allem aber vom Mittelalter selbst beeinflussen und so entstanden viele
neue musikalische Produkte. Der bereits im Vorwort angesprochene ,,Mittelalter-Boom*
der 1990er hatte einen uniiberschaubaren Musikmarkt zur Folge. Verantwortlich dafiir
waren die unzihligen Pop- und Rock-Gruppen mit Mittelalter-Bezug®*, die ihre Alben auf
kleinen (teilweise selbst gegriindeten) Labels verdffentlichten, dazu kamen noch zahlreiche
Importe aus aller Welt. Der groite Zuwachs an Produktionen folgte aber mit der
Gegenbewegung zu den ,,gregorianischen Pop- und Rockproduktionen: die
,Mittelaltermarkt-Szene®. Diese neue Szene, die im Analyseteil ausfiihrlich erklért wird,

ersetzte das ,,folkloristische Mittelalter der 1970er Jahre, das durch Interpretationen von

32 Siehe Andrea von Ramm, ,,Wandel der Wahrheit. Mittelalter-Auffiihrungen: Eine personliche Meinung
und Bestandsaufnahme.* in: Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren Symposions zur
musikalischen Mittelalterrezeption an der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und
Dorothea Redepenning, Kiel 2000, S. 283

33 Siehe Andrea von Ramm, Mittelalter-Sehnsucht?, S. 284.
3* Produktionen, die den Gregorianischen Choral in Form einer Collage in ihre Lieder einbauten — wie zum
Beispiel die Pop-Projekte Enigma, Stella Maris oder auch die Hildegard von Bingen-Projekte. Die Gesidnge

wurde so komplett aus dem Kontext gerissen. Durch die Vortragsart der Texte wirken die Lieder sehr
meditativ und esoterisch - siehe Lug, Ubersetzte Zeit, S. 186.
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Minneliedern gepragt war. Ein Beitrag in Bezug auf Minnesang kommt auch aus
Osterreich: Die Gruppe Dulamans Vroudenton, die auch schon in den 1980ern titig war,
lieB sich am Anfang ihrer Karriere eher in das Genre der Folkmusik einordnen,
spezialisierte sich im Laufe der Zeit aber auf die Musik des Mittelalters und der
Renaissance. Da die Gruppe fiir das Album , Minnesinger in Osterreich® ,,In taberna“
eingespielt hat, diirfen sie natiirlich im Analyseteil nicht fehlen.

Die ,,Mittelalter-Markt“-Szene gilt als ,,wilde* Szene, die dsthetisch gesehen, den Eindruck
einer sozialen Unterschicht des Mittelalters zu vermitteln versucht und vor allem das
Spielmannswesen verkorpert. Gruppen, die dieser Szene angehdren, unterhalten ihr
Publikum vor allem mit lauten Instrumenten wie Dudelsack und Trommeln und animieren
zum Tanzen. Wichtig zu erwéhnen ist an dieser Stelle, dass diese Szene von
Wissenschaftlern mit Skepsis betrachtet, und daher vom wissenschaftlichen Diskurs
ausgeklammert wird. Ob dies berechtigt ist, wird die Analyse dieser Arbeit zeigen. Ich
habe fiir eine diesbeziigliche Untersuchung mit Corvus Corax eine der bedeutendsten
Gruppen ausgewdhlt. Sie verkdrpert mit ihrem Konzept eine Schnittstelle zwischen Pop-
orientierter- und wissenschaftlich-fundierter Auffiihrungspraxis. Mit Saltatio Mortis und
den Skalden habe ich zwei weitere Gruppen ausgewahlt, um einen Vergleich anstellen zu

konnen.

1.5. Theorie versus Praxis

Die Rezeption Alter Musik hatte nun neue Ausmalle angenommen. Dies galt sowohl fiir
akademische Ensembles als auch fiir Pop-orientierte Gruppen mit Mittelalterbezug. Die
qualitative Verbesserung und die quantitative Zunahme in der heutigen Fertigung
historischer Instrumente trugen ihren Teil dazu bei genauso wie der, von der

Postmoderne™ geprigte, offene Umgang mit der Vergangenheit. Zusitzlich breitete sich

% Die Postmoderne lisst sich durch verschiedene Merkmale definieren: Die Rekonstruktion beinhaltet z.B.
die Ironie in Form von Perspektivenwechsel, Selbstspiegelung und — reflexion oder auch die Hybridisierung
— dazu zdhlen Genre-Mischungen, Parodie, Spiel mit dem Klischee usw.

Zu den Aspekten der Dekonstruktion gehoren z.B. die Fragmentisierung in Form von Montagen und
Collagen, weiters die Auflosung des Kanons — eine Entmystifizierung des Wissens mit deren Hilfe das
Ausgegrenzte an die Oberflache kommt oder der Begriff des ,,Anderen mit der Darstellung der Kunst als
Grenzphidnomen — siche Kreutziger-Herr, ,,Postmodernes Mittelalter. Musikalische Inszenierung von
Alteritdt” in: Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren Symposions zur musikalischen
Mittelalterrezeption an der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Dorothea
Redepenning, Kiel 2000, S. 176.
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auch mit den wissenschaftlichen Erkenntnissen das Repertoire aus.’® Dennoch stellt die
Verbindung von Forschung und Praxis nach wie vor die grof3te Herausforderung dar, vor
allem im Bereich der nicht-liturgischen Einstimmigkeit, da zu dieser Zeit nichts
aufgezeichnet wurde. Die Informationen der Quellen gehen iiber die relative Hohe der
Tone und ihre Zuordnung meist nicht hinaus. Es miissen daher Lésungen in Bezug auf die
Rhythmen gefunden werden, weiters muss eine passende Instrumentierung iiberlegt und
dem Repertoire angepasst werden, Tone oder eventuell ganze Melodieteile miissen
ebenfalls sinnvoll ergidnzt werden und es muss eine bestimmte Gesangspraxis angewendet
werden, die wiederum der Instrumentierung und auch dem Repertoire angepasst werden
sollte. Auch Vor- Zwischen- und Nachspiele sollten eventuell bedacht werden. All diese
Entscheidungen machen eine klangliche Realisierung schwer. Selbst wenn der Wunsch
nach einer Zusammenarbeit von Wissenschaft und Kunst besteht, so ist sie nicht immer zu
verwirklichen. So kann zum Beispiel das Tempo wissenschaftlich erkldrbar, aber praktisch
nicht umsetzbar sein oder Verzierungen notwendig sein, die in den Uberlieferungen aber
nicht erkennbar sind oder gar nicht niedergeschrieben wurden. Genau deshalb ist die
historische Auffiihrungspraxis als Schnittstelle zwischen Theorie und Praxis eine scheinbar
ewige Baustelle. Wulf Arlt meint diesbeziiglich: ,,...Selbst wenn in diesem Bereich alle
entsprechenden Fragen formuliert und die Indizien der vornehmlich indirekten Quellen zur
»Auffithrungspraxis® ausgewertet sein sollten, wird zwar der Spielraum der Realisierung
weiter eingegrenzt, diese selbst jedoch im Einzelnen stets durch historisch nicht

abzusichernde Aspekte bestimmt sein*’’.

Worin besteht also der Reiz, sich dem mittelalterlichen Repertoire zu widmen, wenn die
Uberlieferung so spirlich ist? Was vereint die Ensembles, die hier in dieser Arbeit
vorgestellt werden und sich, in welcher Form auch immer, dem Carmina Burana-
Repertoire gewidmet haben? Wenn es sich so schwierig gestaltet, das Mittelalter zum
Erklingen zu bringen bzw. den aufgestellten Thesen oft die historische Absicherung fehlt,
warum wird dann tiberhaupt hartnickig versucht, ein musikalisches Mittelalterbild zu
kreieren? Es werden Antworten auf Fragen gesucht, die vielleicht nie zu beantworten sein

werden. Um was geht es also bei einer Beschiftigung mit mittelalterlicher Musik? Es geht

36 Friiher waren die Repertoire-Kenntnisse noch nicht umfassend genug um gréBere Nuancierungen zwischen
den Stilbereichen vorzunehmen. Heute sind Unterschiede zwischen einer Cantiga, einem Troubadour-Lied,
einem Trouvére-Lied oder einem Stiick des Minnesangs zu einem besonderen Punkt des Interesses geworden.
Siehe Peter Reidemeister, Historische Auffiihrungspraxis — Eine Einfihrung, Darmstadt 1988, S. 138.

37 Zitat Arlt, Basler Jahrbuch, S. 11.
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darum ein weiteres Puzzle-Stiick fiir ein vollstindiges Mittelalter-Bild zu finden. Es soll
und kann auch nur darum gehen, eine Art Kontakt mit dem Mittelalter darzustellen.

Fiir Leech-Wilkinson liegt die Antwort im Vergniigen, Beweis-Fragmente mit
Fantasie und Geschichte zu verbinden, und so eine plausible Erklarung zu finden. Wenn
diese Erklarung Anklang findet, so werden von dieser Hypothese aus weitere Thesen
aufgestellt. So wurde in der Vergangenheit Schritt fiir Schritt ein Bild des musikalischen
Mittelalters entworfen, gebastelt bzw. rekonstruiert, das von den heutigen Wissenschaftlern
und Ensembles iibernommen wird, obwohl es keine exakten Uberlieferungen gibt und
Fehlinterpretationen daher natiirlich nicht ausgeschlossen werden kénnen: ,,We have to use
what little information there is if we want to arrive at an answer, but we cannot possibly
know that it is correct; we can only believe it, or not**%.

Fiir Peter Reidemeister liegen der Reiz und gleichzeitig die Schwierigkeit dieses
Gebietes in der Polaritit zwischen einst und heute. Er sieht in der historischen
Auffithrungspraxis einen ,,Dialog mit Musik anderer geistiger und musikalischer
Richtungen*?’.

Was fiir die Praxis spricht ist, dass die Theorie nicht behaupten kann, seridser in
ihren Methoden zu sein als die Praxis, denn die Untersuchungen von Leech-Wilkinson
haben ergeben, wie viel persdnliche Meinung vor allem im 19. Jahrhundert in der
Forschung steckt.* Diese Kritik ist berechtigt, da sich viele neue Thesen aus veralteten
Thesen herausgebildet haben bzw. alte Thesen libernommen statt hinterfragt wurden. Dies
ist ein Punkt der sowohl von Musikern als auch von Wissenschaftlern angesprochen
wurde. ,, Wissenschaftler haben oft die Tendenz, sich Forschungsbereichen zuzuwenden, in
denen prizises Wissen angewandt werden kann und gesicherte Erkenntnis moglich ist*'
kritisiert Thomas Binkley und spricht damit den fehlenden Mut zu historisch ungesicherten
Thesen an. Das Problem ist dabei aber, dass viele historisch ungesicherte Annahmen eben

auch auf personlichem Geschmack basieren und sich Geschmécker im Laufe der Zeit

andern - wie auch der Zeitgeist.** Forschung ist daher auch eine Sache von Rhetorik. Kann

3 Zitat Leech Wilkinson, The modern invention of medieval music — scholarship, ideology, performance,
Cambridge, 2002, S. 3.

39 Zitat Reidemeister, Historische Auffiihrungspraxis — Eine Einfiihrung, Darmstadt 1988. S. 3

* Daniel Leech Wilkinson, S. 10.

#! 7itat Binkley in: Basler Jahrbuch, S. 33.

*2 Daniel Leech-Wilkinson untersuchte in seinem Buch The Modern Invention of Medieval Music die

Wechselbeziehung von Sichtweisen in der Mittelalter-Forschung. Er versuchte dabei die
Forschungsentwicklung in Bezug auf die Auffithrungspraxis und Analyse mittelalterlicher Polyphonie zu
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ein Forscher seine These gut vermitteln, so wird sie eher anerkannt und iibernommen.
Leech-Wilkinson wirft Musikwissenschaftlern vor, der Rhetorik den gleichen Stellenwert
zukommen zu lassen wie der Forschung selbst, indem sie aus dem vorhandenen
Forschungsmaterial ihre Schliisse ziehen und ihr Bild des musikalischen Mittelalters

kreieren und dabei hoffen, ihre Leser damit zu liberzeugen.

Abseits der Forschungsproblematik sind die spérlichen Uberlieferungen und die
unterschiedlichen Ansétze, sich dem Mittelalter musikalisch zu ndhern, generell ein
Néhrboden fiir Diskussionen, denn aus dem theoretisch-praktischen Diskurs ergeben sich
Liicken, die einen Spielraum fiir Interpretation lassen. Jeder Musiker hat seine eigene Sicht
der Dinge und versteht unter ,,Authentizitit* in Bezug auf Mittelalter-Musik etwas anderes.
Dies wird vor allem durch die Analyse des Stiickes ,,In taberna“ deutlich werden. Die zu
erwartende Kritik kann bei einer Beschéftigung mit der Musik des Mittelalters gar nicht so
verheerend ausfallen, denn wie auch Leech-Wilkinson meint: ,,We can present medieval
music in any way we like, and contradiction can come only from colleagues who believe

they have better reason to argue for something else”*

. Der Grund fiir die Divergenz
zwischen Theorie und Praxis liegt aber nicht nur in den verschiedenen Ansétzen, sondern
in der Verschiedenheit von Wissenschaft und Kunst an sich. Die Wissenschaft ordnet,
kategorisiert, stellt Fragen, sucht Losungen und neigt zu einer Systematisierung, wihrend
die musikalische Praxis einen freieren Umgang mit den Mitteln der Interpretation
innerhalb einer gewissen stilistischen Bandbreite pflegt.** Wihrend in der Wissenschaft oft
nur eine These aufgestellt wird, gibt es in der Praxis mehrere Losungen und mehr
Spielraum fiir Spekulationen. Diese fiihren in weiterer Folge zu Diskussionen. Donald
Greig bringt es auf den Punkt: ,, The problem, then, in performers writing about musicology
and musicologists writing about performance is the same: they speak different

languages“*’. Peter Reidemeister formuliert es schirfer. Fiir ihn steht die ,,auf

Schematisierung abzielende Methode der Wissenschaft* der ,,pseudowissenschaftlichen

rekonstruieren und musste feststellen, wie viel Fantasie in der Forschung steckt und weitergegeben wurde
und zeigte auf, wie Thesen ibernommen wurden und eine Idee zur nichsten fiihrte.

4 7Zitat Daniel Leech Wilkinson, S. 3.
* Siehe Reidemeister, S. 5.
* Donald Greig, ,,Performance Practice and Fantasy* in: Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren

Symposions zur musikalischen Mittelalterrezeption an der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette
Kreutziger-Herr und Dorothea Redepenning, Kiel 2000, S. 267.
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«4 geoeniiber. Er wies schon Ende der 1980er Jahre auf ein weiteres

Erfahrung der Praxis
Problem hin: auf Grund des stindig wachsenden Interesses an mittelalterlicher Musik von
Seiten des Publikums steigt auch die Anzahl der Ensembles, wobei er in Bezug auf das
Publikum den Reiz am Exotischen als ausschlaggebenden Punkt fiir das Bediirfnis nach
dieser Musik vermutet und das Interesse am musikalisch-geistigen Gehalt sekundar ist. Die
Folge ist, dass Ensembles dazu neigen zu denken, dass sie mit ihrer Musik als zu
unattraktiv gehalten werden und so tendieren sie dazu, das Publikum eher zu unterhalten
und einen ,,lebendigen® Vortrag zu prisentieren, als sich an gesicherte Erkenntnisse zu
halten. Hier wird die Divergenz zwischen Wissenschaft und Praxis am deutlichsten. Im
Bereich der mittelalterlichen Musik ist dies vielleicht stirker der Fall als in anderen
musikalischen Bereichen der historischen Auffiihrungspraxis. Zusammenfassend konnte
man wie Reidemeister sagen: ,,Naive Musiker mit nicht geniigend profunder Basis stehen
hiufig intellektuellen Wissenschaftlern mit nicht geniigend Einfiihlungsvermdgen in diese
besondere Praxis gegeniiber, und daher gelingt der nétige Dialog nur in

“¥ Hier tritt die historische Auffithrungspraxis auf der Stelle. Es wird

Ausnahmefillen
daher eine neue Art von Wissenschaftler bzw. Musiker benétigt: der forschende Musiker
oder der Musik machende Wissenschaftler oder eventuell auch der Instrumente bauende
Musiker bzw. der musizierende Instrumentenmacher. So wiirden neue Blickwinkel fiir die
weitere Erforschung der Auffithrungspraxis entstehen, neue Fragen aufgeworfen, und
eventuell sogar Losungen gefunden werden. Eine doppelte Deutung der Musik durch den
Herausgeber und den Interpreten wiirde so ebenfalls verhindert werden und die
Wissenschaft wiirde der Musik nicht im Wege stehen. In der Praxis gestaltet sich das
schwierig, weil es keine passende Ausbildung dazu gibt. So miissten zum Beispiel im
Bereich der miindlichen Uberlieferung, die eventuell Riickschliisse auf die mittelalterliche
Musik zulassen wiirde, neue Lehrmethoden angewandt werden, mit denen man im Westen
keine Erfahrung hat. Reidemeister verlangt diesbeziiglich nach einer Synthese von

Quellenkunde, Ikonographie, Instrumentenbau und -kunde, Notationskunde, Modus- und

Satzlehre und Bibliographiekunde. **

% Siehe Reidemeister, S. 16.
47 Zitat Reidemeister, S. 136.

8 Siehe Reidemeister, S. 139.
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1.6. Praktische Ansitze

Wie bereits erklirt, hat sich die musikalische Mittelalter-Rezeption langsam entwickelt und
war, bis zu einem gewissen Grad, dem im jeweiligen Jahrzehnt vorherrschenden Zeitgeist
unterworfen. Diese Entwicklung brachte immer wieder neue Ansétze hervor, die einerseits
zu Kontroversen fiihrten aber andererseits, wie die Analyse zeigen wird, zu einer Vielfalt
musikalischer Mittelalter-Rezeption flihrten. Die verschiedenen Moglichkeiten, sich dem

Mittelalter musikalisch zu ndheren, sollen nun erklért werden.

1.6.1. Fantasie und Freude am Experiment

Das Anwenden von theoretischem Wissen ist, wie manche Forscher meinen, nicht die
einzige Moglichkeit, sich der Musik des Mittelalters zu nihern. Es bedarf auch an Fantasie
und Experimentierfreude. Zur Rolle der Fantasie in der Wissenschaft meint Donald Greig:
»Fantasy, then, is a vital part of academic enquiry in contrast to the common assumption
that the proper behaviour of the academic is the careful denial of playful speculation*’.
Sowohl die Theorie, als auch die Praxis ist an Konventionen gebunden. Gerade deshalb ist
ein Ausbruch aus diesen Konventionen mit Hilfe der Fantasie ndtig, um iiber das
Allgemeine hinaus blicken zu kénnen. Folgt man dem Motto ,,Alte Instrumente machen
noch keine Alte Musik®, so gehort auch ein Gespiir fiir den Zeitgeist bei einer
Beschiftigung mit einer ,,verlorenen Musikkultur* dazu. Daher gehdren historische
Instrumente, Quellenkenntnis aber eben auch eine eigene Interpretation und auch ein
Experimentieren mit Kldngen zusammen. Wulf Arlt sieht zwar das Lied des Mittelalters
als ,,Strandgut* der Geschichte, als herrenlos und vogelfrei, aus seinem Zusammenhang
gelost™, steht dem Experiment aber trotzdem nicht unbedingt kritisch gegeniiber. In
Bezug auf die Praxis hat fiir ihn ein Experimentieren einen besonderen Stellenwert, wenn
es bei einer Auffithrung nicht nur um die Demonstration von Mdoglichkeiten und die
Darstellung von Problemen geht, sondern auch der kiinstlerische Anspruch der Gegenwart
befriedigt werden soll: ,,Das Experiment kann keine historischen Kenntnisse ersetzen,
nicht eine verlorengegangene schriftlose Tradition ,rekonstruieren’. Aber es kann im

Briickenschlag zur Gegenwart — iiber das Erlebnis eines Textes und einer Melodie der

¥ Zitat Greig, Mittelalter-Sehnsucht?, S. 271.

30 7itat Arlt, Basler Jahrbuch, S. 14.
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Vergangenheit hinaus — bewusst machen, was alles an Moglichkeiten mit jener schriftlosen

. . . 51
Praxis verlorengegangen sein konnte*”".

1.6.2. Der anthropologische Ansatz

Ein Ansatz aus Amerika, der sich ebenfalls fiir ein Experimentieren ausspricht, bezieht die
Anthropologie mit ein, in dem der soziokulturelle Kontext in den Mittelpunkt geriickt wird.
Dieser Ansatz wird mit der These begriindet, dass Musik immer Ausdruck des
menschlichen Verhaltens ist und dass bestimmte Grundelemente in jeder Kultur vorhanden
sind — wie zum Beispiel der emotionale Ausdruck, der sich auf verschiedene Art und
Weise dullert. Emotion, und Ausdruck wird hier also als Basis fiir Untersuchungen
herangezogen. Dadurch verliert das Fremde an Wirkung. Dieser Ansatz ist natiirlich sehr
theoretisch und ldsst in der Praxis vermutlich zu viele Freiheiten zu, aber er kann durchaus
in Bezug auf den Gesang, Gesten und Spielfreude angewandt werden. Es geht hier mehr
um die Denkweise, die ein Denken in unseren gewohnten Denkmustern ausschlie3t. Man
darf bei der Untersuchung mittelalterlicher Musik nicht vom heutigen Musikgeschmack,
Wissen oder Standpunkt ausgehen, aufler man will Vergleiche anstellen. Es geht darum,
eine gewisse Distanz zum Anderen zu halten bzw. eine Neutralitit einzuhalten, um eine
wissenschaftliche Objektivitdt zu bewahren, weil nicht jede Musikkultur auf Harmonie und
Melodie aufbaut und die Parameter der westlichen Vorstellungen von Musik nicht immer
fiir andere Kulturen gelten. Schon gar nicht, wenn es um eine Kultur geht, die nicht mehr
,lebendig* ist. Ein Bewusstsein fiir das historisch Andere fiihrt zu einem
Perspektivenwechsel und durch diesen neuen Blickwinkel ist es moglich zu neuen

Erkenntnissen zu gelangen.

1.6.3. Der Kontext als Ausgangspunkt

Ferner gilt es auch den Kontext des Musizierens und die Zeit aus der die Quelle stammt,
im Auge zu behalten oder sogar in den Mittelpunkt zu stellen. Hat man also eine Quelle
mit Noten vor sich, so muss man herauszufinden, wo das Stiick fiir welchen Anlass
aufgefiihrt und geschrieben wurde. Diese Fragen werden meistens durch eine Widmung
beantwortet. Gibt es keine Widmung, so weisen vielleicht andere Indizien auf den

Verwendungszweck und Entstehungsort hin. Selbst Hinweise auf den Schreiber einer

31 7itat Arlt, Basler Jahrbuch, S. 12.
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Sammlung kénnen zu Erkenntnissen flihren, denn sie lassen Riickschliisse auf die
musiktheoretischen Kenntnisse des Schreibers zu — und somit kann man einschitzen, ob
auch Fehler bei der Ubertragung gemacht wurden oder der Notentext 1:1 nachzuspielen ist.
Weiters muss man sich die Frage stellen, ob das Stiick fiir einen einmaligen Anlass oder
fiir weitere Auffithrungen schriftlich fixiert wurde. Daraus kann man schlieen, ob
eventuell nur ein Melodiegeriist aufgezeichnet wurde. Man kann so abwiegen, ob man sich
strikt an die Vorgabe halten muss oder ob eventuell Freiheiten beim Musizieren moglich
sind.

Stefan Morent spricht in seinem Aufsatz’* ,, The music of Hildegard von Bingen in
its authenticity*“? — Mittelalter-Rezeption im Spiegel der Auffiihrungspraxis* einen
interessanten Aspekt beziiglich Mittelalter-Forschung an: Er meint, es sei ,,weniger zu
fragen, was im einzelnen Rezeptionsfall einem wie auch immer gearteten Mittelalter
entspricht, sondern vielmehr, warum bestimmte Phinomene zu bestimmten Phasen der
Rezeptionsgeschichte als besonders ,,mittelalterlich® empfunden wurden*”*. Ein Beispiel
hierfiir wire zum Beispiel der von Reidemeister angesprochene Schnarreffekt™: Wie muss
man ein Instrument spielen, um diesen Schnarreffekt zu erhalten und warum war dieser

Effekt damals beliebt in dieser Zeit?

1.6.4. Der phonetische Ansatz

Es geht aber nicht nur um Fragen zur musikalischen Klangésthetik im Mittelalter, sondern
auch um die Sprache. Andrea von Ramm spricht in Threm Aufsatz™ zur Auffiihrungspraxis
das Problem Sprache und Textverstiandlichkeit an. Sie verlangt nach einer eigenen Art des
Singens in Bezug auf Alte Musik, spricht dabei aber weniger vom Einsatz orientalischer
Technik als Losung, sondern legt eher Wert auf die richtige Phonetik und das stiarkere

Miteinbeziehen von Dialekten — wie z.B. das Abstimmen des Vulgérlatein auf den

>2 Stefan Morent, ,,"The music of Hildegard von Bingen in ist authenticity’?-Mittelalter-Rezeption im Spiegel
der Auffithrungspraxis”, in: Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren Symposions zur
musikalischen Mittelalterrezeption an der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und
Dorothea Redepenning, Kiel 2000, S. 243-265.

33 Zitat Morent, S. 244.

5% Siehe Reidemeister, S. 141.

>> Andrea von Ramm, ,,Wandel der Wahrheit — Mittelalter-Auffiihrungen: Eine personliche Meinung und
Bestandsaufnahme* in: Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren Symposions zur musikalischen

Mittelalterrezeption an der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Dorothea
Redepenning, Kiel 2000, S. 281-289.
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Herkunftsort des Stiickes . Hier erfolgt also auch eine textliche Anniherung an das
Mittelalter in der Musik. Passt man auch noch die Instrumentierung und den Gesangsstil an
die Region an, aus der das Stiick kommt bzw. aufgefiihrt wurde und beriicksichtigt man bei
der Besetzung den sozialen Kontext, so ist man schon sehr weit fortgeschritten mit einem
Versuch, sich dem Mittelalter musikalisch zu ndhern. Mehr als ein Versuch wird es
dennoch nicht sein. Dieses Beispiel verdeutlicht, wie schwierig sich eine historische
Auffithrungspraxis gestaltet.

Somit ergeben sich die zentralen Forschungsobjekte und Fragen: Instrumentarium,
Besetzung, Aussprache, Gesangsstil, die Konventionen des damaligen Musizierens und die
Verwendung orientalischer Vorbilder fiir eine Erforschung der Musik des Mittelalters. Der

letzte Punkt wird im folgenden Unterkapitel ausfiihrlich erklért.

1.6.5. Der musikethnologische Ansatz

In den 1960ern und 1970ern wurde intensiv, speziell in Miinchen und an der Schola
Cantorum Basiliensis, an Fragen der Auffiihrungspraxis des mittelalterlichen Liedes
gearbeitet und in Form von Aufnahmen ausgewertet. Dabei wurde speziell der Frage nach
den schriftlosen Praktiken, vor allem des Mittelmeerraumes, nachgegangen. Die lebendige
Musikpraxis diente hier als Vergleich und Ergéinzung zu Uberlegungen in Fragen der
Gesangs- und Instrumentalpraxis. Vor allem die ,,andalusische Tradition* im Nordwesten
Afrikas wurde als Referenz herangezogen. Zu dieser Uberlegung kam man, da man bei
dieser Praxis nicht ausschlieen kann, dass sich gewisse Elemente des Mittelalters bis
heute in dieser Musik erhalten haben. Dies ist auf jene Zeit zurlickzufiihren, als es in
bestimmten Léndern im Mittelalter zu Beriihrungen zwischen christlichen und islamischen
Kulturen kam. Hier kommt wieder die Ethnomusikologie ins Spiel. Warum sie in Bezug
auf das Mittelalter wichtig ist, wurde bereits zu Beginn der Einleitung erkldrt. Anhand des
Beispiels der ,,andalusischen Tradition* soll nun erklédrt werden, wie man auf diesen
Ansatz kommt.

Ziryab war ein arabischer Musiker und Sdnger am Hof von Harun al-Rasid. Im 9.
Jahrhundert verliel er Bagdad Richtung Andalusien auf Grund einer Auseinandersetzung
mit seinem Lehrer. In Cérdoba griindete er eine Musikschule und fiihrte die Musiktradition

der klassischen arabischen Schule ein. Er schuf eine neue Form der nliba, die aus mehreren

°6 Zum Beispiel ein leichter italienischer Akzent ohne dabei zu iibertreiben.
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Verszeilen mit verschiedenen Endreimen bestand und zur Begleitung unterschiedlicher
rhythmischer Formeln der Trommel gesungen wurde. Die Auffiihrung erfolgte in einer
einzigen Maqam-Reihe.’” Der Einfluss seiner Schule war so groB, dass sich seine Lehre
ausbreitete. Musikschulen in Sevilla, Toledo, Valencia und Granada iibernahmen seine
Lehren. Bis heute wird sie im nordafrikanischen Raum tradiert. Dort findet man auch die
Form der andalusischen nliba, wie es sie zu Ziryabs Zeiten gab.”®

Nun darf dieser Ansatz bestritten werden. Denn man kann nicht sagen, wie die
arabische Musik des Mittelalters wirklich geklungen hat. Dennoch kann man eine heutige
lebendige Tradition — in diesem Fall die andalusische — heranziehen, um die Spieltechnik
eines Instruments und die Art und Weise, wie Instrumente kombiniert werden, fiir die
Mittelaltermusik zu iibernehmen.” Die groBte Frage bleibt bei dieser Uberlegung, wie sehr
die arabische Musik zu Ziryabs Zeit die Musik Iberiens beeinflusst hat und wie die
damalige Musik dann mit dem spéteren Riickfluss der Araber aus Spanien Richtung
Nordafrika mit der heutigen nordafrikanischen Musik vergleichbar ist. Grundziige diirften
sich erhalten haben. Aus den Quellen kann man diesbeziiglich aber nichts entnehmen. Nur
der Name niiba selbst gibt Aufschluss iiber die Herkunft® und auch Beschreibungen aus
der Zeit des Ziryab (1. Halfte des 9. Jh.) zur niba®® stimmen mit heute iiberein. Offen
bleibt auch die grundsitzliche Frage, ob die andalusische Tradition das Resultat der
Begegnung arabischer Musik mit der westeuropéischen ist — in diesem Fall der spanischen
und franzdsischen Musik. Es wére auch interessant zu erfahren, welche Spuren diese

Musik in der Musikkultur des Mittelalters generell hinterlassen hat.®* Uberhaupt wire zu

°7 Ein Magam ist eine vokale oder instrumentale Musikform, die auf Improvisation basiert und einen
Gefiihlsgehalt vermittelt. Charakteristisch fiir den Maqam ist seine feste tonrdumliche und seine freie
rhythmisch-zeitliche Organisation. Bei diesem Improvisationsverfahren stellt der Musiker oder Sénger die
lineare Entwicklung derart in den Vordergrund, dass sie zum entscheidenden Faktor der gesamten
musikalischen Gestaltung wird - siche Habib Hassan Touma: ,,”Was hétte Ziryab zur Auffiihrungspraxis
mittelalterlicher Gesénge gesagt’, in: Basler Jahrbuch fir Historische Musikpraxis, Band | - 1977, hrsg. von
Wulf Arlt, Winterthur, 1978, S. 78.

¥ Siehe Touma, Basler Jahrbuch, S. 77.
% Siehe Reidemeister, S. 152.

%0 Klassisch-algerisch: naubat gharnatah — der ,,aus Granada stammenden® Nuba — siche Oesch, Basler
Jahrbuch, S. 132.

' Wulf Arlt sicht Vergleichbares in den rhythmisch gebundenen Teilen der ndba zu den friihesten notierten
mittelalterlichen Instrumentalsétzen und schlédgt eine detaillierte Untersuchung der Eigenheit und Herkunft
der ,,andalusischen‘ Praxis vor, um so die theoretischen Quellen einzugrenzen. Durch diese Eingrenzung
konnte man dann Riickschliisse auf die moglicherweise im mittelalterlichen Spanien verwendeten
musikalischen Elemente ziehen. Siehe Basler Jahrbuch, S. 148.

%2 Eine Moglichkeit, eine Antwort auf diese Frage zu finden sieht Hans Oesch in einem Studium der
politischen u. sozialen Verhéltnisse der Omaiyaden. Dies konnte Aufschliisse dariiber geben, ob es an den
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ergriinden, wie viel an Elementen aus der arabischen Musik iibernommen wurden. Wie
wurde die arabische Musik in Spanien, wie in Frankreich aufgenommen und wie fand der
Wandel statt? Insgesamt wirft dieser Ansatz vielleicht mehr Fragen auf als er Antworten
gibt, dennoch stellen diese Uberlegungen eine Alternative dar und fiihren zu neuen
detaillierten Uberlegungen in Bezug auf die Instrumentierung und Spielweise. Diese
Uberlegungen hat Thomas Binkley mit seinem Ensemble verfolgt und versucht,
umzusetzen. Wobei er betonte, nicht die fremde Kultur imitieren zu wollen, sondern durch
die Integration der neuen Erfahrung zu neuen Erkenntnissen zu gelangen. Wie sammelte
Binkley diese Erfahrungen und wie sieht eine musikalische Umsetzung des
musikethnologischen Ansatzes in Bezug auf ein mittelalterliches Repertoire wie die

Carmina Burana nun in der Praxis aus?

1.7. Die Praxis

1.7.1. Thomas Binkley und die Carmina Burana

Andrea von Ramm, Sangerin des Ensembles Studio der Friihen Musik, schlug vor, jene
Stiicke der Carmina Burana aufzunechmen, die Carl Orff verwendet hatte. Man nahm
Kontakt zu einer Plattenfirma auf und es wurde ein Aufnahmetermin fixiert. Danach folgte
eine lange Konzerttournee durch Siidostasien.

Was den Codex Buranus betrifft, so hatte Thomas Binkley weder die Mdglichkeit,
die Handschrift einzusehen, noch durfte er den Codex verfilmen. Er durfte von der
Bayerischen Staatsbibliothek lediglich Kopien von den verlangten Seiten, die linienlose
Neumen enthielten, anfertigen lassen. Fiir Binkley war es positiv, dass zur Auffithrung der
auBerliturgischen lateinischen Einstimmigkeit und auch zur Ubertragung linienloser
Neumen wenig Arbeiten vorlagen. Arbeiten von Philologen an diesem Repertoire kamen
ithm zu Hilfe. So hatte er musikalische Freiheiten und konnte verschiedene Ideen
entwickeln, gleichzeitig hatte Binkley so aber auch eine literaturwissenschaftliche Basis als
Stiitze. Die Neumen betrachtete er nicht als primitive Aufzeichnung, sondern als Hinweis
auf Ausdruck von Nuancen. Fiir eine klangliche Realisierung war auch die Suche nach

Belegen fiir die Instrumente erforderlich.®

Musikschulen von Cordoba, Sevilla, Toledo, Valencia und Granada einen Kulturaustausch mit
westeuropdischer Musik gegeben hat — in beide Richtungen. — siehe Oesch, Basler Jahrbuch, S. 133.

% Siehe Binkley, Basler Jahrbuch, S. 21.
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1.7.1.1. Die Instrumente

Nach der Riickkehr aus Indien und unter dem Einfluss der erlebten Konzerte in arabischen
Landern, in Persien und der Tiirkei sowie der gesammelten Erfahrungen mit der Musik
Indochinas und der benachbarten Lénder, entwickelte Binkley neue Ideen in Bezug auf den
Auffiihrungsstil mittelalterlicher Musik. Speziell die klassische indische Musik bot ihm
dabei eine Alternative zu seiner eigenen Art, Musik zu machen. So bezog er von nun an die
Eigenheiten des Instruments und die Instrumentaltechnik in seine Uberlegungen mit ein.**
Sie sollten den Gedichten Charakter verleihen und das Gesamt-Klangbild pragen. In Bezug
auf die Begleitung zu den Liedern der Carmina Burana wurde also die Charakteristik des
jeweiligen Instrumentes hervorgehoben - die Beschaffenheit, die Funktion, der Charakter
in Bezug auf Borduntone, weiters in Bezug auf Rhythmus, Tonhéhe und Tonfarbe. Das
war der Stand 1964.

Es folgte eine Reise nach Marokko mit der Absicht, die andalusische Musik zu
horen und eventuell Riickschliisse auf die abendléndische einstimmige Musik des
Mittelalters ziehen zu konnen. Bei ihren Forschungen stellte das Ensemble fest, dass die
traditionellen Lieder und Ténze der Wiistenbewohner keine Verbindungen zur westlichen
Musik haben - wohl aber die andalusische Tradition, bei der Binkley Elemente fand, die
auch fiir die Musikpraxis des Westens von Bedeutung sind. Zu diesen Elementen gehdren
Vorspiel, Heterophonie, Zwischenspiel, Begleitung, Struktur, Skala und Stimmung sowie
Instrumentierung, Sprache und poetische Struktur.®® Besondere Bedeutung hat auch die
Stimme als Instrument. Thre Charakteristik liegt in der Sprache und der regionalen
Tradition. Daher ist sie sowohl ortlichen als auch zeitlichen unterschiedlichen Einfliissen

unterworfen, die ebenfalls zu beriicksichtigen sind.

% Die Basis fiir diese Uberlegungen waren fiir Binkley folgende Gedanken: Musik ist auf Grund der nie
strikt zu wiederholenden Artikulation oder anderer Aspekt immer bis zu einem bestimmten Grad
improvisiert. Die Eigenheiten eines Instrumentes bestimmen, was darauf gespielt werden kann, was auch das
Studieren der eigenen Spieltechnik inkludiert. Die Konzentration auf die Elemente, aus der eine bestimmte
Musik besteht statt auf Unterschiede zu achten. Ein weiterer Punkt war die These, dass Rhythmus letztlich
nicht notiert werden kann und Notation auch in Bezug auf die Elemente der Musik verstanden muss. Der
wichtigste Punkt war fiir Binkley aber das Finden von Kriterien, mit deren Hilfe die Asthetik beurteilt

werden kann. — siehe Binkley, Basler Jahrbuch, S. 22

% Siehe Binkley, Basler Jahrbuch, S. 23.
30



1.7.1.2. Der Einsatz der Instrumente

Fiir Binkley ist eine instrumentale Begleitung fiir eine optimale Auffiihrung einstimmiger
Lieder des Mittelalters erforderlich. Er geht dabei von drei Moglichkeiten aus: viele
Instrumente begleiten einen oder mehrere Singer®, ein Instrument oder sehr wenige
Instrumente begleiten einen oder mehrere Singer®’ und die dritte Moglichkeit ist jene ohne
Begleitung, wobei Binkley den Gesang hier als reinen Sprachvortrag sieht. Welche
Begleitung zu welchem Repertoire passt, hingt auch mit dem Text zusammen. Eine
einfache Begleitung kann Strukturen auch besser hervorheben. Dabei sind immer regionale
Unterschiede zu beachten. Dies betrifft vor allem die Wahl des Instrumentes, da nicht jedes
Instrument zu jedem Lied beliebig herangezogen werden kann. Weiters eignen sich
Borduninstrumente nicht zu einem Skalenspiel, andere Instrumente verfligen nicht iiber

den geeigneten Tonumfang.

1.7.1.3. Rhythmus und Struktur

Nach der Analyse der andalusischen Musik folgerte Binkley, dass Rhythmus nicht auf
Zahlen beschrinkt ist, sondern aus Kombinationen dieser bestehen kann. Weiters
beobachtete er, dass Strophen zu einem Gefiige individueller Teile werden kdnnen und
auch untereinander durch unabhingige Instrumentalstiicke getrennt sein konnen. Was die
Tempo-Beziehungen innerhalb eines Stiickes betrifft, so konnen sie so aufeinander
abgestimmt werden, dass sie einen Eindruck von Fortschreitung hervorbringen. Weitere
Punkte sind eine entsprechende Einleitung die das Lied erfordert, die Betrachtung der
Lénge eines strophischen Liedes und schlussendlich noch die gesungenen Phrasen, die mit

Instrumenten fortgesetzt oder erweitert werden.

% Diese Moglichkeit bezieht Binkley aus den Darstellungen an den Portalen der Kathedralen von Santiago de
Compostela, Lyon oder anderen Orten und entspricht dem andalusischen Orchester. Dabei verfolgen die
Instrumente das Prinzip der Heterophonie bei der jedes Instrument ein gemeinsames melodisches Material
seinem Charakter entsprechend verarbeitet. Die Dichte der Instrumente verhindert dabei das Hervortreten
individueller Melodielinien.

57 Diese Moglichkeit hat eine direkte Bezichung zwischen Instrument und Gesamtklang zur Folge, wobei das

Instrument die Text vortragende Stimme umkreist oder begleitet. Auf Grund der direkten Auswirkung auf
den Gesamtklang sind hier die Details der Begleitung sehr wichtig.
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1.7.1.4. Aufzeichnung und Auffiihrung

Die Wissenschaft klammert sich zunichst an Quellen. Binkley erscheint es aber falsch, die
Aufzeichnung als Ausdruck des Klanglichen zu interpretieren bzw. sie als Protokoll einer
Auffiihrung zu verstehen. Sie stellt fiir ihn eine Einschrankung des
Entscheidungsspielraumes hinsichtlich einer Auffithrung dar. Eine Aufzeichnung
beinhaltet unverdnderliche Elemente der Auffiihrung, die in der Praxis aber veréndert
werden. Er nennt zum Beispiel die Zusammensetzung des spielenden Ensembles als
veranderliches Moment, das nicht in der Notation enthalten ist, aber groen Einfluss auf
das Klangbild hat. Ein weiteres Beispiel ist eine Einleitung, die durch Textrezitation oder
Instrumentalnachspiel eines vorangegangen Stiickes erfolgt. Weiters spricht er von der
Verinderlichkeit des melodischen Materials in Bezug auf den Ausdruck zwischen den
Strophen der auBerliturgischen einstimmigen Musik. Die Details der melodischen
Konstruktion sind von Strophe zu Strophe unverénderlich und werden daher genau so

notiert, ohne den Ausdruck wiedergeben zu konnen.

1.7.1.5. Die Tonhohe

In der Wahl der Tone muss, laut Binkley, eine Logik dahinterstehen, auch wenn nicht alle
Noten einer Melodie von gleicher Wichtigkeit sind. Diese Logik kann sich nur durch einen
kritischen Umgang mit Quellen ergeben. Bei linienlosen Neumen ist eine intensive Suche
nach der Logik der Tonverbindung gefragt. Sowohl die unbestimmte Notation als auch die
Notation mit feststehender Hohe erfordert fiir ihn die ,,Verbindung von wissenschaftlicher

Distanz mit einer guten Portion kritischer Intuition“®® als Basis fiir die Wahl der Téne.

1.7.1.6. Die Melodie

Bei der Melodie geht Binkley davon aus, dass sie zu Beginn immer vorhanden war,
wihrend der Uberlieferung aber verloren ging. Gleichzeitig beriicksichtigt er auch
unterschiedliche Stadien, in denen zum Beispiel Melodien weniger verdnderlich waren und
auch andere Elemente einer Auffiihrung zunehmend fixiert wurden. Die Logik der Melodie

zu verstehen ist fiir thn ein wesentlicher Bestandteil einer ,,Rekonstruktion®.

68 Zitat Binkley, Basler Jahrbuch, S. 41.
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Thomas Binkley’s Ansatz brachte Anregungen fiir den Umgang der Wissenschaft mit dem
Lied des Mittelalters in Bezug auf die Rolle einzelner Instrumente im Mittelalter,
Interpretation einschldgiger Abbildungen und Texte oder die Verwendung eines
bestimmten Instrumentes fiir einen Bordunton als Begleitung. Er orientiert sich dabei nicht
nur an historischen Fakten sondern auch an den Traditionen. Fiir ihn sind Quellen ein
Bereich, Traditionen ein anderer. Dies wirkt sich bei der Wahl der Instrumente, beim
Gesangsvortrag und bei der Begleitung aus. So bevorzugt er bei den Cantigas eine
heterophone Begleitung auf Grund der Refrainstruktur, der Beschaffenheit der Texte und
der andalusischen Musikpraxis. Beim Troubadour-Repertoire bevorzugt er eine kleine
Besetzung, die im Spielen spontan auf den Dichter-Sianger eingehen kann. Dem gegentiber
steht der Minnesang des Nordostens. Auch hier verzichtet Binkley auf eine vielstimmige
Begleitung. Die Klangésthetik ist jedoch verschieden. Was die Tradition betrifft, so kann
man sich beim Gesang in Bezug auf die Stimmgebung an traditionellen Séngern
orientieren. Bei der Spieltechnik von Instrumenten gestaltet sich das schwieriger, weil
Instrumente oft iibernommen und anders gespielt wurden.”” Aber man kann die
Anwendung der Instrumente und auch die Virtuositdt der Spieler in Betracht ziehen.
Warum sollten Musiker im Mittelalter diese nicht gehabt haben? Binkley ist der Meinung,

dass sich dies in musikgeschichtlichen Darstellungen nicht ablesen ldsst.

Weniger offen fiir die orientalischen Elemente in Bezug auf Alte Musik ist der
Musikwissenschaftler und Griinder des Ensembles Gothic Voices, Christopher Page. Den
Stil der ,,Las Cantigas de Santa Maria“-Schallplatte des Clemencic Consort kommentierte

er zum Beispiel mit den Worten ,,wildly experimental“’

. Reidemeister fiigt dem hinzu:
»Zu diesen Worten mufl man allerdings im Sinn behalten, dass die Einstellung dahinter
diejenige eines Englanders ist und dass bei den Engldndern der Geschmack in der Praxis
wie in der Beurteilung der alten Musik einerseits von Professionalitdt, andererseits von

71 . . ..
“"". Diese Aussage basiert auf der puristischen

einer gewissen Niichternheit gepragt ist
»Zuriick zu den Noten“-Bewegung, die als Reaktion auf die damaligen Schallplatten-
Einspielungen in den 1970er und 1980er zu verstehen ist und von England ihren Ausgang

nahm. Musiker wurden demnach aufgefordert das zu spielen, was mit Sicherheit gespielt

% So wurden zum Beispiel die von den Arabern iibernommenen Instrumente des Nahen Ostens im Mittelalter
vermutlich anders gespielt als heute — siche Binkley, Basler Jahrbuch, S. 74.

70 Zitat Page in: Reidemeister, S. 155.

7! Zitat Reidemeister in: Reidemeister S. 155.
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worden ist (und belegt ist durch die Uberlieferung) anstatt Spekulationen anzustellen.
Stellvertretend fiir diese Richtung steht Philip Pickett’s New London Consort in der
Analyse dieser Arbeit.

Demgegeniiber steht das Clemencic Consort von René Clemencic, der fiir
experimentelle Elemente durchaus offen ist, sich aber mit seiner Musik in einem
akademischen Rahmen bewegt. Dennoch sprach sich Clemencic gegen eine ,,Ver-
Theoretisierung®, ,,Ver-Wissenschaftlichung* und ,,Ver-Kategorisierung*’* einzelner
Phidnomene aus und fordert mehr Spontaneitét bei der Ausfithrung, um die
verlorengegangene Selbstverstindlichkeit des Mittelalters auszugleichen. Seine ,,In
taberna“-Interpretation verdeutlicht seinen Standpunkt. Ergdnzt werden diese beiden
Ensembles in der Analyse mit den Gruppen Doulamans Vrdudenton, die bereits erwéhnt
wurden, weiters dem Ensemble Artefactum aus Spanien und dem ungarischen Musiker

Arany Zoltéan, die alle ,,In taberna® in ihrem Repertoire haben.

1.7.2. La Reverdie und die Carmina Burana

Intensiv mit den Carmina Burana auseinandergesetzt haben sich auch die Musiker des
italienischen Ensembles La Reverdie™. Es liegt zwar keine Einspielung zu ,,In taberna‘
vor, dennoch liefern die Musiker interessante Uberlegungen zur historischen
Auffiihrungspraxis und einzelnen Carmina Burana-Stiicken im Rahmen ihrer
Veroffentlichung zu ihrem Album ,,Carmina Burana — Sacri Sarcasmi“74, das 2009
erschienen ist. In der Textbeilage zu dieser CD erklért Ella de Mircovich, Mitbegriinderin
des Ensembles, was die genauen Uberlegungen zu jedem einzelnen Stiick waren. Dieser
Einblick in die Arbeitsweise zeigt einen, im Vergleich zu Thomas Binkley und seinem

Studio der Friihen Musik, wesentlich konservativeren Zugang zu diesem Repertoire auf.

72 Siehe René Clemencic, ,,Mittelalter-Sehnsucht? Zur Auffiihrungspraxis einstimmiger weltlicher Musik aus
dem Mittelalter in: Mittelalter-Sehnsucht?: Texte des interdisziplindren Symposions zur musikalischen
Mittelalterrezeption an der Universitat Heidelberg, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Dorothea
Redepenning, Kiel 2000, S. 291.

731986 griindeten die Geschwisterpaare Claudia und Livia Caffagni und Elisabetta und Ella de Mircovich
das Ensemble La Reverdie mit dem musikalischen Schwerpunkt Mittelalter und Renaissance. Mit dabei ist
auch seit 1993 der bekannte Zink-Spieler Doron David Sherwin.Die Anzahl der beteiligten Personen variiert,
abhéngig vom Programm, zwischen drei und vierzehn Musikern — siehe offizielle Homepage
http://www.lareverdie.com/.

™ Fiir die renommierte franzosische Plattenfirma Arcana wurden vierzehn CDs verdffentlicht, insgesamt
veroffentlichte das Ensemble achtzehn Alben, einige davon wurden auch ausgezeichnet. Ihre Carmina
Burana-Einspielung war 2010 unter den drei Finalisten der Midem Classical Awards in der Kategorie Alte
Musik.
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1.7.2.1. Das Konzept

In diesem Fall wurde, wie der Titel schon verrit, ein thematisches Konzept verfolgt. Es
ging bei diesem Album darum, sowohl die moralische, als auch die frohliche Seite und
somit auch die Doppelmoral der Carmina Burana hervorzuheben. Bei den Aufnahmen
waren sechs Musiker beteiligt. Zum verwendeten Instrumentarium gehorten Laute,
Psalterium, Flote, Viella, Symphonia, Glocken, Kithara und Harfe.”

Fiir das Ensemble stellen die Lieder, das vielleicht einzige ,,ausreichend zuordenbare

«7% im Bereich des

Exemplar inmitten einer undefinierten Masse anonymer Melodien
mittelalterlichen Gesamtrepertoires dar. Sie gehen weiters von einer Klischee-Vorstellung
des Horers aus, die Chansons der Troubadours als edlen Vortrag von Sdngern zu sehen und
die gregorianischen Responsorien von ernsten Mdonchen lauthals intoniert zu horen. Bei
den Carmina Burana gehen sie von einem riilpsend blodelnden Gegrole als
Klangvorstellung des Horers aus. ,,Im heutigen Ambiente der mittelalterlichen Musik ist
nicht gerade viel unternommen worden, um dieses verschrobene Konzept zu korrigieren’’
kritisiert die Mitbegriinderin des Ensembles.

Das Album-Konzept erkléart die Gruppe folgendermallen: ,,Ein intellektuelles
Wechselbad, das sowohl auf der CD als auch in der Handschrift vom schwérzesten,
moralistischen Pessimismus bis hin zu einer feinsinnigen, zuzwinkernden Lebensfreude

78

reicht’®. Weiters verweisen sie auf die Doppelmoral der Kleriker und schreiben: ,,...in

diesem Geiste wollte La Reverdie diesen Gesidngen Geniige tun: indem sie von ,zumindest
einem Teil des weltlichen Ballastes befreit wiirden’, wie es sich bereits der Karolinger

Otfried von WeiBenburg von den Liedern seiner Zeit wiinschte*””.

5 Aus der Textbeilage zum Album ,,Carmina Burana — Sacri Sarcasmi®.
76 Zitat Ella de Mircovich, Texbeilage S. 17.
77 Zitat Ella de Mircovich, Texbeilage S. 17.
78 Zitat Ella de Mircovich, Texbeilage S. 19.

7 Zitat Ella de Mircovich, Texbeilage S. 19.
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1.7.2.2. Die Stucke

Beim Erarbeiten der Stiicke hat das Ensemble auch versucht, die Choréasthetik von
Diakonen und Pueri nachzuempfinden. Was die Notation betrifft, so sind sie mit grof3er
Vorsicht an die Lieder herangegangen. Ihr Ansatz war das Analysieren der monodischen
und polyphonen Parallelquellen bzw. das Heranziehen von Kontrafakturen. Die Texte der
CB Nummern 6, 9, 16 und 18 untersuchten sie auf ihre literarische und metrische
Beschaffenheit. Von dieser Erkenntnis ausgehend suchten sie fiir die jeweiligen Stiicke
Melodien aus dem mittelalterlichen Repertoire, wobei auf Chronologie und geographische

Aspekte Riicksicht genommen wurde.

CB 3 basiert auf der Rekonstruktion der direkt von der Handschrift entnommenen
Neumennotation. Beim Stiick ,,Bonum est confidere* (CB 27) wurde ein monodischer
Conductus als Parallelquelle herangezogen. Den sich darin befindenden Text hat man
ausgelassen und die CB-Verse eingesetzt. Bei ,,Adtende lector!* verwendete man eine
irische Handschrift mit dhnlichem Inhalt als Bezugsquelle.

,,Dic Christi veritas® (CB 131) wird von der Gruppe in zwei Versionen gebracht.
Als monodische® und als polyphone Version. Fiir die polyphone Version zog man die
Uberlieferung der Handschrift W2 (Wolfenbiittel) heran, aus der hervorgeht, dass der
Tenor ,die getreue mensurale Verarbeitung der neumierten Melodie von CB darstellt*".
Was die Melismen betrifft, die in der neumierten Uberlieferung vorhanden sind, in der
mensuralen Version teilweise aber fehlen, wurde auf Basis neumatischer Analogien bzw.
Melodiecharakteristika eine Rekonstruktion vorgenommen.

Thre Interpretation zu ,,Heu, nostris temporibus‘ bezeichnen sie als ,,eine Art
lateinischen Rap“®, bei ,,Flete perhorrete* (CB 5) handelt es sich um ein Kontrafakt, das
auf dem monodischen Conductus Veris Principium in F aufbaut. Fiir ,,Ad cor tuum

revertere* (CB 26) diente wieder ein monodischer Conductus als Parallelquelle. Hier sah

8 Im Codex Buranus mit linienlosen Neumen iiber dem Text verzeichnet.

Wichtige Beitrdge zu den Melodiecaufzeichnungen lieferte Walther Lipphardt — siche Walther Lipphardt,
,,Einige unbekannte Weisen zu den Carmina Burana aus der zweiten Hélfte des 12. Jahrhunderts®, in:
Festschrift Heinrich Besseler, hrsg. vom Institut fiir Musikwissenschaft der Karl-Marx-Universitét, Leipzig,

1962, 101-127 und Walther Lipphardt, ,,Unbekannte Weisen zu den Carmina Burana®, in: Archiv fiir
Musikwissenschaft 12, hrsg. von Wilibald Gurlitt, 1955, 122-142.

81 Zitat aus der Textbeilage, S. 31.

82 Zitat aus der Textbeilage, S. 33.
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das Ensemble im Rhythmus die besondere Herausforderung, da diese generell Anlass zu
Diskussionen zwischen Musikwissenschaft und Musikern fithren — womit wir wieder bei
der Problematik der historischen Auffithrungspraxis angelangt sind. Das Ensemble 16st
dieses Problem, in dem sie sich bei den langen Melismen nicht an eine mensurale
Interpretation halten. Bei den syllabischen Stellen achtete man auf einen regelmifBigeren
Rhythmus.

Bei ,,Curritur ad vocem* (CB 47a) wurde der zweistimmige Conductus “Crucifigat
Omnes” aus der Handschrift W2 verwendet. Der Text von ,,Ommitamus studia“ (CB 75)
wurde vor allem auf Grund der Metrik an ,,Sumer unde Winder* von Neidhart von
Reuenthal angelehnt. Das Instrumentalstiick ,,Carmen ante litteram* basiert ebenfalls auf
einem Minnesang von Neidhart von Reuenthal.

Fiir ,,Fas et nefas* (CB 19) bediente man sich einem dreistimmigen Conductus. Das
Stiick trennt den pessimistischen Abschnitt des Albums vom folgenden frohlicheren Teil.
Auch das Stiick ,,Procurans odium* (CB 12) basiert auf einem dreistimmigen Conductus —
wie auch ,,Ave nobilis“. Mit ,,La Quarte Estampie Royal* priasentiert man auf diesem
Album auch einen Tanz aus dem 13. Jahrhundert, entnommen aus einer franzdsischen
Handschrift der Bibliothéque Nationale. Bei ,,Tempus transit gelidum* (CB 153) handelt es
sich, so ist sich das Ensemble sicher, um ein Kontrafakt des bekannten ,,Redit Etas Aurea“,
das fiir die Kronung des Richard Lowenherz geschrieben wurde. Fiir dieses Kontrafakt
sprechen die perfekte rhythmische Ubereinstimmung und auch die die sprichwértliche
Ubereinstimmung des zweiten Verses. Daher hat man diese Melodie verwendet und sogar
einen ,heimlichen, natiirlich ebenfalls buranischen Envoi® eingeschmuggelt*®*.

Fiir ,,Olim sudor Herculis* (CB 63) diente abermals ein monodischer Conductus in
F als Parallelquelle. Das Ensemble nimmt bei diesem Stiick an, dass Verzierungen je nach
Geschmack des Musikers ausgefiihrt oder weggelassen wurden, da in einer anderen
Parallelquelle, in den Carmina Cantabrigensia, das lange Anfangsmelisma wegfillt. Die
sich wiederholende Melodie, die die monodischen Strophen unterbricht, verleitete die
Gruppe dazu, einen minimalistischen, griechischen Chor in das Stiick einflieen zu lassen,
der als Kommentator des Geschehens und der Charaktere fungiert.

Es folgt das Stiick ,,Eunt ambe virgines* das als Einleitung fiir das Folgestiick
,Frigus hinc est horridum® (CB 82) dient. Mit diesem Lied wird das Album abgeschlossen.

% Gemeint sind hier die vier Verse ,,Amoris solamine/virgino cum virgine/aro non in semine/pecco sine
crimine®.

8 Zitat aus Textbeilage, S. 57.
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Beim letzten Stiick handelt es sich um ein Kontrafakt aus dem ersten Satz der Sequenz
»Resultet tellus“ aus der franzosischen Prosasammlung der Aix en Prvence aus dem
beginnenden 13. Jahrhundert. Fiir die urspriingliche Melodie wurde, in Ubereinstimmung
mit dem Textrhythmus, der erste Modus verwendet. Mit der Verwendung des Stiickes als
Abschluss schlief3t sich das Konzept des Albums, das mit den moralischen, frommen

Stiicken beginnt und von Stiick zu Stiick frohlicher wird.

Die Einblicke in die Arbeiten von Thomas Binkley und seinem Studio der Frihen Musik
und des Ensembles La Reverdie sollten einen Eindruck vermitteln, welch detaillierte
Uberlegungen nétig sind, um sich einem mittelalterlichen Repertoire musikalisch zu

widmen — in diesem Fall den Carmina Burana.
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2) Die Analyse

Die Analyse teilt sich zundchst in zwei groBe Gruppen. Die akademischen Ensembles
bilden eine Gruppe, die Mittelaltermarkt-Gruppen die andere. Ergdnzt werden die beiden
Gruppen durch Carl Orff, der stellvertretend fiir jene Kiinstler steht, die ein freies,
kiinstlerisches Konzept verfolgen und deren musikalische Mittelalter-Rezeption nur auf

einer textlichen Ebene beruht.

Anhand des vielleicht bekanntesten Stiickes aus dem Codex Buranus, dem ,,In taberna
quando sumus* soll untersucht werden, inwiefern sich die einzelnen Ensembles zunéchst
innerhalb der Gruppe voneinander unterscheiden bzw. welche Gemeinsamkeiten sie haben.
Das Gesamtfazit soll dann die gesammelten Ergebnisse beider Analyse-Gruppen
zusammenfassen und auswerten. Wihrend sich die akademischen Ensembles trotz
verschiedener Ansdtze an der Wissenschaft orientieren, verfolgen Mittelaltermarkt-
Gruppen ein ganz anderes Konzept, das vor der Analyse ausfiihrlich erkldrt werden muss,
um die einzelnen Aspekte der Rezeptionsweise nachvollziehen zu konnen. Daher wird

auch die Mittelaltermarkt-Szene und das Spielmannswesen nédher erkldrt und untersucht.
2.1. Die Kriterien der Analyse

Die Gruppen werden zunéchst in einer kurzen Biographie vorgestellt, dann wird das
Konzept des Ensembles/Kiinstlers erklart, welcher Ansatz bei einer Einspielung verfolgt
wird, in welcher Form das Stiick zu welcher Auffiihrungssituation prasentiert wird und
natiirlich mit welchen Mitteln ein Ensemble/ein Kiinstler versucht, ein ,,authentisches*
musikalisches Bild des Mittelalters zu kreieren. In Bezug auf die Einspielung erfolgt die
Analyse nach den Kriterien Charakteristik (Rhythmus, Dynamik, Instrumente), Struktur
und Asthetik.

Die Analyse soll zeigen, wie verschieden ein und dasselbe Stiick, unter Verwendung der
gleichen Vorlage, auf Grund der auseinandergehenden Vorstellung in Bezug auf die Musik
des Mittelalters, klingen kann. Wire die Wahl nicht auf ,,In taberna* gefallen, so wére die
Analyse auch mit Stiicken wie dem ,,Paléstinalied”, dem ,,Saltarello* oder ,,Tempus est
iocundum® moglich gewesen. Sie gehoren, wie ,,In taberna®, zu den ,,Hits* des Mittelalters

der Gegenwart, da sie fixer Bestandteil des Repertoires akademischer Ensembles, von
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Mittelaltermarkt-Gruppen und auch von Pop-orientierten Gruppen mit Mittelalterbezug

sind.

2.2. Die Quellen der Ensembles

Der Codex Buranus wurde nicht aus Einzelliedern zusammengestellt, sondern es wurden
kleinere oder auch groflere Sammlungen zusammengetragen. Dies zeigen auch
Parallelhandschriften, deren Text-Anordnung ungefahr der des Codex Buranus entspricht.
Daraus kann man den Schluss ziehen, dass es gemeinsame Vorlagen gegeben haben muss.
Bei diesen Vorlagen konnte es sich um Lieder-Sammlungen einzelner Dichter® wie zum
Beispiel Petrus von Blois oder Walter von Chatillon gehandelt haben. Auch gemischte
Sammlungen verschiedener Dichter kommen auf Grund ihres charakteristischen

Repertoires in Frage.*® Unklar ist, wie sie den Weg in den Codex Buranus gefunden haben.

% Generell wurden im Mittelalter lyrische Texte zumeist ohne den Namen des Autors iiberliefert. Auch im
Codex Buranus werden keine Autoren genannt auller Walter von Chatillon, der im Stiick CB 123 erwihnt
wird. In den Nachtrigen hat ein Korrektor zu den Gedichten CB6 und CB9 den Verfasser (Marner)
hinzugesetzt. Wieder helfen hier die Parallelhandschriften — nun bei der Suche nach Namen. Am einfachsten
zu bestimmen sind die Autoren bei den Versus, da es sich um Klassiker von bekannten Autoren wie Vergil,
Horaz, Ovid, Juvenal, Pseudo Cato oder Ausonius handelt. Bei den Liedern handelt es sich um die
bekanntesten Literaten und Dichter der Zeit des 12. und beginnenden 13. Jahrhunderts: Hilarius von Orléans,
der Archipoeta, Walter von Chatillon, Philipp der Kanzler, Gottfried von St. Viktor und Petrus von Blois.
Auch die Autoren der deutschen Liedstrophen waren teilweise durch die Paralleliiberlieferung feststellbar. Zu
diesen Autoren gehdren Dietmar von Aist, Reinmar, Heinrich von Morungen, Walther von der Vogelweide,
Otto von Botenlauben, Neidhart und Freidank.

8 Franzosische (u.a. das St. Martial oder Notre-Dame Repertoire), spanische und englische
Musikhandschriften. — siche Walther Lipphardt, ,,Unbekannte Weisen zu den Carmina Burana®, in: Archiv
fiir Musikwissenschaft 12, hrsg. von Wilibald Gurlitt, 1955, 122-142 bzw. Carmina Burana: Texte und
Ubersetzungen. Mit den Miniaturen aus der Handschrift und einem Aufsatz von Peter und Dorothee Diemer,
hrsg. von Benedikt Konrad Vollmann, Frankfurt am Main, 1987, S. 902.
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2.2.1. In taberna quando sumus (CB 196)
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Warum dieses Stiick so populr ist, ldsst sich dadurch erklaren, dass es eben ein Trinklied

ist, das das wilde Treiben, das hemmungslose Leben, das Trinken und Spielen in der
Schenke verherrlicht und daher ideal fiir die Stimmung und Publikums-Animation auf
Mittelalter-Markt-Konzerten und sonstigen Auffiihrungen ist. Das Lied befindet sich in der
Ausgabe von Michael Korth, in der zum ersten Mal alle erschlieBbaren Melodien in
moderne Notation {ibertragen und mit den dazugehdrigen Liedtexten versehen wurden.®’
Walther Lipphart war der Erste, der mit Hilfe der Parallelhandschriften®® bzw.
Kontrafakturen versucht hat, die iiberlieferten Melodien in moderner Notation darzustellen.
Michael Korth fiihrte seine Arbeit zusammen mit dem Musiker/Komponisten René

Clemencic und dem Germanisten Ulrich Miiller fort. Das Ziel der Edition war, Musikern

%7 Siehe Carmina Burana: Gesamtausgabe der mittelalterlichen Melodien mit den dazugehorigen Texten,
hrsg. von Michael Korth, Miinchen 1979, S. 173-176.

% Parallelhandschriften wie z.B. Ca (Cambridge Univ. Bibl.), W1 (Wolfenbiittel, LB ms. Helmstedt 628),
W2 (Wolfenbiittel, LB ms. Helmst. 1099), H (Hs. Las Huelgas), I (Cambridge, Jesus College ms. 18), F
(Florenz, Laurenziana Plut. 29, 1), S (Stuttgart, LB ms. H. B. I, 95) — sieche Walther Lipphardt, ,,Einige
unbekannte Weisen zu den Carmina Burana aus der zweiten Hélfte des 12. Jahrhunderts®, in: Festschrift
Heinrich Besseler, Leipzig, 1962, S. 102.
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verschiedene Interpretationsmoglichkeiten anzubieten — also der praktische Gebrauch.
René Clemencic zur Ubertragung der Melodien: ,,Wenn nun im Carmina Burana-Codex
keine Melodieaufzeichnung vorhanden war, haben wir eine der Parallelversionen, die mit
Noten versehen ist, ausgewihlt, manchmal auch Varianten anderer Versionen gegeben.
War im Carmina Burana-Codex die Melodie verzeichnet, dann haben wir in einigen Fillen
versucht, die Varianten des Codex mit Hilfe einer Parallelhandschrift zu deuten. Wo es uns
aber wichtig schien, wurde unverandert die eindeutige Parallelfassung herangezogen*®’.
Die Melodierekonstruktion von ,,In taberna“ beruht auf der Hypothese einer
Kontrafaktur® aus dem Conductus Congaudentes celebremus aus dem Ludus Danielis,
einem geistlichen Drama des 12. Jahrhunderts von Beauvais. Fiir die Annahme einer
solchen Kontrafaktur spricht die Ubereinstimmung der textlichen Faktur mit dem seltenen
Vers-Rhythmus von acht fallenden Achtsilbern mit der Strophenform aabbccdd. Das
Gedicht besteht aus sieben Strophen’', wobei die erste Strophe eine Art Einleitung des
Autors darstellt, die zweite Strophe stellt die Akteure vor, dann folgt in den Strophen drei
und vier der Beginn des Zechgelages, in dem auf verschiedene Personengruppen in Form
einer ,.trunkenen Litanei* angestolen wird, in der fiinften und sechsten Strophe erfolgt eine
Aufzdhlung der Teilnehmer am Zechgelage und die letzte Strophe wird wieder aus Sicht
des Autors erzéhlt. Die Entstehungszeit des Gedichtes wird auf die Zeit zwischen 1170 und

1240 geschitzt.” Wie das Stiick in dieser Zeit aufgefiihrt wurde ist ebenfalls unbekannt.

% Zitat Clemencic, Carmina Burana: Gesamtausgabe der mittelalterlichen Melodien mit den dazugehorigen
Texten, hrsg. von Michael Korth, Miinchen 1979, S. 174.

% Siehe Ausgabe Korth, S. 127.
°! Siehe Ausgabe Korth, S. 128-129 und S. 44 in dieser Arbeit.

%2 Siehe Ausgabe Vollmann, S. 1224.
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2.2.2. Die Melodievorlage

IN TABERNA QUANDO SUMUS
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2.2.3. Die Textvorlage

In taberna quando sumus
non curamus quid sit humus
sed ad ludum properamus
cui semper insudamus

quid agatur in taberna

ubi nummus est pincerna
hoc est opus ut queratur
Sed quid loquar audiatur

Quidam ludunt quidam bibunt
quidam indiscrete vivunt

sed in ludo qui morantur

ex his quidam denudantur
quidam ibi vestiuntur

quidam saccis induuntur

Ibi nullus timet mortem

sed pro bacho mittunt sortem

Primo pro nummata vini

ex hac bibunt libertini

semel bibunt pro captivis

post hec bibunt ter pro vivis
quater pro christianis cunctis
quinquies pro fidelibus defunctis
sexies pro sororibus vanis
septies pro militibus silvanis

Octies pro fratribus perversis
novies pro monachis dispersis
decies pro navigantibus
undecies pro discordantibus
duodecies pro penitentibus
tredecies pro iter agentibus
Tam pro papa quam pro rege
Bibunt omnes sine lege

Bibit hera bibit herus
bibit meles bibit clerus
bibit ille bibit illa

bibit servus cum ancilla
bibit velox bibit piger
bibit albus bibit niger
bibit constans bibit vagus
bibit rudis bibit magus
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Wenn wir in der Schenke sitzen,
pfeifen wir auf’s Erdenlos,

haben uns dem Spiel verschrieben
schwitzen vor Geschéftigkeit.

im Wirtshaus so passiert,

wo das Geld der Mundschenk ist,
ist wohl eine ernste Frage.

Hort gut zu, was ich euch sage!

Manche spielen, manche saufen,
manche geben sich verwegen,;

wo ein Spiel getrieben wird,

wird gar mancher ausgezogen,
mancher wird neu ausstaffiert,
mancher geht im Sack von hinnen.
Keiner fiirchtet da den Tod,

springt fiir Bacchus in die Schranken.

Trunk Nummer eins: dem, der die
Zeche zahlt,

den Windbeuteln, die profitieren;
Trunk zwei: fiir die Gefangenen,

der dritte: allen, die da leben,

der vierte: allen Christenmenschen,
der fiinfte: die im Herrn entschlafen
der sechste: allen leichten Schwestern,
der siebente: den Strauchrittern,

der achte: den perversen Briidern,
der neunte: allen Bettelmonchen,
der zehnte: die auf Schiffen fahren,
der elfte: die im Zwiste liegen,

der zwolfte: fiir die Biilenden,

der dreizehnte: den Reisenden.

Auf Papst und Kaiser hemmungslos
sduft jeder seinen Wanst sich voll.

Es trinkt das Weib, es trinkt der Mann
es trinkt der Krieger, trinkt der Pfaffe
es trinkt Er und eine Sie

es trinkt der Knecht, es trinkt die Magd
es trinkt der Flinke, trinkt der Faule

es trinkt der Gute, trinkt der Bose

es trinkt der Stete, Launenhafte

es trinkt der Tolpel, trinkt der Weise



6. Bibit pauper et egrotus
Bibit exul et ignotus
Bibit puer bibit canus
Bibit presul et decanus
Bibit soror bibit frater

bibit anus bibit mater
bibit ista bibit ille
bibit centum bibunt mille

7. Parum durant sex nummate
ubi ipsi inmoderate
bibunt omnes sine meta
quamvis bibant mente leta
sic nos rodunt omnes gentes
et sic erimus egentes
qui nos rodunt confundantur
et cum iustis non scribantur

2.3. Die akademischen Ensembles

es trinkt der Arme und der Kranke
es trinkt der Fremde, Unbekannte
es trinkt die Jugend, trinkt das Alter
es trinkt der Bischof, der Dekan

es trinkt die Schwester,

trinkt der Bruder

es trinkt die Ahne, trinkt die Mutter
es trinkt diese, es trinkt jener

es trinken hundert, trinken tausend!

Kaum reichen hier sechs Zechen aus,
wo alle auBBer Rand und Band

und ohne Maf3 und ohne Ziel

voll Wonne sich besaufen.

Deshalb norgeln sie herum,

darum miissen wir stets darben.

Die uns schelten, solln verflucht sein,
aus dem Buche der Gerechten
auradiert!

Die Analyse der akademischen Ensembles beginnt mit den beiden renommierten

Ensembles fiir Alte Musik — Philip Pickett’s New London Consort und dem Clemencic

Consort von René Clemencic. Beide vertreten eine akademische Haltung, die Philosophie

und Ausfiihrung unterscheidet sich jedoch deutlich. Als Vergleich kommen, wie bereits

erwihnt, das andalusische Ensemble Artefactum, das Salzburger Ensemble Doulamans

Vroéudenton und der ungarische Musiker Arany Zoltan hinzu.

2.3.1. Das New London Consort

2.3.1.1. Biographie

Philip Pickett ist der musikalische Leiter und Griinder des New London Consort, eines

weltweit bekannten Ensembles fiir Alte Musik. Er gilt als einer der fithrenden Spezialisten

auf dem Gebiet der historischen Auffithrungspraxis, tritt aber auch als Dirigent

renommierter Symphonieorchester mit Klassik- und Romantik-Repertoire in Erscheinung.

Pickett begann seine Karriere als Trompeter bevor er einer der fithrenden



Blockflotenspieler GroBbritanniens wurde und als Solist fiir Aufnahmen und Auffiihrungen
fiir diverse Orchestren” titig war. Spiter folgten regelmiBige Auftritte als Gast-Dirigent™
und im April 2004 dirigierte er Monteverdi’s ,,L’Orfeo in der National Oper von Lyon.”
Mit dem New London Consort nahm Philip Pickett exklusiv fiir die Plattenfirma Decca
vierzig Alben® in fiinfzehn Jahren auf, fiir Philipps Classics nahm man Musik des
Englischen Theaters’’ auf. Das Ensemble spiclte in den berithmtesten Konzerthallen
Europas und unternahm mit dem jeweiligen Programm Welttourneen. 1995 wurde Philip
Pickett zum Direktor des Early Music at Shakespeare's Globe Theatre in London, von
1996 bis 2003 war er kiinstlerischer Leiter/Direktor des London’s SouthBank’s annual
Early Music Festival und im Mai 2010 wurde sein Ensemble als ,,Associate Artists of

Manchester’s Bridgewater Hall* ernannt.

2.3.1.2. Konzept

Das Repertoire inkludiert das Mittelalter genauso wie Renaissance und Barock. Man
widmet sich der Musik der jeweiligen Epoche in Form eines Programms, das sorgfaltig
zusammengestellt wird, wobei Pickett versucht, das jeweilige Programm® vielseitig zu
gestalten sowie Forschung und Unterhaltung zu kombinieren. Bei den Konzerten und
Aufnahmen werden auch bisher unveréffentlichte, unerforschte oder rekonstruierte
Meisterstiicke berticksichtigt, bekanntere Werke werden uminterpretiert und in einem
,heuen Gewand* préasentiert. Einige Programme wurden auch von BBC Radio 3
ausgestrahlt bzw. schrieben Musiker des London Consort auch Musik fiir die BBC Drama

productions. Im Fernsehen war das Ensemble im Rahmen der BBC Music in Time series

% Picketts Titigkeiten als Solist umfassten Auftritte fiir die Academy of St Martin-in-the-Fields, das Polish
Chamber Orchestra, das English Chamber Orchestra, die London Mozart Players und das English Concert.

% Pickett dirigierte das Orchestre National des Pays de la Loire, das Aarhus and Aalborg Symphony
Orchestras, weiters das Orchestre Symphonique et Lyrique de Nancy, das Orchestre National de Lille, das
Orchestre National d’Ile-de-France, Chicago’s Music of the Baroque, das Halle Opera Orchestra, das Mexico
City Philharmonic, das Macau Orchestra sowie das Stavanger Symphony Orchestra.

% Siehe offizielle Homepage http://www.philippickett.com/ - zuletzt eingesehen im Mai 2011,

% Dazu zihlen die DECCA Medieval series, die DECCA Renaissance series, das Programm DECCA
Monteverdi and his contemporaries, DECCA English opera, die DECCA Baroque series, DECCA Bach
series und die DECCA Compilations.

7 Purcell's ,, Timon of Athens®, Ausziige aus ,,Dido & Aeneas and The Fairy Queen und Henry Rowley
Bishop's music for the Covent Garden — “Shakespeare revivals around 1820%.

% Die Programme inkludieren Handel, Bach, Monteverdi und Purcell sowie Themen-Programme wie z.B.
Theater oder die Carmina Burana.
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und der BBC2 Music in Camera series zu sehen. Auch die beiden Konzerte der
Westminster Abbey Purcell Centenary von 1995 wurden iibertragen. Weiters wurde die

Musik des Ensembles auch fiir Filme und TV-Serien”’ verwendet.

2.3.1.3. Kontext

Die Einspielungen zu den Carmina Burana wurden im Rahmen der DECCA Medieval
Series vorgenommen. Es entstand daraus die Album-Serie Carmina Burana 1-4, wobei das
erste Album eine Nominierung fiir den Gramophone Award bekam und die Alben 3 und 4
mit dem Edison Award ausgezeichnet wurden. Bei diesen Einspielungen verwendete das
Ensemble Instrumente wie Harfe, Laute, Fiedel, Rebec, Quinterne, Rotte und

Blockfléte.'” Das Repertoire stellte man anhand der bekannten Quellen'®' zusammen.

2.3.1.4. Analyse

Fiir die Einspielung zu ,,In taberna“ wurden an Instrumenten zwei provenzialische
Trommeln, zwei Fiedeln, eine Laute und eine Quinterne verwendet. Der Gesang setzt sich
aus einer weiblichen Solo-Sopranstimme und einer ménnlichen Solo Bariton Stimme, vier
weiteren Sopranstimmen, einer Alt-, einer Tenor-, einer Bass-Stimme sowie zwei

Baritonstimmen zusammen.

Die Interpretation des New London Consort beginnt mit einem Vorspiel. Die erste
Melodiezeile wird von der Fiedel alleine gespielt, die Wiederholung dann von allen
Instrumenten. Dann erst setzten die Stimmen ein. Das Ensemble hilt sich streng an die
Melodievorgabe, nur die Laute spielt kleine Verzierungen. Nach der ersten Strophe folgt
die erste Zeile als instrumentales Zwischenspiel, danach wird die zweite Strophe gesungen,
die mit dem Wort ,,sortem‘ auf dem ersten D am Ende der Zeile authort. Die Strophen drei

und vier werden in einem Mann-Frau Wechselgesang monoton gesungen, begleitet von

% Serien: “Tales from the Decameron”, die “BBC TV Shakespeare Series”, “Lady Jane”, “Robin Hood
Prince of Thieves”, “A Man for all Seasons”, “Hamlet”, “Dangerous Beauty”, “Nostradamus” und
“Elizabeth”.

1% Siehe Textbeilage zur Album Serie Carmina Burana 1-4, S. 7.

1% Bayrische Staatsbibliothek Miinchen — Clm 4660, Barcelona Arixiu de la Corona d” Arago Ripoll 116;
Florenz, Bibl. Laurenziana Pluteurs 29,1; Madrid Bibl. Nacio. 20486; Wolfenbiittel Herzog August Bibl.
Helmst. 1099, Cambridge Univ. Lib. Ff 1,17; Paris Bibl. Nat. lat 3549/3719, Jena Liederhandschrift E1,
Burgos Codes de las Huelgas u.a. — siche Textbeilage, S. 6.
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einem Fiedel-Bordunton. Mit dem Trunk Nummer dreizehn (auf den Reisenden) endet die
Aufzihlung. Minnliche und weibliche Stimmen setzten wieder gemeinsam ein. Gesungen
wird die zweite Melodie-Zeile, danach folgt das instrumentale Zwischenspiel der ersten
Zeile. Die Strophen fiinf und sechs werden im Frauen/Méanner Chor Wechselgesang
gesungen, wobeli es diesmal zwischen der fiinften und der sechsten Strophe kein
Zwischenspiel gibt. Die siebte Strophe endet abrupt, nachdem die Verszeilen ,,qui nos

rodunt confundantur et cum iustis non scribantur wiederholt wurden.

Durch das relativ hohe Tempo (ca. 126) und dem Wechselgesang sowohl in der dritten und
vierten Strophe, vor allem aber durch den Chorwechselgesang der fiinften und sechsten
Strophe bekommt die Interpretation einen dynamischen Charakter. Musikalisch hilt sich
das Ensemble, abgesehen von kleinen Verzierungen, streng an die Vorlage. Insgesamt
wirkt die Einspielung zu ,,In taberna“ fiir ein Trinklied sehr konservativ. So wird die
»trunkene* Litanei der dritten und vierten Strophe zum Beispiel sehr kiinstlerisch
dargeboten, obwohl das Zechgelage beginnt und auf die Trinkenden angesto3en wird. Die

Musik spiegelt den derben Text nicht wider.

2.3.2. Das Clemencic Consort

2.3.2.1. Biographie

René Clemencic ist Komponist, Dirigentloz, Multiinstrumentalist (Fl6ten, Clavichord,
Cembalist, Organist) und Leiter des Clemencic-Consort. Weiters betétigt er sich als
Schriftsteller und Musikwissenschaftler. Er wurde 1928 in Wien geboren, studierte spater
Philosophie und Musikwissenschaft an der Pariser Sorbonne, dem Collége de France und
in Wien, wo er 1956 sein Doktorat abschloss. Daneben studierte er Cembalo, Blockflote
und Musiktheorie in Wien, Holland und Berlin. Bisher erschienen weit iiber hundert
Einspielungen auf denen Clemencic als Solist oder Dirigent titig war. Neben Preisen und

Auszeichnungen erhielt er 1996 auch den Berufstitel des Professors.

192 Als Dirigent hat sich René Clemencic mit dem Clemencic Consort und mit internationalen Orchester auf
die Wiedergabe meist unbekannter Meisterwerke des 16.-18.Jh., sowie auf die Interpretation seiner eigenen
Kompositionen spezialisiert — siehe ofizielle Homepage www.clemencic.at, zuletzt eingesehen im Mai 2011.
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2.3.2.2. Konzept

Als Komponist geht es Clemencic ,,nicht um die Herstellung von Kunstwerken, nicht um
Asthetisches, sondern um das Wirken der Klénge als solche in ihrer urspriinglichen

. 103
Magie“ ™.

Das Clemencic Consort ist ein Ensemble fiir Alte Musik mit internationaler aber variabler,
programmabhéngiger Besetzung. Die Zahl der Mitwirkenden variiert von zwei bis zu
fiinfzig Musikern. Das Ensemble widmet sich Stiicken vom Mittelalter bis Barock, ,,wobei
auf lebendige Authentizitdt Wert gelegt und der lehrhaft ,erhobene Zeigefinger’ bewusst

. . 16104
vermieden wird*

. Der Schwerpunkt des Ensembles liegt im Einstudieren von
Meisterwerken der sakralen Polyphonie des Mittelalters und der Renaissance. Wird ein
Programm erstellt, so wird versucht, ein farbiges Gesamtbild'® einer Epoche zu
vermitteln. Daher werden auch ungewdhnlichere Programme wie ,,Abendléndische,
ungarische, tiirkische und persische Balladen, Lieder und Ténze des 13. - 17.
Jahrhunderts* einstudiert. Nicht weniger als 130 Programme wurden bisher seit der
Griindung in den 1960er Jahren gestaltet. Dazu gehoren nicht nur Konzerte sondern auch
szenische Auffiihrungen'®®, Produktionen fiir Fernsehen und Rundfunk sowie
Schallplatten- bzw. CD- Aufnahmen.

Nicht nur ein farbiges Gesamtbild, sondern auch das Miteinbeziehen eines
Lebensgefiihls einer Zeit soll das Ensemble vermitteln. Ein Lebensgefiihl, das stindigen
Anderungen unterworfen war und sich in der Asthetik widerspiegelt. Dies gilt es laut
Clemencic zu berticksichtigen. Er spricht damit auch das Ineinandergreifen von
Parametern an, das jedes Erklingen von Musik bestimmt. Diese Parameter (wie zum
Beispiel Tempo, Dynamik, Klangfarbung, Artikulation, Besetzung) wurden nicht immer
niedergeschrieben und miissen vom Ausfiihrenden nach persénlichem Geschmack geregelt
werden. Fiir Clemencic miissen aber auch Anlass, Ort und Zeit des Musikerklingens sowie

die Bereitschaft, Horfahigkeit und Horerwar