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ZUR AUFFUHRUNGSPRAXIS DER EINSTIMMIGEN
MUSIK DES MITTELALTERS
=EINWERKSTATTBERICHT —

VON THOMAS BINKLEY
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SchluBbemerkung

Wie der Titel zu verstehen gibt, geht es im folgenden um die Probleme der heuti-
gen Auffilhrungspraxis eines umfangreichen Repertoires. Es handelt sich um einen
Bericht liber Gedanken, die wihrend mehrerer Jahre aufgetaucht sind. Sie sind so
niedergeschrieben, wie ein Gesprich ablaufen wiirde: ohne weitere Hilfsmittel zu
befragen und ohne endgiiltige L6sungen zu den vielen Problemen dieses Repertoires
vorzuschlagen. Vielleicht werden einige dieser Ideen weitere Diskussionen veranlas-
sen, die mehr Klarheit schaffen werden — in diesem Geiste sei das Folgende darge-
boten.

I. RUCKBLICK*

Vor etwa siebzehn Jahren wurde das,,Studio der frithen Musik* gegriindet. Die Ziel-
setzung dieses Ensembles war es, dem riesigen Repertoire, welches chronologisch
vor dem Barockzeitalter liegt, professionelle Aufmerksamkeit zu widmen. Die
gemeinsame Schulung der Ensemble-Mitglieder betraf sowohl den wissenschaftli-
chen als auch den kiinstlerischen Bereich; es war die Absicht, den ersteren voll ein-
zubringen, um den letzteren verwirklichen zu kénnen.

Ich méchte betonen, da damals die unterschiedlichsten Krifte die historische
Auffihrungspraxis beeinfluRten, Krifte, welche teilweise auch heute noch wirksam
sind.

* Ein Verzeichnis der im folgenden erwihnten wie weiterer Aufnahmen des ,,Studio der friihen
Musik* findet sich im Anhang, unten, S. 76.
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Sehr allgemein gesprochen verfiigten die Interpreten zu jenem Zeitpunkt selten
iber gentigend Wissen von der Musik, das heilt, sie waren nicht entsprechend als
Spezialisten geschult. Auch standen ihnen keine entsprechenden Lernmaoglichkeiten
offen. Quellenkundliches Wissen kam aus zweiter Hand, von Wissenschaftlern, wel-
che Freude daran hatten, einige Aspekte ihrer Arbeit in einer Auffithrung wieder-
gegeben zu finden. Der dokumentarische Aspekt der aufgefiihrten Musik war der-
art iberbewertet, daf dsthetische Fragen nicht oder zumindest nicht in qualifizier-
ter Weise zur Sprache kamen. So wurde unter ,,Stil* gelegentlich kaum mehr ver-
standen als Regeln des Kontrapunkts.

Instrumentenbauer boten oft ohne Sachkenntnis Kopien von alten Instrumen-
ten an. Die meisten derartigen Instrumente erwiesen sich bei niherer Betrachtung
nicht als Kopien, sondern als annihernde Nachahmungen. Blasinstrumente wurden
nach den Abbildungen im Syntagma musicum des Michael Praetorius gebaut, als ob
diese aus dem 16. Jahrhundert stammten. Es wurde kaum ein Versuch unternom-
men, zwischen einzelnen Lindern und Perioden zu unterscheiden; es gab Barock
und es gab Vor-Barock. Bis zum heutigen Tage kann man professionellen Interpre-
ten begegnen, welche historisch ,,unmdgliche® Instrumente verwenden und sich
auf die merkwirdigsten Spekulationen tiber historische Instrumente einlassen — die
Verwendung der Viola da gamba fiir die Auffithrung von Chansons aus dem frithen
15. Jahrhundert bildet ein solches Beispiel, die des Dulzian in der Musik des frithen
16. Jahrhunderts ein anderes.

Konzertorganisationen betrachteten die frithe Musik als Novitit und forderten
deren Auffithrung, da sie gegeniiber dem allzugewohnten Bild der Streichquartette,
Trios, Pianofortes und Violinen eine kuriose Abwechslung bot. Es gab wenige Inter-
preten der frihen Musik, welche fiir sich weltweites Ansehen als Kiinstler bean-
spruchen konnten.

Die Schallplattenindustrie erblickte in diesem Repertoire eine Moglichkeit, das
potentielle Interesse des Sammlers zu wecken. Dabei spielte gelegentlich die Quali-
tit der Auffithrung eine weitaus kleinere Rolle als das Repertoire, welches gespielt
wurde. Die erste Firma, welche sich in groferem Male um die frihe Musik kiim-
merte, war die ,,Archiv-Produktion* der ,,Deutschen Grammophon Gesellschaft®.
Es ist dies nicht der Ort, die Geschichte dieses nutzbringenden und einzigartigen
Unternehmens zu wirdigen; es geniigt zu unterstreichen, daR es sich um eine nicht
auf Gewinn ausgerichtete Sparte innerhalb des michtigen Siemens-Konzerns han-
delt, die ins Leben gerufen worden war, um die abendlindische Musikgeschichte
auf Schallplatten zu dokumentieren. Alles was aufgenommen wurde, muRte in
einen der ,,Forschungsbereiche* passen, welche bei der Konzipierung des ,,Archiv*-
Programmes festgelegt worden waren. Die Einteilung der ,,Archiv-Produktion®
spiegelt die Auffassung von Musikgeschichte zu jener Zeit, sowohl in dem, was sie
berticksichtigt als auch in dem, was sie ausschlieft.

Aber selbst wenn alle Krifte zusammenwirkten — das Einstudieren der Musiker,
die Herstellung der Instrumente, die Unterstiitzung durch Konzertorganisatoren
und durch Fachleute, sowie die Moglichkeit, Schallplatten aufzunehmen —, trug das
noch nichts zu einer Ausbildung von Kriterien der Klangisthetik bei, ja es forderte
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die Tendenz, das ausgefallene Repertoire hoher einzustufen als die Ausfithrung. So
war es um 1960, und sicherlich war dies kein giinstiges Klima zur Losung von Auf-
fihrungsproblemen in einem Gebiet, welches damals sehr im Hintergrund stand:
die einstimmige weltliche Musik.

Es fillt aus diesen Voraussetzungen nicht schwer, zu verstehen, daR eine ziemlich
naive Frage von Andrea von Ramm einen noch naiveren Enthusiasmus auslésen
konnte: Sie schlug vor, dal wir die originalen Lieder aufnehmen sollten, welche
Carl Orff in seinen sehr populiren Carmina Burana verwendet hatte. Wir fanden
dies eine gute Idee, nahmen Kontakt auf mit einer Plattenfirma und einigten uns
auf einen Aufnahmetermin. Kurz darauf verreisten wir auf eine lange Konzert-
tournée nach Siidostasien. Ich hatte nicht die Moglichkeit, die Handschrift einzu-
sehen, auch wurde meinem Antrag auf Verfilmung des ganzen Codex seitens der
Handschriften-Abteilung der Bayerischen Staatsbibliothek nicht entsprochen. Es
wurde mir lediglich zugestanden, von den von mir bezeichneten Seiten, welche
linienlose Neumen enthielten, Kopien anfertigen zu lassen.

Es war mir eine groRe Hilfe, da sowohl zur Ubertragung linienloser Neumen als
auch zur Auffihrung der auferliturgischen lateinischen Einstimmigkeit so wenig
Arbeiten vorlagen. Es war ebenfalls eine groRRe Hilfe, daR namhafte Philologen an
diesem Repertoire so viel ausgezeichnete Arbeit geleistet hatten. Ich konnte zu
den Auffithrungs-Moglichkeiten die verschiedensten Ideen entwickeln, daneben
aber fiir eine solide literaturwissenschaftliche Basis mich auf die erwihnten Werke
der Gelehrten stiitzen. Nie zuvor hatte ich die Bedeutung der Notation in ithrem
Zusammenhang mit der Wiedergabe hinterfragt. Ich muBte nun fragen, welcher
Teil der Wiedergabe hier notiert worden war und woraus der iibrige Teil einer Auf-
fiihrung bestand? Warum ist die Aufzeichnung unvollstindig?

Ich betrachte die Neumen selbstverstidndlich nicht als eine primitive Aufzeich-
nung, sondern als einen Hinweis auf Ausdruck von Nuancen, wobei Tonhohe und
Rhythmus nicht besonders ins Gewicht fielen. Der Stil der Auffiihrung, so schien
es mir, sollte so beschaffen sein, daR der festgelegten Tonhohe wie dem Rhythmus
keine zentrale Bedeutung zukamen. Offenbar wurde mit der Notation nicht ver-
sucht, eine Auffiihrung zu fixieren, da das Klangbild Anderungen erleiden konnte.
Um das Klangbild zu rekonstruieren, muflte ich — tiber die Aufzeichnung hinaus —
nach Belegen fiir die Instrumente suchen. i

Wir waren soeben aus Indien zuriickgekehrt, wo wir viel klassische Musik aus
dem Norden und dem Siden sowie Volksmusik gehort hatten. Diese Musik hatte
mich beeindruckt. Es war nicht meine Absicht, sie nachzuahmen, aber ich hatte sie
aufgenommen und behielt sie im Gedichtnis. Ich hatte in Persien, in der Tirkei
und in arabischen Lindern Konzerte gehdrt — ganz abgesehen von der exotischen
Musik Indochinas und der benachbarten Lander. Aber die klassische indische Musik
bot die reinste Alternative zu der mir geliufigen Art, Musik zu machen. (In meinen
Gedanken geisterte Ziryab herum, welcher im 8. Jahrhundert méglicherweise eine
Art griechisch-persische Musik in al-Andalus eingefiihrt hat.) Wenn Pannalal Ghosh
auf seiner Flote einen Raga spielt und Ali Akbar Khan auf dem Sarod denselben
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Raga spielt, ist dies keineswegs dasselbe Stiick. Es sind — neben anderen Dingen —

die Eigenheiten des Instruments, welche den Unterschied ausmachen.

Dies wurde dann zu meinem Leitgedanken: Das Instrument und die Instrumen-
taltechnik, die zu einem Gedicht hinzutreten, verleihen ihm Charakteristik, ebenso-
sehr im Gesamt-Klangbild wie auch in der Melodie selbst. Riickblickend, glaube
ich, bestimmten folgende Ideen mein Denken:

1. Musik ist bis zu einem bestimmten Grad improvisiert, sowohl was die Noten
betrifft als auch die Artikulation oder irgendeinen anderen Aspekt. Es gibt keine
strikte Wiederholung.

2. Die Eigenheiten eines Instrumentes bestimmen, was darauf gespielt werden kann.
Um herauszufinden, was man alles auf einem Instrument spielen kann, muf3 man
seine Spieltechnik studieren.

3. Welches auch immer die Elemente sind, aus denen Musik gefiigt ist, eine ist nie
einer anderen gleich. Mittelalterliche Musik ist nicht wie indische Musik, franzé-
sische nicht wie deutsche, meine Musik nicht wie deine. Wenn das jemand
beschreiben will, richtet er sein Augenmerk auf die Unterschiede, die fiir die ein-
zelnen Bereiche bestimmend sind.

4. Rhythmus kann letztlich nicht notiert werden.

. Jede Notation zielt auf ein anderes Element der Musik. Um eine Notation zu
verstehen, muff man erkennen, weshalb dieses und nicht jenes Element als zur
Aufzeichnung notwendig erachtet wurde. Das ist weder evolutionir noch kausal
zu verstehen.

6. Das Wichtigste, was beim Einarbeiten in eine ungewohnte Musik getan werden
muf, ist, Kriterien zu finden, mit deren Hilfe dsthetische Urteile begriindet wer-
den konnen.

Die Begleitung zu den Liedern der Carmina Burana vermied jegliches Einbezie-
hen von mittelalterlichem Kontrapunkt. Jede Strophe erhielt eine andere Beglei-
tung. Die Charakteristik des jeweiligen Instrumentes wurde hervorgehoben, einerlei
wie sie beschaffen war, ob Bourdon- oder Rhythmus-, ob Tonh6hen- oder Farben-
orientiert. Das war 1964.

Spiter in diesem Jahr, vielleicht auch im folgenden, reiste das Ensemble nach
Marokko, mit der ausdriicklichen Absicht, die sogenannte andalusische Musik zu
horen, eine Musik, von der ich damals dachte, sie konnte als Quelle zur Auffithrungs-
praxis der abendlindischen einstimmigen Musik des Mittelalters dienen. Marokko,
als letzter der nordafrikanischen Staaten kolonialisiert, bot sich als das nichstlie-
gende Land an, in welchem unsere Forschungen beginnen sollten. Wir iiberschrit-
ten das Atlas-Gebirge, um die Musik der Berber und anderer Wiistenvolker zu héren.
Es schien uns notwendig, die einzelnen traditionellen Musikpraktiken voneinander
unterscheiden zu kénnen: was war Musik der Berber, was klassisch-arabisch, was
populdr-arabisch und was andalusisch? Wir horten zu, spielten fiir Musiker und mit
Musikern und fanden unsere Reise hochst lohnend: die verschiedenen musikali-
schen Stile sind klar voneinander abgrenzbar. Die traditionellen Lieder und Tinze
der Wiistenbewohner haben keine Verbindungen zur westlichen Musik. Sie sind
soziologisch vollstindig integriert. Die Musik der Gnaue konnte in Europa gehort

wn
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worden sein, hat aber keine Verwandtschaft mit der einstimmigen Musik des Mittel-
alters. Thre Musik — auf grofen Trommeln werden Schrittfolgen geschlagen fiir
athletische Ténzer, die stindig mit ihren Qaraqebs klappern — scheint, wie das Volk
selbst, aus dem Sudan zu stammen, und koénnte viel spater in einer Art maurischem
Tanze nach Europa gelangt sein. Ihre Musik ist weder andalusisch noch trigt sie
zur Rekonstruktion der mittelalterlichen Praxis bei.

Die klassische arabische Musik folgt einer Tradition, welche der persischen und
indischen verwandt ist. Sie ist eine raffinierte Sache. Es wire geradezu unverant-
wortlich, zu behaupten, daf diese Tradition in der weltlichen Musik des Mittelalters
Eingang gefunden hitte. Die populire Musik wird zumindest in bescheidenem
MaBe durch den Rundfunk verbreitet — wo immer Radioapparate vorhanden sind —
und ist nicht leicht mit der klassischen Musik zu verwechseln. Die andalusische
Musik hingegen ist ganz anders, und in ihr fand ich die Elemente, welche meines
Erachtens auch fiir die Musikpraxis des Westens von Bedeutung sind: tiber die neun
Nuba’s und fiinf Rhythmen hinaus handelt es sich um Vorspiel, Heterophonie,
Zwischenspiel, Begleitung, Struktur, Skala und Stimmung, auferdem um Instru-
mentation und Sprache, sowie um poetische Struktur.

Ich schreibe nicht als Historiker, deshalb werde ich diese Musik nur in ihren
Grundziigen beschreiben, so wie ich es meine verstanden zu haben, ihre Vielfalt,
ihre Geschichte und ihren Ursprung ignorierend. In Rabat liegt die einzige (?) aus
dem 17. Jahrhundert stammende Handschrift von al-Ha'ik, welche — wie man mir
sagte — das gesamte poetische Material der Niba’s enthilt, zusammen mit einem
bedeutsamen Kommentar. Das Repertoire beschrinkt sich auf die neun erhaltenen
Sticke, von denen man annimmt, sie hitten aus der alten Tradition von Ziryab
iberlebt. Normalerweise wird die Musik in einer bestimmten Abfolge aufgefihrt,
bestehend aus fiinf Abschnitten in vorgeschriebenen Rhythmen, einem Vorspiel
und Zwischenspielen. Die Texte werden teils von allen Musikern, teils von einem
einzelnen Solisten gesungen. Der Begleitungsstil ist eine organisierte Heterophonie,
wobei die Details nie ganz festgelegt sind, wohl aber die GroRform. Die zentrale
Koordination liegt beim Duff (Tambourin)-Spieler. Dieser bestimmt das Tempo
eines jeden Abschnittes — der fiinf Hauptabschnitte, einiger kleiner oder innerer
Abschnitte sowie der Zwischenspiele —, des weiteren den unentbehrlichen steigern-
den Aufbau eines Tempos iiber eine lingere Zeitspanne. Der durchdringende Schlag
von Tambourin und Darabukka zwingt dazu, eine musikalische Phrase abrupt zu
enden und gibt der Musik etwas Unflexibles, Eckiges. Das trifft, glaube ich, fiir
keine andere arabische Musik zu. Die Gedichte entstammen dem Muwassah oder
cher dem mundartlich gefirbten Zagal. Es war fiir mich schwierig, zu verfolgen,
welchen betrichtlichen Umfang ein strophisches Phinomen annehmen kann, denn
beim erstmaligen Zuhodren war es schwierig, schon nur das Wiederauftauchen der
Melodie in den verschiedenen Abschnitten zu erkennen, erschwert durch die stets
anderen Tempi ..., und zudem gibt es ja iiberhaupt nur ein erstmaliges Horen. Die
Anlage der Strophen innerhalb einer GroRform — ihre durchschnittliche Linge
wiirde ich mit 40 Minuten angeben — ist von groem Interesse, wenn wir in Betracht
ziehen, daR das abendlindische Repertoire grotenteils strophisch ist.
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Nachdem ich andalusische Musik gehort hatte, entwickelte ich folgende Ideen:

1. Rhythmus ist nicht beschrinkt auf die Wahl zwischen ,,zwei** oder ,,drei, son-
dern kann aus irgendeiner Kombination derselben bestehen.

2. Strophen koénnen zu einem Gefiige individueller Teile werden, untereinander
getrennt durch unabhingige Instrumentalstiicke.

3. Die Tempo-Beziehungen innerhalb eines Stiickes konnen so aufeinander abge-
stimmt werden, daf sie gesamthaft einen Eindruck von Fortschreitung hervor-
bringen.

4. Ein Lied erfordert eine ihm entsprechende Einleitung.

. Ein strophisches Lied muR als so lang wie alle Strophen zusammen betrachtet
werden, mit anderen Worten: ein Lied mit zehn Strophen ist ein groeres Werk
als ein Lied mit drei Strophen, selbst dann, wenn die Musik fiir die jeweils erste
Strophe gleich lang ist.

6. Gesungene Phrasen kénnen mit Instrumenten fortgesetzt oder erweitert werden.

wn

Es mogen noch mehr Gedanken gewesen sein, die mich beschiftigten; doch bin
ich mir dessen nicht mehr sicher. Zu dieser Zeit kam mir in den Sinn, daR die
,»Tdnze' im Chansonnier du roi eher eine Sammlung von Zwischenspielen als echte
Ténze darstellten. Und es war fiir mich keine Frage mehr, ob das Tambourin als
Instrument ernst zu nehmen sei. Ich habe diese Gedanken bei der zweiten Aufnahme
der Carmina Burana zu realisieren versucht, aber, wie es oft der Fall ist, wenn
jemand zum ersten Mal Auto fahrt, die Kurven zu eng genommen und mich im
Timing verrechnet: ich war im neuen Auffihrungsstil noch nicht restlos heimisch
geworden.

Zu dieser Zeit interessierte ich mich stark fiir die Bedeutung des orientalischen
Einflusses auf die Musik des Abendlandes. Ich hatte die Standard-Werke zu diesem
Thema gelesen — Nykl, Gomez, Ribera, Farmer, Ursprung, Menéndez-Pidal, Brif-
fault, Le Gentile und Lévi-Provencal, Stern, selbstredend Chottin und Barriuso —
und ich fiihlte mich zur Araber-These hingezogen. Dabei ging es mir weniger um
die Frage nach den Urspriingen als um Fragen der musikalischen Praxis. Hier gaben
mir die Instrumente selbst einen Anhaltspunkt zur Festigung meiner Ansicht. Doch
wird dies wohl nur fiir die Teile Europas zutreffen, die in engem Kontakt mit den
Mauren standen. Die deutschen Lande hatten keine derartigen Beziechungen. Wie
war denn deren Musik beschaffen?

Als wir 1966 an Minnesang und Spruchdichtung zu arbeiten anfingen, schien
mir, daf, was auch immer dabei herauskidme, es von der Musik des Mittelmeerrau-
mes unterschieden sein miisse. Sie sollte charakterisiert sein durch Einfachheit im
Rhythmus, Klarheit in jedem Detail und Schlichtheit in den Mitteln. Mit anderen
Worten, sie war alles, was nach meinem Gefiihl die romanische Musik nicht war.
Eine Spruchdichtung kann beliebig viele Strophen haben, in beliebiger Reihenfolge,
ohne Zusammenhang untereinander: offensichtlich keine durchorganisierte Kon-
struktion, wie ich sie oben beschrieben habe. Hingegen findet man im eigentlichen
Minnesang dieselbe Ordnung in der Grofform. Von den zur Verfiigung stehenden
Instrumenten schien die Tristan-Harfe am geeignetsten, wihrend die Chitarra sarra-

24



cenica vOllig unangebracht war. Nicht nur die Instrumente, auch die Gesangstech-
nik muBte verschieden sein. Die andalusischen Singer besalRen fir ihre Gesangs-
technik ein detailliertes Vokabular, das eine Vielfalt von Firbungen der Stimme
umfalite, die entsprechend dem Repertoire zur Anwendung kamen — Kopfstimme,
gemischte Register, in die Hohe gepref3te Bruststimme, und fiir die Lamentationen
des Propheten ausschlieBlich eine von der Violin-Kamanga begleitete Frauenstimme.
Das spiegelt eine lange Tradition innerhalb einer einheitlichen Kultur.

Aber was war dann deutsches Singen? Zunichst etwas anderes. Wie es aber heute
oft geschieht, lag bei dieser Einspielung die Verantwortung fiir kiinstlerische Fragen
nicht allein in unseren Hinden; wir waren gendtigt, mit dem Produzenten in gewis-
sen Fragen Kompromisse einzugehen, weshalb das Resultat an Unausgeglichenheit
leidet. Spater hatten wir bei den Aufnahmen von Liedern Oswalds von Wolkenstein
die Gelegenheit, den Minnesang besser darzustellen, so, wie wir uns die deutsche
Stimmgebung vorstellten. Die Sprache gerade heraus — Dialekt — und das klar
unterstiitzt durch ein Instrument. Keine getduschten Erwartungen, keine verblif-
fenden Konflikte. Klarheit.

1970 widmeten wir den Trobadors eine Aufnahme, in der das oben erorterte
einmal mehr iiberdacht wurde. Wir wollten uns damals nicht in Betrachtungen iiber
trobar leu-trobar clus stirzen, sondern waren zufrieden, zwischen Instrument und
Gesang den notwendigen Bezug herzustellen. Einige Vorspiele sind ziemlich
anspruchsvoll geraten — nicht nur was die Spieltechnik betrifft, sondern auch in
ihrer Beziehung zum Lied, so das Vorspiel zu Baro, de mon dan covit, das gewisse
Zige dessen tragt, was dalmatinische Liricia-Spieler auf thren Instrumenten spielen.

Ein Leitgedanke dieser Einspielung war, ein weites Spektrum von Auffithrungs-
stilen vorzustellen, nicht nur in der Auswahl des Materials, sondern auch in der
Gestaltung der Begleitung. Es war nicht meine Absicht — iiber eine sehr elementare
Haltung gegeniiber einem Instrument hinaus —, eine Art Nachahmung der arabi-
schen Musik anzustreben. Dieser Haltung entspricht, daf ein Instrument seinen
eigenen Willen besitzt, soweit es nicht durch den Willen des Komponisten einge-
schrinkt ist. Die Uberzeugung von einem EinfluR der Spieltechnik zusammen mit
der Stimmung, sowie die Ansicht, daf ein Stiick nur mit Vorspiel, Zwischenspiel
und Nachspiel vollstindig ist und daf ein Stiick unvollstindig ist, wenn es nicht in
seiner ganzen Linge gesungen wird, bildeten die Leitideen. Zu jener Zeit besaR ich
keine konkrete Vorstellung dessen, was spezifisch okzitanisch war, ich war viel-
mehr zufrieden, eine Art logisch entwickelte Begleitung gefunden zu haben.

Heute wiirde ich viel sorgfiltiger auf die Gattung des Liedes achten (trobar leu
[plan], rich oder clus) sowie auf die regionale Herkunft — schlieRlich gab es okzita-
nische Trobadors von Treviso bis Kastilien —, aber damals besaR ich kein klares
System, keine Matrix der Auffithrungsstile, die dies erlaubt hitte.

Einige Zeit spiter — vielleicht 1972 — nahmen wir unter dem Titel Camino de
Santiago eine Anzahl Cantigas auf, zusammen mit verschiedenen Conductus und
anderen Kompositionen, vor allem aus den Codices Calixtinus und Las Huelgas.
Hier versuchte ich zum ersten Male, die andalusische Praxis nachzuahmen und sie
mit anderen Stilen zu vermengen. Die Tuxia-Bugia-Struktur des Vorspiels, die
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suitenartige Anordnung der Strophen, verbunden mit einem allmihlichen Anheben
des Tempos, der durchdringende Rhythmus, das Anfigen instrumentaler Caudae
zu den Gesangsphrasen, Unisonogesang, im lebhaften 6/8-Takt abzuschlieRen, dies
sind alles Praktiken, die ich in Auffiihrungen andalusischer Musik aufnahm, denen
ich beigewohnt hatte. Darbietungen mit komplizierten, zusammengesetzten Metren
sowie freien Rhythmen, in zwei- und dreistimmigen Conductus, Trouvere-Liedern
und lateinischen Liedern verschiedener Stile kontrastieren miteinander in bunter
Reihenfolge. So schrieb Thibault, Kénig von Navarra, in franzosisch, und sein Lied
wird wie ein Trouveére-Lied begleitet, erginzt durch instrumentale Zusitze, wahrend
der gelehrte franzosische Stil durch Conductus vertreten ist (Nostra phalans, Con-
gaudeant); lateinische Lieder in vermischtem Stil (Dum pater famuilias), dargestellt
unter der Annahme verschiedener Traditionen, um dem stilistisch uneinheitlichen
Text zu entsprechen, Planctus in erhabenem Stil (Quis dabit) sowie in dem dem
Volkslied entlehnten Stil (Sol eclypsim), schlieflich Cantigas in andalusischem Stil —
insgesamt sechs verschiedene Auffithrungsweisen, um die sechs verschiedenen Stile
zu vertreten, die dem ,,Camino frances* entlang sicherlich gehort werden konnten.
(Ob wir sie richtig getroffen haben, war fiir uns nicht so sehr von Bedeutung wie,
daR sie sich voneinander unterschieden.)

Dem zufilligen Horer mag vielleicht entgehen, was mir als groer Stilunterschied
erschien. Solche Unterschiede konnen nicht groR genug sein. Doch ist es fiir einen
Instrumentalisten schwierig, am selben Tag in mehr als einem Stil zu spielen. (Kiirz-
lich fand ich zu meiner Bestiirzung heraus, daB ich Elemente einer Liedbegleitung
in einem anderen Lied, das am selben Tage aufgenommen worden war, verwendet
hatte. Selbstverstindlich war ich mir damals dessen nicht bewuRt. Ich dachte, alles
sel neu.)

Ein Weg, sich in einem Stil zu verankern, schien mir, die traditionelle Singweise
einer Gegend aufzunehmen, da sie in der Regel so lokalbezogen ist, da® sie nicht
nachgeahmt werden kann. Ich orientierte mich an den traditionellen Singern einer
Gegend, die nichts von Musik des Mittelalters wissen und somit nichts Fremdes
nachzuahmen versuchen.

In diese Richtung ging eine Aufnahme einstimmiger Musik von Machaut: fir die
Darbietung des Lay de la fonteinne arbeiteten wir mit einem Miadchenchor aus
Marseille zusammen. Spiter erfolgte mit dem Singer Claude Marti eine Zusammen-
arbeit fir eine Aufnahme, die L’agonie du Languedoc genannt wurde und dem
Albigenser Kreuzzug gewidmet ist. Die Prisenz dieser Experten in ihrer eigenen
Musik ist von groer Wichtigkeit, produktiv und unnachahmbar.

Wihrend wir die einstimmige Musik Machauts zur Aufnahme vorbereiteten,
muflten wir uns fragen, weshalb Machaut diese Stiicke einstimmig und nicht mehr-
stimmig verfertigt hatte. Worin kann fiir uns der Unterschied in einer Wiedergabe
bestehen? Selbstverstindlich versuchten wir nicht, mit unseren Begleitungen die
mehrstimmigen Lieder zu imitieren — denn das wirde bedeuten, daR Machaut zwi-
schen den beiden Arten nicht differenzierte —, wir deuteten dennoch durch die
Wahl der Tone an, da8 der Spieler mit der Mehrstimmigkeit vertraut war, da er
die Kadenzwendungen sowie die Funktion der einzelnen Stimmen kannte. Die
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Kadenzen entsprechen in betrichtlichem MaRe der kodifizierten Denkweise von
Musikern, die mit dem mehrstimmigen Lied vertraut sind, auch wenn die Beglei-
tung nicht mehrstimmig ausgefiihrt wird. Es handelt sich um eine Zwischenphase
der Liedbegleitung des 13. Jahrhunderts, wo das Instrument Meister ist, und des
14. Jahrhunderts, wo der Komponist Meister ist.

Guillaume de Machaut: Lai Nr. 1
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Hier beschlieft eine Doppel-Leitton-Kadenz einen Abschnitt, sie wird entsprechend
vorbereitet.
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Die Complainte Tels it entspricht einem vollig anderen Melodie-Typus. So muf
auch die Begleitung anders sein. Dabei hilt sich der eine Instrumentalist zuriick
und wiederholt, wenn méglich, einige Motive, wihrend der andere in kleinen Noten-
werten einen Kommentar ausarbeitet. Es liegt hier sicherlich weder eine Ausarbei-
tung einer Liedbegleitung vor, auf die man im 13. Jahrhundert stofen wiirde, noch
erwarte ich, daR diesem eine dreistimmige Chanson von Machaut gleichkommt,
noch handelt es sich um eine Motetten-Struktur. Doch entspricht es in etwa dem,
was ein mit allen drei Erscheinungen vertrauter Instrumentalist spielen wiirde.

Guillaume de Machaut: Complainte
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Das Problem, daR im Werk eines Komponisten Einstimmigkeit neben Mehrstim-
migkeit steht, erscheint auch bei Oswald von Wolkenstein. Wie Machaut war er in
erster Linie Dichter, und wie Machaut war er vielgereist und kannte er mehrstim-
mige Musik. Aber er hat nie einen Personalstil in mehrstimmiger Musikkomposition
entwickelt, hat sich dieses Gebiet letztlich nie zu eigen gemacht. Seine mehrstim-
migen Kontrafakten und Nachahmungen sind kurz, wihrend seine einstimmigen
epischen Dichtungen lang sind.

Dies scheint sich verallgemeinern zu lassen: Mit 36 Strophen ist das einstimmige Tels rit wahr-
scheinlich Machaut’s lingste Komposition. Es scheint, daf die Mehrstimmigkeit innerhalb
einer strophischen Gliederung nicht geniigend Variations-Spielraum bietet. Die spitere spani-
sche Romanze stellt insofern einen Parallelfall dar, als die mehrstimmigen Sitze nicht die
gesamte Linge des Textes beriicksichtigen, wihrend die Romanzen-Vorlagen von Salinas, zum
Beispiel Conde Claros, unbeschrinkte Variationsmoglichkeiten offenlassen.

Bei Wolkenstein steht die Begleitung im Hintergrund, sein Text im Vordergrund. Ob
einfach oder ausgearbeitet, die Begleitung dient als Orientierungsbasis fiir den Sin-
ger, zu nichts anderem.

Die Lieder des Martin Codax zeigen ein besonderes Problem. Sie bilden eine
,»ouite*’, eine Sammlung von Refrain-Liedern, die inhaltlich verbunden sind. (Eines
der Lieder ist bekanntlich ohne Melodie {iberliefert, daher schrieb ich eine Melodie,
die mir im Stil ibereinzustimmen scheint.) Ich wei um die Abweichung der rhyth-
mischen Interpretation, die ich vorziehe, von den anscheinend mensuralen Hinwei-
sen in der Handschrift — ,,mensural”, wie ich glaube, im Sinne eines Versuchs,
anndhernd zu beschreiben, was man wihrend eines nicht streng mensuralen Vor-
trages aufgenommen hatte. Ich personlich messe dieser Frage wenig Bedeutung bei,
aus Griinden, die im zweiten Abschnitt erwihnt werden. So gibt es keinen Schlag,~
sondern nur ein gelegentliches Durchscheinen eines zugrundeliegenden Metrums.
Hitte Martin Codax aufer mit Gallizien noch mit irgendeinem anderen Teil Spa-
niens Kontakt gehabt, hitte ich die Musik gewif nach dem andalusischen Muster
gespielt. Ich hitte den Grundrhythmus eines jeden Liedes im Sinne einer Steige-
rung abgelost und so fort. So aber schien es mir notwendig, eine nicht-andalusische
Begleitung zu finden: Die Instrumente dominieren, und es wird versucht, die
hypnotisierende Wirkung der Wiederholung einfacher Melodien zu unterstreichen.

Zu der Zeit, in der wir damit beschiftigt waren, die Chansons der Trouveres auf-
zunehmen, hatten wir uns schon ein kleines Repertoire an einstimmigen Stilen
angeeignet. Das Problem war, wie dasjenige Repertoire begleitet werden sollte, das

29



nicht okzitanisch war. Dies war mit Hilfe von Elementen aus Melodie und Text zu
erreichen. Die Symbolsprache ist eindeutig, nicht verschleiert (Chanterai, De la
doloros); eine textliche Komodie (,,mal marie*‘) findet im Musikalischen ihre Ent-
sprechung — eingeschlossen den Gebrauch der Dougaine, eines Piffaro, als Strafen-
instrument (Trop est mes maris jalos) —; Objektivitit ist durch Gruppen-Begleitung
charakterisiert (Rotrouenge). Das intellektuelle Niveau der Begleitung ist tief gehal-
ten, um den entsprechenden Anspriichen des Textes gerecht zu werden. Da es mir
schien, daR Anklinge an Rezitationsmelodien vermieden waren (Chantera: bildet
hier eine Ausnahme), setzte ich mein Interesse auf die Lyrik und versuchte sie zu
unterstreichen.

AnschlieRend an die Trouveres-Einspielung richteten wir unser Interesse auf
Petrus Abaelard, der ein Jahrhundert frither lebte. Dabei lasse ich die Frage der
Authentizitit der Musik Abaelards beiseite; sie ist hier von geringem Interesse. Hin-
gegen diirfen wir einen faszinierenden Aspekt nicht ignorieren, nimlich die Lang-
lebigkeit mindestens einiger Stiicke. Die analytische Arbeit, die in der Einstimmig-
keit des Mittelalters die melodischen Fragmente registriert, welche durch verschie-
dene Stiicke wandern, bleibt noch zu tun. Im Falle des Planctus David aber haben
wir es mit einem einzigen, sehr umfangreichen Stiick zu tun, das noch mehr als ein
Jahrhundert nachdem es komponiert wurde, im Repertoire der Singer figurierte
(neben der Transformation eines anderen Stiickes). Aus einer derartigen Situation
ergibt sich die interessante Gelegenheit, zwei verschiedene Auffiihrungsstile in der
Musik desselben Komponisten anzuwenden. In der Folge nahmen wir zwei Planctus
auf, den einen in einem Stil, der mir fiir ein Nonnenkloster des 12. Jahrhunderts
addquat erschien (Paraklet), den anderen im Stile eines in der Offentlichkeit singen-
den Darstellers des 13. Jahrhunderts. Es wire kithn, zu behaupten, da 800 Jahre
spater diese Stile mit Zuverldssigkeit rekonstruiert werden konnten. Aber auch
ohne Gewilheit liber die tatsichliche Reprisentativitit der betreffenden Stile
bedeutet bereits der Versuch, zwei verschiedéne Stile vorzustellen, eine interessante
Herausforderung; umso mehr, wenn wir versuchen, diese Auffithrungsstile wie auf
einer Palette mit verschiedenen anderen europiischen Stilen zu prisentieren.
Jephta wurde deshalb fiir eine Paraklet-Auffiihrung gewihlt, weil ein paralleles Stiick
aus dem 13. Jahrhundert existiert, der Lai des pucelles, und dadurch die Ubertra-
gung der Musik erleichtert wurde. Das Nonnenkloster war, laut Abaelard, von
Frauen unterschiedlichster geistiger Befihigung bewohnt, und ich neige zur Ansicht,
auch verschiedenster musikalischer Begabung. Das ausiibende Ensemble konnte aus
einer kleinen Gruppe von Singerinnen gebildet worden sein, mit einem einzelnen
Instrument als Orientierungspunkt (einerseits fiir die Tonhohe und andererseits fiir
die Gliederung der Dichtung). Der Gesangsstil diirfte nicht demjenigen der ausge-
bildeten Singer an Notre-Dame entsprochen haben, eher einem umgangsmiRigen
Singen, nicht auf ein Publikum hin, sondern fiir den Kreis der Vortragenden. In
diesem Fall wurden von den Singerinnen keine grofen technischen, ja iberhaupt
nicht vergleichbare Fertigkeiten erwartet, doch kénnten sie eine gemeinsame Art
des Singens entwickelt haben (Tonerzeugung, Artikulation und so fort). — Der
Planctus David wurde fir die 13. Jahrhundert-Auffiihrung gewihlt, weil wir eine
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gute Quelle mit Quadratnotation aus diesem Jahrhundert besitzen (Oxford, Bod-
leian Library, Bodl. 79). Hier erstrebten wir eine professionelle Darbietung, fiir ein
Publikum gedacht, das durch die Auffiihrung iiberzeugt und bewegt werden kann.
Daher erhalten die Instrumente eine grofere Aufgabe. Sie trennen die Ereignisse
voneinander und erméglichen dadurch die Entwicklung einer Spannung, die auf die
je andere seelische Verfassung Davids abzielt. Die Auffihrung hat ein Vorspiel
und eine differenzierte instrumentale Begleitung, desgleichen Zwischenspiele und
Abwechslung in der Dramatik. Das Stiick nimmt eine Linge an, die ein Blick auf
die Handschrift nicht erahnen ligt.

Die Auffiihrungsweise kann nicht als Nachahmung der andalusischen Praxis
bezeichnet werden, obschon einige Elemente dieser Musik ibernommen sind. Ein
Beispiel bietet der vokale Vorspann (Bitain), wenn er auch nicht so angewandt wird
wie es in der andalusischen Musik die Regel wire. Hier dient er zur Vervollstindi-
gung der Einfilhrung der Elemente, der Instrumente, der Stimme, des tonalen
Umkreises wie der Melodie. Ich dachte dabei auch an den Eréffnungsvers des Daniel-
spiels aus Beauvais, welcher dem folgenden Werk gleichsam als Titel vorangeht:

,,Ad honorem tui, Christe,
Danielis ludus iste
in Beluaco est inventus
et invenit hunc iuventus.

Petrus Abaelard: Planctus David, Gesangspartie (Bitain) des Vorspiels:
der Titel des Werkes wird als Text verwendet.

(Bitain)

(Beginn des Planctus)
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Eine weitere Entlehnung aus der andalusischen Musikpraxis ist der Gebrauch eines
eigenstindigen Instrumentalstiicks als Zwischenspiel, ohne innere Beziehung zur
Komposition. Tatsichlich wihlte ich hier ein andalusisches Instrumentalstiick:




Entschieden nicht-andalusisch ist die responsorische Begleitungsart, bei der alter-
nierend eine Phrase gesungen und in heterophoner Weise gespielt wird.

In letzter Zeit habe ich mich intensiver mit dem beschiftigt, was ich unter dem
Begriff der dsthetischen Ebene der Musik fassen mochte. Ich frage mich nach dem
Unterschied im dsthetischen Gehalt von Skalen und Modi, Intervallen und Instru-
menten und ich frage mich, bis zu welchem Grade diese Elemente meine Wahl der
Tone bestimmen sollen. Ich werde im dritten Teil dieses Textes kurz darauf zuriick-
kommen.

Riickblickend scheint mir, daR gerade die lange pragmatische Auseinandersetzung
mit der Auffilhrung einstimmiger Musik es erlaubte, Kontrastmoglichkeiten im
Stilistischen zu entwickeln, die dazu dienen konnen, einerseits Differenzierungen
nach Regionalismen vorzunehmen, andererseits ein umfassend strukturiertes Klang-
bild zu bieten.

An diesem Punkt angelangt, frage ich mich, was denn die heutige Situation hin-
sichtlich der Auffithrung dieses Repertoires von derjenigen des Jahres 1960 unter-
scheidet. Sicher ist der Unterschied grof. Heute wird wesentlich mehr geleistet. Die
Qualitit der Auffiihrung iiberzeugt, wenn nicht auch durch die Einsicht der Inter-
preten, so doch zumindest durch ihre athletische Spielfertigkeit im Instrumentalen.
Das Singen scheint — mit wenigen Ausnahmen — als letztes miindig werden zu kon-
nen. — Vor allem aber fand eine Schwerpunktsverlagerung statt vom Repertoire
zur Auffihrung. (Die ,, Archiv-Produktion* hat ihre Struktur vollig verindert, sogar
ihren Namen, um mit dem betrichtlich erweiterten Repertoire und dem Angebot
der Interpreten besser zurecht zu kommen.) Die Einstimmigkeit des Mittelalters
tritt in neuer Weise ins Blickfeld. Sie wird von einem vor siebzehn Jahren nicht
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vorhersehbaren Ausmaf} von Musikern herangezogen und von Historikern studiert.
Und, was ich nie erwartet hitte, frihe Musik, speziell das einstimmige Repertoire
mit einer Beziehung zum Dialekt, wurde zum Gegenstand politischer Bewegungen
und Identifikation. Was zunichst als Arbeitsbereich der internationalen Kenner und
Liebhaber friiher Musik betrachtet wurde, wird heute auch von nationalen Stro-
mungen in Beschlag genommen. Die Identifikation erfolgt innerhalb der Volkskul-
tur. Spanische, okzitanische, franzosische, italienische, englische und deutsche
Exponenten hiten fast eifersichtig ihr nationales Erbe, sind bestrebt, es vor Aneig-
nung durch Auslinder zu bewahren. In gewisser Weise ist die nationale Komponente
fir den Bedarf an dsthetischen und stilistischen Kriterien eingetreten: mangels

objektiver Kriterien traten Sprache und Nationalismus vor musikalisch-historische
Gesichtspunkte.

II. ASPEKTE

Es findet sich immer wieder die Vorstellung, der Mangel an direkten Belegen in den
Quellen stehe einer bestimmten Begleitungsweise der Einstimmigkeit entgegen. Ich
nehme einen anderen Standpunkt ein und, indem ich ihn darlege, gehe ich nach
einigen allgemeinen Bemerkungen von einzelnen Aspekten der Aufzeichnung des
Rhythmus, der Instrumente, Tonhéhe und Asthetik aus.

Wissenschaftler haben oft die Tendenz, sich Forschungsbereichen zuzuwenden,
in denen prizises Wissen angewandt werden kann und gesicherte Erkenntnis mog-
lich ist. Das ist verstindlich; denn in diesem Fall kénnen Fakten die Basis der
Schliisse bilden — Schliisse, die iiber eine Interpretation der Fakten hinausfihren —,
und diese Schliisse konnen 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 sehr wenige Schliisse zu ziehen, also
sich auf das zu beschrinken, was in den gesicherten Tatsachen begriindet ist, oder
aber sich Uberlegungen hinzugeben, die nicht mehr entsprechend verifiziert werden
konnen. Und in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der einstimmigen
Musik des Mittelalters iiberwiegt eindeutig das erste.

Wir haben nicht viele Zeugnisse zur Auffihrung einstimmiger Musik. So sind es
nur wenige Handschriften, die Trobador-Melodien enthalten. Es entspricht der
geschilderten Tendenz der Wissenschaft, dak sie zuniachst von diesen Quellen aus-
geht, wenn sie nach der in einer Auffiihrung erklingenden Musik fragt. Nur scheint
es mir falsch, die Aufzeichnung als Ausdruck des Klanglichen zu interpretieren
oder gar anzunehmen, sie sei gleichsam als Protokoll einer Auffithrung entstanden.
Das ist ein zentraler Punkt. Denn unsere Analyse der Musik wie die Folgerungen
auf eine Kontinuitit geschichtlicher Prozesse hin, sollten sich nach MaRen des
Méglichen nicht an der Wiedergabe der Musik in den Dokumenten, sondern an der
Wahrnehmung des Erklingenden orientieren. Beides ist nur partiell identisch.

Worin bestand dann aber die klangliche Realisierung eines Trobador-Liedes?
Gehen wir den Weg vom Ergebnis einer hypothetischen Auffithrung zuriick zu ihrer
Vorbereitung, so ist die Aufzeichnung das letzte, was wir erreichen. Die Aufzeich-
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nung ist, so gesehen, das Element, das vom Erklingen am weitesten entfernt ist.
Das, was niedergeschrieben wurde, spiegelt gewisse Aspekte der zukiinftigen Auf-
fiihrung, ist aber nicht identisch mit dem, was erklingt. Was die Aufzeichnung zum
Inhalt hat, betrifft die unverinderlichen Elemente der Auffiihrung. Von dem aus-
zugehen, was niedergeschrieben ist, heif8t, den Entscheidungsspielraum hinsichtlich
einer Auffiihrung einzuschrinken — es ist dieses Stiick und kein anderes, es ist diese
Textfassung und keine andere, es ist diese Melodiefassung und keine andere —, vor
allem darf dadurch nicht zu der Annahme verleitet werden, die primaren Elemente
der Auffithrung seien damit gegeben. Die Zusammensetzung des spielenden Ensem-
bles, zum Beispiel, ist ein verinderliches Moment, und sie ist in der Notation nicht
enthalten, obwohl die Zusammensetzung und Ausstattung des Ensembles fiir die
Determinierung der Dimension des Gesamt-Klangbildes von groRer Wichtigkeit ist.

Wie beginnt eine Auffiihrung? Musikstiicke entstehen aus einer bestimmten Situa-
tion heraus; sie sind vorbereitet, sie werden eingeleitet. Eine Moglichkeit, einen
Gesang einzuleiten, bildet die Hinzunahme eines anderen Stiickes — die Estampie
der zwei Viella-Spieler im Razo zu Kalenda maya fillt mir dabei als Beispiel ein.
Eine andere Art besteht darin, daR der Text rezitiert wird — es konnte in Ulrich
von Lichtensteins Frauendienst (1255) oder auch einer anderen Quelle sein, da
drei junge Frauen in den Raum treten, die Texte der Lieder rezitieren und sie
anschlieBend singen. Aber ein Lied kann auch durch ein Instrumentalvorspiel ein-
geleitet werden. Es gibt keine Regel wie ein Lied begonnen werden soll. Der Beginn
ist flexibel, obwohl er fiir die gesamte klangliche Darstellung sehr wichtig ist.

Die iberwiegende Mehrheit der auRerliturgischen einstimmigen Musik des Mittel-
alters zeigt einen Strophenbau. Dabei ist das melodische Material im Verhiltnis zur
Linge des Gesangstextes kurz. Details der melodischen Konstruktion dndern sich
nicht von Strophe zu Strophe. Sie sind unverinderlich; so werden sie notiert. Der
Ausdruck, der in den Strophen wiedergegeben ist, unterliegt jedoch einem starken
Wechsel — hier gliicklich, dort traurig — und das fithrt zu einer Beziehung der Stro-
phen untereinander. Hier liegt wieder ein verinderliches Moment vor, und es wird
nicht niedergeschrieben. Die eine Mdglichkeit, Strophen zu verbinden oder zu tren-
nen, bietet ein Zwischenspiel. Das gleiche gilt gelegentlich fiir Refrainzeilen. Zwi-
schenspiele konnen auch notwendig sein, um in langausgedehnten Liedern die
immer wiederkehrende Folge von Text und Melodie aufzubrechen.

Lieder enden irgendwie. Grocheo erwihnt, da von den Fidel-Spielern ein
,,Modus*, etwas wie ein ,Neupma* gespielt wird, um einen Cantus coronatus abzu-
schlieBen; im deutschen Repertoire finden wir Verse, die besagen, dafl das Lied
beendet werden muR, weil der Fidel-Spieler seinen Bogen zerbrochen habe. Lieder
dienen verschiedenen Absichten — die Gunst einer Dame zu gewinnen, Begeisterung
fir einen Kreuzzug zu wecken, in Trauer zu versetzen beim Verlust eines Gonners,
durch dichterisches Geschick zu brillieren und so fort. Das Ende des Liedes gibt
dem Kinstler die letzte Moglichkeit, seiner Absicht Ausdruck zu geben. Und hier
liegt eine Funktion des Nachspiels.

Wir diirfen auch nicht von vornherein annehmen, daR die einzelnen Lieder als
voneinander getrennt zu betrachten sind, daR jedes in sich eine vollstindige Einheit
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bildet. Wir kénnen Lieder, die untereinander in Beziehung stehen, dahingehend
interpretieren, daf sie eine Auffiilhrung erfordern, welche diese Interdependenz
beriicksichtigt. Lieder konnen Teile einer Folge bilden (Martin Codax) oder kénnen
als Beitrag zu einer ausgedehnten Feier vorgesehen sein (so die Bordesholmer
Marienklage). Der Rahmen, in dem eine Auffiihrung stattfindet, kann das Gesamt-
Klangbild stark beeinflussen. Und auch das ist Verinderungen unterworfen und
somit nicht notiert.

In diesem Sinne konnen drei oder vier Zeilen einer Handschrift auf ein weites
Spektrum der Moglichkeiten hinweisen, vom Vortrag eines Singers, der gerade das
darbietet, was wir vorfinden, bis zur groBangelegten Auffithrung mit Hilfe vieler
Personen und unter Hinzunahme von Musik — Begleitung, Vorspiel, Zwischenspiel
und Nachspiel —, die neben dem eigentlichen Lied steht.

Ich kann hier nicht vermeiden, in allgemeiner Weise iiber die Einstimmigkeit des
Mittelalters zu sprechen, anstatt im einzelnen iiber jedes Teilgebiet. Eigentlich wire
zunidchst zu erarbeiten, was die Cantigas von den Trobador-Liedern unterscheidet,
was von den Trouvere-Liedern, dem Minnesang und so weiter. Doch sind das Fra-
gen, die hier im Hintergrund stehen. So konzentriere ich mich auf die allgemeinen
Elemente, die in den verschiedenen Repertoires von unterschiedlicher Bedeutung
sind.

DIE AUFZEICHNUNG

Wenn wir uns die Miniatur in Erinnerung rufen, die sich unmittelbar nach dem
Prolog der Cantigas-Handschrift Escorial, Biblioteca Ms. j. b. 2, findet, so 13t sich
das Schreiben einer Handschrift eher als der Versuch verstehen, Elemente einer
stattfindenden Realisierung aufzuzeichnen, als eine Auffithrung ins Leben zu rufen.
Die Handschrift geht entweder auf das zuriick, was der Schreiber horte oder was in
einer anderen Handschrift enthalten war. Es scheint mir einleuchtend, daf Hand-
schriften, die auf dieselbe Auffiihrung zuriickgehen, Varianten enthalten kénnen.
Wenn ich ein Lied rekonstruiere, interessiert mich in erster Linie die Rekonstruk-
tion der Auffilhrungsweise, und entsprechend verhalte ich mich gegeniiber den
Informationen in der Handschrift. Dabei bietet die Uberlieferung jedes Repertoires
ihre eigenen Probleme — die eigentiimlichen grammatikalischen Probleme der Canti-
gas, die Intransparenz der Trobador-Quellen, die Kontrafaktur beim deutschen
Minnesang und so fort —, so dal unsere Arbeit an den Quellen mit entsprechenden
kritischen Uberlegungen Hand in Hand gehen muR. Haben wir einmal der Hand-
schrift ein Maximum an Information entnommen — es wird selten mehr sein als
die Melodie, der Text und die Herkunft — so beginnt erst die eigentliche Rekon-
struktion.

Zahlreiche Handschriften geben uns eindeutige Information iiber die Tonhéhe
und die Zuordnung der Noten zum Text. Der Text wurde in der Regel zuerst
geschrieben; die Noten sind nachtriglich dariiber gesetzt. Weshalb aber finden wir
so wenig Information zum Rhythmus? Wir wissen um die verschiedenen Theorien
einer rhythmischen Interpretation, aber keine ist von derart zwingender Eindeutig-
keit, daB sie den anderen vorgezogen werden konnte. Ich tendiere dazu, jedes Stiick
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fiir sich zu betrachten, dabei hier einen Schimmer von Garlandia zu entdecken,
dort einen Ansatz modaler Rhythmik aufzuspriiren, dann wieder einen Aspekt der
Silbenzihlung und so fort — Pirro, Ludwig, Beck, Gennrich, Husmann, Anglés, sie
alle blinzeln zwischen den Folios hervor, und nicht zu vergessen Ribera, den keiner
mehr nennt und der doch prisent ist.

Wir miissen das rhythmische Element in den Griff bekommen. Ein regelmaifRig
gemessener Rhythmus ist zumindest ansatzweise niederzuschreiben, wihrend ein
nicht regelmiRig gemessener nur schwer zu Papier gebracht werden kann. So beruht
unser Verfahren, Rhythmus zu notieren, auf der Wiedergabe seiner MeRbarkeit.
Falls ein Rhythmus unregelmiRig oder variabel war, konnen wir nicht erwarten,
ihn notiert zu finden. Das bringt mich dazu, nach dem Rhythmus als einem nicht
in der Aufzeichnung integrierten Element zu fragen.

RHYTHMUS

In der Volkssprache bildet der Text eine Hauptquelle fiir den Rhythmus. Sein Vor-
trag ist weder metrisch noch zeigt er Proportionen der Silbenlinge. Im Englischen
kann das Wort ,,five* (wie jedes andere Wort) nicht rhythmisch fixiert werden, da
sein Rhythmus variabel ist. Unabhingig aber davon, welche Linge es hat, bildet das
Wort eine in sich abgeschlossene Einheit, die (und das formuliere ich im Blick auf
die Musik) nur aus einem Element besteht. , Fifty* ist eine Einheit aus zwei Ele-
menten, ,,five fifty-five* besteht aus vier Elementen. Die Anzahl der Elemente — in
der Regel die Anzahl der Silben — bildet eine Gruppierung, die fiir den Sprachvor-
trag von Bedeutung ist.

Ich betrachte den Rhythmus in diesem Sinne von der Gruppierung aus. Dabei
spielt die relative Linge eine untergeordnete Rolle. Folgende Begriffe stehen mir
fiir vier Klassen von Gruppierungen:

1 — Solitir: Ein Wort, beziehungsweise Ton, aus einem Element, fiir sich stehend,
ohne Verbindung zu einem anderen Schlag, gefolgt von einer Pause, zum Bei-
spiel: ,,yes!*

2 — Konsekutiv: Ein Wort, beziehungsweise eine Tongruppe, aus zwei oder mehr
Elementen, denen eine Pause folgt oder eine weitere Gruppe, zum Beispiel:
,,going away*‘.

3 — Indeterminiert: Eine Einheit, die einer vorausgehenden Gruppe folgt, ohne
nachfolgende Gruppe, in der Regel ein Abschluf.

4 — Stationdr: Das Fehlen einer Gruppe zwischen zwei Gruppen, das Aquivalent
einer Pause.

Ligaturen sind — mit Ausnahme der Finalis — vorzugsweise Konsekutive. Bei
syllabischer Vertonung bestimmt die Sprache die Gruppierung von Konsekutiven,
wihrend die notierte Pause das Vorangehende entweder zum Indeterminierten oder
Solitiren macht, beziehungsweise selbst ein Stationires bildet. Insofern bringe ich
Rhythmus mit dem in Verbindung, was wir gewdhnlich Phrasierung nennen — ein
wesentliches Element der Musik, das nicht schriftlich wiedergegeben werden kann.
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(al-Kindi zeigt ein dhnliches Konzept, wenn er die Silben ,,ta®, ,,tan‘ und ,,tanan‘‘
einander entgegenstellt). Ein Lautenspieler bringt ohne Beriicksichtigung der abso-
luten Linge der Noten einen Solitir hervor, wenn er das Plektrum hinunterzieht.
Mit Hinunter- und Hinaufziehen erzielt er eine Konsekutive. Eine Reihe von Soliti-
ren wiirde durch eine Reihe von Plektrum-Bewegungen in dieselbe Richtung her-
vorgerufen werden. All das bezieht sich nur auf den Rhythmus, nicht auf die Linge.

Wichtig ist, festzuhalten, daR in allen Fillen der Charakter einer Gruppierung
durch das Ende beziehungsweise das Folgende bestimmt wird, nicht durch den
Beginn. In der Sprache bestimmt auf dhnliche Art die (der Interpunktion entspre-
chende) Interpretation unterschiedliche Charaktere: Nein! Nein! Nein! Nein! fiihrt
zu vier Solitiren, wihrend Nein? Nein! Nein? Nein! zwei Konsekutive darstellt.
Betonung oder Akzent sind nicht das selbe wie Gruppierung. So kann eine Konse-
kutive mehr als eine betonte Note haben, oder auch keine.

Natiirlich besteht bei fast allen Auffithrungen eine Tendenz, entweder eine Phrase
unter ein Metrum zu bringen, oder das Metrum fernzuhalten. Und da eben Musik
letztlich in der Interpretation stets (mehr oder weniger) vom Notierten abweicht,
beschrinkt sich auch im Rhythmischen die Angabe in der Regel nur auf einige Hin-
weise. Es scheint mir klar, daR die Zeichen aus einer Tradition heraus und nie
,,buchstiblich® interpretiert wurden. — Ventadorns Pos mi pregatz (P.-C. 70.36)
konnte nach einer bestimmten Interpretation folgendermaRen aufgeschrieben wer-
den:
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Pois pre - yatz me sem - - - - hor queu chan eu chanta - rai

Diese Interpretation konnte aber durchaus auf der folgenden Aufzeichnung

beruhen: _» | f—— i _— =t
=il — = __Pﬁ:‘t
= I I . E = P
. 1 1 1 3 I I -
Pois  pre - yatz me sen - - - hor queu chaneu chanta - rai

So bereitet mir eine starre Dichotomie Mithe, wie sie sich in den Aussagen zu erken-
nen gibt: ,,dieses Stiick ist modal® und jenes ist ,,nicht modal®, oder ,,dieses Stiick
ist mensural‘ und so fort, wie wenn nicht das Modale, das Nicht-Modale oder das
Mensurale im Vortrag frei verstanden worden sein konnten. Selbst im Falle der
Instrumentalmusik, die in den erhaltenen Quellen nur mensural notiert ist, und wo
ein Einfluf von der Sprache her ausgeschlossen werden kann, sollten wir, meine
ich, eher die Gruppierung als die Linge der Noten ins Auge fassen. Das Problem
liegt meines Erachtens zu einem guten Teil darin, daR bisher kein Vokabular fiir
Gruppierungen innerhalb eines metrischen Ablaufes entwickelt wurde. So wie man
es offensichtlich nicht fiir notwendig erachtete, gemischte Metren zu verdeutlichen,
wie sie sich aus unterschiedlichen Gruppierungen ergeben.

Ein strophisches Lied besitzt fiir alle Strophen dieselbe Melodie. So nehmen wir
stillschweigend fiir jede Strophe denselben Rhythmus; doch kénnten die Gruppie-
rungen Verschiebungen im Rhythmus fordern. — Arnault Daniels Sestina Lo ferm
voler (P.-C. 29.14) enthilt die folgenden Reimwérter:
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1 2. 3. 4, 5. 6. Tornada

intra cambra arma oncle verga ongla ongla
ongla intra cambra arma oncle verga oncle
arma oncle verga ongla intra cambK verga
verga ongla intra cambra arma oncle arma
oncle verga ongla intra -~ cambra arma cambra
cambra arma oncle verga ongla intra intra

Wenn wir annehmen, der Dichter wolle unsere Aufmerksamkeit darauf lenken, wie
er die sechs Reimworte in den sechs Strophen immer wieder anders gruppiert, so
wird der Interpret auf einen ungefihr gleichen Zeitraum zwischen zwei Reimwor-
tern achten und in dieser Weise zu einer anndhernd gleichen Gestaltung der Stro-
phen gelangen. Im Unterschied dazu kann Peire Cardinals Tartarassa ni voutor
(P.-C. 335.55) von Strophe zu Strophe vollstindig anders gestaltet sein. Hier geht
es nicht darum, die Aufmerksamkeit auf die poetische Struktur zu richten; im Vor-
dergrund steht der Inhalt: die harte Kritik am Klerus, der sich wie Aasgeier von
Toten ernihre, da er deren Besitz beschlagnahme. Im ersten Fall bestand eine for-
male Beziehung zwischen dem Wort und der Musik, im zweiten Fall handelt es sich
um die Bedeutung des Wortes und ihre Beziehung zur Musik als Klangphidnomen,
die die Gruppierung innerhalb der Strophen beeinfluf3t.

Rhythmus bestimmt die Phrasierung, und umgekehrt. Beide werden durch den
Text bedingt, durch Klang und Inhalt. Dazu kommt die Absicht der Darbietung: es
soll jemand angeregt werden zum Lachen, Weinen, Nachdenken, Handeln. Ich lasse
durch derartige Uberlegungen die offensichtliche Rigiditit der paliographischen
Information aufweichen. Ich halte den Rhythmus eines bestimmten Gesanges fiir
verinderbar und in den meisten Fillen als von relativ geringer Bedeutung.

TONHOHE

(Ich gehe hier nicht auf Stimmungen ein; in der Regel verwende ich eine pythagora-
ische Stimmung und passe sie an fiir Instrumente mit Biinden.)

Die Melodie kann zusitzlich zu ihrer Aufgabe als Texttriger sowohl eine struk-
turelle als auch eine ausdrucksmiRige Funktion wahrnehmen; besondere Probleme
aber ergeben sich dann, wenn entschieden werden soll, was nun eigentlich genau
die Tone der Melodie sind. Die Neumen im ,,campo aperto‘‘ sind unerfreulich
unbestimmbar hinsichtlich der Tonhéhe, wihrend die Quadratnotation diesbeziig-
lich unerfreulich genau ist. Obwohl nicht alle Noten einer Melodie von gleicher
Wichtigkeit sind, mul doch eine Logik die Wahl der Tone bestimmen. Es versteht
sich, daf wir auf der Suche nach dieser Logik die Notation unserer Quellen kritisch
untersuchen. Eine unbestimmte Notation, wie linienlose Neumen, zwingt uns inten-
siver nach dieser Logik der Tonverbindung zu fragen, als eine Notation mit fest-
stehender Tonhohe, bei der wir dennoch oft versucht sind, etwas zu dndern.

Hier sei ein Fall dargestellt, in dem ich bezeichnenderweise von allen Quellen
abgewichen bin: Chanterai por mon corage (R. 21).

38



Paris BN

1

r 3 [ ) r’—‘ﬁE
X nouv. acq. fr. S S (=
1050 fol. 248| g Chan- te - rai  por mon co ra ge que ie vueil re - con - for - ter
Paris BN ) l___.__H £y .
O f. fr. 846 H—.—‘ e B L T "
fol. 28 %)
Paris BN 0 3 .
M f. fr. 844 m = - e — - m\ ::E
fol. 174’ e
5
Paris Bibl. de 3 = _
K I'Arsenal H e ——w® e = = ] - 7 P
Ms. 5198 D)
fol. 385 &
Paris BN 0 9 5
T Lfr12615 ({5 o @ e — e o= > = =
fol. 128’ Dl
5
Fassung s % 5
; ' e e
Binkley :@ * o
D)
§
A > sads T 3.
— = = ; = =‘r._‘_._aﬁ._.__‘._._._q%
8 qua - vec - ques mongrantda - ma - ge ne quier mo -rir ne fo - ler quant de la ter -re
e rY £
%b L .ty o p—
&
A N .
SN

—

0O Y Y
W & [ - N — ) ™ s
&
5 . 6 o ¥

o5 ® e 4 : s L & .—‘——“—a—
8 sau- va - ge ne voi mes  nul re - tor- ner ou cil est qui ras -so - a L ge
7N - & =

= ﬁ__‘_'_I'_[_.—ﬁ_l— . =
%. = o P —— =
&
57,1 3 4 P
* T e —— e o
& o T e "oy — _
&
= Py . »
e 7 >
ya—
% — e E—— >
3
'Y L 4,
—_ —
e
D]
5
4 s . .
= =

39



n & .9 . 10.

o) 3
& mes maus quantgue oi  par - ler dex quantcri- e -rons ou - tre e sire ai - dies
A
é_._- — r‘l—‘—ﬂ’—l_,—,_- = 1+H‘—.__H£
D)
&
9 === 9
h—'—*‘r - L - - . ™ ™ E——
QJ @
5
A . 5
@v - = ,.-Exﬁti?,—_‘;_—l—‘m*—’i@“__r——:
s :
5
A 9 £y =
W%._-—” == s
=
g —
5
A 9 5
¥ = = =
% . = L — e
r
11 12
A 9 =
. . b e. .
& au pe -le - rin par  su i st pau-en-te -~ =oie. oak fe - lonsont sa = v -z
9 9 == |
éj_,_mh P - e
S °
5
A 5 .
?Dl.‘_._l = — jlﬂ
@ L_,_,_Fl&_._-_._l“‘—'——"-—"—-"—'*L._
e
5
Fal 'Y Y i
E‘—% i — ,ﬁmﬂ
59 — .—‘—.Ti
&
A 9 9
E E ; E - n
) &
&
A . A
?m_ﬁ"_.'—’—'—o—o—o—[&ﬁ—.—'o——f'*"—'—"‘_'—."‘iﬂ"
o)
8

Finf verschiedenen Aufzeichnungen entsprechen die Melodien K, M, O, T und X.
(Diese Siglen entsprechen jenen bei Raynaud-Spanke, Leiden 1955, 2—4.). Dabei
sind drei Fassungen annihernd identisch (K, O und X), wihrend zwei Quellen
(M und T) gleiche oder einander dhnliche Melodieteile in anderer Reihenfolge brin-
gen.

KO X:"ad Da ba bc aa be oder ABBC AC

MT: 34 aa.ada bb  aa (b)c oder AAAB AC

Die Schlufténe scheinen mir von grofler Wichtigkeit zu sein, weil bei ihnen die
grofften Abweichungen in den verschiedenen Fassungen vorliegen:

KOX: ag da da dg aa dg

M: ab-alk ab ee “abfg

5 4aa aa-ab da bhidg

Nur M bringt vor dem vorletzten Schluf ein b, was eine Kadenz nach f nahelegt.
Ohne diesen Kadenzton wire das b kaum da. Obwohl jede Version einen bestimm-
ten Sinn in sich birgt, gibt es fir mich in jeder etwas Verwirrendes. Die Wiederho-
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lung des Abschnitts a mit dem gleichen Kadenzton bereitet mir Miihe, nicht die
Abwechslung der Kadenztone. So ziehe ich den Beginn in M allen anderen vor.
In derselben Weise storen mich in M die wiederholten Abschnitte b mit identischen
Kadenztonen, und ich wiirde eine der Alternativen vorziehen. Wegen meines Vor-
urteils gegen wiederholte Phrasen mit identischen Kadenztonen erscheint mir nur
M als annehmbare Refrain-Version. Ich glaube nicht, daR man einfach einen
Abschnitt aus K, O, X oder T nach M ibernehmen kann, um eine passende Alter-
native fiir die b-Abschnitte in M zu haben, da die Logik der Kadenz in den ver-
schiedenen Melodiefassungen nicht dieselbe ist. K, O und X verwenden die Kadenz-
tone a d g, wihrend T a hd g und M a b e f g verwenden. In M schliefen die
Kadenzen auf einem Ton und seinem Nachbarton, a—/ und f—g, mit Ausnahme
der b-Abschnitte, wo die Kadenztone wiederholt werden. Hier scheint mir eine
Korrektur am Platz. Waren die Kadenzen dieser zwei Teile f—e anstelle von e—e, so
konnte das Verhiltnis Ton/Nachbarton beibehalten werden, und um dies zu errei-
chen, schlage ich vor, den vorletzten Abschnitt vor dem Refrain entsprechend zu
transponieren. Dies gibt folgende Kadenztone:

a=p =l a=p e g =g

Ich méchte betonen, dal dies eines der verhiltnismifig wenigen Trouvere-Lieder
mit einem Refrain ist. Die letzten vier Zeilen beginnen im Text mit ,,Dex...‘". Ich
erwarte, dal der Refrain das unmittelbar vorangehende Material spiegelt; dies trifft
in K, O und X zu, nicht aber in M oder T. In meiner abgeéinderten Version von M
jedoch findet sich dieser Zusammenhang.

Nur fiihle ich zu wenig festen Boden unter meinen FiBen, um auf dieser Version
zu beharren. Was sich ergibt, entspricht musikalisch dem spiteren Rondeau unter
Weglassung des Initialrefrains: A AAB (AB) AAAB (AB) etc.;aber selbst-
verstindlich ist es nicht von dieser Form abgeleitet. Wire ich gezwungen, mich auf
eine der originalen Versionen zu beschrinken, so wiirde ich zu O oder K tendieren.

Ich bringe dieses Beispiel, weil mir daran liegt, das Interesse fiir strukturelle
Zusammenhinge zu wecken, fiir die wir — vielleicht trotz des gegenteiligen Gefiihls —
wenig bekriftigende Beweise besitzen, zumindest nicht aufgrund der Texte jener
Tage.

Die Wahl der Toéne erfordert, dhnlich wie Entscheidungen tiber Rhythmus, in
meinen Augen die Verbindung wissenschaftlicher Distanz mit einer guten Portion
kritischer Intuition. Bei der Melodie beschiftigt mich vor allem die Frage nach
einer Logik, von der ich das Gefiihl habe, da sie zu Beginn immer vorhanden war,
des Ofteren aber wihrend der Uberlieferung verloren ging. Es scheint mir wichtig,
hier unterschiedliche Stadien zu beriicksichtigen. So vermute ich, daR zu einem
Zeitpunkt, als die zum mehrstimmigen Lied tendierenden Krifte in den Vorder-
grund traten, die Melodien weniger veridnderlich waren, wie auch andere Elemente
einer Auffiihrung zunehmend fixiert wurden. Die Logik der Melodie bildet eine
der wichtigsten Grundlagen der Begleitung. Es scheint mir fast unmoglich, ein Lied
zu begleiten, ohne diese Gesetzmiligkeit zu beachten, selbst wenn sie sich, wie es
mir manchmal ergangen ist, hinterher als ,,falsch erweist.
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Auf dem Weg zur Realisierung eines bestimmten Liedes gehen wir von den Quel-
len aus, die den Text liefern; erst in zweiter Linie wird Melodie und Rhythmus ein-
bezogen. Jetzt geht es um die verinderlichen Faktoren, fir die wir in den Quellen
keine Hinweise finden konnen, die aber fiir das definitive Klangbild der Auffithrung
von grofter Wichtigkeit sind.

INSTRUMENTE

Der erste Eindruck fiir Auge und Ohr beim Erklingen eines Liedes wird von der
Zusammensetzung des vortragenden Ensembles bestimmt. Hier gibt es — sofern
sich iiberhaupt eine Begleitung findet — verschiedene Moglichkeiten: vor allem
(1) eine groRe Zahl von Instrumentalisten spielen Streich-, Zupf- und Blasinstru-
mente und (2) es finden sich ein oder eventuell zwei Spieler, wobei die Eigenheit
dieses Instruments oder auch der Instrumente die Begleitung prigt. Ich bin der
Ansicht, jede dieser Moglichkeiten kann angebracht sein. Ich werde das im folgen-
den erliutern. Vorab aber mdchte ich die gebriuchlichsten Instrumente in Erinne-
rung rufen und auf die Eigenheiten hinweisen, welche den Aufbau des Ensembles,
aber auch die Auswahl der zu spielenden Noten beeinflussen. — Die folgenden Hin-
weise beruhen unter anderem auf einer Beschiftigung mit den verschiedensten
Abbildungen und Beschreibungen. Sie sind aber nur ausnahmsweise auf eine kon-
krete Abbildung bezogen. Im Vordergrund steht die Absicht, auf einige Interpre-
tationsmoglichkeiten hinzuweisen.

Fliten — Drei Arten von Floten finden sich abgebildet oder beschrieben. Die
Ajabeba ist die maurische, endgeblasene Flote, die heutige Nay. Die Spieler waren
in der Regel Mauren, und ich weif8 nichts iiber den Gebrauch dieser Floten aufier-
halb Kastiliens, und vor allem von Aragon. Die seitlich angeblasene Flote, welche
in der genannten Handschrift Escorial auf Folio 208" abgebildet ist, mi3t fast einen
Meter. Es handelt sich um ein Albogon. Viel hingt von der Form des Mundlochs
ab; es ist anzunehmen, daB sie drei Oktaven Umfang hatte, von 4 aus mit chromati-
scher Abstufung, und daR bei ihr Verinderungen in der Lautstirke, aber auch in
der Hohe des Einzeltons moglich waren. In Spanien wurde dieses Instrument eine
Zeitlang besonders mit jidischen Musikern in Verbindung gebracht; doch wurde es
sowohl an christlichen wie an moslemischen Hofen gespielt. Das Flageolett st eine
schmale Flote, etwa halb so lang wie das Albogon. Dadurch ist sein tiefster Ton
etwa eine Oktave hoher, nimlich d'. Der Tonumfang scheint nicht groRer gewesen
zu sein als anderthalb Oktaven. Wie das Albogon besitzt sie sechs Locher (mog-
licherweise war ein siebtes vorhanden, welches in der Miniatur nicht sichtbar ist).
Es existieren zwei weitere Arten von Floten, die Einhandfléte zur provenzalischen
Trommel (Tabor), die fiir den Vortrag einstimmiger Gesinge kaum in Frage kommt,
sowie die Panflote. Wir wissen von den heutigen Interpreten aus Ruminien, was fiir
Méglichkeiten die Panflote bietet, nicht nur was Geldufigkeit betrifft, sondern auch
im klanglichen Ausdruck. Der Tonumfang kann sehr verschieden sein.

Robrblatt-Instrumente — Die akustischen Eigenschaften der Rohrblatt-Instru-
mente erlauben uns, aus Abbildungen einige Informationen abzuleiten, sofern diese
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entscheidende Eigenschaften wie konische oder zylindrische Bohrung, Linge, Stel-
lung des Rohrblattes oder des Mundstiicks iiberhaupt erkennen lassen. Die Albogue
ist eine Art Hornpipe, der jedoch des ofteren das ,,Horn* fehlt. In die beiden diin-
nen Pfeifen ist je eine Aufschlagzunge eingefiihrt; die Pfeifen weisen verschiedene
Anordnungen der Grifflocher auf. Dabei handelt es sich um ein Instrument mit
kontinuierlichem Klang. In Spanien zumindest wurde es als lindliches Volksinstru-
ment betrachtet; doch hat die entsprechende Darstellung in der Cantigas-Hand-
schrift nichts Bukolisches an sich. In der Regel ist ein Doppelrohrblatt-Instrument
eigenstindig. So diirfte es wohl nur selten zur Gesangsbegleitung verwendet worden
sein. Dennoch scheinen einige der Schalmeiinstrumente Begleitfunktionen inne-
gehabt zu haben. In derselben Handschrift ist auf Folio 350 ein ca. 30 cm langes
Instrument abgebildet, das anscheinend zylindrische Bohrung aufweist und in einem
abgerundeten Schallbecher endet, wie die spiteren d’amore-Instrumente. Dies
scheint mir eine weiche, leisere Schalmei (Piffaro) zu sein, mit einer Oktave Umfang
in Diskantlage. Der Spieler macht keinen Gebrauch von einer Pirouette, sondern
belilt es — wie die heutigen Oboisten — bei einer Mundstellung, die eine Modula-
tion des Tons erlaubt. Auf Folio 276" ist eine weitere Schalmei abgebildet, diesmal
mit konischer Bohrung, was den Klang um eine Oktave erh6ht und — unter Bertick-
sichtigung des Uberblasens — eine kontinuierliche Skala von etwa zwei Oktaven
zur Verfigung stellt. Die Linge legt eine Stimmung um & nahe. Dal diese beiden
Instrumente einen d’amore-artigen Schallbecher haben, i3t vermuten, es sei ver-
sucht worden, von einem lauten Instrument zu einem leiseren zu gelangen. Natiir-
lich gibt es auch eine laute, kurze Schalmei mit dem iiblichen, eher lang ausladen-
den Schalltrichter — sehr dhnlich der heutigen spanischen Dulzaina. Sie ist selbst-
verstindlich fiir Musik im geschlossenen Raum ungeeignet.

Blasinstrumente mit Windkapsel bzw. Balg — Es existieren zwei Arten von Plater-
spielen: eines mit zwei Rohren und eines, dessen Rohr mit einem Didmpfer in Form
einer linglichen Erweiterung unter dem zweiten Schalloch versehen ist, jedoch
ohne EinfluR auf die Tonhéhe. Das Instrument, etwa mit einem Umfang von einer
Oktave, konnte durch die Erweiterung sanfter geklungen haben. Sackpfeifen stehen
verwendungsmiRig fiir sich. Nur eine Art ist nicht als eigenstindiges Instrument
brauchbar: die Sackpfeife ohne Bordun, mit einfacher oder doppelter Melodie-
pfeife. Im iibrigen gab es Instrumente in finf verschiedenen GroRen und mit fiinf
verschiedenen Anordnungen der Bordunpfeife. Was hier vor allem in Betracht
kommt, waren Instrumente mit Pfeifen im Umfang einer Oktave, wobei sich bei
Unterschieden der Bohrung (konisch und zylindrisch) Unterschiede um eine Oktave
ergeben. Das Organetto ist bekannt. Sowie ich es miRig finde, das Anafil, die mau-
rische Trompete, zu erwihnen, ein langes, kupfernes Horn, das sicher nicht geeig-
net war, Lieder zu begleiten.

Zupfinstrumente — Zu jener Zeit waren funf verschiedene Psalterien bekannt,
jedes mit ausgeprigten Eigenheiten. Ein kleines, dreieckiges Instrument mit elf
Saiten wird von beiden Hinden mit Federkielen gespielt. Die Saiten sind ihrer
Linge entsprechend angeordnet und ergeben eine méglicherweise diatonische Leiter
von mehr als anderthalb Oktaven, im hohen Register. Dann ein kleines Psalterium
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mit eingezogenen Seiten, doppelchérig bespannt, wobei verschiedene Saitenpaare
dieselbe Linge aufweisen. Die linke Hand zupft die Saiten ohne Kiel, wihrend die
rechte mit einem Kiel die Melodiesaiten spielt. Weiter ein groRes, viereckiges Psal-
terium mit finf bis acht Choren zu je drei Saiten. Wieder zupft die eine Hand ohne
Plektrum die tiefsten Saiten, wihrend die andere die tbrigen Saiten mit einem
Federkiel spielt. Die Linge der Saiten lif3t auf ein tiefes Register schliefen, zudem
mit beschrinktem Umfang, entsprechend der einheitlichen Linge der Saiten. Ein
weiteres groles Psalterium ist vierchorig angelegt, jeder Chor lduft iiber einen eige-
nen Steg. Moglicherweise ist jeder Chor in sich in Quinte und Oktave gestimmt.
Wieder verwendet der Spieler beide Hinde in der beschriebenen Weise. Das kompli-
zierteste Psalterium ist ein harfenihnliches Instrument mit Saiten auf beiden Seiten
des Resonanzkorpers. Es wird wie eine Harfe in aufrechter Stellung und mit beiden
Hinden gespielt. Auf jeder Seite befinden sich 18 bis 21 Saiten, welche mit Feder-
kielen gezupft werden. — Von diesen Psalterien ist eines ein Melodieinstrument,
eines eventuell eine Kombination mit einem Bordun, zwei sind eindeutig primir
Borduninstrumente und eines ist ein solistisches Instrument, beachtlich nach
Umfang und technischen Moglichkeiten.

Die Harfe besitzt weniger Saiten als die Psalterien und kiirzere. Sie wird mit
beiden Hinden, je mit Daumen und zwei Fingern gespielt. Ihre elf bis fiinfzehn
Saiten lassen an ein mittleres bis hohes Register denken. Dies gilt fiir die maurische
Harfe im Spanien des dreizehnten Jahrhunderts. Die keltische Harfe ist grofRer —
mit etwa 30 Saiten — und nimmt in ihrer Kultur eine viel wichtigere Stellung ein
als die maurische in Spanien. Es scheint, da die Harfe und die gezupfte Rota in
den nordlichen Lindern sehr prominente Instrumente waren, mit Eigenschaften,
die genaue Nachforschungen rechtfertigten (so Saiten aus Pferdehaar, Steckwirbel,
flache neben gewdlbten Resonanzkérpern und so fort). Nur spielte eben die Harfe
im Siiden keine vergleichbare Rolle.

Die Laute besaR in der Regel vier doppelchorige Saiten, konnte aber auch mehr
aufweisen. Es gab iiber ,,groR* oder ,klein* hinaus keine Normierung der Grofe.
An Kielen wurden mindestens zwei Arten verwendet: harte und weiche. Die Eigen-
schaften der Kiele bestimmten in groRem Umfang, was gespielt werden konnte und
was nicht, ob kunstvolle, schnelle Liufe, oder gut akzentuierte einzelne Tone. Die
Lauten, mit Saiten aus Seide oder Darm bespannt, waren meines Erachtens, was
Klang und Ansprache betrifft, dem heutigen ‘Ud ziemlich dhnlich, nicht aber in
der Art, wie sie gespielt wurden. Ich komme darauf, weil die Funktion der Laute
in einer Auffihrung einstimmiger mittelalterlicher Musik von derjenigen in der
arabischen klassischen Musik sehr verschieden ist. Es gibt Langhalslauten mit Metall-
saiten, sowohl mit hautbespanntem als auch mit holzernem Korpus. Das sind Ver-
treter der Chitarra sarracenica- oder der Mandora-Gruppe. Die Langhalslauten, die
ich vorzugsweise als Chitarra sarracenica bezeichne, sind den tiirkischen Saz oder
Bagloma dhnlich, wihrend mir von den kleineren Mandola-artigen Instrumenten
keine Entsprechung bei den Volksinstrumenten bekannt ist, abgesehen von der aus
Jugoslawien und Ungarn stammenden Tamborica.
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Die kleineren Zupfinstrumente lassen sich in vier Gruppen einteilen, die, unab-
hingig von ihrer Geschichte, etwas liber die Moglichkeiten des Instruments aus-
sagen: Citolen mit flachem Boden, Mandoren mit gewolbtem Boden, ,,Gittern* mit
eingezogenen Zargen und Cistern mit gerundeten Zargen. Die Beziehungen dieser
Instrumente zueinander und zu den Instrumenten des Mittleren Ostens sind sehr
komplex. So erinnere ich an die Elfenbeinschnitzerei aus dem zwdolften Jahrhun-
dert im Staatsmuseum Berlin (DDR), eine abbasidische Arbeit aus Agypten, deren
Darstellung mit Ausnahme des gekrimmten Bodens weitgehend mit einer Gittern
iibereinstimmt, die in der oben genannten Cantigas-Handschrift abgebildet ist. (Die
Elfenbeinschnitzerei ist in Henry George Farmer, Islam, Leipzig o. J., 47, Abb. 27
[Musikgeschichte in Bildern 3, 2. Lieferung]| abgebildet.) Es gibt auch ein gezupftes
Rebec. — Alle gezupften Instrumente gehoren zu den leisen Instrumenten. Einige
der gezupften Instrumente zeigen Bordun-Charakter und sind in ihrer Melodie-
funktion eingeschrinkt; andere sind primar Melodieinstrumente und fiir die Ver-
wendung als Bordun ungeeignet.

Die Situation bei den Streichinstrumenten ist dhnlich komplex, trotzdem sind
Gruppierungen moglich. Im Norden existiert die gestrichene Rota und die Vielle
beziehungsweise Fidel. Im Siiden gab es verschiedene mit Haut bespannte Instru-
mente, welche ich Juan Ruiz folgend Rabel morisca nenne. Zudem gibt es ver-
schiedene Formen der Lira, mit zwel oder drei Saiten. Die Fidel wurde sowohl an
der Schulter als auch auf dem Knie gespielt, oft mit einem langen, unelastischen
Bogen. In der Vielfalt der abgebildeten Formen sehe ich fiinf zugrundeliegende
Instrumente: eine birnenformige Lira, mit den Varianten Rabab und Rebec, die
Fidel, die langhalsige Lira, das gestrichene ,,Banjo* mit Felldecke und schlieflich
die gestrichene Rota.

Des weiteren gab es Glocken und Schlaginstrumente, eingeschlossen alle Arten
von Gerduscherzeugern. Besonders erwihnen mochte ich das Timbrel und das
Tambourin, die Klappern, die verschiedenen Trommeln einschlieBlich einer Trom-
mel mit Schnarrsaiten, die Sanduhrtrommel und die Nakira, sowie verschiedene
Zymbeln.

Die Stimme, als Instrument betrachtet, bezieht ihre Charakteristik aus der Spra-
che und der regionalen Tradition, und ist deshalb ortlich und zeitlich unterschied-
lichen Einflissen unterworfen.

Insgesamt ber zwei Dutzend Instrumente gliedern sich ihrer Funktion nach in
melodische, rhythmische oder als Bordun verwendete, in hohe und mittlere Regi-
ster, in unabhéngige und abhingige (so ist die Trommel mit Scharrsaiten abhingig,
die Fidel unabhingig) und so fort. Jedes Instrument hat seine besonderen Fihig-
keiten, die seine Geschichte bestimmen. Diese Instrumente sind fiir Musik im
geschlossenen Raum bestimmt und bieten eine groRe Vielfalt an Klangmoglichkei-
ten. Ein Instrument ist nichts ohne Musik. So kommt es darauf an, fiir jedes die
richtigen Klinge zu suchen und ihre Anwendung zu finden. GewiR war die Lied-
bggleitung nicht die einzige Aufgabe dieser Instrumente; doch stellte sie sicherlich
einen wichtigen Wirkungskreis dar.
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DER GEBRAUCH DER INSTRUMENTE

Ich bin seit langem davon iiberzeugt, daf die optimale Auffithrung einstimmiger
Lieder des Mittelalters eine instrumentale Begleitung erfordert. Es ist dies nicht der
Ort, auf die Griinde einzugehen, die fiir eine Begleitung dieses Repertoires sprechen;
doch wiinschte ich, jemand wiirde dies einmal tun. Hier will ich mein Vorgehen und
die fiir mich mit der Begleitung verbundenen Stile behandeln.

Ich sprach eingangs von drei Moglichkeiten: viele Instrumente begleiten einen
oder mehrere Singer, ein Instrument oder sehr wenige Instrumente begleiten einen
oder mehrere Singer, oder es findet sich gar keine Begleitung. Als ein Modell fiir
die erste Moglichkeit kann das andalusische Orchester gelten. Es handelt sich um
eine Moglichkeit, die in Darstellungen an den Portalen der Kathedralen von Santiago
de Compostela, zu Lyon und an vielen anderen Orten eine lehrreiche Erginzung
findet. In der andalusischen Praxis kann jedes Instrument verwendet werden. Auch
im Mittelalter erforderte sicher eine optimale Darbietung eine gut zusammenge-
stellte Gruppe von Instrumenten, wie wir sie hier finden: ein Rabab in der Tiefe
fir eine nicht-figurierte Stimme mit festem Ton, eine Nay in der Hohe, gelegentlich
mit zarten Arabesken und Motiven hervortretend, dann die Kamanga’s (iblicher-
weise mehrere), als das zentrale Instrument, die kontrastierende Laute und zwei
Schlaginstrumente, die Sanduhrtrommel (Darabukka) und das Tambourin als der
,,Leader*. (Naturlich konnte ein von diesem Ensemble begleitetes Lied ohne wei-
teres mit einer einzelnen Laute begleitet werden; doch wire dann eben die Darbie-
tung nicht optimal.) Allgemein gesprochen folgt der Stil der Auffithrung bei die-
sem Ensemble den Prinzipien der Heterophonie: jedes Instrument verarbeitet ein
gemeinsames melodisches Material, entsprechend seinem Charakter. Damit die
Textur geniigend dicht wird, ist eine bestimmte Zahl von Musikern notwendig;
anderenfalls wiirden die individuellen Linien hervortreten. Wenn nur eines oder
wenige Instrumente die Begleitung spielen, herrscht eine direkte Beziehung zwi-
schen Instrument und Gesamtklang vor, wobei die den Text vortragende Stimme
durch ihre(n) Partner umkreist oder begleitet wird. Der Klang ist somit polarisiert;
die Details der Begleitung werden sehr wichtig. Zwischen Singer und andalusischem
Orchester kann keine solche Partnerschaft bestehen, weil die Spieler in je anderer
Weise titig sind. Sie konnen dem Singer nicht so entgegenkommen, wie es beim
einfach begleiteten Gesang der Fall ist. Liedbegleitung mit einem oder nur wenigen
Instrumenten kann zu einem Typus mit fixen Gegenmelodien fithren. Das wird bei
der groRen Besetzung kaum der Fall sein. — Ohne instrumentale Begleitung wird
der Gesang zum reinen Sprachvortrag. An die Stelle der Begleitung tritt die Ruhe
zwischen den Gedanken. — Auch ist es unwahrscheinlich, daf es eine Begleitung
gab, bei der viele gleiche Instrumente verwendet wurden, unter AusschlieRung
anderer, sofern nicht ein spezieller, lokaler Auffithrungsstil ausgearbeitet wurde.
Ich erinnere mich nur an eine Situation, wo dies eindeutig geschildert wird: in Wirnt
von Gravenbergs Wigalois (erwihnt bei Walter Salmen, Der fabrende Musiker)
finden wir sechs Fidelspieler, die zusammenwirken. Ich vermute, da in diesen
und moglicherweise auch in anderen Fillen der Stil der Auffiihrung nicht hetero-
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phon war, sondern eine erweiterte Fassung der ,,Watch-an-do“-Technik darstellt,
bei der im Fall von zwei Spielern der eine den anderen beobachtet und ihm dann
antwortet. So wiirde der Razo von Kalenda maya fir die einfache Form stehen
und Wirnt von Gravenberg fiir die komplexe Form desselben Verfahrens. Aufs Ganze
gesehen, lassen sich fiir die Begleitung zwei grundsitzlich verschiedene Systeme
unterscheiden: beim einen streben die Musiker danach, ein heterophones Ganzes
zu schaffen; beim anderen versuchen sie eine klare Alternative zum Gesang hervor-
zubringen. Dazu spater mehr.

Ich glaube nicht, daR diese unterschiedlichen Begleitungsarten in einem bestimm-
ten Repertoire beliebig austauschbar sind — immer ausgehend von einer optimalen
Losung. Es gibt meines Erachtens verschiedene Hinweise auf die jeweils angebrachte
Disposition. Im Inhalt des Textes iiberschaubare und langsam fortschreitende Lie-
der sind eher fiir den heterophonen Stil einer groBen Besetzung geeignet. Leichte
Lieder, Lieder mit Refrain, trobar leu und Tanzlieder gehoren hierher. Trobar clus,
Lieder mit besonders komplizierten Melodien und Strukturen kommen weniger
dafiir in Frage. Fiir mich besteht ein Grund fiir die Wahl der orchestralen Hetero-
phonie darin, daR anderenfalls die Struktur zu einfach wire, der Informationsgehalt
zu gering, um fesselnd zu wirken. Der Grund fiir die kargere Behandlung der kom-
plizierteren Gesinge liegt in der gegenteiligen Uberlegung: ein Maximum an Trans-
parenz in der Polarisation der Stimmen fithrt zu einer besseren Verstindlichkeit.
(So wie im vierzehnten Jahrhundert nicht das einfache Virelai vierstimmig kompo-
niert wurde, sondern die gewichtige Ballade.) Um es auf eine einfache Formel zu
bringen: die orchestrale Heterophonie stellt die einfachste Art von Begleitung dar
und eignet sich fiir das einfachste Liedmaterial, wihrend der einzelne Instrumen-
talist eine hochst komplizierte Begleitung mit einem breiten Spektrum an Struktu-
ren und Symbolen schaffen kann, das fiir ein anspruchsvolles Gesangsrepertoire
geeignet ist. Natiirlich sind auch hier regionale Unterschiede zu beachten.

Zwar kann im Grunde jedes Instrument fiir die Begleitung eines einstimmigen
Liedes herangezogen werden, aber nicht jedes zu jedem Lied. Borduninstrumente
sind hinsichtlich des Skalenspiels beschrinkt, andere Instrumente im Umfang. Nur
wenige Instrumente bieten grofen Umfang, ein breites Angebot an Skalen und
auBerdem die Moglichkeit zum Bordun. Instrument und Lied sollten gut zueinan-
der passen. Und auch wenn fir ein einziges Lied eine grofe Zahl von geeigneten
Instrumenten zur Verfiigung steht, wird jedes eine Begleitung nach seiner Art bieten.

Einige Instrumente werden mit symbolischen Bedeutungen verbunden. Und
wenn ich auch der Symbolisierung von Ereignissen im Text eines Liedes durch die
Wahl des Instrumentes skeptisch gegeniiber stehe, sehe ich die Notwendigkeit, den
geographischen wie den soziologischen Standort eines Instruments zu berticksich-
tigen. So ist die Harfe das Instrument Tristans, wihrend die Rabel morisca David
ab Gwillem genauso fremd ist, wie Ibn Khaldun dessen Crwth. Auch sieht jeder-
mann Einhandflote und Tabor zunichst in den Hinden eines baskischen Musikers,
wie es in der Cantigas-Handschrift abgebildet ist.

Ich hoffe, es werde jemandem gelingen, eine ,,Geographie der Instrumente‘ des
Mittelalters zu erarbeiten. Sie miiRte mit sozialgeschichtlichen Fragen verbunden
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sein. Das wiirde die Wahl eines Instruments fiir eine Auffithrung einstimmiger Lieder
hilfreich eingrenzen. Bis jedoch solche Informationen zur Verfiigung stehen, miissen
wir uns behelfen und zumindest die grobsten Unterscheidungen treffen, etwa in
keltisch und mediterran, annehmend, daR beim Uberschreiten einer Sprachgrenze
die Vorliebe fiir gewisse Instrumente sich dndert.

Innerhalb der verhdltnismiRig kleinen Zahl iberall verwendeter Instrumente
stellt die Stimmung einen regional differenzierbaren Aspekt dar. Ein Wechsel der
Stimmung fiihrt dazu, andere T6éne zu verwenden. Fiir die siidliche Schule kann ich
arabische Lautenstimmungen wihlen wie: C D G a, A D G ¢, oder G E A D (alle
transponierbar) und wo eine fiinfte Saite (die neunte) sich findet, erklingt sie eine
Sekunde unter dem tiefsten Chor. Dann muf ich fiir den Norden andere Stimmun-
gen finden. Dabei bin ich darauf bedacht, daR die Wahl der Grundténe zu verschie-
denen Stilen des Spiels fiihrt. Ich wihle etwa D A A g oder D d d g. Aufs Ganze
gesehen, lassen sich die Lautenstimmungen in zwei Gruppen gliedern, einerseits in
diejenigen, die das Spiel im Bordunbereich und im Melodiebereich ermdglichen
(etwa D A d plus g), andererseits in jene, die dem Tonumfang nach zum Spielen
von Melodien geeignet sind (so D A plus G 4, oder eine Stimmung mit erweiterter-
tem Umfang: A D G ¢, aufwirts sich erweiternd). Fiir relativ einfache Musik ver-
wende ich die Stimmungen mit der Tonverdoppelung, etwa D d d g und bewahre
mir die Stimmungen mit erweitertem Umfang fiir anspruchsvollere Musik auf —
gleichsam ein Nebeneinander von Laienbruder und Professionalitit.

Abgesehen von der Berkeley-Handschrift (University Library), die recht spit liegt
und in einen eigenen Umkreis gehort, iiberliefert keine westliche Quelle Lauten-
stimmungen, obschon Moravia Lira- und Fidelstimmungen erwihnt. Ich sehe kei-
nen Grund, diese nicht zu beniitzen. Freilich schweigt Moravia liber einen Aspekt,
der im Zusammenhang mit den Stimmungen von groBem Interesse ist. Ich meine
den Steg. Ein flacher Steg ist ein recht wirksames Ding: man kann entweder die
hochste, die tiefste Saite, oder dann alle Saiten zusammen spielen. Man versuche
einmal, mit einem gewolbten Steg alle Saiten zusammen zu spielen! Und wenn der
Steg flach ist, mull auch das Griffbrett flach sein, und umgekehrt. Das fiihrt zu
einem Wechsel der Instrumente, nicht der Stege. Ich betrachte die Fidel mit fla-
chem Steg als Instrument fiir leichtere Musik und Tanz, ein eigenstindiges Instru-
ment mit einer Einklang-Stimmung; nichts fiir ernste literarische Gesinge. Einklang-
Stimmung mit einem gewdlbten Steg bedeutet etwas ganz anderes. Sie gibt dem
Instrument seinen besonderen Charakter. Ich gebe einige Beispiele, wie sich Stim-
mungen auf klangliche Muster auswirken kénnen:
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Von der Linge des Halses hingt es ab, wie hoch man auf einer Saite greifen kann.
Auf der Chitarra sarracenica steht fiir jede Saite mehr als eine Oktave zur Verfii-
gung, desgleichen auf der Rabel morisca. Das gilt fiir mehrere Instrumente, speziell
aus dem Mittelmeerraum, im Gegensatz zu den Instrumenten aus dem Norden. Es
erleichtert einen verzierten Stil; entsprechend wie Ekkehardt V. darauf hinwies,
daR die Deutschen nicht im verzierten Stil der romanischen Singer singen wiirden.

Saiteninstrumente, gestrichen oder gezupft, sind ideale Instrumente zur Liedbe-
gleitung, weil auf ithnen, tiber das Spiel der Melodie hinaus, viel getan werden kann.
Das ist bei Blasinstrumenten viel schwieriger. Sie sind von Natur aus zu Trigern der
Melodie bestimmt und dazu auch entsprechend tauglich. So miissen wir die sehr
speziellen Situationen finden, in denen ein Blasinstrument die einzige Begleitung
fiir einen Sanger liefert. Im Stil der orchestralen Heterophonie kénnen sie hingegen
durchaus eine angemessen zentrale Stellung einnehmen; sie hingt von Umfang und
Lautstirke ab. Die sanfte Schalmei mit zylindrischer Bohrung ist das ideale Instru-
ment fir diese Aufgabe. Sie konnte als Partner die sanfte, konisch gebohrte Schal-
mei haben, (ebenfalls mit d’amore-Schallbecher), die eine Oktave héher klingt und
wegen des Registerwechsels vollstindig anderer Verzierungen fihig ist. Beide Schal-
meien haben Rohrblitter, die mit den Lippen geblasen werden, um einen schmieg-
samen und ausdrucksvollen Ton hervorzubringen. Die iibrigen Rohrblatt-Instru-
mente mit Pirouette oder Kapsel, die Sackpfeifen, die Hornpipes, das Platerspiel
sowie die laute Schalmei gehoren in ein anderes Gebiet.
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Wenn ich iber Instrumente des dreizehnten Jahrhunderts nachdenke, so gehe
ich nicht von den Namen und Formen der Instrumente aus, sondern von ihren
Eigenschaften. Ich frage also nach folgenden Gesichtspunkten

Melodieinstrumente: Borduminstrumente:

— eine einzige Melodie? — wie viele Bordune finden sich?

— gesamter zur Verfiigung stehender — ist der Bordun rhythmisch aktiv?
melodischer Umfang? — kann der Bordun die Tonh6he wech-

— Bordun zusatzlich vorhanden? seln?

— Tonballungen? — hat der Bordun verschiedene Klang-

— Kann der Ton moduliert werden? farben?

— Charakteristik der Klangfarbe?

— Artikulation?

In jeder Bezichung stehen viele Instrumente zur Verfligung, aber es gibt auch
Losungsmoglichkeiten und Antworten, die tber die simplen Zuordnungen hinaus-
gehen. Das Kombinieren dieser und weiterer Eigenschaften formt das Klangbild
und bestimmt im wesentlichen, was fiir Tone gespielt werden. — Ist der Inhalt eines
Liedes mit den Eigenschaften der entsprechenden Instrumente in Ubereinstimmung
gebracht, so besteht der nichste Schritt in einer Ausarbeitung anhand von Melodie
und Text. Bevor ich dazu iibergehe, mochte ich noch einen Fragenkreis beriihren,

der mir wichtig erscheint, obschon ich dazu — gliicklicherweise — wenig zu sagen
habe.

DIE ASTHETISCHE FRAGE

Ich gebe bei den Cantigas einer heterophonen Begleitung den Vorzug, wegen ihrer
konsequenten Refrainstruktur und der unpersonlichen Beschaffenheit der Texte,
ferner im Blick auf die andalusische Praxis. Die Lieder sind unterhaltsam und leh-
ren in einem gewissen Sinn die Belohnung des Glaubens, aber sie berichten nicht
von Gedanken und Erfahrungen der Singer. Die Cantigas sind nicht die einzigen
Lieder, die zu dieser Gruppe gehoren. Im Gegenteil: es gibt viele lateinische und
vulgirsprachliche Lieder, die hier zuzuordnen sind. Sogar einige zwei-und dreistim-
mige Conductus gehdren dazu, wenn man sie als Lieder betrachtet (und das tue
ich). Dennoch wiirde ich nie auf die Idee kommen, den Vortrag eines zwei- oder
dreistimmigen Conductus mit Instrumenten zu unterstiitzen, so wenig wie ich zu
einer Cantiga weitere Stimmen nach Art eines zwei- oder dreistimmigen Conductus
setzen wirde. Das verbietet sich, weil das Material verschiedenen Traditionen ent-
stammt und ich bemihe mich, diesen Faktor der Tradition zu beriicksichtigen.

Ich werde nicht nur durch Gedanken geleitet, die durch die historischen Kennt-
nisse bestimmt sind, sondern auch — und vielleicht iiberwiegend — durch die Not-
wendigkeit, mir Traditionen vorzustellen, um diese miteinander konfrontieren zu
konnen. Die Vielfalt der Stile ist an sich schon wichtig, besonders wenn wir uns im
Ungewissen befinden iiber die Elemente innerhalb eines Stils.
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Im Gegensatz zu den Cantigas betrachte ich das Trobador-Repertoire als einen
Bereich, dessen Lieder vorwiegend durch eine kleine Zahl von Musikern begleitet
werden, die im Spielen spontan auf die Worte und Handlungen des Dichter-Singers
eingehen konnen. (Auch ein bezahlter Singer, der einen iibernommenen Text vor-
trigt, singt, wie wenn er selbst der Dichter wire.) Es geht um Beziehungen zwischen
diesen beiden und der Begleitung. Hinzu kommt der Sprachvortrag beziehungsweise
der Gesangsstil.

Einen Kontrast dazu bildet der Minnesang im Nordosten. Auch hier bin ich der
Ansicht, daB eine vielstimmige Begleitung eher die Ausnahme bildet. Und obwohl
es klare Unterschiede zwischen den Generationen wie auch zwischen den einzelnen
Dichtern gibt — der Gegensatz Frauenlob-Neidhart manifestiert sich fiir mich in
unterschiedlichen Klangvorstellungen —, geschieht das doch alles in einer von
Okzitanien entfernten Tradition. Der Gesangsstil ist so verschieden wie die Sprache,
und das gleiche gilt fiir Details der Phrasierung und des Ausdrucks.

Ob aber Cantiga, lateinisches Lied, Canso der Trobadors oder deutscher Minne-
sang, stets finden sich Traurigkeit wie Freude. Und wie sollen sie zum Ausdruck
kommen? Das ist eine Frage, die einerseits nicht ibersehen werden darf, anderer-
seits fiir mich nicht befriedigend zu beantworten ist.

Es muf einen allgemeinen Orientierungspunkt geben, bei dem sich der einzelne
in subjektiver Verantwortung einbringen kann, wenn eine Auffithrung geordnet
verlaufen soll. Und es gibt im Zusammenhang mit dem Repertoire der weltlichen
Einstimmigkeit verschiedene Begriffe und Wortgruppen, die eine Verbindung zu
den dsthetischen Fragen bieten. Trobar plan, clus, ric, leu umschlieBt eine solche
Gruppe. Chansonetta als Gegensatz zu Vers, Canso und anderen gehort hierher —
ein Begriff, der (gleich anderen) auf eine gewisse Leichtigkeit verweist. Marrimen,
doler, plang, plor sind Worter eines entgegengesetzten Bereichs, Hinweis auf eine
Verfassung, eine Haltung. Hoch und tief, Morgen und Abend sind Begriffe, die
immer mit einem gefiihlsmiRigen Kontext verbunden sind. Die Stunden des Tages,
die Skalen in der Musik, Zahlen, Symbole — viele unterschiedliche Kategorien miis-
sen da in Betracht gezogen werden.

Obschon ich nicht in der Lage bin, Nachweise dafiir zu erbringen, dag die Auf-
fihrung mittelalterlicher Einstimmigkeit von einer allgemein vertrauten dstheti-
schen Basis getragen wurde, bin ich davon iiberzeugt, daR hier Grundlagen aufzu-
decken wiren. Vielleicht gab es aber kein entsprechendes Vokabular — so wie eine
Untersuchung emotionaler Qualititen in allen relativ prizisen Sprachen nur schwer
durchfiihrbar ist.

In der meisten 6stlichen Musik bildet die Verbindung der Téne innerhalb eines
bestimmten dsthetischen Feldes den Kern der Kunst. Das bietet dem Musiker eine
Hilfe fir sein Tun. Fiir unsere einstimmige Musik fehlt ein solches Hilfsmittel. Wir
sind auf eine Melodie und einen Text angewiesen, die zusammen eine Vorlage bil-
den, die bewahrt werden soll. Unsere Anwendung der isthetischen Disziplin ist
durch die Grenzen der Struktur bestimmt. Wir improvisieren nicht im dorischen
Modus, sondern wir spielen Stiicke, indem wir Téne und Kadenzen dieses Modus
verwenden. Die Melodien dieser Stiicke sind bestimmten —und im iibrigen erstaun-
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lich wenigen — Typen zuzuordnen. Es scheint mir unwahrscheinlich, daff diese
melodischen Typen Informationen {iber das dsthetische Niveau eines Liedes enthal-
ten. Von Zeit zu Zeit mag eine eindeutige Beziehung zwischen einem Aspekt des
Textes und der Gestalt der Melodie auftauchen; dennoch scheint mir, dal das
asthetische Niveau eines Liedes nicht durch seine Melodie selbst bestimmt wird,
sondern durch die Behandlung, die diese Melodie erfihrt. Dieselbe Melodie kann
somit in dsthetisch sehr gegensitzlichen Situationen begegnen. Worin diese Behand-
lung bestand, bleibt Vermutung und ist an keiner Symbolkunde, keiner Charakte-
risierung abzulesen. Wenn ich im nichsten Abschnitt einige von mir befolgte Leit-
linien erliutere, bei denen diese Probleme mitspielen, muR ich vorab betonen, daR
es sich um rein subjektive Verfahren handelt, die auf meiner Erfahrung beruhen.

Zunichst aber mochte ich noch auf zwei Dinge hinweisen. Das eine betrifft die
Tatsache, daB vieles von dem hier herangezogenen und dargebotenen musikalischen
Material in groRerem oder kleinerem Umfange aus Improvisationen hervorgegangen
ist. Das Ergebnis macht auf dem Papier einen seltsamen Eindruck; es sieht aus, als
wenn es auf einem gedanklichen ProzeR beruhen wiirde. Das andere betrifft die
Tatsache, daB es in jedem Fall gewagt ist, solche Dinge zu Papier zu bringen und
damit der Gefahr auszusetzen, unter dem Aspekt der Geschichte betrachtet zu
werden. Nur geht es mir eben nicht so sehr um eine historische Wahrheit, als viel-
mehr darzulegen, wie ich mich vor diesen Problemen verhalte. Und als Musiker
kann ich nicht bei den Quellen aufhoéren; ich bin gezwungen, im Nachvollzug iiber
die Geschichte hinweg zu springen, in eine Realisierung der Musik. Vielleicht sind
meine Tone falsch, jedoch meine Symbole richtig: Wenn ich in Zusammenhang mit
Tragik eine kleine Terz verwende, so denke ich an eine milde Dissonanz zur Kon-
sonanz (und selbstverstindlich nicht an die kleine Terz der Dur-Moll-Tonalitit); viel-
leicht hitte ich eine andere sanfte Dissonanz wihlen sollen. Worauf es ankommt,
ist die Dissonanz. Wenn ich eine Begleitung skizziere, kimmere ich mich nicht um
die Frage, ob die Tone der Melodie tatsichlich richtig sind, oder sogar, ob sie rich-
tig interpretiert werden; was mich beschiftigt ist die Frage, wie ich zur Realisierung
einer Losung komme, wenn das Problem formuliert ist.
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II1. VOM VORSPIEL ZUM NACHSPIEL: REALISATIONEN

Die Kriterien fiir Vorspiele, Begleitung, Zwischenspiele und Nachspiele bleiben, da
sie nicht entsprechend durch Belege abgesichert werden kénnen, subjektiv und auf
die Intuition angewiesen; auch wenn ich der Meinung bin, daR die verschiedensten
Belege — Berichte, Texte, Abbildungen und so fort — unter diesem Aspekt noch in
anderer Weise auszuschopfen wiren, als es bisher geschah. In jedem Fall stellen
sich, wenn wir die Abbildung eines Singers mit einem Instrumentalisten vor Augen
haben, Fragen wie die: Was singt dieser und was spielt jener? Ich skizziere im fol-
genden einige Moglichkeiten der Antwort.

MOGLICHKEITEN DES VORSPIELS

Ich unterscheide vier oder fiinf Arten von Vorspielen. Die erste und einfachste ist
den Priludien dhnlich, die aus spdteren Jahrhunderten tberliefert sind, etwa in den
Lautentabulaturen von Petrucci. Das Vorspiel kiindigt die Auffiihrung eines Stiickes
an. Es gibt ein Signal, ist kurz und kann fiir beliebig viele verschiedene Stiicke
verwendet werden, solange die Tonart stimmt. Es ist durchaus méglich, daR sich
der Singer dabei selbst begleitet; was bei anderen Vorspielen unwahrscheinlich
erscheint. Das folgende Beispiel fiir Laute kénnte als Vorspiel fiir ein beliebiges Stiick
aus dem Machaut-Umkreis verwendet werden, sofern dieses auf g beginnt und die
Tone fis und & enthilt:

Kurzes Vorspiel im Stil des 14. Jahrhunderts
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Ein weiteres Beispiel dieser Art, diesmal auf der Fidel und fiir ein Lied des deut-
schen Minnesangs gedacht, das im d-Modus steht und auf a beginnt:

Kurzes Vorspiel im deutschen Stil
Vielle
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Eine andere Art Vorspiel ist fest mit einem bestimmten Lied verbunden, weil es
Elemente von dessen Melodie aufnimmt oder signifikante Eigenschaften der folgen-
den Begleitung. Das kann auf zwei Arten geschehen: Im folgenden Beispiel wird
durch mehrere Spieler die Gestalt der dann erklingenden Melodie allméhlich ent-
hiillt:

jaque de (amhrm Retrowange novella (R. 602) Melodie
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Vorspiel fiir Harfe, Psalterium, Laute, Vielle, Lira und Flote
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Das gleiche kann auch mit einem einzigen Instrument erreicht werden. Dennoch
mochte ich annehmen, daR ein einzelner Instrumentalist es vorzieht, sein Vorspiel
eher so zu gestalten, daR er wichtige Tone und andere einprigsame Elemente der
Begleitung aufgreift, ohne damit den Eindruck eines unabhingigen Stiickes zu
erwecken:

Raimon de Miraval: A penas sai (P.-C. 406.7)
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Aus dem Vorspiel geht klar hervor, wie die Begleitung beschaffen sein wird. Wir
exponieren weder einen Modus noch bestimmte Gruppierungen von Tonen, son-
dern versuchen, die Melodie graduell erscheinen zu lassen.

Eine weitere Art von Vorspiel, das ,,Charakter*‘-Vorspiel, versucht das Lied durch
eine Stimmung vorzubereiten oder auch die im Text gegebene dramatische Entwick-
lung. Der Instrumentalist hat hier noch mehr die Gelegenheit, seine Geschicklich-
keit und seinen Einfallsreichtum zu zeigen, da seine Tone nicht der Melodie ent-
nommen sind, sondern frei gewihlt, natiirlich unter Beriicksichtigung der Tonart
der Melodie. Sind mehrere Spieler vorhanden, werden sie entweder einem erlauben
zu dominieren, oder aber es ,,spricht* abwechslungsweise immer wieder ein ande-
rer zu den iibrigen. Ein Vorspiel dieser Art kann fiir alle Lieder Anwendung finden,
die auf einer dhnlichen dsthetischen Ebene liegen — GriiRe an die Auserwihlte,
Trauer iiber den Tod und so fort. Im folgenden Beispiel stellt die Fléte den ,,Boten
der Liebe dar, der das Lied tiberbringt:

Guilebert de Bernevile: De mois douloureus vos chant (R. 317)
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Ein Fidelspieler wiirde etwas ganz anderes spielen, da er von der Technik seines
Instruments ausgeht. So fithrt im folgenden Beispiel eine Fidel zu einem dramati-
schen Lied, dessen Melodie durch die Haupttone d und fis bestimmt ist:
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Wieder anders wiirde ein Lautenist seine Aufgabe anpacken, da er anders artikuliert
und da sein Instrument iiber andere Tonhohen verfiigt. Das folgende Beispiel fiihrt
zu einer erzihlenden Cantiga Nown e gran causa.
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Die vierte Art arbeitet mit Begriffen und ihren Empfindungsfeldern (,,conceptual
prelude®). Sie ist die abstrakteste. Auch hier versucht der Spieler nach und nach
Elemente des Liedes vorzustellen. Enthalt aber der Text Begriffe, die mit Empfin-
dungen verbunden sind, wie Naivitit, Trauer, das Bose und so fort, so werden diese
dadurch einbezogen, daR sie assoziativ mit einer melodischen F igur, einem Inter-
vall oder einer Tongruppe verbunden sind, die nicht der Liedmelodie entnommen
sind. Solche Vorspiele konnen sehr lang werden, da die Identifikation und Entwick-
lung von Abstraktionen ihre Zeit braucht. Das Vorspiel wird ausschlieRlich impro-
visiert oder teilweise vorher fixiert sein, sicher aber nicht in allen Details. Das fol-
gende Beispiel fir Laute fiihrt zu einem Planctus hin. Es enthilt ein ,,Symbol* fiir
Schmerz (Finalitit, Schlufbildung), das einem ,,Symbol*“ fir Umherschweifen
(Nichtfinalitit, keine SchluBbildung) gegeniiber steht.

Laute
(obere Tongruppe)
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(Drama)
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Nicht angebracht halte ich fir die westliche Musikpraxis eine Art Vorspiel, die den
Modus exponiert. Um MiBverstindnisse zu vermeiden: Natirlich kann der Modus
nicht ignoriert werden, ja er kann sogar die Anlage des Vorspiels mitbestimmen.
Nur sehe ich keine Méglichkeit, auf einer dsthetischen Ebene zwischen den Modi
zu unterscheiden, wenn wir nicht wissen, da und welche unterschiedliche Eigen-
schaften den einzelnen Modi zugeordnet waren. Auch ist nicht immer eindeutig,
welchem Modus eine Melodie angehort und oft erscheinen mehrere Modi miteinan-
der verbunden. So scheint es mir sinnvoller, von Tongruppen und Melodietypen als
von Modi zu sprechen. Auch wenn ich solche Vorspiele nicht verwende, gebe ich
ein Beispiel, gleichsam als Alternative zu meinem eigenen Standpunkt:

Entwicklung des Modus

Eine letzte Art des Vorspiels ist im Grunde den anderen zuzuordnen. Es handelt
sich um einen Spezialfall, bei dem ich nicht annehme, daR er auBerhalb hochste-
hender musikalischer Institutionen, wie etwa im Spanien des dreizehnten Jahrhun-
derts oder in Verbindung mit dem Sequenz- oder Lai-Repertoire, verbreitet war.
Dieses Vorspiel ist zweiteilig, der erste Teil ist in freiem Rhythmus gehalten, der
zweite metrisch. Der freie Teil geht von einer Figur aus, die entwickelt und stindig
verindert wird, eine Art endlose Melodie. Der metrische Teil fithrt den Rhyth-
mus des nachfolgenden Liedes ein. AuRer Tonart und Metrum verbindet nichts die-
ses Vorspiel mit einem Stiick. Es gibt dem Instrumentalisten die Moglichkeit, sein
Koénnen zu zeigen, ohne dem nachfolgenden Lied Rechnung zu tragen, noch sich
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auf Vorangegangenes beziechen zu missen. Meines Erachtens ist dies jedoch fiir die
abendlindische Praxis in der Regel nicht angebracht, da hier die Melodien kurz sind
und wiederholt wurden. So sind sie entschieden auf eine konzentrierte Einstim-
mung durch ein verdeutlichendes Vorspiel angewiesen — eine Ausnahme bildet eben
das Sequenzen- und Lai-Repertoire. Wo diese Art von Vorspielen in der 6stlichen
Praxis erscheint, steht sie in der Tradition der modalen Improvisation, nicht in
Zusammenhang mit strophischen Liedern.

Vorspiel fiir Lira (modale Improvisation)
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AuBer in der ersten Art von Vorspielen, bei der es sich eigentlich um eine vorbe-
reitende Kadenz handelt, ist allen gemeinsam, daB sie aus wenigen Noten etwas
entstehen lassen, das langsam Form und Sinn annimmt, und somit den Eintritt des

Gesanges als letzten Schritt der nun vollzogenen Form- und Sinngebung erscheinen
lage.
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ZWISCHENSPIELE

Funktion und Stellung des Zwischenspiels sind von derjenigen der Vorspiele grund-
legend unterschieden. Durch die Zuordnung von Zwischenspielen wird die Form der
Musik beeinfluflt: eine Refrain-Form A bba A bba kann entweder zu A bba A-Zwi-
schenspiel-bb A-Zwischenspiel ... oder zu A bba-Zwischenspiel-A bba-Zwischen-
spiel ... werden, mit dem gewichtigen Unterschied, da im ersten Fall durch das
Zwischenspiel neues Material vorbereitet wird, wihrend im zweiten, zugegebener-
mafllen unwahrscheinlicheren Fall, das Material, welches dem Zwischenspiel folgt,
immer dasselbe bleibt. Das Zwischenspiel tangiert die Grofform und den Rhyth-
mus des strophischen Ablaufes.

Einen besonderen Liedtyp des deutschen Minnesangs bietet die Spruchdichtung,
bei der jede Strophe einen abgeschlossenen Inhalt hat, in sich vollstindig ist. Die
Funktion des Zwischenspiels kann dementsprechend hier nur darin bestehen, die
Strophen voneinander zu trennen und in eine neue Situation einzufithren, wenn
moglich auf unterschiedlichen dsthetischen Ebenen. Der typische Canso der Troba-
dors hingegen besteht aus einer Einleitungsstrophe, der weitere Strophen folgen,
in denen das Thema der Dame durch den Trobador entwickelt wird. Sie werden
durch eine oder mehrere Tornadas abgeschlossen, die normalerweise eine Widmung
sowie die Bitte um Uberbringung des Liedes einschlieRen. Ein Zwischenspiel inner-
halb eines derartigen Ablaufs unterhdlt den Zuhorer und erleichtert ihm zugleich
den Wiedereintritt in das Geschehen des Liedes. Es weitet das Lied aus, ohne es zu
beeintrichtigen. Unmittelbar vor der Tornada wiirde das Zwischenspiel eine andere
Funktion haben, nimlich die Ankiindigung des Schlusses; mir scheint jedoch ein
Zwischenspiel an dieser Stelle tiberfliissig zu sein, weil gerade bei der Tornada, und
nur dort, der Singer an einer anderen Stelle Melodie beginnt, was mir Signal genug
zu sein scheint.

Das einfachste Zwischenspiel konnte als ,,Briicke* bezeichnet werden. Hier wird
mehr oder weniger harmloses Material aus der Begleitung dazu verwendet, die Stro-
phen voneinander abzusetzen. Ein Beispiel dazu ertibrigt sich. Verwandt damit wire
eine kurze Briicke, die an die Melodie anschlieRt, vor allem aber den Rhythmus
weiterfiihrt und auf diese Weise die Spannung tiber eine Reihe von Strophen hinweg
weiterreicht bis zu einer Climax.

Cantiga: A Madre Deus

Refrain (Singstimme begleitet) Zuwischenspiel
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Eine andere Art Zwischenspiel gewinnt ihr Material aus der Melodie. Sie wird
ganz oder teilweise gespielt, beziehungsweise modifiziert. Die Strophen gehen im

60



steten FluR ineinander iiber. Diese Art empfiehlt sich meines Erachtens fiir Refrain-
Formen, um die Mudanza vorzubereiten.

Cantiga: Quen a Virgen
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Das Zwischenspiel kann auch als kurzes Vorspiel zur nichsten Handlung erscheinen,
etwa in der Spruchdichtung oder in Liedern mit Strophen auf verschiedenen isthe-
tischen Ebenen:

Neidhart von Reuenthal: Winder wo ist nu dein Kraft (Berlin 779)
1. Zwischenspiel (langsam)
Cister
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2. Zwischenspiel (schnell)
Psalterium
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Ein Zwischenspiel sollte meines Erachtens in der Regel nicht wiederholt werden.
Es sei denn, das Zwischenspiel wiirde als integraler Teil der Form verwendet, erwar-
tet, wie der Teil einer Melodie. In der Regel aber werden Zwischenspiele zwar ein
gleichbleibendes Signal bieten, im iibrigen aber je anders gehalten sein.
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Arnault Daniel: Lo ferm voler (P.-C. 29.14) Signal o
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In einem inhaltsreichen Repertoire kann das Zwischenspiel mittels Assoziationen
von Gedanken, Erinnerungen oder Symbolen aus dem Vorspiel hervorgehen. Figu-
ren des Vorspiels konnen allmihlich erweitert werden, wodurch sie im Riickblick
bedeutsam werden. Das setzt voraus, daf sie im richtigen Lied an der richtigen
Stelle erscheinen. In jedem Fall wird das Zwischenspiel neben diesen Figuren noch
weiteres Material umfassen; das Auftauchen dieser Figuren im neuen Kontext
bestimmt den Sinngehalt, setzt sie zum Text in Beziehung. Ein Beispiel: Nachdem
der Zuhorer die Erzdhlung der beim Beerenpflicken von der Schlange gebissenen
Kinder vernommen hat, wird ihm in der letzten Strophe mitgeteilt, daR es sich
dabei um eine biblische Allegorie handle. Die Weltlichkeit des ersten Bildes konnte
durch aktive, rhythmische Bewegung dargestellt werden, die zu der Strophe fiihre,
in der der Schlangenbif sich ereignet. Hier konnte das Zwischenspiel in ein Symbol
des Tragischen libergehen (etwa die fallende kleine Terz), und gleichzeitig das Sym-
bol der Unschuld und Richtungslosigkeit (zwei verminderte Quinten) aus dem Vor-
spiel erscheinen lassen. (Die Beschreibung klingt melodramatischer als beabsichtigt,
da die Worte gegeniiber solcher Art ,,Symbolen* nur bedingt greifen!)

Meister Alexander: Hie bevorn (Erdbeerlied)
Elemente (Vorspiel): Unschuld, Richtungslosigkeit
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Falls das aufzufiihrende Werk lang ist und die Umstinde eine breitangelegte Auf-
fithrung erlauben, konnen Zwischenspiele verwendet werden, die in sich geschlos-
sene Sticke darstellen. Ein solches Zwischenspiel entschirft die angestaute Span-
nung und bereitet den Horer unterhaltend auf die Wiederkehr des strophischen
Gesanges vor. Ich erwihnte oben, daR die Estampie real aus dem Chansonnier du
roi und andere vollstindige Instrumentalstiicke diesen Zwecken gedient haben
konnten. Solche Stiicke kéonnen erfunden oder ibernommen werden (etwa im Sinne
des Beispiels, oben, S. 31).

Die bisher besprochenen Zwischenspiele sind auf strophische Lieder zugeschnit-
ten. Sequenz und Lai, als groRRe, stetig vorwirts sich entwickelnde Formen, geben
andere Probleme auf. Hiufig sind sie in Abschnitte gegliedert. Das gilt auch fiir
Abaelards Planctus. Hier bieten die Abschnittsgrenzen Gelegenheit fiir Zwischen-
spiele. In diesem Fall muf8 das Zwischenspiel eine eindeutige Funktion haben, da
ja die Fille des musikalischen Materials mit dem Fortgang des Stiicks zunimmt und
weiteres Material sich eriibrigen kénnte. Eine Funktion scheint gegeben, wenn ein
klarer Wechsel in der Stimmung vorliegt. Nach einer Reihe von dramatischen Kla-
gen sagt David, seine Stimme lasse nach und er kénne nicht mehr linger die Saiten
schlagen. Das ist der Inhalt des letzten, sechsten Abschnitts dieses Planctus. Hier
kann es meines Erachtens angebracht sein, den Abschnitt von den vorangegangenen
durch einen Wechsel der Ebene zu trennen. Das begleitende Instrument kann die
zunehmende Erschépfung aufnehmen, indem es nicht mit den erwarteten Grund-
tonen beginnt:
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Petrus Abaelard: Planctus David
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NACHSPIELE

Ein Lied kann nicht einfach aufhoren, es muf} zu einem Ende gefiihrt werden. Und
indirekt gilt das ja auch fir den oft zitierten Satz deutscher Leich-Texte: ,,Hie brach
dem Fidler sein Bogen entzwei*. Eine Feststellung, die im {ibrigen auf eine recht
lebendige Begleitung hinweist — mag sie auch wenig Raum fiir ein Nachspiel las-
sen. — Grocheo erwihnt das ,,Neupma“ in Verbindung mit liturgischem Gesang,
bemerkt aber, daR es demjenigen entspreche, mit denen der Fidelspieler den Cantus
coronatus oder die Stantipes abschliefe. Er fiihrt einige Beispiele auf. Mir scheint
ihre Funktion darin zu bestehen, eine Auffiihrung auf unpersonliche, gleichsam
objektive Art abzuschlieRen, um den Gesamteindruck der Auffiihrung zu belassen.
Nachspiele im Sinne von Grocheo und anderen bestehen einfach aus modusbezoge-
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nen, ausgedehnten Kadenzen. (Dazu die Beispiele bei Grocheo, 160—161, in der
Edition von Ernst Rohloff, Leipzig [1967].)

Das konnte eine Art Nachspiel sein, nicht metrisch und unpritentiés. Eine andere
besteht aus einem unabhingigen — oder beinah unabhingigen Instrumentalstiick,
welches an das Lied angehingt wird, um zu einem klaren Schluf zu fiihren. Im
andalusischen Auffiihrungsstil wire dieses ein kurzes Stiick in schneller Dreizeitig-
keit mit Wechsel von 2 x 3 und 3 x 2:
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Wo das Vorspiel und die Zwischenspiele von der Assoziationstechnik Gebrauch
machen, kann das im Stiick verwendete Material auch in den Schluff aufgenommen
werden, wie es im Beispiel oben, S. 57 unten, der Fall ist.

So kann ein Lied auf vier Weisen beschlossen werden: mit seinem eigenen Mate-
rial in einem neutralen und unpersénlichen ,,Neupma*, durch ein Instrumentalstiick
und schlieRlich in Erinnerung an die mit Symbolen verbundenen Wendungen.

BEGLEITUNG

Wie es verschiedene Arten von Vorspiel, Zwischenspiel und Nachspiel gibt, so auch
der Begleitung. Da die Instrumente untereinander so verschieden sind und tiberdies
erhebliche Unterschiede nach regionalen Stilen zu berticksichtigen wiren, scheint
es sinnvoller, von Begleitungs-,,Techniken** und nicht von Arten der Begleitung zu
sprechen.

Das Instrument kann gleichwertiger oder untergeordneter Partner sein. So kann
ein Instrument versuchen, den Klang der gesungenen Worte wiederzugeben, als eine
Antwort auf den Singer oder gleichzeitig mit ihm. Jedes Instrument muB dies auf
seine Weise tun. Der Spieler kann sich fragen, wie er seine Artikulation dazu bringt,
den Konsonanten der Sprache zu entsprechen. Wenn der Instrumentalist den Séin-
ger nachahmt, ist er diesem untergeordnet; er erweitert lediglich das Klangbild,
ohne wirklich zu begleiten. Andererseits kann der Instrumentalist mit dem Singer
in einen Dialog eintreten, indem er ganze Abschnitte oder Liedzeilen beantwortet.
In diesem Falle orientiert er sich an der geschriebenen oder vorgestellten Inter-
punktion: Fragezeichen, Komma, Ausrufzeichen, Punkt. Er versucht, die Reaktio-
nen des Singers zu beeinflussen. Hier sind sie ebenbiirtige Partner. In beiden Fillen
kommt es vor allem auf die Artikulation an und weniger auf die Wahl der Tone. In
einem anderen Begleitungsstil spielt die Wahl der Tone eine groBere Rolle als die
Artikulation. Eine dieser Techniken besteht darin, dem Singer eine Bezugsebene
in Form eines Borduns zu bieten. Er kann einen einfachen klanglichen Hintergrund
bilden, kann aber auch minutiés ausgearbeitete Details enthalten, wie ein kunst-
voll gewobener Teppich, aber ohne hervortretende Melodie, dem Singer einen Rah-
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men bietend fiir Text und Melodie. Je komplizierter die tonale Anlage der Melodie
ist, desto unangemessener scheint diese Technik. Sie eignet sich vor allem fiir Melo-
dien mit einer sehr beschrinkten Anzahl von Kadenzténen. Anderenfalls miiRte
der Bordun, um den Sinn der Kadenz zu wahren, die Stufen sehr oft wechseln —
was nichts anderes heilt, als daR der Bordun kein Bordun mehr ist —, oder aber er
bleibt konstant und der Singer beschlieBt die Kadenz mit einer Dissonanz zum
Halteton, was zu einer Aufhebung der Kadenz fiihrt, so im Planctus Quis dabit
(Codex las Huelgas):




Die Singer des Haltetons im spiteren Pariser Organum wechseln die Tone, aber sie
stehen eindeutig im Hintergrund, wihrend im Organum des frithen zwolften Jahr-
hunderts die Stimmen ebenbiirtig sind. Um einen Hintergrund zu bilden, braucht
der Bordun nicht auf eine einzige Tonhohe beschrinkt zu sein. Er kann (zumindest
gelegentlich) wechseln, oder auch durch andere Tone erweitert werden. Nur mul3
er darauf achten, ,,Hintergrund* zu bleiben, ohne melodische Information zu bie-
ten. Das folgende Beispiel zeigt eine Hintergrunds-Begleitung, bei der das flieRende
Hervortreten der Kadenztone keinen Konflikt provoziert, sondern dazu dient, ein

sanftes Chaos zu kreieren, das immer wieder auf den einfachen Bordun bezogen
und zuriickgefithrt werden kann:
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Lieder, die vor allem auf der Rezitation beruhen und wenige Kadenzténe haben,
lassen sich gut mit Hilfe einer Art Hintergrund oder ,Konversation‘ begleiten.
Dazu zwei Beispiele: Das erste bietet eine Melodie, fiir die eine Bordun im Hinter-
grund geeignet erscheint, einmal wegen des Rezitationstones ¢ mit Kadenzen auf f
und a vor der Finalis d, zum anderen wegen der minimalen klanglichen Alteration,
ja nur geringen Bewegung:

Bernart de Ventadorn: Pois preyatz me, senhor (P.-C. 70.36)
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Im zweiten Beispiel findet ein Wechsel zwischen Rezitationstdnen mit entspre-
chend langen melodischen Kadenzen statt:

Bertran de Born: Rassa tan creis (P.-C. 80.34)
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Nur ist hier der tonale Rahmen nicht klar. Es gibt mehrere Deutungsméglichkeiten.
Wir haben zwei Rezitationstone, ¢ und ¢ mit Kadenzen auf 4, g, e und d; die Fina-
lis ist g. Eine Méglichkeit besteht darin, den Beginn als eine Bewegung von der
Melodienote ¢ zur Melodienote a zu betrachten, eine andere, den Beginn als disso-
nanten Auftakt zum kadenzierenden a zu verstehen. Das hingt stark von der
Beschaffenheit der Begleitung ab. Wiirde ich beispielsweise eine Dougaine (Piffaro)
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oder eine sanfte, zylindrisch gebohrte Schalmei spielen, so wiirde ich meine Beglei-
tung melodisch halten, etwa folgendermalen:

Singstimme

A £ :
5 =
& Rassa tan creis . . .
» Dougaine ~
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&

Mit einer Laute in den Hinden wiirde ich die Begleitung anders konzipieren. In
diesem Fall wiirde ich den Anfangston ¢ als dissonante Vorbereitungsnote betrach-
ten und die ganze Phrase auf d beziehen. Die Begleitung wiirde keine melodische
Substanz enthalten. Ich neigte dazu, jede Phrase des Singers mit der Laute zu
beantworten, die Phrasen voneinander trennend, um den Bordun zu gliedern.
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Selbstverstindlich wirde ich diese Begleitung in anderen Strophen nicht genau
gleich wiederholen, sondern nur dhnlich, die Tendenz ausschopfend, da der Ton ¢
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nach 4 oder d fiihrt und mit je anderen Loésungen als Vorbereitung zur ¢-Kadenz.
(Dabei missen wir uns immer vor Augen halten, daB in den verschiedenen Quellen
abweichende Melodien tiberliefert sind. Ich habe diese Fassung zufillig ausgewahlt
und will nicht voraussetzen, daR die Melodie korrekt ist. Ich beschreibe nur, wie
ich sie behandeln wiirde, wenn sie es wire.)

Einige Lieder, wie die Planctus oder Planh, bieten, Giber Details von Text und
Melodie hinaus, gewichtige Aussagen. Hier kann die Begleitung, wie in Vorspiel und
Zwischenspiel, ihre eigenen ,,Symbole* einbringen, emotionale Zustinde oder
Eigenschaften andeuten. Die Dissonanz zur Andeutung des Konflikts bildet in die-
sem Fall ein wichtiges Element; doch soll sie aus der Stimmung und Spieltechnik
des Instruments hervorgehen, nicht auf gleichsam kompositorischen Uberlegungen
beruhen. Im folgenden Beispiel ist der Versuch unternommen, im Kontext des
Planh Ples de tristor (P.-C. 248.63) eine tragische Situation ohne Ausweg zu ver-
deutlichen. Die melodische Auflésung der Dissonanz ¢ gegen d geschieht gleichzei-
tig mit der Auflosung einer Dissonanz in der Lautenstimme in eine mildere, nim-
lich die kleine Terz:
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Wire der gliickliche Ausgang der tragischen Situation darzustellen, so mite ich
mit einer Konsonanz enden, etwa folgendermafen:

Es bedeutet fiir den Singer eine Erleichterung in der Darstellung der dsthetischen
Ebene wie des Textes, wenn die Begleitung als fast unabhingiges musikalisches Ele-
ment behandelt wird. Wie in Vorspiel und Zwischenspiel werden ,,Symbole* durch
Tongruppen dargestellt, die gedankliche Assoziation provozieren. Im folgenden
Beispiel wird der Canso Ara m conseillatz seignor (P.-C. 70.6) mit seinem Kontra-
faktum Tartarassa ni voutor (P.-C. 355.55) verglichen. Das Lied Ventadorns ist ein
Liebeslied, das Kontrafakt Cardinals hingegen ein Schmihlied auf den Klerus. Die
versonnene Begleitung des Originals wird durch Ton-Cluster in einen hiRlichen
Klang geandert (immer aus der spezifischen Technik des Instruments entspringend),
der stindig wiederkehrt und den Antagonismus des Textes unterstreicht.
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Viele Liebeslieder sind einfach gestaltet und ohne Uberraschung im Text. Sie ent-
halten keine Schwierigkeiten und bieten keine Gelegenheit fiir raffinierte ,,Symbo-
lik*. Der Begleiter ist weithin ein Mitldufer, wie im folgenden:

Gace Brulé: Biaus m’est estez (R. 1006)
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Die Laute folgt der Melodie, verlaBt sie gelegentlich, um sie in Kadenzen oder auf
langen Noten wieder zu treffen. Die Kadenzformeln entsprechen nicht den Kontra-
punktregeln, sondern sind durch die Stimmung des Instruments bestimmt, wie die
folgenden Beispiele aus demselben Stiick zeigen:
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Das scheint mir auch eine geeignete Methode zur Begleitung nicht-strophischer
Formen, bei denen jede musikalische Zeile neues oder verindertes melodisches
Material aufweist.
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Hiufig jedoch erfordern lingere nicht-strophische Lieder in hohem MaRe eine
Wiederverwendung des Materials; nicht der melodischen Abschnitte, sondern der
Elemente und Wendungen, einschlie@lich der Kadenzformeln. Die Elemente kon-
nen ganz einfach sein, wie im folgenden Planctus aus dem Codex Las Huelgas. Die

dissonante Sekunde wird zur Konsonanz aufgelost.
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Eine Begleitung mit einer eigenen melodischen Linie ist nach meiner Ansicht nur
beschrinkt anwendbar. Dieses Verfahren findet sich in einer experimentellen Phase
am Ende des hier betrachteten Zeitraums, wo kurze Refrain-Lieder in Conductus-
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artige Kompositionen umgewandelt wurden (Adam de la Halle, L’Escurel). Derar-
tige Zweitstimmen sind eher von Komponisten als von Instrumentalisten zu erwar-
ten. Wo aber eine Tradition des polyphonen Liedes bereits besteht, wie im vierzehn-
ten Jahrhundert, kann der Instrumentalist versuchen, diese Tradition nachzuahmen
und dabei trotzdem die charakteristischen Klinge seines Instruments beizubehal-
ten. Machaut’s Lai Nr. 1 bietet dazu ein Beispiel (vgl. oben, S.27). — Ich sollte
noch erginzen, daf nicht-strophische Kompositionen wie die lateinischen Planctus-
Sequenzen oder die vulgirsprachlichen Lais responsoriale Begleitung erfordern
konnten. Sie besteht lediglich aus einer instrumentalen, heterophonen Neuformu-
lierung der vorangehenden gesungenen Phrase.

Petrus Abaelard: Planctus David (Beginn)
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Zum Vergleich skizziere ich, wie derselbe Lautenspieler Machaut’s kontrapunkti-
sche Linie zum Virelai Moult sui spielen wiirde: die Ausfiihrung der Tenor-Melodie
wirde durch die Eigenheiten des Instruments und seiner Technik geprigt, ohne
entstellt zu werden. (Die Ubertragung entspricht Uberlegungen zum Rhythmus,

wie ich sie oben angedeutet habe — vgl. S. mmm )

Guillaume de Machaut: Moult sui (Virelai)
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Am schwersten zu fassen ist eine Begleitung, welche durch anregende Assoziatio-
nen von Gedanken und durch eine Wahl der Tone auf Grund von ,,Symbolen*
bestimmt ist. Obgleich ich die verschiedensten Beispiele anfiihren kénnte — der
Planctus cigni gehort hierher oder das Erdbeerlied —, habe ich Miihe, das Verfahren
in allgemeiner Weise zu beschreiben, also {iber die sehr elementare Feststellung hin-
aus, daf dabei ein Gedanke in Klang umgesetzt wird. Es geniigt nicht, daR der
Spieler sich vorstellt, ein bestimmter Klang sei der Triger eines Gedankens; der
Gedanke muf umgesetzt werden. Um das zu konnen, ist es fiir uns notwendig, eine
entsprechende Basis zu haben. Konflikt lit sich durch Dissonanz darstellen, seine
Aufhebung durch Konsonanz und so fort. Worte wie Reinheit, Unschuld, Umher-
schweifen, Tumult, Gewalt, Trauer, Sorglosigkeit, Glick — die Liste ist endlos —
konnen eine musikalische Behandlung provozieren, die selbst einem wenig geschul-

43



ten Ohr eine Identifikation ermdéglicht. Wenn sich schon der Dichter-Komponist
Gedanken machte iber die Wahl der Tonart, den Zeitpunkt der Kadenz, iber Wort-
malerei, kurz, iber eine Entsprechung in Charakter zwischen Gedicht und Musik,
dann sollte wohl auch der Interpret darauf aus sein, sie zu beriicksichtigen. Natiir-
lich kann eine Begleitung mittels ,,Symbolen* leicht zu Tduschungen fithren. Denn
Symbole erfordern eine Ubereinstimmung in gemeinsamer Erfahrung, etwas was
wir aus der Asthetik des Mittelalters nicht in dieser Weise kennen.

SCHLUSSBEMERKUNG

Die schwer faBbaren Elemente des einstimmigen Gesanges waren Gegenstand dieses
Berichts. Solange es fiir uns nicht moglich ist, stilistische Unterschiede der verschie-
denen Regionen des Westens klar voneinander abzugrenzen, miissen wir sie, meines
Erachtens, nach Mal des Moglichen rekonstruieren, um in der Auffithrung zu einem
Aquivalent zu kommen. Es scheint mir, da es eine stidliche Welt, eine nordliche
und vielleicht noch eine 6stliche gab. Die Verteilung der Instrumente — im Stiden
von den Arabern entlehnt, im Norden von den Kelten — bildet einen der Faktoren,
die dabei hilfreich sind; der Gegensatz zwischen dem Bestreben zur Klarheit (im
Norden) und der tiuschenden Maskierung oder Verschleierung des eigentlichen
Sinnes (im Siiden) einen weiteren. Die Unterscheidung im Ornament und seinem
Verhiltnis zum Ornamentierten 6ffnet der Differenzierung ein weites Feld.

Quellen sind ein Bereich, lebendige Traditionen ein anderer. In der simplen Nach-
ahmung von Volksmusik oder aufereuropiischer Musik liegt kaum ein erfolgver-
sprechender Weg, da zwischen dem kunstvollen Lied des Mittelalters und der Volks-
musik oder ,,exotischer* Musik sicher grofle Unterschiede bestehen. Was ich aber
ibernehmen wiirde, sind allgemeine Auffassungen und Techniken. Im Norden
gebraucht man zur Stimmgebung eine andere Resonanzlage als im Stiden; um diese
verschiedenen Arten der Stimmgebung zu studieren, konnen wir uns an traditio-
nelle Singer der verschiedenen Gegenden wenden. Die heutige Spieltechnik der
von den Arabern iibernommenen Instrumente des Nahen Ostens diirfte von der
des mittelalterlichen Abendlandes abweichen, erstens weil die nachtrigliche Ein-
fiihrung von Kleinstintervallen in die arabische Musik sicher die Spieltechnik dnderte
und zweitens, weil die Musik anscheinend verschiedene Ziele verfolgte. Der allge-
meine Charakter der Instrumente hingegen diirfte sich nicht grof verindert haben,
so daB man beispielsweise aus der heutigen Praxis lernen kann, wie ein tief klin-
gendes Instrument in einer Heterophonie Anwendung findet, oder was gezupfte
Borduninstrumente in der Begleitung erreichen kénnen. Hinzu kommt die oft sehr
virtuose Technik traditioneller Spieler, weit iiber das hinausgehend, was wir uns
beim Lesen auch neuerer musikgeschichtlicher Darstellungen iiber Instrumental-
musik des Mittelalters vorstellen kénnen. Ich denke, auch damals verfiigte man
iber solche technische Virtuositit.
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Falls wir dieses Repertoire auffihren wollen, miissen wir dariiber nachdenken.
Es handelt sich weder um Volksmusik noch um Komposition im engeren Sinne.
Wir diirfen diese Musik also nicht auf eine dieser beiden Moglichkeiten fixieren,
wenn wir sie in addquater Weise in unser musikalisches Erbe einbringen wollen. Wir
miissen Melodie und Text mit dem Beitrag des Interpreten ins Gleichgewicht brin-
gen. Beim Studium der Musik sollten wir immer das Klangbild vor Augen haben,
nicht die diirftige Notation der Melodie. Und wir miissen uns in dsthetische Fragen
vertiefen.

Ich habe nichts iiber Alternativen geschrieben. Ich bin sicher, daB es deren viele
gibt, auch solche, die gerade das Gegenteil dessen bieten, was ich geschildert habe.
Vielleicht war, wie oft vermutet wurde, der musikalische Gehalt dieses Repertoires
tatsichlich bescheiden und ohne schwerwiegende Konsequenzen. Und vielleicht
sollte man — auch das wurde versucht — einfache Begleitstimmen fiir die Fidel
schreiben, die den Regeln des Diskants und des Kontrapunkts entsprechen. Zwar
lehne ich diese Alternativen ab, sowie ich den ,,One-world“-Ansatz fiir dieses Reper-
toire zuriickweise. Nur handelt es sich eben um sehr hypothetische Fragen, fiir die
es kaum moglich ist, eine einwandfreie und iiberzeugende Beweisfithrung auf Grund
der Quellen zu bieten.

Nachweise zur im Text genannten Literatur

Ein Verzeichnis der im Text genannten Literatur sowie neuerer Arbeiten bis 1975, die sich mit

den arabischen Einfliissen im Abendland auseinandersetzen, geben die Literaturverzeichnisse von

Eva Ruth Perkuhn, Die Theorien zum arabischen Einfluff auf die europdische Musik des Mittel-

alters, Walldorf-Hessen 1976 (Beitrage zur Sprach- und Kulturgeschichte des Orients),und Henry

George Farmer, Islam, Leipzig o. J. (Musikgeschichte in Bildern 3, 2. Lieferung).

Praetorius, Michael, Syntagma musicum 2. De organographia, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Ndr., ed.
Wilibald Gurlitt, Kassel etc. 1958 (Documenta musicologica 1/14).

Salmen, Walter, Der fabrende Musiker im europdischen Mittelalter, Kassel 1960 (Musik im alten
und neuen Europa 4).
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Schallplattenaufnahmen mit einstimmiger mittelalterlicher Musik

Die folgenden Schallplatten enthalten Einspielungen einstimmiger mittelalterlicher Musik, aus-
gefiihrt vom ,,Studio der friihen Musik*. Sie sind hier summarisch nach (1) Komponisten oder
Quellen, (2) nach Gattungen oder (3) nach dem Schallplattentitel zusammengestellt, je in Uber-
einstimmung mit dem Schallplattentitel.

1 — Komponisten oder Quellen

Petrus Abaelard Reflexe 1C063—30123 (1974)*

Carmina Burana I Das Alte Werk SAWT 9455 (1964)

Carmina Burana II Das Alte Werk SAWT 9522 (1967)

Martin Codax und Reflexe 1C063—30118 (1973)

Bernart de Ventadorn

Guillaume de Machaut: Chansons I Reflexe 1C063—30106 (1972)

Oswald von Wolkenstein Reflexe 1C063—30101 (1972)

Roman de Fauvel Reflexe 1C063—30103 (1972)
2 — Gattungen

Estampie (Instrumentale Musik Reflexe 1C063—-30122 (1974)

des Mittelalters)

Planctus Reflexe 1C063—30129 (1976)
3 — Schallplattentitel

L’Agonie du Languedoc Reflexe 1C063—30132 (1976)

Camino de Santiago I: Pilger- Reflexe 1C063—-30107 (1973)

stralle Navarra-Castilla

Camino de Santiago II: Pilger- Reflexe 1C063—-30108 (1973)

stralke Leon-Galicia

Chansons der Troubadours, Lieder und  Das Alte Werk SAWT 9567 (1970)

Spielmusik aus dem 12. Jahrhundert

Chansons der Trouvéres, Lieder Das Alte Werk SAWT 9630 (1974)

des 13. Jahrhunderts (6.41275 AW)

Frithe Musik in England, Flandern, Das Alte Werk SAWT 9432 (1962)

Deutschland, Spanien

Frithe Musik in Italien, Das Alte Werk SAWT 9466 (1963)

Frankreich, Burgund

Heiteres Mittelalter Teldec SMT 1244 (1968)

1300—1600

Minnesang und Spruchdichtung Das Alte Werk SAWT 9487 (1966)

um 1200—1300

Musica Iberica Das Alte Werk SAWT 9620 (1968)

Das Alte Werk SAWT 9621
Musik der Spielleute Das Alte Werk 6.41928 AW (1975)
Weltliche Musik um 1300 Das Alte Werk SAWT 9504 (1966)

(Robin et Marion, Llibre Vermell)

* Die in Klammern gesetzte Jahreszahl verweist auf das Entstehungsjahr der Aufnahme.

76



	Zur Aufführungspraxis der einstimmigen Musik des Mittelalters : ein Werkstattbericht

