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0. Vorbemerkungen: Historische oder historisch informierte
Auffihrungspraxis mittelalterlicher Musik?

Die New Yorker String Band The Dust Busters' widmet sich der historischen
Auffithrungspraxis amerikanischer fol& music des frihen 20. Jahrhunderts. In
diesem Fall kann der Begriff ,historische Auffithrungspraxis® tatsichlich
wortlich genommen werden, denn die Orientierung der Band an der histori-
schen Votlage ist denkbar eng und das musikalische Ergebnis objektiv nach-
prifbar originalgetreu. Die Grundlagen dafiir fithrt Eli Smith, der als Singer
der Band auch Banjo, Maultrommel und Harmonium spielt, im Booklet der
CD Old Man Below aus:

I'm from Greenwich Village, the old home of New York City’s folk music scene.
[...] We formed our band in 2008 to play old time American string band music in
a way that reflected and extended the strong feeling and diversity of sounds that
we had found on old commercial and field recordings from as early as the 1920s
and 1930s. [...] We cherish opportunities to meet and are humbled by the ex-
perience of learning from our elders — the people who are closely linked to older
and original sources.?

The Dust Busters kénnen also auf Basis historischer Tontriger, der lebendigen
mindlichen Tradition einer Musikkultur, der sie selbst noch angehéren, und
eines vergleichbaren Musikbegriffs die 100 Jahre Distanz zu ihren musikali-
schen Gegenstinden Uberbriicken und eine historische Auffihrungspraxis
wieder zum Leben erwecken. Hinzu kommt (was Smith nicht erwihnen muss,
da es selbstverstindlich erscheint), dass The Dust Busters auf originale Instru-
mente zuriickgreifen kénnen, die noch spielbar sind, und dasselbe musikali-
sche System (etwa in Bezug auf Harmonik, Metrik, Melodik, Notation, Im-

1 Vgl. http://thedustbusters.blogspot.de/. The Dust Busters haben sich mit getingfugig
gednderter Besetzung unter dem Namen Down Hilll Strugglers neu formatiert.
2 Smith 2012, S. 5.
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provisation etc.) verwenden wie die historischen Musiker der amerikanischen
old time folk music.

Um sich nach diesem kontrastiven Beispiel dem eigentlichen Gegenstand
dieses Aufsatzes anzundhern: Ausnahmslos jede dieser Verbindungen zwi-
schen Interpret und historischem musikalischen Gegenstand fehlt in Hinblick
auf die rezente Wiederauffihrung des mittelalterlichen, volkssprachlichen
Liedes. Es existieren keine historischen Tontrdger mittelalterlicher Musik, und
auch mittelbare Zeugnisse — chronikale Nachrichten tiber musikalische Auf-
fihrungen, Eintrige in Rechnungsbticher, auch literarische Entwirfe musika-
lischer Ereignisse — belegen in der Regel lediglich das ,,Dass“ einer Auffih-
rung, beschreiben aber kaum das ,,Wie*“.3 Die miindliche Tradition — fiir die
mittelalterliche Musikpraxis von entscheidender Bedeutung* — reicht nicht bis
in die Gegenwart. Der primir metaphysisch-mathematisch bestimmte Musik-
begriff des Mittelalters unterscheidet sich fundamental von einem neuzeitli-
chen Musikbegriff, der primir akustisch bestimmt ist.> Mittelalterliche Instru-
mente sind zwar Uberliefert, jedoch in der Regel nicht mehr spielfihig und
dienen jedenfalls aufgrund ihres Alters nicht mehr als authentische Klanger-
zeuger. Nachbauten sind — so grandios die Ergebnisse auch gelingen mégen —
letztendlich lediglich interpretierende Komplettierungen von vergleichsweise
wenigen physikalischen Messwerten, die ein Instrument nicht vollstindig er-
fassen konnen. Die musikalische Systematik des Mittelalters schlieBlich unter-
scheidet sich grundsitzlich von dem neuzeitlichen westlichen Musiksystem,
begonnen bei der Kirchentonalitit Giber das Paradigma der Monodie bis hin
zur Notation.o

3 Vgl. grundsitzlich Bumke 2002, S. 718-783. Einen Uberblick iiber die historischen
Quellen bietet die interpretierende Darstellung bei Dobozy 2005, S. 145-181, mit
zahlreichen Verweisen auf weiterfithrende Forschung.

4Vgl. Lug 1983.

> Die Alteritit mittelalterlicher Musik gilt schon auf akustischer Ebene: ,,In der Tat ist
unsere akustische Umwelt eine grundsitzlich andere als die, die das Mittelalter kannte.
Vor allem ist der Gerduschpegel heute wesentlich héher als im Mittelalter, denn vor
dem Beginn des industriellen Zeitalters war es selten, dass ein Gerdusch einen Laut-
starkepegel tiber 60 Dezibel erreichte® (Layher 2013, S. 11). Doch der mittelalterliche
Musikbegriff unterscheidet sich fundamental von einem modernen, vgl. ausfiihrlich
Haas 2007, S. 7-24.

¢ Ausfiihrlich abgehandelt bei Haas 2007.
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Angesichts dieser fundamentalen Differenzen ist die Musik des Mittelalters
dafiir pridestiniert, von der Moderne neu und anders erfunden zu werden’,
anstatt historisch korrekt wiederaufgefithrt zu werden. Und streng genommen
fehlen uns gerade in Bezug auf das mittelhochdeutsche Lied die Méglichkei-
ten, bestimmte Auffithrungsformen zu verifizieren.® Die Wiederauffithrung
des mittelalterlichen, volkssprachlichen Liedes ist damit sicherlich ein Extrem-
fall einer um historische Richtigkeit bemithten Musikpraxis — und gerade we-
gen ihrer Schwierigkeiten eine duflerst reizvolle und bleibende Aufgabe. Aller-
dings erscheint der Begriff , historische Auffithrungspraxis® hier als unange-
messen: Er impliziert eine historische Greifbarkeit, eine Sicherheit des Ergeb-
nisses, die nicht gegeben ist. Gegenwirtig werden in der Forschung vermehrt
die Begrifflichkeiten ,,historisch informierte Auffihrungspraxis® und ,,histori-
sierende Auffithrungspraxis® verwendet, die den Schwerpunkt zum einen auf
das Bemiihen um historische Informationen legen — ohne zu implizieren, dass
diese Informationen eins zu eins in einer Kopie umgesetzt werden kénnen —,
zum anderen den Akt der Herstellung einer historischen Distanz betonen. In
seiner Bescheidenheit und Offenheit angemessen flir eine musikpraktische
Anniherung an das mittelalterliche, volkssprachliche Lied erscheint hier der
Begriff ,,historisch informierte Auffihrungspraxis®:® Ziel dieses Artikels ist es

7 Vgl. ausfithrlich Kreutzinger-Herr 2003; explizit fir die gegenwiirtige Beschiftigung
mit mittelalterlicher Musik vgl. dies. 2000.

8 Wihrend im lateinischen, geistlichen Bereich eine Kodifizierung etwa des
Gregorianischen Chorals bereits im 9. Jahrhundert einsetzt, die Paradigmen der Ein-
heit und Traditionalitit der christlichen Kirche starke Normierungsbemithungen frei-
setzen (deren notenschriftlicher Niederschlag wiederum heute zur historisch verant-
worteten Rekonstruktion der Musik dienen kann) und mit der christlichen Liturgie
nicht zuletzt eine — wenn auch ausdifferenzierte — lebendige miindlich-praktische Tra-
dition als Verbindung zwischen Mittelalter und Moderne vorliegt, setzt eine Kodifi-
zierung der vor allem mindlich tradierten volkssprachlichen Lieder des deutschen
Mittelalters erst — zaghaft und alles andere als normierend — im 13. Jahrhundert ein.
Eine schriftlich tberlieferte Reflexionsebene tiber musikalische Realisationsweisen
(wie etwa liturgische und musiktheoretische Schriften fiir den Bereich des geistlichen
Liedes) existiert fiir das volkssprachliche Lied nicht. Auch verschwindet der firstliche
Hof als hauptsichliche Trigerinstitution des volkssprachlichen Liedes in der Mo-
derne.

9 Zum Begriffsverstindnis vgl. Jans 2004, S. 93: ,,Aus der historischen Auffihrungs-
praxis ist mittlerweile die historisierende oder die historisch informierte Auffithrungs-
praxis geworden. Diese relativierende Sprachregelung spiegelt meines Erachtens zwei-
erlei: Erstens wird damit auf den definitiven Verlust des Glaubens an die Méglichkeit
verwiesen, historische Praxis authentisch zu rekonstruieren, und zweitens wird die
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nicht, normativ einer bestimmten Art und Weise einer , historischen Auffiih-
rungspraxis® des mittelalterlichen Liedes das Wort zu reden, sondern deskrip-
tiv die Spannungsfelder zu skizzieren, zwischen denen sich jede historisch
informierte Auffihrung des mittelalterlichen Liedes positionieren muss.!0
Dass im Rahmen eines Artikels diese Spannungsfelder nur kurz skizziert wer-
den kénnen und jeweils eine sehr viel detailliertere Untersuchung anzusetzen
wire, ist dabei ein Manko, das zugunsten eines systematischen Uberblicks in
Kauf genommen wurde. Wie damit zu zeigen sein wird, ist eine historisch
informierte Auffihrungspraxis des mittelhochdeutschen Liedes weit entfernt
von Beliebigkeit!!, obwohl historische Information in diesem Fall nicht bedeu-
tet, dass Auffihrungsmodalititen eindeutig zu kliren wiren.

1. Der Gegenstand: Das mittelhochdeutsche Lied

Wenn schon die mittelalterliche Musik im Gesamten schwer greifbar ist, so
trifft dies zundchst umso mehr auf das mittelalterliche, volkssprachliche Lied
zu, denn es handelt sich keineswegs um einen scharf umrissenen Gattungsbe-
griff:
,Lied® ist sowohl ein musik- wie ein literaturwissenschaftlicher Begriff. Im litera-
turwissenschaftlichen Sinne umfaB3t er |...] eine Fille unterschiedlicher Texte aus

allen literarisch greifbaren Epochen. Gemeinsam ist ihnen lediglich, daB3 sie tat-
sichlich gesungen wurden oder gesungen werden kénnten. [...] Der Begriff ,Lied*

Freiheit der Interpretinnen und Interpreten mitbedacht, sich in ihren kiinstlerischen
Entscheidungen mehr oder minder fest an den Kanon der historisch verbiirgten
Anweisungen zu halten.*

10 Ich versuche dabei eine Systematik von Entscheidungsfeldern zu erstellen, die sich
dem modernen Interpreten, der sich historisch informiert, stellen; ich orientiere mich
jedoch nicht primir an tatsichlichen derzeit vorliegenden Auffithrungsversuchen,
deren kritische Diskussion eine komplementire Herangehensweise an eine eigene
Verortung darstellt. Diese spannende Sichtung hat wiederholt und immer wieder
aktualisiert Volker Mertens vorgelegt (vgl. etwa Mertens 1998; Mertens 2012), wozu
sich der votliegende Aufsatz als komplementire Studie begreift.

11 Diese droht gerade fiir eine sich lediglich als historisch informiert begreifende
Auffihrungspraxis: ,,Die Befreiung [des Eigestindnisses, bei der Rekonstruktion auch
konstruieren zu missen| kann leicht zum ,anything goes, zum ,Alles ist erlaubt®
werden, und bisweilen bekommt man den Eindruck, dass weniger kiinstlerische
Entscheidungen als merkantiler Erfolg ausschlaggebend sind fiir eine bestimmte
Praxis: Weil es das Richtige nicht gibt, ist das richtig, was sich am besten verkauft*
(Jans 2004, S. 93).
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wird seit etwa 1500 auBerwissenschaftlich iberaus hiufig und sehr diffus ange-
wendet.!?

Zwar nicht als Gattung, doch tber seinen sozialen Ort ist das mittelhochdeut-
sche Lied greifbar:

Liedgut des 12. bis frithen 14. Jhs. ist fast ausnahmslos nur aus dem héfischen Be-
reich uberliefert. [...] Erst seit dem 15. Jh. erscheint das Lied auBler in héfisch-adli-
ger auch in stadtbiirgerlicher Ausprigung.!?

Im Unterschied zum lateinischen Lied, dessen Sitz im Leben zwischen Kirche,
Kloster und Universitit oszilliert, ist der Ort des volkssprachlichen, mittel-
hochdeutschen Liedes also relativ eindeutig der adelige Hof.'* Da fast die
gesamte deutschsprachige hofische Literatur in Versform abgefasst wurde
(Prosa tritt erst im ausgehenden Mittelalter ihren Siegeszug im Bereich der
Epik an) und entsprechende Melodien seit dem 13. Jahrhundert tbetliefert
sind, kann fast jeder literarische Text des mittelaltetlichen Hofes als Lied be-
trachtet werden — insofern er gesungen aufgefiithrt wurde.

Und hier beginnen die Spannungsfelder einer historisch informierten Auf-
fithrungspraxis: Dass mittelhochdeutsche Literatur nicht privat gelesen, son-
dern im adeligen Kreis vorgetragen wurde, ist weitgehend unstrittig!®; doch
gestaltet sich dieser Vortrag singend oder sprechend? Die spitlichen Bezeich-
nungen der Ausfithrenden als Singer oder Sprecher, die topische Formel singen
unde sagen fir den literarischen Vortrag, tiberhaupt das gesamte mittelhoch-
deutsche Vokabular fiir den Vortrag ist nicht trennscharf und wird von den
Quellen grundsitzlich synonym verwendet.'® Hinzu kommt, dass in den mit-
telalterlichen Handschriften oftmals lediglich der Text tberliefert ist, nicht
aber die (evtl.) korrespondierende Melodie, die Teil der miindlichen Uberliefe-
rung sein konnte (analog auch zu modernen Liederbiichern, die oftmals ledig-
lich den Text und ggf. noch Akkordsymbole verschriftlichen). Auch ist die
musikalische Praxis des Mittelalters von dem Phidnomen der Kontrafaktur
gekennzeichnet, so dass eine Melodie fiir viele unterschiedliche Texte Ver-
wendung finden konnte, nicht aber grundsitzlich eine organische Einheit mit
genau einem Text eingeht:!7 Ein mittelalterlicher Singer, der Gber ein breites

12 Brunner 2007, S. 420f.

13 Brunner 2007, S. 422.

14 Vgl. dazu ausfihtlich Bumke 2002, S. 595-717.
15 Vgl. ausfithrlich Green 1994.

16 Vel. Dobozy 2005, S. 21.

17 Vgl. Taylor 1964, S. 52-54.
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Melodienrepertoire verfiigte, konnte ohne groen Aufwand jeden versifizier-
ten mittelhochdeutschen Text auf eine Melodie applizieren, die mit der Form
der Dichtung korrespondiert. Und da die mittelhochdeutsche Literatur gerade
formal (also in Bezug auf Metrum, Rhythmus, Reim etc.) statk traditionell und
topisch ausgerichtet ist, trifft dies auf fast alle Texte zu; entsprechend kann
fast die gesamte volkssprachliche Literatur des Mittelalters als Lied betrachtet
werden — insofern sie gesungen aufgefiihrt wird.

Eine historisch informierte Auffihrungspraxis des mittelhochdeutschen
Liedes ist entsprechend auch deswegen ein Sonder- und Extremfall, weil der
moderne Interpret seinen Gegenstand im Akt der Interpretation erst erzeugt:!8
Noch vor einer historisch informierten Partiturinterpretation (wie sie der klas-
sische Gegenstand einer historisch informierten Auffithrungspraxis ist) steht
oftmals die Herstellung einer entsprechenden Partitur.!

Vielleicht ldsst sich der diffuse Gegenstand des mittelhochdeutschen Lie-
des besser durch eine Definitionsweise nach Zentrum und Peripherie greifen:
Sicherlich gesungen — wahrscheinlich neben auch rezitierenden Auffithrungs-
varianten? — wurde die strophische Lyrik im engeren Sinne, allen voran der
Minnesang, die Kreuzzugslyrik der Spruchsang und — mit flieBenden Uber-

18 Vgl. Arlt, S. 11f. Das korrespondiert mit dem mittelalterlichen Musikverstindnis,
das nicht von fertigen Werken ausgeht: ,,gegeniiber einem hiufig gebrauchten Werk-
verstindnis — das Werk liegt vor und wird als Gegebenheit analysiert und interpretiert
— [liegt] im Mittelalter das Gewicht auf dem Herstellungs- und Handlungsprozess [...],
der entweder ,Musik’ 7 fieri — die Zeit in der wir singen oder musizieren — als gpus ge-
staltet oder nach Ablauf dieser Handlungsakte zu einem gpus fihrt™ (Haas 2007, S. 19).
19 Freilich haben wir auch — vor allem im 15. Jahrhundert — Handschriften, die Noten
und Text in mehr oder weniger fester Kombination prisentieren (etwa die beiden
Handschriften des Werkes Oswalds von Wolkenstein oder das Lochamer-Lie-
derbuch). Doch auch hier bleiben viele Fragen etwa der Textverteilung offen, ganz zu
schweigen von der Varianz der Uberlieferung hinsichtlich Text und Musik. Diese
Varianz ist bei den beiden Haupthandschriften A und B Oswalds von Wolkenstein
besonders gut zu beobachten: Beide Handschriften sind Autorhandschriften (d.h. sie
wurden von Oswald selbst in Auftrag gegeben und wahrscheinlich Gberwacht) und
uberliefern dennoch viele Varianten in Text und Melodie; dieser Befund kann nicht
durch Ubetlieferungsfehler erklirt werden, sondern indiziert die serielle Asthetik der
mittelhochdeutschen Literatur, deren ,Werke® in Varianten vorliegen. Die erste Auf-
gabe fiir einen historisch informierten, modernen Interpreten ist entsprechend, sich
fiir eine Variante der Uberlieferung zu entscheiden oder aber selbst eine Mischversion
herzustellen.

20 Vel. Taylor 1964, S. 24£.; 60.
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gingen im Spitmittelalter — das sog. ,Volkslied?.22 Auch das geistliche, volks-
sprachliche Drama des Mittelalters ist nachweisbar ab dem 13. Jahrhundert>
von gesungenen Partien mitbestimmt, die sich auch als Lieder verselbstindi-
gen konnten. Und selbst die Epik konnte, wie immerhin sieben tberlieferte
Epenmelodien aus dem Mittelalter belegen?, gesungen aufgefithrt werden,
auch wenn diese Interpretationsmoglichkeit vielleicht nicht ihre vornehmliche
Auffithrungsform darstellt.

Das mittelhochdeutsche Lied entpuppt sich also bei niherem Besehen als
bereits in sich disparater Gegenstand, der im Spannungsfeld zwischen Lyrik,
Dramatik und Epik verortet ist. Eine historisch informierte Auffihrungspraxis
des mittelhochdeutschen Liedes tut entsprechend gut daran, nicht zuerst nach
eindeutigen Rezepten der Realisation zu suchen, als vielmehr sich der weiteren
Spannungsfelder bewusst zu werden, zwischen denen das mittelhochdeutsche
Lied verortet war und auch bei seiner historisch informierten Wiederaufftih-
rung neu zu verorten ist.

2. Spannungsfelder des mittelhochdeutschen Liedes und seiner heutigen
musikalischen Interpretation
2.1 Musiktheorie versus Musikpraxis

Mit dem Terminus Musik — musica — wird im Mittelalter nicht primidr (wie
heute) eine bestimmte Menge auditiver Ereignisse bezeichnet, sondern eine
akademische Reflexionsform u.a. dieser Ereignisse.?5 Als Teil der septem artes

2l Der problematische Begriff des Volksliedes bezeichnet dabei eine kiinstlerisch we-
niger komplexe Form des gesungenen Gedichts, die in der alten Forschung mit einer
anonymen Urheberschaft verbunden und erklirt wurde. Diese Differenzierung
(Volkslied autorlos, Kunstlied mit Autor) ist nicht mehr aufrechtzuerhalten, ebenso
wenig wie eine direkte Verbindung zwischen Autorfunktion und Qualitit einer Dich-
tung.

22 Finen Uberblick iiber dieses Zentrum des mittelhochdeutschen ILiedes bieten (in
moderner Notenschrift, also bereits interpretierender Ubertragung) Moser/Miiller-
Blattau 1968 und — etwas breiter fokussiert — Taylor 1964. Fir eine historisch infor-
mierte Beschiftigung mit den Liedern ist sicherlich ein Studium der jeweiligen Hand-
schriften unabdingbar.

23 Vel. die in den Carmina Burana Gberlieferten Melodien zum sog. Grofien Benediktbeurer
Passionsspiel.

24 Vgl. Brunner 1970. Uber frithe historisch informierte Auffithrungsversuche reflek-
tiert Maller 1993.

% Vgl. Haas 2007, S. 16.
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liberales nimmt Musik eine Mittlerstellung zwischen Mathematik und Physik
ein:

,Musik® ist demnach das Gebiet, das sich dann besprechen lisst, wenn ein mathe-
matischer Aspekt (numerus: die Zahl) und ein physikalischer (sonus: der Ton) als
Ausgangspunkt gewihlt werden.?¢

Damit ist die Proportion die zentrale Grof3e der Musik des Mittelalters; Pro-
portion kann hoérbar werden durch Schwingungsverhiltnisse von Korpern,
sichtbar durch GroéBenverhiltnisse bei Bauwerken oder dem menschlichen
Korper, messbar und planbar durch geometrische Verhiltnisse etwa auf Bau-
plinen, errechenbar durch Abstandsverhiltnisse bei Himmelskérpern — und
all das kann im Mittelalter als Musik begriffen werden.?’

Die aus dem Mittelalter tberlieferten musiktheoretischen Texte gehoren
allesamt zu diesem Diskurs: Das mittelalterliche schriftliche Nachdenken tber
Musik beschiftigt sich mit Fragen wie etwa: Wie ist das Verhdltnis der Ele-
mente zueinander beschaffen? Welche Zyklen ergeben die Mondphasen im
Verhiltnis mit dem Wechsel von Tag und Nacht? Wie ist die Zusammenset-
zung der Korpersifte bei einem gesunden Menschen bestimmt? Wie ist der
Gesang der Engel beschaffen? Und u.a. auch: Wie kénnen ideale, gottgefillige,
mathematisch korrekte Proportionen durch die Menschliche Stimme oder
durch Instrumente hérbar gemacht werden? In keiner Weise aber beschiftigt
sich der schriftliche Musikdiskurs des Mittelalters aber mit Fragen wie: Welche
Spieltechnik verwende ich fiir Lauteninstrumente? Wie kann die agogische
Gestaltung einer Monodie ohne notierten Rhythmus ausgefithrt werden? Wie
gestalte ich eine instrumentale Begleitung eines Liedes? Die spekulative Mu-
siktheorie des Mittelalters formuliert normativ und stets orientiert an der
Schépfungsordnung Gottes, nicht aber deskriptiv und orientiert an einer nur
zu vermutenden Musikpraxis der Zeit. Dies wird erst im Spatmittelalter mu-
siktheoretisch tiberhaupt bemerkt und problematisiert; der Pariser Musiktheo-

26 Haas 2007, S. 55.

27 Bestimmend ist fir das gesamte Mittelalter die Dreiteilung der Musik durch Boe-
thius, die im Didascalicon des Hugo von Sankt Victor knapp zusammengefasst wird:
,»Es gibt drei Arten von Musik: die Musik des Universums, die des Menschen und die
der Instrumente. [...] Die Musik des Universums existiert in den Elementen, in den
Planeten und in den Zeiten [...]. Die Musik des Menschen existiert im Kérper, in der
Seele und in der Verbindung von beiden. [...] Die Instrumentalmusik besteht teils im
Schlagen, wie auf Trommeln und Saiten, teils im Blasen, wie von Fléten und Orgeln,
und teils in der Stimme, wie bei Gesingen und Liedern® (Hugo von Sankt Victor
1997, S. 177-179).
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retiker Johannes de Grocheio kritisiert im 14. Jahrhundert den auf Boethius
aufbauenden Musikbegriff, der die mathematische Proportion zum Zentrum
hat:

Einige teilen die Musik in drei Geschlechter ein: [...] Ein Geschlecht nennen sie
beziiglich einer Welt-Musik, ein anderes beziiglich einer menschlichen, das dritte
aber bezuglich einer instrumentalen. Mit Welt-Musik bezeichnen sie eine durch die
Bewegung der Himmelskérper verursachte Harmonie, mit der menschlichen das
rechte Mal3 der Komplexion im menschlichen Kérper, welches wegen der besten
Mischung der Elemente in ihm besteht. Mit der instrumentalen aber bezeichnen
sie diejenige Musik, welche von den Klingen der entweder natiitlichen oder
kinstlichen Instrumente her vorhanden ist. Diejenigen aber, welche so einteilen,
erdichten entweder ihre Aussage oder wollen den Pythagoreern oder anderen
mehr gehorchen als der Wahrheit oder kennen Natur und Logik nicht. Vorher
nimlich sagen sie allgemein, die Musik sei eine Wissenschaft von dem zahlbezo-
genen Klange. Die Himmelskorper bringen aber bei der Bewegung keinen Klang
hervor, wiewohl dies die Alten geglaubt haben [...]. Auch findet man in der
menschlichen Komplexion eigentlich keinen Klang.?

Anstatt mathematischer Proportionen betrachtet Johannes — eine absolute
Ausnahme in der mittelalterlichen Musiktheorie — die tatsdchlich gespielte und
erklingende Musik seiner Zeit:

Sagen wir also, daB3 die Musik, welche die Leute in Paris gebrauchen, auf drei
Hauptglieder, wie man sieht, zuriickgefithrt werden kann. Ein Glied nennen wir
beziiglich einer einfachen oder biirgetlichen Musik, welche wir volkstimliche Mu-
sik nennen; ein anderes beztglich einer zusammengesetzten oder regelhaften oder
kanonischen Musik, welche man gemessene Musik nennt. Das dritte Geschlecht
aber ist dasjenige, welches aus diesen beiden hervorgebracht wird und zu welchem
diese beiden gleichwie zu etwas Besserem angeordnet werden. Es wird kirchlich
genannt und ist zum Lobe des Schopfers bestimmt.?

Die ,,einfache oder burgerliche Musik™ (musica simplex) ist dabei der Bereich
héfischer Musikpraxis, in dem das mittelalterliche, volkssprachliche Lied ver-
ortet werden kénnte. Mit Johannes® Musiktraktat lige also eine unschitzbare
Quelle fiir die historisch informierte Interpretation auch mittelhochdeutscher
Lieder vor (die Vorbildfunktion der franzésischen Hofkultur auf den deutsch-
sprachigen Raum wiirde Ubertragungen durchaus erméglichen) — wenn er sich
nicht im Folgenden stark traditionell in Systematisierungen und Normierun-
gen erschopfen wiirde, die eine tatsdchliche historische Interpretationspraxis

28 Rohloff [Hg.] 1972, S. 123.
2 Rohloff [Hg.] 1972, S. 125.

15



Silvan Wagner

wieder aus dem Blick verlieren: Auch Johannes beschreibt nicht etwa eine hé-
fische Praxis des volkssprachlichen Liedes, sondern prisentiert Uberlegungen
zu einer musiktheoretisch angemessenen (proportionalen!) Konzeption hofi-
scher Musik (etwa die angemessene Kombination von Stoffen und Tonarten).

Das ist fiir uns bedauerlich, aber keineswegs ein Fehler Johannes® oder gar
ein Unvermogen des gesamten Mittelalters: Robert Lug hat in seinen Studien
zur ,,mindlichen Musik des Mittelalters“3 die gut nachvollziehbare Theorie
entwickelt, dass die gesangliche und instrumentale Praxis der Musik des Mit-
telalters in erster Linie mundlich tradiert wurde; dies trifft im Besonderen auf
die hofische Musik des Adels zu — auf das mittelhochdeutsche Lied also —, die
als laikales Phinomen nicht der klerikalen (schriftlichen) Reflexion unterliegt.
Analog zu moderner Rockmusik werden die entscheidenden Kategorien eines
Liedes (etwa ,Gefthl’, Seele’, ,Flow‘) mundlich tradiert und nicht verschrift-
licht®!, und hier wie dort unterliegt die entsprechende Praxis nicht automatisch
den Qualitdtskategorien der schriftlich konzipierten und reflektierten Musik3?
(fir die Moderne: der klassischen Musik® und einem entsprechenden Studium;
fir das Mittelalter: der Kirchenmusik und einer entsprechenden artistischen
Ausbildung).

Die Kritik an einem tiberkommenen, spekulativen Musikbegriff bei Johan-
nes belegt jedenfalls (ebenso wie sein letztendliches Festhalten daran) die
breite Kluft zwischen schriftlicher Musiktheorie und praktisch ausgetibter,
;mundlicher’ Musik im Mittelalter; da unser verifizierbares Wissen tiber mittel-
alterliche Musik aber ausschliefllich aus dem ersten Bereich entstammt, muss
sich ein moderner Interpret des mittelhochdeutschen Liedes (das zur praktisch
ausgeiibten, ,miindlichen® Musik gehért) immer wieder im Spannungsfeld
zwischen Musiktheorie und Musikpraxis entscheiden, wobei wir bei letzterer

0 Vgl. v.a. Lug 1983.

31 Vgl. Lug 1988.

32 Damit sei in keiner Weise ausgesagt, dass diese ,mundliche Musik® keinen Quali-
titsanforderungen unterlige: Sie werden lediglich nicht schriftlich dokumentiert und
reflektiert. Auf der anderen Seite ist auch die ,klassische® Ausbildung gekennzeichnet
von mundlicher Tradition und wird nur zum Teil verschriftlicht (was ebenso fir die
mittelaltetliche ars musica gilt). Mindlichkeit ist damit die grundsitzlich wichtigere Tra-
dierungsform von Musik — doch lediglich die schriftliche Seite der Tradierung ist uns
ubetliefert im Falle vormoderner Musik. Zur Volksmusik als Teil des mittelhochdeut-
schen Liedcorpus® seit dem 15. Jhd. vgl. Taylor 1964, S. 64f.

33 Zu einem dhnlichen Vergleich von Minnesang und HipHop vgl. Wiirtemberger
2009.
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lediglich von deren Existenz und Relevanz wissen. Sicherlich falsch im Sinne
der historisch informierten Auffithrungspraxis wire eine Eins-zu-eins-Uber-
tragung aller normativen Bestimmungen der theoretischen Musikspekulation
auf die hofische Musikpraxis, deutet doch bereits der Begriff Johannes fiir die
hofische Musik — musica simplex — eine Distanz zum schriftlich formulierten
Regelwerk an. Wo genau und inwieweit diese Distanz aufbricht, wissen wir
allerdings nicht. Andererseits ist die Trennung von schriftlicher Musiktheorie
und miindlicher Musikpraxis im Mittelalter keineswegs auch personell (wie
tendenziell in der Moderne): Die Spielleute der miindlich-héfischen Musik-
praxis sind zugleich Akademiker, die den artistischen Bildungsweg zuvor
durchlaufen haben.?* Es lassen sich somit Argumentationsgrundlagen finden
sowohl fiir eine starke Orientierung an der schriftlich tberlieferten Musikthe-
orie als auch fiir eine Skepsis ihr gegeniiber. Dieses Spannungsfeld gilt grund-
sitzlich und bestimmt alle weiteren Spannungsfelder, die noch fiir eine histo-
risch informierte Auffihrungspraxis des mittelhochdeutschen Liedes ausge-
fihrt werden kénnen.

2.2 Text versus Musik

Im Lied wird Text mit Musik verbunden. Fir eine Interpretation stellt sich
dabei die Frage nach dem Primat: Ist das mittelhochdeutsche Lied in erster
Linie Textkunst oder Musikkunst? Dient die Melodie der Textkommunikation
oder ist der Text vor allem Klangmedium? Sind kinstlerisch-interpretative
Entscheidungen auf Basis des Textes oder der Musik zu treffen?
Heuristisch kénnen im Bereich des mittelhochdeutschen Liedes Beispiele fiir
beide Sichtweisen gefunden werden: Auf der einen Seite steht der mittel-
hochdeutsche Epengesang, bei dem ein- und dieselbe Melodie — stets wieder-
holt — die musikalische Grundlage fiir viele tausend Verse Text bietet;® hier
steht sicherlich der Text im Vordergrund, der die Epenmelodie lediglich als
Transportmittel verwendet. Auf der anderen Seite steht ein Phinomen, von
dem Johannes de Grocheio in seinem bereits zitierten Traktat berichtet:

Die ductia ist ein textloses, mit zierlichem Taktschlag gemessenes Tonstiick. Ich sa-

ge textlos, weil, wenn sie auch mit der menschlichen Stimme ausgefithrt und durch
Figuren dargestellt werden kann, sie dennoch nicht mit Buchstaben beschtieben

3 Vgl. Haas 2007, S. 98; zum mittelhochdeutschen Spielmann ausfihrlich vgl.
Dobozy 2005.

3 Vgl. dazu etwa die Rekonstruktion des Nibelungenliedes durch Eberhard Kummer
(Kummer 20006).
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werden kann, da sie von Buchstaben und Text frei ist. Mit rechtem Taktschlag sa-
ge ich aber, weil die Schldge sie und die Bewegung des Ausfithrenden messen und
den Sinn des Menschen zu zietlicher Bewegung nach der Kunst, die man Tanzen
nennt, anregen und berhaupt seine Bewegung in Duktien und Chortinzen mes-
sen.36

Jenseits von dieser logisch zu erschlieBenden Vorherrschaft des Textes einer-
seits und der Musik andererseits beherrscht aber ein sehr einseitiges theologi-
sches Verdikt die mittelalterliche Diskussion um das Primat des Textes oder
der Musik: Der Kirchenvater Augustinus problematisiert in seiner fir das
Mittelalter duBerst einflussreichen Schrift confessiones den menschlichen Ge-
sang, der nur allzuoft gerade durch seine Schonheit von der Versenkung in
den (hier wie selbstverstindlich religitsen) Textinhalt ablenken wiirde; in der
Form einer Rede an Gott und im Rahmen einer kritischen Abrechnung mit
allen dsthetischen Dimensionen, die Augustinus als potenzielle Ablenkung
von Gott erachtet, kritisiert er auch die Musik:

Die Geniisse des Ohrs haben mich hartnickiger umgarnt und unterjocht, aber du
hast die Fesseln gel6st und mich befreit. Auch heute, ich gebe es zu, hére ich die
Klinge, die dein Wort lebendig macht, mit ein wenig Wohlbehagen, wenn eine an-
genchme und ausgebildete Stimme sie singt. [...] Zuweilen aber will ich diesen
Trug zu energisch vermeiden und fehle durch zu groB3e Strenge. Das geht so weit,
daf3 ich manchmal allen Wohllaut der stilen Gesidnge, mit denen wir die Psalmen
Davids begleiten, von meinen Ohren lieber fernhalten will, auch von denen der
Gemeinde; ich erinnere mich dann, dafl mir oft erzihlt worden ist, der Bischof
Athanasius von Alexandria habe gesagt, der Psalmenvorbeter solle die Stimme nur
so malivoll anheben, da} er mehr rezitiert als singt. Erinnere ich mich aber der
Trinen, die ich damals in der Anfangszeit, als ich meinen Glauben wiedergewann,
beim Anhéren der Kirchengesinge vergossen habe, und wie mich auch heute zwar
nicht der Gesang selbst, wohl aber sein Inhalt bewegt, so muf} ich wiederum den
groflen Nutzen dieser Einrichtung anerkennen, vorausgesetzt, man singt diese
Lieder mit klarer Stimme und passender Melodiefithrung. [...] Wenn es mir aber
geschieht, da3 mich doch mehr der Gesang als sei Inhalt bewegt, dann bekenne
ich, daB3 ich siindige und Strafe verdiene; dann méchte ich den Singer lieber nicht
horen.?”

Augustinus kommt zu einem eindeutigen Ergebnis: Bei aller Schonheit der
Musik muss diese sich dem Text und der Textvermittlung unterordnen. Dieses
Primat des Textes wird von kirchlicher Seite durch das gesamte Mittelalter
immer wieder wiederholt, und auch gegenwirtige akademische Uberlegungen

36 Rohloff [Hg.] 1972, S. 137.
37 Augustinus 1989, S. 286f. [10, XXXIII, 49-50].
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zu einer historisch informierten Auffihrungspraxis greifen diesen Aspekt
gerne heraus.’® Zu bedenken wire dabei allerdings dreierlei: Es ist erstens
fraglich, ob sich die héfische Kultur so selbstverstindlich einer klerikalen
Regel unterwirft, die in ihrer Argumentation — die Musik soll nicht ablenken
vom Wort Gottes — zudem kaum auf die primir weltlichen Inhalte des mittel-
hochdeutschen Liedes zutrifft (noch dazu eine Regel, die auch im klerikalen
Bereich offenbar relativ frei ausgelegt wird, wie die Melismatik der mittelalter-
lichen Kirchenmusik belegt). Zweitens kennt die héfische Kultur keine grund-
sitzliche Trennung, die mit der modernen Differenzierung von E- und U-
Musik vergleichbar wire und bedient beide Rezeptionsbediirfnisse, Unterhal-
tung und Versenkung; der héfische Minnesang etwa bietet einerseits faszinie-
rende, komplexe Texte, die zur interpretativen Vertiefung einladen — anderer-
seits ist er von einer Serialitit und Topik bestimmt, die durchaus vergleichbar
ist mit entsprechenden Aspekten moderner Pop-Musik, die ein funktionales
Nebenbei-Héren ermdglicht. Drittens spricht die grundsitzliche Unabhingig-
keit der musikalischen von der textlichen Form (wie sie sich schon plakativ in
der weitverbreiteten Praxis der Kontrafaktur niederschligt) fir eine Eigen-
stindigkeit der musikalischen Seite, die auch als Selbstwert rezipiert werden
konnte.®

Dies bedeutet keineswegs, dass eine historisch informierte Auffithrungs-
praxis den Primat der musikalischen Seite zuerkennen misste — nur ist die
Entscheidung zwischen den Polen Musik oder Text durch eine Sichtung der
historischen Quellen noch nicht herbeigefihrt.

2.3 Unbegleitet versus begleitet

Es existieren keine auBlerliterarischen Angaben tiber die Art und Weise der
Liedauffihrung und damit auch keine als historische Quelle zu wertenden
Angaben zu einer moglichen Liedbegleitung. Breit belegt sowohl ikonogra-
phisch als auch literarisch ist die Beteiligung von Instrumentalisten an denje-
nigen hofischen Ereignissen, die auch fir das mittelhochdeutsche Lied den
Sitz im Leben stellen: Fest und Gastmahl. Neben Blasinstrumenten und
Schlagwerk sind es vor allem Saiteninstrumente (und hier in erster Linie
Zupfinstrumente), die im Zusammenhang mit der héfischen Feier auftauchen,
wie Astrid Eitschberger in ihrer breit angelegten Studie Musikinstrumente in
héfischen Romanen des deutschen Mittelalters anhand der Instrumente harpfe,

3 Vgl. etwa Mertens 2012.
3 Vel. Taylor 1964, S. 53; Mertens 1998, S. 112.
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swalwe, smbidit, clie, psalterium, rotte, vetich, lire, monochordum, fidel, organiston, itdle
und /otte ausfithrt*0 Exemplarisch sei die Auswertung Eitschbergers des
Tristanromans in Bezug auf das Repertoire der Harfe aufgefiihrt:

Anhand von Tristans erstem Auftritt mit der Harfe an Markes Hof 146t sich eini-
ges iiber den Ablauf solcher Auftritte und das Repertoire entnehmen. Tristan be-
ginnt mit einem priludierenden Vorspiel, mit dem er die Harfe und deren Stim-
mung testet [...]. Darauf stimmt er die Harfe entsprechend seinen Erfordernissen
[...], danach erprobt er sie nochmals mit einem Vorspiel [...]. Erst dann kommt er
zur Auffithrung des ersten Stiickes, des Leichs von der Geliebten Gralands [...],
der rein instrumental gespielt wird [...]. Es folgt ein zweiter Leich, der Leich von
Thisbe [...], der mit einer instrumentalen Einleitung beginnt [...]; die Singstimme
kommt erst in dem fiir sie angemessenen Zeitpunkt dazu [...]. Da an vielen ande-
ren Stellen explizit von gleichzeitigem Gesang mit Harfenbegleitung die Rede ist
[...], sehe ich hier keinen Anlaf3 zu langen Spekulationen, ob Tristan vielleicht mit
dem Harfenspiel aufhért, wenn er zu singen beginnt.*!

Das Ende von Eitschbergers Ausfihrungen zu Tristans Konzert ldsst anklin-
gen, dass die Forschung bestimmt ist von einem harten Kampf um die ange-
messene Lesart jeder literarischen Textstelle, die vor dem heutigen Hinter-
grund auf instrumental begleiteten Gesang verweist: Das instrumental beglei-
tete Lied ist in der Moderne der Normalfall, so dass in der Tat Vorsicht ge-
boten ist, diese Selbstverstindlichkeit auf das Mittelalter zu tbertragen;* zu
bedenken wire hierbei etwa die rein vokale, monodische Praxis des Kirchen-
gesangs und sicherlich auch das Fehlen einer dur-moll-basierten Harmonie-
lehre, die schon die Konzeption von Liedmelodien auf eine akkordische Be-
gleitung hin ausrichtet®? (zu dieser Problematik vgl. auch 2.4 und 2.5). Und bei
niherem Besehen sind zumindest einige der Belegstellen Eitschbergers kei-
neswegs so eindeutig als Indizien fiir instrumental begleiteten Gesang zu ver-
stehen: Oftmals ist nicht sicher nachzuweisen, dass Harfe und Stimme gleich-
zeitig erklingen, wenn etwa von harpfen unde singen die Rede ist. Denkbar (und
etwa auch bei Oswald von Wolkenstein notenschriftlich belegt) wiren auch

40 Vgl. Eitschberger 1999, S. 12-94. Es wetrden die mittelhochdeutschen Instrumen-
tennamen verwendet, da im Einzelnen nicht immer klar zu entscheiden ist, welches
Instrument damit bezeichnet wird.

4 Fitschberger 1999, S. 22f. Zur Rolle der (Zupf-) Musik im Tristanroman vgl. auch
Schlechtweg-Jahn 2010.

4 Vel. Mertens 2012, S. 349-325.

4 Vgl. — jedoch differenziert — Taylor 1964, S. 61.
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instrumentale Vor-, Zwischen- und Nachspiele, ohne dass notwendigerweise
auch der Gesang selbst instrumental begleitet wiirde.**

Es ist damit sehr wahrscheinlich, dass im Mittelalter Gesang instrumental
begleitet werden konnte (schon der biblische Topos des zum eigenen Gesang
Hatfe schlagenden Davids ist aufgrund seiner Prominenz in der mittelalterli-
chen Kunst ein Indiz fiir diesen Sachverhalt); es kénnen allerdings keine gesi-
cherten Aussagen dariiber getroffen werden, ob dies eher Ausnahme oder
Normalfall darstellt. Wenn sich eine historisch informierte Auffithrungspraxis
fir eine instrumentale Gesangsbegleitung entscheidet, so steht sie jedenfalls
vor dem Problem, dass keinerlei Hinweise auf eine Begleitungsweise im Mit-
telalter Uberliefert sind, geschweige denn etwa schriftliche Notate einer in-
strumentalen Gesangsbegleitung. Insofern zieht eine Entscheidung im Span-
nungsfeld ,unbegleitet versus begleitet’ zugunsten einer instrumental begleite-
ten Liedinterpretation einige weitere Spannungsfelder nach sich.

2.4 Monodie versus Diaphonie

Das mittelhochdeutsche Lied ist von Monodie* bestimmt. Die daraus resul-
tierenden Interpretationsprobleme (die schon das unter 2.3 ausgefiihrte Span-
nungsfeld berithren) fasst Ronald Taylor zusammen:

Mit Ausnahme mehrstimmiger Lieder wie derjenigen Oswalds von Wolkenstein
enthalten die Minnesingerhss. eine alleinstehende melodische Linie ohne Beglei-
tung [...]. Wenn wir uns also an den Buchstaben der Uberlieferung halten wollten,
[...] so mifiten wir eine rein monodische, unbegleitete Vortragsweise annehmen.
Nun wissen wir aus der mittelalterlichen Literatur sowie aus Illustrationen in den
Hss. und aus erhaltenen Skulpturen, daf3 es eine blithende Instrumentalmusik ge-
geben hat, die den Gesang wie den Tanz begleitete und die vor allem von weltli-
chen Musikern gepflegt wurde. [...] Was wir aber niemals wissen kénnen, ist, was
und wie die Musiker der Zeit tatsichlich gespielt haben. Und da die Minnesin-
gerhss. keine musikalische Begleitung tiberliefern, so mussen wir von vornherein
zugestehen und klarmachen, daB jegliche moderne Begleitung, ob vokal oder in-
strtumental, ob melodischet, harmonischer oder rhythmischer Art, nichts als eine
Hypothese sein kann. 40

4 Ausfihrlich zu Realisierungsméglichkeiten instrumentaler Vor-, Zwischen- und
Nachspiele vgl. Binkley 1978, S. 53-64. Kiritisch zu instrumentalen Zwischenspielen
dulert sich etwa Gossen 2004.

4 Monodie ist im mittelaltetlichen Gebrauch nicht zu verwechseln mit der Monodie
der Florentiner Camerata, die sich zum Rezitativ weiterentwickeln wird und gerade als
instrumental begleitetes, von Affektenlehre gekennzeichnetes Lied definiert ist.

46 Taylor 1964, S. 59f.
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Wenn man sich also fiir eine instrumentale Begleitung des mittelhochdeut-
schen Liedes entschieden hat, steht man vor dem musikalischen Nichts, denn
eine Begleitungspraxis, deren Existenz jedenfalls wahrscheinlich ist, ist Teil
ciner vollstindig verlorenen mindlichen Musiktradition (vgl. 2.1). Was an
einsehbaren Quellen bleibt, sind die musiktheotetischen Schriften det ars mu-
sica, der kirchlich geprigten und theologisch ausgerichteten Musikspekulation,
und der schriftlich tberlieferten klerikalen Musikpraxis. Das sich hieraus erge-
bende Bild ist nicht gerade ermutigend: Die kirchliche, liturgische Musik ist
tber Jahrhunderte von (unbegleiteter) Monodie bestimmt,*’ die Anfinge einer
artifiziellen Mehrstimmigkeit (erstmals greifbar Ende des 9. Jahrhunderts in
der Musica Enchiriadis)*® und die darauf aufbauende Lehre der Diaphonie
(gleichbedeutend mit der Konzeption einer zweiten Stimme, also einer Be-
gleitung melodisch-linearen Begleitung der Monodie) sind bis ins 12. Jahrhun-
dert hinein zaghaft und vorsichtig: Stets orientiert an dem Diktum der Har-
monie (musiktheoretisch ausgedriickt: moglichst einfacher Zahlenverhiltnisse)
gelten eigentlich nur die Intervalle Prim (1:1) und Oktave (2:1) als rein, gefolgt
von Quinte (3:2) und Quarte (4:3). Darauf aufbauend entwickeln sich die arti-
fiziellen Techniken des Quint- oder Quart-Organons und des Borduns, auf
deren Anwendung auch andeutungsweise die mittelhochdeutsche Literatur
verweist.# Dieser Befund einer tber lange Zeit stark eingeschrinkten artifizi-
ellen Diaphonie — verbunden mit dem Bild eines einfachen, ja einfiltigen
Mittelalters vor allem im auflerkirchlichen Bereich® — hat in der historisch
informierten Auffithrungspraxis dazu gefiihrt, dass bei instrumentaler Beglei-
tung des mittelhochdeutsche Liedes ubervorsichtig lediglich Prim- oder Ok-
tavbewegungen vorgeschlagen wurden:

Alle Melodien sind selbstverstindlich auch auf beliebigen Instrumenten ausfihr-
bar. Sehr schén klingt es zum Beispiel, wenn Gesang und dazu oktavierendes In-
strument unisono gehen. Auch wechselweiser (vokal-instrumentaler, solistisch-
chorischer) Vortrag sind oft sehr eindriicklich. Ist ein gezupftes Saiteninstrument
vorhanden, so wirkt es besonders in pragnant rhythmisierten tinzerischen Stiicken
sehr reich, wenn neben der Singstimme oder dem Melodieinstrument nur gerade
die betonten Noten gezupft werden. In Weisen solchen Charakters darf man auch
Schlagwerk einfiigen.>!

47 Vgl. dazu ausfithrlich Gilke 1998, S. 28-91.
4 Vel. Walter 1994, S. 234-238.

4 Vgl. Taylor 1964, S. 59-64.

0 Vgl. etwa Frei 1961, S. 48.

51 Frei 1961, S. 49.
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Die Auffihrungshinweise des Aufsatzes aus dem Jahr 1961 entsprechen den
oftmals Ubervorsichtigen, am Ideal eines ,leeren® Klanges orientierten Ergeb-
nissen der frihen historisch informierten Interpretation des mittelhochdeut-
schen Liedes, werden aber auch heute noch aufgegriffen?, zumal die Argu-
mente fiir eine entsprechende Begleitung nicht schlicht von der Hand zu wei-
sen sind: Die monodisch-horizontale Anlage des mittelhochdeutschen Liedes
wird nicht durch eine vertikale Asthetik des Zusammenklangs gestort; die
menschliche Stimme kann durch den homophonen Instrumentalklang ver-
stirkt werden (eine Praxis, die auch im klerikalen Rahmen angewandt wurde);
der gesungene Text kann durch Instrumentaleinsatz akzentuiert werden; der
Prim- oder Oktavklang kollidiert in keiner Weise mit den artistischen Idealen
reiner Harmonie. Freilich lassen sich stets auch Gegenargumente finden: Der
Aspekt der Stérung reiner Monodie kollidiert vielleicht eher mit einem ro-
mantischen Mittelalterbild der Reinheit und Einfachheit als mit der auch im
héfischen Bereich hochkomplexen mittelalterlichen Kultur selbst. Vielleicht
kann der Vielschichtigkeit der vertonten Liedtexte auch eine Vielschichtigkeit
ihrer musikalischen Datbietung entsprechen; Verstirkung der menschlichen
Stimme ist eine zweischneidige Sache, da etwa bei einer Begleitung mit Blasin-
strumenten schnell die Verstindlichkeit des gesungenen Textes leidet (vgl.
2.2), bei einer zupfinstrumentalen Begleitung der Aspekt der Verstirkung
durch den sofort decrescendierenden Klang aber Gberhaupt in Frage steht;
eine Akzentuierung bestimmter Textstellen ist allein durch die menschliche
Stimme ebenso gut zu erreichen und bedarf keiner instrumentalen Ausfih-
rung; und mit der Beschrinkung auf Prim- oder Oktavbewegungen — selbst
mit der Beschrinkung auf Quint- und Quartbewegungen oder der artistischen

52 Ein Grund dafiir ist sicherlich auch die fiir eine wissenschaftliche Beschiftigung mit
mittelalterlicher Musik grundlegende Tendenz dasjenige zu ignorieren, das nicht
verifiziert werden kann, die Thomas Binkley ausfihrt: ,,Wissenschaftler haben oft die
Tendenz, sich Forschungsbereichen zuzuwenden, in denen prizises Wissen ange-
wandt werden kann und gesicherte Erkenntnis méglich ist. Das ist verstindlich; denn
in diesem Fall konnen Fakten die Basis der Schlusse bilden — Schlisse, die tiber eine
Interpretation der Fakten hinausfithren —, und diese Schlisse kénnen wieder an den
Fakten verifiziert werden. Wenn eine in diesem Sinne geschulte Person in ein Gebiet
gerit, wo nur wenig Tatsachen gesichert sind, hat sie zwei Moglichkeiten: entweder
nur sechr vage Schlisse zu zichen, also sich auf das zu beschrinken, was in den
gesicherten Tatsachen begriindet ist, oder aber sich Uberlegungen hinzugeben, die
nicht mehr entsprechend verifiziert werden kénnen. Und in der wissenschaftlichen
Auseinandersetzung mit der einstimmigen Musik des Mittelalters Giberwiegt eindeutig
das erstere. (Binkley 1978, S. 33).
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Organum- und Borduntechniken — wiirde man die héfische Kunst wie selbst-
verstindlich der klerikalen Kultur unterstellen — der klerikalen Kultur aller-
dings, nach deren Urteil die héfische, volkssprachliche Literatur im Allgemei-
nen sowieso als vom Gotteswort ablenkende Liigengeschichten eingestuft und
abgelehnt wird.>3

Uberhaupt ist die Sichtweise auf die artistische Mehrstimmigkeit des Mit-
telalters als Neuerung und Ausdifferenzierung, die ber die einfache Musik
des usus der miindlichen Musik hinausgehe, grundsitzlich ein Missverstindnis;
Peter Giilke fihrt dies im Vergleich der klerikalen Musik mit dem ,,,usus® des
einfachen Volkes“>* im Frihmittelalter aus:

Zu diesen [einheimischen Elementen| gehorte gewil auch die sogenannte ,Dia-
phonie’, ein — wortlich Gbersetzt — ,Auseinanderklingen‘, wie man es in volkstimli-
chen Formen mehrstimmigen Improvisierens pflegte. Hier muf3 ausdriicklich be-
tont werden [...]: Nicht die Erfindung der Mehrstimmigkeit schlechthin war die
Leistung der Kleriker des 9. und 10. Jahrhunderts [...], sondern die Ansitze zum
mehrstimmigen Komponieren. [... D]as Gegentiber einer vorhandenen mehrstim-
migen Praxis zu einer bewul3t auf Einstimmigkeit eingeschrinkten Kirchenmusik
und einer rigoros begrenzenden Theorie [legen] den Gedanken einer Synthese na-
he [...]. [E]ntscheidend war der Entschluf3, die ,wild‘ improvisierte Mehtstimmig-
keit theoretisch zu fassen und so als kompositorische Moglichkeit zu legitimie-
ren.>

In dieser Sichtweise erscheint die nicht-artistische, mindliche ,Volksmusik*
des Mittelalters als von einer selbstverstindlichen Mehrstimmigkeit gekenn-
zeichnet, die die klerikale, schriftliche ars auf ihre normative Art und Weise
mithsam in die Schranken des musiktheoretisch Etlaubten zu weisen sucht.
Die v.a. weltlich orientierte, nicht-artistische und zum Grofteil mindliche
Musik des adeligen Hofes — das mittelhochdeutsche Lied — ist irgendwo zwi-
schen diesen beiden idealtypischen Polen zu situieren. Damit kann die iiber-
vorsichtige Empfehlung Freis fiir eine instrumentale Begleitung des mittel-
hochdeutschen Liedes auch argumentativ umgekehrt werden: Wenn schon in

53 Zur klerikalen Ablehnung speziell der auBlerklerikalen Musik der Spielleute vgl. Gul-
ke 1994, S. 117-120. Zur topischen Ablehnung des laikalen Hofes im Allgemeinen
und vulgirsprachlicher Literatur im Besonderen durch den Klerus vgl. Bumke 2002, S.
583-596. Grundsitzlich wire es allerdings ahistorisch, diesen klerikalen Stimmen fiir
den hoch- und spitmittelalterlichen weltlichen Hof allzu groBes Gewicht beizumes-
sen.

54 Gulke 1998, S. 94.

55 Gulke 1998, S. 94f.
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der ersten schriftlichen Konzipierung artistischer Mehrstimmigkeit in der
Musica Enchiriadis des 9. Jahrhunderts die klerikale Monodie durch eine Be-
gleitstimme diaphon tiberformt wird, die marginal auch die Intervalle Sekund
und Terz erlaubt, so ist im 12. und 13. Jahrhundert, auBerhalb kirchlichen
Hoheitsgebietes und jenseits einer schriftlichen Organisationsweise von Mehr-
stimmigkeit mit einem sehr viel freieren Umgang mit einer Liedbegleitung zu
rechnen.® Nichtsdestotrotz bleibt freilich auch die Unterscheidung monodi-
sche oder diaphonische Begleitstimme ein Spannungsfeld, in dem nur der
einzelne Interpret zu einer Entscheidung gelangen kann.

2.5 Einstimmige versus mehrstimmige Begleitung

Statt einer einstimmigen, in sich monodischen Begleitung kann auch eine
mehrstimmige Begleitung erwogen werden, fiir die freilich im hochmittelalter-
lichen Bereich iiberhaupt keine theoretische Basis gefunden werden kann.
Stattdessen existiert eine augenscheinliche und nur schwer ignorierbare prakti-
sche Basis: Die tbetlieferten Saiteninstrumente des Mittelalters. Wihrend der
einsaitige Monochord (der allerdings auch mehrsaitige Realisationsformen
erfahren hat) das Lieblingsinstrument der Musiktheorie darstellt (aufgrund der
hervorragenden Veranschaulichungsmdglichkeiten mathematischer Schwin-
gungsverhiltnisse)®’, dominieren in der hoéfischen Praxis mehrsaitige Zupf-
und Streichinstrumente wie die Harfe, die Fidel, die Leier und Lauteninstru-
mente. Es erschiene als merkwirdige Selbstbeschrinkung, wenn Musiker des
Hochmittelalters diese Instrumente bei Liedbegleitung ausschlieBlich einstim-
mig eingesetzt hitten, eine Selbstbeschrinkung, die sich letztendlich wieder
nur auf eine klerikale Musiktheorie berufen konnte, die nicht selbstverstind-
lich auf die héfische Musikpraxis zu tibertragen ist (vgl. 2.4). Spielpraktisch ist
das mehrsaitige und damit auch mehrstimmige Spiel auf mehrsaitigen Instru-
menten naheliegend bis hin zur technischen Notwendigkeit, wie Ronald Tay-
lor am Beispiel der Fidel herausgearbeitet hat (die im Hochmittelalter auf-
grund ihres flachen Steges ,.fir breite harmonische Effekte beinahe geeigneter
zu sein [scheint] als fir das Herausholen einer melodischen Linie“8); auch
schon beider frihmittelalterlichen Leier scheint dies der Fall gewesen zu

5 Einen Einblick in seine Begleitungspraxis, die tiber Organon- und Borduntechniken
auch freiere Improvisationstechniken umfasst, bietet Binkley 1978, S. 64-74.

57 Vgl. dazu ausfihtlich Waesberghe o.]., S. 82-91.

58 Taylor 1964, S. 62.
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sein.” Scheint hier ein mehrstimmiger Bordun wahrscheinlich zu sein, ist bei
Instrumenten mit willkiirlich verkiirzbaren Saiten aber auch eine differenzier-
tere Begleitharmonik mdglich. Je mehr man eine (zweifellos gegebene) in-
strtumentaltechnische Hochkultur und eine musikantische Eigendynamik der
Spielleute in den Blick nimmt (die als in der Regel von weltlichem und kirchli-
chem Recht Ausgeschlossene® kaum artistischen Normen verpflichtet gewe-
sen sein durften), desto wahrscheinlicher erscheint eine auch differenziertere
mehrstimmige Begleitpraxis des mittelhochdeutschen Liedes. Fiir den harmo-
nischen Aufbau der mehrstimmigen Begleitung gilt grundsitzlich dasselbe wie
fir die Diaphonie (vgl. 2.4): Oktaven, Quinten und Quarten kénnen sichetlich
eine mehrstimmige Begleitung zusammenstellen, die auch nach den Idealen
der Musiktheorie kaum Anstof3 erregen kénnte. Doch spielpraktisch ist damit
das Ende nicht erreicht: Da Griffwechsel auf jeden Tonwechsel der begleite-
ten Melodie unwahrscheinlich sind (da etwa bei Melismen technisch unge-
heuer schwierig und entweder mit schwerfilligen Quart-, Quint- und Ok-
tavparallelgingen oder aber mit grolen Tonspriingen verbunden) differenziert
eine Begleitung die Monodie des Liedes in Haupt-, Neben- und Durchgangs-
tone aus,%! was dem linearen Charakter der Monodie tendenziell widerspricht
und ihre horizontale Logik durch vertikale ,,Einkerbungen® konterkariert (vgl.
dazu auch 2.6). Auch wird es bei akkordischer Begleitung schnell notwendig,
auch Intervalle jenseits von Oktave, Quinte oder Quarte mit einzubezichen,
da einzelne Saiten grifftechnisch nicht entsprechend verkiirzt oder geddmpft
werden kénnen. Hier kommen Terzen und Sekunden ins Spiel, was kirchen-
tonal kaum zu rechtfertigen ist. Robert Taylor betont allerdings zurecht (und
dies auf Basis der notenschriftlichen Ubetlieferung des mittelhochdeutschen
Liedes), dass es neben der kirchentonalen Monodie zeitgleich auch eine auf
aulerkirchliche, pagane Traditionen aufbauende Dur-Moll-Monodie existiert,
die auf eine harmonische Begleitung durch Terzen und Sexten angelegt ist; das
mittelhochdeutsche Lied partizipiere an beiden Moglichkeiten.®? Diese Diffe-
renzierung ist reizvoll und kann auch den belegbaren Einsatz von Terzen und
Sexten erkliren; eine kategorische Aufteilung in kirchentonal-unbegleitet und

% Ausfiihrlich zur von Eberhard Kummer anhand eines Nachbaus der sog. ,Trossin-
ger Leier® entwickelten Spielweise, die u.a. grundsitzlich mehrstimmig funktioniert,
vgl. Wagner 2009.

60 Ausfithrlich und differenziert vgl. Dobozy 2005, S. 33-84.

61 Streng genommen geschieht dies aber schon am Beginn der artifiziellen Mehr-
stimmigkeit im Organon der Musica Enchiriadis.

02 Vgl. Taylor 1964, S. 48-52 (v.a. S. 50).
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dur-moll-tonal begleitet erscheint mir aber als wiederum zu idealtypisch-aka-
demisch fiir die hofische Praxis gedacht. Auch hier er6ffnet sich lediglich ein
Spannungsfeld, das je spezifische Entscheidungen erfordert.

2.6 Freie Rhythmik versus Metrik

Die Unterscheidung zwischen glattem und gekerbtem Raum hat als soziologi-
sche Differenzierung zweier grundsitzlicher Arten Raum zu besetzen Be-
kanntheit erlangt.> Eigentlich aber geht sie nicht auf Gilles Deleuze und Félix
Guattari zuruck, sondern ist von Pierre Boulez entlichen, der anhand der Be-
grifflichkeiten zwei grundsitzliche Raumarten der Musik unterscheidet:

Im Prinzip sagt Boulez, da3 man in einem glatten Zeit-Raum besetzt, ohne zu
zihlen, wihrend man in einem gekerbten Zeit-Raum zihlt, um zu besetzen.%

Diese Differenzierung beschreibt ein Spannungsfeld des mittelhochdeutschen
Liedes prizise: Das Spannungsfeld zwischen freier Rhythmik und fester Met-
rik. Beides sind ganz grundlegende Komponenten mittelalterlicher Musik, die
in unseren entsprechenden Mittelalterbildern nicht stirker auseinanderfallen
kénnten: Auf der einen Seite das sphirische, esoterische, ruhige Mittelalter
eines glatten musikalischen Raumes und auf der anderen Seite das tidnzerische,
gesellige, laute Mittelalter eines gekerbten musikalischen Raumes. Diese diver-
genten Richtungen (fiir die sich in der Regel recht einseitig heutige Musik-
gruppen entscheiden) haben durchaus ihre historische Begriindung: der glatte
musikalische Raum etwa in der mittelalterlichen Vorstellung einer ewigen
Sphirenharmonie oder aber (christlich reformuliert) des ewigen Engelsge-
sangs, in deren bzw. dessen stindigem Fluss einzustimmen dem Menschen
gegeben ist; der gekerbte Raum etwa in der héfischen Reprisentationsfunk-
tion von Musik, deren Aufgabe es nicht zuletzt ist, viele Menschenleiber auf
ein und denselben Rhythmus einzustimmen. Das mittelaltetliche Lied ist ent-
sprechend von beiden Tendenzen geprigt: Die Modalrhythmik etwa bietet
insgesamt sechs grundlegende Metren, die jeweils tber ein komplettes Lied
gelegt werden und dieses entsprechend mit vertikalen Schwerpunkten einker-
ben, so dass ein tinzerischer Grundcharakter entsteht. Daneben existieren
Lieder in freier Rhythmik, Monodien, die im Stile etwa eines kletikalen Intro-
itus ohne erkennbare RegelmiBigkeit in einem horizontalen Fluss dahinflieBen
und ihre Rhythmik ganz aus den Gegebenheiten des Textes ziehen, jedoch

63 Vgl. Deleuze/Guattati 2006.
64 Deleuze/Guattari 2006, S. 436.
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keiner iibergeordneten Metrik gehorchen. Zunichst sind die mittelalterlichen
Lieder in diesen Dualismus leicht einzuordnen (besonders in Handschriften
des 15. Jahrhunderts, die bereits tiber die Notationsmittel verfiigen, genaue
Rhythmen zu notieren — bisweilen aber offensichtlich darauf verzichten zu-
gunsten einer Tonaneinanderreihung gleicher Notenwerte); ein Spannungsfeld
ergibt sich erst, wenn man erwigt, beide grundsitzlichen Moglichkeiten einer
rhythmischen Gestaltung miteinander zu vermengen: Es kann sehr reizvoll
sein, auf die Suche nach metrischen Elementen, nach Einkerbungen, in frei-
rhythmischer Musik zu gehen, ebenso wie umgekehrt: freirhythmische Ele-
mente in modalrhythmischer Musik aufzufinden bzw. zu ermdglichen. Diese
gezielte Suche, das zunichst kiinstliche Erzeugen eines Spannungsfeldes hat
auch eine erkenntnistheoretische Grundlage: Es ist gerade dann Skepsis ge-
boten, wenn sich ein mittelalterliches Phinomen (hier: die agogische Gestal-
tung des mittelalterlichen Liedes) aus der Perspektive der Moderne allzu di-
chotomisch in zwei unterschiedliche Mittelalterbilder ausdifferenziert (hier:
das esoterisch-kontemplative bzw. das lebensfroh-feierwiitige Mittelalter), die
kaum miteinander in Verbindung zu bringen sind. Ahnlich wie bei den Di-
chotomien finsteres/buntes Mittelalter oder blutriinstiges/gewalt-vermeiden-
des Mittelalter liegt die Wahrheit wahrscheinlich in einer paradoxen Bestiti-
gung beider Antithesen stets zur selben Zeit (einen goldenen Mittelweg gibt es
bei Dichotomien nicht). Dass es letztendlich eine Projektion unserer modet-
nen Kategorien ist, die heute nicht zusammen denkbar sind, im Mittelalter
aber offensichtlich in einem gemeinsamen Raum auftraten, belegen schon die
Liedersammlungen: Hier versammeln sich undifferenziert ,modalrhythmische
und ,freithythmische® Lieder, so dass die beiden so unvereinbar erscheinenden
Assoziationsrdume halliges Gewdlbe® bzw. ,Marktplatz® fiir eine kontempla-
tiv-glatte bzw. eine tinzerisch-gekerbte Musik in eins fallen.

Dies macht die Kategorien glatt versus gekerbt nicht obsolet, aber viel-
leicht dynamischer. Letztendlich hingen dsthetische Entscheidungen einer
historisch informierten Auffithrungspraxis in diesem Spannungsfeld von der
primiren Orientierung am Text oder an der Musik ab (vgl. 2.2): Wieder ideal-
typisch formuliert, unterstiitzen Einkerbungen einen musikalischen Sinn,
Freirhythmik dagegen einen textuellen Sinn. Auch flie(3t die Instrumentenwahl
unweigerlich mit ein: Schlag- und Zupfinstrumente kdnnen leichter einen
gekerbten Raum aufbauen (gerade bei mehrstimmiger Begleitung, vgl. 2.5) als
Streich- und Blasinstrumente, die wiederum fiir einen glatten Raum pridesti-
niert erscheinen. Freilich wei3 jeder Musiker auch, dass diese Tendenzen keine
Festlegungen sind, sondern lediglich den eigenen Standort in einem Span-
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nungsfeld aufzeigen, das noch jeder Menge interpretativer Entscheidungen

bedarf.
2.7 Solistisch versus Ensemble

Wie schon die exemplarischen Ausfihrungen zum Auftritt Tristans im Trist-
anroman zeigen (vgl. 2.3), ist literarisch der solistische Liedvortrag belegt, bei
dem der Singer sich ggf. selbst begleitet. Hier gilt es zu erwigen, dass diese
Fokussierung auf den einen Ausfithrenden zum einen der Figurenzeichnung
geschuldet ist — im Tristanroman sollen Tristan bzw. Isolde jeweils als hervor-
ragende Musiker dargestellt werden, eben nicht aber als Teil einer Gruppe —
zum anderen aber auf dem biblischen Vorbild des sich selbst solistisch be-
gleitenden David referiert.

Aus Rechnungsbiichern und durch Bilder ist das Zusammenwirken von
mehreren Musikern breit belegt.> Wir wissen allerdings oftmals nicht, ob die
zusammen abgebildeten Musiker und Sdnger auch gemeinsam musizieren —
oftmals fungieren mittelalterliche Bilder nicht als Abbildungen von realem
Geschehen, sondern (dhnlich wie die spekulative Musiktheorie) als Darstel-
lungsformen eines systematisch geordneten Ideals.®¢ Gerade bei bildhaften
Darstellungen zupfinstrumentaler Begleitung ist oftmals nur ein einziger Aus-
fithrender abgebildet, der zugleich singt,®” oder aber eine Begleitung eines
Singers durch nur einen einzigen Lautenisten.® Lieder mit Rollenverteilung
(etwa Dialoglieder) legen die Ausfiihrung durch mehrere Singer nahe, die ggf.
auch chorisch gesungen haben; bestimmte musikalische Formen (wie etwa der
Kanon) verlangen dies sogar zwingend. Je mehr Beteiligte eine Liedrealisation
erfahrt, desto wahrscheinlicher ist schon aus Lautstirkegriinden die Beteili-
gung auch mehrerer Instrumentalisten. Fast zwingend ist dies bei Liedern, zu
denen getanzt wurde (vgl. dazu auch 2.8). Uberhaupt ist Laustirke geradezu
ein Qualitdtsmerkmal héfischer Musik, will man den literatischen Quellen
Glauben schenken, die oftmals lediglich die exorbitante Laustitke musikali-

0 Vgl. Dobozy 2006, S. 145-195; eine Anthologie von spitmittelalterlichen Bildern
mit mehreren Musikern bietet Bowles o.].

% Vgl. dazu etwa den bei Frei 1961, S. 51, abgebildeten Holzschnitt aus dem 15. Jaht-
hundert, auf dem — sduberlich getrennt — drei Musikergruppen abgebildet sind: Sin-
ger, Bliser und Zupfer mit Schlagwerk.

07 Vgl. etwa die Abbildung bei Bowles o.]., S. 49 oben, aus dem 15. Jahrhundert, auf
der ein Singer sich selbst auf der Gitarre begleitet.

8 Vgl. etwa die Abbildung bei Waesberghe o.]., S. 181 oben, aus dem 14. Jahrhundert,
auf der ein Edelmann einen den Gesang eines anderen auf Quinterne begleitet.
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scher Darbietungen betonen.® Eine Subsumierung mehrerer Zupfinstrumente
ist freilich fiir eine Lautstirkeakkumulation weniger geeignet als beispielsweise
die Wahl von Blas- und Schlaginstrumenten.

Hinzu kommen noch Erwigungen ganz anderer Art: Die Beteiligung vieler
unterschiedlicher Instrumente bei der Begleitung einer Monodie gibt die M6g-
lichkeit, bei der Instrumentierung zu variieren und somit klanglich Abwechs-
lung in die Performanz zu bringen; hinzu kommt die eigentiimliche Asthetik,
die historische Instrumente kommunizieren und die nicht selten aus der Auf-
fihrung mittelalterlicher Musik instrumentales Theater machen (vgl. dazu
auch 2.8). Von wissenschaftlicher Seite aus wird beides — sichetlich nicht zu
unrecht — regelmifig kritisiert: Der Einsatz vieler (auch etwa orientalischer)
historischer Instrumente fithrt schnell zu einem Exotismus, der sicherlich als
modernes Phinomen eine ahistorische Stérung fiir eine historisch informierte
Auffithrung des mittelalterlichen Liedes bedeutet;”” und der Drang nach Ab-
wechslung ist eher dem modernen Musikgeschmack und —markt geschuldet
und geht insbesondere an der Asthetik der Monodie ahistorisch vorbei.7! Al-
lerdings ist auch der Genuss an Abwechslung und Vielschichtigkeit von Un-
terhaltungsmedien fir die hofische Kultur des Hochmittelalters nicht einfach
grundsitzlich zu negieren, wie die topische Betonung einer Vielzahl unter-
schiedlicher Kunstgeniisse in literarischen Festbeschreibungen sowie die ana-
loge Ausgestaltung vieler Bilder hofischer Lustbarkeit belegen.”

2.8 klassisches® Konzert versus Event

Eng mit dem eben skizzierten Spannungsfeld verwandt ist die Frage nach der
Auffithrungsform: Wird ein Konzert im klassischen Sinne angestrebt oder
aber ein Mittelalterevent? Um es kurz zu machen: Ahistorisch sind beide
Moglichkeiten, die unsere Gesellschaft idealtypisch bereithilt. Analog zu den
unter 2.6 angestellten Uberlegungen gilt auch hier: Einen Mittelweg gibt es
zundchst nicht, beide Formen missten aber paradoxerweise fiir das Mittelalter
deckungsgleich gedacht werden, was unserer Kultur jedoch als unmdogliche
Aufgabe erscheint. Die burgerliche Musikkultur der Moderne spaltet Musik in

0 Vgl. Obermayer 1984, S. 29-38.

70 Vgl. dazu Haug 2012, die freilich nicht den Einsatz etwa arabischer Instrumente kri-
tisiert, sondern deren exotistische Verzerrung in der Rezeption. Dies verweist auf ein
grundlegendes Problem historisch informierter Auffiihrungspraxis: Ein historisches
Publikum wird niemals erzeugbar sein.

71 Vgl. dazu etwa Gossen 2004, v.a. S. 88f.

72 Vgl. Bumke 2002, S. 301-313.
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U- und E-Musik auf und stellt entsprechende Handlungsskripte bereit: Ernst-
hafte Musik wird stumm, bewegungslos, informiert und distanziert rezipiert,
Unterhaltungsmusik wird singend und tanzend undistanziert mitperformiert
oder aber als Stimmungsgeber gebraucht bzw. ignotiert. Schon das obige Zitat
Johannes‘ de Grocheio zur ductia (vgl. 2.2) belegt, dass beide Handlungsskripte
in Bezug auf mittelalterliche Musik zusammenzudenken wiren; wie wenig
durchlissig beide Handlungsskripte heute allerdings sind, erfihrt der moderne
Interpret regelmiBig, wenn er etwa auf einem Konzert die Zuhdrer — orien-
tiert am Sitz im Leben des mittelhochdeutschen Liedes: der héfischen Feier —
bittet, sich zuvor auch Essen und Trinken zu holen und sich gut zu unterhal-
ten, oder wenn er umgekehrt auf einem Mittelalterevent versucht, Feinheiten
der Interpretation rezipierbar zu machen.

Hiufiger sicherlich findet sich eine historisch informierte Auffithrungspra-
xis im Rahmen einer reflektierten und distanziert-informierten Rezeption
wieder — zum Teil gar im akademischen Rahmen der bestinformierten Medid-
vistik selbst. Eine Auffiihrung des mittelhochdeutschen Liedes, das (etwa
durch Verwendung von auBlermusikalischen Unterhaltungsmedien, Gewan-
dung, Essen und Trinken etc.) Eventcharakter anstrebt, steht unter dem Ge-
neralverdacht, vollig ahistorisch moderne Unterhaltungsbediirfnisse zu befrie-
digen und dafiir gef. mittelalterliche Melodien zu vereinnahmen. Dass dies —
etwa unter dem Label Mittelalterrock — heute sehr oft der Fall ist, bedeutet
nicht, dass eine Gestaltung des mittelhochdeutschen Liedes als Event not-
wendigerweise einer historisch informierten Auffithrungspraxis entgegen-
stiinde.” Ganz im Gegenteil: Die ,klassische® Herangehensweise der historisch
informierten Auffithrungspraxis des mittelhochdeutschen Liedes an den Er-
kenntnissen der Literatur-, Sprach- und Musikwissenschaften deckt nur einen
geringen Teil dessen ab, was als der historische Sitz im Leben gelten darf. Um
die hofische Feier in ihrer Komplexitit zu erfassen, bedarf es mindestens
ebenso sehr Erkenntnissen der Regional- und Landesgeschichte, der Kunstge-
schichte, Rechtsgeschichte, Sportwissenschaft, Religionswissenschaft, Theater-
wissenschaft, Politikwissenschaft, Sozialwissenschaft — sprich: Des gesamten
Kosmos heute ausdifferenzierter Geistes- und Kulturwissenschaften. Dies ist

73 Vgl. dazu etwa Kuhn 1977, S. 1: ,,Diese Lieder und Spriiche wurden ja nicht vor-
getragen wie das ,Lied‘ des 19. Jahrhunderts, im Konzertsaal, vor einem auf Kunst ge-
stimmten, sie als Bildungsbesitz gebrauchenden Publikum, sondern eher wie die heute
artistisch-subjektiv wiederbelebten ,songs, in engagierten, diskutierenden, sich be-
kimpfenden Gebrauchsgruppen, schwebend zwischen kollektiver Unterhaltung und
Aufreizung zur Praxis.”
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sicherlich nicht menschenmdéglich — bedeutet aber, dass dasjenige, was wir
historisch informierte Praxis nennen, in der Regel mit Musik und Text zwei
Komponenten herausgreift und dominant setzt, die fiir eine tatsichliche histo-
rische Auffiihrung des mittelhochdeutschen Liedes sicherlich nicht die einzi-
gen und teilweise nicht die wichtigsten Komponenten waren. Jede noch so
musikalisch und textlich fragwiirdige Lieddarbietung im Rahmen eines noch
so historisch desinteressierten Mittelalterevents macht einige Aspekte des
mittelhochdeutschen Liedes zumindest erfahrbar, die bei einer akademischen
Auffithrung in der Regel unerfahrbar bleiben (und sei es lediglich der direkte
Zusammenhang zwischen Kunst und Geld, der bei der Auftragskunst des
Mittelalters unweigerlich gegeben ist, obwohl er heute regelmiBig dem histo-
risch informierten Musikmarkt zum Vorwurf gemacht wird) 7.

Dieses Spannungsfeld ist nicht auflésbar, denn ein Aspekt disqualifiziert
schlieBlich beide Herangehensweisen als ahistorisch: Das Mittelalter hat seine
eigene Kunst niemals als ,mittelalterlich® empfunden. Da dieses Problem un-
16sbar ist, ist ein Oszillieren zwischen der reflexiv-distanzierten Rezeptions-
weise des ,klassischen‘ Konzertes und dem unkritisch-unmittelbaren Erlebnis
des Events vielleicht der sinnvollste Umgang damit, um in der unauflésbaren
Spannung dazwischen historisch informierte Auffihrungspraxen zu entwi-
ckeln.

2.9 Wieder-Urauffihrung versus Auffithrung aus der musikalischen
Tradition

Als letztes in der sicherlich erweiterbaren Reihe von Spannungsfeldern soll
noch ein Spannungsfeld skizziert werden, das in der Regel dem historisch
informierten Interpreten nicht bewusst ist — gerade aufgrund seiner histori-
schen Orientierung: das Spannungsfeld zwischen Entstehung und Tradition
eines Liedes.

Am Beispiel der Lieder Walthers von der Vogelweide — etwa am berithm-
ten Palistinalied — kann dieses Spannungsfeld gut veranschaulicht werden: Wie
selbstverstindlich suchen historisch informierte Interpreten, mit allen Kom-
ponenten einer Wiederauffithrung méglichst nahe an die Entstehungszeit des
Textes im ersten Drittel des 13. Jahrhunderts heranzukommen. Lesbare No-
tationen liegen jedoch erst mit dem 14. Jahrhundert vor”, und bei anderen

74 Vgl. etwa Gossen 2004.
75 Vgl. Brunner/Mullet/Spechtler [Hg.] 1977, S. 50f. Dies gilt — mit wenigen Aus-
nahmen — grundsitzlich fir alle Lieder des 13. Jahrhunderts, vgl. Bumke 2002, S. 779.
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Melodien Walthers ist die Tradition bis ins 17. Jahrhundert nachweisbar und
zum Teil auch erst ab dem 16. Jahrhundert Gberhaupt greifbar.’0 Hinzu
kommt, dass wir zwar aus dem 15. Jahrhundert und — schon mit starken Ab-
strichen — aus dem 14. Jahrhundert viele Informationen zu Instrumenten und
deren Spielweise, Uber Begleitméglichkeiten bis hin zu konkreteren Auffith-
rungshinweisen haben (auch wenn diese doch oftmals wenig detailliert sind),
gerade aus dem frithen 13. Jahrhundert aber so gut wie alles fragwiirdig ist. In
der Regel sind also Rekonstruktionen der Klanglichkeit im 13. Jahrhundert
Kompilationen aus historisch zum Teil sehr unterschiedlich zu verortenden
Einzelaspekten, begonnen beim Notentext selbst tiber den Liedtext, die In-
strtumente, Gesangstechnik, gef. Verzierungstechnik und Harmonik. Dieser
Hiat zwischen Ziel — Wiederauffithrung moglichst der Urauffihrung — und
Weg — Anleithen aus historisch erst spiter greifbaren Musikrealititen — er-
scheint dann wie selbstverstindlich als Problem, dem etwa mit kiinstlichen
,»Ruckentwicklungen® — dem ErschlieBen eines vermuteten Originals — begeg-
net wird. Aber es ist keineswegs notwendigerweise das Ziel einer historisch
informierten Auffihrungspraxis des mittelhochdeutschen Liedes, dessen Ut-
auffihrung wiederaufzufithren (auch wenn dies sicherlich ein wichtiges —
wenn auch unerreichbares — Ziel bleibt). Das mittelhochdeutsche Lied bildet
mitunter eine 400-jahrige Tradition aus (in Einzelfillen und verwandelt als
Volkslied sogar bis ins 20. Jahrhundert — man denke etwa an A/ mein gedenken
die ich hab), die sich sichetlich gegeniiber einer vermuteten Urauffithrung ver-
dndert hat, aber deswegen in keiner Weise weniger interessanter Gegenstand
einer historisch informierten Auffithrungspraxis wire. Der Blick auch auf die
Tradition anstatt lediglich auf die Urauffithrung diirfte einige Spannungsfelder
neu perspektivieren und vielleicht auch zu entspannen helfen (vgl. etwa 2.3,
2.4, 2.5). Zumindest dem Vorwurf des Eklektizismus wiirde sich eine entspre-
chende Bemithung seltener stellen missen, da die notwendigen Grundlagen
und Informationen fiir eine historisch informierte Auffithrung fiir die Zeit des
Spétmittelalters oder gar der Frithen Neuzeit deutlich besser greifbar wiren als
fiir das Hochmittelalter.

76 Bei der Frage nach der Lebendigkeit einer musiktextlichen Tradition gilt es freilich
im Einzelfall zu unterscheiden, vgl. Bumke 2002, S. 780: , Neidharts Lieder sind si-
cherlich auch im 14. und 15. Jahrhundert noch gesungen worden. |[...] In einigen Fil-
len ist es sicher, dafl man bei der Niederschrift der Lieder nicht mehr an Vortrag und
Auffithrung gedacht hat. In der Wirzburger Walther-Reinmar-Sammlung (E) sind die
Reimbindungen in einer Weise zerstort, daf3 die Texte nicht mehr laut gelesen oder
gesungen werden konnten.*
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Vielleicht kann sogar schliellich die sekundire Tradition — sprich: die ei-
gene Vergangenheit — der historisch informierten Auffihrungspraxis fiir diese
von Interesse und Gegenstand werden: In der Regel werden die frithen Ver-
suche einer Wiederbelebung des mittelhochdeutschen Liedes (etwa im 19.
Jahrhundert durch Annette von Droste-Hiilshoff””) lediglich als falsche An-
sitze abgelehnt;’® doch sie kénnten auch selbst als historische Zeugnisse einer
bestimmten Art von ,mittelalterlicher Musik wiederaufgefithrt werden — ana-
log etwa zur Wiederauffithrung des Griindungsgeschehens der historischen
Auffihrungspraxis tberhaupt: der Rekonstruktion der Mendelssohn’schen
Fassung von Bachs Matthiduspassion aus dem Jahr 1848 durch Christoph
Spering und Das Neue Orchester.™

3. Anstatt einer Zusammenfassung: Ein historisch informiertes
Pladoyer fir mehr Toleranz

Der Diskurs der historisch informierten Auffihrungspraxis des mittelhoch-
deutschen Liedes ist mitunter hisslich abschreckend. Es scheint bisweilen, als
ob die Gemiiter bei divergenten Ansichten je hoher gehen wiirden, desto
spekulativer der jeweilige Gegenstand der Wahrheit ist.30 Will man einsteigen
in eine historisch informierte Auffihrungspraxis des mittelhochdeutschen
Liedes, so gewinnt man auf dieser Basis schnell den Eindruck, im Dschungel
der so hochentschiedenen wie divergenten Meinungen sich nur falsch positio-
nieren zu kénnen, da der geheimnisvolle Quellenkanon, der die so divergenten
historischen Informationen stlitzt, aullerst schwer aufzutreiben und einzuse-
hen ist. Erst bei niherer Beschiftigung wird offensichtlich, dass dieser Quel-
lenkanon deswegen schwer greifbar ist, weil er nicht in dieser Form existiert,
sondern eine lose Sammlung weniger, duBlerst verstreuter Einzelaspekte dar-
stellt, die zum einen stindig re-zitiert werden, zum anderen aber jeweils viel-
deutig und interpretationsbedurftig sind. Gerade die hochentschiedensten
Meinungen der historisch informierten Auffihrungspraxis entpuppen sich als

77 Vgl. dazu Fellerer 1952.

78 Vgl. etwa — mit Beispielen aus dem 20. Jahrhundert — Mertens 2012, S. 337-342.

7 Vgl. dazu http://www.musik-heute.de/2813/affekt-und-emotion-bemerkungen-zu-
mendelssohns-einrichtung-der-matthaeus-passion-von-johann-sebastian-bach/

80 Speziell fiir das monodische Lied vgl. Bagby 2008, S. 44f., dessen Aufsatz stellen-
weise selbst auch Beispiel fir dieses Phinomen ist. Exemplarisch in seiner scharfen
und mitunter moralisch verbrimten Verurteilung so gut wie aller behandelten Inter-
pretationen ist Mertens 1998.
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hypothesengeleitete Vereindeutigung, Vereinfachung und Komplettierung
eines ritselhaften, dulSerst fragmentarischen Artefaktes, das wie das klingende
Feenhiindchen Petitcreti in allen Farben schillert.

Um nicht missverstanden zu werden: Es ist fiir die einzelne Auffihrung
notwendig, sich je einen Weg durch alle Spannungsfelder der Interpretation
des mittelhochdeutschen Liedes zu bahnen?! — und keine denkbare historische
Realisation eines Musikstiicks reprisentiert in sich die gesamte Bandbreite des
jeweiligen Musikbegriffs. Doch schnell wird — gerade aufgrund der Mithsam-
keit der Wegfindung — aus dem einmal begangenen Weg der einzig gangbare
Weg, der alle Alternativen als Irrwege disqualifiziert. Das ist schade, da damit
ja gerade das grofite Faszinosum des mittelhochdeutschen Liedes vetloren zu
gehen droht: seine schillernde Vielschichtigkeit jenseits neuzeitlich-burgerli-
cher Unterscheidungskategorien. Um im Bild zu bleiben: Jede Verabsolutie-
rung eines einzigen Weges durch die skizzierten Spannungsfelder des mittel-
hochdeutschen Liedes macht aus dem allfarbigen Feenhiindchen Petitcret
eine einfarbige deutsche Dogge.

Eine gegentiber der eigenen Ausdifferenzierung tolerante historisch infor-
mierte Auffithrungspraxis erscheint letztendlich als historisch wahrscheinli-
cher: Das Hochmittelalter ist im Vergleich zur Moderne eine Zeit der relativen
Knappheit der Unterhaltungsmedien — man denke nur an die schon finanziell
sehr begrenzten Moglichkeiten eines Hofes, viele der Giberaus teuren Hand-
schriften an einem Ort zu sammeln. Sind die Unterhaltungsmedien knapp, so
ist es von enormem Vorteil, wenn das einzige Kunstwerk ganz unterschiedlich
realisiert werden kann. Viele Indizien sprechen fiir eine solche serielle Asthetik
des Mittelalters: die Varianz der Handschriftentiberlieferung, der bisweilige
Verzicht auf rhythmisch exakte Notation im Spatmittelalter, der vollstindige
Verzicht auf Instrumentationsangaben oder Auffithrungsvorgaben (obwohl
dies etwa im Bereich des geistlichen Dramas in der Form von Regieanweisun-
gen durchaus praktiziert wurde), die Praxis der Kontrafaktur etc. Auch ist der
Drang nach Vereinheitlichung einer musikalischen Praxis in der klerikalen
Musik des Mittelalters situiert, und die religibsen und institutionellen Argu-
mente fiir eine Vereinheitlichung treffen auf den laikalen Bereich des Hofes
schlicht nicht zu.82

81 Vgl. Wagner 2009, S. 85.

82 Dobozy 2005, S. 85-142, fiihrt aus, dass sehr wahrscheinlich gerade das Gegenteil
der Fall war: Die Notwendigkeiten einer effektvollen Performanz erforderte ein Ver-
halten, das sich direkt gegen klerikale (und mutatis mutandis auch héfische) Verhaltens-
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Die Qualitit einer historisch informierten Auffithrung des mittelalterlichen
Liedes lige dann nicht in der mdglichst exakten Bedienung eines Auffiih-
rungsrezeptes, sondern darin, immer wieder aufs Neue einen (nicht beliebigen,
sondern vielmehr konsequenten) Weg durch die skizzierten Spannungsfelder
zu finden. Das Ziel wire entsprechend nicht das Herausarbeiten der richtigen
Art und Weise, sondern eine wissenschaftlich verantwortete Ausdifferen-
zierung von Realisierungsmoglichkeiten, die in ihrer Breite der historischen
Musik des Mittelalters wahrscheinlich niher kommt als durch eine Festlegung
auf eine richtige Auffithrungsweise.
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