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Der Klang des mittelalterlichen Gesangs

Von Benjamin Bagby

Das Konzept der historisch informierten Auffithrungspraxis basiert
auf der Uberzeugung, dass heutige Musiker Informationen und
Anweisungen in den Dokumenten finden kénnen, die aus der frii-
heren Musikpraxis {iberliefert sind: Musiknotationen, Auffiih-
rungsbeschreibungen und -anweisungen, Traktate zur Musiktheo-
rie, ikonographische Zeugnisse musikalischer Situationen, noch
spielbare Instrumente etc. Leider fehlt all diesen Dokumenten, die
wir Musiker akribisch ausfindig machen und studieren, genau der
Parameter der Musikdarbietung, den wir am allernotwendigsten
hétten: der konkrete historische Klang, die tatsdchliche Anwesen-
heit eines alten Meisters. Und das wird bis zur Erfindung der Zeit-
reise auch so bleiben. (Sobald man an diese Zeitreisen-Phantasie
denkt, schwingt aber die beklemmende Uberlegung mit, was wohl
passieren wiirde, wenn wir zwar Zugang zum originalen Klang und
zur lebendigen Praxis der alten Meister hatten, aber einfach nicht
gut fainden, was wir da horen.) Ohne die musikalische Erfahrung
von Angesicht zu Angesicht sind wir fiir immer dazu verurteilt,
unserer eigenen musikalischen Vergangenheit — mit dem Apostel
Paulus formuliert — »durch einen Spiegel, in einem dunklen Worte«
zu begegnen.

Das ist im Hinblick auf die meisten frithen européischen Musik-
repertoires schon eine ungeheure Herausforderung. Es hat aber
Generationen von Musikern und Musikwissenschaftlern nicht
davon abgehalten, eine florierende Alte-Musik-Szene zu etablieren,
mit bewundernswerten Musikern und mit eigenen Traditionen.
Und so erscheint uns der Blick auf die Vergangenheit hell und klar.
Die Situation wird aber wesentlich verworrener, wenn wir uns
daran machen, mittelalterliche Vokalmusik aufzufiihren, vor allem,
was das Repertoire aus der Zeit vor 1300 betrifft. Ich beziehe mich
hier auf einstimmigen Gesang, den liturgischen Gesang der westli-
chen Kirche eingeschlossen. Denn unter den Anhéngern der ver-
schiedenen Theorien hat die Frage, wie dieses Repertoire vor 700,
800 oder auch 1.000 Jahren klang, die meisten Diskussionen ausge-
16st (und entsprechend Zwietracht gesit). Einstimmiger Gesang ist
nur schwer zu verorten — irgendwo an einem Schnittpunkt von
miindlicher Tradition und Schriftlichkeit, Stimmen und Instrumen-
ten, Latein und Volkssprache. Einstimmigkeit war der Ausgangs-
punkt fiir viele musikalische Auffithrungsweisen, die von den mit-
telalterlichen Musikern — wenn tiberhaupt — nur selten in einer Art
beschrieben wurden, die fiir die heutige Auffiihrungspraxis aussa-
gekriftig ist. Uber all die Jahre haben Generationen von Musikern
versucht, dieses Repertoire wieder zum Leben zu erwecken — wie zu
erwarten, mit unterschiedlichen Ergebnissen: Wir mégen mitunter
wissen, wie diese Musik aufgefithrt wurde, aber wir werden
niemals wissen, wie sie klang.

Diese Sachlage hélt aber niemanden davon ab, Aufnahmen mit
einstimmigem mittelalterlichen Gesang anzuhéren oder Konzerte
zu besuchen, von denen die meisten die Musik des Mittelalters im
Gewand eines wohldurchdachten und eleganten Kammerkonzerts
prasentieren. Hinter vielen dieser Auffithrungen stehen ernstzu-
nehmende Musiker, die ihr Leben dem gewissenhaften Studium der
Texte und Quellen widmen und ihre auffithrungspraktischen
Erkenntnisse in eine lebendige und ausdrucksvolle Kunst einfliefSen
lassen. Die prominentesten dieser Solisten und Ensembles sind
mehr als nur >historisch informiert«. Sie erreichen die Herzen ihres
Publikums mit Interpretationen, bei denen es keine Rolle spielt, dass
die erklingende Musik schon mehr als 700 Jahre alt ist. In solchen
Auffiihrungen fiihlt man eine wahre >Authentizitit, ja sogar eine

Néhe zu den urspriinglichen Musikern, Dichtern und Sangern, die
auch einmal >modern« waren und fiir die es den Begriff >Mittelalter«
noch nicht gab.

Allerdings kann man in der heutigen Mittelalter-Szene ebenso
Konzerterlebnissen begegnen, die als pratentiose Pseudo-Liturgien
daherkommen, als ironisch-provokante Kabarett-Veranstaltungen,
tiefgriindige Mysterien- oder rithrende hofische Kosttimspiele, als
ekstatische Ethno-Percussion-Session, als extravagant orchestrierte
sinfonische Dichtungen oder als gut gemeinte Folgen trockener
musikalischer Klangbeispiele. Fiir einige dieser Auffithrungsarten
werden die technischen Fahigkeiten, ein Instrument zu spielen oder
mit einem ausgeglichenen Timbre zu singen, fiir nicht so wichtig
gehalten. Der mittelalterliche Gesang, der keine lebendige Tradition
aufSer derjenigen kennt, die wir ihm schaffen, erbliiht sogar in der
unwirtlichsten Umgebung und lasst sich ohne grofle Miihe in alle
Kostiime zwéangen, die Musiker ihm zumuten. Keine andere histori-
sche Musik ist so dem Schicksal ausgeliefert, die individuellen Vor-
stellungen und Phantasien ihrer heutigen Interpreten in sich aufzu-
nehmen.

Fiir diese Situation gibt es viele Griinde, einer aber ist ganz offen-
sichtlich: Die Trivialisierung des Mittelalters und damit auch seiner
Musik in unserer Popular-Kultur hat die Realititen des mittelalter-
lichen Musiklebens {iberdeckt, mit weitreichenden Folgen fiir die
Vorstellungen und Erwartungen an die Ausfithrenden dieses
Repertoires in unserer eigenen Zeit (Carl Orffs Carmina Burana
haben dazu sicherlich 1937 schon eine Menge beigetragen). Wir
leiden immer noch unter einem Syndrom, das sich als >Drums and
Fun< umschreiben lasst. Das wiederum ist verbunden mit unserer
nostalgischen Einstellung gegeniiber einer europdischen Volksmu-
sik, die langst Geschichte ist. Manch einer wendet sich auf8ereuro-
péischer traditioneller Musik zu, um deren Kldange und Techniken
trostvoll auf sich wirken zu lassen; man spiirt ihnen teilweise auf
deren Instrumenten nach, in der Hoffnung, eine urspriinglichere —
aber nichtsdestoweniger hypothetische — Verbindung zum Mittelal-
ter herstellen zu kénnen.

Die Tatsache, dass sich mittelalterliche Musik heute in einer solch
heterogenen Weise darstellt, mit solch einem weiten Spektrum von
offenbar akzeptablen, wenn auch zum Teil widerspriichlichen Auf-
fiihrungsweisen, hatte grundsatzliche Auswirkungen auf ihren
Status in der Musikwelt. Vergleichen wir sie mit der Praxis in der
Barockmusik: Die erfuhr in den vergangenen 40 Jahren eine Wieder-
entdeckung und reifte zu einem wirklich lebendigen Amalgam von
Traditionen heran, mit hohen Leistungsstandards (und -erwartun-
gen) und einer internationalen Gemeinschaft von Musikern, die
Wissen und Erfahrungen teilen. Im Gegensatz dazu hat die Praxis
der Musik vor ca. 1300 nie eine solche >kritische Masse« erreicht, wie
sie fiir die Herausbildung einer reifen und lebendigen Musikkultur
notig ware. Es sind keine professionellen Ausbildungsinstitute ent-
standen, die sich ausschliefllich der Auffithrung des Gregoriani-
schen Gesangs und des mittelalterlichen Liedes widmen, und so
haben noch unerfahrene junge Interpreten wenige Studienalternati-
ven. Viele haben keine andere Moglichkeit zur eigenen Vervoll-
kommnung, als einen der gelegentlichen Workshops zu besuchen
oder —als schlimme Alternative — Aufnahmen nachzuahmen, die sie
bewundern, ohne unbedingt etwas tiber die Musik an sich zu
wissen. So lange es keinen allgemein anerkannten Ausbildungs-
gang fiir die Musik des Mittelalters gibt, sind die jungen Interpreten
darauf angewiesen, selbst professionelle Ensembles zu griinden —
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und CDs zu produzieren —, nachdem sie nur die allernotigste Basis-
ausbildung (oder iiberhaupt keine) durchlaufen haben - ein
Zustand, der in jeder anderen ernstzunehmenden Musiksparte
undenkbar wire.

Auf der anderen Seite hat diese Situation zur Folge, dass auch ein
Grofsteil der Musikkritik bei der Wiirdigung von Auffithrungen mit
mittelalterlichem Repertoire orientierungslos ist. Auf ihr Urteil
kann man sich eigentlich nicht verlassen, wenn es gilt, eine gute
Aulffithrung von einer mittelméfligen zu unterscheiden. Immer hiu-
figer lesen wir Rezensionen, die einfach aus dem Informationsmate-
rial der Interpreten zitieren und allenfalls einige vage Bemerkungen
zur Atmosphére hinzufiigen. In vielen Fallen ersetzen eigene Vor-
stellungen und Gefiihle oder eine bestimmte Klangqualitat (-engels-
gleich< oder >erdverbunden« = >mittelalterlich<) eine Auseinander-
setzung mit dem musikalischen Gehalt oder mit den Vorziigen
einer Interpretation. Es gibt da kaum eine kritische Stimme, die die
Redlichkeit, die Qualitit oder gar die Schonheit einer Auffithrung
einfordert. Wenn Sie mich damals, als Barbara Thornton und ich
Sequentia griindeten und 1977 nach Koln kamen, gefragt hatten,
wie es um unser Metier dreif8ig Jahre spater bestellt wére, hitte ich
zuversichtlich vorhergesagt, dass es 2007 verschiedene ernstzuneh-
mende Institutionen geben wiirde, die sich dem Studium der mittel-
alterlichen Auffiihrungspraxis widmen, progressive Ensembles
und Solisten, die eng mit den innovativsten Musikwissenschaftlern
und Philologen zusammenarbeiten, Weltklasse-Festivals, die die
Arbeit junger Interpreten vorstellen, regelméflige Inszenierungen
von mittelalterlichem Musiktheater auf hochstem Niveau, ein
grofles, kenntnisreiches (und anspruchsvolles!) Publikum, ebenso
anspruchsvolle kritische Beurteilungen und Diskussionen, schliefs-
lich eine Gesangskultur, die nicht nur die volkssprachlichen mittel-
alterlichen Lieder, sondern auch die liturgischen Gesdnge des
Abendlandes in all ihrer wunderbaren Virtuositat wiederentdeckt
héatte. Nun, einiges davon ist tatsdchlich Wirklichkeit geworden,
aber in solch bescheidenem Mafe, dass sich niemals eine Situation
ergab, in der sich eine >kritische Masse« hétte entwickeln kénnen.

Einer der Griinde fiir das Fehlen dieser >kritischen Masse<im mit-
telalterlichen Gesang diirfte deutlich werden, wenn ich meinen Ver-
gleich mit der Barockmusik noch einmal aufgreife. Die barocke
Vokalmusik ist ein fruchtbarer Boden fiir die musikalische Phanta-
sie. Weil aber die Parameter ihrer Struktur, ihres Klangs und ihrer
Ausfithrung relativ gut dokumentiert sind — wir besitzen da eine
groe Menge von Quellen, Gesangstraktaten, Auffithrungsbe-
schreibungen etc. —, bewegt sich die Phantasie des Interpreten in
klar umgrenzten Bahnen. Die Anzahl der Institute fiir barocke Auf-
fithrungspraxis ist seit den 1970er Jahren dramatisch angewachsen,
und daraus haben sich unterschiedliche padagogische Richtungen
entwickelt, die miteinander im Austausch stehen und sich gegensei-
tig starken. Auflerdem wird die Barockmusik durch die Prasenz des
Opern-Genres zu einem selbstverstindlichen Betatigungsfeld fiir
hervorragende junge Séanger auf dem Weg zur Solo-Karriere. Ambi-
tionierte und talentierte Singer haben auf diesem Gebiet eine >kriti-
sche Masse« hervorgebracht, und die Ergebnisse sind in jeder
neueren CD-Produktion horbar. Die Qualititsmafistdbe liegen
hoch, es herrscht ein starker Wettbewerb, die Verdienstmoglichkei-
ten sind auf einem hervorragenden Niveau. Im Bereich des mittelal-
terlichen Gesangs kann davon keine Rede sein. Auch wenn Musiker
und Musikwissenschaftler gerne glauben, dass unsere Versuche,
das mittelalterliche Repertoire zu verstehen, automatisch Auffiih-
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rungen hervorbringen, die das Giitesiegel >historisch informiert«
verdienen: Einige der Faktoren, die den Musikern des 21. Jahrhun-
derts einen Weg zur mittelalterlichen Musik aufzeigen, sind in
Wirklichkeit alles andere als historisch. Die spiirbaren Erwartungen
des Publikums (des >Marktes<), der moderne Geschmack und die
personliche Intuition der Interpreten pragen das heutige Musik-
machen ebenso wie die Hinweise aus den mittelalterlichen Quellen.
Mittelalter-Musiker unserer Tage — allesamt Uberlebenskiinstler —
haben lernen miissen, 6konomische Realititen mit dem Wunsch zu
verbinden, ein iiberzeugendes Klangbild der Vergangenheit wie-
derzuerschaffen. Die akustischen Medien - die Langspielplatte,
gefolgt von der CD und den Technologien, die diese in Zukunft
ersetzen werden — bestimmen zunehmend und am nachhaltigsten,
wie mittelalterliche Musik in unserer Zeit klingen soll. Die Klassik-
industrie, bekanntlich seit Jahren in der Krise, hat sich radikal ver-
andert seit den Tagen, in denen jede Schallplattenaufnahme mit mit-
telalterlicher Musik, die sich ein paar hundert Mal verkaufte, als
Erfolg galt. Nach heutigen MafSstaben hatten die frithen Aufnah-
men lacherlich bescheidene Budgets; die Verpackung war schlicht
und akademisch, die Interpreten waren relativ unbekannt. Das
deutlich gestiegene Interesse an der Musik des Mittelalters und die
Etablierung einer Szene von charismatischen Interpreten in den
1960er und 1970er Jahren hat die Art verdndert, in der dieses Reper-
toire studiert, aufgefiihrt, eingespielt und von den Horern wahrge-
nommen wird.

Das Aufkommen der CD und die damit einhergehende gewaltige
Expansion des Plattenmarktes in den 1980ern und 1990ern hat die
Situation dramatisch verandert. In diese Zeit féllt auch das Phéno-
men des Medien-Hypes um die CD >Chant« (Millionen von Exem-
plaren wurden davon verkauft, vor allem an Jugendliche) und das
Verschwinden der Grenzen zwischen mittelalterlicher Musik und
>New Age« (mittelalterliche Musik als Quelle der Entspannung fiir
Erwachsene und als Vorbote eines Crossover-Marktes). Die Auf-
nahmebudgets stiegen, die Verpackungen wurden modischer und
professioneller, und wir erlebten die Herausbildung eines Kanons
mittelalterlicher Werke, die wie Vivaldis Vier Jahreszeiten immer
wieder neu aufgenommen werden kénnen, ohne den Markt zu
sattigen: die Cantigas de Amigo des Martin Codax, Guillaume de
Machauts Messe de Notre Dame, das Ludus Danielis, die Lieder aus
der Originalhandschrift der Carmina Burana, die Cantigas de Santa
Maria von Alfonso el Sabio und die Werke der Hildegard von
Bingen.

Das permanente Wiederaufbereiten dieser Repertoires hat, wie
ich schon erwéhnte, eine Menge wenig erfahrener Nachahmer auf
den Plan gerufen, so dass durch den schieren Mangel an eigenem
Engagement und eigener Phantasie eine pervertierte Form der
>miindlichen Uberlieferung< entstanden ist. (Ich gehe davon aus,
dass es eines Tages so wie bei den Rockbands musikalische Ahnen-
tafeln geben wird, von denen man Querbeziehungen, Schiiler und
Nachahmer verschiedener Ensembles und Solisten ablesen kann.)
Mittelalterlicher Gesang spielt sich in einer fest verbundenen trans-
atlantischen Gruppe von Familien ab, die durch CD und Internet
ihren Einfluss auf den Rest der Welt ausgedehnt haben.

Mit dem Repertoirekanon entstand das moderne Phanomen des
festen Mittelalterensembles, einer Gruppe, die in der Regel aus drei
oder vier Musikern besteht und in einem ausgesprochen breiten
Repertoire bewandert sein muss. Ist diese Struktur einerseits ganz
klar ein Erbe aus der Welt der klassischen Kammermusik, der Rock-
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bands und der Folk-Bewegung, erscheint sie anderer-
seits auch als 6konomische Notwendigkeit: Solch
eine Gruppe kann kosteneffizient auf Tournee gehen
(sie passt zum Beispiel in ein einziges Taxi). Nachhal-
tig aber hat die schnelle Vermehrung dieser Trios
und Quartette MafBstédbe in der Klangqualitat und der
Auffiihrungsweise ausgepréagt, die das Publikum
inzwischen als >das< Erscheinungsbild mittelalterli-
cher Musik akzeptiert. Diese Ensembles lassen sich in
zwei Kategorien einteilen: weibliche oder méannliche
Vokalensembles gleicher Stimmen mit einem Klang-
ideal, das groBten Wert auf Homogenitit und per-
fekte Intonation legt (sie widmen sich in der Regel
der spatmittelalterlichen Polyphonie), und gemischte
Gruppen aus Sangern und Instrumenten, die in der
Regel das Bild vom mittelalterlichen Sologesang als
Kammermusik-Genre betonen. Manchmal, wenn das
Budget es zuldsst, wéchst die Grofle so eines
gemischten Ensembles bis zu einer Art mittelalterli-
cher Bigband an. In all diesen Gruppen trifft man
wieder und wieder auf das Phanomen des Nachma-
chens, um nicht zu sagen des Klonens eines >Ensem-
ble X< Nebenbei bemerkt: Historiker wiirden
bezweifeln, dass das mittelalterliche Europa musika-
lisch im Banne eines halben Dutzends professionell
tourender Ensembles war, von denen jedes aus einer
Handvoll attraktiver, gebildeter und wohlgenahrter
Damen und Herren um die Vierzig (mit makellosem
Gebiss) bestand. Neben den Schallplattenaufnahmen
formt auch die Institution des Konzerts unser Bild
von der Auffithrungsweise mittelalterlicher Musik.
Die Konzert-Idee war der Musik des Mittelalters aber
vollkommen fremd. Egal in welchem Genre: Die Auf-
fithrungsumstédnde waren damals entweder halb
privat oder liturgisch (im Kontext lokaler Gottes-
diensttraditionen) oder im Fall der hofischen Musik
verbunden mit Festlichkeiten fiir den Adel. In der
vor-literarischen Kultur war die Konzentrationsfa-
higkeit der Zuhorer wesentlich gréfier — im Hinblick
auf die Dauer wie auch auf die Intensitdt. Heute
erwartet das Publikum ein Konzerterlebnis mit allem
Drum und Dran — bequeme, hell erleuchtete Kirchen und Konzert-
sile, Programmhefte, Einfithrungsvortriage, eine Atmosphare
andachtiger Stille und die tibliche Konzertlange. Das hat Auswir-
kungen auf die Prasentation und entsprechend auch auf die Wahr-
nehmung der mittelalterlichen Musik. So sind die Kiinstler zu
schmerzhaften Entscheidungen gezwungen, wenn sie mittelalterli-
che und moderne Zeitvorstellungen in Einklang bringen miissen.
Extrem lange oder wiederholungsreiche Stiicke wie im liturgischen
Gesang oder in epischen Dichtungen miissen gekiirzt werden,
damit das Programm nicht allzu ernst oder monoton wirkt und
dadurch das Publikum — oder schlimmer noch: den Veranstalter —
befremdet (bezeichnenderweise findet sich in der Werbung fiir Mit-
telalter-Konzerte fast immer das beruhigende Attribut >abwechs-
lungsreich<). Dass diese Angst vor der Andersartigkeit, vor einer
ungewohnten Ausdrucksebene auch schon mal in Lécherlichkeit
umschlagen kann, wird jedes Ensemble bestdtigen, das einmal
spitze Schuhe angezogen hat, nur um mittelalterlich zu erscheinen.

In allen Einspielungen >ernster< Musik (sie sind in ihrer Lange auf
jene knapp 80 Minuten beschrankt, die auf eine CD passen) erwar-
ten wir eine klare, unverfilschte Akustik, absolute Stille in den
Pausen und den perfekten Klang. Dies alles gehort zum schweren
Gepidck der Klassikbranche, das Mittelalter-Musiker mit sich
herumschleppen miissen. Wir stecken jedes Stiick, das wir aufneh-
men, in das digitale Aquivalent einer aseptischen, ausfiihrlich
beschrifteten kugelsicheren Ausstellungsvitrine, und wir kénnen
uns anscheinend auch keine andere Wirklichkeit mehr vorstellen als
diese.

Die 1990er Jahre haben das Entstehen einiger erfolgreicher Mittel-
alter-Ensembles gesehen, deren Popularitdt beweist, dass mittelal-
terliche Musik in die héchsten Gefilde der Klassik vordringen kann.
Fir alle, die auf diese Weise das >Ghetto der mittelalterlichen
Musik« in Richtung des musikalischen Mainstream verliefSen, kann
diese wohlverdiente Anerkennung und Freiheit ein triigerischer
Segen sein. Das ausgekliigelte Marketing fiir eine CD (oder, um es
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im Jargon der Plattenfirmen zu formulieren, fiir ein >Produkt<) hat
die Erwartungen des Publikums, der Kritik und der Musikerkolle-
gen an solche prominenten Ensembles weiter beeinflusst. Da die
Expansion der Schallplattenindustrie in neue Markte anhalt, finden
wir Auffiihrungen mittelalterlicher Musik inzwischen im Cross-
over-Segment, in Produktionen, die das frithe Repertoire mit tradi-
tioneller Musik, Improvisationen und mit Neuer Musik kombinie-
ren, die speziell fiir die Fahigkeiten einzelner Mittelalter-Musiker
und ihre Klangvorstellungen geschrieben wurde. Hier hat die nach-
riickende Generation ambitionierter junger Interpreten neue >mit-
telalterliche« Rollenmodelle gefunden.

Was wissen wir wirklich tiber den Klang der mittelalterlichen
Musik? So wie ich es gerade beschrieben habe, wiirde ein Zyniker
sagen, der Klang der mittelalterlichen Musik sei der Klang unserer
eigenen >historisch informierten< Vorstellungen, da wir die Vergan-
genheit nun einmal durch die stark geschliffene Brille der Gegen-
wart betrachten. Aber es steckt mehr dahinter. Obwohl fiir uns der
mittelalterliche Gesang zeitlich immer weit entfernt sein wird und
die Quellen, die uns den Zugang zu dieser Musik erdffnen, immer
die gleichen bleiben, kénnen wir Interpreten uns bemiihen, redli-
cher an sie heranzugehen und uns intensiver mit ihnen auseinan-
derzusetzen. Wir wissen, dass die Musiker des Mittelalters Men-
schen wie du und ich waren, die in einer realen Welt lebten — und
nicht in einer phantastischen Neuschépfung. Sie waren mit ernst-
haften zeitgenossischen Dingen wie dem Glauben, der Moral, dem
Eros und der Politik befasst und damit, diesen Dingen in einer musi-
kalisch-poetischen Weise Ausdruck zu verleihen. Diese Musiker,
die eingebunden waren in michtige und erhabene Traditionen,
arbeiteten zum groBen Teil innerhalb einer miindlichen Uberliefe-
rung, von der uns die erhaltenen Manuskripte nur eine bescheidene
Ahnung vermitteln. Doch kénnen wir genug davon begreifen, um
zu wissen, dass diese Traditionen und die neue Musik, die aus
ihnen erwuchs, eng mit den damaligen Lebensbedingungen, den
Bediirfnissen und Vorstellungen verbunden waren.

Das war dann keine mittelalterliche Musik, es war schlichtweg
Musik. Wir wissen viel tiber die rhetorischen Wertigkeiten und
Systeme, die mittelalterliche Sénger tibernahmen und weitergaben,
und wie sie sich entwickelten. Wir wissen, dass sich die Gesangs-
kunst regional unterschied, oft sehr virtuos war, also den jungen
Sangern die anspruchsvollste Ausbildung abverlangte. Wir wissen
um die hohe Bedeutung der metrischen Strukturen, die dariiber
Auskunft geben, wie eine Sprache — Latein und die vielen volks-
sprachlichen poetischen Dialekte — anzuwenden war, wir wissen
um den Reichtum und die Komplexitit der poetischen Formen und
um die Rolle des Gedachtnisses in der miindlichen Tradition. In all
dem wird eine Welt musikalischer Kultiviertheit und technischer
Souverinitit erkennbar, die fast jenseits unserer Vorstellungskraft
liegt. Jeder, der einmal die Subtilitdt, die technische Meisterschaft
und die ausdrucksvolle Brillanz der bildenden Kiinste im Mittel-
alter bewundert hat, wird verstehen, dass die musikalische Kunst
damals keineswegs ein Gegenstand war, dem man mit niedrigeren
Mafstdben und Erwartungen begegnete. Wie kénnen wir heutigen
Musiker den grofien vokalen und instrumentalen Traditionen des
Mittelalters also wirklich gerecht werden? Die vergangenen 30 Jahre
haben eine bemerkenswerte Expansion in der Vermittlung der
musikalischen Auffithrungspraxis innerhalb und auflerhalb der so
genannten >klassischen< Musik erlebt: experimentelle und Multime-
dia-Performances, elektronische Musik, Neue Musik, Jazz, Welt-

musik, Barockmusik-Auffithrungen — alle haben sie heute eine
bedeutende Stellung in den Konservatorien und Musikabteilungen
der Universitdten eingenommen. Die ganze Zeit iiber blieb aber das
Studium der mittelalterlichen Musik Europas (die eine Zeitperiode
von fast 600 Jahren représentiert und Dutzende unterschiedlicher
Repertoires umfasst) einigen wenigen Spezialinstituten und gele-
gentlichen Workshops von Gastinterpreten vorbehalten. An diesen
Instituten fiir Alte Musik, die Unterrichtseinheiten zur Musik des
Mittelalters anbieten, hat man das Gefiihl, dass die schiere Menge
des Repertoires die meisten Unterrichtsansétze unter sich begrébt.
So wird es schon als Erfolg gewertet, wenn zwei Semester der
ganzen Musik vor 1300 einschliefllich der Gregorianik gewidmet
werden konnen, bevor man zum 14. und 15. Jahrhundert mit ihren
vielen und aulerdem weitaus polyphoneren Quellen weitergeht.
Ungewohnlich genug: Obwohl die musikwissenschaftliche
Erforschung des Mittelalters, insbesondere des Gesangs und der
Gregorianik, seit den 1960er Jahren grofle Fortschritte machte, lief3
sich in der Auffithrungspraxis gleichzeitig nur eine wesentlich
geringere Dynamik ausmachen und nur ganz selten einmal ein
erwahnenswerter Synergieeffekt zwischen Theorie und Praxis, der
seine logische Fortsetzung in Auffiihrungen und Einspielungen von
Weltrang gefunden hitte. Neue Generationen motivierter junger
Musiker, die den Kiinstler und den Gelehrten in sich vereinen und
sich fiir die Musik des Mittelalters interessieren, brauchen Orte
einer professionellen Ausbildung auf hochstem Niveau. Daher ist
unbedingt eine Institution notwendig, die talentierten Studenten ein
umfassendes Studium und eine technische Unterweisung in der
Auffiihrung dessen bietet, was das Kernrepertoire der europaischen
Musikkultur darstellt:
— die unermesslich vielféltigen, virtuosen Traditionen des liturgischen Gesangs
— die Traditionen improvisierter Polyphonie, die schlieflich ihren Niederschlag
in den polyphonen Kompositionen fanden
— die Myriaden in Vergessenheit geratener paraliturgischer Gesangsformen
(einstimmig oder polyphon), wie sie fiir Jahrhunderte die Gottesdienste der
Kloster und grofien Kirchen ausschmdickten
— die vielfaltigen Gesangstraditionen in der Landessprache (wie etwa die der
Troubadours), die als grundlegend angesehen werden fiir das Verstandnis
aller folgenden Gesangsarten
— die dlteste bekannte Instrumentalmusik
—das Musikdrama (sowohl weltlich als auch geistlich)

All dies — zusétzlich zum Studium frither Notationssysteme, der
Musiktheorie, der mittelalterlichen Tonarten, improvisatorischer
Techniken, von Latein, den Volkssprachen des Mittelalters, der
Rhetorik und der Dichtkunst — muss schlieSlich im Unterricht mit-
telalterlicher Auffithrungspraxis aufgehen.

Wenn das einmal méglich ist, wird das Qualitdtsniveau steigen
und die >Drums and Fun«Trivialisierung wieder in die Pop-Kultur
zurtiickkehren, in die sie gehort. Meine Hoffnung ist, dass wir eines
Tages zu ebenso mutigen wie tiefgreifenden Initiativen fahig sein
werden, durch die sich die jetzige Situation dndert, so dass die mit-
telalterliche Musik — wie die Barockmusik — zum Mainstream des
Kulturlebens zahlen wird. Denn genau dort gehdrt sie hin.

Ubersetzung: Bernd Heyder

Dieser Beitrag ist der Festschrift >10 Jahre Forum Alte Musik Koln«
entnommen, der vor wenigen Wochen im CONCERTO VERLAG
erschienen ist. Sie finden das Buch im Handel und in unserem Internet-Shop
unter www.concerto-verlag.de zum Preis von 15 EUR (inkl. 2 CDs).



