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1. Vorbemerkungen

Der Anfang kommt immer zuletzt — und so soll auch die vorliegende Arbeit damit be-
ginnen, dass zuriickgeblickt wird auf den Moment, da die Untersuchung noch auszu-
fiihren war: wie sie vorbereitet, durchgefiihrt und zu welchem Ergebnis sie gebracht
werden sollte, welche Fragen an das vorliegende Material gestellt und welche Thesen
formuliert werden konnten. Es werden sich einige Vorbetrachtungen zum Thema der
Mittelalterrezeption anschlieBen und zu den weiteren Kapiteln dieser Arbeit liberleiten.

1.1 Formulierung der zentralen Fragestellung

Fiir die Germanisten, die sich mit mittelalterlicher Literatur beschéftigen, ist ein Um-
stand immer wieder ins Gedéchtnis zu rufen: Mittelalterliche Lyrik wurde gesungen.
Es ist eine Liedkunst. Es ist Musik. Viel zu hiufig wird dieser Umstand in den wissen-
schaftlichen Betrachtungen der vielfdltigen Lyrik mittelalterlicher Dichter nicht mitge-
dacht. Dabei gehort diese musikalische und performative Komponente doch untrenn-
bar zu jedem einzelnen Lied. In der populidren Musikkultur unserer Zeit gestaltet sich
dieser Zugang zur mittelalterlichen Lyrik vollkommen anders: Die Dichtungen werden
hier weitestgehend, man mochte sagen ausschlielich musikalisch rezipiert. Um diese
Mittelaltermusik herum hat sich eine Szene, ein populédrkultureller Gesellschaftskreis
gebildet, in dem der Gegenstand der mittelalterlichen Liedkunst von Bands wie vom
Publikum neu verhandelt wird. Hier scheint vor allem ein emotionaler Zugang zum
Mittelalter stattzufinden, es geht um das Erleben, das touristische Vergniigen.

Es soll fiir diesen Teil der Populédrkultur, fiir diese Mittelalterszene der Begriff des His-
totainment verwendet werden. Damit wird bereits signalisiert, dass es weniger um das
Mittelalter als historische Epoche oder um die Rekonstruktion der iiberlieferten Lied-
kunst als vielmehr um die Anbindung eines Mittelalterkonstruktes an die eigene Ge-
fiihlswelt geht. Weiterhin 1dsst sich beobachten, dass sich innerhalb dieser Histotain-
mentszene ein gewisses Standardrepertoire an Liedern etabliert hat, welche hier gera-
dezu omniprasent sind und regelrechte Hits innerhalb dieses populdrkulturellen Kreises
darstellen. Mit Blick auf den Umstand, dass diese Szene vor allem auf sogenannten
Mittelaltermérkten ihren Anfang nahm und sich auch heute noch dort auslebt und aus-
formt, wird fiir diese Hits der Begriff des Marktklassikers ins Feld gefiihrt.

Es stellt sich bei diesen Beobachtungen nun die Frage, warum, mit welchen Motivati-
onen, Anspriichen und Zielen dieser Zugang zum Mittelalter begangen wird. Es ist da-
nach zu fragen, wie dieser gesellschaftliche Teil der Populérkultur zu fassen ist, welche
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1.1 Formulierung der zentralen Fragestellung

Regeln, Strukturen und Begrenzungen hier existieren und welche Tendenzen sich aus-
machen lassen. Und schlieB3lich ist von Interesse, wie sich in dieser Histotainmentszene,
wie durch die hier geltenden Regeln und Strukturen, die die Histotainmentmusik be-
stimmen, das Mittelalter konstruiert wird. Das Erkenntnisinteresse richtet sich darauf,
was von der Mittelaltermusik Eingang in diese populdrkulturelle Rezeption findet, wie
sich der Gegenstand der Mittelaltermusik konstituiert, was vom Mittelalter am Ende
bleibt.

Um sich diesem Erkenntnisinteresse zu ndhern, wird die Histotainmentszene als ein
Diskurs gefasst, in welchem die populdrkulturelle Rezeption mittelalterlicher Musik
verhandelt wird. Zunéchst muss also die Methodik ausgearbeitet werden, wie sich die-
sem Phianomen mit Hilfe einer Diskursanalyse gendhert werden kann. AnschlieSend
wird eine solche Diskursanalyse zur Histotainmentmusik ausgefiihrt, um diesen Dis-
kurs systematisch zu beleuchten. Und schlieBlich wird diese Analyse des Histotain-
mentdiskurses anhand eines Liedbeispiels konkretisiert, die getroffenen Aussagen wer-
den verifiziert oder gegebenenfalls korrigiert. Als Beispiel wird Walthers von der Vo-
gelweide ,,Paldstinalied gewéhlt, da dieses im Histotainmentdiskurs geradezu als om-
niprasenter Marktklassiker gelten kann — beinahe jede Band der Histotainment-Szene
hat dieses Lied bereits einmal interpretiert — und somit ein breites Spektrum des Dis-
kurses widerspiegelt. Die Betrachtungen in dieser Arbeit beschrianken sich hierbei auf
den deutschen Raum. Die Corpusanalyse des “Paléstinalieds” erfolgt durch Zuhilfen-
ahme einer Reihe von textlichen und musikalischen Parametern, anhand derer die ein-
zelnen Interpretationsbeispiele analysiert und miteinander verglichen werden konnen.
Als Vergleichsgro3e werden ebenfalls Interpretationen der historisch informierten Auf-
fiihrungspraxis herangezogen. Gewissermallen als Basis werden die Wissenschaftsdis-
kurse zur Philologie und zur Mittelaltermusik in Bezug auf das ,,Palédstinalied* ausge-
arbeitet und vorangestellt, da sich hieran erklirt, mit welcher Uberlieferungslage und
welchen Moglichkeiten der Rekonstruktion und Edition es der heutige Interpret zu tun
hat. Dies stellt einen Bezugspunkt dazu dar, was aus dem Lied im Histotainmentdiskurs
wird.

Mit diesen analytischen Betrachtungen konnen schlieBlich konkrete Aussagen dariiber
getroffen werden, wie unsere Gesellschaft, oder zumindest ein populérkultureller Teil
dieser, das Mittelalter erinnert und welchen Zugang es zu diesem aufbaut. Es kann
nachvollzogen werden, wie eine musikalisch bestimmte Szene einen ganz eigenen Dis-
kurs zum Mittelalter erschaffen hat und bis heute weiter gestaltet. Es wird sich konkret
belegen lassen, in welcher Form ein eher emotionaler Zugang zum Mittelalter stattfin-
det und dass es bei dieser Mittelalterrezeption letztendlich mehr um die Schaffung ei-
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1. Vorbemerkungen

nes Identifikationspotentials geht als um eine wirkliche Alteritdtserfahrung. Das kultu-
relle Gedéchtnis unserer Populédrkultur bewahrt weniger die historische Epoche in ihrer
Uberlieferung, sondern gestaltet diese vielmehr mit und hilt sie lebendig. Schlussend-
lich lassen sich mit den Betrachtungen und Analysen dieser Arbeit also eher Aussagen
iiber die rezipierende Gesellschaft treffen als liber den rezipierten Gegenstand.

1.2 Mittelalterrezeption — Eine Hinfithrung

Wie in der Forschung immer wieder herausgestellt worden ist, ist der Begriff der Mit-
telalterrezeption nicht so unproblematisch und selbsterklirend, wie es auf den ersten
Blick scheint. Hierbei ist darauf hinzuweisen, dass sich der Begriff seit seiner Einfiih-
rung in den medidvistischen Forschungsdiskurs zu einem grof3en und abstrakten For-
schungsfeld entwickelt hat. Rezeption im Allgemeinen ,,umfaf3t sowohl die Konstitu-
tion von vorgegebenem Sinn als auch die Ausbildung von potentiellen, noch nicht aus-
geschopften Sinnmoglichkeiten*! eines Textes oder Kunstwerks. Sie bleibt immer auf
den Erwartungshorizont des jeweiligen Rezipienten bezogen und wird dann problema-
tisch, wenn zwischen der Produktion und Darstellung eines Kunstwerkes einerseits und
seiner Rezeption andererseits eine kritische Distanz besteht.? Mittelalterrezeption nun
ist nach Rolf Kohn alles das, ,,was als neuzeitliche Beschéftigung mit dem Mittelalter
angesehen werden kann und selbst Teil dieses Rezeptionsvorganges ist [...;] jede Form
der Vermittlung und Vergegenwirtigung des Mittelalters*.> Doch steht hier nicht die
Vermittlung der Epoche im Vordergrund, sondern es erfolgt ein Riickgriff auf einzelne
Themen, Stoffe, Ereignisse oder Personen; nicht das Mittelalter wird also rezipiert,
sondern Mittelalterliches.?

Der Epochenbegriff des Mittelalters wurde gegenséitzlich konnotiert, entweder als ,,die
leere Zwischenzeit* oder als das ,,sinnerfiillte Reich der Mitte*.> Die Opinio communis

IPfeiffer, Helmut: Rezeption. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. III. Hrsg. von
G. Braungart u.a. Berlin/New York 2010. S. 283-285. S. 283.

2Vgl. ebd. S. 284.

3K&hn, Rolf: Was ist und soll eine Geschichte der Mittelalterrezeption? In: Mittelalter-Rezeption. Bd.
4: Medien, Politik, Ideologie, Okonomie. Hrsg. von Irene Burg, Jiirgen Kiihnel u.a. Géppingen 1991.
S.407-431. S. 411.

“Vgl. ebd. S. 411 ff.

SDer Terminus ,Mittelalter* ist sogar als sachlich irrefiihrend bezeichnet worden, da keine Zeit eine
Zeit dazwischen sei, wie Peter von Moos referiert. Vgl. von Moos, Peter: Gefahren des Mittelalter-
begriffs. Diagnostische und priaventive Aspekte. In: Modernes Mittelalter. Neue Bilder einer popula-
ren Epoche. Frankfurt a.M. 1999. S. 33—63. S. 33,41 f.

13



1.2 Mittelalterrezeption — Eine Hinfithrung

heute ist, dass sich die Ubergiinge von der Antike bzw. in die Neuzeit duBerst flieBend
gestalteten.® Eine klare Grenzziehung zwischen den Epochen ist also kaum moglich.
Die Geschichte der Mittelalterrezeption begann bereits im Spatmittelalter, und eben
hier wird es schwer, zwischen nachlebendem Mittelalter und beginnender neuzeitlicher
Mittelalterrezeption zu unterscheiden.” Die Humanisten versuchten bereits, sich von
dieser Epoche abzugrenzen.® Der Mittelalterbegriff selbst aber etablierte sich schlie-
lich in der Aufklirung und negierte spitestens dort den flieBenden Ubergang zwischen
den Epochen, da er eine Kluft zwischen Mittelalter und Moderne voraussetzte.” Dies
ist insofern zu verstehen, dass flir die Rezeption einer Epoche eine Distanzierung von
dieser notwendig wird, um ein Epochenbewusstsein beim Rezipienten gewihrleisten
zu konnen.!'® Der Begriff des Mittelalters wurde also am Beginn der Moderne konzi-
piert, was nach Oexle genau das konstitutive Moment der Problemgeschichte dar-
stellt.!! In der Abgrenzung vom und der Hinwendung zum Mittelalter wird in der Mo-
derne immer etwas Neuzeitliches in die rezipierte Epoche getragen und das Mittelalter
somit an die Moderne gebunden. Das Mittelalter als historische Epoche ist vergangen,
wir konnen nicht anders, als es uns zu vergegenwirtigen. Damit bleibt es aber immer
nur ein relationales Konstrukt unserer Vorstellungen, Erfahrungen und unseres neuzeit-
lichen Wissens.!? Es gibt somit heute nicht ,,das* Mittelalter, sondern ,,unsere* Mittel-
alter, die fiir jeden etwas anderes bedeuten.

Vgl. ebd. S. 44.

"Keppler-Tasaki, Stefan; Herweg, Mathias: Mittelalterrezeption. Gegenstinde und Theorieansitze ei-
nes Forschungsgebiets im Schnittpunkt von Medidvistik, Friihneuzeit- und Moderneforschung. In:
Rezeptionskulturen: 500 Jahre literarische Mittelalterrezeption zwischen Kanon und Populérkultur.
Hrsg. von Stefan Keppler-Tasaki und Mathias Herweg. Berlin 2012. S. 1-12. S. 2.

8Vgl. Kéhn, Rolf: Was ist und soll eine Geschichte der Mittelalterrezeption? S. 415.

*Vgl. Oexle, Otto G.: Mittelalterforschung in der sich stindig wandelnden Moderne. In: Mediivistik
im 21. Jahrhundert. Stand und Perspektiven der internationalen und interdisziplindren Mittelalterfor-
schung. Hrsg. von Hans-Werner Goetz, Jorg Jarnut. Paderborn 2003. S. 227-252. S. 227 f.

19Vgl. Krohn, Riidiger: Aufbriiche in die Vergangenheit zur Gewinnung der Zukunft. Wellen und
Wandlungen der Mittelalter-Rezeption. In: Mitteilungen des deutschen Germanisten-Verbandes. Bd.
45. Bielefeld 1998. S. 134-159. S. 135.

1Vgl. Oexle, Otto G.: Mittelalterforschung in der sich stindig wandelnden Moderne. S. 228.

12Vgl. Buck, Thomas, Martin: Das Mittelalter zwischen Vorstellung und Wirklichkeit. In: Das Mit-
telalter zwischen Vorstellung und Wirklichkeit. Probleme, Perspektiven und Ansté8e fiir die Unter-
richtspraxis. Hrsg. von Thomas Martin Buck, Nicola Brauch. Miinster 2011. S. 21-55. S. 27.
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1. Vorbemerkungen

In den Jahrhunderten nach der mittelalterlichen Epoche, ob und wie auch immer diese

nun begrenzt sein mochte, wurde und wird das Mittelalter im jeweiligen Kontext ganz
verschiedenartig rezipiert:'?

Die Geschichte als Zeugnis eigener idealer und nationaler Grof3e spielte gerade
bei barocken Autoren eine Rolle,

einen stdrkeren patriotischen Einschlag fand die Hinwendung zur Geschichte
dann wihrend der napoleonischen Fremdherrschaft.

Auf der anderen Seite versuchte man sich besonders in der Auftkldrung als Zeit
des Fortschritts vom vernunftfernen Mittelalter abzugrenzen.

Das ideologisch motivierte Interesse am Mittelalter als Abstammungsgeschichte
und seine politische Instrumentalisierung fand dann mit der Reichsgriindung
1871 einen ersten Hohepunkt. Nationale Interessen an der eigenen Vergangen-
heit stilisierten das Mittelalter im 19. Jahrhundert mal zur Epoche der Harmonie,
mal zum nationalistischen Monument des eigenen Vaterlandes. Vor allem bei
den Romantikern driickt sich eine starke Sehnsucht nach dem ,,Goldenen Zeit-
alter* aus, welches als Ursprung der Moderne begriffen wird. Dieses wird zum
einen als das utopische Gegenstiick zur romantischen Gegenwart erhoben, zum
anderen sehen sich die Repriasentanten der Romantik aber auch als Hohepunkt
einer kontinuierlichen Entwicklung vom Mittelalter bis zur eigenen Gegenwart.

In der neuromantischen Rezeption des 20. Jahrhunderts aber wird das Mittelalter
wieder vor allem zum idyllischen Traumfluchtziel aus der als bedrohlich emp-
fundenen Gegenwart.

Wihrend der NS-Zeit erfolgt ein Riickgriff auf mutmaBlich mittelalterliche und
besonders nordisch-germanische Stoffe unter aggressiven ideologischen Ge-
sichtspunkten.

Es verwundert nicht, dass die Mittelalterrezeption nach der NS-Zeit zunéchst
einmal zum Erliegen kommt und erst in den 1970er Jahren mit der groBBen Stau-
fer-Ausstellung und der Alternativbewegung einen neuerlichen Aufschwung er-
fahrt. Dieser Mittelalterboom hilt sich bis heute ungebrochen. Hierbei scheint

BDer folgende Uberblick iiber die Geschichte der Mittelalterrezeption bezieht sich auf ein- und wei-
terfiihrende Literatur, welche unter Kapitel 6.1 angegeben und zur weiterfithrenden Lektiire hiermit
empfohlen wird.
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1.2 Mittelalterrezeption — Eine Hinfithrung

nun jede Art der Rezeption méglich zu sein.!* Die Aufgabe in der vorliegenden
Arbeit ist es nun herauszustellen, welches Mittelalterkonstrukt aus den gegen-
wirtigen Rezeptionen erwichst.

Mit dem Blick in die Geschichte der Mittelalterrezeption wird schlussendlich deutlich,
dass sich die Art der Hinwendung zum Mittelalterlichen und die rezipierten Mittelalt-
erbilder aus den jeweiligen zeitgendssischen Umstinden und Gegenwartsinteressen er-
geben, die jeweilige Gegenwart das Mittelalter immer wieder rekonstruiert, modelliert,
aktualisiert und neu erfindet. Typisch Mittelalterliches gilt dabei als die einmal positive,
ein anderes Mal negative BezugsgroBe fiir die Selbstreflexionen der Moderne:'®

Das Konzept der funktionalen Aneignung des Gestern zur Uberwindung der
Probleme von heute verwandelte das Mittelalter zur jeweils dienlichen Pro-
jektionsflache, auf der aktuelle Anliegen in der durchscheinenden Maske his-
torischer Verfremdung abgehandelt werden konnten. !

Ein differenziertes Geschichtsbewusstsein ist im Allgemeinen nicht von Interesse, die
Erwartungshaltung der Rezipienten richtet sich nach Althoff vielmehr auf Bedeutendes
und AuBergewOhnliches, eine Sinnstiftung durch Riickgriffe auf die Geschichte ver-
fiihrt daher haufig zur Mythenbildung.!” Oexle unterscheidet bei der modernen'® Mit-
telalterrezeption zwei grundsétzliche Arten des Bezugs zum Mittelalter und spricht

“Nach Schnell dominieren in der gegenwirtigen offentlichen Meinung die Negativklischees vom
Mittelalter. Vgl. Schnell, Riidiger: Alteritdt der Neuzeit: Versuch eines Perspektivenwechsels. In: Wie
anders war das Mittelalter? Fragen an das Konzept der Alteritit. Hrsg. von Manuel Braun. Goéttingen
2013. S. 41-94. S. 43. Dies bleibt fiir den Histotainmentdiskurs zu priifen. Zudem bezeichnet er die
Attraktionen der Mittelalterrezeption als Modeerscheinung Vgl. ebd. S. 43 f., was die These iiber das
Vorherrschen der negativen Mittelalterbilder in der gegenwartigen Rezeption zunédchst einmal nicht
belegt. Der Verweis darauf, dass diese Attraktionen nichts mit der realhistorischen Epoche zu tun
haben, kann wiederum die These, diese seien nur eine Modeerscheinung, nicht beweisen, vielmehr
spricht sein Hinweis auf die gleichbleibenden Assoziationen der Studierenden zwischen 1970 und
2010 gegen eben diese These.

5V gl. Kuchenbuch, Ludolf: Medidvalismus und Okzidentalisitik. Die erinnerungskulturellen Funk-
tionen des Mittelalters und das Epochenprofil des christlich-feudalen Okzidents. In: Handbuch der
Kulturwissenschaften. Grundlagen und Schliisselbegriffe. Hrsg. von Friedrich Jaeger und Burkhard
Liebsch. Stuttgart 2004. S. 490-505. S. 491.

16K rohn, Riidiger: Aufbriiche in die Vergangenheit zur Gewinnung der Zukunft. S. 150. Siehe hierzu
auch: Lowenthal, David: The past is a foreign country. Cambridge 2003.

17V gl. Althoff, Gerhard: Sinnstiftung und Instrumentalisierung: Zugriffe auf das Mittelalter. Eine Ein-
leitung. In: Die Deutschen und ihr Mittelalter. Themen und Funktionen moderner Geschichtsbilder
vom Mittelalter. Hrsg. von Gerd Althoft. Darmstadt 1992. S. 1-6, 165-168. S. 2 {.

'8Im Folgenden ist mit ,,modern* lediglich der neuzeitliche bzw. gegenwiirtige Aspekt zur Unterschei-
dung vom Mittelalterlichen gemeint.
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1. Vorbemerkungen

hierbei vom “entzweiten Mittelalter: Zum einen ist es ihm zufolge der Gegenbegriff
zum modernen Fortschritt, das riickschrittliche Mittelalter, das es zu liberwinden gilt,
zum anderen ist es das bewunderte und sehnsuchtsvoll betrachtete Andere, eine Welt
der Einfachheit, des Genusses und der Urspriinglichkeit, die der eigenen Welt gegen-
libersteht.! Indem sich die neue epochale Erfahrung der Neuzeit im Zeichen des Fort-
schritts vom Mittelalter in seinem Anderssein als eigene Epoche abgrenzt, ergibt sich
die Frage nach dem Verhiltnis von Fortschritt und Mittelalter: Gilt die Uberwindung
des Mittelalters als Fortschritt, oder gilt der Fortschritt der Moderne, gemessen am
Mittelalter, als Ungliick??°

Diese entgegengesetzten Haltungen durchziehen die gesamte Geschichte der Mittelal-
terrezeption, mal kommt die Verurteilung des Mittelalters, mal die Identifikation mit
dieser Epoche starker zum Ausdruck. Und diese grundsétzliche Ambivalenz des Mit-
telalters als das Eigene und das positive oder negative Gegenbild aus der Perspektive
des modernen Rezipienten bildet immer wieder die Grundlage der verschiedenen Mo-
tivationen fiir seine Hinwendung zum Mittelalterlichen. Identitétsstiftend kann das
Mittelalter dann wirken, wenn es als Ursprung, als eigene Wurzel begriffen wird, iden-
titdtsstiftend wirkt aber auch die Differenzerfahrung; durch die Abgrenzung zum An-
deren erkennt man das Eigene, das dabei als gut oder schlecht empfunden werden
kann.?! Der Riickgriff auf die Geschichte dient somit der Orientierung und Identitéts-
findung durch eine Kontinuititserfahrung und Anbindung an eine Tradition oder durch
einen Bruch, eine bewusste Abgrenzung von der als nun fremd empfundenen anderen

YVgl. Oexle, Otto Gerhard: Das entzweite Mittelalter. In: Die Deutschen und ihr Mittelalter. Themen
und Funktionen moderner Geschichtsbilder vom Mittelalter. Hrsg. von Gerd Althoff. Darmstadt 1992.
S. 7-28,168-177. S. 7-11. Hierbei zeichnet sich wiederum ab, dass Schnells Konstatierung einer vor
allem negativen Mittelalterrezeption fiir die gegenwértigen Rezeptionsformen zu priifen bleibt.

20Vgl. ebd. S. 23. Es ist hierbei darauf hinzuweisen, dass diese Alteritit des Mittelalters als das positiv
oder negativ besetzte Andere lediglich nach seinem Niederschlag in den Rezeptionsformen zu unter-
suchen ist. Flir die Medidvistik ist das Alteritdtskonzept einer wissenschaftlichen und ausdifferenzier-
ten Betrachtung der realhistorischen Epoche vielmehr im Wege. Nach Brauch ist der Alteritétsbegriff
fiir die Mediévistik ein historisch-deskriptiver, der zur Pauschalisierung neigt, stets verneint, ohne
selbst zu erhellen, eine Grenze zwischen Mittelalter und Moderne durch seine Oppositionsstruktur
konstruiert und der Gefahr einer Verabsolutierung unterliegt. Vgl. Braun, Manuel: Alteritit als ger-
manistisch-mediévistische Kategorie. Kritik und Korrektiv. In: Wie anders war das Mittelalter? Fra-
gen an das Konzept der Alteritidt. Hrsg. von Manuel Braun. Gottingen 2013. S. 7-40. S. 21 {f. Auch
nach Schnell verhindert das Alteritidtskonzept eine differenzierte Betrachtung und das Erkennen der
Interdependenzen beider Epochen. Schnell, Riidiger: Alteritit der Neuzeit. S. 71. Er weist mit allem
Nachdruck darauf hin, dass das Mittelalter nicht nur ein bloBer Vorlaufer der Moderne sei. Vgl. ebd.
S.91.

21Zur Alteritit des Mittelalters in seiner Rezeption siehe die weiterfiihrende Literatur, welche in Ka-
pitel 6.1 an entsprechender Stelle aufgefiihrt wird.
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1.2 Mittelalterrezeption — Eine Hinfithrung

Welt. In der modernen Geschichtskultur wird Vergangenheit somit geradezu privati-
siert, indem sie als die Reproduktion eigener Identitdt, als in die Vergangenheit proji-
zierte Gegenwart wahrgenommen wird.*

Die Mittelalterbilder, die bei der Rezeption zum Tragen kommen, haben also einen
instrumentalen Charakter, durch die Betrachtung der Mittelalterrezeptionen lassen sich
nidmlich weniger Aussagen iiber die historische Epoche als vielmehr Angaben iiber den
Rezipienten bzw. die rezipierende Gesellschaft titigen. Der Rezeptionsforscher unter-
sucht somit nicht die Welt, sondern den Beobachter der Welt, er versucht herauszufin-
den, wie und warum diese Epoche auf- und umgearbeitet wird und ob dies symptoma-
tisch fiir eine Mentalititsveranderung in der rezipierenden Gesellschaft ist.>* Nach Eco,
der das Modell der philologischen Rekonstruktion von dem der gebrauchsorientierten
Reparatur grundlegend unterscheidet, stellen die Uberbleibsel des Mittelalters Riume
dar, in die man etwas hineinfiillt, das nie grundverschieden von dem sein kann, was sie
einst enthielten.?* Fiir ihn gilt:

Zu sagen, welcher der zehn Arten von Mittelalter wir uns heute wieder annéhern,
heifit zu sagen, wer wir sind und was wir wollen: ob wir uns blo3 amiisieren, ob
wir verstehen wollen oder ob wir uns, ohne zu verstehen, dem Spiel irgendeiner
Restauration zur Verfiigung stellen.?®

Miiller unterscheidet vier Grundformen einer Mittelalterrezeption: 1. die produktive, 2.
die reproduktive, 3. die wissenschaftliche und 4. die politisch-ideologische Rezep-
tion.?® Hierunter sind Rezeptionsweisen zu verstehen, bei denen mittelalterliche Stoffe

22Vgl. Buck, Thomas Martin: Zwischen Primir- und Sekundirmittelalter. Annéherungen an eine
ebenso nahe wie ferne Epoche. In: Das Mittelalter zwischen Vorstellung und Wirklichkeit. Probleme,
Perspektiven und AnstoBe fiir die Unterrichtspraxis. Hrsg. von Thomas Martin Buck, Nicola Brauch.
Miinster 2011. S. 57-72. S. 63 f.

2Vgl. Hoffmann, Erwin: Mittelalterfeste in der Gegenwart. Die Vermarktung des Mittelalters im
Spannungsfeld zwischen Authentizitdt und Inszenierung. Stuttgart 2005. S. 212 f.

24Vgl. Eco, Umberto: Uber Spiegel und andere Phinomene. 4. Aufl. Miinchen 1995. S. 117.
25Ebd. S. 123.

26V gl. Miiller, Ulrich: Formen der Mittelalter-Rezeption Teil II. Einleitung. In: Mittelalter-Rezeption.
Ein Symposion. Hrsg. von Peter Wapnewski. Stuttgart 1986. S. 507-510. S. 508. Miiller bezieht sich
hierbei auf die Unterteilung nach Reinhard D6hl in produktive und reproduktive Mittelalterrezeption.
Dohl, Reinhard: Mittelalterrezeption im Rundfunk. Exkurs {iber reproduktive und produktive Rezep-
tion. In: Mittelalter-Rezeption II. Gesammelte Vortrage des 2. Salzburger Symposiums. ,,.Die Rezep-
tion des Mittelalters in Literatur, Bildender Kunst und Musik des 19. und 20. Jahrhunderts*. Hrsg.
von Jiirgen Kiihnel, Hans-Dieter Miick, Ursula Miiller, Ulrich Miiller. Goppingen 1982. S. 261-280.
Siehe auch: Kreutziger-Herr, Annette: Ein Traum vom Mittelalter. Die Wiederentdeckung mittelalter-
licher Musik in der Neuzeit. Koln 2003.
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entsprechend 1. schopferisch zu einem neuen Werk, 2. hinsichtlich ihrer mittelalterli-
chen Lebenswelt rekonstruiert, 3. mit Hilfe wissenschaftlicher Methoden mdoglichst
historisch korrekt rekonstruiert oder 4. mehr oder minder fiir politische Zwecke ver-
wandt werden. Diese Unterteilung ist jedoch problematisch, da eine Vermischung die-
ser Grundformen méglich ist und sich Ubergiinge von einer Rezeptionsart in eine an-
dere hdufig sehr flieBend gestalten. Eine produktive Rezeption kann also gleichfalls
politisch-ideologisch sein, ebenfalls eine reproduktive Rezeption, die zusétzlich noch
den wissenschaftlichen Standards ihrer Zeit entsprechen kann etc. Der wichtigere
Punkt aber ist der, dass Miiller explizit darauf hinweist, dass zwischen einer wissen-
schaftlichen Bestandsaufnahme und einer qualitativen, dsthetischen Bewertung unter-
schieden werden muss — Kriterien wie ,,richtig® und ,,falsch* konnen nur bei der wis-
senschaftlichen und reproduktiven Rezeption angewandt werden.?’ Nach Miiller ist au-
Berdem bei der produktiven Mittelalterrezeption nicht in erster Linie nach dem Ver-
hiltnis des Werks zu seiner Quelle zu fragen, sondern das neu entstandene Werk hin-
sichtlich seines eigenen Entstehungskontexts zu betrachten.?® Ein Vergleich zur histo-
risch moglichst genauen Rekonstruktion sollte aber dennoch getdtigt werden, da auf
diese Weise schopferisch-dsthetische Qualititen des Werks sowie vorgenommene Ak-
tualisierungen und Kompetenzen seines Schopfers deutlicher zu Tage treten. Es darf
nur nicht nach ,,richtig* oder ,,falsch* geurteilt werden.

Kiihnel schldgt hierzu noch die Unterscheidung der populédren von der produktiven und
wissenschaftlichen Mittelalterrezeption vor.?’ Dies erscheint insofern einleuchtend,
dass ein aus mittelalterlichen Stoffen produktiv geschaffenes Werk nicht automatisch
Popularitit erlangen muss, rekonstruierende Formen der Mittelalterrezeption anderer-
seits aber auch nicht vom Erlangen einer gewissen Popularitit ausgeschlossen sind.
Diese Unterscheidung findet aber somit auf einer anderen Ebene statt, als sie Miiller
vornimmt: Bei Miiller geht es um die Qualitat der Rezeption als rekonstruierend oder
frei schaffend, bei Kiihnel um die Resonanz des aus der Rezeption entstandenen Pro-
dukts bzw. dessen Unterhaltungswert. Popularitit ist hiernach also besser als ein zu-
sdtzliches Merkmal, das der produktiven wie wissenschaftlichen Rezeption zu- oder

27V gl. Miiller, Ulrich: Formen der Mittelalter-Rezeption Teil II. S. 508 f.
28Vgl. ebd. S. 508.

»Vgl. Kiihnel, Jiirgen: Produktive Mittelalter-Rezeption. Fragmentarische Beobachtungen, Notizen
und Thesen. In: Mittelalter-Rezeption Bd. 4: Medien, Politik, Ideologie, Okonomie. Hrsg. von Irene
Burg, Jiirgen Kiihnel u.a. Goppingen 1991. S. 433-467. S. 433 ff.
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1.2 Mittelalterrezeption — Eine Hinfithrung

abgesprochen werden kann, zu bezeichnen.*® Die reproduktive Rezeption ist nach Kiih-
nel nun nur ein Sonderfall der produktiven Rezeption, die politisch-ideologische Re-
zeption scheint er *!' Sicherlich konnen die Grenzen zwischen diesen Rekonstruktions-
formenpopulére unzulidssig, da, wie oben bereits angesprochen, auch rekonstruierende
wie produktive Rezeptionsformen mit Sicherheit eine politische Farbung besitzen kon-
nen. Eine Trennung der reproduktiven von der produktiven Rezeption, wie sie eben
auch Miiller vornimmt, ist wiederum wichtig, da diese von entscheidenden Unterschie-
den beziiglich der Motivation fiir eben die jeweilige Rezeptionsform zeugen.

In Anbetracht der Kritikpunkte, die gegen beide Typologisierungsmodelle ins Feld ge-
fiihrt werden konnen, scheint die Entwicklung einer eigenen Typologie zur Unterschei-
dung der Rezeptionsformen geboten: Grundlegend kann zwischen einer neu schaffen-
den (produktiven) und einer rekonstruierenden Rezeption mittelalterlicher Elemente
unterschieden werden. Eine klare Grenzziehung wird aber kaum moglich sein. Die
Merkmale ,,populir und ,,politisch-ideologisch* sind hierbei Qualitdtsmerkmale bzw.
Zwecke der Rezeptionsprodukte, die in unterschiedlichen Abstufungen beiden Rezep-
tionsformen, je nachdem, zugesprochen werden konnen. ,,Wissenschaftlich® und ,,re-
produktiv* hingegen kann lediglich die rekonstruierende Mittelalterrezeption sein, dies
in unterschiedlichen Abstufungen.

Das Modell nimmt also die in Tabelle 1 gezeigte Form an. Die populdre Mittelalterre-
zeption lieBe sich demnach wie in Tabelle 2 ausdifferenzieren.

Fiir die produktive und populire Rezeption konstatiert Kiihnel weiterhin,*? dass Stoffe
und Motive einen direkten oder auch nur indirekten Bezug auf die mittelalterliche
Uberlieferung nehmen kdnnen, diese aber mit einer aktuellen und neuen Bedeutung
fiillen. Dabei wird punktuell und selektiv verfahren, wobei meist Gegensatzpaare wie
harmonisch vs. grausam, national vs. universell oder christlich vs. heidnisch Kriterien
dieser Selektion bilden. Der farbenprachtige mittelalterliche Stoff wird dann sozusagen
auf ein Schwarz-WeiB3-Bild reduziert und enthistorisiert. Diese Ambivalenz des Mittel-
alters als Welt der Einfachheit, Harmonie, Naturverbundenheit, der unbeschwerten,

3%Popularitit ist als Eigenschaft somit auch getrennt von der Populirkultur zu sehen. Bei Ersterer
handelt es sich um eine Eigenschaft, die einen Unterhaltungswert und eine breite Wirksamkeit an-
spricht, bei Letzterer um eine Kultur, die das Ziel der Popularitdt in den Vordergrund stellt. Wéahrend
rekonstruierende wie produktive Rezeptionsformen populidr werden konnen, sind jedoch nur produk-
tive Rezeptionsformen in die Populdrkultur zu verorten. Eine genauere Definition erfolgt an spéterer
Stelle in Kapitel 3/Teil A.

31Vgl. Kiihnel, Jiirgen: Produktive Mittelalter-Rezeption. S. 435 f.
32Vgl. ebd. S. 438 ff.
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1. Vorbemerkungen

lustigen Feste, der Magie usw. gegeniiber einer grausamen, barbarischen, finsteren und
riickstdndigen Welt wird nirgends so deutlich ausgestaltet wie in der produktiven und
populdren Mittelalterrezeption. Speziell die ,,Verdummung* der mittelalterlichen Welt
als finster und riickstéandig stellt nach Wolf einen schleichenden Prozess dar, der schon
im 15. Jahrhundert seinen Anfang nahm, indem das mittelalterliche Wissen der breiten
Bevolkerung zuginglich gemacht werden sollte und zu diesem Zwecke vereinfacht
wurde.® Irrtiimer wie das Klischee, dass man sich im Mittelalter die Welt als Scheibe
dachte, fanden dadurch schrittweise Eingang in das neuzeitliche Bild vom mittelalter-
lichen Wissensstand und halten sich bis heute hartndckig in der Mittelalterrezeption der
Popularkultur.

Tabelle 1: Ubersicht Kategorisierung produktive und rekonstruierende Mittelalterrezeption aus
Sicht der Verfasserin

Produktive Mittelalterrezeption <--[MA]--> Rekonstruierende Mittelalterrezeption
T T

Fakultative Eigenschaften Fakultative Eigenschaften

populér populdr

politisch-ideologisch politisch-ideologisch

Niemals Obligatorische Eigenschaften (in Abstufung)

reproduktiv reproduktiv

wissenschaftlich wissenschaftlich

Tabelle 2: Ubersicht Kategorisierung populiire Mittelalterrezeption aus Sicht der Verfasserin

Populiire Mittelalterrezeption

Entweder Oder
reproduktiv produktiv

Wissenschaftlich/-rekonstruierend

Fakultativ Eigenschaft

politisch-ideologisch

33Vgl. Wolf, Jiirgen: Die Moderne erfindet sich ihr Mittelalter — oder wie aus der ,mittelalterlichen
Erdkugel eine ,,neuzeitliche Erdscheibe* wurde. Stuttgart 2004. S. 39 f.
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1.2 Mittelalterrezeption — Eine Hinfiihrung

In der vorliegenden Arbeit liegt der Fokus auf der populdren Mittelalterrezeption, die
produktiv wie rekonstruierend sein kann. Zusétzlich kann die produktive oder rekon-
struierende populdre Mittelalterrezeption reproduktive und politisch-ideologische
Merkmale aufweisen; handelt es sich um eine rekonstruierende, populdre Rezeptions-
form, kann diese sogar wissenschaftlichen Anspriichen gerecht werden. Wie sich die
musikalische Mittelalterrezeption in der populdren Kultur gestaltet, mit welchen stilis-
tischen Mitteln, Strategien und Zielen mittelalterliche Lyrik bearbeitet wird, soll im
Folgenden fiir den Histotainmentdiskurs untersucht werden. Zunéichst muss zur Erfas-
sung dieser Form der Mittelalterrezeption jedoch ein geeignetes Theoriedesign entwi-
ckelt werden.
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2. Theoriedesign: Eine Kombination verschiedener Konzepte
zur Erfassung von Mittelalterrezeptionen

In diesem Kapitel wird das Theoriedesign entfaltet, auf das sich die vorliegende Unter-
suchung stiitzt. Dabei werden die theoretischen Konzepte hinsichtlich ihrer Nutzbar-
machung modifiziert. Die einfiihrende und weiterfiihrende Literatur wird hierzu in den
entsprechenden Abschnitten der Bibliographie aufgefiihrt. Ziel dieses Kapitels zum
Theoriedesign ist es, die theoretische Untermauerung der Analysen zu erarbeiten, eine
systematische Erfassung der fokussierten Aspekte zu ermoglichen und die detaillierte-
ren Ausfiihrungen vorzubereiten. Alle hier diskutierten theoretischen Ansitze dienen
dabei also als Werkzeug, das iiberlieferte und rezipierende Material hinsichtlich des
Erkenntnisinteresses zu erfassen. Es wird dezidiert keine vollstindige Diskussion der
verschiedenen Methodiken und keine erschopfende Einbettung in ihren Forschungs-
diskurs vorgenommen. In dieser Arbeit geht es vielmehr darum, die fiir das vorliegende
Untersuchungscorpus relevanten Versatzstiicke der einzelnen Ansétze herauszuarbei-
ten und nutzbar zu machen.

Im Allgemeinen geht es dabei um Formen der Mittelalterrezeption und im Besonderen
um den Gegenstand der Mittelaltermusik. Diese kann in ihren verschiedenen Ausfor-
mungen grob in zwei fiir diese Arbeit relevante Bereiche, die jedoch nicht vollig unab-
héngig voneinander sind, unterteilt werden: Dies ist zum einen der wissenschaftliche
Diskurs zur Mittelaltermusik, der die wissenschaftliche und rekonstruierende Rezep-
tion unter sich fasst, zum anderen ist dies der populédre Diskurs, der produktive und
unterhaltende Mittelalterrezeptionen versammelt. Der Gegenstand der Mittelaltermu-
sik wird also in den verschiedenen Wissensdiskursen betrachtet, wobei sich allein
schon die theoretische Erfassung auf verschiedene Wissenschaftsdiskurse griindet, da
Konzepte verschiedener Disziplinen nutzbar gemacht werden. Doch eben und vor al-
lem auch die Uberfithrung der Mittelaltermusik von wissenschaftlichen Diskursen in
einen populdren Diskurs ist hier von Interesse, wobei sich die Frage stellt, was tiber-
fiihrt wird, worauf sich die Rezeptionen griinden und welchen Transformationen sie
dabei unterliegen. An dieser Stelle treten zwei unterschiedliche Kulturen miteinander
in Kontakt, die wissenschaftliche mit der populédren ebenso, wie unsere Kultur der Ge-
genwart mit der historischen Mittelalterkultur zusammentriftt. Somit interessieren im
Folgenden auch transkulturelle Prozesse, die eine musikalische Mittelalterrezeption in
den einzelnen Diskursen malBigeblich, aber voraussichtlich auf verschiedene Art und
Weise beeinflussen.

Die einzelnen Konzepte werden im Folgenden beschrieben, wobei das grundlegende
Konzept, der Ansatz der Diskursanalyse, vorangestellt und dann mit Uberlegungen
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2.1 Diskursanalytische Erfassung

zum diachronen und synchronen Kulturkontakt kombiniert wird. Die Konzepte zu Exo-
tismus und Rezeptionsisthetik, die vor allem fiir die Feinanalyse der Marktklassiker
relevant sind, erweitern schlieflich das theoretische Fundament. Die Konzepte werden
hier nicht bis ins letzte Detail erldutert, sondern der Fokus richtet sich darauf, wie sie
als Werkzeug fiir das Vorhaben dieser Arbeit nutzbar sind.

Die Szene, die handelnde und rezipierende Gesellschaft als eine diskursive Gemein-
schaft, den Gegenstand der Histotainmentmusik als Diskursgegenstand zu begreifen,
eroffnet eine Reihe von Moglichkeiten: Zum einen kann gezeigt werden, dass sich die
Bandakteure wissentlich durch die Art und Weise ihrer Interpretationen in einen Dis-
kurs einschreiben, der nach eigenen, musikindustriellen Regeln spielt. Die systemati-
sche Beleuchtung der diskursiven Parameter macht es zum anderen moglich, diese po-
puldrkulturelle Gesellschaft, die sich der Histotainmentmusik widmet, in sich zu fassen,
systematisch zu untersuchen und in ihrer Funktionsweise, ihrem Regelwerk zu erken-
nen. Damit konnen Riickschliisse darauf gewonnen werden, was aus dem Gegenstand
der Mittelaltermusik in dieser populdrkulturellen Gesellschaft wird, wie sich der Ge-
genstand hier aus welchen Griinden und zu welchem Zweck konstituiert. Mit dem re-
zeptionsésthetischen Ansatz riickt die kreative Schaffenskraft des im Diskurs handeln-
den Subjekts auf Ebene der einzelnen Interpretation, also am konkreten Beispiel, in
den Blick. Regeln und Funktionsweise des Diskurses konnen somit exemplifiziert, und
es kann aufgezeigt werden, wie sich der Diskursgegenstand Histotainmentmusik ge-
staltet. Der Aspekt des Kulturkontaktes spielt hierfiir eine besondere Rolle, da sowohl
synchrone Beriihrungspunkte einen Einfluss auf die rezeptionsésthetische Leistung des
Bandakteurs haben und sich beispielsweise in Form von Exotismen auf der Liedebene
niederschlagen. Doch auch als diachrones Kulturkontaktphédnomen ist eine Beeinflus-
sung des Diskurses anzunehmen, da hiermit der Zugang der populérkulturellen Gesell-
schaft zur historischen Epoche des Mittelalters in den Fokus riickt. Es stellt sich die
Frage, was von der Mittelaltermusik {iberhaupt im diskursiven Gegenstand der Histo-
tainmentmusik bleibt.

Um die Analyse des Histotainmentdiskurses sowie die Analyse des Untersuchungs-
corpus angemessen vorzubereiten, muss also im Folgenden erldutert werden, was von
den einzelnen theoretischen Ansétzen Eingang in die Methodik dieser Arbeit findet.

2.1 Diskursanalytische Erfassung

Zur systematischen Erfassung der Musik im Histotainmentdiskurs, zu ihrer Charakte-
risierung und zum Verstindnis dariiber, welches Mittelalterkonstrukt hier zugrunde
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liegt, finden in diesem Projekt Ansétze der Foucault’schen Diskursanalyse in modifi-
zierter Form Anwendung. Wie dieses Konzept aufgebaut und in welcher Form es in der
vorliegenden Arbeit nutzbar zu machen ist, wird im Folgenden beschrieben. Grundan-
nahme dabei ist, dass die Histotainmentszene als ein eigener Diskurs zum Mittelalter
und im Speziellen zur Mittelaltermusik zu fassen ist, was vor allem mit den diskurs-
analytischen Beschreibungen in Kapitel 3.2 genauer ausgefiihrt und belegt werden soll.
In der vorliegenden Arbeit bleibt die Diskursanalyse nicht auf ihre urspriingliche Be-
deutung als Untersuchung von regelbestimmten AuBerungs-zusammenhingen und der
Konstitution von AuBerungsfolgen beschrinkt, sondern wird im Foucault’schen Sinne
auf andere Gegenstinde iibertragen.’* Zudem werden die sozialen Praktiken und Insti-
tutionen, aber dariiber hinausgehend auch die Funktionen des sprechenden Subjekts in
der Gesellschaft genauer in Augenschein genommen. Das grundlegende poststruktura-
listische Konzept der Diskurstheorie nach Foucault vermischt sich mit wissenssozio-
logischen und historischen Analysetechniken der Diskurstheorie. Durch die Kombina-
tion der Foucault’schen Diskursanalyse mit weiteren Ansdtzen der historischen und
soziologischen Diskursanalyse®®, wie sie im Folgenden vorgenommen wird, kann ein
stirkerer Fokus auf das Subjekt gelegt werden,*® und eben hieraus entsteht ein fiir diese
Arbeit speziell zugeschnittenes Konzept.

Der Foucault’sche Diskursbegriff ist nur schwer zu bestimmen, da Foucault diesen nie
positiv definiert, sondern in einem stetig fortgefiihrten Denkprozess vor allem sagt,
was er nicht ist. Wie Frank bereits formuliert hat, ist Foucaults Diskurstheorie ein con-
cept in progress mit einem offenen, experimentellen Charakter, das zum Weiterdenken

3*Fohrmann, Jiirgen: Diskurstheorie(n). In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Hrsg.
von H. Fricke, K. Grubmiiller, J.-D. Miiller. Bd. 1. Berlin/New York 1997. S. 372-374. S. 372.

3>Weiterfithrende Literatur hierzu wird an entsprechender Stelle in der Bibliographie in Kapitel 6.1
aufgelistet. Im Folgenden kdnnen nur einige grundlegende Ausfiihrungen zur Diskurstheorie wieder-
gegeben werden, ein stirkerer Fokus wird sich auf die Modifizierung des Konzepts fiir das vorlie-
gende Projekt richten.

3*Die Rolle des Subjektes im Diskurs ist in der Forschung nicht unumstritten: Foucault forderte ur-
spriinglich die Auflosung des Subjektes im Diskurs, wogegen sich andere diskursanalytische Ansétze
jedoch begriindet erwehren, wie bspw. unten mit Keller, Marx und Frings referiert wird. Dass das
Subjekt im Diskurs der Histotainmentmusik wieder stérker in den Blick riicken muss, wird somit im
Folgenden genauer erldutert.
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2.1 Diskursanalytische Erfassung

berechtigt. Hinsichtlich der haufig geduBerten Kritiken am Foucault’schen Diskursbe-
griff’’ bleibt im Endeffekt auch nichts anderes iibrig, als eine speziell fiir das eigene
Vorhaben zugeschnittene Diskursanalyse auszuarbeiten. In dem Versuch, den Begriff
auf seine Kernbedeutung einzugrenzen, kann definiert werden, dass der Diskurs alles
das ist, was gesagt werden kann, und ob dies unter den Regeln, die der Diskurs selbst
bestimmt und die gleichsam den Diskurs bestimmen, wabhr ist.*® Diskurse sind mithin
als Praktiken zu behandeln, die systematisch die Gegenstinde bilden, von denen sie
sprechen.*® Diskurse bilden Einheiten, die durch das Handeln der diskursiven Gemein-
schaft und durch diskursive Formationsregeln strukturiert und gestaltet werden und
sich relational zu anderen diskursiven Einheiten verhalten.*’ Bandakteure und ihr Pub-
likum stellen hiernach also die diskursive Gemeinschaft dar, die iiber den Gegenstand
Histotainmentmusik verhandelt, indem sie diese gestalten, praktizieren und dartiber re-
den. Damit wird die Histotainmentmusik als diskursive Einheit in ein Verhéltnis gesetzt

37Siehe hierzu u.a.: Baberowski, Jorg: Der Sinn der Geschichte: Geschichtstheorien von Hegel bis
Foucault. Miinchen 2005. Graf, Riidger: Diskursanalyse und radikale Interpretation. Davidsoniani-
sche Uberlegungen zu Grenzen und Transformationen historischer Diskurse. In: Historische Dis-
kursanalysen. Genealogie, Theorie, Anwendungen. Hrsg. von Franz X. Eder. Wiesbaden 2006. S. 71—
89. Sarasin, Philipp: Geschichtswissenschaft und Diskursanalyse. Frankfurt a.M. 2003. Vasilache,
Andreas: Interkulturelles Verstehen nach Gadamer und Foucault. Frankfurt a.M. 2003. Graf gibt zu
bedenken, dass die Genealogie, die Verdnderungen diskursiver Formationen in ihrer Ursache und Art
und Weise nicht erfassbar sind, solange die AuBerungen des Subjekts nur als Instantiierungen abs-
trakter Diskursstrukturen begriffen werden (S. 75 ff.). Zudem gestaltet sich die Eingrenzung des Dis-
kurses schwierig, wenn diese nicht auf Grundlage eines gemeinsamen Referenzobjektes, Argumen-
tationsstils oder durch ein gemeinsames Thema, sondern nur durch die Regularitit der Verteilung der
Aussagen im Raum entsteht (S. 77). Er stellt sich hierbei die Frage, wie es verschiedene Diskurse
geben kann, wenn fiir die einzelne Aussage nicht gesagt werden kann, ob sie zum Diskurs gehort.
Auch Vasilache kritisiert, dass die Regeln eines Diskurses a priori als wahr gelten miissen, damit sie
regelhafte Aussagen produzieren konnen (S. 74).

38Vgl. Baberowski, Jérg: Der Sinn der Geschichte. S. 196 f.
3V gl. Landwehr, Achim: Historische Diskursanalyse. 2. Aufl. Frankfurt a.M. 2009. S. 92.

“Nach Foucault bilden Diskurse Einheiten, wobei danach zu fragen ist, wie sich diese abgrenzen,
welchen Gesetzen sie gehorchen, welche Teilmengen sich herausbilden. Vgl. Foucault, Michel: Ar-
chdologie des Wissens. Frankfurt a.M. 1981. S. 40 ff. Es miissen die Bedingungen der Existenz einer
dem Diskurs eigenen Aussage (wobei diese nicht ausschlieBlich sprachlich zu verstehen ist) und ihrer
Korrelationen mit anderen Aussagen bestimmt werden. ,,In dem Fall, wo man in einer bestimmten
Zahl von Aussagen ein dhnliches System der Streuung beschreiben konnte, in dem Fall, in dem man
bei den Objekten, den Typen der AuBerung, den Begriffen, den thematischen Entscheidungen eine
RegelmaBigkeit (eine Ordnung, Korrelationen, Positionen und Abldufe, Transformationen) definieren
konnte, wird man {ibereinstimmend sagen, daB3 man es mit einer diskursiven Formation zu tun hat*.
Foucault, Michel: Archdologie des Wissens. S. 58. Aussagen als Bestandteile des Diskurses sind hier-
bei durch denselben begrenzt und ,.eingebettet in bestimmte Zusammenhéange, die ihre soziale und
institutionelle Umgebung, das sprechende Subjekt, die weitere Organisation von Aussagen sowie die
diskursiven Strategien betreffen*. Landwehr, Achim: Historische Diskursanalyse. S. 71.
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zur mittelalterlichen Musikiiberlieferung, zu deren historischen Rekonstruktionsversu-
chen und anderen populérkulturellen Genres der Musikindustrie.

Die Formationsregeln stellen hierbei die Bedingungen dar, nach denen die Elemente
des Diskurses angeordnet sind.*! Mit der Diskursanalyse zur Histotainmentmusik sol-
len sich also bestimmte Strategien feststellen lassen, mit denen die Produzenten wie
die Rezipienten die Histotainmentmusik konstituieren, nach auflen abgrenzen und nach
innen strukturieren.*? Uber den diskursiven Gegenstand muss dabei stets neu verhan-
delt werden, je nachdem, was sich durch das handelnde Subjekt einerseits, im Laufe
der diskursiven Genese andererseits als wahr und praktikabel durchsetzt. Was stindig
wiederholt wird, immer wieder als gut, erfolgreich, unterhaltsam oder kommerziell
eintraglich empfunden wird — oder dhnlichen Motivationen und Zwecken der Musik-
produktion im Histotainmentdiskurs entspricht —, konstituiert sich nach und nach zu
einem Ordnungsschema, basierend auf einem {iiber die Zeit gewachsenen festem Ar-
chiv.* Hiermit kommt es zur Entstehung eines diskursiven Zentrums, in welchem sich
ein im Diskurs omniprisentes Repertoire — die sogenannten Marktklassiker — verfestigt,
wie noch zu zeigen sein wird.

Vasilache weist darauf hin, dass bei der Foucault’schen Diskursanalyse keine Unter-
scheidung zwischen Vorurteilen und objektiv-legitimen Vorannahmen moglich sei, da
der Analysierende immer auch selbst in den Diskurs eingebunden sei.** Doch ist es

“Vgl. Landwehr, Achim: Historische Diskursanalyse. S. 68.

“1n,,Die Ordnung des Diskurses* beschreibt Foucault die Prozeduren, mit denen die Produktion des
Diskurses in der Gesellschaft , kontrolliert, selektiert, organisiert und kanalisiert wird: Externe Aus-
schlieBungssysteme wie Verbote, Grenzziehungen und der Wille zur Wahrheit stiitzen sich auf eine
institutionelle Basis, sind aber durch die grundsétzliche Wandelbarkeit und Transformation der Prak-
tiken nicht statisch. Mit Hilfe interner Prozeduren wie dem Kommentar, der Autorfunktion und der
Kategorisierung nach Disziplinen iiben Diskurse selbst eine Kontrolle ihrer Inhalte aus. Dies sind
Prinzipien der Klassifikation, Anordnung und Verteilung. Die Regelhaftigkeit des Diskurses ist hier-
bei keine universelle oder objektive, sie geht aber iiber einen reinen Unterdriickungsmechanismus
hinaus, da auch dem Diskurs zuwiderlaufende Aussagen in selbigen eingebunden werden und die als
wahr anerkannten Aussagen bekréftigen konnen. Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses. Erw.
Ausg. 12. Aufl. Frankfurt a.M. 2012. S. 11. Vgl. auch Vasilache, Andreas: Interkulturelles Verstehen
nach Gadamer und Foucault. S. 46, 49.

“Mit Sarasin heiBt es: Mit der Diskursanalyse konnen Wiederholungen von dhnlichen Aussagen, also
Aussagefolgen, in ithrer Gleichformigkeit als Ordnungsschemata dokumentiert werden. Vgl. Sarasin,
Philipp: Geschichtswissenschaft und Diskursanalyse. S. 34 f. Hierdurch wird ein Archiv konstruiert,
in dem ,,die in den Texten einer diskursiven Tradition gespeicherten und im Verhéltnis zu allen denk-
baren Sitzen iiber einen Gegenstand faktisch immer ,seltenen‘ Aussagemoglichkeiten, welche eine
bestimmte aktuelle (Wieder-)Aussageweise legitimiert®, festgehalten sind. Sarasin, Philipp: Ge-
schichtswissenschaft und Diskursanalyse. S. 35.

*Vgl. Vasilache, Andreas: Interkulturelles Verstehen nach Gadamer und Foucault. S. 50.
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auch vielmehr im Sinne Foucaults zu erkennen, warum gewisse Werte innerhalb eines
Diskurses als normativ gelten. Das hier konstruierte Mittelalter muss also nicht
,,wahr oder historisch korrekt sein, sondern nur innerhalb des Histotainmentdiskurses
anerkannt werden. Fiir die Konstruktion einer ganz eigenen Mittelaltermusik im Spe-
ziellen aber auch einer Mittelalterimagination im Allgemeinen in der populdren Mu-
sikkultur, welche nichts mit einer realhistorischen Rekonstruktion der mittelalterlichen
Epoche und Musik zu tun hat, ist dies also von besonderer Bedeutung.

Diskurse produzieren also auf ihre Weise Wissen und eine ihnen eigene Wirklichkeit.
Es gibt in ihnen keine Moglichkeit, hinter die Diskurse zu gelangen: Die Wirklichkeit
st immer nur subjektiv erfahrbar, und das, was Gesellschaften wie Individuen als Wis-
sen und Wirklichkeit akzeptieren, ist immer kulturell vermittelt und diskursiv konsti-
tuiert.* Hassemer erinnert daran, dass das Mittelalter der Populérkultur als kulturelles
Konstrukt auf Vorstellungsbildern basiert, die sich selbst wiederum auf Vorstellungs-
bildern griinden und vor allem durch Massenmedien eine Verbreitung finden, wodurch
eine eigene, fiktionalisierte Hyperrealitit des Mittelalters entsteht.*® Das Mittelalter ist
hier auf Grund diskursiver Praktiken der populidren Szenekultur ganz neu entstanden,
indem ein dieser Szene eigenes Wissen tiber das Mittelalter unter bestimmten diskur-
siven Regeln produziert wird. Wie diese Regeln fiir die Musik dieser Szene aussehen,
wodurch diese Musik mittelalterlich wirken soll, was hier also Mittelaltermusik heif3t,
wird durch die Feinanalyse der Interpretationen des ,,Paléstinalieds* an spiterer Stelle
ausdifferenziert.

Das Regelsystem, mittels dessen sich die Histotainmentmusik des Diskurses konstitu-
iert, begriindet sich unter anderem auf Stilmitteln, Motiven, Bildern, der Instrumenten-
wabhl, performativen Strategien und allen weiteren Normen und Konventionen, Kunst-
griffen und Bearbeitungsweisen der Bands dieses Diskurses. Um in der Feinanalyse
dieses System erldutern zu konnen, muss ein angemessener Oberbegriff fiir die Ein-
zelelemente des Regelkomplexes gefunden werden. Im Folgenden wird hierfiir der Be-
griff des Diskurssymbols gewihlt. Nach Fleischer sind dies jene Diskurselemente, die
nur fir die Subkultur gelten, auf die sie sich beziehen, und von der ihre Bedeutung

*Vgl. Landwehr, Achim. Historische Diskursanalyse. S. 91.

46Vgl. Hassemer, Simon Maria: Das Mittelalter der Populirkultur. In: Das Mittelalter zwischen Vor-
stellung und Wirklichkeit. Probleme, Perspektiven und Anstd8e fiir die Unterrichtspraxis. Hrsg. von
Thomas Martin Buck, Nicola Brauch. Miinster 2011. S. 129-140. S. 136.
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geprigt wird.*’ Nach Fleischer sind Diskurssymbole oberflichlich variabel und sozu-
sagen je nach Mode aktualisierbar und erst iiber die Zeit generiert sich ein fester Kern-
bestandteil heraus.*® Je dlter das Symbol im Diskurs ist, desto festgefiigter ist dieses
nach Fleischer, das heif3t, der stabile Kernbereich iiberlagert mehr und mehr den vari-
ablen Aktualititsbereich.* Fiir den Diskurs der Histotainmentmusik ist anzunehmen,
dass die einzelnen Diskurssymbole wie beispielsweise ein fester Rhythmus, die Anpas-
sung an aktuelle Horgewohnheiten und eine gewisse Eingidngigkeit — wie noch genauer
auszufiihren ist — sozusagen an der Oberfldche je nach Mode variabel und aktualisier-
bar bleiben, wohingegen sich der Kernbereich verfestigt und stirker begrenzt hat. Es
ist anzunehmen, dass sich der Konnotationsbereich der Diskurssymbole nach den ein-
zelnen Subgenres oder sogar nach den stilistischen Auspriagungen einzelner Bands der
Szene richtet, wodurch eine gewisse Heterogenitiit des Diskurses und flieBende Uber-
ginge gewdhrleistet werden. So kann beispielsweise durch ihr Instrumentarium und
thre Kleidung eine aus dem Goth-Genre gepragte Band vielleicht das Symbol der Ro-
mantisierung bedienen, eine aus dem Folk geprédgte Band eine Naturverbundenheit usw.

In der Foucault’schen Diskurstheorie sind weiterhin die innerdiskursiven und die in-
terdiskursiven Relationen, Briiche, Uberschneidungen, Verbindungen und Transforma-
tionen zu analysieren.>® Dies ist eine logische Konsequenz aus der Tatsache, dass Dis-
kurse, wie der Histotainmentdiskurs, eine ithnen eigene Wirklichkeit produzieren, hier
also ein eigenes Mittelalterbild, welches sich beispielsweise mit den historischen Re-
konstruktionsversuchen anderer Diskurse wie der Forschung oder der historisch rekon-
struierenden Auffiihrungspraxis zwangsldufig in Relation setzen muss. Es geht hierbei

47V gl. Fleischer, Michael: Stereotype und Normative aus der Perspektive der Systemtheorie. In: Me-
chanismen kultureller Entwicklung. Skizzen zur Evolution von Sprache und Kultur. Hrsg. von Walter
A. Koch. Bochum 1996. S. 23-58. S. 31.

“8Vgl. ebd. S. 31 ff.: Fleischer stellt fiir Diskurssymbole drei miteinander vernetzte Systembereiche
heraus, die er mit dem stabilen Kernbereich, dem variableren Aktualitdtsbereich und dem individuel-
len Konnotationsbereich benennt. Der erste Bereich sorgt fiir die Verankerung des Symbols im jewei-
ligen Diskurs, der zweite Bereich ist fiir die jeweilige Semantisierung des Symbols im Diskurs ver-
antwortlich, und der dritte Bereich garantiert die Abhingigkeit des Diskurssymbols von der jeweili-
gen natlirlichen Sprache der einzelnen Diskursteilnehmer. Alle drei Bereiche sind gleichzeitig, aber
in unterschiedlicher Wirkungsweise im Diskurssymbol vorhanden, beeinflussen sich gegenseitig und
bestimmen die Bedeutung des Diskurssymbols fiir den Diskursteilnehmer, wodurch eine Abgrenzung
nach aullen moglich wird.

“Vgl. ebd. S. 32.
3%V gl. Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses. S. 34.
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vor allem darum zu erfahren, unter welchen Umstdnden, Bedingungen, Voraussetzun-
gen und nach welchen Regeln die Dinge gedulBlert, praktiziert, geordnet und wahrge-
nommen werden.>!

Mit Graf ist hierzu festzuhalten, dass gerade dadurch, dass iiber die diskursiven Regeln
cher indirekt verhandelt wird, eine Verdnderlichkeit des Diskurses iiber die Zeit seiner
Entwicklung anzunehmen ist.’* In der vorliegenden Arbeit richtet sich das Vorhaben
zwar auf die Charakterisierung der Histotainmentszene als diskursive Formation und
die Konstitution eines hier ganz eigenen Mittelalterbildes und einer eigenen Mittelal-
termusik. Doch darf also die Heterogenitit dieses Diskurses dabei nicht ignoriert wer-
den. Es ist wichtig herauszustellen, wo es Beriihrungspunkte und wo es Abgrenzungen
zwischen der populdren Musikkultur, der historisch informierten Auffithrungspraxis
und dem musikwissenschaftlichen Mittelalterdiskurs gibt. Zudem miissen die Grenzen
der Variabilitit herausgestellt werden: Wo ist es noch moglich, vom diskursiven Regel-
komplex abzuweichen, und wann fiihrt dies zu einem Ausschluss aus dem Diskurs?
Die im Forschungsdiskurs bereits ausfiihrlichen Betrachtungen zur Rezeptionsge-
schichte des Mittelalters sind dabei im Hinterkopf zu behalten, gerade aber die Anfange
des Histotainmentdiskurses sind hierzu noch einmal in den Blick zu nehmen, um her-
auszustellen, welche Regeln und Mittelaltersignale, welche Motive hier bereits begriin-
det liegen, wo aber auch anderes im Laufe der diskursiven Entwicklung wieder ver-
schwunden sein mag.

SchlieBlich ist hervorzuheben, dass das im Diskurs akzeptierte Argumentations-reper-
toire sowie die Sprecherpositionen, wie Vasilache betont,>* lokal und temporal durch
den Diskurs begrenzt sind. Das Subjekt muss sich, um innerhalb eines Diskurses ange-

S Konersmann, Ralf: Der Philosoph mit der Maske. Michel Foucaults [’ordre du discours. In:
Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses. Erw. Ausg. Frankfurt am Main 1991. S. 51-91. S. 83 f.

2Graf ergiinzt, dass es innerhalb eines Diskurses immer Hintergrundannahmen gibt, aus deren
Schnittmenge sich die zentralen Annahmen, die von den meisten Diskursteilnehmern geteilt werden,
ergeben, welche die Identitdt des Diskurses konstituieren. Vgl. im Folgenden: Graf, Riidiger: Dis-
kursanalyse und radikale Interpretation. S. 83 ff. In diesem Zusammenhang ist es nach Graf wichtig,
die Identitédt des Diskurses nicht hinsichtlich der Grundannahmen festzulegen, die einer bestimmten
Fragestellung folgen, da der Diskurszusammenhang in diesem Falle konstruiert wire. Vielmehr er-
oftnet der Verzicht auf eine externe Begrenzung des Diskurses dem Analysierenden die Mdglichkeit,
dem heterogenen, fluiden und diffusen Charakter des Diskurses in verschiedenen Medien und Quellen
nachzugehen. Fiir die analytische Betrachtung stellt sich somit die Frage, ob man den Diskurs als
statische Formation moglichst genau zu beschreiben sucht oder ob die Struktur seiner Begrenzung
und ihre Verdnderlichkeit in den Fokus geriickt werden soll.

3Vasilache, Andreas: Interkulturelles Verstehen nach Gadamer und Foucault. S. 46.
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messen agieren zu konnen und um gehort zu werden, den Regeln des Diskurses unter-
ordnen.>* Der Bandakteur wird in seiner musikalischen Titigkeit somit in der diskursi-
ven Ordnung der Histotainmentwelt sozialisiert — er schafft sich seine Moglichkeiten
nicht vollig neu.> Seine Wahrnehmungen und Erfahrungen sind somit durch den His-
totainmentdiskurs organisiert: Fiir ithn klingt ein reich instrumentiertes und aktualisier-
tes Lied besser, erzielt ein eingéngig konzipiertes Lied eine hohere Wirkmaéchtigkeit.
Allerdings ist der Bandakteur dem Diskurs nicht vollkommen ausgeliefert, denn die
Interrelationen mit anderen Diskursen, die Pragung und Beeinflussung aus verschiede-
nen musikalischen Stromungen beispielsweise ermoglichen es dem Produzenten der
Histotainmentmusik, sich immer wieder neu zu positionieren, und bereichern sein kre-
atives Schaffen im Diskurs.>®

Keller weist auf den Umstand hin, dass sich das Subjekt im Diskurs selbst positionieren
kann, indem es sich entweder dem Handlungsangebot des Diskurses unterordnet oder
die Rolle des diskursfithrenden Sprechers tibernimmt, zur Erzeugung und Verbreitung
diskursiver Bedeutungen also aktiv und direkt beitrdgt.>” Besonders interessant diirfte
es im Folgenden sein herauszustellen, welche Bands und Ensembles gewissermallen
als Diskursfiihrer, also als besonders diskurspriagend gewirkt haben oder noch wirken.

Mit Frings und Marx ist die leitende Frage einer Diskursanalyse die nach der sozialen
Beschaffenheit der Situation, ,,in der es fiir ausreichend viele Akteure rational war, die
Sprachhandlung zu wihlen, die in der Interaktion schlieBlich zur Institutionalisierung
dieser Redeweise fiihrte*, sowie die Frage nach der Beschaffenheit der Diskurse, ,,be-

4Vgl. Landwehr, Achim: Historische Diskursanalyse. S. 73.
>Vgl. ebd. S. 93.
%Vgl. ebd. S. 93 f.

STV gl. Keller, Reiner: Wissen oder Sprache? Fiir eine wissensanalytische Profilierung der Diskursfor-
schung. In: Historische Diskursanalysen. Genealogie, Theorie, Anwendungen. Hrsg. von Franz X.
Eder. Wiesbaden 2006. S. 51-70. S. 59 f. Keller nimmt hier die Rolle des Subjekts im Diskurs mit
seinem wissenssoziologischen Ansatz einer Diskursanalyse genauer in den Fokus. Nach ihm bieten
Diskurse nicht nur ,,normative Regeln fiir die (formale) Art und Weise der Aussageproduktion® und
»Signifikationsregeln fiir die diskursive Konstitution der Bedeutung von Phinomenen®, sondern stel-
len ebenfalls ,,Handlungsressourcen (Akteurspotenziale) und materiale Ressourcen (Dispositive) fiir
die Erzeugung und Verbreitung von Bedeutungen* bereit. Das Subjekt kann sich hierbei im Diskurs
auf verschiedene Weise positionieren, indem es die Rolle des legitimen Sprechers libernimmt oder
dem Identitétsangebot des Diskurses nachkommt und somit entweder die Sprecher- oder die Subjekt-
position handlungstheoretisch realisiert. Mit diesem Ansatz der wissenssoziologischen Diskursana-
lyse wird die Konstitution von diskursiv erzeugten Wissensfeldern durch Praktiken, Akteure, Dispo-
sitive und die diskursive Strukturierung von Aussagen und Ordnungen der Welt untersucht. Vgl. ebd.
S.62f.
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griffen als soziale Regeln des Sprachhandelns, [...] die es fiir Akteure rational erschei-
nen lieB, sich bei ihrem Sprechen an ihnen zu orientieren®.’® Hinsichtlich der Formati-
onsregeln heifit dies, danach zu fragen, warum sich bestimmte Diskurssymbole in ei-
nem bestimmten Kontext durchgesetzt haben und warum sie so aussehen, wie sie aus-
sehen. Dadurch gelangt der Analysierende iiber eine blo3e Deskription der Aussagen
hinaus und macht sie erklérbar.

Die diskursanalytische Untersuchung ist hiernach also zusétzlich handlungstheoretisch
zu fundieren, indem der objektiv gegebene Kontext® beschrieben und in seiner Ein-
flussnahme auf den Bandakteur erliutert werden muss.®® Okonomische Ressourcen,
soziale Erwartungen der Umgebung, kulturelle Wahrnehmungs- und Deutungsmuster
des Histotainmentdiskurses sind hierbei also in den Blick zu nehmen, da diese Kon-
texte einen Einfluss auf die Histotainmentmusik ausiiben. Es muss dariiber hinaus for-
muliert werden, welche unter den vom Akteur wahrgenommenen Bedingungen dieser
warum als notwendig oder sinnvoll erachtet. Dies bedeutet nichts anderes, als dass die
immer wiederkehrenden (sprachlichen) Handlungen durch die diskursiven Regeln ge-
wissermalBlen erzwungen werden, diese den Diskurs in seiner Regelhaftigkeit aber
gleichzeitig konstituieren. Fiir die Histotainmentmusik heif3t das, dass der Kontext, also
beispielsweise 0konomische Griinde und die Erwartungshaltung des Publikums, Insti-
tutionen wie der Musikmarkt oder Veranstalter, aber auch die Motivationen fiir eine
Neuinterpretation mittelalterlicher Lyrik die Regeln bestimmen, nach denen diese In-
terpretationen angefertigt werden und ihre mittelaltertiimliche Wirkung erlangen.

38Frings, Andreas, Johannes Marx: Wenn Diskurse baden gehen. Eine handlungstheoretische Fundie-
rung der Diskursanalyse. In: Historische Diskursanalysen. Genealogie, Theorie, Anwendungen. Hrsg.
von Franz X. Eder. Wiesbaden 2006. S. 91-114. S. 109.

*Hierbei ist es problematisch, zwischen auBerdiskursivem und diskursivem Kontext zu trennen, wie
es u.a. Maset formuliert. Vgl. Maset, Michael: Diskurs, Macht und Geschichte. Foucaults Analyse-
techniken und die historische Forschung. Frankfurt a.M. 2002. S. 128. Doch auch Foucault selbst
unterscheidet in seinen Werken zwischen diskursiven und nichtdiskursiven Praktiken, was dann auch
schon von Baberowski kritisiert wurde. Vgl. Baberowski, Jorg. Der Sinn der Geschichte. S. 202.
Bspw. wirkt der Veranstaltungsort auf die Atmosphére des Events ein und ist objektiv gegeben, doch
in den meisten Féllen speziell fiir den Veranstaltungszweck, bspw. einen Mittelaltermarkt, ausgewéhlt
worden. Auch die Publikumserwartungen sind bereits in den meisten Fillen durch die Erfahrungen,
die mit der Szene gemacht wurden, vorgepragt. Letztlich sind sogar 6konomische Ressourcen durch
die Veranstaltungsart vorbestimmt, da bspw. in der Mittelaltermarktszene zwischen kommerziellen
und eher um historische Rekonstruktion bemiihten Veranstaltungen unterschieden werden muss. Da-
mit ist der Kontext in den meisten Punkten zumindest teilweise diskursiv konstituiert.

80V gl. im Folgenden: Frings, Andreas, Johannes Marx: Wenn Diskurse baden gehen. S. 94 ff. Auch
Landwehr fordert bei der Aufschliisselung der Analyseschritte seiner historischen Diskurstheorie die
Kontextanalyse. Vgl. Landwehr, Achim: Historische Diskursanalyse. S. 105.
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Der Gegenstand des Diskurses, also das in dieser Szene geltende Mittelalterkonstrukt,
funktioniert mit Franks Worten nach dem Muster einer selbsterfiillenden Prophezei-
ung.%! Die Konventionen, auf die sich diese Art der musikalischen Mittelalterrezeption
griindet, halten sich selbst am Leben: Das Publikum dieser Szene erwartet ein bestimm-
tes Mittelalterbild und eine bestimmte Art der ,,Mittelaltermusik®. Nach diesen Erwar-
tungen richtet sich die stilistische Bearbeitung der mittelalterlichen Lyrik. Und dadurch,
dass sich dies immer wieder wiederholt, wird es auch immer wieder aufs Neue erwartet,
um als Teil des Diskurses anerkannt zu werden. Auf diese Weise bildet sich ein relativ
stabiler Diskurs heraus, der eine eigene Wirklichkeit erschafft. Die Publikumserwar-
tung ist hierbei eine Strategie der Diskurskontrolle, ebenso wie es 6konomische Griinde
sein konnen. Auswirkungen auf die Regelung und Begrenzung des Diskurses kann aber
auch das Ziel haben, eine groBtmogliche Massenwirksamkeit zu erreichen, ein emoti-
onales Erlebnis zu bezwecken oder einfach moglichst viel Unterhaltung zu bieten.

Keller spricht hierbei von Phinomenen dritter Art und fasst darunter kollektive Phéno-
mene als nicht intendierte Folge vieler, fiir sich genommen irrelevanter Einzelhandlun-
gen, die zusammen durch ihre Gleichformigkeit zu einer Konsequenz fiihren, die vom
Einzelnen eben nicht angestrebt wurde.®? Mit der sogenannten invisible-hand-Theorie
sollen nach Keller nun die Prozesse, die zu Phinomenen dritter Art fiihren, sichtbar
gemacht werden:®* Hierzu miissen die Motive, Intentionen, Ziele oder Uberzeugungen,
die den Handlungen der an der Erzeugung des Phdnomens beteiligten Akteure zu-
grunde liegen, dargestellt werden. Fiir die diskursanalytische Betrachtung der Histo-
tainmentmusik heif3t dies erstens, den Kontext der Szene und die Prozeduren der Kon-
trolle und Begrenzung des Diskurses zu erldutern. Zweitens muss der Prozess plausibel
nachvollziehbar gemacht werden, wie aus der Vielzahl der individuellen Handlungen
die zu erkldrende Struktur entstand. Fiir den Diskurs der Histotainmentmusik ist also
nach den Interdiskursen und der Genealogie zu fragen. Drittens muss die durch diese
Handlung hervorgebrachte Struktur selbst dargestellt werden, hinsichtlich des Histo-
tainmentdiskurses ist hierbei der Regelkomplex, nach dem sich der Gegenstand der
Histotainmentmusik konstituiert, zu erldutern.

®1Vgl. Frank, Michael, C.: Diskurs, Diskontinuitit und historisches Apriori. Michel Foucaults ,,Die
Ordnung der Dinge®, ,,Archdologie des Wissens* und ,,Die Ordnung des Diskurses*. In: Schliissel-
werke der Postcolonial Studies. Hrsg. von Julia Reuter, Alexandra Karentzos. Wiesbaden 2012.
S. 39-50. S. 41.

2vgl. Keller, Rudi: Sprachwandel. Von der unsichtbaren Hand in der Sprache. 2. Aufl. Tiibingen
1994. S. 86 £.

8Vgl. ebd. S. 95.
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Hiernach ist das Subjekt auf Grund des Kontextes und der verschiedenen Strategien
der Diskurskontrolle dazu angehalten, die Formationsregeln des Diskurses in seinem
Handeln zu befolgen bzw. diese nur begrenzt zu variieren, wodurch sich der Diskurs
als solcher konstituiert. Das Subjekt scheint sich tatsdachlich, wie Foucault postuliert,
im Diskurs aufzulosen. Doch im Falle des Histotainmentdiskurses lassen sich mit den
Bands nicht nur eindeutig handelnde Subjekte im Diskurs identifizieren, es ist auch
anzunehmen, dass diese ganz bewusst nach den Regeln des Diskurses handeln, um ihre
Interpretationen dem Histotainmentdiskurs zuordnen zu konnen. Das Handeln der
Bands 1st somit mindestens in demselben Mal3e durch den Diskurs vorbestimmt, wie
es selbst durch die bewusste Aktualisierung, Modifizierung oder Stirkung der diskur-
siven Regeln zur Gestaltung des Diskurses beitragt. Das Subjekt als handelnder Akteur
kann somit nicht vollig aus dem Blickfeld der diskursanalytischen Betrachtung fallen.
Hinsichtlich der sogenannten Phdnomene dritter Art kann flir den Histotainmentdiskurs
folglich davon ausgegangen werden, dass die Handlungen, die zum Phidnomen, also
zur Konstituierung des Diskurses der Histotainmentmusik beitragen, gar nicht so un-
intendiert sind. Im ersten Schritt der invisible-hand-Theorie, wie in der diskursanalyti-
schen Betrachtung muss somit eine Hinterfragung der Motive der Diskursteilnehmer
und vor allem der handelnden Subjekte, also der Bands, belegen, dass die Einordnung
threr Musik in den Diskurs bewusst angestrebt wurde. Die Frage, ob die Bands als
handelnde Akteure im Diskurs die Befolgung der Formationsregeln selbst reflektieren,
ist fiir die Positionierung des Subjektes im Diskurs wichtig. Es ist zu untersuchen, wie
maligeblich die Band an der Gestaltung der Histotainmentmusik bewusst mitwirkt oder
inwieweit sie in ihrer musikalischen Produktion eher vom Diskurs geprégt ist. Mit der
diskursanalytischen Betrachtung und vor allem mit der Feinanalyse der Marktklassiker
wird diesen Aspekten im Folgenden nachgegangen.

2.2 Mittelalterrezeption als Kulturkontaktphinomen

Kulturkontaktphdnomene spielen fiir die mittelalterliche Musik und ihre Rezeption
eine grole Rolle, vor allem Fremdheitseinfliisse, Exotismen, Vermischungen und
Ubersetzungen prigen zumindest die gegenwiirtige Musik des Histotainmentdiskurses.
Die verschiedenen Kulturkontaktphdnomene, die sich ins Feld fiihren lassen, wirken
malgeblich auf die Qualitit einer populdren Interpretation mittelalterlicher Lyrik ein.
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Dies betrifft sowohl synchrone Kontakte der europaischen mittelalterlichen Musikkul-
tur mit anderen mittelalterlichen Musikkulturen® als auch den diachronen Kontakt die-
ser mit der Musikkultur der Gegenwart.

Hierbei muss vom allgemeinen, groBen und duBlerst differenten Kulturbegriff auf die
Musikkultur des Mittelalters abstrahiert werden. Der Blick der vorliegenden Arbeit
richtet sich dabei vor allem auf die Kultur des deutschen Sprachraums und fiir die Ge-
genwart vor allem auf die Populdrkultur des deutschen Raums. Der Begriff der Popu-
lirkultur umfasst den Bereich der Uberschneidung von Volkskultur, Massenkultur und
Subkulturen, wobei die Frage, ob der Rezipient auf die Produktionsflut einer Kulturin-
dustrie aktiv und kritisch einwirken kann, strittig ist.%

Das Mittelalter stellt fiir den heutigen Rezipienten zwar in Anbindung an Tradition und
historische Kontinuitdt seine eigene Geschichte dar — die Suche nach den eigenen Wur-
zeln, nach Identitét ist ein bedeutender Motivationsfaktor fiir die Hinwendung zum
Mittelalter®® —, doch ist die mittelalterliche Kultur dem modernen Betrachter auf Grund
der historischen Distanz auch fremd geworden. Die Musik des Histotainmentdiskurses

%Die Problematik um den Kulturbegriff soll hier nicht weiter ausgefiihrt werden. Vielmehr steht das
Verstiandnis des Begriffes im Vordergrund des folgenden Abschnitts. Weiterfiihrende Literatur zur
Begriffsproblematik findet sich an entsprechender Stelle in der Bibliographie in Kapitel 6.1. Die mit-
telalterliche Kultur kann hierbei bspw. genauer spezifiziert werden nach vier Bereichen des europii-
schen Mittelalters: lateineuropdische, islamische, byzantinische und jiidische Kultur, deren wichtigs-
tes Unterscheidungskriterium sich nach religios-weltanschaulichen Aspekten richtet. Vgl.: Kugler,
Hartmut: Romanisch-Germanischer Literaturtransfer. In: Hybride Kulturen im mittelalterlichen Eu-
ropa. Vortrage und Workshops einer internationalen Friihlingsschule. Hrsg. von Michael Bogolte,
Bernd Schneidmiiller. Berlin 2010. S. 195-214. Europa im Mittelalter. Abhandlungen und Beitrage
zur historischen Komparatistik. Bd. 16. ,Integration und Desintegration der Kulturen im européi-
schen Mittelalter S. 195. Dies ist allerdings nur eine Variante der Moglichkeit zu differenzieren. Und
auch dann sind diese Kulturen in sich keineswegs homogen und lassen sich wiederum in Kulturen
einteilen, die grundsétzlich, wenn auch nicht unproblematisch, voneinander durch die verschiedenen
Volkssprachen unterscheidbar sind.

85V gl. Mayer, Ruth: Populirkultur. In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansitze — Per-
sonen — Grundbegriffe. Hrsg. von Ansgar Niinning. Stuttgart 1998. S. 610-611. S. 432. Die Rezepti-
onen der Interpretationen und Rekonstruktionen mittelalterlicher Uberlieferung durch ein Publikum
sollen in der vorliegenden Arbeit jedoch aus Griinden der Eingrenzung in diesem Sinne nicht aus-
fithrlicher untersucht werden.

6V gl. Fast, Susan: Days of Future Passed: rock, pop, and the yearning for the Middle Ages. In: Mit-
telalter-Sehnsucht? Texte des interdisziplindren Symposions zur musikalischen Mittelalterrezeption
an der Universitit Heidelberg. Hrsg. von Annette Kreutziger-Herr, Dorothea Redepenning. Kiel 2000.
S.35-56. S. 39 f. Zu den Motivationen fiir eine Hinwendung zum Mittelalter in der populidren Re-
zeption mittelalterlicher Musik siehe Punkt 3/Teil B.
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scheint hierbei mitten in die von Gruber postulierte Polaritdt zwischen aus dem Kul-
turerbe Schopfendem und dem auf Grund des stetigen Wandels akzentuierenden Neuen
einzuordnen zu sein.®’

Nach dem Kulturbegriff von Peter®® ist diese als eine sinn- und gemeinschaftsstiftende
Instanz zu definieren, die Menschen mit gleichen Werten und Mentalitit miteinander
verbindet, was sich prinzipiell gut mit der Erfassung der Histotainmentgemeinschaft
als diskursive Gemeinschaft vereinbaren ldsst. Ihre Realitdt wird dabei ebenso durch
eine kognitive Ebene gefiltert, also durch angesammeltes Wissen und ein kulturelles
Gedachtnis strukturiert, wie durch emotionale Reaktionen und durch Motivationen,
also Ideale, Ziele und Loyalititen. In der akademischen Kultur der Gegenwart wird
hierbei versucht, die Weltanschauung vor allem auf Wissen zu begriinden, wohingegen
anzunehmen ist, dass in der Populédrkultur ein stiarker durch Affekte bestimmter Filter
angesetzt wird.® Die sinnstiftende Funktion einer Kultur besteht hierbei vor allem aus

67Vgl. Gruber, Gernot: ,,Europdische Identitit — mit und ohne Musik. Zur aktuellen Diskussion. In:
Musik und kulturelle Identitédt. Bd. 1. Hrsg. von Detlef Altenburg, Rainer Bayreuther. Weimar 2004.
S.58-69. S. 61.

%n der Forschung gibt es eine groBe Anzahl an Vorschligen zur Definition von ,,Kultur®. Siehe
hierzu die aufgefiihrte Literatur an entsprechender Stelle unter Kapitel 6.1. Dass sich im Folgenden
der Fokus auf Peters Kulturbegriff richtet, liegt daran, dass sich dieser in Hinblick auf die Histotain-
mentmusik besonders zu eignen scheint. Zum Folgenden siehe daher: Peter, Anton: Spannungsfeld
»Kulturen im Veranderungsprozess®. In: Inkulturation zwischen Tradition und Modernitét. Kontexte
— Begriffe — Modelle. Hrsg. von Fritz Frei. Freiburg/Schweiz 2000. S. 235-254. Peter beschreibt
Kultur als die Strategie der Menschen zur Lebensbewiltigung, deren innerster Kern seine Weltan-
schauung ausmacht und die Mentalitit einer Gruppe oder eines Volkes konstituiert.

%Nach Peter verleiht nun die Tiefenstruktur, also Uberzeugungen, Antriebe und Werte, einer Kultur
Stabilitit, wihrend sich die Oberflichenstruktur, also die Formen, die das zum Ausdruck bringen,
leichter dndert. Es stellt sich hiernach die Frage, ob das, was am Mittelalter heute als fremd empfun-
den wird, lediglich die Oberflachenebene unserer Kultur betrifft oder ob sich auch die Tiefenstruktur
vom Mittelalter bis heute so weit gewandelt hat, dass die mittelalterliche Kultur im eigentlichen Sinne
nicht mehr unsere eigene Kultur sein kann. Da die Musikkultur ein affektiv besetztes und eher folk-
loristisches Gebiet ist, kann diese sicherlich eher in die Oberflachenstruktur verortet werden. Diese
Frage wird wahrscheinlich nicht eindeutig zu beantworten sein, soll hiermit aber zur Diskussion ge-
stellt werden. Es wird sich nicht bestreiten lassen, dass unsere Kultur selbstverstiandlich durch ihre
Geschichte gepriagt wurde und sogenannten typisch abendlédndischen oder westlichen Werten und
Denkmustern unterliegt. Vor allem christlich-moralische Werte scheinen hierbei maf3geblich gewirkt
zu haben und zumindest teilweise noch zu wirken. Doch vollzogen sich seit dem Mittelalter naturge-
méB Wandlungen in der Mentalitét bis hin zur modernen Gesellschaft. Ob die mittelalterliche Kultur
als Teil der eigenen Kultur oder als das liberwundene Andere begriffen wird, muss letzten Endes
sicherlich jeder fiir sich entscheiden. Die Alteritdt des Mittelalters in der gegenwértigen Rezeption
findet aber hierin sicherlich ihre Begriindung. Fiir den Kontext der vorliegenden Arbeit ist indes von
groferer Relevanz, welche tatsdchlichen und welche scheinbar mittelalterlichen Aspekte in den In-
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der Innenperspektive und stellt den Motivationsfaktor fiir den sich der Kultur zugeho-
rig Fiihlenden dar.”® Dies wird umso deutlicher, wenn sich der enge diskursive Rahmen
des Histotainmentdiskurses vor Augen gefiihrt wird: Die Mitglieder der diskursiven
Gemeinschatft diirften einen ganz eigenen Zugang zu ihrer Mittelalter-“Wahrheit* ha-
ben und dabei werden ebenso realhistorische Aspekte der Uberlieferung auBer Acht
gelassen, wie andere emotionale, fiktionale und sinnstiftende Aspekte hervorgehoben
werden. Wenn eine Kultur einer Gesellschaft das Gefiihl von Zusammengehorigkeit
und Orientierung verleiht,”! wird die Hinwendung zum Mittelalter aus dem Bediirfnis
nach klarer sozialer Ordnung, Orientierung und Identitéitsstiftung nachvollziehbar.
Hierbei spielt es nur eine zweitrangige Rolle, ob die mittelalterliche Kultur dabei als
die eigene Wurzel begriffen wird oder die Differenzerfahrung, die Abgrenzung zum
Mittelalterlichen als das Andere, deutlich werden lassen, wer man ist. Die Alteritit des
Mittelalters scheint in jedem Fall fiir die eigene Identititsfindung ein pragender Orien-
tierungspunkt zu sein. Das Mittelalter stellt zur sich stindig wandelnden und als kom-
plex empfundenen Gegenwart einen scheinbar einfachen, klaren und festgefiigten Ge-
genpol dar.

Zu fragen ist hier nach der Représentation des Eigenen bzw. des Fremden und nach den
Asymmetrien in diesem Verhiltnis.”” Fiir das Rezeptionsphinomen der Histotainment-
musik ist herauszuarbeiten, ob die mittelalterliche Musikkultur hier wirklich noch Teil
unserer gegenwartigen Kultur ist und wie die mittelalterliche Musik in die populdre

terpretationen der mittelalterlichen Uberlieferung Anwendung finden. Fiir die Musikkultur des Mit-
telalters und ihre Erscheinung in der gegenwértigen Populédrkultur soll somit durch die Analyse der
Interpretationen die Frage nach der Wahrnehmung des Mittelalters in der populdren Mittelalterrezep-
tion geklart werden. Es wird sich hierbei herausstellen, welches Mittelalter in unserer Musikkultur
weiterlebt und ob sich darunter noch tatsdchlich Mittelalterliches findet oder dieses schon vollkom-
men modern iiberformt wurde.

"%V gl. weiterhin: Peter, Anton: Spannungsfeld ,,Kulturen im Verinderungsprozess®.

"Wor allem Kulturen wie die westeuropiische, die Fortschritt und Innovation hoch bewerten, unter-
liegen nach Peter wie auch komplexe und heterogene Grof3gesellschaften einem kulturellen Wandel
zumindest auf der Oberfldchenebene relativ leicht. Doch hat jeder Wandel an der Oberfldche irgend-
wann Einfluss auf die tiefenstrukturellen Grundiiberzeugungen in einer Kultur, das Gefiihl vom in-
neren Zusammenhang und von der Orientierung in der Gesellschaft geht dann verloren, die eigene
Identitdt wird bedroht. Vor allem in multikulturellen Gesellschaften, dem Produkt von Modernitit
und Globalisierung, ist dieses Phanomen hiufig beobachtbar. Die Hinwendung zu einer als einfacher
strukturiert empfundenen Kultur, wie der des fiktionalisierten Mittelalters, in dem es fiir den Rezipi-
enten klare Orientierungspunkte geben mag, kann hierin motiviert sein.

2V gl. Ackermann, Andreas: Das Eigene und das Fremde: Hybriditit, Vielfalt und Kulturtransfers. In:
Handbuch der Kulturwissenschaften Bd. 3. Hrsg. von Friedrich Jaeger, Jorn Riisen. Stuttgart 2004.
S. 139-154. S. 141.
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Musikkultur der Gegenwart Eingang findet. Im Folgenden muss also mit der diskurs-
analytischen Beschreibung des Histotainmentdiskurses und der Feinanalyse der Markt-
klassiker der Frage nachgegangen werden, ob das mittelalterliche liberlieferte Werk,
also Textvarianten und Melodienotationen nur noch eine ,,tote Hiille* darstellen oder
ob realhistorische mittelalterliche Aspekte noch eine Rolle in den populdren Interpre-
tationen spielen. Zu unterscheiden ist, ob eine moderne, aktualisierte Uberformung des
mittelalterlichen Stoffes stattfindet, dieser fiir den modernen Horer iibersetzt wird oder
sich realhistorische Aspekte mittelalterlicher Liedkunst mit Elementen der modernen
Musikkultur vermischen.

Dartiber hinaus stellt sich auch die Frage, ob die als fremd empfundenen Aspekte der
mittelalterlichen Kultur ein Konstrukt sind, also durch eine absichtliche und absolute
Verfremdung als solche wahrgenommen werden, oder ob vielmehr die Aspekte der mit-
telalterlichen Kultur, die als Teil der eigenen Kultur und der eigenen Geschichte ange-
sehen werden, ein solches Konstrukt darstellen, also nur durch eine Aktualisierung oder
moderne Uberformung als etwas Eigenes empfunden werden konnen. Die Art und
Weise, in der man dabei das Andere konstruiert, ist die Art und Weise, in der man sich
selbst spiegelt, denn das absolut Fremde ist nicht gegeben, es ist gemacht.”> Ob das
Mittelalter nun als das Eigene oder Fremde begriffen wird, spielt insofern eine nach-
geordnete Rolle, weil das Mittelalterbild, welches in der Rezeption Anwendung findet,
in jedem Fall etwas iiber den Rezipienten und sein Selbstverstindnis aussagt.

Ebenso wie der diachrone Kulturkontakt spielt auch das Phanomen des synchronen
Kulturkontaktes fiir die Mittelalterrezeption und speziell fiir die Histotainmentmusik
eine wichtige Rolle. In Bezug auf dieses Phidnomen ist an dieser Stelle bereits hervor-
zuheben, dass ein wichtiger Grund flir den exotistischen Charakter der Histotainment-
musik, der spiter noch eingehender erldutert wird, in der Annahme der Bands liegt,
dass sich schon die mittelalterlichen Kulturen in einem Austauschverhiltnis befanden:
,Musik ist von alters her weltweit durch transkulturellen Austausch bestimmt gewesen.
[...] eine weltweite Wanderung von Melodien, Rhythmen, Zusammenklangen, Musik-
instrumenten und Konzepten.“’* Nach Kugler gestalteten sich Kulturtransferprozesse
im Mittelalter zwar unter anderen Bedingungen als denen der Neuzeit, waren innerhalb
des n Raumes vom Translationsprinzip gepragt, trotzdem aber gab es auch im Mittel-

3Vgl. ebd. S. 144.

"*Moller, Hartmut: Konstrukteure ,,abendlindischer (Musik-)Kultur®. In: Musikforum 1. Mainz 2006.
S. 13—17. Siehe hierzu weiterfiihrend die Auflistung der Literatur an entsprechender Stelle in der Bib-
liographie in Kapitel 6.1.
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alter ein ausdifferenziertes Instrumentarium des Systematisierens und der Selbstrefle-
xion.” Und vor allem gab es das Bewusstsein fiir die Verschiedenheit von Eigenem
und Fremden und fiir die Mdglichkeit, aus dem Fremden etwas Eigenes zu machen,’¢
was in der Musik beispielsweise mit dem Phéinomen der Kontrafaktur, also der Uber-
nahme franzosischer Strophenformen und Melodien durch deutsche Sanger, belegt
werden kann. Auf der anderen Seite ist nach Haas die Frage, wie weit insbesondere der
arabische Einfluss auf die europdische Kultur des Mittelalters feststellbar ist, schon
grundlegend falsch: Nach ithm ist es unwahrscheinlich, dass Menschen, die zusammen-
leben, zwischen einer christlichen Musik einerseits und muslimischen oder jiidischen
Elementen andererseits unterscheiden.”” Ein kultureller Austausch, der auf einer Diffe-
renzierung von fremd und eigen basieren muss, um als solcher wahrgenommen zu wer-
den, kann sicher nicht pauschal fiir die gesamte Epoche des Mittelalters oder die ge-
samte europdische Kultur angenommen werden.

Inwiefern ein Kulturtransfer zwischen Kulturen im Mittelalter tiber die européischen
Grenzen hinaus verfolgbar ist und wie diese Prozesse zu differenzieren sind, spielt fiir
die vorliegende Arbeit jedoch eine nachgeordnete Rolle. Allein die Vorstellung, dass
im Mittelalter auch ein kultureller Austausch zwischen “Orient” und “Okzident” er-
folgte, ist fiir die Bearbeitungen des Histotainmentdiskurses grundlegend, denn diese
Annahme ist die Grundvoraussetzung dafiir, dass fiir Interpretationen mittelalterlicher
Uberlieferung orientalische oder orientalisch wirkende Elemente wie Sing- und Spiel-
techniken, Harmonien und Instrumente, also sogenannte Exotismen, verwendet werden
und in ihrer riumlichen Distanz eine zeitliche Fremdheit simulieren, also mittelalter-
lich wirken sollen. An spiterer Stelle wird dies an Beispielen belegt.”®

Zur Erfassung der Bearbeitungsstrategien in den einzelnen Liedinterpretationen, die in
dieser Hinsicht mit Verfremdungen arbeiten, findet somit das Exotismuskonzept” eine

Vgl. Kugler, Hartmut: Zum kulturwissenschaftlichen Konzept ,,Kulturtransfer im europiischen
Mittelalter. In: Musik und kulturelle Identitdt. Bd. 2. Hrsg. von Detlef Altenburg, Rainer Bayreuther.
Kassel 2012. S. 456—465. S. 461 ft.

6Vgl. ebd. S. 463.
""Vgl. Haas, Max: Musikalisches Denken im Mittelalter. Eine Einfiihrung. Bern 2005. S. 497.

"®In der Feinanalyse der Marktklassiker wird es hierbei wichtig sein zu beurteilen, ob diese Exotismen
bewusst eingesetzt werden oder der Interpret dabei einer vom Diskurs vorgegebenen allgemeinen
Strategie folgt.

Das Exostismuskonzept bezeichnet ,,im engeren Sinn ein zumindest oberfléichlich positiv besetztes
Heterostereotyp als normatives Korrektiv von Fehlentwicklungen in der zumeist europédischen Aus-
gangskultur, im weiteren Sinn jede imaginire Uberschreibung einer fremden Kultur. Horatschek,
Annegreth: Exotismus. In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 197-198. S. 138.
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Anwendung: Dieses ist auf den ersten Blick unvereinbar mit der These, dass in Kultu-
ren schwer zwischen eigen und fremd unterschieden werden kann, da beim Exotismus-
konzept Fremdheit konstruiert und verstiarkt wird. Es findet aber in dieser Arbeit ledig-
lich fiir die Analyse der gegenwartigen Musik vor allem der Populédrkultur eine An-
wendung. Hier wird Fremdheit ndmlich bewusst als Stilmittel konstruiert und verstérkt
dargestellt: Die Bewertung des Stereotyps, im Diskurs der Histotainmentmusik besser
als Diskurssymbol zu bezeichnen, kann hierbei je nach Beobachter ins Negative oder
Positive ausschlagen, wobei dieses entweder der Legitimation des Eigenen bzw. als
dessen Gegenentwurf dient.®°

Es stellt sich die Frage, ob dies auch fiir Fremdheitsphdnomene gilt, die auf einer his-
torischen Distanz beruhen. Zu unterscheiden ist hierbei, ob das Fremde einfach nur das
Unbekannte, Entfernte oder, in Relation zum Eigenen, das Andere und vom Eigenen
Verschiedene ist.’! Was an mittelalterlicher Musik heute anders oder fremd wirken mag,
wirkt eben deshalb so, weil sich unsere Horgewohnheiten gewandelt haben. Wir kon-
nen nicht mehr hinter unsere Erfahrungen und Horgewohnheiten zuriick, auch als Teil
unserer eigenen Geschichte sind uns einige Aspekte mittelalterlicher Musik im Laufe

89V gl. hierzu auch Meier, Frank: Gefiirchtet und bestaunt. Vom Umgang mit dem Fremden im Mit-
telalter. Ostfildern 2007. Borst postuliert, in Referenz auf Glissant, dass das westliche Denken des
Anderen in absoluten Dualismen auf dem Streben nach Systematisierung in universalistischen Kate-
gorien beruht. Vgl. Borst, Julia: ,,Inventer 1 Haitien comme prochain®. Der Andere en Relation zwi-
schen Differenz und Nihe. In: Kreolisierung revisited. Debatten um ein weltweites Kulturkonzept.
Hrsg. von Gesine Miiller, Natascha Ueckmann. Bielefeld 2013. S. 201-219. S. 206 ff. Ein vereinfa-
chendes Denken ist im alltidglichen Leben schwer zu umgehen. Wichtig ist hier aber die Reflexion
dariiber, dass in vereinfachenden, dualistischen Kategorien gedacht wird, und vor allem die politische
Konsequenz hieraus. Sie betont aber das Problem interkulturellen Fremdverstehens, dass in dem Be-
miihen, das Fremde zu verstehen, immer auch eine Gegensétzlichkeit hervorgehoben wird. Besser
wire es, so auch Fuchs und Brenner, das Fremde fremd sein zu lassen, das Andere in seiner Differenz
zu akzeptieren. Vgl. Borst, Julia: ,,Inventer 1 Haitien comme prochain®. S. 208 ff.; Fuchs, Stephan:
Das Andere und das Fremde. Bemerkungen zum Interesse an mittelalterlicher Literatur. In: Der
fremdgewordene Text. Festschrift fiir Helmut Brackert zum 65. Geburtstag. Hrsg. von Silvia Boven-
schen, Winfried Frey. u.a. Berlin 1997. S. 365-384. S. 383 f.; Brenner, Peter: Kultur als Wissenschatft.
Aufsitze zur Theorie der modernen Geisteswissenschaft — vor Bologna. Miinster 2003. S. 11 f. An
die Stelle von Gegensitzlichkeit und Exklusion durch eine Differenz tritt Ahnlichkeit und Nihe in
der Differenz, das Fremde soll in Relation zum Eigenen betrachtet werden. Vgl. Borst, Julia: ,,In-
venter 1 Haitien comme prochain®. S. 212 f. Eine klare Abgrenzung von Eigenem und Fremden ist
auf Grund des generell hybriden Charakters von Kulturen nach Gruber auch gar nicht moglich, das
Fremde ist hier immer konstruiert. Vgl. Gruber, Gernot: ,,Europiische Identitdt* — mit und ohne Mu-
sik. In: Musik und kulturelle Identitét. S. 66. Das Fremde muss somit immer Teil des Eigenen sein.

81Vgl. Vasilache, Andreas: Interkulturelles Verstehen nach Gadamer und Foucault. S. 36.
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der Zeit unweigerlich fremd geworden.®? Eben hier setzen Rekonstruktionsversuche an,
wohingegen populdre Interpretationen fremd Gewordenes aktualisieren. Wo das
Fremde als solches im Vergleich und in Abgrenzung zum Eigenen erkannt, aber nicht
begriffen wird, wirkt es wundersam, was den Reiz an mittelalterlicher Musik ausma-
chen kann. Durch bewusste Verfremdungen — zeitliche und rdumliche Exotismen —, die
in populdren Bearbeitungen zum Einsatz kommen und durch welche die Interpretatio-
nen mittelalterlich wirken sollen, wird sich eben dieses Prinzip zunutze gemacht.®
Nach Steinert, im Forschungsdiskurs vor allem in die Beschiftigung mit der Frankfur-
ter Schule einzuordnen, ist in der Musik ein Exotismus nach innen, bei dem ,,ty-
pisch® Heimatliches hervorgehoben wird, von einem Exotismus nach auflen, bei dem
eben Fremd-Exotisches in symbolhafter Weise konstruiert wird, zu unterscheiden.?* In
Referenz auf Adornos Begriff der Kulturindustrie® stellt er hierbei einen konstruierten
Exotismus als Verkaufsstrategie fiir die Musik der Massenkultur heraus, was nach ihm
die heutige touristische Haltung zum Exotischen stiitzt: ,,Wir wollen es zwei Wochen
im Jahr schon und bequem haben, um den Rest sollen sich die Eingeborenen selbst
kiimmern.“%® Ebenso verhilt es sich sicherlich mit den meisten Akteuren des Histotain-
mentdiskurses und erst recht mit den touristischen Besuchern ihrer Veranstaltungen:
Man will das Mittelalter erleben, aber nicht dort leben.

Das tatsdchliche oder konstruierte Fremde einer Interpretation mittelalterlicher Lied-
kunst fordert geradezu Alteritét, indem es dieses Andere zu liberwinden oder zu errei-
chen gilt, das Eigene wird somit legitimiert oder kritisiert und daher fordert es eine

$2Hierauf wird ausfiihrlicher in Punkt 3. eingegangen, wenn es um die Probleme bei der Rekonstruk-
tion mittelalterlicher Musik geht. Exemplarisch kann an dieser Stelle auf fehlende rhythmische Infor-
mationen in mittelalterlichen Handschriften verwiesen werden, durch die eine rhythmisierende Inter-
pretation mittelalterlicher Liedkunst deutlich erschwert wird.

83Sarah Brouillette nennt bewusste Verfremdungen, die als Stilmittel zu einem gewissen Zweck ein-
gesetzt werden, ,,strategischen Exotismus‘: ,,Strategic exoticism as something designed to teach a
reader about her own exoticizing tendencies®. Vgl. Brouillette, Sarah: Postcolonial Writers in the
Global Literary Marketplace. Basingstoke 2007. S. 7. Da aber anzunehmen ist, dass der Rezipient
durch die Verfremdungen in der Musik des Histotainmentdiskurses nicht auf seine eigenen Vorurteile
aufmerksam gemacht werden soll, sondern diese vielmehr genutzt werden, um eine mittelaltertiimli-
che Wirkung zu konstruieren, muss sich hier von dieser Begriffsdefinition abgegrenzt werden.

$4Vgl. Steinert, Heinz: Musikalischer Exotismus nach innen und auBen. Uber die kulturindustrielle
Aneignung des Fremden. In: Beitrdge zur Popularmusikforschung. 19/20. Karben 1996. S. 152—-171.
S. 153 1.

85Vgl. Adorno, Theodor; Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente.
Frankfurt am Main 2004. S. 128-176.

8¢Steinert, Heinz: Musikalischer Exotismus nach innen und auBen. In: Beitriige zur Popularmusikfor-
schung 19/20. S. 154, 159 f.
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Selbstreflexion durch den Rezipienten.®” In der Sehnsucht nach Exotischem, die mittels
der Vereinfachung einer Gegensitzlichkeit des Eigenen vs. des Fremden in der popu-
laren Histotainmentmusik befriedigt wird, liegt somit auch die Moglichkeit der Identi-
fikation durch die Abgrenzung von dem Anderen.®® Ein ernsthaftes historisches Fremd-
verstehen wiirde woméglich die Identititsfindung erschweren: Offnet man sich dem
Anderen, betrachtet man die Relation zum Eigenen, so wiirde man die eigene Hybridi-
tat, die fiir die Moderne charakteristische offene Dynamik in der Identititsbildung er-
kennen.* Ein vereinfachender Exotismus ist fiir die Histotainmentmusik somit ein
publikumswirksameres Stilmittel.

2.3 Der Ansatz der Rezeptionsisthetik

Im Theoriedesign dieser Arbeit werden hinsichtlich der Corpusanalyse, also fiir die
Untersuchung auf Liedebene, das eben beschriebene Exotismuskonzept sowie die Dis-
kussionen zum diachronen Kulturkontakt mit dem Ansatz der Rezeptionsésthetik kom-
biniert. Diese Konzepte haben ihre Basis in der Diskursanalyse, welche vor allem fiir
die allgemeine Analyse des Histotainmentdiskurses Anwendung finden soll. In diesem
Abschnitt wird also das Konzept der Rezeptionsésthetik, wie es fiir dieses Projekt nutz-
bar gemacht wird, beschrieben.”

Die literaturwissenschaftliche Rezeptionsésthetik begreift den Akt der Rezeption ,,als
aktives Moment in der Konstitution des dsthetischen Gegenstands®,”! wobei grundsitz-
lich die Strategien der Rezipientenlenkung, die bereits im Text begriindet liegen, inte-
ressieren. Abstrahiert auf die Ebene der Mittelaltermusik heif3t dies, die tiberlieferte

87Weiterfiihrend hierzu: Fuchs, Stephan: Das Andere und das Fremde. S. 370-376. Reichert, Volker:
Reisen und Kulturbegegnung als Gegenstand der modernen Mediévistik. In: Die Aktualitit des Mit-
telalters. Hrsg. von Hans-Werner Goetz. Bochum 2000. S. 231-254. S. 238 ff.

8Vgl. Giegel, Hans-Joachim: Kultur — Identitit und Differenz. In: Musik und kulturelle Identitit.
S. 82.

%Ebd. S. 82 f.

%Im Folgenden soll das Konzept der Rezeptionsisthetik lediglich in seinen Grundziigen erliutert
werden. Der Fokus muss sich dann vielmehr darauf richten, was fiir das vorliegende Projekt brauch-
bar erscheint. Zur weiterfithrenden Lektiire findet sich hierzu eine Auflistung an Literatur an entspre-
chender Stelle in der Bibliographie in Kapitel 6.1.

1pfeiffer: Rezeptionsisthetik. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. 3. Hrsg. von
Jan-Dirk Miiller. Berlin 2003. S. 285-288. S. 286.
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Materialitét des ,,Paldstinalieds* in seinen handschriftlichen Textfassungen, seiner Me-
lodienotation und seiner Rekonstruktion durch die Forschung in den Blick zu nehmen
und danach zu fragen, was dem Rezipienten liberhaupt an Material vorliegt. Der Fokus
fiihrt hierbei dann weg von einer werkimmanenten®? Interpretation und der Produkti-
onsésthetik hin zur Aufwertung der Rezeptionsseite, im engeren Sinn des sinnbilden-
den Lesers, und der historischen Dimension von Literatur®® — im abstrahierten Sinn des
Interpreten/des Bandakteurs in Bezug auf den iiberlieferten musikalischen Gegenstand.
Dem Text bzw. dem Lied sind hierbei Unbestimmtheiten zu eigen, die der Rezipient
erst konkretisieren muss.”* Hinsichtlich der Histotainmentmusik bedeutet dies, danach
zu fragen, was aus der mittelhochdeutschen Lyrik und Melodieiiberlieferung innerhalb
des Histotainmentdiskurses wird. Es interessiert somit, welche Rezeptionsleistung die
Bands als Interpreten der iiberlieferten Liedkunst und als handelnde Akteure im Dis-
kurs erbringen.

Von zentraler Bedeutung ist an der von JauB3 konstatierten Rezeptionsasthetik der As-
pekt, nach dem sich der historisch-dsthetische Erwartungshorizont des Rezipienten, der

In der Literatur zur Rezeptionsisthetik und v.a. der musikalischen Rezeptionsisthetik wird in der
Regel der Werkbegriff gebraucht, da in der Regel auch von modernen Texten und Kunstwerken die
Rede ist. Die Ubertragung des Werkbegriffes auf die mittelalterliche Liedkunst, wie es fiir dieses
Projekt geschehen miisste, ist jedoch nicht unproblematisch. Dies hat seinen Grund darin, dass der
Werkbegriff immer auf ein abgeschlossenes Kunstwerk und seinen Autor abzielt. Fiir die mittelhoch-
deutsche Lyrik ist aber eine breite und duBerst variable Uberlieferung zu konstatieren, in deren Verlauf
dem Text und der Notation nicht immer eindeutig ein Verfasser zugeordnet werden kann und deren
Weitergestaltung nie abgeschlossen ist. Siehe hierzu ausfiihrlicher unter Punkt 3. Somit ist in diesem
Projekt nicht das Werk als Kunstwerk angesprochen, sondern immer rein die Uberlieferung, die mit-
telalterliche Notation und der mittelalterliche Text gemeint. Zwar ist der Werkbegriff im modernen
Sinn, also im Sinne eines Texts, als fixer Ausgangspunkt fiir eine Interpretation gemeint, was seinen
Grund darin hat, dass eben die Rezeption des mittelalterlichen Stoffes interessiert. (Demgegeniiber
bezieht sich der mittelalterliche Werk- oder Musikbegriff auf die aktuelle Tatigkeit des Musizierens,
die zwar sinnlich wahrnehmbar ist, aber deren Ziel mit dem Ende der Tétigkeit erreicht ist. Das Werk
markiert hierbei also den Endpunkt der Handlung und kann somit nicht als Grundlage fiir die Inter-
pretationen der Gegenwart gelten.) Vgl. hierzu: Haas, Max: Musikalisches Denken im Mittelalter.
S. 125 £., 129. Aber es empfiehlt sich dennoch nicht, im Folgenden fiir die Rezeption mittelhochdeut-
scher Liedkunst der Begrifflichkeit der Forschungsliteratur zu folgen und iiberhaupt von einem Werk
zu sprechen, da eine Abgrenzung zum abgeschlossenen Kunstwerk mit Autor deutlich gemacht wer-
den muss.

%3Vgl. Miiller-Oberhiuser, Gabriele: JauB, Hans Robert. In: Metzler Lexikon Literatur- und Kultur-
theorie. S. 359-360. S. 250.

%In der Literaturwissenschaft sollte nach Hans Robert Jau der literarische Text nicht linger als ein
autonomes Objekt, sondern vielmehr als Netzwerk von an den Leser gerichteten Appellstrukturen
verstanden werden, da der Text hiernach erst durch die Interaktion mit dem Leser komplettiert wird.
Vgl. Antor, Heinz: Rezeptionsésthetik. In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 650—652.
S. 459.
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die Rezeption der mittelalterlichen Uberlieferung prigt, im Laufe der Geschichte im-
mer wieder wandelt:* Jede Zeit versteht ein Werk auf ihre Weise. Fiir die musikalische
Mittelalterrezeption der Populédrkultur gilt hierbei zu beurteilen, inwiefern die mittel-
alterliche Lyrik zu etwas Eigenem, Aktuellem und Neuzeitlichem umgeformt wird. Es
stellt sich die Frage, wie viel Mittelalterliches in dieser Art der produktiven und popu-
laren Rezeption verbleibt, vor allem wenn mitbedacht wird, dass hdufig, wie noch zu
zeigen sein wird, eine Rezeption der Rezeption und weniger eine Rezeption des Mit-
telalterlichen vorliegt. Durch diesen rezeptionsgeschichtlichen Aspekt nun scheint das
Konzept der Rezeptionsisthetik nach Jaull besonders geeignet zu sein, um daraus me-
thodische Ansitze fiir den Untersuchungsgegenstand Mittelalterrezeption abzuleiten,
da sich die Rezeption eben dieser Epoche, wie oben in den Vorbemerkungen beschrie-
ben wurde, immer wieder unter den zeitgenodssischen Umstidnden aktualisiert und ge-
wandelt hat. Hierbei hiangt es dann ,,allein von der Weltsicht des Rezipienten ab, wie
er als Leser auf das angebotene Repertoire in der mittelhochdeutschen Lyrik reagiert
und wie er die darin enthaltenen Leerstellen fiillt bzw. aktualisiert*.”® Dass der den Text
aktualisierende Erwartungshorizont des Rezipienten im rezeptionsisthetischen Ansatz
mit betrachtet wird und eine aktualisierende Rezeption somit sogar legitimiert, ist vor
allem fiir die musikalische Mittelalterrezeption der Populirkultur ein maB3geblicher As-
pekt.

Diskursanalyse und Rezeptionsasthetik scheinen sich hierbei zur Untersuchung der
Histotainmentmusik gut zu ergénzen: Mit der diskursanalytischen Betrachtung des
Histotainmentdiskurses konnen die Bedingungen, unter denen die mittelhochdeutsche
Lyrik rezipiert wird, herausgestellt werden. Mit dem rezeptionsésthetischen Ansatz
kann die dsthetische Interpretationsleistung des Rezipienten am einzelnen Lied analy-
siert werden. Mit der Kombination beider Ansédtze schlieBlich konnen Griinde fiir die
Art und Weise der Interpretationen nachvollzogen, Tendenzen sichtbar und ein iiberge-
ordnetes Regelsystem deutlich gemacht werden. Das Verhéltnis von Text, Rezipient
und Geschichte, also von der dsthetischen und historischen Dimension, wird nur durch
die Einbettung in die Genealogie und den Kontext des Diskurses wirklich verstindlich.

%Vgl. ebd. S. 459. JauB wertet die Rezeptionsseite mit dem aktiven Leser ebenso auf wie die histori-
sche Dimension der Literatur, wobei er mit der Vermittlung des Historischen mit dem Asthetischen
die Rezeptionsidsthetik im Sinne eines dialektischen Verhéltnisses von Text, Rezipient und Geschichte
begriindet. Als zentrale Begriffe gelten hierbei der literarische und gesellschaftliche Erwartungshori-
zont der Rezipienten, wobei besonders der mogliche Horizontwandel durch eine édsthetische Distanz
fiir das vorliegende Projekt von Bedeutung und der prozesshafte, interaktive Verstehensvorgang durch
die geschichtliche Verwurzelung des Textes gekennzeichnet ist. Vgl. Miiller-Oberhéuser, Gabriele:
Jaul3, Hans Robert. In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 250.

% Antor, Heinz: Rezeptionsésthetik. S. 459.
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Dabei steht allerdings nicht die Erfassung aller moglichen Deutungsmoglichkeiten des
mittelalterlichen Liedes im Sinne des hermeneutischen Zirkels im Fokus:*” Im Histo-
tainmentdiskurs wird nicht angestrebt, alle Verstehensmoglichkeiten des mittelalterli-
chen Liedes auszuschopfen, sondern es wird bewusst oder nachahmend auf eine ganz
bestimmte, vom Diskurs vorgegebene Weise interpretiert. Hier geht es auch nicht da-
rum, die mittelhochdeutsche Lyrik geméal ihres historischen Kontextes zu rekonstruie-
ren oder den Text in sich vorurteilsfrei zu verstehen. Vielmehr ist anzunehmen, dass
die Offenheit des Rezipienten durch den diskursiven Rahmen beeinflusst wird. Das
Mittelalter und seine Musik ist im Rahmen des Histotainmentdiskurses nach bestimm-
ten Regeln konstruiert, weshalb die Bearbeitung und Interpretation der iiberlieferten
Liedkunst in eine bestimmte Richtung gelenkt wird. Hinsichtlich der Feinanalyse der
Marktklassiker aber muss eine Betrachtung der historischen Rekonstruktion mittelal-
terlicher Liedkunst dennoch erfolgen, wie sie durch die historisch informierte Auffiih-
rungspraxis angestrebt wird und die wohl noch am ehesten als hermeneutisch bezeich-
net werden kann, um einen Bezugspunkt fiir die populédren Interpretationen setzen zu
konnen. Im Vergleich dazu kann dann deutlich gemacht werden, wo die diskursiven
Strategien greifen.

Nach hermeneutischer Sicht schlie8lich konnen vielmehr die Vorurteile seiner Entste-
hungszeit durch den historischen Abstand zum Werk beseitigt und sogar neue Verste-
hensmoglichkeiten eroffnet werden.”® Dies ist insbesondere fiir die Rezeption mittelal-
terlicher Lyrik durch Interpreten der gegenwirtigen Populdrkultur relevant, bei der

9Die Rezeptionsgeschichte, eng verkniipft also mit der Rezeptionsisthetik, wird hierbei von JauB}
aufgefasst ,,als bestéindig fortschreitender und sich geschichtlich wandelnder Vollzug jener stets neu
zu leistenden ,Horizontverschmelzung®, die Hans-Georg Gadamer als grundlegend fiir die hermeneu-
tische Begegnung zwischen Interpret und Text angesetzt hatte*. Zapf, Hubert: Rezeptionsgeschichte.
In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. S. 654—656. S. 463. Siehe hierzu weiterfiihrend u.a.
auch: Vasilache, Andreas: Interkulturelles Verstehen nach Gadamer und Foucault. und die Teil des
hermeneutischen Zirkels ist. Der Leser muss sich hiernach seiner Vorurteile bewusst werden, da nur
eine totale Offenheit zu einer solchen Horizontverschmelzung fithren und der Text in seiner Génze
verstanden werden kann. Vgl. Ahrens, Riidiger: Hermeneutik. In: Metzler Lexikon Literatur- und
Kulturtheorie. S. 297-300. S. 209 f. Allerdings stellt das hermeneutische Verstehen im vorliegenden
Projekt vielmehr eine Gegenposition zur Mittelalterrezeption der Histotainmentmusik dar, die nicht
daran interessiert ist, das mittelalterliche Lied in seinem historischen Kontext oder in allen seinen
moglichen Deutungsvarianten zu verstehen.

%Wodianka fasst hierfiir zusammen, dass JauB, der fiir das Interesse an mittelalterlicher Literatur den
Akzent auf ihr Anderssein setzt, anders als Zumthor zwar auch einen Graben zwischen Mittelalter
und Gegenwart zieht, die Erinnerungsdistanz aber nicht als Barriere, sondern als Impuls fiir ein un-
beeinflusstes Verstehen und dsthetisches Vergniigen ansieht. Vgl. JauB3, Hans Robert: Alteritdt und
Modernitét der mittelalterlichen Literatur: gesammelte Aufséitze 1956—1976. Miinchen 1977. S. 13.
Vgl. Wodianka, Stephanie: Zwischen Mythos und Geschichte. Asthetik, Medialitit und Kulturspezi-
fik der Mittelalterkonjunktur. Berlin 2009. S. 143.
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eben ein solcher historischer Abstand vorliegt. Innerhalb des diskursiven Rahmens je-
doch ist anzunehmen, dass die so entstandenen Leerstellen vom Rezipienten hinsicht-
lich einer historischen Rekonstruktion einerseits innovativer gefiillt werden konnen —
jede Art der Rezeption hat hierbei ithren Wert —, sich andererseits aber eben im Spiel-
raum des diskursiven Regelsystems bewegen miissen. Die Liicken in der Uberlieferung
mittelalterlicher Musik, die uns vor allerlei Rekonstruktionsprobleme stellen, konnen
somit aber auch als Chance begriffen und durch Kreativitit gefiillt werden. Wichtig
scheint mir hierbei jedoch zu sein, dass sich der Rezipient bewusst macht, wo er die
Liicken frei fiillt, was also tatsichlich durch die Uberlieferung auf uns gekommen ist,
und wo aktualisiert wird. Hier vor allem kann der Historiker seinen Beitrag leisten,
indem er den grundsétzlichen Konstruktionscharakter des rezipierten Mittelalters im-
mer wieder ins Bewusstsein des Rezipienten ruft.

Fiir die Betrachtung der musikalischen Mittelalterrezeption muss nun das literaturwis-
senschaftliche Konzept der Rezeptionsisthetik in den Diskurs der Musikwissenschaft
tiberfiihrt werden. In ,,Rezeptionsisthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwis-
senschaft*” finden sich Uberlegungen zu den Aufgaben und Méglichkeiten einer sol-
chen Konzeptiibernahme. Besonders Hubig flihrt hierzu aus, dass die Werkqualitét
ebenso wie die Adressatenkompetenz Bedingungen der Doppelrelation von Wirkung
und Rezeption darstellen.!” Das heiBt, es muss danach gefragt werden, welche Quali-
taten im Lied bereits begriindet liegen (und welche nicht!), welche Kompetenzen beim
Rezipienten vorliegen und vorliegen miissten, um das mittelalterliche Lied zu rezipie-
ren, und wie sich darauthin die Rezeption qualitativ und &dsthetisch gestaltet. Eine Ana-
lyse der historischen Rekonstruktionsversuche der Marktklassiker ist hierbei also den
populédren Interpretationen des Histotainmentdiskurses gegeniiberzustellen. Dass der
Adressat nach Hubig das Werk als Mittel der Realisierung einer bestimmten neuen Si-
tuation, beispielsweise einer neuen Bedeutung, benotigt, ist hierbei fiir die produktive
Mittelalterrezeption von besonderer Bedeutung. Auch hierfiir ist es nutzbringend, eine
moglichst historische Rekonstruktion der mittelalterlichen Uberlieferung mit seiner
populéren Interpretation zu vergleichen, um so zumindest im Ansatz deutlich werden

9Rezeptionsisthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft. Hrsg. von H. Danuser, Fr.
Krummacher. Laaber 1991 [Publikationen der HMT Hannover. Bd. 3].

19Huybig, Christoph: Rezeption und Interpretation als Handlungen. Zum Verhiltnis von Rezeptions-
dsthetik und Hermeneutik. In: Rezeptionsdsthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissen-
schaft. S. 37-56. Hubigs Uberlegungen zielen auf eine hermeneutische Rezeption von Musikwerken
ab. Ist das hermeneutische Verstehen mittelalterlicher Musik, wie oben ausgefiihrt wurde, im vorlie-
genden Projekt auch vor allem im Sinne einer historischen Rekonstruktion mittelalterlicher Liedkunst
durch Vertreter der historisch informierten Auffithrungspraxis lediglich als Bezugspunkt anzusehen,
lassen sich aus Hubigs Uberlegungen dennoch wichtige Schlussfolgerungen ziehen.
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zu lassen, ob eine neue Bedeutung geschaffen wurde und eine neue Situation (beispiels-
weise eine Aktualisierung oder Popularisierung) vorliegt. Dazu miissen aber eben die
tatsdachlich im Werk vorliegenden Qualititen (Notation, Metrik, Publikumsanrede etc.)
und der historische Entstehungskontext, soweit rekonstruierbar, als Bezugspunkte an-
gegeben werden. %!

Nach Hubig kénnen Rezeptionen von einer unbewussten bis hin zu einer hochst kon-
trollierten Aktualisierung ablaufen, wobei eben Letzteres bedeutet zu interpretieren. In
Referenz auf Iser!® betont Hubig drei Arten einer vom Subjekt vorgenommenen Po-
tentialisierung des Werkes, wodurch die Art der Bedeutungsschaffung durch den Inter-
preten charakterisiert werden kann. Diese Art der Rezeption ldsst dabei immer nur ei-
nen Teil des Gesamtpotentials des Werkes starker hervortreten: Das Werk kann erstens
hinsichtlich seiner Darstellung einer moglichen Wirklichkeit analysiert werden. Dies
bedeutet eine historische Rekonstruktion, das Gesamtpotential des Werkes in seinem

19Hinsichtlich des historischen Abstandes, der zwischen dem mittelalterlichen Lied und dem Inter-
preten der Gegenwart besteht, gibt es in der rezeptionsisthetischen Forschung verschiedene Positio-
nen: Nach Danuser wird das Verstehen eines Werkes, zu dem eine historische Distanz besteht, durch
den Blick auf seine Rezeptionsgeschichte, seine Adaptionen, Aktualisierungen und Deutungen im
Verlauf der Zeit erleichtert. Hiernach sollen sich Rezeptionsisthetik und Rezeptionsgeschichte ergén-
zen. Danuser, Hermann: Zur Interpendenz von Interpretation und Rezeption in der Musik. In: Rezep-
tionsdsthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft. S. 165-178. Hubig hingegen
grenzt die Rezeptionsgeschichte von dem Ansatz der Rezeptionsisthetik ab, da sie sich auf die His-
toriographie von Rezeptionszeugnissen beschriankt. Hubig, Christoph: Rezeption und Interpretation
als Handlungen. In: Rezeptionsésthetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft. S. 37—
56. Allein schon die Definition des Begriffes ,,Rezeptionsgeschichte® divergiert in der Forschung
zwischen der Beschiftigung mit einem historischen Gegenstand — was fiir das vorliegende Disserta-
tionsprojekt mit dem Gegenstand der mittelalterlichen Liedkunst zutreffend ist — und der Analyse der
Genealogie des betrachteten Gegenstands, also des einzelnen mittelalterlichen Lieds. In der vorlie-
genden Arbeit soll eine schlaglichtartige Betrachtung dessen, worin sich gewisse Lesarten in der Mit-
telalterrezeption griinden, erfolgen, da sich beim Rezipienten, also Interpreten des mittelalterlichen
Liedes, ob als Teil der Rezeptionsgeschichte oder einfach durch Kenntnis dieser, Vorurteile verfesti-
gen konnen, die den Umgang mit dem Werk beeinflussen kdnnen. Zur rezeptionsdsthetischen Be-
trachtung einer Interpretation mittelalterlicher Uberlieferung, zur Beurteilung dessen, was tatséchlich
im mittelalterlichen Original enthalten ist und auf welche Art eine eigene Bedeutung geschaffen
wurde, kann der Blick auf die Rezeptionsgeschichte somit kldrend sein. Hierzu wird das Vorhaben
dieses Projekts dahingehend eingegrenzt, wie im Kapitel der Diskursanalyse bereits angesprochen
wurde, dass lediglich der wissenschaftliche wie der populdre Diskurs zur Mittelaltermusik der Ge-
genwart interessiert. Eine Genealogie dieser Szenen und der einzelnen Lieder wird nicht in Vollstin-
digkeit angestrebt, vielmehr liegt der Fokus auf dem Zeitraum der 1980er Jahre bis heute. Tendenzen
der Mittelalterrezeptionen im Laufe der Geschichte, wie sie in den Vorbemerkungen kurz angerissen
wurden, kénnen hierbei nur schlaglichtartig und bei Bedarf einbezogen werden.

102 Tser, Wolfgang: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literari-
scher Prosa. Konstanz 1970.
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2.4 Zusammenfassung

Entstehungskontext wird hierbei am vollstdndigsten beriicksichtigt, bei einer Triviali-
sierung hin zur Wirklichkeit des Rezipienten bedeutet dies aber Aktualisierung. Zwei-
tens kann das Werk als Alternative zur eigenen Wirklichkeit zugelassen, die Erlebnis-
welt des Rezipienten potentialisiert werden. Hinsichtlich der Mittelalterrezeption
wiirde hiermit Eskapismus, zumindest aber Gegenwartskritik vorliegen, wobei das
Mittelalter einen sehnsuchtsvoll betrachteten Fluchtort darstellt. Drittens kénnen die
Ideale des Rezipienten durch die Rezeption des Werkes konkretisiert werden, was,
wenn die Rezeption nicht abgebrochen wird, eine Orientierungshilfe und identitéitsstif-
tende Funktion bedeuten kann. Das Mittelalter kann somit rekonstruiert, aktualisiert,
neu erschaffen, angeeignet oder abgewertet, als fremd oder urspriinglich empfunden
werden, zu Eskapismus oder Gegenwartskritik!®® fiihren und dem Rezipienten im Falle
einer Selbstreflexion deutlich machen, wer er ist.

Betrachtet wird in der Feinanalyse der Marktklassiker also die ganze asthetische Band-
breite der Rezeption, die von einer historischen Rekonstruktion hinsichtlich des Ent-
stehungskontextes des Werks bis zur Aktualisierung hinsichtlich des Kontextes des Re-
zipienten reicht. Die Rekonstruktionsversuche der historisch informierten Auffiih-
rungspraxis stellen hierbei aber nur einen Bezugspunkt fiir die Analyse der populédren
Interpretationen des Histotainmentdiskurses dar, auf der eindeutig der Fokus in dieser
Arbeit liegt.

2.4 Zusammenfassung

Im vorliegenden Projekt wird nun also der Histotainmentdiskurs als eigener, aber he-
terogener Diskurs aufgefasst, der mittelalterliche Musik zum Gegenstand hat und diese
hinsichtlich eines ganz eigenen Mittelalterbildes ohne den Anspruch einer realhistori-
schen Rekonstruktion (in unterschiedlichen Abstufungen) neu erschafft. Die Interpre-
tationen richten sich hierbei nach bestimmten diskursiven Regeln, die sich auf einzelne
Diskurssymbole griinden und durch den Kontext, Institutionen und die interpretieren-
den Bands selbst, also das handelnde Subjekt, geprégt sind. Dank des diskursanalyti-
schen Ansatzes wird deutlich, dass innerhalb des Histotainmentdiskurses ein eigenes

193Hinsichtlich des Verhiltnisses von Modernem und Historischem, wie es oben bereits angesprochen
wurde, muss hierbei der Frage nachgegangen werden, ob iiberhaupt von einer gegebenenfalls gegen-
wartskritischen Interpretation die Rede sein kann, wenn jegliche mittelalterlichen Elemente modern
iiberformt wurden. Fiir die Feinanalyse der Marktklassiker stellen sich hiermit weitere Aufgaben.
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2. Theoriedesign: Eine Kombination verschiedener Konzepte zur Erfassung von Mittelalterrezeptionen

Mittelalterbild giiltig ist, wodurch es tiberfliissig wird, den generellen Konstruktions-
charakter jeder Mittelalterrezeption im Allgemeinen und den der populdren Mittelal-
terrezeption im Besonderen immer wieder zu betonen (siehe Kap. 1, Hinleitung).

Mit dem beschriebenen diskursanalytischen Ansatz wird nachvollziehbar, wie der Dis-
kurs funktioniert und nach welchen Regeln hier mittelalterliche Musik konstruiert wird.
Zudem konnen mit Hilfe der Diskursanalyse der Kontext und die Bedingungen fiir
diese Art der Mittelalterrezeption deutlich gemacht werden. Das handelnde Subjekt
spielt dabei fiir diese Arbeit eine zentrale Rolle. Zwar unterliegt es den diskursiven
Kontrollprozeduren, doch erst durch seine Handlung erwacht der Diskurs sozusagen
zum Leben. Wie oben ausgefiihrt wurde, ist fiir das Subjekt und den Diskurs eine Art
der Wechselbeziehung anzunehmen, indem das Subjekt einerseits in seinem Handeln
vom Diskurs geprégt ist, aber andererseits ebenso durch seine Handlung an der Gestal-
tung des Diskursgegenstandes mitwirkt. Es ist anzunehmen, dass die Bands ihre Inter-
pretationen bewusst in den Diskurs integrieren wollen, weshalb sie bei der Bearbeitung
der mittelhochdeutschen Lyrik nach den Regeln des Diskurses spielen. Hierbei ist aber
der Variationsspielraum von Interesse, durch den der Diskursgegenstand verschieden-
artige Auspragungen annehmen kann. Auf Grundlage konkreter Beispiele muss hierbei
danach gefragt werden, welche Bands dabei den Diskurs aktiv mitgestalten und welche
eher vom Diskurs geprigt sind, wer also zu den Diskursfithrern gehort und wer nicht.
Es ist folglich zu untersuchen, welchen Richtlinien und Begrenzungen der Interpret bei
seiner Umsetzung der mittelalterlichen Lyrik untersteht. Doch muss ebenso betrachtet
werden, auf welche Weise der Gegenstand des Diskurses, die ,,Mittelalter*-Musik, im-
mer wieder neu entsteht und wie er sich im stetigen Schaffensprozess verandert.

Der Ansatz der Rezeptionsasthetik ist auf der Ebene der Einzeltextanalyse hierbei nutz-
bringend, da sich der Fokus auf die Schaffensleistung des Rezipienten mittelhochdeut-
scher Lyrik richtet. Tendenzen, die sich aus der Betrachtung der einzelnen Marktklas-
sikerinterpretationen ableiten lassen, konnen dann das vorab aufgestellte Regelsystem
des Diskurses bestdtigen oder korrigieren. Die Feinanalyse der Interpretationen des
,,Paldstinalieds* Walthers von der Vogelweide werden das Regelwerk und seine einzel-
nen Elemente, durch die eine scheinbar mittelalterliche Wirkung erzielt werden soll, zu
Tage fordern. Durch die Verbindung des rezeptionsdsthetischen Ansatzes mit dem dis-
kursanalytischen kann schlussendlich systematisiert werden, welches Mittelalterbild
im Histotainmentdiskurs konstruiert wird und warum, und was dies liber die gegen-
wartige Gesellschaft dieser Populdrkultur aussagt. Hierbei ist eben nicht nach Wahr-
heiten iiber das Mittelalter zu suchen, sondern nach Wahrheiten iiber unsere moderne
Gesellschaft, da es im Histotainmentdiskurs nicht um die realhistorische Epoche, son-
dern um ein ganz eigenes Mittelalterkonstrukt geht.
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2.4 Zusammenfassung

Der Blick auf die Versuche einer realhistorischen Rekonstruktion ist jedoch unerlass-
lich, um die freien gestalterischen Abweichungen von der Uberlieferung der Interpre-
ten des populdren Diskurses als solche erkennen zu kénnen. Ein solcher Anspruch
weist in den Diskurs der historisch informierten Auffithrungspraxis, welcher im Fol-
genden also ebenfalls eine Betrachtung erfahren muss. Der Wissenschaftsdiskurs, der
hier zum Thema Mittelaltermusik gefiihrt wird, pragt den populdren Diskurs insofern
mit, da die historisch informierte Auffiihrungspraxis, wie noch genauer ausgefiihrt wird,
als eine Art Vorfilter fiir das Repertoire des Histotainmentdiskurses angesehen werden
kann. Der fluide Charakter beider Diskurse, des populidren und des wissenschaftlichen,
die verschiedenen Abstufungen der Anspriiche miissen anhand der Feinanalysen je-
doch genauer entfaltet werden. Mit der rezeptionsisthetischen Analyse der einzelnen
Interpretationen kann dabei dargestellt werden, wie die einzelne Band als handelndes
Subjekt im Diskurs die mittelalterliche Lyrik interpretiert, welche stilistischen Merk-
male eine Rolle spielen, was aus dem tiberlieferten Text wird und wie sich die ,,mittel-
alterliche* Musik auf Grund dieser Interpretation innerhalb des Diskurses konstituiert.
Es interessiert hierbei, was fiir den Interpreten als wahr, als mittelalterlich gilt, und
nicht, was tatsdchlich wahr oder historisch verifiziert ist. Das Mittelalterbild, das thm
und seiner musikalischen Rezeption zugrunde liegt, ist an der Art und Weise seiner
Interpretation ablesbar. Lésst sich anhand der einzelnen Interpretationen ein Muster an
Regeln und stilistischen Signalen fiir ,,Mittelalterliches* erkennen, konstituiert sich
hierdurch ein dem Diskurs eigenes Mittelalterbild, so ist dies als Grundlage fiir das
Zusammengehorigkeitsgefiihl innerhalb der Szene anzusehen.

Durch die Verbindung der Rezeptionsisthetik auf der Ebene des einzelnen Liedes mit
der Diskursanalyse des gesamten Diskurses wird die Musik des Diskurses in ihrer ds-
thetischen Qualitat im handelnden Subjekt, also im Interpreten begriindet. Die diskur-
siven Praktiken werden nicht nur in einen Kontext gebettet und in ihren Relationen,
Begrenzungen und Kontrollstrategien aufgeschliisselt, sondern an die Leistung, Kom-
petenzen und Motivationen der Akteure gebunden. Dadurch kann iiber eine bloBe de-
skriptive Arbeit hinausgelangt und Funktionen und Hintergriinde der diskursiven Re-
geln und Praktiken deutlich gemacht sowie gesellschaftliche Einblicke ermdglicht wer-
den.

Hierbei kommt den oben beschriebenen Konzepten der Kulturkontaktphdnomene eine
wichtige Rolle zu, da sich mit deren Hilfe die diskursiven Regeln, stilistischen Ein-
griffe, aber auch ganze Mittelalterkonstruktionen erkldren lassen. Mit der Frage nach
der Représentation des Eigenen und des Fremden stellt sich hierbei die nach dem Ver-
hiltnis von mittelalterlicher und moderner Kultur. Es ist hierbei danach zu fragen, wie
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2. Theoriedesign: Eine Kombination verschiedener Konzepte zur Erfassung von Mittelalterrezeptionen

die eigene, moderne Kultur im Verhiltnis zur fremden oder ebenfalls als eigen angese-
henen mittelalterlichen Kultur empfunden wird. Fiir die Motivation einer Mittelalterre-
zeption lassen sich hieraus Riickschliisse ziehen. Es ist in diesem Zuge auf der Ebene
der Feinanalyse zu betrachten, wie das Fremde und das Eigene konstruiert werden,
welche Exotismen als Diskurssymbole zum Tragen kommen und welche Funktion dem
Interpreten bei der Erschaffung neuer Bedeutungen von kulturellen Zeichen und Prak-
tiken zukommt. Der rezeptionsésthetische Ansatz ist auch hierbei wieder von Nutzen,
wenn danach gefragt wird, was in den Interpretationen innerhalb des populdren Dis-
kurses aus dem mittelhochdeutschen Lied wird, inwiefern eine moderne Uberformung,
Aktualisierung, konstruierte Historisierung oder Exotisierung vorgenommen wird und
was von der mittelalterlichen Substanz tatséchlich noch iibrig bleibt.

Mit Hilfe der Rezeptionsisthetik ldsst sich also erfassen, wie eine Interpretation der
mittelalterlichen Lyrik qualitativ erfolgt und welche Rolle der Interpret dabei spielt.
Die Konzepte des diachronen und synchronen Kulturkontaktes machen Strategien, die
dabei zum Tragen kommen, sowie das Phanomen des Mittelalterbildes als aktualisier-
tes Konstrukt erkldrbar. Diskursanalytisch kann dabei erfasst werden, wie sich das
tiberlieferte Lied als Interpretation in der Welt einordnet. Durch die Kombination der
Konzepte der Rezeptionsisthetik, des Exotismuskonzepts und der historischen Dis-
kursanalyse, wie sie in dieser Arbeit erfolgt, kann somit das ,,Was*, ,,Wie*, ,,Wer* und
»Warum‘ der Rezeption, Transformation und Interpretation mittelhochdeutscher Lied-
kunst in der Musikkultur der Gegenwart erklirt werden. Die musikalische Mittelal-
terrezeption wird dabei systematisch beschreibbar und in Wirkung und Aussagegehalt
verstehbar. Es wird schlieflich nachvollziehbar, welche Umsténde zur Auspragung die-
ser diskursspezifischen Wirklichkeit vom Mittelalter fiihrten.
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Nachdem die einschligige Forschungsliteratur, theoretische Uberlegungen sowie rele-
vante Methodenmodelle diskutiert wurden, soll die Analyse der Histotainmentmusik
als diskursive Formation erfolgen. Hierbei miissen zundchst umfassend die Wissen-
schaftsdiskurse zur Mittelaltermusik betrachtet werden, da diese fiir die Entstehung
und Entwicklung des Histotainmentdiskurses von groBem Einfluss und fiir das Ver-
standnis zum diskursiven Gegenstand grundlegend sind. Die Abgrenzung zum Histo-
tainmentdiskurs ist dabei, wie sich zeigen wird, nicht klar vorzunehmen. Ebenfalls
spielen die Popularisierung von mittelalterlicher Musik sowie die Klarung des Begrif-
fes Populérkultur eine grundlegende Rolle. Damit beschiftigt sich das Kapitel der Ge-
nealogie ausfiihrlich. Des Weiteren werden die einzelnen Parameter des Diskurses, in
Weiterbearbeitung der Diskursanalyse nach Foucault, in den Blick genommen. Hierbei
wird auf den Kontext des Diskurses, die handelnden Akteure, auf die Grenzen, die
Struktur und das Regelwerk eingegangen und betrachtet, wie sich die Histotainment-
musik im Diskurs konstituiert. MaBgeblich sind dabei die Fragen danach, wie das Mit-
telalter, insbesondere die mittelalterliche Musik, diskursiv konstruiert, imaginiert und
rezipiert wird, was von der realhistorischen Epoche iibrig bleibt und wie sich der oben
postulierte diachrone Kulturkontakt gestaltet. In einem Ausblick werden die Ergeb-
nisse dieser systematischen Sichtung des Histotainmentdiskurses auf die Bedeutung
fiir unsere und vor allem fiir die populdrkulturelle Gesellschaft bezogen.

In der vorliegenden Analyse wird zwar immer wieder der gesamte Histotainmentdis-
kurs in den Blick genommen, doch bleibt der Fokus auf den Gegenstand der Histotain-
mentmusik gerichtet. Wird auch hier und {iber das ,,Paléstinalied* Walthers von der
Vogelweide als Grundlage der sich anschlieBenden Corpusanalyse und die Mittelalter-
musik hinausgeschaut, so sind dies lediglich Ausblicke, mit ihnen kann kein Anspruch
auf Vollstindigkeit in Bezug auf eine umfassende Betrachtung aller Auspragungen des
Histotainmentdiskurses erhoben werden.

Die Bewerkstelligung der diskursanalytischen Betrachtung griindet sich neben der um-
fassenden Sichtung des diskursiven Materials und der Beobachtung durch das Besu-
chen von Veranstaltungen innerhalb des Histotainmentdiskurses vornehmlich auf die
Durchfiihrung von miindlichen Interviews mit und ferner durch die Versendung eines
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schriftlich zu beantwortenden Fragebogens an ausgewihlte!* einschligige Bandak-

teure der Histotainmentmusik. Die Interviewzitate werden nach den MalB3gaben der
Miindlichkeit moglichst direkt und nur wenig geglattet wiedergegeben. Es gilt bei die-
sen grundsitzlich zu beachten, dass hier Stimmen aus dem Diskurs selbst laut werden,
somit also nicht mit einer Distanz zum Untersuchungsgegenstand, sondern vielmehr
mit einer bezweckten Selbstdarstellung und einer ausgepriagten Subjektivitit der Aus-
sagen zu rechnen ist. Angaben zur Entstehung des Diskurses sind zudem als retrospek-
tiv einzustufen und somit als aus der heutigen Perspektive eingefiarbt zu bewerten. Dies
gilt auch fiir die angefiihrten Zitate aus dem Material des Diskurses. Ist also nicht mit
einer wissenschaftlichen Objektivitit der Aussagen zu rechnen, so dienen diese doch
dem Zweck der Veranschaulichung eines gesellschaftlichen Phidnomens, als das die
diskursive Gemeinschaft zur Histotainmentmusik nun einmal zu verstehen ist. Somit
diirfen in der Analyse eines solchen gesellschaftlichen Phanomens die Aussagen der
eigenen Teilnehmer nicht ausgeschlossen werden, miissen aber als dem Diskurs inha-
rent behandelt werden.

Dies spricht zudem fiir die Verwendung von dem Diskursgegenstand verwandten Wi-
kipedia-Artikeln, da diese meist von den Akteuren des Diskurses selbst verfasst wurden
und somit ebenso wie die Zitate des tibrigen diskursiven Materials zu behandeln sind.
Da es fiir die diskursive Gemeinschaft hiufig an Quellen mangelt, vor allem was die
Bandakteure und ihre Historie sowie Veranstaltungen des Histotainmentdiskurses be-
trifft, bietet Wikipedia eine gute Moglichkeit, sich einen ersten Eindruck zu verschaf-
fen und Verbindungen zwischen den Akteuren herauszufiltern. Die Aussagen in diesen
Artikeln bieten zwar hdufig einen hohen Grad an Differenziertheit, da zumeist mehrere
Verfasser an einem Artikel mitgearbeitet haben. Allerdings besteht die Crux darin, dass
die Qualitit eines Artikels erst dann bewertet werden kann, wenn sich der Rezipient
bereits umfassend mit dem Thema auseinandergesetzt hat.

104Die Auswahl erfolgte zunichst nach Bekanntheitsgrad der Band und deren Prisenz innerhalb des
Histotainmentdiskurses und ihrer daher abgeleiteten Einflussnahme auf die diskursive Gemeinschaft
sowie auf die Mitgestaltung der Histotainmentmusik. Weiterhin grenzte sich die Auswahl durch die
Teilnahme und Bereitschaft der Bandakteure ein, da nicht zu allen angefragten Akteuren eine Verbin-
dung hergestellt werden konnte. Die Ergebnisse der Interviews und des Fragebogens finden sich im
Materialanhang unter Punkt 7, wobei die Interviews aus Zeitgriinden lediglich in inhaltlicher Para-
phrasierung wiedergegeben sind. Da die Angaben und Beobachtungen neben den direkten Zitaten
auch indirekt in die Ausfiihrungen der vorliegenden Analysen einflieBen, empfiehlt es sich, die An-
gaben im Materialanhang einmal zu iiberlesen.
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik
3.1 Genealogie

Der erste und umfassendste Parameter der Diskursanalyse zur Histotainmentmusik
stellt die Genealogie dieses Diskurses dar. Hier wird nachvollzogen, wie dieser ent-
stand, in welchen Archiven er begriindet liegt und welche Aspekte maB3geblichen Ein-
fluss haben. Dazu soll als Erstes die materielle Grundlage des Liedes, wie es uns heute
iiberliefert ist, entfaltet werden. Weiterhin muss sich der Blick zundchst auf den mu-
sikwissenschaftlichen und altphilologischen Forschungsdiskurs richten, wie mit dieser
Uberlieferung umgegangen wurde und wird. Hier werden die wissenschaftlichen
Grundlagen und Uberlegungen zu Walthers ,,Paléstinalied* erldutert, da dieses als Ge-
genstand der Corpusanalyse auch den Fokus fiir die Diskursanalyse der Histotainment-
musik eingrenzt. Dem Leser soll damit das grundsitzlich notwendige Wissen hinsicht-
lich mittelalterlicher Musiktheorie und Editionsphilologie in Bezug auf das Lied sowie
die grundsitzlichen Aspekte zu Inhalt, Deutung und Uberlieferung des Liedes bereit-
gestellt werden. Im Anschluss daran wird ausfiihrlich darauf eingegangen, wie die wis-
senschaftlich begriindete, historisch informierte Auffiihrungspraxis auf Grundlage ih-
rer Forschungsergebnisse versucht, das Lied im Sinne einer mittelalterlichen Perfor-
mance zu rekonstruieren. Bei diesen Versuchen wird eine Reihe von Elementen be-
griindet, die spater in den Histotainmentdiskurs eingehen und dessen ,,Mittelalter*-Mu-
sik pragen. Die historisch informierte Auffiihrungspraxis stellt damit, aber auch nicht
zuletzt durch den Umstand, dass sie das handschriftlich iiberlieferte Material aufberei-
tet und so fiir die Interpreten der Histotainmentmusik versammelt, eine Art Vorfilter
fiir den Histotainmentdiskurs dar. Schlussendlich wird nachvollzogen, wie der Gegen-
stand der Mittelaltermusik von der forschenden Tétigkeit und Dokumentation der En-
sembles fiir frithe Musik in die Popularkultur tibergeht. Es werden dazu anhand der den
Diskurs pragenden Bands die Anfange und die Begriindung der Histotainmentmusik
anschaulich beschrieben, woran sich einige erste Reflexionen zum Begriff der Popu-
larkultur anschlieen. Dies erscheint notwendig, da der Histotainmentdiskurs zur po-
puldren Musikkultur zu zédhlen ist und somit der in der Forschung doch recht unein-
heitlich gebrauchte Begriff hinsichtlich des Umgangs in dieser Arbeit definiert werden
muss.

3.1.1 Material der Uberlieferung

Im Folgenden soll also eine kurze Charakterisierung der materiellen Uberlieferungs-
lage des ,,Paldstinalieds* den Ausfiihrungen zur Rekonstruktion seiner Melodie und der
Textphilologie vorangestellt werden. Hierzu werden alle Handschriften, die das ,,Pa-
lastinalied* iiberliefern, im entsprechenden Auszug abgebildet und mit Blick auf das
Lied kurz beschrieben. Weiterfiihrend wird auf die Webseiten, welche die Digitalisate
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3.1 Genealogie

mit entsprechenden bibliographischen und paldographischen Angaben anbieten, ver-
wiesen sowie auf die Ubersicht inklusive weiterfilhrender Literatur, die Thomas Bein
in seiner Walther-Edition von 2013 zu den einzelnen Handschriften angibt!®® Anschlie-
Bend wird der Frage nach den liberlieferten Fassungen des ,,Palédstinalieds‘ nachgegan-
gen und wie diese auszudeuten sind. Das Lied wird hierzu in seinen inhaltlichen Deu-
tungsmoglichkeiten mit dem Forschungsdiskurs in seinem historischen Entstehungs-
kontext beleuchtet. Hierbei werden ebenfalls seine Uberlieferungssituation in ihren
Wurzeln im mittelalterlichen Literaturbetrieb begriindet und die entstehenden Fragen
der Auffiihrungspraxis markiert. Dies soll die Ausfiihrungen zur Rekonstruktion der
Melodie, der Textlichkeit und der performativen Ausfiihrung bis hin zur Popularisie-
rung des Liedes vorbereiten.

Handschriftliche Uberlieferung

Handschrift A — Kleine Heidelberger Liederhandschrift (Cod. Pal. Germ. 357) [Elsass
(StraBBburg?), 1270-1280; Anfang des 14. Jh. erweitert, reine Texthandschrift]; Siehe
Abbildung 1

Informationen zur Handschrift sind mit der Digitalisierung durch die Universitétsbib-
liothek Heidelberg erfasst,' es handelt sich um einen Pergamentcodex im Umfang
von 45 + 2 Blattern, eingebunden in braunes Kalbsleder iiber Holz und mit einem For-
mat von 18,7 x 13,4 cm. Die Schreibsprache ist alemannisch, mit einem mitteldeut-
schen Einfluss im Anhang. Fiir das ,,Paldstinalied bleibt festzuhalten, dass der Name
Walther von der Vogelweide auf Blatt Sv in abwechselnd blauen und roten Majuskeln
hervorgehoben wird, die thm zugeschriebenen Strophen versammeln sich auf den Blét-
tern S5v—13v sowie im Anhang zwischen und nach den Liedern, die sonst Rubin zuge-
schrieben werden. Die Walther zugeschriebenen Strophen werden in einer Spalte in
fortlaufender Textualis verzeichnet, Strophenanfdnge sind in roten und blauen Lom-
barden iiber eine Zeile, am Zeilenbeginn mit einfachem Fleuronnéebesatz in den Ge-
genfarben meist liber zwei Zeilen, gekennzeichnet. Es finden sich weder Illustrationen
noch Notationen. Die sieben Strophen, die dem ,,Paldstinalied” zugeordnet werden,
versammeln sich auf Blatt 8r.

105Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche. 15. verinderte und um Fassungseditio-
nen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lachmanns. Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. XXV ff.

106y/g]. https://katalog.ub.uni-heidelberg.de/cgi-bin/titel.cgi?kat-
key=66571078&sess=d080b9546246df0cd8209734ba58189d&query=si%3A1647168929%20-%28
fac_teil%3Aezblf%29&sort=0& format=html [letzter Zugrift: 17.07.2020].
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Handschrift B — Weingartner/Stuttgarter Liederhandschrift (HB XIII 1) [Konstanz, An-
fang 14. Jh., mit Bild des Verfassers, ohne Melodien]; Siehe Abbildungen 2 und 3

Die Weingartner Liederhandschrift B'%” umfasst 156 paginierte + 2 Blatt Pergament in
einem Format von 15 x 11,5 cm. Die Schreibsprache ist alemannisch. Die Walther von
der Vogelweide zugeschriebenen Strophen werden durch eine ganzseitige Illustration
Walthers mit namentlicher Nennung in roten Majuskeln auf Seite [147]—-139 eingeleitet.
Die thm zugeschriebenen Strophen versammeln sich anschlieBend auf den Seiten 139—
170, das ,,Paléstinalied* ist mit sechs Strophen auf Seite [151]—143 verzeichnet. Die
Strophen sind abgesetzt in gotischen Minuskeln notiert, die Anfinge werden abwech-
selnd durch rote und blaue Lombarden gekennzeichnet. Eine Melodie wurde nicht mit-
notiert.

Handschrift C — GroBle Heidelberger/Manessische Liederhandschrift (Cod. Pal. germ.
848 [Heidelberg, 1300 — ca. 1340, ohne Melodien, mit Illustrationen], Siehe Abbildun-
gen 4, 5 und 6

Die GroBe Heidelberger Liederhandschrift C!% oder auch Codex Manesse — nach dem
Sammler und Ziircher Patrizier Riidiger Manesse und seinem Sohn benannt — umfasst
426 Blatter Pergament in einem Format von 35,5 x 25 cm. Die Schreibsprache in goti-
scher Buchschrift von mehreren Hénden ist Mittelhochdeutsch. Melodienotationen zu
den Texten fehlen, jedoch sind den Liedern, die den einzelnen Verfassern zugeschrie-
ben werden, ganzseitige, farbenpriachtige Miniaturen der Dichter vorangestellt. Die
Strophen sind abgesetzt und zweispaltig aufgezeichnet, Strophenanfiange werden durch
blaue und rote Lombarden abgesetzt, in der Regel von Ton zu Ton wechselnd. Die ,,her
walther von der vogelweide* zugeschriebenen Tone beginnen mit einer Abbildung des
Dichters auf Blatt 124r und umfassen die folgenden Blitter bis 145v. Die neun dem
,Paldstinalied* zugeschriebenen Strophen sind auf 126r—v verzeichnet, die Strophen-
anfange wurden hier mit roten Lombarden markiert. Die zwei dem Lied zugeschriebe-
nen Zusatzstrophen finden sich auf Blatt 126r am unteren Blattrand notiert.

107y gl. http://digital.wlb-stuttgart.de/sammlungen/sammlungsliste/werksan-
sicht/?no_cache=1&tx_dIf%5Bi1d%5D=3919&tx_dlf%5Bpage%5D=1&tx_dlf%5Bdou-
ble%5D=0&cHash=e5c91d466dde8c1b26bcc9821775eb97 [letzter Zugrift: 17.07.2020].

108y gl. https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848 [letzter Zugriff: 20.07.2020].
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3.1 Genealogie

Handschrift E — Wiirzburger Liederhandschrift/Hausbuch des Michael Leone Cim. 4
(=2° Cod. ms. 731) [Wiirzburg, 1345-1354, ,,Paldstinalied* ohne Melodie], Siehe Ab-
bildungen 7 und 8

Die in der Textura formata zweispaltig abgefasste Pergamenthandschrift!?® umfasst
285 Blitter in einem Format von 34,5 x 26,5 cm. Die Schreibsprache ist als eine Wiirz-
burger Kanzleisprache zu bezeichnen. Auf Blatt 168v. werden die Walther von der Vo-
gelweide zugeschriebenen Strophen eingeleitet mit in roten Lombarden abgesetztem
Wortlaut ,,Hie hebent sich die lieder an des meistss/von der vogelweide hern
walthers. Im Folgenden werden die Tone abgesetzt und durch in roten Lombarden
markierte Uberschriften ,,walther, ,her walther” oder ,her walther von der vogel-
weide* angegeben, die Strophenanfiange werden durch einzeilige rote Lombarden ge-
kennzeichnet. Die elf dem ,,Paléstinalied zugeschriebenen Strophen versammeln sich
auf dem Blatt 180 r—v.

Handschrift Z — Miinster’sches Fragment (Msc. VII Nr. 51) [Umfeld Jenaer Lieder-
handschrift, Mitteldeutschland/Niederdeutschland, erstes Viertel 14. Jh., mit Notatio-
nen], Siehe Abbildungen 9 und 10

Das Miinster’sche Fragment Z!''° umfasst ein Doppelblatt Pergament im Format
25,5 x 14,5 cm. In mitteldeutscher Schreibsprache hat ein offenbar westfdlischer
Schreiber die Lieder zweispaltig verzeichnet. Strophenanfinge werden durch rote
Lombarden und vorausgehendes ,,idem*, Stollenanfinge und Abgesangsanfinge zu-
mindest teilweise durch rote Majuskeln markiert. Die Verse sind nicht abgesetzt, wer-
den aber durch rot durchstrichelte schwarze Majuskeln gekennzeichnet. Die dem ,,Pa-
lastinalied* zugeschriebenen Strophen sind in der zweiten Spalte unten auf Blatt 1r rot
mit ,,Meister walther von der vogelweide* iiberschrieben. Es folgt die mit der ersten
Strophe unterlegte Melodienotation des Liedes. Auf Blatt 1v wird das Lied mit Nota-
tion und den weiteren Strophen fortgefiihrt. Es werden insgesamt zwolf Strophen ver-
zeichnet. Die Spalten sind auf den Bléttern ebenfalls rot mit ,,Meister walther* iiber-
schrieben.

109y g1. https://epub.ub.uni-muenchen.de/10638/ [letzter Zugriff: 17.07.2020].

110 vgl. https://collections.thulb.uni-jena.de/receive/HisBest_cbu 00008634 [letzter Zugriff:
20.07.2020].
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Handschrift M — Codex Buranus (BSB Clm 4660/a) [Karnten/Steiermark oder Siidtirol,
um 1230 bis 14. Jh., mit Illustrationen, Neumen-Notationen], Sieche Abbildung 11

Die Carmina Burana und die Fragmenta Burana bilden den Codex Buranus M!!'! mit
112 Blittern + 7 Einzelblédttern Pergament in einem Format von 25 x 17 cm. Die
Schreibsprache in frithgotischer Minuskel weist einen bairisch-0sterreichischen Dia-
lekt auf. Es finden sich acht Miniaturen, die verschiedene thematisch zu den Texten
passende Szenerien abbilden und Melodienotationen in Neumen. Die Tone sind abge-
setzt, die Strophenanfinge durch farbige Lombarden markiert. Die anderwérts fiir
Walther bezeugten Tone sind hier nicht einheitlich an einer Stelle angeordnet und wer-
den auch nicht explizit mit dem Namen des Dichters iiberschrieben. Die erste Strophe
des ,,Paldstinalieds* findet sich hier auf Blatt 92v direkt an den lateinischen Text ,,Alte
clamat epicurus* angeschlossen, welcher versweise mit einer Neumen-Notation tiber-
schrieben ist. Der Liedanfang des lateinischen Textes wird durch eine iiber drei Zeilen
reichende rote Initiale markiert.

Handschrift F — Weimarer Liederhandschrift (Cod. Quart. 564) [Niirnberg?, drittes
Viertel 15. Jh., ,,Paléstinalied” ohne Melodie], Abbildung 12

Die Weimarer Liederhandschrift F ''> umfasst 142 Blitter Papier im Format
18,7 x 15 cm. Sie ist in einer Bastarda-Schrift einspaltig als reine Texthandschrift ver-
fasst. Die Strophen werden ohne Namen voneinander abgesetzt, aber oft fehlerhaft un-
tergliedert verzeichnet, es finden sich keine farblichen Markierungen. Die dem ,,Palis-
tinalied* zugeordnete ,,Minnestrophe® findet sich auf Blatt 101v im fortlaufenden
Schriftbild, Absetzungen untergliedern hier jeden Stollen und den Abgesang als jeweils
eine Einheit.

11ygl. https://daten.digitale-sammlungen.de/0008/bsb00085130/images/in-
dex.html?fip=193.174.98.30&1d=00085130&seite=1 [letzter Zugriff: 20.07.2020].

12 ygl. https://haab-digital klassik-stiftung.de/viewer/!metadata/867656093/2/LOG_0000/ [letzter
Zugrift: 20.07.2020].
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3.1 Genealogie

Abbildung I: Universitdtsbibliothek Heidelberg, Cod. Pal. Germ. 357 Kleine Hei-
delberger Liederhandschrift A; 8r. [https://digi.ub.uni-heidel-
berg.de/diglit/cpg357/0019 — letzter Zugriff: 14.07.2020]
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Wirttemberysche Landesbibliothelk Shuttgart

Abbildung 2: Wiirttembergische Landesbibliothek Stuttgart, Weingartner/ Stuttgarter Liederhand-
schrift (HB XIII 1), S. [147]-139. [http://digital wib-stuttgart.de/sammlungen/sammlungs-

liste/werksan-
sicht/?no_cache=1&tx_dlf%5Bid%5D=3919&tx_dlf%5Bpage%5D=147&tx_dlf%5Bdou-
ble%5D=0&cHash=44110f2574578eld7el21c33f3965990 - letzter Zugriff: 15.07.2020]
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Worttembergische Landesbibliothek Stuttgart

Abbildung 3: Wiirttembergische Landesbibliothek Stuttgart, Weingartner/ Stuttgarter Liederhand-
schrift (HB XIII 1), S. [151]-143. [http://digital wib-stuttgart.de/sammlungen/sammlungs-
liste/werksan-
sicht/?no_cache=1&tx_dlf%5Bid%5D=3919&tx_dlf%5Bpage%5D=151&tx_dlf%5Bdou-
ble%5D=0&cHash=aa628efc091c374adc73d4cae52f0806 - letzter Zugriff: 15.07.2020]
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Abbildung 4: Universitdtsbibliothek Heidelberg, Grofie Heidelberger/ Manessische Liederhand-
schrift (Cod. Pal. germ. 848), S. 124r. [https.//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848 - letzter Zu-
griff: 13.07.2020
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Abbildung 5: Universitdtsbibliothek Heidelberg, Grofie Heidelberger/ Manessische Liederhand-
schrift (Cod. Pal. germ. 848), S. 126r. [https.//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848 - letzter Zu-

griff 13.07.2020]
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Abbildung 6: Universitdtsbibliothek Heidelberg, Grofie Heidelberger/ Manessische Liederhand-
schrift (Cod. Pal. germ. 848), S. 126v. [https.//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848 - letzter Zu-

griff: 13.07.2020]
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Abbildung 7: Ludwig Maximilians Universitit Miinchen, Wiirzburger Liederhandschrift/ Hausbuch
des Michael Leone, Cim. 4 (= 2° Cod. ms. 731), BlL. 180r. (S. 363.) [https://epub.ub.uni-muen-
chen.de/10638/1/Cim._4.pdf - letzter Zugriff: 15.07.2020]
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Abbildung 8: Ludwig Maximilians Universitdt Miinchen, Wiirzburger Liederhandschrift/ Hausbuch

des Michael Leone, Cim. 4 (= 2° Cod. ms. 731), Bl. 180v. (S. 364.) [https://epub.ub.uni-muen-
chen.de/10638/1/Cim._4.pdf - letzter Zugriff: 15.07.2020]
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3.1 Genealogie

Abbildung 9: Miinster, Landesarchiv Nordrhein-Westfalen, Miinstersches Fragment Z (Msc. VII Nr.
51), S. Ir. [https://collections.thulb.uni-jena.de/receive/HisBest _cbu_ 00008634 — letzter Zugriff:
15.07.2020]
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Abbildung 10: Miinster, Landesarchiv Nordrhein-Westfalen, Miinstersches Fragment Z (Msc. VII Nr.
51), S. Iv. [https://collections.thulb.uni-jena.de/receive/HisBest cbu_ 00008634 — letzter Zugriff:
15.07.2020]
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3.1 Genealogie

Al ?| d_:__[lg (1] 5_1_3 Ofi p=eayaengyTts e_m_fﬂe,_nfs _d_ry_z_tsxd ;yd e n;cs_&.p_q_: Sdiseite= 18 9 .

Abbildung 11: Miinchen, Staatsbibl., Codex Buranus M (BSB Clm 4660), S. 92v. [http://daten.digi-
tale-sammlungen.de/bsb00085130/image 188 — letzter Zugriff: 15.07.2020]
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Abbildung 12: Herzogin Anna Amalia Bibl., Weimarer-Liederhandschrift F (Cod. Quart. 564), S.
101v.[https://haab-digital. klassik-stiftung.de/viewer/image/867656093/216/ - letzter Zugriff:
15.07.2020.]
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3.1 Genealogie
Zum historischen Kontext des ,, Palistinalieds Walthers von der Vogelweide

Da die folgenden Ausfiihrungen zum wissenschaftlichen Umgang mit mittelalterlicher
Lyrik vom Beispiel des ,,Palédstinalieds* Walthers von der Vogelweide ihren Ausgang
nehmen, ist es sinnvoll, zunéchst einige grundlegende Bemerkungen zu dem Lied vo-
ranzustellen.!'® Die inhaltlichen Ausfiihrungen werden im Folgenden dann fiir die ein-
zelnen Fassungen noch weiter ausgearbeitet.

Mit Spechtler kann zundchst zusammenfassend gesagt werden, dass der Inhalt des Lie-
des im Prinzip Aussagen zum Anspruch der Christen auf das “Heilige Land” mit heils-
geschichtlichen Tatsachen aus dem Leben Jesu kombiniert, welche sich in einer Mi-
schung aus Ich-Aussagen des Siangers bzw. des Sprecher-Ichs und der Darstellung ei-
nes Rechtsstreites um das ,,Heilige Land* duBlern. In seiner Ausgabe der Kreuzzugs-
dichtung 1985 verweist Miiller auf die umstrittene Einschédtzung des Liedes als person-
liche Bekenntnisdichtung Walthers oder als Rollenpoesie.!'!* Nolte bezeichnet das Lied
hingegen zwar als eine Erlebnisdichtung, jedoch nicht als Dichtung von etwas tatsich-
lich Erlebtem, sondern vielmehr iiber die eigenen Wiinsche und Hoffnungen.!!> Dazu
kann mit Scholz sicher treffender konstatiert werden, dass in der Regel ein Rollen-Ich
bzw. ein kollektives Ich angenommen wird, welches stellvertretend fiir alle Pilger und
Kreuzfahrer spricht.!'® Zu Beginn des Liedes singt hierbei der Sanger in der Rolle eines
Pilgers oder Kreuzfahrers tiber die gliickselige Erfahrung, zum ersten Mal das ,,Heilige
Land* zu betreten. Allerdings findet sich im Lied kein direkter Aufruf zu einem Kreuz-
zug, weshalb es schwerlich zur Gattung der Kreuzlieder gezéhlt werden kann. Trotz-
dem weist Nolte auf die auftillig militirische Terminologie fiir Hollenfahrt und Aufer-
stehung von Christus in Strophe L 15,34 hin: geschande (V. 1), gestreit (V. 2), huote
brach (V. 5), sluoc unde stach (V. 7).''” Und auch Ranawake erinnert daran, dass zu

"3pDer vollstindige Text der Handschrift Z, erweitert um die Strophe aus Handschrift F, kann nach
der Edition Thomas Beins in der 15. Aufl. nach Lachmann im Anhang eingesehen werden. Die Stro-
phenreihung richtet sich im Folgenden immer nach der Reihung in Z, da diese Handschrift alle zwolf
Strophen tiberliefert. (Zur 13. Strophe in Handschrift F finden sich an spéterer Stelle noch Ausfiih-
rungen.) Die Strophenzidhlung erfolgt nach der Lachmann’schen Zdhlung, da diese in der Altphilolo-
gie am géngigsten und eindeutigsten ist.

14y gl. Miiller, Ulrich (Hrsg.): Kreuzzugsdichtung. 3. Aufl. Tiibingen 1985. S. 148 f.

115y g]. Nolte, Theodor: Walther von der Vogelweide. Hofische Idealitit und konkrete Erfahrung.
Stuttgart 1991. S. 122.

116y g]. Scholz, Manfred Giinter: Walther von der Vogelweide. 2. Aufl. Stuttgart 2005. S. 165.

"7Text nach der Edition Thomas Beins: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche. 15.
verdnderte und erweiterte Aufl. nach Lachmann, hier Strophe L 15,34 nach Fassung A. S. 32.
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Walthers Lebzeiten (ca. 1170—1230) eine Reihe von Kreuzziigen in Deutschland initi-
iert wurde, wodurch ein reges Interesse Walthers und seines Publikums an dieser The-
matik anzunehmen ist.!'® Dennoch ist auch nach ihr Walthers Behandlung der Kreuz-
zugsthematik mit Kategorien des Kreuzliedes seiner Vorginger nicht recht zu fassen.!'!”
Ohnehin sperrt sich Walthers vielgestaltiges lyrisches ,,Werk* gegen eine gattungsspe-
zifische Katalogisierung: Angefangen bei einer Unterteilung in Minne- und Spruchly-
rik, wie sie sich durchaus in Textausgaben findet, bis hin zur Einfiihrung eigener Gat-
tungsabteilungen nach thematischen Schwerpunkten (beispielsweise Kreuzlieder) oder
mittels biographischer Hilfskonstruktionen (beispielsweise Alterslieder) kann konsta-
tiert werden, dass Walthers Lieder, und so auch das ,,Paldstinalied*, nicht immer ein-

deutig einzuordnen sind.'?

Ein Blick auf den historischen Kontext!'?! zu Walthers Lebzeiten mag hierbei Anhalts-
punkte zur Deutung seines ,,Paldstinaliedes geben: Nach dem langwierigen Thron-
streit zwischen Staufern und Welfen und nach der Ermordung des staufischen Konigs
Phillipp II. 1208 kommt es 1210 zum pépstlichen Bann gegen den Welfen Konig
Otto I'V. Der Staufer Friedrich II., welcher schon als Dreijdhriger vor dem Thronstreit
zum deutschen Konig gewihlt wurde, wird 1215 schlieBlich vollgiiltig zum Kaiser ge-
kront. Sein Sohn Heinrich VII. wird 1220 zum deutschen Konig gewihlt, worauthin
Friedrich nach Sizilien zieht. Papst Gregor IX. bannt Friedrich 1227, da dieser den ver-
sprochenen (flinften) Kreuzzug immer wieder aufschob. 1227/1229 fiihrt er diesen
schlieBlich durch und kront sich anschlieBend zum Ko6nig von Jerusalem. Von der
Kreuznahme Friedrich Barbarossas 1188, iiber den geplanten Kreuzzug seines Sohns
Heinrichs VI. vor seinem Tod 1197 und den Kémpfen um Damiette 1217—1221 bis hin
zur Kreuzfahrt Friedrichs II. waren Kreuzziige in dieser Zeit ein allgegenwértiges
Thema.

18yg], Ranawake, Silvia: Walther von der Vogelweide und die Trobadors. Zu den Liedern mit Kreuz-
zugsthematik und ihrem literarischen Umfeld. In: Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen und
Literaturen. 236. Bd. 151. Jahrgang 1999. Hrsg. von Horst Brunner, Manfred Lentzen, Dieter Mehl.
S.1-32.8S.2.

9vg]. ebd. S. 3.

120y gl. Luff, Robert: Uberlieferung — Gattung — Rezeption. Versuch einer Neubewertung von Varianz-
und Interferenztexten Walthers von der Vogelweide. In: Walther von der Vogelweide. Beitrdge zur
Produktion, Edition und Rezeption. Hrsg. von Thomas Bein. Frankfurt a.M. 2002. Walther-Studien
Bd. I. S. 166-190. S. 180 f. Zwar scheint es nach Grubmiiller in der volksprachlichen Literatur um
1200 durchaus ein Gattungsbewusstsein gegeben zu haben, doch ist dieses sicher nicht nach neuzeit-
lichen Begriffen als geschlossen oder kohdrent zu bezeichnen. Vgl. ebd. S. 181.

121Einen knappen Uberblick iiber die wichtigsten Eckdaten bieten Brunner, Hahn, Miiller, Spechtler
in: Walther von der Vogelweide. Epoche — Werk — Wirkung. Miinchen 1996. S. 142 ff.
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Die Datierung des ,,Paldstinalieds* innerhalb dieser Situation konnte in der For-
schungsdebatte bisher nicht einheitlich beschlossen werden und schwankt zwischen
einer Verortung um 1196/1198 und 1227/1229.'>2 Im Falle einer Spitdatierung konnte
gerade mit Blick auf die juristische Terminologie des Liedes ein Verweis auf die Situ-
ation um Friedrichs Kreuzzug angenommen werden, da dieser durch Diplomatie den
Sieg davontrug: 1229 schloss er einen Vertrag mit dem Sultan el-Malik, der Christen
wie Muslimen den Zugang zu den jeweiligen heiligen Stétten gewihrte.!?® Hierfiir
sprache der Aspekt, dass der Konflikt zwischen Christen und Heiden in Form eines
Rechtsstreites prasentiert wird, den nur Gott 16sen konne, wobei eine direkte Analogie
zwischen dem Kaiser und Christus hergestellt wiirde, wie Nolte bemerkt.!** Besonders
Haubrichs hat in seiner Untersuchung zum ,,Paléstinalied* diese Sichtweise stark ge-
macht, indem er postuliert:

Es scheint mir, dass Walthers ,,Paldstinalied* ein zum Zwecke der Rechtferti-
gung der kaiserlichen Vertragspolitik geschaffenes Rollenlied ist [...]. Das ,,Pa-
lastinalied* ist also seinen Intentionen nach zu interpretieren als ein Dokument
der politischen Religiositit des Mittelalters.!?

122Siehe hierzu u.a. Miiller, Ulrich: Kreuzzugsdichtung. S. 149. Scholz, Manfred Giinter: Walther von
der Vogelweide. S. 164 f.

123V gl. Scholz, Manfred Giinter: Walther von der Vogelweide. S. 164 f.
124vgl. Nolte, Theodor: Walther von der Vogelweide. S. 119 f.

12Haubrichs, Wolfgang: Grund und Hintergrund in der Kreuzzugsdichtung. Argumentationsstruktur
und politische Intention in Walthers ,,Elegie und ,,Paldstinalied*. In: Philologie und Geschichtswis-
senschaft. Demonstrationen literarischer Texte des Mittelalters. Hrsg. von Heinz Rupp. Heidelberg
1977. S. 12-62. S. 34. Es sei an dieser Stelle angemerkt, dass sich die Interpretation des Liedes nach
Haubrichs vor allem beziiglich der Substitution des Liedes als Rolle Friedrichs II. selbst und die zu
Grundelegung eines Uberlieferungkonstruktes mit sieben Strophen als problematisch gestaltet. Hier-
bei bezieht sich Haubrichs auf ein Schema fiir die Strophenreihung, das nicht alle Uberlieferungs-
striinge beriicksichtigt und vor allem zwischen echter und unechter Uberlieferung unterscheidet. Dies
ist keine die Mdglichkeiten der Produzentenvarianz beriicksichtigende Haltung, worauf an spiterer
Stelle noch einzugehen ist, und sei mit Vorsicht zu behandeln. Auch die Auffassung einer Rollenlyrik,
die sich auf Friedrich II. bezieht, erscheint wenig iiberzeugend, vielmehr ist anzunehmen, dass es sich
bei dem Ich-Sprecher um die Rolle eines Pilger- und Kreuzfahrers handelt. Dass sich die Deutung
des Liedes je nach der Fassungsintention seiner handschriftlichen Uberlieferung éndern kann, wird
an spéterer Stelle noch zu diskutieren sein.
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Schuhmacher sieht dagegen die grof3ere Bedeutung des Liedes in der Hervorhebung
der Vollkommenheit des ,,Heiligen Landes* und dem mit der Rechtsstreitthematik ein-
hergehenden Anspruch der Christen als einzig wahre Religion und damit der Legitima-
tion ihres Anspruches auf das ,,Heilige Land*.!?°

Es lassen sich hiernach in der Forschungsdiskussion zwei Lesarten des Liedes ausma-
chen: einerseits die des Pilgeraufrufs, nachdem das Land auf Friedrichs diplomatische-
rem Wege gewonnen wurde, andererseits die der Motivation zu einem Kreuzzug. Ers-
tere Lesart wiirde das Lied nach, zweitere vor den fiinften Kreuzzug von 1228/1229
datieren; mit der einen wird Friedrichs Politik durch die Anspielung des Rechtsstreites
in Verbindung mit den Wundertaten Christi legitimiert, mit der anderen soll die heils-
geschichtliche Bedeutung des Landes den rechtlichen Anspruch der Christen und damit
den Kreuzzug an sich legitimieren. Im Rahmen dieser Arbeit scheint der wesentliche
Aspekt der einer Legitimation des christlichen Anspruches auf das ,,Heilige Land* zu
sein, der sich durch die Formulierung des Rechtsstreites und der heilsgeschichtlichen
Bedeutung ergibt. Ob nun eine praventive Rechtfertigung eines bevorstehenden Kreuz-
zugs oder die retrospektive Legitimation der Verhandlungspolitik Friedrichs II. dabei
zugrunde liegt, erscheint in Hinblick auf die gegenwirtige, popularisierende Rezeption
des Liedes zweitrangig.

Fassungsdivergenzen

Nach Thomas Bein'?’ gestaltet sich die gesamte Textiiberlieferung des ,,Paldstina-
lieds wie in Tabelle 3 gezeigt.

Den Codex Buranus ausgenommen, setzt die Uberlieferung des Liedes erst ein drei-
viertel Jahrhundert nach Walthers Tod ein. So ist fiir das ,,Paldstinalied nicht nur mit
Verfasser- und Auffithrungsvarianten, sondern auch mit Uberlieferungsvarianten im
Laufe seiner Rezeptionsgeschichte zu rechnen. Es kommt hinsichtlich der Auswahl der
Strophen, ihrer Reihenfolge, der Wortwahl bis hin zur Schreibweise und zu dialektalen

126 Vgl. Schumacher, Meinolf: Die Konstituierung des ,Heiligen Landes* durch die Literatur:
Walthers ,,Paléstinalied” (L. 14,38) und die Funktion der europdischen Kreuzzugsdichtung. In: Ori-
entdiskurse in der deutschen Literatur. Hrsg. von Klaus-Michael Bogdal. Bielefeld 2007. S. 11-30.
S. 18 ft.

127An dieser Stelle wird Fassung Z als BezugsgroBe fiir die Strophenreihung genommen, da hier die
meisten Strophen tiberliefert sind. Vgl. Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche. 15.
verdnderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lachmanns. Hrsg. von Thomas
Bein. Berlin 2013. S. 30.
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Besonderheiten somit zu Varianten. Vor allem Walthers (Euvre zeitigt eine grof3e zeit-
liche und rdumliche Uberlieferungsbandbreite, die chronologisch den gesamten Zeit-
raum des Spitmittelalters zusitzlich zur friihen Uberlieferung des Codex Buranus von
1270 und geographisch den gesamten deutschen Sprachraum umfasst. Diese Uberlie-
ferungssituation und die sich daraus ergebenden Problematiken fiir den Editor und In-
terpreten resultieren aus den Eigenheiten des mittelalterlichen Literaturbetriebs. Dieser
soll an spéterer Stelle knapp skizziert werden, um im Zusammenhang damit die For-
schungsdiskurse zur Losung der Aufgaben fiir eine Textedition am Beispiel des ,,Pa-
lastinalieds‘ zu erldutern, aber auch um die Schwierigkeiten herauszustellen, vor denen
der Interpret steht, wenn er das Lied zum Klingen bringen will.

Tabelle 3: Strophenbestand und Reihung in der handschriftlichen Uberlieferung des ,, Paldistina-
lieds *“ in der Zdhlung nach Lachmann, ausgehend von Handschrift Z

Z:L- 1438 15,6 16,29 '138,1 |15,13 [1520 | 15,27 15,34 |16,1 |16,15|16,8 16,22 (12)
A:L- 1438|156 15,13 15,27 | 15,34 16,8 16,29 |(07)
B:L- 14,38 16,29 15,20 | 15,27 16,8 |16,15 (06)
C:L- 1438|156 15,13 [ 15,20 115,27 |1534 [16,8 |16,15 16,29 |16,22 |16,1 |(11)
E:L- 1438|156 15,13 [ 15,20 115,27 |15,34 [16,29 | 16,8 16,15 |16,22 |16,1 |(11)
F:L- 139,1 (1)
M: L- 14,38 (1)

Zunichst sollen jedoch die Fassungen des ,,Paldstinalieds®, wie sie durch die einzelnen
Uberlieferungszeugen auf uns gekommen sind, skizziert werden. Hieran kann die Prob-
lematik verdeutlicht werden, dass die Forschung es nicht mit einem einzigen festste-
henden Text zu tun hat. Eine ausflihrliche Analyse der einzelnen Textfassungen findet
sich unter anderem bei Willemsen,'?® auf dessen Ergebnisse sich die folgenden Aus-
fihrungen weitgehend stiitzen.

128Willemsen, Elmar: Walther von der Vogelweide. Untersuchungen zur Varianz in der Liediiberlie-
ferung. Frankfurt a.M. 2006 [Walther-Studien Bd. 4. Hrsg. von Thomas Bein]. Siehe hier v.a. S. 73—
96.
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Fassung A (nach der Kleinen Heidelberger Liederhandschrift, Universititsbibliothek
Heidelberg Cod. Pal. Germ. 357; um 1270), Siehe Abbildungen 13, 14 und 15

In dieser A-Fassung, hier mit der Edition Thomas Beins abgebildet, werden sieben
Strophen iiberliefert. Strophe L 14,38 steht in jeder Handschrift, auBBer bei F, an erster
Stelle. Das Rollen-Ich erzédhlt hier von seiner Ankunft im ,,Heiligen Land* und von
seinem Hochgefiihl und seiner Ehrfurcht angesichts des Umstandes, dass Jesus Chris-
tus selbst hier wandelte. Diese Strophe bietet dem Publikum eine Identifikationsfigur
an und beglaubigt die hiernach folgenden unpersonlichen Aufziahlungen der Stationen
im Leben Christi. Es folgt die Strophe L 15,6, mit welcher noch einmal der Schau-
platz — das ,,Heilige Land” — konkreter gewiirdigt wird, als der Ort, an dem sich das
Wunder von Christi Geburt vollzog. Diese Strophe leitet weitere Wundererzdhlungen
rund um die christliche Heilsgeschichte ein und bereitet die Bedeutung des ,,Heiligen
Landes* als dessen Schauplatz vor, mit: ,,Scheene lant, rich unde hére [...] waz ist wun-
ders hie geschehen* [L 15,6 V. 1 und 4]. Es schlieB3t sich mit L 15,13 direkt eine Stro-
phe mit Erzdhlungen zur christlichen Heilsgeschichte an, indem von der Taufe und der
Passion Christi und dessen Bedeutung fiir die Christen berichtet wird. Mit den deikti-
schen Ausdriicken ,,Hie liez er sich reine toufen* [L 15,13 V. 1] und ,,D0 liez er sich
hie verkoufen* [L 15,13 V. 3] erfolgt immer wieder ein deutlicher Verweis auf das
,Heilige Land* als Schauplatz dieser Wunder. Esschlie3t sich die Strophe L 15,27 an
mit dem Bericht iiber die Hollenfahrt Jesu Christi und mit der Nennung von
,wsun® [V. 1], ,,vater” [V. 3] und ,,geist™ [ V. 4], womit sich ein subtiler Hinweis auf den
christlichen Trinitdtsglauben findet, der diese Religion unter anderem von anderen mo-
notheistischen Glaubensrichtungen, wie vor allem dem jiidischen Glauben, unterschei-
det. Dass sich hieran direkt die Strophe L 15,34 anschlief3t, gibt dieser somit ein be-
sonderes Gewicht, da hier auf die Schuldigkeit der Juden, deren Hand Christus ,,sluoc
unde stach [L 15,34 V. 7], verwiesen wird. Von dieser Mordtat wird im Zusammen-
hang mit Christi Auferstehung und dem damit verbundenen Leid seiner jiidischen Mor-
der berichtet. Subtil flieB3t hierbei der Vergleich von Christi Sieg tiber den Teufel ein,
einem Kampf, den kein Kaiser je besser bestritten habe. Ob sich hierbei ein Verweis
auf Kaiser Friedrich II. und seine diplomatische Kreuzzugspolitik oder auf andere zeit-
genossische politische Umsténde versteckt, wurde in Abhéngigkeit von den Mdoglich-
keiten der Datierung des Liedes in der Forschung nicht endgiiltig diskutiert, wie weiter
oben bereits angesprochen wurde. Es schlie3t sich hieran nun mit Strophe L 16,8 eine
Warnung vor dem Jiingsten Gericht an mit dem Hinweis, wer ohne Schuld auf Erden
wandele, habe auch vor Gott nichts zu befiirchten. Vor dem Hintergrund der vorherigen
Strophe, die mit der Schuld der Juden endet, dringt hiermit ein deutlich schérferer Ton
zwischen den Zeilen hervor. Die A-Fassung endet nun mit der Strophe L 16,29, die den
Streit der christlichen, jidischen und muslimischen Religionen um den Anspruch auf
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das ,,Heilige Land* anspricht. Wie beim Jiingsten Gericht wird Gott schlieBlich das
Urteil zugesprochen, wer einen rechtmaffigen Anspruch auf diese Wunderstitte habe —
mit dem ausgewiesenen Optimismus, dass Gott die RechtmiBigkeit des Anspruches
der Christen bestéitigen werde. Ein Optimismus, der angesichts der diesen abschlie3en-
den Hohepunkt vorbereitenden Strophen nicht verwundern mag, wurde in der gesam-
ten A-Fassung doch immer wieder auf die Bedeutung des ,,Heiligen Landes* fiir die
Christenheit, die Besonderheit des christlichen Glaubens und schlief3lich auf die Schuld
der Juden verwiesen.

Die Intention der A-Fassung scheint nach der Opinio communis in der Forschungsde-
batte die eines politischen Propagandaliedes zu sein, in dessen Zentrum nicht der Auf-
ruf zum Kreuzzug, sondern die rechtliche Absicherung der christlichen Anspriiche auf
das ,,Heilige Land* argumentativ entfaltet wird. Inwieweit hier eine Rechtfertigung
von Friedrichs Friedenspolitik oder ein Aufruf zu dessen Kreuzzug mitschwingt, kann
auf Grund der ungeklarten Datierungsfrage des ,,Paldstinalieds* nur schwer belegt wer-
den. Da die A-Fassung in jedem Fall nach Friedrichs Kreuzzug aufgezeichnet wurde,
sind Intentionen einer nachtraglichen Legitimation von Friedrichs Politik nicht auszu-
schlieBen, miissen jedoch Spekulation bleiben.

78



IT

w

I

v

5

Ton 7

Fassung nach A

N alrést lebe ich mir werde,
sit min stindic ouge siht
daz hére lant und och die erde,
dem man vil der éren giht.
Mirst geschehen, des ich ie bat,
ich bin komen an die stat,
da got menschlichen trat.

Scheene lant, rich unde hére,

swaz ich der noch han gesehen,

sO bist daz ir aller ére,

waz ist wunders hie geschehen:
Daz ein maget ein kint gebar,
hére uber aller engel schar,
was daz niht ein wunder gar?

Hie liez er sich reine toufen,

daz der mensche reine si.

do liez er sich hie verkoufen,

daz wir eine wurden vri.
Anders wzren wir vetlorn.
wol dir sper, cruze unde dorn!
wé dir, heiden, daz ist dir zotn.

Hinnen vuor der sun zer helle,

von dem grabe, da er inne lac.

des was ie der vater geselle,

und der geist, den nieman mac
Sunder gescheiden, dést 4/ ein,
sleht unde ebener {danne) ein zein,
alse er Abrahim erschein.

7)) 150A

I 57 4,
III 52 A.

lir 4, 7 wie dir zeiden dienst der zorn A.

IV 53 4.
5 alleine 4.

6 danne] fehit A.
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31

14,38

15,6

15:3%

1527

Abbildung 13: Fassung A nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangsprii-
che. 15. verdnderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lachmanns. Hrsg.
von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 31
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Buch I

32
15,34

V Db er den tievel dO geschandc,

daz nie keiser baz gestreit,

dd vuor er her wider z¢ la%nde.

d6 huob sich der juden leit,
Daz er hérre huote brach,
und daz man in sit lebendic sach,
den ir hant skwoc unde stach.

VI In diz lant hit er gesprochen 168

einen angeslichen tac,
da die witwe wirt gerochen
und der arme clagen mac
5 Und der weise den gewalt,
der di wirt an ime gestalt:
wol ime dort, der hie vergalt.

VII  Juden, Cristen unde heiden 16,29
jehent, daz dig ir erbe si.
got sol uns ze reht bescheiden
dur die sine namen dri.
5 Al diu welt, diu stritet per:
wir sin an der rehten ger,
reht ist, daz er uns wer,

V 54 A4,
7 sluoc] ne A,
VI 55 A.
VII 56 A.
2diz if] dinit 4. 5 hef) g5 g

Abbildung 14: Fassung A nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 32.
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Ton 7 33
ErschlieBungshilfen

I, 1ff.: Zch: Ob Walther (als historische Person verstanden) in Paldstina war, ist sehr unsicher.
Wahrscheinlich liegt hier eine Rollenrede vor.
I, 3: hére lant: Palistina.

11, 7: gar: ,volligf, vollstindig.

III, 1: reine: Adverb, ,auf reine Weise® oder ,als Reiner® (als sindenloser Mensch).
111, 3: verkoufen: Anspielung auf den Verrat durch Judas.

IV, 3: des: hier im Sinne von ,dabei’, vgl. Paul, Mhd. Gr., 2007, § S 76.6.

IV, 7: Abraham: Nach 1 Mose 18 erschien Gott Abraham in Gestalt von drei Minnern. Ob
Walther darauf anspielt, ist aber umstritten (vgl. Willemsen, S. 79 mit Verweis auf V.
Schupp, der als Quelle das apokryphe Nikodemus-Evangelium fiir méglich hilt).

V, 5: Zur Tradition der Hollenfahrt Christi vgl. LdM V, Sp. 98f. — herre: ,als Herr; setzt man

<

herre in Kommata, wire zu lesen: ,er, der Herr, ...°.

VI: Angespielt witd auf ein (End-) Gericht. Wi/Mi verweisen auf Joel 3, 3—4 und identifizie-
ren dig lant konkret mit dem Tal Josaphat. Unklar bleibt, wie eine solche Bezugnahme
pragmatisch (in der Auffithrung) funktioniert haben mag

VII: Es geht um die Frage, wer einen rechtmifBigen Anspruch auf das Hl. Land hat. Die
beiden letzten Verse sind doppeldeutig. Das Pronomen w#r (V. 6) kann als Rollenrede auf
jede der drei Religionsgemeinschaften bezogen sein (jeder behauptet, das Recht auf seiner
Seite zu haben). Das Pronomen kann freilich auch nur die christliche Position markieren,
dann wiirde die Strophe (und in A das ganze Lied) mit einer deutlich propagandistischen
Note (Wir Christen haben Recht!®) enden. — Zu vergleichen ist die variierende Strophen-
position in den anderen Hss. Zur Deutung vgl. auch Nix, S. 270ff.

Abbildung 15: Erschlieffungshilfen zur Fassung A nach der Edition: Walther von der Vogelweide.
Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 33.

Fassung B (nach der Weingartner Liederhandschrift, Wiirttembergische Landesbiblio-
thek Stuttgart HB XIII 1; erstes Viertel 14. Jh.), Siehe Abbildungen 16, 17 und 18

Hier werden sechs Strophen iiberliefert. Die Varianten auf der Textebene zeigen nach
Willemsen eine Ndhe mit C, E und Z gegeniiber A, doch eine inhaltlich signifikante
Abweichung kommt durch diese Textvarianten nicht zustande.
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Nach der Eingangsstrophe L 14,38 folgt in dieser Fassung Strophe L 16,29, die in der
A-Fassung noch den abschlieBenden Hohepunkt darstellte, an zweiter Stelle. Der poli-
tische Rechtsstreit der Religionen um das ,,Heilige Land* und die Formulierung des
Anspruches der Christen auf dieses sind somit nicht Ziel und Zweck dieser Fassung,
sondern werden offenbar eher als bekannt vorausgesetzt. Auch die Wortwabhl ist in die-
ser Fassung zuriickhaltender: Nicht ,,got sol uns ze reht bescheiden® [Fassung A,
L 16,29 V. 3], sondern ,,got miiezze ez ze rehte scheiden* [Fassung B, L 16,29 V.3] —
die Entscheidung liegt hier ganz bei Gott. Es schlie8t sich nun Strophe L 15,20 an, die
gewissermallen die Wundertaten Christi zusammenfasst mit dem Bericht iiber das
,grofite aller Wunder*: Christi Erbarmen tliber die Menschen und die Erlosung der
Menschheit von ihrer Erbsiinde durch sein eigenes Sterben. Der Verweis auf die Be-
deutung des ,,Heiligen Landes* als Ort der Geburt Christi, seiner Taufe und seiner Pas-
sion sowie der Verweis auf die Schuldigkeit der Juden entféllt in dieser Fassung vollig.
Allerdings wird auch in dieser Strophe L 15,20 das Wunder an den Schauplatz gebun-
den: ,.hie leit er den grimmen tot* [ V. 2]. Nach der folgenden Strophe L 15,27 zur Hol-
lenfahrt und dem Verweis auf den Trinitatsglauben der Christen schlie3t sich mit Stro-
phe L 16,8 der Verweis auf das Jiingste Gericht an, wodurch der Blick mehr auf den
Aspekt des Sterbens, der Taten auf Erden und die endgiiltige Gerechtigkeit gelenkt wird.
Dies bereitet den abschlieBenden Hohepunkt durch die Schlussstrophe L 16,15 vor, in
der direkt ,,unsere lantrehte® [V. 1] angesprochen werden und ihre Rechtsprechung
kritisiert wird. Das lyrische Ich beméngelt, dass die Landrichter sich keiner schnellen
und gerechten Rechtsprechung verpflichtet zu fiihlen scheinen und erst am ,,letzten
Tag* jeder zu seinem Recht, aber auch zu seiner gerechten Strafe kommen wird. Es
schwingt vor dem Hintergrund der vorherigen Strophe die Mahnung mit, bereits zu
Lebzeiten an sein Seelenheil zu denken, denn beim Jiingsten Gericht gibt es keine Biir-
gen und keinen Pfand mehr einzuldsen.

Dass die Schlussstrophe L 16,29 von A hier schon an zweiter Stelle kommt, schmailert
ihre Bedeutung, und es wird deutlich, dass nicht der Anspruch der Christen auf das
,Heilige Land* als Ziel des Liedes formuliert werden soll. Dieser Anspruch wird hier
vielmehr als bekannt vorausgesetzt, ebenso wie die Heiligkeit des Landes nicht weiter
ausgefiihrt, sondern als gegeben vorausgesetzt wird. Die eher fokussierte Gerichtsthe-
matik scheint hier dazu zu dienen, die Schlussstrophe vorzubereiten, in der Kritik an
der irdischen Justiz, den Landrichtern, geiibt wird. Das Lied bildet im Ubrigen den
narrativen Rahmen fiir diesen Zweck und intendiert im Anschluss daran eher einen
Aufruf zur BuBle im Angesicht des Jiingsten Gerichts. Vielleicht entstand diese Fassung
spéter als die A-Fassung, weshalb der aktuelle politische Bezug mit seiner religidsen
Rechtsstreitargumentation als bekannt vorausgesetzt werden und die Kritik an den
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Landrichtern vor diesem Hintergrund als nachvollziehbar gelten konnte. Die Dimensi-
onierung der B-Fassung ist also keine politische, sondern vielmehr im zeitgendssischen

Kontext rechtliche.

Buch 1
34

Fassung nach B

I Alrést lebe ich mir vil werde, ¥

sit min siindic ouge siht
daz reine lant und ouch die erde,
der man s6 vil éren giht.
s Ez ist geschehen, des ich ie bat,
ich bin komen an die stat,
da got meneslichen trat.

151

IT Cristen, juden und die heiden 16,29
iehent, daz diz ir erbe si.
got miiezze ez ze rehte scheiden
durch die sine namen dri.
5 Al diu welt stritet her:
wir sin an der rehten ger,
reht ist, daz er uns gewer.

111 Dé er sich {wolte) iiber uns erbarmen, 1520
hie leit er den grimmen tot,
er vil riche {iber uns vil armen,
daz wir komen 0z der nét.
Daz in d6 des niht verdroz,
daz ist ein wunder alze groz,
aller wunder tibergendyz,

w»

v Hinnen fuor der suy ze helle
von dem grabe, dj er inne la::.
des der vater {was) ie geselle
und der geist, den nieman m;lc
5 Sunder scheiden, ey it ein
sleht unde ebener danne ei,n i
als er Abrahime erschein i

15,27

— Vv
1B 1128
1113 B,
1Nl 74 B,
1 wolte] fehis B,
IV 15 B

|
1 sune B 3 was| fehlt B, Ji
Abbildung 16: Fassung B nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche.
15. verdinderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lachmanns. Hrsg. von

Thomas Bein. Berlin 2013. S. 34.
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Abbildung 17: Fassung B nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 35.

84



3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

36 Buch I

ErschlieBungshilfen
Zu auch in A iiberliefertem Text vgl. die Hilfen dort.

II Vgl. die Erlduterungen zur A-Fassung (VII); zu beachten ist die variierende Position der
Strophe hier und in den iibrigen Hss.

111, 1/3: erbarmen diber: Erbarmen haben mit’; vgl. Lexer I, 608.

VI, 1: fiten: hier substantiviertes Verb, meistens terminus technicus fiir ,dichterisches Schaf-
fen’, [Ersinnen’; vgl. Girtner, 2007, S. 72ff. Mit Bezug auf /antribter mag das Verb einen
pejorativen Beiklang haben: ,Das ,Ersinnen® unserer Landrichter schiebt niemandes Klage
auf’; moglicherweise ist an Strategien der Prozessverzégerung zu denken.

VL, 2: niemannes: kann genitivus subjectivus und objectivus sein: niemandes Klage bzw. An-
klage (= Angeklagtwerden).

VL, 4 lester tac: lest = Superlativ zu ag (,trige), eigentlich also ,der trigste’, hier aber: der

letzte® Tag; Anspielung auf das Jingste Gericht’. Wann dies stattfindet, wird im MA
unterschiedlich diskutiert; vgl. HvM, Kommentar zu V. 789f.

Abbildung 18: Erschlieffungshilfen zur Fassung B nach der Edition: Walther von der Vogelweide.
Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 36.

Fassung C (nach der GroBBen Heidelberger oder Manessischen Liederhandschrift, Uni-
versititsbibliothek Heidelberg Cod. Pal. Germ. 848; um 1300), Sieche Abbildungen 19,
20,21 und 22

Diese Fassung iiberliefert neun Strophen und tragt zwei weitere am unteren Rand nach.
Nach der Eingangsstrophe L 14,38 folgen die bereits bekannten Strophen zur christli-
chen Heilsgeschichte L 15,6 (Geburt Christi), L 15,13 (Taufe und Passion) und L 15,20
(Erbarmen Christi und Erlosung der Menschheit als grofites Wunder), womit sich eine
Steigerung von der Geburt iiber die Passion bis hin zum grofiten aller Wunder, der Er-
losung der Menschheit, vollzieht. Es folgen die Strophen L 15,27 (Ho6llenfahrt und
Hinweis zum Trinititsglauben der Christen) und L 15,34 (Auferstehung und Verweis
auf die Schuld der Juden). Es schlieft sich die Strophe L 16,8 (Jiingstes Gericht), ge-
folgt von der rechtlich dimensionierten Strophe L 16,15 (,,Jandrehtaere®, Kritik an der
zeitgenossischen Justiz), an. Das Lied findet mit der politischen Strophe L 16,29
(Rechtsstreit der Religionen um das ,,Heilige Land* und Anspruch der Christen auf
dieses) seinen Abschluss. Die Nachtragsstrophen enthalten mit L 16,22 eine Schluss-
floskel des Séngers an das Publikum sowie mit L 16, 1 einen weiteren Beitrag zur
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christlichen Heilsgeschichte, indem hier von der Bedeutung der Feste Himmelfahrt und
Pfingsten berichtet wird — auch hier werden die Wunder wieder an die Bedeutung des
,Heiligen Landes* fiir die Christenheit gekniipft.

Fassung C fiigt somit also die Strophen der A- und der B-Fassung reillverschlussartig
zusammen und erginzt zudem noch zwei weitere Strophen als Nachtrag. Wie bei den
beiden anderen Langfassungen E und Z ist die Intention dieser C-Fassung schwerer
auszumachen, sie weist vor allem in die Richtung eines Sammlerinteresses: Das vor-
dergriindige Bestreben scheint es zunéchst zu sein, alle greifbaren Strophen des Liedes
aufzunehmen. Hinsichtlich der Nachtragsstrophen stellt sich die Frage, wie diese in die
Reihung einzufiigen sind. Hierbei ist unter anderem mit Willemsen anzunehmen, dass
ein Rezipient die Strophe L 16,1 mit der Erzdhlung von Himmelfahrt und Pfingsten
zwischen die sechste und siebte Strophe der C-Fassung, also nach L 15,34 und vor
L 16,8, einfligen wiirde, da sie hier inhaltlich und chronologisch nach den Lebenssta-
tionen Christi passt, L 16,22 kann dagegen als Schlussstrophe angenommen werden.
Damit folgt nach Willemsen C dem Konzept von A, da die politische Strophe L 16,29
auch hier an das Ende der Fassung gesetzt wurde, wobei die zusétzlichen Strophen aus
B jedoch an passender Stelle eingefiigt wurden. Damit ist Willemsen insofern zu wi-
dersprechen, dass C dem intentionalen Bestreben von A verpflichtet bliebe, da sich hier
ebenfalls die rechtlich dimensionierte Strophe L 16,15 mit entsprechender Hinfithrung
durch L 16,8 am Schluss findet. AuBerdem nehmen die Nachtragsstrophen — vor allem
mit entsprechender Einordnung der distanzierenden spielménnischen Schlussfloskel —
die politische Aktualitét zuriick. SchlieBlich wird die Pragnanz der rechtlichen wie der
politischen Dimensionierung durch die vorangehende ldngere Entfaltung der christli-
chen Heilsgeschichte gemindert.
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Ton 7 37
Fassung nach C
I Alrérst lebe ich mir werde, 14,38
sit min stindic ouge siht
daz reine lant und ouch die erde, 15,1

der man s6 vil éren giht.
s Ez ist geschehen, des ich ie bat,
ich bin komen an die stat,
da got menschlichen trat.

‘ I Scheeniu lant, rich unde hére, e
% swaz ich der noch hin gesehen,
sO bist diz ir aller ére,
waz ist wunders hie geschehen.
s Daz ein magt ein kint gebar,
hére iiber aller engel schar,
was daz niht ein wunder gar?

R B et bt

IIT  Hie liez er sich reine toufen, 15,13
b daz der mensche reine si.
do liez er sich hie verkoufen,
daz wir eigen wurden fri.
s Anders wzren wir verlorn.
wol dir sper, criuce unde dorn,
wie dir ze den ist din zorn!

IV D6 er sich wolte iiber uns erbarmen, 1520
db leit er den grimmen tot,
er vil rich iiber uns vil armen,
daz wir komen Gz der not,
s Daz in d6 des niht verdroz,
dast ein wunder alze groz,
aller wunder iibergendz,

v

7 (C) 21=29 C, zwei Nachiragsstrophen am unteren Blattrand von fol. 126v nacheinander durch Verweiszeichen
nach C 29 eingeserzy (hier die Strophen X und X1; die Trennlinie in der Fdition weist auf diese Besonderbeit hin).
1271 C
1122 C
III 23 C.
i IV 24 C.

Bt

i

Abbildung 19: Fassung C nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangsprii-
che. 15. verdnderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lachmanns. Hrsg.
von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 37.
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T
T

1527

1534

168

16,15

Abbildung 20: Fassung C nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 38.
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5

Ton 7

Kiristen, juden und die heiden
jehent, daz diz ir erbe si.
got miiezze ez ze rehte scheiden
dur die sine namen dri.
Al diu welt stritet her:
wir sin an der rehten ger,
reht ist, daz er uns gewer.

Ir 1at iuch nit verdriezen,

daz ich noch gesprochen han.

s6 wil ich die rede entsliezen

kurzwilen und ouch wizzen lan,
Swaz got {wunders hie noch lie),
mit der welte ie begie,

daz huob sich dort und endet hie.

Dar nich was er in deme lande
vierzic tage, d6 fuor er dar,
{dannen in sin vater sande.
sinen geist er uns bewar,
Den sant er hin wider zehant.
heilic ist daz selbe lant,
- sin name, der ist vor got erkant.

IX 29 C.

5 zwischen welt und stritet: [t AV durchgestrichen C.
X (Nachtrag C).

5 wunders hie noch lie] feblt C.
XI (Nachtrag C).

3 dannen)] febit C.

3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

39

16,29

16,22

16,1

Abbildung 21: Fassung C nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 39.
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Buch I
40 . .

ErschlieBungshilfen

e Hi d -ft.
Zu auch in A und B tbetliefertem Text vgl. die Hilfen do

Kreuz und Dornenkrone werden gepricsey, wej
eingeleitet wurde; gleichzeitig aber erregen diege
setzt man nach wol dir ein Ausrufeyei, o

11, 6/7: Deutungsmoglichkeiten: Spees,
durch sie die Erlésung der Menschheit

Marterwerkzeuge den Zotn des Menschen; e 3 3
konnten sper; criuge und dorn als votgezogenes indirektes Objekt zu o7 sin zu vergye), o

sein. Vgl. auch den Textkritischen Kommentar zur Stelle.

V, 5: ex 5 ein: Der Konjunktiv mag wie in abhingiger Rede aufzufassen sein; Sinn: 1y,
sagt), es sei eins’; ,es muss wohl eins sein‘.

VI, 6: in: Plural, bezogen auf arme und witwe, ggf. auch auf weise.

X, 1: Ir fat: auch als Imperativ aufzufassen, Anrede an ein (imaginares) Publikum. Denlkhg;

ist auch, V1 und 2 als Fragesatz zu begreifen (nach V. 2 wiire dann ein Fragezeichen 2
setzen). : ;

X, 3: entsliezen: Grundbedeutung ,erkliren®.

Abbildung 22: Erschlieffungshilfen zur Fassung C nach der Edition: Walther von der Vogelweide.
Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 40.

Fassung E (nach der Wiirzburger Liederhandschrift oder Hausbuch des Michael de Le-
one, Universititsbibliothek Miinchen 2° Cod. ms. 731; um 1345-1354), Siche Abbil-
dungen 23, 24, 25 und 26

In dieser Fassung werden elf Strophen iiberliefert, welche sich vom Strophenbestand
in C nur geringfiigig unterscheiden. Nach der Eingangsstrophe L 14,38 wird hier aller-
dings Strophe L 138,1 angeschlossen, die keine der bisher beschriebenen Fassungen
angibt. Diese Strophe enthélt vor allem eine vorausweisende Floskel des Séngers zu
seinen Wundererzdhlungen: Es wiren so viele Wunder in dem ,,Heiligen Land* gesche-
hen, dass er diese gar nicht alle besingen konne. Inhaltlich bringt diese Strophe das
Lied nicht voran, sondern objektiviert das Besungene vielmehr, indem es die Wunder
zuriick in den performativen Kontext eines Liedvortrags verweist. Gleichzeitig wird
bereits hier die Wundererzahlung explizit mit dem ,,Heiligen Land* verkniipft. Es fol-
gen die bekannten Strophen zur christlichen Heilsgeschichte L 15,6 (Geburt Christi,
Lob des ,,Heiligen Landes*), L 15,13 (Taufe und Passion Christi), L 15,27 (Hollenfahrt
und Verweis auf den Trinitdtsglauben der Christen) und L 15,34 (Auferstehung und
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Benennung der Schuld der Juden). Die politisch ausgerichtete Strophe L 16,29 mit dem
Rechtsstreit der Religionen um das ,,Heilige Land* schlie8t sich hier nun mitten im
Lied direkt an die Wundererzdhlung an, wodurch sie in ihrer Aussage auf die Bedeu-
tung des ,,Heiligen Landes* fiir die Christen beschrinkt bleibt und keinen pointierten
Hohepunkt des Liedes mit abschlieBender Aussagekraft darstellt. Es folgt nun Strophe
L 16,8 (Jiingstes Gericht) und damit auch direkt die rechtlich dimensionierte Strophe
L 16,15 (,,Jandrehtaere®, Kritik an zeitgendssischer Justiz) an, wodurch der Bogen iiber
die Mahnung zur Kritik anaktuellen Umstédnden geschlagen wird. Die Nachtragsstro-
phen aus C finden sich hier im fortlaufenden Text, jedoch ebenfalls nicht an mdglich-
erweise passenderen Stellen in das Lied eingearbeitet, sondern am Ende desselben no-
tiert: erst die Abschlussfloskel des Sangers L 16,22, dann die Ergdnzung zur Heilsge-
schichte mit der Erzahlung von Himmelfahrt und Pfingsten in Strophe L 16,1. Es stellt
sich die Frage, ob dies daraus resultiert haben konnte, dass der Schreiber von E bei C
abschrieb. Strophe L 15,20 hingegen fehlt gegeniiber der C-Fassung génzlich. Der Text
weicht, wie gezeigt wurde, also an mancher Stelle von dem der anderen Handschriften
ab. Der Schwerpunkt liegt hier durch die Anordnung der Strophen auf der Erzdhlung
der Wundertaten Christi, wobei diese statt nach lokalem Bezug auf das ,,Heilige
Land* eher chronologisch gewichtet fortschreitet. Wo A und C den “keiser” erwdhnen —
bei E steht die Strophe an siebter Stelle —, findet sich hier das Wort “ritter”, wodurch
eine Tendenz zur Entaktualisierung sichtbar wiirde. Der Fokus wird, wie gezeigt wurde,
weder auf eine politische noch auf eine rechtliche Dimensionierung gelegt. Es scheint
somit auch hier mehr ein Interesse daran vorzuliegen, alle Strophen zu versammeln,
die sich zum Zeitpunkt der Niederschrift auffinden lieBen.
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Ton 7 41
Fassung nach E
I Alrérst sihe ich mir werde, 14,38
sit min stindic ouge siht
daz heilige lant und ouch die erde, 15,1

dem man s6 vil tugende giht.
s Mir ist geschehen, des ich ie bat,
ich bin kumen an die stat,
da got menslichen stat.

II Mé danne tisent hundert wunder, 138,1
die von disme lande sint,
die kann ich ihte mer besunder
[ ] gesagen denne ein cleine kint,
5 Wenne ein teil von unser ¢,
swem des niht genuoge, der gé
zuo den juden, die sagent im mé.

111 Scheene lant, rich unde hére, 15,6
swaz ich der noch han gesehen,
sO ist diz aller lande ein ére,
waz ist wunders hie geschehen,
s Daz ein maget ein kint gebar,
hérer denne der engel schar,
was daz niht ein wunder gar?

v Sit liez er sich toufen, 1513
daz der mensche ouch reine si.
dar nich liez er sich verkoufen,
daz wir eigen werden fri —
s Anders waren wir vetlorn
wanne sin sper, criuze unde dorn.
werder heiden, daz ist dir zorn!

7 (E) 207—-211 E.
I201 E.
1 sihe] Liicke zwischen 0 und he E,
II 202 E.
4 gesagen] v gehahte
III 203 E.
IV 204 E.

Abbildung 23: Fassung E nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangsprii-
che. 15. verdnderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lachmanns. Hrsg.
von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 41.
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1527

1534

16,29

Abbildung 24: Fassung E nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 42.
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Ton 7 43

IX Unser lantrihtzre rihten 16,15
[ ] envristet dort niemannes clage,
er wil ze stunden rihten.
sO ez ist an dem letzesten tage:
5. Swer dekeine schulde hie hat
verebenet, wie der dort stat,
do er weder pfant noch biirgen hat.

X Ir 14t iuch niht verdriezen, 16,22
g daz ich noch gesprochen han.
s6 wil ich die rede entsliezen
kiirzelich und iuch wizzen lin,
s Swaz got {wunders hie noch lie),
mit der wetlde ie begie,
daz huob sich dort und endet hie.

X1 Dar nach was er in dem lande 16,1
vierzic tage, d6 fuot et dar,
{dannery in sin vater sande.
sinen geist, der uns bewar,
5 Den sant er hin wider zuohant.
heilic ist daz selbe lant,
sin nam, der ist vor gote erkant.

IX 209 E.

1 rihten] arspriinglich war tihtent geschrieben worden; das ¢ nachtriglich rasiert E. 2 envristet] vii envristent E.
X210 E.

5 wunders hie noch lie] fehit E.
XI 211 E.

3 dannen)] febit E.

Abbildung 25: Fassung E nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 43.
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: sollen (iiber gy AD)
1ronisch-abwerren /.

0 ab. Sinn in E ung
V. 5f: Wir wiren
/wen) elliptisch mit
gt den Arger der
Sungen A und C.

Abbildung 26: Erschlieffungshilfen zur Fassung E nach der Edition: Walther von der Vogelweide.
Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 44.

Fassung Z (nach dem Miinster’schen Fragment, Staatsarchiv Miinster Ms VII, 51; erste
Halfte, Mitte 14. Jh.), Siehe Abbildungen 27, 28, 29 und 30

Mit einer Uberlieferung von zwdlf Strophen ist dies die lingste Fassung, sozusagen
das Sammelbecken von allen zum ,,Paléstinalied fassbaren Strophen. Z nimmt dabei
eine Sonderstellung gegeniiber A, B, C und E ein, da die Mitiiberlieferung einer Melo-
die zum ,,Paldstinalied” fiir einen anderen Grad an Literarizitdt sprechen konnte und
sich die Schreibsprache auflerdem durch Einwirken eines niederdeutschen Schreibers
abhebt.

Nach der Eingangsstrophe L 14,38 und der Strophe zur Geburt und mit dem Lob des
,Heiligen Landes* L 15,6 schlieft sich direkt die politisch dimensionierte Strophe
L 16,29 (Rechtsstreit der Religionen, Anspruch der Christen auf das ,,Heilige Land*)
an. Da diese hier noch nicht durch die Entfaltung einer Wundererzihlung und der damit
verbundenen Bedeutung des ,,Heiligen Landes* fiir die Christen vorbereitet wurde,
wird die politische Akzentuierung dieser Strophe stark zuriickgenommen. Es schlieB3t
sich die Erzdhlung der die christliche Heilsgeschichte vorbereitende Strophe L 138,1
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mit der Séngerfloskel zu den Wundern im ,,Heiligen Land* an. Daraufhin folgen eben
jene Wunder mit den Strophen L 15,13 (Taufe und Passion Christi), L 15,20 (Erbarmen
Christi und Erlosung der Menschheit als groftes Wunder), L 15,27 (Hollenfahrt und
Verweis auf den Trinitdtsglauben der Christen), L 15,34 (Auferstehung und Benennung
der Schuld der Juden) und schlieBlich L 16,1 (Bedeutung von Himmelfahrt und Pfings-
ten). Damit findet sich eine vollstindige Wiedergabe aller iiberlieferten Strophen zur
christlichen Heilsgeschichte in chronologischer Abfolge. Es schlief3t sich hier die recht-
lich dimensionierte Strophe L 16,15 (an die ,,Jandrehtaere* und mit Kritik an der zeit-
gendssischen Justiz) an, erst danach folgt hier jedoch die Strophe L 16,8 mit der Mah-
nung des Jiingsten Gerichts, wodurch der zeitgendssische Einschlag wieder stark zu-
rickgenommen und zur christlichen Heilsgeschichte zurlickgefiihrt wird. Die Z-Fas-
sung endet mit der abschlieBenden Sdngerfloskel L 16,22, wodurch das Lied wieder
ganz in den Kontext einer Auffiihrungssituation geriickt wird. Dadurch bleiben die po-
litischen, aktualisierenden und rechtlichen Akzentuierungen eher im Hintergrund, der
Schwerpunkt liegt vielmehr auf der chronologischen Erzéhlung der christlichen Heils-
geschichte sowie auf der passenderen Einbettung aller liberlieferten Strophen, wodurch
sich ein Sammelinteresse des Schreibers der Z-Fassung duflert. Der Text ist somit am
ehesten mit dem von C und vor allem E verwandt. Auch nach Willemsen ist Z die
einzige Langfassung, die keinen Eingriff des Rezipienten in die Strophenanordnung
notwendig macht. Nach Kuhn scheint diese Fassung im Zusammenhang mit der leben-
digen musikalischen Tradition aufgezeichnet worden zu sein, wie Willemsen referiert,
da auch der sprachliche Ausdruck hier in einer engen Beziehung zur iiberlieferten met-
risch-musikalischen Form stehe.
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Ton 7

Fassung nach Z

I N alrést leb ich mir werde,
sit min siindic ouge ersicht
daz liebe lant und ouch die erde,
dem man vil der éren giht.
s Mirst geschén, als ich ie bat,
ich bin komen an die stat,
da got menslichen trat.

1I Scheene lant, riche unde hére,
swaz ich der noch habe gesén,
sO bisth aller lande ein ére,
waz ist wunders hie geschén,
5 Daz ein maget ein kint gebar,
herre iiber aller engele schar,
enist daz nicht ein wunder gar?

111 Kristen, juden unde heiden
jént, daz diz ir erbe si.
got der muoz ez uns bescheiden
und die héren namen dri.
5 Al die werlt, die stritet her:
wir sin an der rechten ger,
recht ist, daz er uns gewer.

v Mé dan hundert tGsent wunder
hie in disem lande sint,
da von ich niht mé besunder
kan gesagen als ein kint,
s Wen ein teil von unser &,
swem des niht genuoge, der gé
zuo den juden, die sagent es me.

1@) 4-15Z
142Z
Insz
Il 6 Z
1 das u in unde wahrscheinlich aus einem b korrigiert Z.
IV7Zz
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45

14,38

15,1

15,6

?

16,29

138,1

3 besvnden Z. 7 juden) uiden, durch i-Strich miglicherweise nachtriiglich gebessert Z.

Abbildung 27: Fassung Z nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangsprii-
che. 15. verdnderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lachmanns. Hrsg.

von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 45.
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1513

15,20

15,27

15,34

N T T

w

[ o TR VR

Abbildung 28: Fassung Z nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 46.
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5

Ton 7

Sit was er in disem lande
vierzic tage, do vuor er dar,
dannen uns sin vater sande
sinen geist, der uns bewar.

Dannen vuor er wider zuohant.

heilic ist daz selbe lant,
sin name ist vor gote erkant.

Unser lantrihtzre rihten

vristet dort niemannes klage,

er wil da zuo stunden rihten:

sO ist ez an dem lesten tage.
Wer dekeine scult hie 1t
ungevrebenet, wie der stit,
da er phant noch biirgen hit.

In diz lant hat er gesprochen
sinen engestlichen tac,
da die witewe wirt gerochen
unde der weise klagen mac
Unde der arme den gewalt,
der an im hie wirt gestalt:
s6 wol im dort, der hie vergalt.

N lat iuch des nicht verdriezen,
des ich noch geredet hin.
ich will iuch die rede entsliezen
unde lazen iuch verstin,
Swaz got wunders hie noch lie,
mit dem menschen ér begie,
daz huob sich unde lendet hie.

X 12 Z.
X132
XI 14 Z
XII 15 Z.

5:6:7 le: bege: he Z.
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16,1

16,15

16,8

16,22

Abbildung 29: Fassung Z nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein.
Berlin 2013. S. 47.
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hingegen ist ny,
5) und sieht ihy
demnach hite
sam im Sinpe
C und E weisen
Jesus und 4y

u.a folgender

Abbildung 30: Erschlieffungshilfen zur Fassung Z nach der Edition: Walther von der Vogelweide.
Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 48.

Fassung M (nach den Carmina Burana/Fragmenta Burana, Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen Clm 4660/a; um 1225/1230), Siehe Abbildung 31

Die Fassung iiberliefert nur eine Strophe des Liedes. M héngt die erste Strophe des
,,Palédstinalieds* an das lateinische ,,Alte clamat epicurus® an. Es scheint sich hiermit
eine Anbindung an das als bekannt vorausgesetzte ,,Paldstinalied” zu vollziehen,
wodurch zum einen offenbar die Erinnerung an die entsprechende Melodie wachgeru-
fen, zum anderen der parodistische Inhalt des lateinischen Sauf- und Fressliedes im
Gegensatz zum ,,Paléstinalied* hervorgehoben werden soll.
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Bl L ¢

Abbildung 31: Einzelstrophe in M nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder,
Sangspriiche. 15. verdnderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lach-
manns. Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 50.
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Fassung F (nach der Weimarer Liederhandschrift, Herzogin Anna Bibliothek Weimar
Q 564; drittes Viertel 15. Jh.), Siehe Abbildung 32

F liberliefert anonym eine ganz neue Strophe L 139,1 (in der eine Dame angesprochen
wird), die nicht direkt etwas mit dem Inhalt des Liedes der anderen Fassungen zu tun
hat. In der Forschung wird bei Analysen zum Lied diese Strophe in aller Regel nicht
eingehend betrachtet, da sich die Annahme einer nachtriglichen Ergénzung wahr-
scheinlich sogar durch einen anderen Verfasser als Walther durch den losgeldsten Inhalt
und die spite und alleinstehende Uberlieferung durch diese jiingste Handschrift auf-
drangt. Mit dieser Kontrafakturstrophe wiirde das Lied, sofern es an diese Strophe an-
gebunden wiirde, in einen Minnesangdiskurs geriickt, wodurch der Singer sein Lied
nun direkt an eine Dame richtete. Dies bedeutete dann umso mehr eine Distanzierung
von aktuellen, politischen oder rechtlichen Beziigen.
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Ton 7 49

Einzelstrophe in F

XIII Vrowe min, durch iuwer giiete 139,1
nd vernemet mine clage,
daz ir durch iuwer hochgemiiete
nich/ enziirnet, waz ich sage.
5 Vil lihte daz ein tummer man
misseredet, als er wol kan.
daran solt ir iuch nicht kéren an.

7 10 E. Nach A Walther, in C Rubin sugebirigen Strophen und weiteren gut beeugten Walther-Tonen.
XIII 4 nich F

Abbildung 32: Einzelstrophe in F nach der Edition: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder,
Sangspriiche. 15. verdnderte und um Fassungseditionen erweiterte Aufl. der Ausg. Karl Lach-
manns. Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. S. 49.
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Zu den gemeinsamen Vorstufen der handschriftlichen Uberlieferung

Nach Willemsen'?® wird in der Betrachtung des Walther’schen ,,(Euvres* klar, dass
trotz der groBBen Anzahl an Handschriften, die Walthers Lieder iiberliefern, ihrer breiten
riumlichen und zeitlichen Streuung der Kern der Uberlieferung auf wenige Quellen
beschrinkt ist: Und zwar sind die alemannischen Sammelhandschriften A, B, C und E
zwischen 1270 und 1354 als die Hauptstriinge der Uberlieferung von Walthers Dich-
tung zu betrachten. Speziell fiir das ,,Paldstinalied* konnen diese Hauptstrdnge weiter
eingegrenzt werden auf Handschrift A, in der die Rechtsstreitthematik im Mittelpunkt
steht, und Handschrift B, in der der Verweis auf die landraehtere und das Jiingste Ge-
richt als zentrales Thema entfaltet wird. Im GroBlen und Ganzen beziehen sich die
iibrigen Handschriften auf eine der beiden oder beide Fassungen, wihrend Handschrift
Z demgegeniiber als eine Art Sammelbecken aller iiberlieferten Strophen fungiert.'3°
Die Verschiedenartigkeit der Fassungen lésst sich somit grundsétzlich auf diese drei
Varianten eingrenzen.

Wie es dabei zu den Ubereinstimmungen und Abweichungen der einzelnen Fassungen
kam, ist von der Forschung durch die Rekonstruktion der Quellen, auf die die Schreiber
der einzelnen Handschriften zuriickgriffen, versucht worden zu kléren. Eine gewisse
Konstanz in der Uberlieferung wird hierbei nach Willemsen dadurch vorausgesetzt,
dass die Sammler und Redaktoren hinsichtlich der erhaltenen Handschriften als auch
hinsichtlich ihrer Vorstufen sauber arbeiten konnten: Sie mussten also iiber ausreichend
eindeutige Vorlagen verfiigen und selbst geniigend Sachverstand aufbringen.'3! Vari-
anten in der Uberlieferung resultieren dagegen aus Unzulinglichkeiten im Verschrift-
lichungsprozess, konnen durch bewusste Eingriffe der Rezipienten, aber auch des Ver-
fassers, verursacht worden sein. Gerade bei der Strophenfolgevarianz, wie sie sich
beim ,,Palastinalied* zeigt, sollte mit der Mdglichkeit des bewussten Eingriffs gerech-
net werden, da nach Willemsen die Uberlieferung offensichtlich gut genug war, um
viele Strophen eines Liedes zu tradieren.

129V gl. Willemsen, Elmar: Walther von der Vogelweide. Untersuchungen zur Varianz in der Liediiber-
lieferung. Frankfurt a.M. 2006 [Walther-Studien Bd. 4. Hrsg. von Thomas Bein]. S. 73 ff.

3%Djese These ergab sich vor allem im Gesprich mit Franz-Josef Holznagel, der sich nicht zuletzt
mit ,,Wege in die Schriftlichkeit. Untersuchungen und Materialien zur Uberlieferung der mittelhoch-
deutschen Lyrik* (Tiibingen/Basel 1995) ausfiihrlich mit der handschriftlichen Uberlieferung mittel-
alterlicher Lyrik beschiftigte.

3y gl. Willemsen, Elmar: Walther von der Vogelweide. Untersuchungen zur Varianz in der Liediiber-
lieferung. Frankfurt a.M. 2006 [ Walther-Studien Bd. 4. Hrsg. von Thomas Bein]. 73 ff.
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Dass das Ausmal} an Fassungsvarianz in den Liedtonen Walthers, und so besonders
auch im ,,Paldstinalied*, geringer ist, ist auch nach Holznagel mit dem stabilisierenden
Einfluss der gemeinsamen Quellen von A und C, B und C sowie E und C zu erkldren. '3
Dass sich die einzelnen Fassungen der verschiedenen Handschriften trotzdem in Stro-
phenbestand und Strophenfolge zum Teil so deutlich voneinander unterscheiden und
jeweils bestimmte Intentionen erkennen lassen, scheint somit auf bewusste Eingriffe
durch den Schreiber und Sammler einer Handschrift zuriickzufithren zu sein. Die Be-
arbeitungen, die im Histotainmentdiskurs kursieren, sind hierbei dahingehend zu be-
trachten, welche Fassungen des ,,Paléstinalieds* hier warum Eingang erhalten, ob es
Tendenzen zur Bevorzugung bestimmter Fassungen gibt und ob sich neue Varianten
durch eine neumiindliche Tradierung des Liedes innerhalb dieser Szene herausbilden.

Fiir die Vorstufen zu den alemannischen Haupthandschriften ldsst sich keineswegs ein
eindeutiges Bild rekonstruieren. Holznagel hat hierzu in seinem einschligigen Werk
,,Wege in die Schriftlichkeit*!*® die géingigen Hypothesen umfassend analysiert und
kam zu dem Ergebnis, dass im Verhéltnis von B und C die Bilder und das hierarchische
Gliederungsprinzip deutlich auf eine gemeinsame Hauptquelle *BC hindeuten. Aller-
dings besteht hierbei die Moglichkeit, dass fiir beide Handschriften weitere gemein-
same Nebenquellen zusitzlich herangezogen wurden. Auch bei A und C lisst die Uber-
lieferung nach Holznagel den Schluss zu, dass beiden Handschriften gemeinsame
Texttraditionen zugrunde liegen, doch deuten die Indizien weniger auf eine einzige
Hauptquelle hin, vielmehr wird in der Forschung meist von zwei Hauptquellen *AC,
und *AC; ausgegangen.'** Auf Grund der Ubereinstimmungen zwischen E und C ist
die Wahrscheinlichkeit einer gemeinsamen Quelle *EC recht hoch, problematisch sind
hierbei aber die Plusstrophen von E gegeniiber C."*°> Kornrumpf erklért diese Differenz
damit, dass der Schreiber von E nicht nur Dubletten vermeiden wollte, sondern an-
scheinend liberhaupt die Tendenz zeigte, alle *EC-Strophen zu liberspringen, die in den

132V gl. Holznagel, Franz-Josef: Uberlieferung und ,,Werk®. Zu den Athetesen in Lachmanns erster
Auflage der ,,Gedichte Walthers von der Vogelweide* (1827). In: Walther von der Vogelweide. Text-
kritik und Edition. Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 1999. S. 32-58. S. 45.

133Holznagel, Franz-Josef: Wege in die Schriftlichkeit. Untersuchungen und Materialien zur Uberlie-
ferung der mittelhochdeutschen Lyrik. Tiibingen/Basel 1995. Siehe hierzu im Folgenden v.a. S. 255.

134Ebd. S. 255. Siehe hierzu auch Kornrumpf, Gisela: Walther von der Vogelweide. Die Uberlieferung
der *AC-Tradition in der Groflen und der Kleinen Heidelberger Liederhandschrift. In: Walther von
der Vogelweide. Textkritik und Edition. Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 1999. S. 153—175.

135V gl. Holznagel, Franz-Josef: Wege in die Schriftlichkeit. S. 230 f.
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von den Schreibern von A und B abgeschriebenen Tonen bereits abgefasst worden wa-
ren, wie Holznagel referiert.'3°

Mit Willemsen kann hierzu fiir das ,,Paléstinalied* erginzend zusammengefasst wer-
den, dass an C recht gut erkennbar wird, welche Quellen fiir die Abfassung der Hand-
schrift zur Verfligung standen: So bietet C alle Strophen, die auch in B enthalten sind,
in textlicher Ubereinstimmung.'?” Strophen, die B nicht hat, wurden anscheinend aus
einer gemeinsamen Vorstufe mit A geschopft (oder vielmehr aus zwei Hauptvorstufen
*AC; und *AC,), im Nachtrag finden sich dann zwei1 Strophen aus einer gemeinsamen
Quelle mit E."*® Mit Kornrumpf kann hiernach konstatiert werden, dass zwar keine der
direkten Vorlagen von C erhalten zu sein scheint, doch drei iiber die gemeinsamen Vor-
stufen *BC, *AC und *EC mit C verwandte Sammlungen A, B und E auf uns gekom-
men sind.'¥

Vom mittelalterlichen Literaturbetrieb

Es stellt sich nun die Frage, wie es zu einer solchen Uberlieferungssituation kommen
kann. Dies erklart sich aus den Eigenheiten des mittelalterlichen Literaturbetriebs —
seiner Produktion und Rezeption —, was im Folgenden knapp skizziert werden soll.

Mittelalterliche Lyrik war vor allem anderen eine gesungene Lyrik, konzipiert flir den
konkreten Vortrag. Ein entscheidender Grundzug mittelalterlicher Lyrik war, wie Holz-
nagel in seiner Beschiftigung mit der Uberlieferung mittelalterlicher Lyrik bemerkt,
im Gebrauch zu sein: Die Dichtung wurde deshalb weitergegeben, weil sie sich im
Laufe der Uberlieferung an neue und andere literarische Interessen, Rezeptionssituati-
onen und #sthetische Vorlieben anpasst und fiir Aktualisierungen offenbleibt.!*? Das
Medium der Schrift wurde dabei zunehmend im sdkularen Bereich als Kulturtechnik

136ygl. ebd. S. 231.

137V gl. Willemsen, Elmar: Walther von der Vogelweide. Untersuchungen zur Varianz in der Liediiber-
lieferung. Frankfurt a.M. 2006 [Walther-Studien Bd. 4. Hrsg. von Thomas Bein]. S. 85.

3%ygl. ebd. S. 86.
39V gl. Kornrumpf, Gisela: Walther von der Vogelweide. S. 154.

140y gl. Holznagel, Franz-Josef: Geschichte der deutschen Lyrik. Bd. 1: Mittelalter. Stuttgart 2013.
S. 18 f.
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gezielt eingesetzt, blieb aber Spezialisten iiberlassen.!*! Das Mittelalter kann im Gro-
Ben und Ganzen also als eine semiorale Kultur bezeichnet werden, in der die Lieder
miindlich tradiert, aber eben auch handschriftlich fixiert wurden.'#> Produktion, Distri-
bution und Rezeption der Texte sind hierbei situational gebunden, das Medium Schrift
aber ist situationsabstrakt. Doch bleibt die schriftliche Kommunikation weiterhin an
die interaktive Verstindigung unter den Anwesenden gebunden,!® ist also abhingig
von Verfasser, Schreiber, Auftraggeber und Rezipient einer Handschrift. Die Varianz-
bildung ist somit ein Kennzeichen mittelalterlicher Literatur, die sich aus dem Mit- und
Gegeneinander von Miindlichkeit und Schriftlichkeit in dieser Kultur ergibt.'** Als
Vortragskunst funktioniert diese Lyrik in Situationssystemen, welche durch die leib-
haftige Prisenz aller Kommunikationsteilnehmer bestimmt sind: Zu den Prinzipien ei-
ner solchen poetischen Kommunikation gehdren somit Visibilitdt und Formen der Par-
tizipation, der sinnlichen Unmittelbarkeit sowie des Involviertseins der Situationsteil-
nehmer.!* Nach Strohschneider, der sich in seinem Beitrag fiir die ,,Zeitschrift fiir
deutsche Philologie* mit Forderungen der und Kritiken an der New Philology'*® befasst,
schreibt sich ,,all dies auch der schriftgebundenen Literatur des Mittelalters als Spur

ein, kann aber nicht selbst mit verschriftlicht werden‘.'%’

Der soziale Rahmen, in der die poetische Kommunikation dieser Vortragskunst in der
Regel und vor allem ablautft, die hofische Gesellschatft, ist gepragt durch drei Merkmale:
Die Interaktion zwischen Vortragendem und Publikum bleibt rdumlich und zeitlich in-
sular, also begrenzt, sie ist sozial exklusiv und okkasionell, denn der praktische Le-
bensvollzug und die &sthetische Praxis sind am Hof nicht verldsslich und dauerhaft

141ygl. ebd. S. 11. Siehe hierzu auch: Schweikle, Giinther: Zur Edition mittelhochdeutscher Lyrik.
Grundlagen und Perspektiven. In: Altgermanistische Editionswissenschaft. Hrsg. von Thomas Bein.
Frankfurt a.M. 1995. S. 224-240 [in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 104, 1985, Sonderheft, S. 2—
18]. Solchen Spezialisten muss im Allgemeinen zugetraut werden, dass sie, wenn sie Anderungen an
dem vorliegenden Text vornahmen, dies ganz bewusst taten — doch dazu unten ausfiihrlicher.

142Sjehe zum mittelalterlichen Literaturbetrieb weiterfiihrend die Auflistung der Literatur an entspre-
chender Stelle in der Bibliographie in Kapitel 6.1.

43V gl. Strohschneider, Peter: Situationen des Textes. Okkasionelle Bemerkungen zur , New Philo-
logy“. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie. Hrsg. von Werner Besch, Norbert Oellers u.a. Bd.
116/Sonderheft. Berlin 1997. S. 62-86. S. 70.

144V gl. Holznagel, Franz-Josef: Geschichte der deutschen Lyrik. S. 17 f.
145V gl. Strohschneider, Peter: Situationen des Textes. S. 77.
1467ur Klidrung des Begriffs siehe weiter unten im Kapitel.

47Strohschneider, Peter: Situationen des Textes. S. 77. Siehe auch im Folgenden ebd. S. 77 ff.
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voneinander abgesetzt. Da sich die poetische Kommunikation des hochmittelalterli-
chen Minnesangs am Hof im Spannungsfeld von normativer Mal3geblichkeit und situ-
ationeller Anlasslichkeit vollzieht, wie Strohschneider festhilt, muss diese gegeniiber
dem konkreten Du und Ich, dem Jetzt und Hier, dem okkasionell Gegebenen abstrahiert
werden. In einer semioralen Kultur, bei der die Lyrik fiir den konkreten Vortrag ge-
schaffen, aber eben auch schriftlich fixiert wird, muss ihre Wiederholbarkeit gewéhr-
leistet werden, was eine Strukturierung, Musterbildung, Entkopplung von der Einzel-
situation voraussetzt.'*® Aus diesem Gesichtspunkt heraus ist weniger die immer wie-
der in den Blick genommene Variantenbildung, sondern sind vielmehr die invarianten
Aspekte der mittelalterlichen Dichtung interessant. Cramer konstatiert hierzu: ,,Wenn
die Freiheit Regeln hat, ist es die Pflicht des Interpreten, diese Regeln aufzuspiiren.«!#’
Wenn sich hofische Texte durchaus vom Okkasionellen 16sen, tradierte Muster wieder-
holen sowie Konventionen und miindlicher Formiertheit entsprechen,!*° ergibt sich fiir
die Bearbeitungen der Histotainmentmusik die Frage, ob und wie Texte von konkreten
Auffiihrungssituationen abgeldst werden, beispielsweise bei Tonaufnahmen, und ob
dies nicht sogar in der Auffiihrung selbst passiert, also vielmehr schriftkulturelle inva-
riante Artefakte als eine situationsabhéngige Improvisation vorgetragen werden. Es
muss untersucht werden, ob es eine variance oder mouvance in der Neumiindlichkeit
der Histotainmentmusik gibt, diese nach mittelalterlichem Begriffen fassbar ist, oder
eine Modifizierung, wenn uiberhaupt, lediglich auf der Ebene des Arrangements statt-
findet.

Entgegen der hieraus vielleicht resultierenden Annahme, diese als Vortragskunst kon-
zipierte mittelalterliche Lyrik miisse doch besonders dafiir geeignet sein, heute wieder
gesungen zu werden, ergibt sich aus den skizzierten Umstinden eine Reihe von
Schwierigkeiten, wie im Folgenden erldutert wird.

Fiir die volkssprachliche Lyrik begann sich erst im Zeitraum zwischen dem 11. und
dem 13. Jahrhundert eine gezielte schriftliche Tradierung herauszubilden: Der Fokus
lag bis dahin eher auf der lateinischen Dichtung religiésen Inhalts, in deren Kontext

148V gl. Strohschneider, Peter: Situationen des Textes. S. 80. Siehe hierzu aber auch Holznagels Uber-
legungen, dass die Bindung der Lyrik an den Gesangsvortrag eine Regelung der Sprachverwendung
durch festgelegte Prinzipien wie die Gliederung der Texte in strukturierte Binneneinheiten und die
Herstellung von Klangédhnlichkeiten erfordert. Vgl. Holznagel, Franz-Josef: Geschichte der deut-
schen Lyrik. S. 12.

199Cramer, Thomas: Mouvance. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie. Hrsg. von Werner Besch,
Norbert Oellers u.a. Bd. 116/Sonderheft. Berlin 1997. S. 150-181. S. 151.

150y gl. Strohschneider, Peter: Situationen des Textes. S. 81 ff.
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volkssprachliche Texte nur vereinzelt am Rande mit {iberliefert waren.!>! Ein besonde-
rer Fall stellt hierbei der Codex Buranus von um 1230 dar, in dem die volkssprachli-
chen Dichtungen in die lateinischen Texteinheiten umfassend integriert wurden. In die-
ser Handschrift finden sich neben friithen Textzeugnissen auch Lieder zeitgendssischer
Minnesénger, wie beispielsweise die erste Strophe des ,,Paldstinalieds* Walthers von
der Vogelweide. Das ist insofern eine Erwdhnung wert, da die Dichtungen der hoch-
mittelalterlichen Minnesénger in der Regel erst mit der Verzogerung um einige Jahr-
zehnte Fingang in die groBeren Sammelhandschriften des 13. und 14. Jahrhunderts fan-
den. Diese mussten somit auf eine miindliche und bereits mit Varianten angereicherte
Tradierung zuriickgreifen, wie noch die Ausfiihrungen zur Rekonstruktion der Quellen
der groBen Sammelhandschriften zeigen werden. In diesen groflen und zumeist ho-
fisch-repriasentativen Liedhandschriften riickte die volkssprachliche, am Hofe etab-
lierte Lyrik nun in das Zentrum des Sammlerinteresses.'*> Die Texte ordnen sich in
diesen Handschriften in der Regel zum einen nach dem Corpusprinzip, das heif3t, alle
Texte eines Verfassers wurden in einer Sammlung vereint, zum anderen nach dem Au-
torprinzip, jedem Text wurde also ein Textdichter und Melodiekomponist zugewie-
sen.'>* Walthers Name als Textdichter wird in den Uberlieferungszeugen des ,,Palsti-
nalieds* in der Kleinen Heidelberger Liederhandschrift A, in der Weingartner Lieder-
handschrift B (dort sogar mit einer Illustration, die Walther abbildet), in der groBen
Heidelberger Liederhandschrift C (auch hier mit einer Illustration versehen), in der
Wiirzburger Liederhandschrift E und im Miinster’schen Fragment Z zum Text bzw. in
Letzterem zu Text und Melodie mit angegeben. In der Weimarer Liederhandschrift F
und im Codex Buranus M wird Walthers Name zu den ihm zugeschriebenen Strophen
hingegen nicht mit iiberliefert.

Fiir die hochmittelalterliche Dichtung wird im Allgemeinen angenommen, dass der
Verfasser der Texte mit dem Erfinder der Melodie, des Tons, identisch ist.'** Erst im
spaten Mittelalter treten diese Instanzen auseinander, was daran zu erkennen ist, dass
der Komponist gesondert genannt wird, der Textdichter, der hidufig neue Strophen auf
bestehende Tone dichtet, nicht.!>> Auch die Notation der Melodien erfolgt hier nun mit

151V gl. Holznagel, Franz-Josef: Formen der Uberlieferung deutschsprachiger Lyrik von den Anféin-
gen bis zum 16. Jh. In: Neophilologus. Bd. 90. Dordrecht u.a. 2006. S. 355-382. S. 356 f.

152yg]. ebd. S. 358.
133Vgl. ebd. S. 358 f.
154V gl. Holznagel, Franz-Josef: Geschichte der deutschen Lyrik. S. 16.

I55Holznagel, Franz-Josef: Formen der Uberlieferung deutschsprachiger Lyrik von den Anféingen bis
zum 16. Jh. S. 362.
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einer ungleich grofleren Sorgfalt unter Benutzung eines Notationssystems, das viel
mehr Informationen transportiert, als dies in der sparlich beigefiigten Notenschrift der
frithen weltlichen Einstimmigkeit noch der Fall war (siehe oben). Die groflen Lied-
handschriften des 13. und 14. Jahrhunderts sind in aller Regel reine Texthandschriften,
manche um Illustrationen erweitert. Von einer solchen Aufwertung der Melodienota-
tion ist hier noch nichts zu spiiren. Trotzdem gestaltet sich die Identifikation des
Textverfassers und Melodiekomponisten etwas komplexer, wenn man beispielsweise
an den Fall der Kontrafaktur denkt,'*® bei dem deutschsprachige Minnesinger Melo-
dien des franzdsischen Troubadour- und Trouvere-Gesangs oder bestehende geistliche
Gesénge libernehmen und mit einer eigenen Dichtung versehen. So hat auch Walther
die Melodie des ,,Palastinalieds® nicht selbst erfunden, wie oben bereits erlautert wurde.

Eine Textfassung zu rekonstruieren, die die Handschrift des Verfassers und Melodie-
komponisten tragt, ist hierbei nahezu unmoglich, und es ist duBBerst fraglich, ob dies
tiberhaupt der mittelalterlichen Textproduktion gerecht werden wiirde. Schweikle, der
sich mit den Anforderungen an eine Edition mittelalterlicher Texte befasst, subsum-
miert die moglichen Stufen der Tradierung eines Liedes bis in die Handschrift wie
folgt: 1>’

1. Am Anfang steht der Vortrag des Dichters, moglicherweise auf der Grundlage
seiner eigenen Aufzeichnungen.

2. Die Basisaufzeichnungen werden dann weiterverwendet fiir Vortrdge und Ab-
schriften, zum einen des Dichters selbst, zum anderen von anderen Sdngern und
Literaturliebhabern.

3. SchlieBlich ist eine Textweitergabe, die unabhingig vom Dichter erfolgt, nicht
auszuschlieflen, bei der sogar der Verfassername verloren gehen konnte und der
Text anonym oder unter einem anderen Namen weitergegeben wurde.

Jede dieser Stufen, alle Vortrage und Aufzeichnungen, kénnen nun den Ausgangspunkt
fiir eine Weitertradierung, die parallel zu der Schaffens- und Vortragsebene des Dich-
ters verlauft, darstellen: Dabei hat der Dichter selbst sein Lied nicht zwingend in einem
einzigen Schopfungsakt kreiert, sondern es sind bewusste Anderungen durch ihn selbst,
wie dann auch durch Schreiber und andere Singer, zu jeder Zeit moglich.!'>® Die neuere
Forschung arbeitet hierbei mit den Leitbegriften der variance und mouvance, wobei

156V g]. Holznagel, Franz-Josef: Geschichte der deutschen Lyrik. S. 16.
157Siehe im Folgenden: Schweikle, Giinter: Zur Edition mittelhochdeutscher Lyrik. S. 238.
158vgl. ebd. S. 232 f,, 239.
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mit dem Ersteren die Abweichungen innerhalb der einzelnen Handschriften eines Wer-
kes, mit Letzterem die Beweglichkeit von ganzen Textpassagen oder Strophen ange-
sprochen ist.!* Da in der Regel nicht mehr mit Sicherheit rekonstruiert werden kann,
welche Variante die verfassernahste ist, welche vom Verfasser selbst oder vom Schrei-
ber bewusst dem Schaffensprozess hinzugefiigt wurde, wann es sich um Vortragsnuan-
cen oder um unabsichtliche Fehler handelt, postuliert die neuere Forschung, dass alle
Varianten einen gleichwertigen Rang innehaben und gleichwertige sowie zeitlose Fak-
toren eines fortwiahrenden Textualisierungsprozesses darstellen.!®® Auch die Umstel-
lung von Strophen soll jeweils als authentisches Zeugnis eines historischen Zustandes
und als Ergebnis planvollen, bewussten und absichtsvollen Schaffens angesehen wer-
den.'®! Der mittelalterlichen Dichtkunst wird damit eine Literaristhetik unterstellt, die
das Werk eines Verfassers prinzipiell offen fiir Verdnderungen, Weiterbearbeitung und
Aktualisierung hlt.'®?

Wie gezeigt wurde, weist das ,,Paldstinalied” vor allem Fassungsdivergenzen hinsicht-
lich des Strophenbestandes und der Strophenfolge auf. Im Textbestand lassen sich zwar
auch Parallelen und Abweichungen erkennen, die vor allem fiir die Vorlagenforschung
von Bedeutung sind (siche oben), doch handelt es sich hierbei in aller Regel nicht um
sinnrelevante Varianten. Die Forschung muss hier somit vielmehr mit der mouvance-
Problematik als mit der variance des Liedes umgehen. Trotz des in den groflen Sam-
melhandschriften dominierenden Autor- und Corpusprinzips in der deutschen Lyrik-
uiberlieferung weist diese also keine konsequente Bindung eines Textes an seinen Ver-
fasser auf.!®® Gerade beim ,,Palistinalied* ist aber hinsichtlich der unterschiedlichen
Intentionen der einzelnen Fassungsstrange mit dem bewussten Einwirken der Sammler
und Schreiber zu rechnen. Holznagel konstatiert schlielich, dass die einzelnen Hand-
schriften einen Riickschluss auf sehr unterschiedliche Interessen zulassen: So préasen-
tieren die Handschriften B und C die Minnesidnger und Spruchdichter und somit auch
Walther als hierarchisch abgestufte Reprasentanten einer hofischen Elite, wohingegen

1599V gl. Wolf, Jiirgen: 4. New Philology/Textkritik. A) Altere deutsche Literatur. S. 175-195. In: Ger-
manistik als Kulturwissenschaft. Eine Einfiihrung in neue Theoriekonzepte. Hrsg. von Claudia Bent-
hien, Hans Rudolf Velten. Reinbek bei Hamburg 2002. S. 179.

160yg]. ebd. S. 179.

161y/gl. Cramer, Thomas: Mouvance. S. 150.

162yg]. ebd. S. 150.

163V gl. Holznagel, Franz-Josef: Uberlieferung und ,, Werk®. S. 44.
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die Handschrift E ihre Verfasser als lokale Beriithmtheiten Wiirzburgs vorfiihrt.!%* Da-
mit dndert sich aber auch die Wahrnehmung der gebotenen Texte: Gegeniiber der in B
und C gebotenen Adelskunst stehen in E Texte, die liber ihre Verfasser eine Anbindung
an den Entstehungsort der Handschrift besitzen.'® Es ist anzunehmen, dass sich zum
einen das Interesse des Sammlers in der gebotenen Fassung niederschlagen kann, zum
anderen ist die jeweilige Fassung des einzelnen Liedes in dem Kontext seiner hand-
schriftlichen Uberlieferung zu betrachten.

In der neueren Forschung kam hinsichtlich der potentiellen Offenheit und Heterogeni-
tdt von Texten die Annahme auf, fiir die mittelalterliche Dichtkunst sei ein Autorbe-
wusstsein gar nicht erst anzusetzen. Doch Schnell, der sich mit den fiir die mittelalter-
liche Liedkunst umstrittenen Begriffen von Autor und Werk auseinandersetzt, hélt da-
gegen, dass sich ein Dichter sehr wohl in verschiedenen Stilregistern bewegen kann
und die Offenheit und Heterogenitit seiner Texte ebenso das Resultat seines Gestal-
tungswillens wie das Eingreifen durch andere Instanzen sein kann.!%® Eine Bewertung
der Texte nach dsthetischen Mal3stiben, ob diese vom Verfasser selbst stammen oder
nicht, ob es sich um eine bewusste oder unbewusste Variierung handelt, ist somit nicht
mit Sicherheit zu titigen. Zudem fiihrt Schnell an, dass eine Differenzierung hinsicht-
lich des vorliegenden Materials notwendig wird, da es neben der iiberlieferungsge-
schichtlich nachweisbaren Unfestigkeit und Offenheit der Texte im Mittelalter durch-
aus auch die Vorstellung vom festen, geschlossenen und autorisierten Text gegeben
hat.'¢” Schnell fiihrt hierzu Beispiele an, in denen der Verfasser kiinftige Rezipienten
bittet, seinen Text unverindert zu lassen,'®® und verweist auf die Ordnung nach dem
Autorprinzip in den groflen Sammelhandschriften sowie auf die Fille der vom Autor

164y70]. ebd. S. 45 f.
165Vg]. ebd. S. 46.

166y gl. Schnell, Riidiger: ,,Autor und ,,Werk* im deutschen Mittelalter. Forschungskritik und For-
schungsperspektiven. In: Wolfram-Studien XV. Neue Wege der Mittelalter-Philologie. Landshuter

Kolloquium 1996. Hrsg. von Joachim Heinzle, L. Peter Johnson, Gisela Vollmann-Profe. Berlin 1998.
S.12-73.S.55 1.

167y gl. ebd. S. 58.

168 Allerdings kann dieser Umstand ambivalent betrachtet werden. Dass der Autor extra fordern muss,
dass sein Text nicht weiterbearbeitet wird, belegt zunédchst einmal die géngige Praxis, dass eben dies
getan wurde. Dieser Fall spricht dann zwar auch fiir das Autorbewusstsein dieses Verfassers, aber es
konnte hieran auch vielmehr deutlich werden, dass es sich um einen Ausnahmefall handelt und die
Praxis des unfesten Textes eine sehr viel gingigere war.
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besorgten Werkausgaben.'® Schweikle gibt zudem zu bedenken, dass eine Selbstver-
leugnung des Verfassers in einer Lyrik, die Vortragskunst ist, wenig Sinn ergibt.!”® An-
zumerken ist hier auBerdem, dass im Falle Walthers von der Vogelweide gerade seine
Texte sehr wohl von einem ausgepréagten Selbstbewusstsein als Dichter zeugen, was
hinsichtlich seiner Position als ,,Berufsdichter auch nicht verwundern mag.

Neben der Frage danach, welche Fassung des ,,Paldstinalieds* gesungen werden sollte,
ist es fiir den Interpreten ebenso relevant, nach den verifizierbaren Anhaltspunkten in
der Uberlieferung fiir eine performative Interpretation der mittelalterlichen Liedkunst
zu suchen. Allem voran muss dabei darauf hingewiesen werden, dass der historische
Kontext, in dem die mittelalterliche Liedkunst aufgefiihrt wurde, ein anderer war als
heute und nur schwer zu rekonstruieren ist. Das ,,Palédstinalied* weist dabei in den welt-
lichen, volkssprachlichen Bereich und hofischen Kontext, wobei Walther selbst als Be-
rufsdichter und nichtadliger Dilettant auf adlige Gonner und Auftraggeber angewiesen
war. Der Hof war fiir die Dichtung des 12. und 13. Jahrhunderts fast ausschlielich der
Ort, an dem Dichtung ihren Raum hatte, und als situativer Auffiihrungskontext maf-
geblich.!” So fasst auch Mertens fiir den Hof als eine der Konstituenten des Minne-
sangs zusammen, dass er 1. auf der realen Ebene das soziale Gefiige, also Dichter bzw.
Sanger, Médzen und Publikum umfasst; 2. auf der Performanzebene den Rahmen, der
das Publikum, die Dame und den Sanger einschlie3t, sowie die Rollenmdglichkeiten
vorgibt und den Resonanzraum bietet; und 3. sich auf der Textebene niederschlagen
kann, indem hier bestimmte Momente aus dieser Konstellation reflektiert werden kon-
nen —wie es bei der wahrscheinlich nachtraglich zum ,,Paldstinalied* iberlieferten Ein-
zelstrophe in F, in der die Dame direkt angesungen und somit textintern auf eine hofi-
sche Auffiihrungssituation hingewiesen wird, sichtbar ist.

Diese hofische und volkssprachliche Kultur war vornehmlich oral gepragt und somit
auch vokal, man war also geiibt zu horen: Das heilit, Gehortes konnte im Vergleich zu
heute vermutlich besser erinnert und visualisiert werden.!”?> Zudem war die akustische
Umgebung eine andere, der Gerduschpegel heute ist lauter und umfassender — dies gilt

169V gl. Schnell, Riidiger: ,,Autor* und ,, Werk* im deutschen Mittelalter. S. 58 ff.
170y gl. Schweikle, Giinter: Zur Edition mittelhochdeutscher Lyrik. S. 235.
71y g]. Bein, Thomas: Walther von der Vogelweide. Stuttgart 1997. S. 65 ff.

172y g]. Haferland, Harald: Vokale Kultur, Hérgeddchtnis und Textgrammatik. Zur Pronominalisie-
rung in mittelhochdeutschen Texten. In: der dventiuren don. Klang und Horgemeinschaften in der
deutschen Literatur des Mittelalters. Hrsg. von Ingrid Bennewitz, William Layher. Wiesbaden 2013.
S.45-62.S.61f.

113



3.1 Genealogie

es, sich bewusst zu machen.!” Es ist dabei anzunehmen, dass die volkssprachliche
Liedkunst in aller Regel viel mehr aufgefiihrt als still fiir sich gelesen wurde, die Per-
formance somit also zum einen den Bedeutungshorizont wie auch die Rezeption des
Liedes bestimmte, zum anderen aber auch maB3geblich auf die semantischen Verkniip-
fungen, intertextuellen Bezugnahmen und die Nachhaltigkeit, mit der das Lied erinnert

wird, ob beispielsweise bei einem Hoffest kurz vor dem Aufbruch zum Kreuzzug oder
nach diesem, sowie der unmittelbare Kontext, ob es zwischen Kreuzzugsliedern, der
Papstschelte Walthers oder Liebesklagen ertont, wirkt maf3geblich auf das Verstiandnis
des Inhalts ein. Eine solche Auffiihrungssituation ist in ihrer Konstellation, wer anwe-
send ist, wie das Publikum mitspielt, welche Umstidnde zu dieser Zeit vorherrschen etc.
einmalig und fliichtig und nicht exakt wiederholbar. Diese Performances ihrem histo-
rischen Kontext aber so weit wie moglich anzundhern, ldasst demnach erhoffen, das
gesamte Potential des Liedes besser wieder aufleben zu lassen, als wenn dieses ledig-
lich auf dem Papier rezipiert wiirde. Doch bleibt, wie schon Leech-Wilkinson konsta-
tiert, bei diesem Glauben, mittelalterliche Musik durch Horen besser zu verstehen als
durch reine Uberlegungen, das Problem bestehen, dass wir heute anders héren als
frithere Generationen.!”*

Einen Anhaltspunkt fiir die Rekonstruktion der Auffiihrungssituation aber kann bieten,
dass der performative Akt selbst im verschrifteten Text, der ja auf eine Auffithrung hin
konzipiert wurde, Spuren hinterlassen hat.'” So driickt beispielsweise gleich der erste
Vers der Eingangsstrophe ,,Ni alrést leb ich mir werde®, explizit aus, dass der Eingang
des Liedes freudig gesungen werden sollte. Luff bezieht hierauf den Fakt, dass die er-
haltenen Handschriften als Zeugnisse der Walther-Rezeption ein bestimmtes Autorbild
tiberliefern — und gerade hier seien mit den textinternen Signalen Riickschliisse auf die
miindlichen und damit vortragsspezifischen Schichten moglich, die den Blick auf Auf-
filhrungsumstinde und die intendierte Rezeption erdffnen konnten.!’® Allerdings ist

13V gl. Layher, William: Horbarkeit im Mittelalter. Ein auditiver Uberblick. In: der Aventiuren don.
S.9-30. S. 13.

174V gl. Leech-Wilkinson, Daniel: The Modern Invention of Medieval Music. S: 223.

175V gl. Miiller, Jan Dirk: Vorbemerkungen zum Berichtband des DFG-Symposiums ,,Auffiihrung und
Schrift” in Mittelalter und frither Neuzeit. S. XV.

176y gl. Luff, Robert: Uberlieferung — Gattung — Rezeption. Versuch einer Neubewertung von Varianz-
und Interferenztexten Walthers von der Vogelweide. In: Walther von der Vogelweide. Beitrige zur
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mit Blick auf die oben angefiihrten Handschriftenfassungen zu konstatieren, dass die
unterschiedlichen Intentionen nicht mehr eindeutig auf den Dichter selbst im Gegen-
satz zu einem nachtrdglichen Bearbeiter oder Sianger zuriickzufiihren sind. Trotzdem
ist der Hinweis insofern relevant, dass die A-Fassung des ,,Paldstinalieds* sicherlich
anders performativ gestaltet werden miisste als beispielsweise die B-Fassung.

Auch nach Mertens stellt die Aufgabe, die Auffiihrungssituation aus den textinternen
wie auch aus den textexternen Individuen zu erschlieBen, eine wichtige hermeneutische
Dimension dar: Hinsichtlich des Aspekts, dass sich die Performanzsituation implizit in
die iiberlieferten Texte eingeschrieben habe, verweist er vor allem auf die doppelte
Rollenhaftigkeit des lyrischen Ichs.!”” Unterschieden wird hierbei das Performanz-Ich,
das auf die duBBere Auffiihrungssituation bezogen ist, von dem Text-Ich, das sich intern
definiert — beide Ichs stehen dem biographischen Ich des Autors bzw. der Sanger-Per-
son gegeniiber.!”® Fiir das ,,Palédstinalied* wurde bereits gesagt, dass es sich hier um
eine Rollenlyrik handelt, der Sianger also vermutlich in der Rolle — dem Text-Ich — ei-
nes Pilgers auftritt. Das Performanz-Ich ist hierbei der Singer, der die Worte des Pilgers
wiedergibt, sich aber auch direkt an das Publikum wenden kann, wie beispielsweise in
Fassung C in der Nachtragsstrophe X: ,,Ir 14t tuch nit verdriezen, / daz ich noch gespro-
chen han“ (HS C, Str. L 16,22, V. 1 f.) oder in Fassung E in Strophe L 138,1: ,,swem
des niht genuoge, der g€ / zu den juden, die sagent im mé*“ (HS E, Str. L 138,1, V 6 1.).

An spéterer Stelle der Arbeit werden die {liberlieferten Archive fiir die historisch infor-
mierte Auffiihrungspraxis noch einmal konkret beleuchtet. Die vorbereitende Einfiih-
rung zur Materialitit und Uberlieferung des ,,Palistinalieds* soll nun zu den Wissen-
schaftsdiskursen iiberleiten, die sich mit der Rekonstruktion mittelalterlicher Musik,
Philologie und Auffiihrung beschéftigen.

Produktion, Edition und Rezeption. Hrsg. von Thomas Bein. Frankfurt a.M. 2002 [Walther-Studien
Bd. I]. S. 166-190. S. 188 ff.

177V gl. Mertens, Volker: Autor, Text und Performanz; Uberlegungen zu Liedern Walthers von der
Vogelweide. In: S6 wold ich in fréiden singen: Festgabe fiir H. Touber zum 65. Geburtstag. Amster-
dam u.a. 1995. S. 379-397. S. 380 f. Siehe hierzu u.a. auch: Strohschneider, Peter: ,,nu sehent, wie
der singet”. Vom Hervortreten des Séngers im Minnesang. In: ,,Auffiihrung® und ,,Schrift* in Mittel-
alter und frither Neuzeit. S. 7-30.

178y gl. Mertens, Volker: Autor, Text und Performanz. S. 381.
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3.1.2 Wissenschaftsdiskurse

Die wissenschaftlichen Diskurse zur Rekonstruktion mittelalterlicher Musik sind fiir
die aktuelle Auffiihrungspraxis, wenn auch indirekt, grundlegend. Dies ist so zu ver-
stehen, dass die Bands der Histotainmentmusik in aller Regel nicht selbst forschen,
sondern in dieser Hinsicht — neben anderen Quellen wie populdrwissenschaftlichen
Liederbiichern etc. — auf die Aufarbeitung des tliberlieferten Materials durch die For-
schung und wissenschaftlich rekonstruierenden Ensembles zuriickgreifen miissen.
Dies gelingt vor allem entweder durch Benutzung der Tontrdger solcher Ensembles
oder durch die Verwendung von Editionen. Damit erhalten die Rekonstruktionsversu-
che der Forschung eine Art Vorfiltercharakter, der zum Klingen bringt, was uns heute
von der mittelalterlichen Liedkunst bleibt. Zum einen bezieht sich dieser Umstand auf
die Quellenlage und darauf, was von dieser bisher aufgearbeitet wurde, zum anderen
bezieht sich dies aber auch auf den Erkenntnisstand zur mittelalterlichen Musik, wie
diese gesungen, instrumental begleitet und performativ umgesetzt werden muss. Glei-
ches gilt auch fiir die Rekonstruktion, Edition und Normalisierung der Texte, denn bet
aller Variation in der Uberlieferungslage muss eine Entscheidung fiir eine konkrete
Auffithrung einer Variante getroffen werden. Mal3geblich ist hierfiir die Art und Weise,
wie die Quellenlage aufgearbeitet wurde. Die Art der wissenschaftlichen Aufarbei-
tung'”® Einfluss auf die Interpretationen und Bearbeitungen der Histotainmentmusik.

Bei der Beschiftigung mit mittelhochdeutscher Lyrik miissen die Leerstellen!®® der
Uberlieferung auf die eine oder andere Weise ausgefiillt werden. Hierbei ist immer un-
umginglich, dass eine authentische Rekonstruktion der mittelalterlichen Musik nie er-
reicht werden kann. Zum einen liegt dies daran, dass wir schriftlich gepréigt sind und
unsere Erfahrungen und Horgewohnheiten, unser heutiges Musik, Text- und Autorver-
stindnis sowie dsthetisches Empfinden nicht ausblenden, der mittelalterlichen Musik

"Wie die Bezeichnung schon deutlich macht, ist ein zentrales Kennzeichen dieser Musizierpraxis,
dass sich die Ensembles auf wissenschaftlicher Grundlage iiber die historischen Quellen und Auftiih-
rungspraktiken informieren und versuchen, die Musik des Mittelalters in moglichst groler Annéhe-
rung an historische Gegebenheiten zum Klingen zu bringen.

¥9Die Begriffswahl kniipft an den durch Iser eingefiihrten Diskurs zur Leerstelle als ausgesparte An-
schlieBbarkeit an: Nach ihm zeigen Leerstellen im Text die Besetzbarkeit durch die Vorstellung des
Lesers an und erfordern eine Kombination der Textschemata in Bezug aufeinander, wodurch eine
AnschlieBbarkeit der einzelnen Textsegmente erreicht wird. Vgl. Iser, Wolfang: Der Akt des Lesens.
Theorie dsthetischer Wirkung. Miinchen 1994. S. 284. Es soll hiermit deutlich gemacht werden, dass
es sich bei den Leerstellen der mittelalterlichen Quellen keineswegs um Verlorengegangenes und zu
rekonstruierende Liicken in der Uberlieferung handelt, sondern um Aussparungen, die auf Grund der
Eigenarten des mittelalterlichen Literaturbetriebs offengelassen wurden und vom Rezipienten auf die
eine oder andere Weise befiillt werden konnen. Um die Anhaltspunkte, wie hierbei vorzugehen ist,
soll es im Folgenden gehen.
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somit also nicht unvoreingenommen begegnen konnen. Zum anderen besteht nicht die
Moglichkeit zu iiberpriifen, ob die Lyrik wirklich so erklang, wie unsere Rekonstruk-
tionen es vorgeben — jede Rekonstruktion ist immer nur ein Versuch der Annéherung,
bleibt aber eine moderne Interpretationsvariante.

So sind bei gegenwértigen Versuchen, mittelalterliche Musik zum Klingen zu bringen,
mit Lug ,,die unscharfen Grenzen zwischen Rekonstruktion, Restauration und Bearbei-
tung [...] vollends flieBend geworden; die Tatigkeit des verantwortungsvollen Musi-
kers kreist dabei um die Pole ,objektive Historizitit* und ,miindliche Authentizitit*,,.'%!
Das bedeutet, dass heutige Auffithrungen, als kiinstlerischer Akt des 20. und 21. Jahr-
hunderts, die Illusion einer Rekonstruktion der realen Klanggestalt vermitteln, wobei
diese aber durch die mangelhafte Quellenlage und -aufbereitung moderne Vorverstiand-
nisse und Projektionen sowie Verdnderungen bei der Vermittlung ans Publikum behin-
dert werden.'®> Mit den neuen Tontrigern wurden dann nicht mehr nur Abstracts mit-
telalterlicher Notationen, sondern Auffithrungen transportierbar, weshalb das mittelal-
terliche Lied als orale Auffiihrung ins Blickfeld trat, deren Authentizitit sich nicht mehr
nur auf die rein objektive Historizitit des Klangbildes beschrianken lie3. Dabei gibt Lug
aber zu Recht zu bedenken, dass hiermit eine Improvisation vom performenden Musi-
ker gefordert wird, die auch seine personliche Tonsprache beinhalten muss, die wiede-
rum aber eine der Gegenwart ist. Zudem gehort zur oralen Authentizitdt immer der
Aspekt der Wirkung, die in der Auffiihrung nur durch eine gewisse Néhe der Anwesen-
den zueinander erreicht und durch eine kommunikationsfadhige Musiksprache gewéhr-
leistet werden kann, weshalb ,,authentische Wirkungen* moglicherweise gerade durch
objektiv nichtauthentische Mittel erzielt werden konnen. Beide Aspekte sind fiir die
Bearbeitungen im Histotainmentdiskurs maBBgeblich, da gerade hier eine mittelalterli-
che und vor allem oft spielméannische Wirkung durch objektiv nicht historische Mittel
und die personliche Tonsprache einer jeden Band evoziert werden soll.

Da die vorliegende Arbeit einer interdisziplinidren Leserschaft gerecht werden soll, bie-
tet das folgende Kapitel einen Uberblick iiber die aktuellen Forschungspositionen zur
Rekonstruktion und Edition mittelalterlicher Liedkunst. Dabei wird auf die Probleme
aufmerksam gemacht, die sich bei dem Versuch, mittelalterliche Liedkunst zum Klin-
gen zu bringen, ergeben konnen. So soll deutlich werden, welche Kompetenzen beim

8L ug, Robert: Minnesang: Zwischen Markt und Museum. S. 149.

182Vgl. hier und im Folgenden: Lug, Robert: Zwischen Historizitit, Authentizitit, Komposition.
Zwolf Bemerkungen zur Seinsweise des mittelalterlichen Liedes im 20. Jahrhundert. In: Studia mu-
sicologica academiae scientiarum hungaricae 31. Budapest 1989. S. 45-55. S. 45 ff.
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Interpreten dieser Musik fiir eine historische Rekonstruktion vorliegen miissen. Im Ver-
gleich dazu tritt die rezeptionsésthetische Schaffensseite des Interpreten im produkti-
ven Prozess der populidren Mittelalterrezeption deutlicher zu Tage. Im Folgenden wird
sich auf die Liedkunst der weltlichen Einstimmigkeit vor allem des spédten 12. und frii-
hen 13. Jahrhunderts beschrinkt und auf die weiterfiihrende Forschungsliteratur ver-
wiesen. Da das ,,Palédstinalied“ Walthers von der Vogelweide im Zentrum der Cor-
pusanalyse steht, werden die forschungsgeschichtlichen Betrachtungen anhand dieses
Beispiels dargestellt und die abstrakten Thesen am Material somit nachvollziehbarer
verhandelt.

Im musikwissenschaftlichen Diskurs besteht ein Konsens darin, dass die Rekonstruk-
tion mittelalterlicher Musik auf Grund einer nicht eindeutig erschlieBbaren, nicht zeit-
messenden Notation einer vor allem miindlich gepragten Kultur und ihrer variantenrei-
chen, nur spérlich und nicht aus dem direkten Entstehungskontext auf uns gekomme-
nen Uberlieferung viele offene Fragen mit sich bringt.'®* Es soll betont werden, dass
die mittelalterlichen Notationsformen nicht als primitive Schriften auf dem Entwick-
lungsweg hin zu einer modernen und anspruchsvolleren Notenschrift anzusehen sind.
Um es mit Robert Lugs Worten zu sagen, der sich vielfach mit medialen Aspekten der
mittelalterlichen Musikkultur beschiftigt hat, wurde immer wieder neu definiert, was
medial erfassbar sein sollte und was dagegen als verzichtbar galt.!** Es ist anzunehmen,
dass dies eher einer oral gepriagten Musikkultur entsprach, die sich fiir den einzelnen
Vortrag auf diese Weise sehr viel mehr Freiheiten offen lief3, als es mit einer starren
Fixierung, wie mit der unsrigen Notenschrift, moglich wire. Die frithen Notationsfor-
men dienten somit mehr als Gedéchtnisstiitze denn als genaues schriftliches Fixie-
rungs- und Tradierungsmedium. Die linienlosen Neumenschriften des 9./10. Jahrhun-
derts gaben beispielsweise lediglich einen vagen Tonhohenverlauf an. Mit Hilfe eines
Liniensystems und dank der Verwendung von Notenschliisseln wurden dann ab dem
11./12. Jahrhundert in der franzdsischen Notation und in einigen deutschen Choralno-
tationen die Tonhohen genau bestimmbar. Die genauen Tonldngen wurden jedoch noch
nicht mit tiberliefert.

Melodien zu dieser mittelhochdeutschen einstimmigen Lyrik sind allerdings nur spér-
lich iiberliefert. Entgegen der recht breiten Uberlieferungslage der Troubadours und

183Siehe hierzu im Folgenden und zur weiterfiihrenden Lektiire die Literatur, welche an entsprechen-
der Stelle in der Bibliographie in Kapitel 6.1 aufgefiihrt wird.

184y gl. Lug, Robert: Pop-Musik aus der Milleniums-Perspektive: Von den Troubadours zum Compu-
terdesign. In: Pop und Mythos: Pop-Kultur, Pop-Asthetik, Pop-Musik. Schliengen 2001. S. 151-174.
S. 150.
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vor allem der Trouveres ist die Melodieiiberlieferung der deutschen Lyrik vor 1300 auf
kleine Werkhandschriften oder Fragmente mit oft zweifelhaften Zuschreibungen ver-
streut.'® Das ,,Palistinalied* Walthers stellt hierbei einen Gliicksfall dar, findet sich
hierfiir immerhin eine Uberlieferung der Melodienotierung, die dariiber hinaus sogar
mit dem Text des Verfassers zusammen auf uns gekommen ist. Es ist die einzige voll-
standige Melodie auf Linien, die sich fiir Walthers (Euvre aus dem genannten Zeitraum
erhalten hat.!3® An dieser Notierung lésst sich verdeutlichen, welche Fragen sich stellen,
wenn das Lied zum Klingen gebracht werden soll.

Zur Rekonstruktion der Melodie

Abbildung 33: Ausschnitt aus dem Miinsterschen Fragment Z, ,, Paldstinalied “-Notierung auf Blatt
Ir.

185Vgl. Kragl, Florian: Musik. In: Germania Litteraria Mediaevalis Francigena. Bd. III. Lyrische
Werke. Hrsg. von Volker Mertens und Anton Touber. Berlin 2012. S. 351 f.

18671 weiteren Uberlieferungen von Walther-Melodien und Melodieparallelen siehe u.a.: Walther von
der Vogelweide. Die gesamte Uberlieferung der Texte und Melodien. Hrsg. von Horst Brunner, Ulrich
Miiller, Franz Viktor Spechtler. Goppingen 1977. McMahon, James V.: The Music of Early Minne-
sang, Columbia 1990.
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Abbildung 34: Ausschnitt Miinstersches Fragment Z, Fortsetzung ,, Paldstinalied “-Notierung auf
Blatt I1v.

Das Miinster’sche Fragment Z'®7 verzeichnet zur ersten Strophe auf dem unteren Drit-
tel des Blattes 1 recto die Melodienotierung des ,,Paléstinalieds*, welche verso fortge-
fiihrt wird. Hieran schlieen sich noch elf weitere Textstrophen an. Das Fragment wird
in aller Regel auf die erste Halfte des 14. Jahrhunderts bzw. um die Mitte des 14. Jahr-
hunderts datiert.

Wie am Bildausschnitt erkennbar ist, handelt es sich bei der Notenschrift um eine so-
genannte Hufnagelnotierung. Es ist zu sehen, dass die genauen Tonhohen zwar auf ei-
nem Liniensystem mit Hilfe von C- und F-Schliisseln fixiert wurden, doch keine ge-
nauen Informationen iiber die Dauer der Notenwerte vermittelt werden. Das ,,Palasti-
nalied* ist nach dem geltenden System der Kirchenténe im d-dorischen Modus notiert,
das heif3t, der Tonumfang reicht von d zu d, die fiir die Klassifizierung den Ausschlag
gebende Finalis (Schlusston) liegt auf d, die Repercussa (Halteton) auf a. Charakteris-
tisch fiir die unterschiedlichen Modi sind jeweils typische Intervalle und bestimmte
Melodiefloskeln.!® Das ,,Paldstinalied* folgt hierbei einem sehr idealtypischen Melo-
dieverlauf, indem durch die Umspielung der Finalis in der ersten Zeile der dorische
Modus bereits fixiert, zweimal der Bogen von der Finalis zur Repercussa und zuriick

187 Vgl. https://collections.thulb.uni-jena.de/receive/HisBest cbu 00008634 [letzter ~Zugriff:
22.01.2021].

188V gl. Brunner: Die Melodien Walthers. S. XLVIIL In: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder,
Sangspriiche.
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geschlagen (Zeilen 2 und 3), nach einem Quintsprung zur Repercussa der Hohepunkt
der Melodie bei ¢ erreicht (Zeilen 4 und 5) und dann wieder zur Finalis zuriickgekehrt
(Zeile 6) wird.'® Zeile 7 wiederholt hierbei den Melodieverlauf der Zeilen 2 und 4
weitgehend, weshalb Gennrich zur Bezeichnung dieser Bauform den Begrift der Rund-
kanzone einfiihrte, bei der sich im Abgesang (Zeile 7) die Stollenenden des Aufgesangs
(Z. 2 und 4) wiederholen.!”® Diese werden im folgenden Modell mit B beschriftet.
Beide Stollenteile bilden den Aufgesang. Die Kleinbuchstaben beschreiben das Reim-
schema, die Ziffern die Anzahl der Hebungen in der jeweiligen Zeile.

Stollen: A —4a

B —4b
Stollen: A—4a
B —4b
Abgesang: C —4c
D —4c
B —4c

Die Metrik des ,,Paléstinalieds* verlduft hierbei in aller Regel alternierend in einer fal-
lenden, von Hebung zu Senkung verlaufenden Vierhebigkeit, die sich am Beispiel der
ersten Strophe L 14,38 wie folgt gestaltet:'*!

A AV VY

N alrést leb ich mir werde, — 4w
/o /v /o /
sit min siindic ouge ersiht — 4m

v Jv /v T e /e

daz liebe lant und ouch die erde, — 4w
/ v /S S/

dem man vil der €ren giht. — 4m
/ v / v /v /

Mirst geschén, als ich ie bat, — 4m
2 A VI A VI 4

ich bin komen an die stat, — 4m
/v /S e/

da got menslichen trat. — 4m

189V gl. Giilke, Peter: Monche — Biirger — Minnesiinger. Die Musik in der Welt des Mittelalters. 3.
bearb. Aufl. Laaber 1998. S. 184 ff. Vgl. hierzu auch: Kragl, Florian: Musik. In: Germania Litteraria
Mediaevalis Francigena. S. 362 f.

99Gennrich, Friedrich: GrundriB einer Formenlehre des mittelalterlichen Liedes als Grundlage einer
musikalischen Formenlehre des Liedes. Halle a.d. Saale 1932. S. 245.

¥THjer wurde Brunners Textvariante aus der Edition Thomas Beins iibernommen, die er der Melodie
unterlegt. Vgl. Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche. S. 30.
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Das Zeichen , /¢ markiert hierbei die Hebung, ,.‘ dagegen die Senkung.

Hinsichtlich des Melodieverlaufs wiesen Brunner/Miiller/Spechtler darauf hin, dass in
der (nunmehr &lteren) Forschung die Note auf Blatt Ir in der zweiten Zeile {iber ouge
hiufig als Plica descendens, also absteigend von f zu e gelesen wurde.!*? Die letzte
Abgesangszeile auf Blatt 1v, die das Schema des zweiten Stollens wiederholt, notiert
an dieser Stelle iiber -/i- ein f. Die Ubertragung des Stollens mit f-e wiirde somit einen
Kompromiss darstellen. Doch geben Brunner/Miiller/Spechtler zu bedenken, dass die
Lesung als Plica unsicher und die Ubertragung in f-e damit nicht unproblematisch
sei.'”? Weiterhin machen sie darauf aufmerksam, dass die letzte Note der des vier ab-
steigende Tone umfassenden Melismas auf -/i- als Virga notiert wurde und somit auch
als selbststandig gelten konne: Das verschiebt eine Verteilung der Textsilben von -/i-
auf dem gesamten Melisma a-g-f-e hin zu mens- auf die ersten drei Tone a-g-f und -/i-
allein auf den letzten Ton e.'”* Allerdings erscheint diese Lesart am Notenbild, in dem
die vier Tone recht dicht beieinander stehen, doch sehr weit hergeholt.!®> Allerdings
wird hieran deutlich, dass die Identifikation mittelalterlicher Schriftzeichen, kaudiert
oder nicht, mit oder ohne Hikchen, und eine eindeutige Ubertragung in eine moderne
Notation, wenn auch nur in eine neutrale Transkription, wie es heute in Editionen ge-
brauchlich ist, nicht so ohne weitere Diskussion und Unsicherheiten zu bewerkstelligen
ist.

In der ,,Paldstinalied*“-Notierung des Miinster’schen Fragments fallt des Weiteren die
Doppelform der absteigenden Zweitonverbindung (Clivis) ins Auge, die sowohl in der
Metzer Graphie (,,Metzer 7, z.B. {iber ,als‘ auf Bl. 1v) als auch in der St. Gallener
Gestalt (,,eckiges Hufeisen®, z.B. iiber ,,ie, ebd.) auftritt.!° Nach Lug ist die Koexis-
tenz des Metzer Clivis-Typs und des St. Galler Typs in deutschen Notationen nichts

192y g]. Walther von der Vogelweide. Die gesamte Uberlieferung der Texte und Melodien. Hrsg. von
Horst Brunner, Ulrich Miiller, Franz Viktor Spechtler. Goppingen 1977. S. 81*.

193Vgl. ebd. S. 81*.
94vg]. ebd. S. 81*,

19Die Problematik dieser Sichtweise ergab sich vor allem im Gespriich mit Hartmut Méller (HMT
Rostock).

196 Auf die Ahnlichkeit zur Clivis der St. Gallener Neumen wies Hartmut Méller hin, auf die Metzer
Neumennotation als Erster Robert Lug. Ob die genannte Doppelgestalt einen Bedeutungsunterschied
bezeichnet, wird auf Grund des zu geringen Vorkommens nur schwer aufzulosen sein, jedoch weiter
unten noch einmal diskutiert.

122



3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Ungewdohnliches, eine graphische Beliebigkeit des Notators ist somit zweifelhaft.'”’

Nach seiner Analyse der Jenaer Liederhandschrift kommt er zu dem Ergebnis, dass die
deutschen Notationen, wie die Miinster’sche Hufnagelnotation, in ihrer Zeichensyste-
matik mit den nordostfranzosischen Tonschriften, wie der Quadrat- und Metzer-Neu-
men-Notation, weitgehend kompatibel seien.'”

Im Rahmen der weltlichen Einstimmigkeit des spdten 12. und frithen 13. Jahrhunderts,
in die die Lyrik Walthers einzuordnen ist, sind die Notationen der franzdsischen und
okzitanischen Liedkunst vor allem deshalb relevant, da es fiir Walthers ,,Paléstina-
lied* Hinweise auf Bezilige zu romanischen Melodien geben konnte. Auch wenn nicht
zwingend anzunehmen ist, dass Walther Einsicht in die handschriftlich fixierten Notie-
rungen hatte, sondern ihm die franzosische Liedkunst vielmehr zu Ohren gekommen
sein konnte, ist die Moglichkeit des romanischen Bezugs nach Informationen hinsicht-
lich des ,,Paldstinalieds‘ und seiner klanglichen Realisation abzutasten.

Schon friih beschéftigte sich Nickel mit der Moglichkeit des Einflusses von Peirols
wSirventes” auf Walthers ,,Paldstinalied®, indem er darauf hinwies, dass die Liedan-
fangstexte erstaunlich iibereinstimmen wiirden: Die Eingangssituation eines lyrischen
Ichs im ,,Heiligen Land* finde sich ndmlich sonst in keinem deutschen und provenza-
lischen Lied.! Eine Spitdatierung des ,,Paléstinaliedes* auf nach dem Zeitpunkt der
Entstehung von Peirols Lied 1221 wird mit dieser These allerdings noch nicht bewie-
sen, da auch immer mit der Moglichkeit des umgekehrten Einflusses oder einer ge-
meinsamen Vorquelle gerechnet werden muss. Ranawake fiihrt in ihrer Untersuchung
zu ,,Walther von der Vogelweide und die Trobadors* zu Nickels These jedoch weiter
aus, dass Walthers Lyrik und die Lieder okzitanischer Hofsdnger unter dhnlichen Be-
dingungen entstanden: Die Notwendigkeit, sich die Gunst seiner Gonner und Auftrag-
geber zu sichern, gibt der Dichtung des Berufssidngers ein anderes Geprége als der der
Ministerialen und Freiherren.?”® So unterscheiden sich die Kreuzlieder okzitanischer

Y7V gl. Lug, Robert. Drei Quadratnotationen in der Jenaer Liederhandschrift. In: Musik in Mecklen-
burg. Beitrige eines Kolloquiums zur mecklenburgischen Musikgeschichte. Hrsg. von Karl Heller,
Hartmut Moller und Andreas Waczkat [Studien und Materialien zur Musikwissenschaft Bd. 21]. Hil-
desheim 2000. S. 149-155. S. 34.

198y gl. ebd. S. 150.
99V gl. Nickel, Wilhelm: Sirventes und Spruchdichtung. Berlin 1907. S. 36.

200yg]. Ranawake, Silvia: Walther von der Vogelweide und die Trobadors. Zu den Liedern mit Kreuz-
zugsthematik und ihrem literarischen Umfeld. In: Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen und
Literaturen. 236. Bd. 151. Jahrgang 1999. Hrsg. von Horst Brunner, Manfred Lentzen, Dieter Mehl.
S. 1-32.8S. 6.
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Berufssinger, die ,,Sirventes”,-schelte einen recht breiten Raum einnehmen.?®! Walther
nimmt hierbei als Berufssanger noch eine Art Sonderstellung gegeniiber anderen zeit-
gendssischen deutschen Dichtern ein, indem sich in seinem (Euvre eine solche Kom-
bination minnesanglicher Stilelemente mit der politischen Spruchdichtung schon nie-
derschldgt, welche im provenzalischen Raum aber bereits dominiert.?? Dies wiirde fiir
eine Beeinflussung Walthers durch die Trobadors bzw. zumindest fiir die Kenntnis ihrer
Dichtung sprechen, wenn es auch noch nicht die Beeinflussung seines ,,Paldstina-
lieds* durch Peirols Sirventes beweist. Die Voraussetzung fiir Walthers Kenntnis okzi-
tanischer und provenzalischer Lyrik bestiinde nun darin, dass es die Moglichkeit zum
Kontakt und Austausch zwischen den Dichtern gab. Eine wichtige Figur stellt hierfiir
der Passauer Bischof und ab 1204 Patriarch von Aquileja Wolfger von Erla dar, dessen
Hof als kultureller Umschlagplatz sprachiibergreifender Literaturkontakte fungiert.?*
Mit Walthers Besuchen an dessen zweisprachigem Hof in Cividale in Norditalien, wo
die Trobadordichtung gepflegt und gesammelt wurde, konnte diese Voraussetzung er-
fiillt sein.?%

Hinsichtlich der Melodie des ,,Palédstinalieds* scheinen mit Blick auf die Forschung
folgende Parallelen besonders naheliegend, welche auch den Musikkontakt zwischen
dem lateinischen, romanischen und deutschen Bereich markieren:

Zum einen entspricht das Lied ,,Lanquand li jorn son lonc en mai* des Troubadours
Jaufré Rudel ( 1170) in seiner Makrostruktur dem ,,Paléstinalied* im Wesentlichen:
Musikalisch handelt es sich ebenfalls um eine Rundkanzone, in metrisch-reimtechni-
scher Hinsicht um eine Kanzonenbauform. Und auch in melodischer Hinsicht dhneln

sich beide Lieder einander sehr.2%

21yl cbd. S. 6 f.
202ygl. ebd. S. 6 f.

203vgl. Bauschke, Ricarda: Minnesang III. Reinmar der Alte und Walther von der Vogelweide. In:
Germania Litteraria Mediaevalis Francigena. Bd. III Lyrische Werke. Hrsg. von Volker Mertens, An-
ton Touber. Berlin 2012. S. 183-230. S. 219 f.

204y gl. Ranawake, Silvia: Walther von der Vogelweide und die Trobadors. S. 8.

205McMahon spricht zwar gegen die Kontrafaktur zu Jaufre Rudels ,,Laquand li jorn son lonc en
mai* und fiir eine Verwandtschaft zur Melodie der ,,Dies irae“-Sequenz, die vor oder nach Walther
entstanden sein kann [vgl. Scholz, Manfred Giinter: Walther von der Vogelweide. 2. Aufl. Stuttgart
2005. S. 166], doch scheint diese Haltung in der Forschung zu wenig zu iiberzeugen, um eine weiter-
fithrende Untersuchung zu gewéhrleisten. McMahon, James V. : The Music of Early Minnesang. Ma-
terial zu den angenommenen Kontrafakturen des ,,Paldstinaleids® stellen umfassend Brunner/Miil-
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Zum anderen bleibt darauf zu verweisen, dass die erste Strophe des ,,Paldstina-
lieds dem lateinischen Sauf- und Fresslied ,,Alte clamat epicurus® im Codex Buranus
(Handschrift M — CBSB Clm 4660) angehingt wurde, was an dieser Stelle als Hinweis
zu verstehen sein konnte, auf welche als bekannt vorausgesetzte Melodie das lateini-
sche Trinklied gesungen werden soll. Hieran wiirde die Beliebtheit und der Bekannt-
heitsgrad von Walthers ,,Paldstinalied* deutlich.

Die bisherigen Ausfiihrungen beschrieben das ,,Paldstinalied* vor seinem historischen
und tiberlieferungskontextlichen Hintergrund. Im Folgenden soll der Frage nachgegan-
gen werden, wie das, was somit vom ,,Paldstinalied” noch greifbar ist, zum Klingen
gebracht werden kann. In der Forschung gab es eine Reihe von Ansétzen, die offenge-
bliebenen Liicken der Uberlieferung zu fiillen. Als Erstes ist hierbei an die Problematik
zu erinnern, dass die Melodienotierung des ,,Paléstinalieds* im Miinster’schen Frag-
ment noch keine genauen Informationen zu den Tonldngen mitliefert. Wie dies im
Laufe der Forschungsgeschichte zunichst versucht wurde zu rekonstruieren, kann am

ler/Spechtler in ihrem Faksimileband zusammen: Walther von der Vogelweide. Die gesamte Uberlie-
ferung der Texte und Melodien. Kragl erértert zwar noch weitere mogliche Parallelen, doch bleiben
diese nicht zuletzt auf Grund der grof3en zeitlichen Differenz ihrer Entstehungen recht weit hergeholt.
Vgl. Kragl, Florain: Musik. In: Germania Litteraria Mediaevalis Francigena. S. 366-380: 1. Den
klarsten Bezug zum ,,Paldstinalied* wiesen nach ihm zwei Melodien des geistlichen Spiels, der nie-
derdeutschen ,,Bordesholmer Marienklage* (1475/1476) auf: ,, Tristor et cunctii tristantur* und ,,Ma-
ria moder vnde maget®. Die Parallele zu einer entschlackten Variante der melismenreicheren Melodie
des ,,Paléstinalieds* fiihrt Kragl hierfiir an, wobei diese Kontrafaktur keinen Einzelfall in dem Spiel
darstelle. 2. Beim Einfluss der zweiten angenommenen, auf den ersten Blick nicht ganz so eindeuti-
gen Parallele handele es sich um den cantus firmus der zweistimmigen Marienantiphon ,,Ave regina
coelorum* (wohl Ende 13. Jh.). Die zweistimmige Fassung konnte bereits um 1200 in Paris entstan-
den sein. Da es fiir die Notre-Dame-Schule typisch war, bestehende cantus firmi um weitere Stimmen
zu erginzen, konnte die zentrale Melodievorlage bereits im 11. oder 12. Jahrhundert entstanden sein.
Kragl stellt zur Beziehung dieser Parallelen untereinander eine Reihe von Spekulationen an, die al-
lerdings nicht immer ausreichend zu belegen sein werden. Am wahrscheinlichsten sind die Ahnlich-
keiten der drei Melodien aus der Verwendung desselben iiblichen Melodie- und Bauschemas und der
mit den Kirchentonarten verbundenen Melodiefloskeln zu erkldren. Bei aller Unsicherheit bleibt je-
doch zu Kragls Ansicht, dass die Kenntnis der drei Melodien einen assoziativen Sog erzeugt, welcher
iiber die melodischen Phidnomene hinaus auf den gesungen Text {ibergreift und semantische Interfe-
renzen entstehen lidsst, hervorzuheben, dass dies allenfalls fiir den modernen Betrachter, dem alle
Parallelen in fixierter und detaillierter Form vorliegen, zu erwarten ist. Hierbei aber wird der Rezipi-
ent den Text des ,,Paldstinalieds* bei Kenntnis der Marienantiphon vor einem anderen textlichen Hin-
tergrund verstehen als ohne die Kenntnis des lateinischen Liedes. Inhaltliche Korrespondenzen gibt
es auch zwischen Walther und Jaufré, zu verweisen ist hierbei auf die Motive der Distanzvorstellung,
der Pilgeridee und der Gottesreferenzen.
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3.1 Genealogie

besten mit Kippenberg in den Abbildungen 34 und 35 gezeigt werden, der die Band-
breite an Rhythmisierungen in den verschiedenen Transkriptionen der élteren For-
schung in ,,.Der Rhythmus im Minnesang‘**® auffiihrt.

Hieran zeigt sich, dass die Rhythmisierungsversuche der Editionen von der dqualisti-
schen, neutralen und deklamatorisch freien Notation, iber den 4/4- und 2/2-Takt bis
zum 3/4- und 6/4-Takt reichten.?’” Im Vergleich zu dieser vielgestaltigen rhythmischen
Umsetzung wird es aufschlussreich sein, welche Varianten die populdren Interpretati-
onen der Histotainmentmusik zu bieten haben. Dies wird sich in der Feinanalyse in
Kapitel 4 zeigen. Nach einem ersten Eindruck kann jedoch schon darauf hingewiesen
werden, dass Interpretationen im 4/4-Takt deutlich, wenn nicht sogar ausschlief3lich,
iiberwiegen. In der Analyse muss dabei der Frage nachgegangen werden, warum sich
gerade diese Variante durchgesetzt hat. Anzunehmen ist aber eine Beeinflussung durch
einige im Diskurs besonders gebrduchliche Editionen, wie die Mosers und Miiller-
Blattaus oder Taylors, die eine Interpretation im 4/4-Takt vorlegten.?%

Kippenberg fasst in seinem Werk — bis heute einer der wichtigsten und grundlegends-
ten Beitrage zum Thema der Rhythmusrekonstruktion weltlicher Einstimmigkeit — die
verschiedenen (dlteren) Forschungsthesen zusammen, die zu diesen Transkriptionen
fuhrten. Hierbei problematisiert er auf der einen Seite die unter anderem von Molitor
vertretene Position eines oratorisch freien Vortrags, in dem dhnlich der Vorstellung ei-
ner dqualistischen Singweise gregorianischer Chorile alle Tone gleich lang sind und
eine rhythmisch-musikalische Akzentuierung lediglich hinsichtlich des Wortakzentes
anklingen kann.?” Die Versstruktur des Liedes bleibt hierbei jedoch unberiicksichtigt,
und eingéingige Melodien werden zu langatmigen Schleifen ausgetreten.

206K ippenberg, Burkhard: Der Rhythmus im Minnesang. Eine Kritik der Literar- und Musikhistori-
schen Forschung mit einer Ubersicht iiber die musikalischen Quellen. Miinchen 1962. S. 226 f.

27Eine ergéinzende kritische Ubersicht iiber die ilteren Rekosntruktionsversuche findet sich bei:
McMahon, James: The music of early Minnesang. S. 90 ff. und bei Biitzler, Carl: Untersuchungen zu
den Melodien Walthers von der Vogelweide. Jena 1940.

208y g]. Deutsche Lieder des Mittelalters. Von Walther von der Vogelweide bis zum Lochamer Lieder-
buch. Texte und Melodien. Hrsg. von Hugo Moser, Joseph Miiller-Blattau. Stuttgart 1968. Die Melo-
dien der weltlichen Lieder des Mittelalters. Hrsg. von Ronald J. Taylor. Stuttgart 1964.

29Vgl. Kippenberg, Burkhard: Der Rhythmus im Minnesang. S. 83-87.
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226 Notenbeispiele . :

Beispiel 2 (zu S. 64 f.)
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Abbildung 34: Kippenbergs Ubersicht zur Rhythmisierung in Transkriptionen des ,, Paldstina-
lieds ** Seite 1.
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J; Notenbeispiele 297
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Abbildung 35: Kippenbergs Ubersicht zur Rhythmisierung in Transkriptionen des ,, Paldistina-
lieds * Seite 2.
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Demgegeniiber problematisiert Kippenberg aber auf der anderen Seite auch das inzwi-
schen als veraltet angesehene Viertaktschema Hugo Riemanns, da hier einer fiir den
lebendigen Vortrag geschaffenen mittelalterlichen Melodie ein starres rhythmisches
Schema auferlegt wird.?!° Ebenso wenig kann das sich auf moderne Taktierung stiit-
zende System Runges und Sarans, in dem das Textmetrum in festen und einheitlichen
Zeitabschnitten auf die mittelalterliche Melodie iibertragen wird, einen frei variablen
Vortrag gewihrleisten.?!! Kippenberg spricht sich schlieBlich fiir einen Mittelweg zwi-
schen diesen beiden Positionen aus, indem er Jammers’ Vorschlag zum Kontinuum der
»aqualistisch-choralen‘ und der ,,schematisch-streng taktierenden Vortragsweise hin
zu einem ,,lebendigen Gestaltungsprinzip* '?

Dass sich bis in den neuesten Forschungsdiskurs hieran nicht viel gedndert hat, zeigt
sich an Kragls Abriss zu den Rhythmusrekonstruktionen der Forschung von 201223
der sich wie folgt zusammenfassen lasst: Nachdem das Vertrauen in die Moglichkeit
einer streng modalen Rhythmisierung der weltlichen Melodien in den 1960ern verloren
ging, lief die Forschungstatigkeit auf dem Gebiet der weltlichen Musik des Mittelalters
zunéchst nach. Jammers’ Vorschlag der Rhythmisierung der Melodien im komplexen
semiologischen Prozess, unter Beriicksichtigung von textmetrischen Phinomenen wie
melodischen Verlaufen, hat eine verstirkte Hinwendung zu auffiithrungspraktischen
Versuchen und somit die Individualitat des Interpreten wieder starker in die rhythmi-
sche Deutung eingebracht.

Mertens betont, dass der Rhythmus je nach Auffiihrungssituation, Sdnger und Publi-
kum individuell entfaltbar bleiben muss:

In der rhythmischen Realisierung des im Worttext implizierten Metrums konnte
der Sénger ein hohes Mal} an Subjektivitit einbringen. [...] Fiir die Ordnung, fiir
den Code, steht das zwar einmal frei gewihlte, aber stark systematisierte vorge-
gebene Metrum der Strophe, fiir Freiheit und Authentizitit der Rhythmus. [...]
Minnesang ist Formkunst, die sich als biographisch authentisiert inszeniert.?!*

210yg]. ebd. S. 78-83.

21lygl. ebd. S. 74-78.

212ygl. ebd. S. 90.

23vgl. Kragl, Florian: Musik. In: Germania Litteraria Mediaevalis Francigena. S. 357.

24Mertens: Was ist Rhythmus im Minnesang? In: Aus dem Takt. Rhythmus in Kunst, Kultur und
Natur. Hrsg. von Christa Briistle, Nadia Ghattas, Clemens Risi, Sabine Schouten. Bielefeld 2005. S
175-198. S. 192.
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Die Auffiihrungssituation hatte somit schon damals einen Einfluss auf die rhythmische
Realisierung. Beispielsweise ist es mallgeblich, ob ein Lied bei einem Fest vor einem
groflen Publikum, in einem privateren Kontext, mit oder ohne begleitendes Instrument
etc. vorgetragen wird.

Lug, der durch seine handschriftenbezogenen Untersuchungen den musik-wissen-
schaftlichen Diskurs schon um viele Thesen erweitert hat, fiihrt hierzu den Aspekt der
externen rhythmischen Impulse fiir den Vortrag mittelalterlicher Lyrik ins Feld: Die
Rhythmik des Vortrags kann entweder durch die instrumentale Begleitung, soweit vor-
handen, oder aber durch den Hufschlag beim Singen zu Pferde, das erwiesenermallen
nicht uniiblich war, beeinflusst werden.?!> Eine frei entfaltbare Vortragsweise, die je
nach Auffilhrungszweck und dullerem Kontext variieren kann, ist somit also als ein
maligeblicher Punkt fiir die Rekonstruktion mittelalterlicher Liedkunst anzusehen.
Dass die einstimmigen Melodien lange Zeit rhythmusneutral notiert wurden, erscheint
hiernach als logische Konsequenz.?!®

Kippenbergs bzw. Jammers’ These eines lebendigen Gestaltungsprinzips je nach Auf-
fiihrungssituation scheint bis hierhin zwar sehr plausibel, aber fiir die Realisation im
konkreten Vortrag recht uneindeutig. Um konkrete Anhaltspunkte fiir die Rhythmisie-
rung des ,,Paldstinalieds zu finden, vergleicht Kippenberg dieses mit Jaufré Rudels
,Lanquan li jorn son lonc en may*“.?!” Dabei stellt er den besonderen Wert dieser Ent-
deckung (erstmals durch Husmann) heraus, indem er betont, dass es sich hier um ,,den
ersten musikalischen Quellenbeleg fiir eine deutsche Minnesinger-Kontrafaktur nach
romanischem Vorbild*“?!® handelt. In welchem Abhingigkeits-verhiltnis die beiden
Lieder zueinander stehen, ist, wie oben mit Kragl erldutert wurde, jedoch keineswegs
eindeutig. Um Kippenberg zu folgen, soll zumindest die Moglichkeit einer klanglichen

2I5Lug, Robert: Singen auf dem Pferderiicken. Indizien zur Rhythmik des Troubadours. In: Soziolin-
guistik und Sprachgeschichte: Querverbindungen. Hrsg. von Gabriele Berkenbusch, Brigitte Schie-
ben-Lange. Tiibingen 1994. S. 229-260. S. 255, 232.

216Im Zuge der Diskursanalyse zur Histotainmentmusik und vor allem fiir die Corpusanalyse ist dieser
Aspekt jedoch nur schwerlich mit zu betrachten, da die Analyse lediglich anhand von Tonaufnahmen
der verschiedenen Alben erfolgen soll. Eine Analyse von Konzertmitschnitten weist in ein ganz neues
mediales Feld, da hierbei die visuellen Aspekte mituntersucht werden miissten. Dies kann im Umfang
diese Arbeit nicht mehr geleistet werden.

217y gl. Kippenberg, Burkhard: Der Rhythmus im Minnesang. S. 161 ff. Kippenberg untersucht hier
die drei iiberlieferten Jaufre-Melodien im Vergleich mit der einzigen Melodieiiberlieferung des ,,Pa-
lastinalieds* und der Parallele der ,,Bordesholmer Marienklage*.

218Ebd. S. 161.
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Vorlage des franzdsischen Liedes aber zunichst einmal angenommen werden. Kippen-
berg?!® wirft namlich die Frage auf, ob Walther bewusst die Vorlage Jaufrés hinsichtlich
seines eigenen Textes und seiner Metrik abgewandelt habe und ob sich auf Grund der
Parallelen ein Einblick in die Vortragsrhythmik der Lieder ergebe, ohne diese jedoch
eindeutig beantworten zu kénnen.??° Doch betont er, dass der Rhythmus des erklingen-
den Liedes von der Metrik des Textes getrennt werden muss: Fiir Jaufré konstatiert er
hierbei eine silbenzéhlende, fiir Walther eine den heimischen Grundsitzen folgende
akzentuierende Metrik, die sich im gesungenen Rhythmus iiberlagern konnte. Fiir die
Kontrafakturen romanischer Vorlagen —und so auch fiir das ,,Paldstinalied* — vermutet
Kippenberg, dass die fremden Melodien iibernommen wurden, der Rhythmus dabei
wahrscheinlich nicht verdndert wurde, die romanischen Lieder in einer dreizeitigen,
modalen Weise gesungen wurden und die sprachrhythmische Komponente der roma-
nischen Verse vom melodie-rhythmischen Element unabhidngig blieb, die metrische
Komponente der deutschen Verse aber durch die musikalische Rhythmik der vorlie-
genden Melodie entscheidend bestimmt wurde.??! Eine Art dritter Modus, an den hier-
bei nach Kippenberg zu denken ist, sei aber im Sinne eines freien, lebendigen Vortrags

2Pvgl. ebd. S. 170 ff.

220Mertens fiihrt hierzu einen Aspekt an, der fiir die Rhythmisierung des ,,Paléstinalieds* zu diskutie-
ren ist. Vgl. Mertens, Volker: Was ist Rhythmus im Minnesang? In: Aus dem Takt. S. 180 ff.: Es
handelt sich hierbei um die Annahme, dass die rthythmischen Informationen, die die Notierung des
Liedes nicht mitliefert, in das Versmetrum ausgelagert wurden. Da die Notierung des ,,Paléstina-
lieds* im Miinster’schen Fragment zum einen keine mensuralen Informationen mitliefert, anderer-
seits aber eine musikalische Akzentuierung auf Grund des pragnanten vierhebigen Versmetrums mog-
lich ist, wiirden eine rein taktierende wie eine dqualistische Singweise dem ,,Paldstinalied* nicht ge-
recht werden. Dass jedoch eine Herleitung der Rhythmisierung aus der Versmetrik wenig plausibel
erscheint, sei an dieser Stelle angemerkt: In Anlehnung an die franzdsische Vorlage, sofern vorhanden,
konnte ein freier, variabler Vortrag vermutet werden, der das lebendige Verhiltnis eines gewisserma-
Ben dreizeitigen ,,daktylischen Rhythmus (lang — kurz — kurz) und der im ,,Paléstinalied* so préag-
nanten vierhebigen, alternierenden Metrik beriicksichtigt. Es ergibt sich hierbei die Frage nach dem
Verhiltnis zwischen der alternierenden Vierhebigkeit des Versmetrums und einer moglichen dreizei-
tigen musikalischen Akzentuierung. Im Deutschen besteht ndmlich das Problem, wie auch Kragl be-
merkt, dass die Melodie eher silbenzdhlend, wie auch die franzdsische Metrik, deutsche Metrik aber
akzentzihlend, also mit der Alternation von Hebung und Senkung, operiert. Vgl. Kragl, Florian:
Musik. In: Germania Litteraria Mediaevalis Francigena. S. 364. Eine Moglichkeit, die musikalischen
Akzentuierung freier zu gestalten, bestlinde aber darin, die Senkungen zwischen den Hebungen ver-
schiedenartig zu fiillen. Dies enthebt die Metrik von ihrer grundlegenden Bedeutung fiir eine musi-
kalische Rhythmisierung.

221Die mittelhochdeutsche Lyrik des 12. und friihen 13. Jahrhunderts wurde selbst nicht modalrhyth-
misch fixiert, zum Paradigmenwechsel um 1210 in der Notre-Dame-Schule siehe: Flotzinger, Rudolf:
Von Leonin zu Perotin: der musikalische Paradigmenwechsel in Paris um 1210. Bern 2007.

131



3.1 Genealogie

nicht streng schematisch zu fassen.??? Ein eindeutiger Vorschlag fiir die Rhythmisie-
rung des ,,Paldstinalieds* findet sich somit aber auch bei Kippenberg nicht. Festzuhal-
ten bleibt, dass selbst bei der Annahme einer franzosischen Vorlage keine gesicherten,
konkreten Hinweise fiir die Rhythmisierung des ,,Paléstinalieds* aufzutun sind.

Fiir deutsche Texte scheint auf Grund ihrer Alternation von Hebung und Senkung eine
Art 2/4-Takt nahezuliegen.?> Dieser ist nicht streng taktierend aufzufassen, wie bereits
ausgefiihrt wurde. Auch ist der 4/4-Takt als eine Spielart, in der sich Haupt- und Ne-
benakzente setzen lassen, vorstellbar. Wie oben bereits vermerkt wurde, kann aber auch
eine dreizeitige Realisierung in Anlehnung an eine mogliche franzosische Vorlage
durchaus mit dem vierhebigen Versmetrum kompatibel sein, wobei sich die strenge
Alternation jedoch durch Ausgestaltung der Senkungen auflockern wiirde. Nach Brun-
ner ist die Rhythmisierung auch in Achtel aufspaltbar, wobei lange Silben durchaus
liber einen ganzen Takt gedehnt sein konnen.??* Tonverbindungen aus zwei oder mehr
Noten werden hierbei in den Rhythmus eingepasst und sind unter Umstdnden rascher
zu singen.?” Es stellt sich nun die Frage, wonach sich die feinthythmische Gestaltung
solcher Mehrtonverbindungen und Verzierungen, also der Melismen und Ornamentik,
richtet. Hierbei ist weiter zu fragen, ob das Versmetrum gerade fiir eine nicht mensural
notierte Melodie eine Art Grundgeriist darstellt, anhand derer sich die musikalische
Feinrhythmik variabel ausdifferenzieren und hier dann auch die streng alternierende
Vierhebigkeit des Versmetrums aufbrechen kann. Es ist, wie bereits gezeigt wurde, eine
Vielzahl an rhythmisierenden Moglichkeiten gegeben: geradtaktig wie ungeradtaktig.
Die in der Feinanalyse untersuchten verschiedenen Bearbeitungen des ,,Paléstina-
lieds* werden jedoch, soweit sei hier bereits einmal vorausgeblickt, die Vielzahl an
Moglichkeiten nicht verdeutlichen, wie mittels der musikalischen Akzentuierung und
Dynamik die rhythmische und feinrhythmische Gestaltung des Liedes erfolgen kann.
Vielmehr ist zu vermuten, dass die Bandakteure den Spielraum an Rhythmisierungs-
moglichkeiten zu Gunsten einer den aktuellen Horgewohnheiten angepassten und ein-
gingigen Variante nicht ausnutzen werden.

222y gl. Kippenberg, Burkhard: Der Rhythmus im Minnesang. S. 174 ff.

283Vgl. Brunner, Horst. In: Walther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche. Hrsg. von
Thomas Bein. S. XLVII.

224ygl. ebd. S. XLVII.
225Vgl. ebd. S. XLVII.
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Vor allem hinsichtlich dieser feinrhythmischen Gestaltung ist das Wort-Ton-Verhéltnis
in der deutschen weltlichen Einstimmigkeit relevant, weshalb die Unterscheidung zwi-
schen Einzelnote oder Ligatur vom Text-Musik-Verhiltnis abhingt.??® Mertens weist
bei seinen Uberlegungen zum Rhythmus im Minnesang auf die Moglichkeit eines
Spannungsverhéltnisses zwischen sprachlichen und musikalischen Akzentuierungen
hin: Der Ton hat eine semantische Dimension, die durch den Text geprigt sein kann,
und andersherum kann der Text durch das Spannungsverhéltnis des Rhythmus zum
Metrum hervorgehoben werden oder hinter die musikalische Komponente zurticktre-
ten.??’” Kandler stellt in seinen Studien zur Wechselwirkung von Wort und Ton in ein-
stimmigen Gesidngen des Hohen Mittelalters die These auf, dass das Wort einen ande-
ren Stellenwert als der Ton (im Sinne der Einzelnote) hat, die Bedeutung des Wortes
also relativ stabil ist, wihrend sich die Musiknote durch eine grof3ere performative und
semantische Varianz auszeichnet.?”® Er nimmt an, dass eine positive Wechselwirkung
von Wort und Ton im Sinne einer Konvergenz in der einstimmigen Musik des Mittel-
alters unter formalen wie inhaltlich-semantischen Gesichtspunkten existent ist. Als Er-
gebnis seiner Analysen fasst er zusammen, dass die Wechselwirkung von Wort und Ton
im Wesentlichen tliber die Markierungsfunktion der Melodie von inhaltlich bedeutsa-
men Begriffen plausibel gemacht werden kann.

Bei aller Eigenstindigkeit von Text und Melodie handelt es sich bei der Wechselwir-
kung beider um gezielt vorgenommene Gestaltungsprozesse, wobei beide Grofien ei-
nander bedingen. Hiernach miisste im ,,Paldstinalied* durch seine Bauform als Rund-
kanzone jeweils der letzten Zeile einer jeden Strophe eine besondere Bedeutung zu-
kommen, da der Abgesang die Melodie der Stollenenden nochmal wiederholt und da-
mit die letzte Zeile hervorhebt bzw. an die beiden Zeilen der Stollenenden anbindet.
Auch die melodische Gliederung in ersten und zweiten Stollen, in Auf- und Abgesang
gibt eine Struktur vor, die die Syntax des Textes befolgen kann, wie es flir sechs von
zwOIf Strophen der Fall ist, wie Spechtler hervorhebt.??’ In den iibrigen Strophen er-

226y g]. Kragl, Florian: Musik. In: Germania Litteraria Mediaevalis Francigena. S. 355.
227y gl. Mertens, Volker: Was ist Rhythmus im Minnesang? In: Aus dem Takt. S. 180, 184 f.

228Vgl. hier und im Folgenden: Kandler, Johannes: Gedoene an wort daz ist ein toter galm. Studien
zur Wechselwirkung von Wort und Ton in einstimmigen Gesédngen des hohen und spéten Mittelalters.
Wiesbaden 2005 [Elementa Musicae Bd. 5]. S. 3-6, S. 241 f.

22‘)Vgl. Spechtler, Franz Viktor: V. Der Leich, Lieder zum Thema Heiliges Land und Kreuzzug, ,,Al-
terslieder®. In: Walther von der Vogelweide. Epoche — Werk — Wirkung. Hrsg. von Horst Brunner,
Gerhard Hahn, Ulrich Miiller, Franz Viktor Spechtler. Miinchen 1996. S. 209.
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zeugen die Uberginge zwischen den Teilen dieser Makrostruktur eine besondere Span-
nung, die allerdings nur im Gesangsvortrag horbar gemacht werden kann.?*° Auch
Kragl stellt sich hierbei die Frage, ob durch die melodische Struktur des ,,Palédstina-
lieds* mit ihrer Auf- und Abbewegung, ihrer Steigerung und ihrem Ausklingen, der
Ausgestaltung durch Melismen und dem Einrichten von Ruhepunkten bestimmte Text-
teile hervorgehoben werden.?*! Doch konstatiert er hierzu, dass allein schon die Mehr-
strophigkeit der weltlichen Lieder die Beschreibungs- und Deutungsversuche nahezu
unmdoglich macht. Bis heute steht eine genaue Analyse des Wort-Ton-Verhéltnisses des
,,Paldstinalieds‘ somit noch aus.

Hinsichtlich der oben aufgefiihrten Problematik, ob -1i- von ,,menslichen” in der letzten
Zeile liber das gesamte Melisma a-g-f-e oder -1i- allein auf dem letzten Ton e gesungen
wird, dieser also vom Melisma getrennt als Finzelton zu singen ist, kann konstatiert
werden, dass sich dieses Ligatur-Einzelnote-Verhiltnis von Strophe zu Strophe je nach
Silbenverteilung dndern kann. In der zweiten Strophe boten sich hierbei beispielsweise
die Varianten an, die erste Silbe von ,, wunder” (Str. 2, V.7) bereits auf dem e als Ein-
zelnote der Verbindung a-g-f-e zu singen, oder dieses erst auf der darauffolgenden Li-
gatur d-c-d zu intonieren, womit die Ligatur a-g-f-e zusammenhingend auf ,,ein”?*?,

beispielsweise nach der Textfassung von Z die erste Note e dieser letzten Zeile in der
zweiten Strophe verdoppelt (und somit in ihrer Tondauer halbiert) werden, da hier mit
,,enist” ein zweisilbiges Wort vorliegt, gegeniiber dem Wort ,,da” an derselben Stelle in
der ersten Strophe. Eine gewisse Flexibilitét in der feinthythmischen Gestaltung muss
also gewihrleistet sein.

Die Frage, wie sich die Feinrhythmik des ,,Paléstinalieds* am Grundgeriist der vers-
metrischen alternierenden Vierhebigkeit gestalten miisste, kann im Folgenden mit Lug
tiberlegt werden. Er entwickelt am Beispiel der Neumen-Notierungen im Chansonnier
de Saint-Germain-des-Prés einen Schliissel zu einem logischen und konsistenten Zei-
chensystem, durch den nichtmodal aufgezeichnete Melodien priziser gedeutet werden
konnen: Er stellt hierbei zunichst die Frage danach, ob Mehrtonverbindungen als Me-
lismen, also als eine Kette von Ziertonen mit etwa der gleichen Dauer, oder als verzierte
Einzeltone mit unterschiedlichem Gewicht und unterteilbar in Haupt- und Ziernoten zu

230ygl. ebd. S. 209.
21vgl. Kragl, Florian: Musik. In: Germania Litteraria Mediaevalis Francigena. S. 364 f.
232ygl. ebd. S. 364.
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3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

behandeln sind.?** Im Ergebnis postuliert Lug den Grundsatz, dass die letzte Ligatur-
note eine Strukturnote und daher lang ist, die vorausgehenden Ligaturnoten Nebentone
und daher kurz sind — soll eine dem Strukturton vorausgehende Ligaturnote ausnahms-
weise auch als lang gekennzeichnet werden, wird sie bipunktiert.** Oben wurde bereits
angefiihrt, dass eine Kompatibilitidt der Quadrat- und Metzer-Neumen-Notation der
Troubadour- und Trouvéres-Handschriften mit deutschen Hufnagelnotation nahelie-
gend ist, weshalb hier Riickschliisse auf die Rhythmisierung anwendbar sein sollten.
Allerdings stellt das vereinzelt auftretende Clivis-Zeichen im Miinster’schen Fragment,
das dem der Metzer-Neumen-Notation entspricht?>* und in der Hufnagelnotation er-
scheint, fiir genauere Informationen eine zu spérliche Untersuchungsgrundlage dar.

Hinsichtlich der notierten Ornamentik in Ketten von Tonen des gleichen Gewichts und
in verzierte Einzeltone mit unterschiedlichem Gewicht stellte Lug fiir die Metzer-Neu-
men die Frage, warum die Notatoren die Feinrhythmik der Ornamente so genau fest-
hielten, wihrend die Taktrhythmik unerfasst blieb. Er beantwortet dies damit, dass die
enge Verbindung von Sprache und Melodie auch nach der Entwicklung der Notation
in ihrer Miidlichkeit praktiziert und verbreitet worden ist, weshalb der Sanger die pas-
sende Melodieformel zur Syntax finden muss.?*® Lug plddiert dafiir, dass die Musik
den Bau der Verse nicht zerstoren oder behindern darf, sondern diesen unterstiitzen und
mitstrukturieren muss.?*’ Die Strukturtdne stellen dabei eine verlissliche Basis dar, von
der aus das diffizile Gefiige von Textdeklamation, Grof3rhythmik und Ornamentik er-
schlossen werden kann.?® Allerdings ergibt sich im Falle der Kontrafaktur, wie es fiir
das ,,Paléstinalied* durchaus zu vermuten ist, die Frage, ob die Syntax hier nicht viel-
mehr der vorliegenden Melodie angepasst wurde. Dies wiirde eine Dreizeitigkeit trotz
vierhebigen Versmetrums wieder wahrscheinlicher machen. Eine wechselseitige enge
Verbindung von Textmetrum und GroB3- wie Feinrhyhtmik wird aber immer plausibler.

233Vgl. Lug, Robert: Das ,,vormodale* Zeichensystem des Chansonnier de Saint-Germain-des-Prés.
In: Archiv fiir Musikwissenschaft. Nr. 52. Stuttgart 1995. S. 19-65. S. 19, 23.

234ygl. ebd. S. 38.

257usétzlich findet sich, wie bereits erwihnt wurde, in dieser Handschrift das Cliviszeichen der St.
Gallener Notierung. Es stellt sich die Frage, ob dies dhnlich wie die Metzer-Neumennotation zu be-
handeln ist. Doch auch hier bietet das Material keine ausreichend breite Untersuchungsgrundlage.

236y gl. Seidel, Wilhelm: Rhythmus, Metrum, Takt. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. All-
gemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 8. 2. Ausg. Hrsg. von Ludwig Finscher. Kassel/Stuttgart
1994-2008. S. 257-317. S. 271 1.

27V gl. Lug, Robert: Das vormodale Zeichensystem des Chansonnier de Saint-Germain-des-Prés.
S. 50.

238ygl. ebd. S. 50.
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Es bleibt zu untersuchen, wie in den verschiedenen Interpretationen des ,,Palédstina-
lieds* im Vergleich zur handschriftlichen Notierung und der Forschungsdiskussion die
Ornamentik gestaltet wird, ob sich Tendenzen erkennen lassen und welchen Einfluss
die feinrthythmische Gestaltung auf Inhalt und Bedeutung des Liedes hat.

Nach der Diskussion all dieser Forschungsthesen zu der Frage, wie Walthers ,,Palésti-
nalied” rekonstruiert und zum Klingen gebracht werden kann, bleibt die Problematik
der Ubertragung in eine angemessene Notierung. Hierbei muss der Spagat zwischen
einer praktikablen Notierung und einer, die der Flexibilitdat mittelalterlicher Liedkunst
gerecht wird, bewerkstelligt werden. Kippenberg referierte im Zusammenhang mit den
Forschungspositionen zur rhythmischen Rekonstruktion mittelalterlicher Musik die
Moglichkeiten der neutralen und der taktierenden Transkription.?*® Nachdem das tak-
tierende Schema in der Forschung fiir die einstimmige, nichtmodale Liedkunst inzwi-
schen wohl einheitlich als unangemessen betrachtet wird, erhielt die neutrale Tran-
skription, mit der eine Festlegung der Tondauern umgangen wird, ithre Chance. Auf
Grundlage dieser Transkriptionsart wird ein improvisierter und kontextabhiangiger Vor-
trag moglich. Jedoch verleitet diese Art der Melodietranskription auch zu einer dqua-
listischen Singweise und ist zudem nicht ohne Spezialwissen in die Musizierpraxis um-
zusetzen. Insgesamt 6ffnet sich fiir jede Transkription ein Spannungsverhéltnis zwi-
schen dem Versuch einer quellenaddquaten Edition und dem einer fiir den ausfiihren-
den Musiker praktisch umsetzbaren Notierung. Riemann schlug hierzu vor, in der Tran-
skription Melismen in kleineren Noten dem Grundgeriist der Melodie beizufligen, wo-
vor Kippenberg allerdings hinsichtlich der Gefahr einer Vereinfachung warnt: Das
Grundgertist sei nach ihm nicht ohne weiteres eindeutig feststellbar, es werde zusétz-
lich ein weiteres Element neuzeitlicher Musizierpraxis hereingetragen und der Bau der
Melodien griindlich zerstort.?* Welche Uneindeutigkeiten allein bei der Identifizie-
rung von Notenzeichen, ob als Einzelnote oder Teil einer Ligatur, auftreten kann, wurde
bereits oben ausgefiihrt. In einer Transkription muss man sich notgedrungen fiir eine
Variante entscheiden. Basierend auf seinen Uberlegungen zur Rhythmusinformationen
in den vormodalen Ligaturnoten spricht sich Lug schlieBlich fiir eine Art Strukturtran-
skription aus, in der Strukturtdne und Nebentone unterschieden werden.?*! Trotz der
auch hier geltenden Unsicherheiten hinsichtlich der Unterscheidung von Struktur- und
Nebentonen sowie der Frage danach, ob diese Art der Transkription iiberhaupt auf die

2¥Vgl. Kippenberg: Der Rhythmus im Minnesang. S. 74-87.
240y/g]. ebd. S. 64 f.

241ygl. Lug, Robert: Das vormodale Zeichensystem des Chansonnier de Saint-Germain-des-Prés.
S.39f.

136



3. Diskursanalyse zur Histotainmentmusik

Notation des ,,Paldstinalieds* iibertragen werden kann, scheint die Strukturtranskrip-
tion bisher am geeignetsten, da sie die Moglichkeit bietet, die Briicke zwischen einer
praktikablen und einer trotzdem dem flexiblen Vortrag addquaten Notierungsweise zu
schlagen.

Fiir das ,,Paléstinalied entwirft Lug fiir die vorliegende Arbeit einmal die folgende
Variante,>* die somit zumindest eine der Interpretationsméglichkeiten darstellt:

Z fol. 1b-2a
1 2 3 4 1 2 3 4
f \ !
o
W 4N TN
[ an ™ oo Sa— — Py [ J Qe —
- - ~—"
I.Nu al -rest leb ich mir wer - de 2. Sint myn sun - dich ouge er - sicht
\j
J
y at —
J(‘I‘\ P s — P  J Sze e
i i S
3.Daz lie - be lant und ouch die er - de 4. Dem man al der e - ren gicht
%'_%7
)
5.Nu ist ge-schen als ich ie bat
0 \ v
P A —,
~Poe—— s — e
D O™ S —————% oy S
'J M - b N
6.Ich byn ko-men an die stat 7. Da got men - s[e] - li - chen trat

Abbildung 36: Strukturtranskription fiir Walthers ,, Paldstinalied “ von Robert Lug. Diese wird hier
erstmalig verdffentlicht.

An diesem Transkriptionsbeispiel wird das Ausmal} der Moglichkeiten einer feinrhyth-
mischen Gestaltung deutlich, da sich hier schon allein die Zeilen der an sich gleich
gestalteten Stollen je nach Text voneinander unterscheiden. Die Strukturnoten
(schwarz) stellen nun das Grundgeriist der klanglichen Realisierung dar. Wie die Or-

*Diese Transkription ist bislang noch nirgends verdffentlicht, sondern eigens fiir diese Arbeit ange-
fertigt worden. Robert Lug gilt hierflir mein herzlicher Dank.
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namentik, also die Nebentone (weile Rhomben) zwischen den Strukturnoten, ausge-
staltet wird, bleibt allem Anschein nach dem Sénger liberlassen, der sich hierbei je nach
Auffiihrungssituation, Textfassung und gegebenenfalls instrumentaler Begleitung lei-
ten lassen kann. Die Rhythmisierung kann somit sehr unterschiedlich ausgearbeitet
werden.

In der Corpusanalyse bleibt zu untersuchen, welche konkreten Umsetzungen sich in
den Bearbeitungen der Histotainmentmusik finden. Es ist aber zu erwarten, dass sich
diese sehr einseitig und geradtaktig vollziehen wird, da die Bands in ihren Interpreta-
tionen weniger der Uberlieferungslage mit all ihren Moglichkeiten folgen, sondern
eher nach den Regeln, die der Diskurs ihnen vorgibt. Schlussendlich ist es also fiir das
Erkenntnisinteresse dieser Arbeit weniger von Bedeutung, wie das ,,Paléstina-
lied* rhythmisch geklungen haben konnte, wenn auch Lugs Ansatz fiir diese Rekon-
struktion einen potentiell aussichtsreichen Ansatz bietet. Es wird hingegen von Rele-
vanz sein, was die Bands des Histotainmentdiskurses entgegen aller nachweisbaren
und hier entfalteten Moglichkeiten?* aus dem tiiberlieferten Material machen.

Zur Rekonstruktion der Texte

Nachdem weiter oben die Ausgangslage im mittelalterlichen Literaturbetrieb betrachtet
und das Entstehen verschiedener Fassungen des ,,Paldstinalieds* in diesem begriindet
wurde, soll es in folgendem Abschnitt darum gehen, wie die Editionsphilologie mit
einer solchen Uberlieferungslage umzugehen versucht. Entgegen der spérlichen Tra-
dierung der Melodienotationen miissen fiir eine Transkription bzw. Edition der Texte
in der Regel gleich mehrere handschriftlich iiberlieferte Textvarianten berticksichtigt
werden. Das ,,Paldstinalied* Walthers von der Vogelweide ist in sieben Handschriften
liberliefert,?** wobei lediglich Handschrift Z (Miinster’sches Fragment, Staatsarchiv
Miinster Msc. VIII Nr. 51) eine Melodienotierung mitliefert. Allerdings gestaltet sich
diese Textiiberlieferung, wie an den weiter oben présentierten Abbildungen der ent-
sprechenden Handschriftendigitalisate und Fassungen erkennbar wird, die weiter oben
aufgefiihrt wurden, sehr heterogen. So tradieren Handschrift F (Weimarer Liederhand-
schrift, Weimar, Herzogin Anna Amalia, Bibliothek Cod. Quart 564, zweite Hilfte
15. Jh.) als jiingste und Handschrift M (Codex Buranus, BSB Clm 4660, um 1230) als

243 Siehe allein schon die Ubersicht bei Kippenberg

244Giehe zur ein- und weiterfiihrenden Lektiire die Literatur, welche an entsprechender Stelle in der
Bibliographie aufgefiihrt wird.
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dlteste jede nur eine, und zwar jeweils eine andere Strophe, Handschrift Z dagegen
gleich zwolf Strophen des Liedes.

Eingangs wurden die einzelnen handschriftlichen Textfassungen, die in Textbestand,
Strophenreihung und inhaltlicher Akzentuierung ganz verschieden voneinander sind,
bereits genauer ausgefiihrt:

Tabelle 4: Strophenbestand und -reihung des ,, Paldstinalieds in der handschriftlichen Uberliefe-
rung

HS L4, L15, L15, L15, L15, L16, L16,

A 38 6 13 27 |34 8 29

HS [L14, |L16 L15,|L15, L16, L16,

B (38 .29 20 127 8 |15

HS |L14, L15 L15, |L15, L15,|L15, L16, L16,|L16, L16, L16,
C |38 6 13 120 |27 |34 8 15 |29 22 |1
HS |L14, |L13 |L15 L15, L15, L15, L16, L16, L16, L16,|L16,
E (38 81 .6 13 27 34 |29 8 |15 2 |1
HS |L14, L15 |L16, |L13 |L15, |L15, 115, L15, L16, L16, L16, L16,

Z |38 6 129 (81 [13 (20 |27 |34 1 15 |8 22

HS [L13

F 191

HS |L14,

M |38

grau: Eingangsstrophe und Abschlussséngerfloskel;

griin: heilsgeschichtliche Erzédhlung zu Wundertaten Christi;

orange: Strophen mit rechtlich-politischer Dimension, Rechtsstreit der Religionen besonders mit gelb markiert;
blau: Minnesangstrophe

Es stellt sich fiir die Corpusanalyse die Frage, ob sich diese Diversitdat im Histotain-
mentdiskurs niederschlagen wird.

Weiter oben wurden Forschungsthesen zu den gemeinsamen Vorstufen in der hand-
schriftlichen Uberlieferung erdrtert. Ob diese Uberlegungen allerdings dazu legitimie-
ren, eine Urfassung des ,,Paldstinalieds* zu rekonstruieren, bleibt fraglich, da mit den
handschriftlichen Zeugnissen in ihren Intentionen voneinander unterscheidbare Fas-
sungen auf uns gekommen sind — ob diese nun auf Walther selbst oder einen nachtrag-
lichen Bearbeiter zurlickzufiihren sind. Trotzdem hat die dltere Forschung genau dies
versucht: Auf der Spur des Dichters Walther von der Vogelweide war es das Ziel, den
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Archetypus des Liedes herauszukristallisieren, indem man versuchte, alle echten Stro-
phen, die auf Walther selbst zuriickzufiihren seien, von den unechten Strophen zu tren-
nen. Die groflte und anhaltendste Wirkmaéchtigkeit erlangten die Rekonstruktionsver-
suche Karl Lachmanns (1827, 1843). Dieser war fiir die germanistische Medidvistik
ein wichtiger Wegbereiter, der sich vor allem vor dem Hintergrund seiner damaligen
Moglichkeiten um eine breite Aufarbeitung handschriftlicher Quellen verdient ge-
macht hat. Als Kind seiner Zeit stand aber naturgemiB3 die Rekonstruktion von
Walthers Genie im Fokus seines Forschungsinteresses. Holznagel beschiftigte sich ein-
gehend mit den Athetesen seiner ersten Aufl.?* und stellte mit Lachmanns Worten her-
aus, dass es dessen Ziel bei der Sichtung der Uberlieferungszeugen sei, den ,,reichsten
und vielseitigsten unter den liederdichtern des dreizehnten jahrhunderts in wiirdiger
gestalt wieder erscheinen zu lassen®.?*® Damit steht Lachmann noch in der Tradition
einer empathisch aufgeladenen und romantisch gepragten Autor-Werk-Vorstellung des
19. Jahrhunderts. Lachmann muss allerdings zugestanden werden, dass es ithm voll-
kommen bewusst war, dass die Bestimmung, was als Walthers Werk zu gelten habe,
nicht allein auf die subjektive Urteilskraft des Editors gestiitzt werden diirfe, sondern
sich auf die zu interpretierende Auswertung der Uberlieferungskonstellation zu griin-
den habe. Dieser trug er auch auf bemerkenswerte Weise weitgehend Rechnung, indem
er schon die Hauptstringe der waltherschen Uberlieferung auf Grund gemeinsamer
Vorstufen hervorhob. Doch prigte Lachmanns Arbeitsweise dabei weniger ein Vorge-
hen, welches das Uberlieferungsmaterial in den Fokus stellt, was durch die verkehrs-
und kommunikationstechnischen Schwierigkeiten seiner Zeit bedingt ist: So hatte er
von elf damals bekannten Handschriften nur vier selbst untersuchen kénnen und sich
sonst auf frithere Editionen und Abschriften gestiitzt. Die Echtheitsentscheidungen
Lachmanns zu Walthers Strophen beruhen hierbei vor allem auf auftretenden Diver-
genzen in der Autorzuschreibung, auf Uberlegungen zur Qualitit der literarischen und
sprachlichen Gestaltung und auf den Fall der unikalen Uberlieferung vor allem in E
und F, wie Holznagel zusammenfasst. Dabei konstatiert er allerdings, dass diese Ent-
scheidungen einer zirkuldren Denkbewegung unterliegen, muss doch die eigentiimli-
che Art von Walther und seinem Werk als bekannt vorausgesetzt werden, um das nicht
zum Werk Gehorende auszugrenzen. Dieser Umstand war Lachmann offenbar bewusst,
weshalb er versuchte, ein nachvollziehbares System zu entwickeln, um seine Entschei-

295V gl. hier und im Folgenden: Holznagel, Franz-Josef: Uberlieferung und ,,Werk®. v.a. S. 34 ff., 41,
46 f.

246Ebd. S. 37. Siehe auch: Lachmann, Karl. Gedichte Walthers von der Vogelweide. Berlin 1827. S. II1.
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dungen im Riickgriff auf die Tradierungsfakten zu objektivieren. Dies stellt ein hoch-
gradiges wissenschaftliches Arbeiten dar und legt einen Grundstein fiir alle folgende
Arbeiten der Altgermanistik.

Fiir die Anfiange des Histotainmentdiskurses, mit Qugenweide in den 1970er Jahren
anzusetzen, muss nun die Forschungssituation nach Lachmann in den Blick genommen
werden. Die rekonstruktionsphilologischen Walther-Editionen von von Kraus, Kuhn
und Maurer, aber auch die von Moser und Miiller-Blattau, Husmann, Jammers und
Gennrich waren hier sehr priasent. Es ist naheliegend, dass diese im Diskurs als Vorlage
fiir die Bearbeitungen des ,,Paldstinalieds* genutzt wurden. Dies miisste sich hinsicht-
lich Textbestand und Strophenreihung bzw. hinsichtlich der Melodieinterpretation in
den Bearbeitungen niederschlagen und wird mittels der Corpusanalyse herauszuarbei-
ten sein. Im Folgenden sollen die Ausfiihrungen also mit Abbildungen der fiir die Cor-
pusanalyse relevantesten und hier vorliegenden Editionen ergéinzt und in die Betrach-
tungen zur weiteren philologischen Entwicklung eingeordnet werden.?*’

Lange Zeit blieb in der Alten Philologie das Prinzip Lachmanns ma3gebend, Schweikle
sprach sogar von einer Ubermichtigkeit der Lachmann-Tradition, die hiufig auch in
neuen Ansitzen trotz lediglich duBerlicher Kurskorrekturen noch spiirbar war.?*® Was
das ,,Paldstinalied* angeht, vertraute Lachmann dem Strophenbestand der Handschrift
A am meisten, wenngleich er zugestand, dass Walther selbst nicht immer gleich viel
gesungen haben mochte.?* Am Lachmann’schen Prinzip wurde in der neuen For-

247Es wird darauf hingewiesen, dass hier kein Anspruch auf Vollstindigkeit auf alle existierenden
Editionen und Vorlagen fiir den Histotainmentdiskurs erhoben werden kann. Was als préisent gilt und
in die Corpusanalyse einbezogen wird, richtet sich nach Beobachtungen der im Diskurs und in den
Interviews getétigten Aussagen, nach eigenem Ermessen und der Moglichkeit, an das fragliche Ma-
terial herankommen zu konnen.

248ygl. Schweikle, Giinter: Zur Edition mittelhochdeutscher Lyrik. S. 225. Noch Karl Stackmann
konnte sich 1997 in seinem Beitrag ,,Varianz der Worte, der Form, des Sinnes* in der ,,Zeitschrift fiir
deutsche Philologie* (Zeitschrift fiir deutsche Philologie. Hrsg. von Werner Besch, Norbert Oellers
u.a. Bd. 116. Sonderheft. Berlin 1997. S. 131-149) trotz Aussprache fiir ein stetiges Uberdenken der
eigenen gesicherten Positionen augenscheinlich nicht ganz von Lachmann l6sen, wenn er schreibt:
,»Aber wo immer es der Philologe mit einem Autor von erkennbarer Eigenart des Stils und des Den-
kens zu tun hat, kann er sich der Verpflichtung zu kritischer Siuberung des Uberlieferten nicht ent-
ziehen® (S. 145). Auch unter seiner MaBgabe, sich den Bedingungen der Uberlieferung zu fiigen,
muss eine Unterscheidung nach qualitativen MaBstiben immer ein neuzeitlicher und interpretatori-
scher Eingriff in das iiberlieferte Material bedeuten. Auch die Prdmisse, dass es der Urteilskraft des
Editors iiberlassen bleibt, welche Varianten relevant genug sind, um in einem Apparat aufgenommen
zu werden, erscheint insofern problematisch, dass diese das einzige historisch Uberlieferte sind, das
wir haben.

29Vgl. Willemsen, Elmar: Walther von der Vogelweide. S. 74.

141



3.1 Genealogie

schung kritisiert, dass das Editionsziel durch romantische Idealisierung des Autors be-
stimmt, das Dichtungsverstindnis noch durch klassizistische Normen gepragt sei und
dem mittelalterlichen Autor und Literaturbetrieb damit nicht gerecht werde.?° Trotz-
dem wird die Walther-Ausgabe nach Lachmann, wenn auch zunehmend modifiziert,
bis heute aufgelegt.”! Besonders die Neubearbeitungen durch Carl von Kraus (1907—
1959) hielten sich lange und konnten eine breite Wirkung entfalten. Dabei entfernt sich
von Kraus in einigen Teilen von Lachmanns Ausgabe und bietet zum Teil einen hochst
spekulativen Text.?>? Auch von Kraus versuchte aber in Lachmann’scher Tradition, den
Walther’schen Archetypus des ,,Paldstinalieds* herauszuarbeiten, und hielt sich dabei
an die Handschrift A>3

In dieser Arbeit liegt die zweisprachige Ausgabe mit einem Kommentar Wapnewskis
von 1962 vor, abgebildet im Materialanhang in Kapitel 7.5. Kuhns Studienausgabe
(1965), einsprachig und ebenfalls in Lachmann’scher Tradition, hilt nur noch fiinf
Strophen fiir echt (Mettin treibt es auf die Spitze und gibt sogar nur drei Strophen als
echt an):>>* siehe hierzu die Abbildung im Materialanhang im gleichen Kapitel. . V6llig
neue Wege entgegen der Lachmann’schen Tradition beschreitet schlieBlich Maurer mit

Ausgaben mit einer Melodienotation von Husmann (1953) wird der Bestand von A
noch um die Strophe L 16,1 ergédnzt: In dieser Arbeit liegen die Ausgabe der ATB (1960,
einsprachig), in der Materialsammlung im Kapitel 7.3 bzw. 7.5 abgebildet, und die
Ausgabe der UTB (1972, zweisprachig), ebd. abgebildet, vor. Maurers Ausgabe wurde
in der Forschung vielfach kritisch diskutiert und gilt inzwischen nicht mehr als zitier-
fahig, da er eine Ordnungsstruktur in zwei Banden schuf — religiose und politische Lie-
der gegeniiber Liebesliedern —, die sich auf seine subjektiven Vorstellungen von der
Echtheit und Genese von Walthers Werk und nicht auf handschriftliche Befunde

20vgl. u.a.: Schweikle, Giinter: Zur Edition mittelhochdeutscher Lyrik. S. 226.

21Giehe hierzu die neueste Aufgabe der durch Lachmann begriindeten Walther-Ausgabe: Walther von
der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche. 15. veridnderte und erweiterte Aufl. der Ausgabe Karl
Lachmanns. Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013.

252y gl. Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein. S. LXXXIV.
23Vgl. ebd. S. 74 f.
24Vgl. ebd. S. 74 f.

235V gl. Luff, Robert: Uberlieferung — Gattung — Rezeption. Versuch einer Neubewertung von Varianz-
und Interferenztexten Walthers von der Vogelweide. In: Walther von der Vogelweide. Beitridge zu
Produktion, Edition und Rezeption. Hrsg. von Thomas Bein. Frankfurt a.M. 2002 [Walther-Studien
Bd. I]. S. 166-190. S. 167.
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stiitzte.?*® Paul dagegen sah schon die Problematik, die mit den Echtheitsentscheidun-
gen einherging, und war in dieser Hinsicht zuriickhaltender, doch war seine Ausgabe
vor der Wirkméchtigkeit Lachmanns und von Kraus’ nicht geschiitzt, sodass bereits
1945 Leitzmann seine Ausgabe revidierte und den Text mit von Kraus’ Ausgabe {iber-

einstimmend gestaltete.?’

Gennrich entscheidet sich in seiner einsprachigen Ausgabe (1960) mit Melodie fiir elf
Strophen im Bestand nach C, reiht die Nachtragsstrophen aber in den fortlaufenden
Text ein und zeigt damit eine fiir den Musiker vermutlich praktikablere Ausrichtung:
siche im Materialanhang im Kapitel 7.3 (Melodie) und im Kapitel 7.5 (Text). Gegen-
tiber Jammers (1963) ist hier der Text offenbar von gréBerer Relevanz, konzentriert
sich Jammers doch auf die Wiedergabe der Melodie und unterlegt diese gerade einmal
mit der ersten Strophe: Materialanhang, Kapitel 7.3. Beide Editionen sind vor allem
wegen ihrer Melodieangabe als Vorlagen fiir Bands des Histotainmentdiskurses anzu-
nehmen, wenngleich die Edition Jammers’ mit einer Textausgabe kombiniert werden
muss.

Hinsichtlich der Echtheitsfrage, also welche Strophen Walther selbst zuzuschreiben
sind, schreibt Plenio alle zwolf Strophen, also alle au3er die in F iiberlieferten, Walther
zu.?*8 Schupp stellte hierzu die Hypothese auf, dass im ,,Paléstinalied das Sieben-Sie-
gel-Schema der geistlichen Literatur angelegt sei, sich die Strophenreihung somit nach
diesem Schema rekonstruieren lasse.?>® Nach eingehender Untersuchung konstatiert
Schupp, dass die Wahrscheinlichkeit eines zufillig einige Siegelstrophen enthaltenen
Ur-“Paléstinalieds® sowie der nachtrdglichen Interpolation bis zur radikalen Entstel-
lung gering sei.?*® Vielmehr sei Walther als Dichter des Sieben-Siegel-*“Palistina-
lieds* anzusehen, da alle Uberlieferungszeugen gegeniiber der vollkommenen Form
einer solchen Urfassung unvollstindig seien.?¢! Die Frage nach der Echtheit kann so in
der neuzeitlichen Forschung keinen Bestand mehr haben, da sie von einem in sich ge-
schlossenen Werkbegriff ausgeht und die Moglichkeit unterschiedlicher Fassungsin-

256y gl. Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein. S. XC ff.
257V gl. Luff, Robert: Uberlieferung — Gattung — Rezeption. S. 167.
238ygl. ebd. S. 74.

299V gl. Schupp, Volker: Septenar und Bauform. Studien zur ,,Auslegung des Vaterunsers* zu ,,De VII
Sigillis“ und zum ,,Paléstinalied* Walthers von der Vogelweide. Berlin 1964 [Philologische Studien
und Quellen Heft 22]. S. 101 ft.

260yg]. ebd. S. 157.
261ygl. ebd. S. 157.
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tentionen ausschlieBt. Zwar erscheint es nach Schupp plausibel, dass das Sieben-Sie-
gel-Schema gebrauchlich war und damit vielleicht inspirierend auf die Bauform des
,Paldstinalieds* eingewirkt haben konnte. Doch darf dies Abdnderungen, Verkiirzun-
gen oder Erweiterungen des Schemas sowie das Vorkommen verschiedener Liedvari-
anten, ob vom Verfasser oder von weiteren Bearbeitern ausgehend, nicht ausschlie3en.

Korth umgeht die Echtheitsfrage, indem er sich mit seiner Edition der Carmina Burana
(1979) auf nur eine Handschrift stiitzt. Hierbei wird lediglich die erste Strophe des
,Paldstinalieds* zusammen mit der Melodie, dem lateinischen Text ,,Alte Clamat Epi-
curus“ und einer Ubersetzung angeboten. Die musikpraktische Nihe dieser Ausgabe
wird zudem noch durch allgemeine performative Hinweise und Ausfiihrungen gestei-
gert, weshalb diese Ausgabe als Vorlage fiir Bands des Histotainmentdiskurses beson-
ders geeignet erscheint. Die hier vorliegende Ausgabe ist im Materialanhang im Kapi-
tel 7.3 (Melodie) und 7.5 (Text) abgebildet.

Hubert Heinen legt mit seiner Auswahlausgabe zur Mutabilitdt im Minnesang bereits
1989 eine sehr zukunftsweisende Edition zu den wichtigsten mehrfach tiberlieferten
mittelhochdeutschen Liedern des 12. und 13. Jahrhunderts, und so auch zu denen
Walthers von der Vogelweide, vor, indem er sich fiir einen synoptischen Abdruck der
einzelnen handschriftlichen Fassungen entscheidet. Dieses Vorgehen steht deutlich im
Zeichen der Wiirzburger Schule um Kurt Ruh, die sich mit spatmittelalterlichen Prosa-
texten auseinandersetzte, sowie im Lichte der innovativen editionstheoretischen Uber-
legungen von Ulrich Miiller, Giinther Schweikle und Helmut Tervooren der
1970/1980er Jahre. Es kann hierzu mit Willemsen riickblickend zusammengefasst wer-
den, dass die Rekonstruktionsphilologie in den 1960er/1970er Jahren durch Editionen
nach dem Leithandschriftenprinzip abgelost wurde, welche in den 1990er Jahren dann
gerade durch Giinther Schweikle noch einmal neuen Aufschwung erhielten.?®? In dieser
Zeit erschienen Walther-Ausgaben von Schweikle, Ranawake und Brunner. Ranawake
(1997) prasentiert in ihrer einsprachigen Ausgabe neben dem Abdruck der Melodie des
,Paldstinalieds* sieben Kernstrophen nach C und die anderen Strophen im Kleindruck,
Schweikle (1994) lésst in seiner zweisprachigen Reclam-Ausgabe hingegen auf neun
C-Strophen die zwei in C nachgetragenen und eine Z-Strophe folgen.?> Obwohl allein

262y g]. Willemsen, Elmar: Walther von der Vogelweide. S. 19 ff.
263Vgl. Scholz, Manfred Giinter: Walther von der Vogelweide. S. 164.
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Handschrift Z alle zwolf Strophen des Liedes prasentiert und hinsichtlich ihrer Kennt-
nis aller Strophen die Reithung hier doch als die plausibelste erscheinen muss, wurde
diese in der Regel nicht als Leithandschrift fiir die Editionen ausgewahlt.?¢*

Fiir jlingere Bands kamen sehr wahrscheinlich diese dem Leithandschriftenprinzip ver-
pflichteten Editionen der 1990er Jahre, vor allem des Reclam-Verlags, also Brunners,
Schweikles und Bauschkes, sowie die Neubearbeitungen der ATB, die Ranawake dann
wieder mehr im Sinne Pauls vornahm?%, in Frage. Dieser Arbeit liegen die Bearbei-
tungen Schweikles, im Materialanhang abgebildet im Kapitel 7.5, und die Edition

Ranawakes, ebendort abgebildet vor.

In der Corpusanalyse kann hierbei dann auch der Frage nachgegangen werden, wie der
Histotainmentdiskurs im Vergleich zu den hier beschriebenen Forschungserkenntnis-
sen und -thesen mit dem mittelalterlichen Text umgeht und welche Fassung sowie Edi-
tionsvorlage bevorzugt wird und warum sich einige bestimmte gegen andere durch-
setzten. Schon Kuhn hatte den Wunsch nach einer Riickkehr zu Pauls Ausgabe geduB3ert,
der sich mit der 14. Aufl. von Lachmanns Walther-Ausgabe 1996, herausgegeben
durch Cormeau, der neben sieben ,,Kern*“-Strophen des ,,Paldstinalieds* die restlichen
einriickt, dann auch erfiillte. Nachdem sich die vorhergehenden Ausgaben weitgehend
von einer bestimmten Handschrift leiten lieBen, modifiziert Cormeau das Leithand-
schriftenprinzip in dieser Ausgabe aber, indem er die Tone 1m Prinzip nach Handschrift
C reiht, doch an die vom Ton bestimmte Stelle alle Strophen setzt, die 2°® Uber den
Kernbestand der Leithandschrift hinaus finden sich im Ubrigen alle Walther zuge-
schriebenen Strophen im Anhang. Die Pramisse dieser Ausgabe war es, dass die iiber-
lieferten Texte der Handschriften nicht das authentische Werk Walthers bieten, sondern
ein Abbild des Dichters in der Rezeption prasentieren. Dem Leser der Ausgabe sollen
deshalb alle Materialien geboten werden, damit die interpretierenden Entscheidungen
des Herausgebers, der Abschreibfehler als Teil der handschriftlichen Varianz durch ver-
gleichende Kritik verbessert und die zeitliche und rdumliche Streuung der Uberliefe-
rung durch sprachliche Normalisierung vereinheitlicht, iiberpriifbar bleiben und die
Bildung eines eigenen Urteils ermoglicht wird. Der Wert dieser fortschrittlichen Aus-
gabe soll keineswegs geschmilert werden, doch muss hervorgehoben werden, dass die
Eingriffe des Editors nicht immer transparent und optisch hervorgehoben sind und eine
Wertung durch das Verschwinden von Varianten im Kommentar dem gebotenen Text

264ygl. ebd. S. 164.
265V gl. Walther von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein. S. XCII.

26671 den folgenden Ausfiihrungen zu den Editionsprinzipien siehe: Walther von der Vogelweide. 15.
Aufl. Hrsg. von Thomas Bein. S. XIX ff.
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inhérent ist. Trotzdem stellt diese Ausgabe gegeniiber den vorhergehenden beschriebe-
nen einen wesentlich innovativen

Anfang des 21. Jahrhunderts kamen auch populdrwissenschaftliche Text- und Melo-
dieausgaben auf, die sich iiber digitale Onlineplattformen sowie iiber Szenezeitschrif-
ten verbreiteten. Hinter diesen Ausgaben stehen in der Regel Musiker, aber auch Aka-
demiker, die offenbar das Ziel haben, eine leicht lesbare und musikpraktisch gut um-
setzbare Version des ,,Paldstinalieds* anzubieten und fiir die breite Offentlichkeit sowie
fiir jeden Musiker leicht zuginglich zu machen. Es ist naheliegend, dass in diesem
Sinne die Ausgaben auf Minnesang.com (2007, zweisprachig, hinter der Plattform steht
Lothar Jahn), in der Sonic Seducer 01/08 (2008, zweisprachig, mit Melodie und Ak-
korden des Musikers Marcus van Langen) sowie auf den Onlineplattformen Spiel-
leut.de (2008, einsprachig) und Mittelaltermusik.de (2009, zweisprachig) als Vorlagen
fuir die Bands der Histotainmentmusik anzunehmen sind: siehe hierzu die Abbildungen
im Materialanhang in den Kapiteln 7.3 und 7.5.

Die Alte Philologie erkannte also, dass ein romantisches und genieédsthetisches, ge-
schlossenes Literatur- und Autorverstindnis der mittelalterlichen Dichtkunst nicht ge-
recht wiirde und wandte sich einem neuen Modell — dem Leithandschriftenprinzip — zu,
dass den Schreiber in seiner realhistorischen Funktion mit all seinen Schwéchen und
Vorziigen einschlieft, wie Schweikle noch 1985 schrieb.?%” Hier wurde nun zwar ver-
sucht, ,,die Texte weitgehend so zu bewahren, wie sie iiberliefert sind, und sie in dieser
Form als authentische Zeugnisse einer mittelalterlichen Lyrikszene zu verstehen®, doch
muss sich der Editor nach diesem Modell zwischen den verschiedenen Fassungen fiir
eine Leithandschrift entscheiden.?®® Dies bedeutet jedoch ein willkiirliches Springen
zwischen verschiedenen Fassungen, nicht nach iiberlieferten, sondern nach subjektiven,
asthetischen Gesichtspunkten und somit einen neuzeitlichen Eingriff in das iiberlieferte
Material. Doch auch die Entscheidung selbst, welche Handschrift als die Haupthand-
schrift zu betrachten sei, muss meistens einer solch unhistorischen Bewertung oblie-
gen.?® Mit Blick auf die oben vorgestellten unterschiedlichen handschriftlichen Fas-
sungen des ,,Paldstinalieds®, die zum Teil verschiedene Intentionen aufweisen, ist es

267y gl. Schweikle, Giinter: Zur Edition mittelhochdeutscher Lyrik. S. 236.
268ygl. ebd. S. 236.

269 Auch wenn Schweikle einen parallelen Abdruck in sich geschlossener Doppelfassungen fordert,
spricht er sich fiir eine Unterscheidung in Varianten, die Verse betreffen, und solchen, die die Schrei-
bung und andere nicht sinnrelevante Aspekte darstellen, aus. Vgl. Schweikle, Giinter: Zur Edition
mittelhochdeutscher Lyrik. S. 237. Allerdings ist diese Entscheidung nicht immer eindeutig zu treffen,
es bleibt die Gefahr des interpretatorischen Eingriffs des neuzeitlichen Textkritikers bestehen.
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fraglich, ob zum einen iiberhaupt eine dieser Fassungen als leitend und den Kernbe-
stand priasentierend oder zum anderen eine Vermischung der verschiedenen Fassungen,
wenn die Ergdnzung auch eingeriickt wird, als legitim angesehen werden kann. Es ist
zu bezweifeln, ob man dem ,,Paldstinalied* auf seiner Produktions- und Rezeptionse-
bene damit gerecht werden wiirde. Auch ist es mehr als fraglich, ob man etwas priasen-
tieren darf, was sich so nicht in der Uberlieferung findet.

Deshalb wurden in der Editionsphilologie immer wieder Forderungen nach einer neuen
Walther-Ausgabe laut, denen Thomas Bein 2013 schlielich mit seiner Neubearbeitung
der von Lachmann begriindeten Ausgabe durch Cormeau nachkam.?’® Grundsitzlich
behilt Thomas Bein nach eigenen Angaben das modifizierte Leithandschriftenprinzip
Cormeaus bei und arbeitet auch mit sprachlichen Normalisierungen, was sicherlich zu
einiger Kritik berechtigt, da hier Editionsprinzipien miteinander verbunden werden —
das Lachmann’sche Prinzip mit der Forderung nach Absolutsetzung einer jeden Hand-
schrift —, die sich schwerlich vereinen lassen.?’! Eine groe Anderung ergab sich aber
hinsichtlich des ,,Palastinalieds®, das nun endlich mit allen sieben handschriftlichen
Fassungen prisentiert wird.?’> Bein konstatiert zu Recht, da die Grundaussagen der
verschiedenen Fassungen nach Textbestand und Strophenreihung variierten, hétten die
Athetesen der dlteren Forschung und auch Cormeaus Prisentation von eingeriickten
Erweiterungen um einen mdglichen Kern keinerlei Absicherung mehr in der Uberlie-
ferung.?”® Allerdings ist hier zu bemingeln, dass nicht jedes Uberlieferungszeugnis
eine eigene Fassung des Liedes darstellt. Der Fassungsbegriff wird bei Bein eher un-
scharf definiert, doch lésst sich nach den obigen Ausfiihrungen das ,,Paldstinalied* mit-
tels der gemeinsamen Vorstufen von A und C, B und C sowie E und C sowie hinsicht-
lich einer der jeweiligen Fassung eigenen Sinnhaftigkeit und Kernaussage, wie Bein

2OWalther von der Vogelweide. Leich, Lieder, Sangspriiche. 15. veriinderte und erweiterte Aufl. der
Ausgabe Karl Lachmanns. Hrsg. von Thomas Bein. Berlin 2013. Siche Abbildungen zu den einzelnen
handschriftlichen Fassungen weiter oben.

27V gl. Walher von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein. S. LXV.

2Hier ist darauf hinzuweisen, dass sich Hubert Heinen bereits 1989 um eine Edition verdient ge-
macht hat, die alle handschriftlichen Fassungen des ,,Paldstinalieds* v.a. hinsichtlich ihrer gemeinsa-
men Vorstufen beriicksichtigt. Allerdings sind die Fassungen nicht nacheinander, sondern parallel
abgedruckt, was eine Handhabung des Textes erschwert und mit Blick auf nichtwissenschaftliche
Musiker fiir die praktische Anwendung nahezu unbrauchbar macht. Fiir wissenschaftliche Zwecke ist
diese Edition jedoch geradezu als Meilenstein der Alten Philologie zu betrachten. Mutabilitét im Min-
nesang. Mehrfach iiberlieferte Lieder des 12. und 13. Jahrhunderts. Hrsg. von Hubert Heinen Gop-
pingen 1989.

273y gl. Walher von der Vogelweide. Hrsg. von Thomas Bein. S. LXVIL.
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den Fassungsbegriff umschreibt, auf die Fassungen der Handschriften A, B und Z be-
schrinken. Schlussendlich jedoch ist Beins Edition nicht das Verdienst abzusprechen,
alle handschriftlichen Uberlieferungsvarianten des ,,Palistinalieds* in einer Edition zu
versammeln.

Damit riicken die Uberlieferungsvarianten in der neueren Forschung direkt in das Zent-
rum des Interesses, jedes Manuskript wird als Unikat und seinerseits als Original be-
handelt.?’ In diesem Bild sind die Schreiber nicht mehr die inkompetenten Abschrei-
ber, deren Zutun grundsétzlich Fehler nach sich zieht, sondern es wird ithnen zugestan-
den, dass ihr Zutun durchaus aus einer bewussten Handlung heraus erfolgen konnte, in
dem Bestreben, einen fehlerfreien Text durch eigenes Wissen, separate Quellen oder
parallele Vorlagen zu kreieren.?”> Im mittelalterlichen Versténdnis blieb der Text durch-
aus auch dann original, wenn er den Erfordernissen einer neuen Zeit angepasst
wurde.?’® Die verschiedenen handschriftlichen Fassungen des ,,Paléstinalieds* werden
nun also augenscheinlich in der neueren Forschung als Zeugnisse der Uberlieferung
gewiirdigt, so wie ihnen die Mdglichkeit der absichtsvollen Zielgerichtetheit zugestan-
den wird. Allerdings sind fiir den kompetenten Schreiber Varianten in den Quellen
nicht zwingend gleichwertig, was die Aufgabe nach sich zieht, dass auch der neuzeit-
liche Philologe diese Unterscheidung machen muss.?’”” Auch nach Cramer schlieBt die
Moglichkeit der planvollen mouvance eine Uberlieferungsverderbnis nicht aus,?’®

2Die sogenannte New Philology, die dies fordert, wurde Ende des 20. Jahrhunderts u.a. von Stephen
Nichols und Bernard Cerquiglini in der amerikanischen Romanistik etabliert. Siehe hierzu weiterfiih-
rend: Germanistik als Kulturwissenschaft. Eine Einfiihrung in neue Theoriekonzepte. Hrsg. von Clau-
dia Benthien, Hans Rudolf Velten. Reinbek bei Hamburg 2002. Insbesondere: Wolf, Jiirgen: 4. New
Philology/Textkritik. A) Altere deutsche Literatur. S. 175-195. Hier werden Prinzipien artikuliert, die
sich entgegen einem klassischen Autor- und Werkbegriff und der Genieésthetik des 19. Jahrhunderts
auf das iiberlieferte Material, Einzeltexte und einzelne Handschriften fuBende Analysemethoden rich-
ten. Grundziige dieser New Philology, vor allem eine endgiiltige Hinwendung zu den handschriftli-
chen Wurzeln, fanden sich allerdings schon in den 1980er Jahren in der Wiirzburger Schule, die die
neue philologische Denkrichtung priagte. Die Leitbegriffe der variance und mouvance werden fiir die
Romanistik eingefiihrt, der mittelalterliche Text als offen angesehen und der Autor wie schon bei
Foucault, Barthes und Eco als tot erklart. Hiernach soll eine Edition nicht mehr rekonstruieren und
interpretieren, also die leitende oder autornahste Variante prisentieren, sondern die einzelne Hand-
schrift direkt nachbilden. In Deutschland zwar viel diskutiert, war ihre Einflussnahme auf die Alte
Philologie, die sich ohnehin dem Material der Uberlieferung verpflichtet sah und variance-Phino-
mene schon ldnger diskutierte, jedoch gering.

25V gl. Wolf, Jiirgen: 4. New Philology/Textkritik. A) Altere deutsche Literatur. In: Germanistik als
Kulturwissenschaft. S. 182 ff.

276y gl. ebd. S. 184 f.
277y gl. ebd. S. 185.
278V gl. Cramer, Thomas: Mouvance. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie. S. 151.
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doch da es einen neuzeitlichen und subjektiven Eingriff bedeutet, sollte diese Entschei-
dungen vom Textkritiker fiir den Rezipienten nachvollziehbar dargelegt werden.

Mit der Editionen des ,,Palédstinalieds* be1 Thomas Bein und auch bei Hubert Heinen
ist die Forschung also zu einem guten Ergebnis gekommen, wie ein Text im Kontext
seiner Uberlieferung angemessen zu edieren ist. Eine weitere Mdglichkeit und neue
Perspektiven einer gebrauchsfahigeren Umsetzung, bei der das mehrere Handschriften
umfassende (Buvre eines Dichters bzw. ein Lied oder Roman in seiner gesamten Uber-
lieferungsbreite angemessen prasentiert werden kann, bietet die digitale Edition. Mi-
chael Stolz stellt am Beispiel eines Pionierprojektes der elektronischen Edition repri-
sentativer Abschnitte aus Wolframs ,,Parzival® der Universitit Basel?”
tionsmodell vor: Das Modell bietet dem Nutzer die Méglichkeit, sich ,,zwischen einem
kritischen Text, dem zugehorigen Variantenapparat, den Transkriptionen einzelner
“280 7u bewegen. Nach Stolz scheint das elekt-

ein solches Edi-

Textzeugen und deren Digitalfaksimiles
ronische Medium dabei neue Chancen zu eréffnen, Bereiche des Manuskriptstudiums
und der Textherstellung enger aneinanderzubinden.?®! Der Vorteil gegeniiber der Buch-
ausgabe ist, dass nicht zwischen einem Text und dem Lesartenapparat und Stellenkom-
mentar hin und her geblattert werden muss, sondern alle Varianten einer Textstelle mit-
einander verlinkt oder sogar nebeneinander in Fenstern gedffnet werden konnen.

Allerdings ist diese Art der Textedition fiir den praktischen Gebrauch wenig libersicht-
lich, da man sich beispielsweise bei einer Auffithrung fiir eine konkrete Vortragsvari-
ante entscheiden muss. Vor diesem Problem muss sich aber jeder Musiker sehen, der
die mittelhochdeutsche Lyrik zum Klingen bringen will. Der Editor muss sich also
wihlen, welche Edition und fiir wen er diese anfertigen will: Eine wissenschaftliche
Edition, die alle liberlieferten Fassungen berticksichtigt und mit langen Apparaten aus-
gestattet ist, hilt fiir den musikpraktischen Gebrauch mehr Aufwand bereit, als eine
Edition, die Normalisierungen beziiglich der Mundarten, der Schreibsprachlichkeit, der
unterschiedlichen optischen Realisierung und der verschiedenen inhaltlichen Varianten
vornimmt und als Vorlage direkt performativ umgesetzt werden kann. Letztere aller-
dings bedeutet einen neuzeitlichen Eingriff in die historische Uberlieferungssituation,
wie umfassend erldutert wurde. Einen Ausweg, um dabei nicht zwangsldufig in das

2PVgl. Stolz, Michael: Texte des Mittelalters im Zeitalter der elektronischen Reproduzierbarkeit. Er-
fahrungen und Perspektiven. In: Deutsche Texte des Mittelalters zwischen Handschriftenndhe und
Rekonstruktion. Berliner Fachtagung 1.-3. April 2004. Hrsg. von Martin J. Schubert. Tiibingen 2005
[editio Bd. 23]. S. 143-158. Siehe auch: www.parzival.unibas.ch [letzter Zugriff: 11.12.2014].

280Stolz, Michael: Texte des Mittelalters im Zeitalter der elektronsichen Reproduzierbarkeit. S. 145.
28lygl. ebd. S. 158.
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Leithandschriftenprinzip oder in unhistorische Normalisierung abgleiten zu miissen,
bietet sicherlich die Festlegung auf eine einzige handschriftliche Uberlieferung, der
dann aber konsequent gefolgt werden muss.

Im nachsten Abschnitt wird es aufschlussreich sein zu betrachten, wie die Ensembles
der historisch informierten Auffiihrungspraxis diese Problematik 16sen. Besteht der
Anspruch hier doch darin, mittelalterliche Musik historisch zu rekonstruieren, also der
musikwissenschaftlichen Forschung in theoretischer Hinsicht, aber eben auch in der
praktischen Ausfiihrung gerecht zu werden. Fiir einen Vergleich zur Vorgehensweise
der Interpreten der populdren Mittelalterrezeption wird im Folgenden betrachtet, wie
die Ensembles der historisch informierten Auffithrungspraxis bei dem Versuch, mittel-
alterliche Liedkunst im historischen Kontext zu rekonstruieren, mit den Schwierigkei-
ten und Eigenheiten der mittelalterlichen Lyrikiiberlieferung umgehen.

3.1.3 Die historisch informierte Auffithrungspraxis — Von der Theorie zur Per-
formance

Die wissenschaftliche Beschiftigung mit mittelalterlicher Musik erwuchs zum einen
aus dem Bereich der Alten Musik, in dem forschungstitige Musiker sich zunichst vor-
nehmlich der Renaissance- und Barockmusik zuwandten, mit dem Ziel, das tiberlieferte
Material aufzubereiten und klanglich zu archivieren.?®? Zum anderen erwuchs sie seit
den 1920er/1930er Jahren entgegen der seit dem 19. Jahrhundert vorherrschenden Ver-
arbeitung mittelalterlicher Texte und Melodien in Nachdichtungen und Neuvertonun-
gen zur Fruchtbarmachung fiir das deutsche Volkslied, wobei sie sich auf eine Reihe
der in den vorangegangenen Kapiteln besprochenen Editionen und Musiktheorien, wie
der Riemanns, Runges oder Mosers, griindete.?®* Vor allem Aufnahmen aus den 1930er

2827ur weiteren Lektiire beziiglich der historisch informierten Auffiihrungspraxis siehe die bereits
umfassende Forschungsliteratur, welche an entsprechender Stelle in der Bibliographie in Kapitel 6.1.
aufgefiihrt wird. Die Geschichte der wissenschaftlichen Beschéftigung mit Alter Musik und Lied-
kunst kann hier nur grob zusammengefasst werden, eine ausfiihrliche Aufarbeitung wiirde den Rah-
men dieser Arbeit sprengen. Hier wird in den folgenden Kapiteln vielmehr eine Momentaufnahme
versucht, um festzuhalten, welche Grundlage sich dem Histotainmentdiskurs bei seiner Entstehung
bot und bis heute bietet.

283Vgl. Lug, Robert: Minnesang: Zwischen Markt und Museum. In: Ubersetzte Zeit. Das Mittelalter
und die Musik der Gegenwart. Hrsg. von Wolfgang Gratzer und Hartmut Moéller. O.0. 2001. S. 117—
189. S. 117-140.
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Jahren auf Tontrdagern aus Schellack und Vinyl legen Zeugnis von den wissenschaftli-
chen Archivierungsversuchen und Klangexperimenten ab.?%* Die Interpretationen hat-
ten weniger einen spielménnisch-performativen Charakter, blieben nur dezent instru-
mentiert und gestalteten sich im Falle der rhythmuslos notierten weltlichen Einstim-
migkeit in der Regel nach taktierenden und modalrhythmischen Schemata. In den bei-
liegenden Textheften finden sich hdufig mehr oder minder ausfiihrliche Angaben zu
den benutzten Quellen sowie eine Verortung in die grundlegenden Forschungserkennt-
nisse zur Melodie- und Textrekonstruktion, Instrumentierung und gegebenenfalls zu
auffiihrungspraktischen Aspekten. Grundlage fiir den ausfiihrenden Musiker war aber
vor allem die Edition, die das handschriftliche Material textkritisch und rekonstruktiv
aufbereitete.?® Das Zielpublikum der Auffiihrungen war in der Regel ein gebildetes
und klassisch geprégtes, der Charakter dieser eher konzertant. Mit Ensembles wie dem
Studio der friihen Musik, aber auch Noah Greenbergs New York Pro Musica werden
die Auffiihrungen ab den 1960er Jahren zunehmend bunt gemischter, performanceori-
entierter, exotisch und vielfarbig instrumentiert, und es wird sich von der starren Tak-
tierung gelost, woflir zum einen die Fortschritte in der Rekonstruktion historischer In-
strumente sicher eine bedeutende bilden und sich so von diesen abgrenzen. Hierbei ist
es eine Uberlegung wert, ob der duBere populdrmusikalische Kontext — in den 1960er
und 1970er Jahren ist an das Aufleben von Folk und Rock zu denken — einen Einfluss
auf diesen Paradigmenwechsel in der historisch informierten Auffithrungspraxis austibt:
Auch akademische Musiker praktizieren nicht im luftleeren Raum und sind vom &sthe-
tischen Empfinden ihrer Zeit, aber auch von der Horizonterweiterung musikalischer
Moglichkeiten nicht isoliert. Festzuhalten bleibt aber, dass sich die historisch infor-
mierte Auffiilhrungspraxis einer gemischteren, modernisierenden, spielmédnnisch-per-
formativen Vortragsweise gedffnet hat, neben der jedoch alteritdre Interpretationen be-
stehen — fiir beide Varianten werden an spiterer Stelle noch einmal konkrete Interpre-
tationsbeispiele skizziert.

Ausgehend vom in den vorangehenden Abschnitten entfalteten Forschungsiiberblick
kann nun also die Situation fiir das ,,Paldstinalied* Walthers von der Vogelweide wie
folgt zusammengefasst werden: Auf sieben handschriftliche Textzeugen, die sich hin-
sichtlich ihrer Intention auf drei voneinander verschiedene Hauptstringe eingrenzen
lassen, kommt eine Melodieiiberlieferung. In dieser werden Angaben zur genauen Ton-
hohe, nicht aber zur thythmischen Gestaltung vermittelt. Das rhythmische Grundgeriist

284yg]. ebd. S. 145 ff.

285V gl. Leech-Wilkinson, Daniel: The Modern Invention of Medieval Music. Scholarship, Ideology,
Perfromance. Cambridge 2002. S. 78 f.
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kann mit einiger Sicherheit jedoch aus dem vierhebig alternierenden Versmetrum ab-
geleitet, die feinrhythmischen Verzierungen je nach Sanger, Auffithrungssituation und
Textfassung beispielsweise durch unterschiedliche Befiillung der Senkungen flexibel
ausgestaltet werden. Die iiberlieferten handschriftlichen Textfassungen unterscheiden
sich hinsichtlich ihres Textbestands, der Strophenanzahl und -reihung voneinander.
Eine sprachliche Normalisierung, Kombination aus verschiedenen Textfassungen, Er-
ginzung oder Streichung von Strophen wiirde weder eine Grundlage in der Uberliefe-
rung finden, noch dem mittelalterlichen Literaturbetrieb gerecht werden, sondern einen
neuzeitlichen Eingriff in das Material bedeuten. Dennoch stellen die meisten Editionen
genau einen solchen Text her. Um sich auf Grundlage der Uberlieferung zu bewegen,
sollte man sich aber, wie oben diskutiert wurde, im konkreten Vortrag vielmehr fiir eine
der uiberlieferten Varianten entschieden haben und dieser Textfassung dann konsequent
gefolgt sein.?%

Diese Uberlieferungslage lidsst dem Musiker aber fiir seinen Vortrag vor allem hinsicht-
lich Textfassung und feinrhythmischer Gestaltung einige Freiheiten, wie er das ,,Palés-
tinalied* bzw. welche Variante er in seinem Vortrag zum Klingen bringen will. Dariiber
hinaus bleiben einige Fragen, wie die nach der instrumentalen Begleitung, dem Tempo
oder der Stimme offen, da zum ,,Paléstinalied* keine Informationen zu seiner perfor-
mativen®®’ Gestaltung mitiiberliefert wurden. Die Entscheidung, welcher Moglichkeit
beim jeweiligen Lied nachgegangen wird, bleibt mit René Clemencics Worten ,,dem

286Hierbei ist es auf dem ersten Blick das Naheliegendste, die Textfassung zu singen, die zur Melodie
mitiliberliefert wurde und sich hiernach wahrscheinlich auch in ihrem Textbestand syllabisch am bes-
ten auf die einzelnen Tone verteilen ldsst. Allerdings ist, wie oben umfassend erldutert wurde, damit
zu rechnen, dass auch dem mittelalterlichen Sénger ein relativ offener Text zur Verfiigung stand, was
sich schlieBlich in der schriftlichen Uberlieferung niederschlug. Dem neuzeitlichen Interpreten diese
Auswahl zu verwehren, wiirde damit dem Material und den mittelalterlichen Auffiihrungspraktiken
widersprechen.

2877u den Begriffen der Performativitit und Performance siehe einfiihrend: Fischer-Lichte, E.: Per-
formativitit. Eine Einfilhrung. Bielefeld 2012 [Edition Kulturwissenschaft Bd. 10]. Im Folgenden
soll der Begriff des Performativen fiir den Akt des klanglichen Vortrags und des Auffiihrens von mit-
telalterlicher Musik gebraucht werden. In Referenz auf Fischer-Lichte ist hier darauf hinzuweisen,
dass alle Auffiihrungen performativ und damit wirklichkeitskonstituierend und selbstreferentiell sind.
Auffiihrungen, oder auch Performances, sind damit korperlich vollzogene Handlungen im Raum, die
in der Interaktion des Akteurs mit dem Publikum und ggf. anderen Akteuren stehen und sich auf diese
auswirken. Ein wichtiges Merkmal einer Auffithrung ist das sogenannte rekordierte Verhalten, indem
sich die Aktivitédt von der ausfithrenden Person trennen ldsst. Schlief8lich sind Auffiihrungen fliichtig,
sie bestehen nur im Moment ihres Aufgefiihrt-Werdens, da sich selbst im Falle eines Mitschnitts die
Unmittelbarkeit und leibliche Koprisenz aller Beteiligten in diesem Moment des Aufgefiihrt-Werdens
lediglich wiederholen, aber nicht fixieren lassen.
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Interpreten vorbehalten, seinem Wissen und Gewissen und seinem Geschmack*.?®® Es
ist jedoch fraglich, ob auch schon dem mittelalterlichen Vortragenden weitgehend freie
Hand gelassen werden sollte oder ob es eine Reihe von Regeln gab, wie sich eine Auf-
fiihrung im Mittelalter gestaltete und welche bei den Zeitgenossen als bekannt voraus-
gesetzt werden konnte. Gewisse Grenzen sind hierbei anzunehmen, da ohne diese ein
Lied als solches nicht mehr zu erkennen wire — zu denken ist beispielsweise an den
strophischen Bau oder Endreime. Ein gewisser performativer Usus erscheint sehr na-
heliegend und findet in allgemeinen musikalischen Traktaten und bildlichen Quellen
durchaus seinen Niederschlag. Dieser ist flir den heutigen Musiker jedoch schwer zu
rekonstruieren, da solche performativen Angaben in aller Regel nicht zum jeweiligen
Lied mitiiberliefert wurden. Die gestalterischen Freiheiten sind hierbei in den Details
zu vermuten, die Fragen des Tempos, des Arrangements oder der Rhythmisierung be-
treffen. Diese performative Ebene offnet das Lied nun fiir eine weitere Fiille an Inter-
pretationsmoglichkeiten einerseits hinsichtlich der Interpretation durch das rezipie-
rende Publikum, andererseits aber auch schon fiir die auffiihrungspraktische Umset-
zung durch den jeweiligen Musiker im konkreten Auffiihrungskontext. Dabei kann sich
der interpretierende Musiker als Teil des hermeneutischen Zirkels immer nur an das
Lied in seiner historischen Kontextualisierung annidhern, die Moglichkeiten der sinn-
vollen Gestaltung ausloten, nie aber die endgiiltige Losung zur historischen Rekon-
struktion und vollstindigen Sinngebung erlangen. Hierbei ist nochmals darauf hinzu-
weisen, dass die historische Authentizitit nicht erreicht, sondern immer nur angestrebt
werden kann.?%

2fggCarmina Burana. Gesamtausgabe der mitelalterlichen Melodien mit den dazugehdrigen Texten.
Ubertragen, kommentiert und erprobt von René Clemencic, Textkommentar von Ulrich Miiller, Uber-
setzung von René Clemencic und Michael Korth. Hrsg. von Michael Korth. Miinchen 1979. S. 176.

29Der Authentizitéitsbegriff wird somit im weiteren Verlauf nur in dem Sinne verwendet, dass er Teil
des Diskurses der historisch informierten Auffithrungspraxis ist, die Diskursteilnehmer also selbst
zum Teil noch mit diesem Begriff arbeiten. Hier wird er zum einen strategisch als Verkaufsargument
im Sinne der Ausweisbarkeit der eigenen Quellengrundlage und historischen Rekonstruktivitét eini-
ger Ensembles, zum anderen im Sinne eines echten, eigenen kiinstlerischen Ausdrucks und Asthetik-
empfindens anderer Ensembles verwendet. Das Verstindnis von Authentizitdt sowie der Gebrauch
des Begriffes ist somit als ambivalent einzustufen. Hinsichtlich der Bedeutung als historische Kor-
rektheit ist jedoch festzuhalten, dass der heutigen historisch informierten Auffiihrungspraxis durchaus
bewusst ist, dass eine einhundertprozentige Authentizitit nicht erlangt werden kann, was sich in der
Eigenbezeichnung ,historisch informiert™ auch widerspiegelt. Vielmehr gilt der Authentizitdtsaus-
weis nach auBlen zur Positionierung im diskursiven Feld und zur Abgrenzung von Ensembles, die
mittelalterliche Musik ohne eine historische Verifizierung und zur reinen Unterhaltung interpretieren.
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Fiir die historisch informierte Auffithrungspraxis ist es hierbei maf3geblich, diese Frei-
stellen?”® der Uberlieferung auf Basis historischer Quellen in Riicksprache mit wissen-
schaftlichen Erkenntnissen zu fiillen. Die Interpreten greifen gewissermal3en auf eine
Reihe von Archiven®! zuriick, mittels derer sie zwar keine eindeutigen Antworten zur
interpretatorischen Umsetzung dieser Freistellen finden, sich ihnen aber eine Reihe von
Moglichkeiten auftut, wie das jeweilige Lied performativ umgesetzt werden kann. Ab-
bildung 37 veranschaulicht dieses Vorgehen der historisch informierten Ensembles.

In der Geschichte der gegenwirtigen historisch informierten Auffithrungspraxis kon-
nen sich daher eine Reihe ganz verschiedenartiger Interpretations- und Rekonstrukti-
onsversuche des ,,Paléastinalieds® feststellen lassen. Zwei der bekanntesten sollen im
Folgenden kurz skizziert werden,”?* da sich daran verdeutlichen ldsst, wie varianten-
reich die historisch informierten Ensembles auf Grundlage wissenschaftlicher Erkennt-
nisse mit den Freistellen der Uberlieferung umgehen. Es wurden die beiden folgenden
Beispiele gewdhlt, da beide Ensembles und besonders ihre Interpretationen des ,,Palés-
tinalieds* zu den frithesten, bekanntesten und einflussreichsten Zeugnissen musikali-

scher Mittelalterrezeption zihlen.

2Der Begriff der Leerstelle Isers wird hier umgedeutet in den Begriff der Freistelle, da sich hinsicht-
lich der Aussparungen in der mittelalterlichen Liediiberlieferung dem Interpreten auf Grundlage ver-
schiedener Archive mehrere Moglichkeiten bieten, diese Stellen weiterzudenken und kreativ zu in-
terpretieren. Siehe Kapitel 2; Iser, Wolfgang: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wir-
kungsbedingung literarischer Prosa. Konstanz 1970. Der Begriff Leerstelle wiirde hierbei zu sehr eine
Negativkonnotierung mit sich bringen, die zu eingeschrinkt auf ein ledigliches Befiillen einer Liicke
ausgerichtet wére. Mittelalterliche Musik ist jedoch durch ithre Art und Aufzeichnung vielmehr mit
interpretatorischen und situationsabhédngigen Freiheiten versehen, als es dieser Begriff dann sugge-
rieren wiirde.

21 Archive sind hier die historischen Quellen, auf die sich Ensembles der historisch informierten Auf-
fiihrungspraxis berufen. Dies kénnen handschriftliche Uberlieferungen in Text, Notenform oder in
Bildern, aber auch materielle Quellen wie Instrumentenfunde sein. Fiir die Bands der Histotainment-
musik kommen dann Archive ganz anderer Art zur Geltung, wie noch zu zeigen sein wird. Hier iiben
eher musikalische Genres und Stromungen wie Metal, Rock oder Folk einen Einfluss auf die Bear-
beitungen aus, weshalb im Folgenden auch nicht mit dem Quellenbegriff, dem eine historische Veri-
fizierung inhdrent ist, gearbeitet wird, sondern sich der ArchibBegriff zur Bezeichnung der Bearbei-
tungsgrundlagen eignet. Nach Foucault speichert das Archiv die Aussagemdoglichkeiten eines Diksur-
ses, worauf sich der Diskursteilnehmer dann berufen kann. Siehe Kapitel 2. BaB3ler schlie8lich bietet
ein umfassendes Beispiel fiir die Uberfiihrung des diskursiven Archivbegriffs auf die Populirkultur.
Vgl. Balller, Moritz: Der deutsche Pop-Roman. Die neuen Archivisten. Miinchen 2002. Siehe v.a.
151 ff.

2“Eine genauere Analyse der Einspielungen findet sich unter Punkt 4 im Untersuchungsteil dieser
Arbeit.
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Abbildung 37: Vorgehen der historisch informierten Auffiihrungspraxis.

Das erste Beispiel stellt die Interpretation®” durch das Studio der friihen Musik bzw.
das Early Music Quartet, 1959 unter Thomas Binkley in Miinchen gegriindet, dar. Die-
ses Ensemble steht in der Tradition der Schola Cantorum Basiliensis, einer der fiihren-
den Akademien fiir Alte Musik, wobei der Fokus sich hier weniger auf den Text als
vielmehr auf eine opulente Instrumentierung richtet. Damit kennzeichnet die Interpre-
tation eine mogliche Ausprdagung der sich in verschiedene Schulen oder Typen ausdif-
ferenzierenden Schola. So wird der Gesang durch ein schnelles instrumentales Vorspiel
eingeleitet, durch eine reiche, sich steigernde akustische Instrumentierung im, nach ei-
genen Angaben,?* siidlich-arabischen Stil mit Schlagwerk, Flote, Bass, Schalmei,
Harfe, Laute und Rebec begleitet und durch instrumentale Zwischenspiele erginzt. Das
Lied erhilt dadurch eine farbenprichtige und lebendige Wirkung, was die damalige,

2%Das ,,Palistinalied* erschien bei dieser Gruppe 1982 auf der Schallplatte: ,,Minnesénger und Spiel-
leute” im Rahmen der Reihe ,,Altes Werk*, herausgebracht von Teldec Telefunken-DECCA Schall-
platten GmbH.

294V gl: Textheft S. 4, Studio der friihen Musik: Minnesinger und Spielleute. Teldec Telefunken-
DECCA Schallplatten GmbH 1982.
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rein zu Archivierungszwecken titige, historisch informierte Auffithrungspraxis gera-
dezu revolutionierte.?®> Dabei wird die Melodie langsam und im strengen 4/4-Takt ge-
staltet, was die eingesetzte ,,Pseudopolyphonie® naturgemil3 mit sich bringt. Der Sin-
ger singt nur fiinf Strophen des Liedes, was somit keiner der handschriftlich iiberlie-
ferten Fassungen entspricht. In der Reihung richten sich diese nach A bzw. C, wobei
jedoch die Strophen L 15,27 und L 15,34 bzw. L 15,20, L 15,27, L 15,34, L 16,15,
L 16,22 und L 16,1 weggelassen wurden. Dass dieser Bearbeitung vielmehr eine Edi-
tion zugrunde lag, erscheint somit naheliegend. Wenn diese fiir die Bearbeitung nicht
auch schon gekiirzt wurde, scheint eine Edition nach dem ilteren Leithandschriften-
prinzip oder der Rekonstruktionsphilologie vorgelegen zu haben, die sich eventuell auf
fiinf als echt erachtete Strophen beschrinkte. Der Zeitpunkt der Entstehung dieser In-
terpretation macht mit Blick auf den oben ausgefiihrten editionsgeschichtlichen Abriss
eine solche Vermutung plausibel, eine genaue Analyse des Textbestands im Vergleich
mit dem einschlagiger Editionen im néachsten Kapitel wird eben diese These belegen.
Der Text weist hiernach deutlich in die Editionstradition der Lachmann’schen Konkur-
renz, mit Angabe im Textheft 14sst sich genauer die Edition Maurers als Vorlage aus-
machen. Auch hinsichtlich der musikalischen Bearbeitung scheint die Bearbeitung
Thomas Binkleys gemil} seiner Zeit der dlteren, taktierenden Rhythmisierungsthese zu
folgen. Die oratorisch freie Gestaltung setzte sich bei dem Ensemble aber im Laufe
seiner Bearbeitungen spater mehr und mehr durch und fiihrte zu einer noch grofleren
Experimentierfreudigkeit.?*® Das Ziel Thomas Binkleys war es dabei, nicht allein die
Musik des Mittelalters zu dokumentieren, sondern die historische Auffithrungspraxis
phantasievoll zu rekonstruieren und einen schonen, in sich runden Text, unterlegt mit
einem stimmigen Arrangement, zu konzipieren.*”’

Das zweite Beispiel ist die Interpretation des ,,Palédstinalieds* durch das Ensemble Se-
quentia, das 1977 in Basel unter der Leitung von Benjamin Bagby gegriindet wurde.
Die Interpretationen Sequentias richten sich an ein gebildetes und eher elitdres Publi-
kum, stehen ebenfalls in der Tradition der Basler Schola Cantorum und gelten als wis-
senschaftlich fundiert, da sie sich ,,auf ein genaues Studium der musikalischen, textli-
chen und ikonographischen Quellen, der mittelalterlichen Auffiihrungsberichte sowie

2%Vgl. Lug, Robert: Minnesang zwischen Markt und Museum. In: Ubersetzte Zeit. Das Mittelalter
und die Musik der Gegenwart. Hrsg. von Wolfgang Gratzer und Hartmut Mdller. O.0O. 2001. S. 117—
189. S. 147.

2%y gl. Lug, Robert: Minne, Medien, Miindlichkeit. In: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Lin-
guistik. Materiale Bedingungen der Sprachwissenschaft. Heft. 90/91. Hrsg. von Brigitte Schlieben-
Lange. S. 71-87. S. 78.

27ygl. ebd. S. 77 f.
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“298 oriinden. Das ,,Palistinalied“?® instrumentiert die Gruppe nur

Rhythmustheorien
dezent, der getragene, solistische Gesang Bagbys ist mit einem Quintbordun der Dreh-
leier unterlegt, der es dem Sanger ermdglicht, die Melodie in einer oratorisch freien
Vortragsweise ohne festen, taktierenden Rhythmus flexibel zu gestalten. Die rhythmi-
sche Eingéngigkeit des Liedes geht hierbei jedoch verloren, der Fokus der Interpreta-
tion richtet sich vielmehr auf den Text und eine dem Textsinn entsprechende Ausarti-
kulierung. Bagby singt neun Strophen des Liedes, die sich so nicht in einer {iberliefer-
ten Fassung finden, sondern eine Erweiterung der A-Fassung durch die Strophen
L 15,20 und L 16,1 darstellt. Diese Strophenauswahl und -reihung deutet auf das Zu-
grundeliegen einer Edition hin, welche sich mit der Corpusanalyse als Edition Maurers
der Lachmann’schen Konkurrenztradition herausstellen wird. Hinsichtlich der frei-
rhythmischen Gestaltung und der augenscheinlichen Erweiterung eines Kernstrophen-
bestands lasst sich fiir die Bearbeitung eine Ankniipfung an die dlteren Forschungsthe-

sen (siche oben) ansetzen.

Es stellt sich hierzu nun die Frage, wie es dazu kommen kann, dass ein und dasselbe
Lied so unterschiedlich interpretiert wird, wenn beiden Ensembles das Ziel zugrunde
liegt, mittelalterliche Musik auf historischer Grundlage zu rekonstruieren. Es zeigt sich
hieran deutlich, dass sich die historische Informiertheit und wissenschaftliche Begriin-
dung des Ensembles auf der Ebene der Interpretation unterschiedlich niederschlagen
kann. Entscheidend ist hierbei, mit welchem Ziel die vorliegende Interpretation erar-
beitet wird: Soll sie vor allem anderen der Uberlieferung verpflichtet bleiben, werden
die Entscheidungen zwischen den verschiedenen Méglichkeiten, die die Quellen bieten,
nicht weit iiber das Greifbare hinausgehen. Ist das vorrangige Ziel aber, eine eher in
mitreilenderem Sinn unterhaltsame, performative Wirkung zu erreichen, werden die
Freistellen der Uberlieferung eventuell freier interpretiert. Fiir die historisch infor-
mierte Auffithrungspraxis ist hierbei das zentrale Merkmal, dass die Interpretation bei
allen Entscheidungen trotzdem immer den Quellen verhaftet bleibt. Hierbei ist darauf
hinzuweisen, dass damit keineswegs ein Anspruch auf historische Authentizitat formu-
liert werden soll und kann, sondern es lediglich das Ziel ist, keinerlei gestalterische
Mittel fiir die Bearbeitung aufzuwenden, fiir die es keine Belege in der mittelalterlichen
Uberlieferung gibt. Dennoch kénnen sich die Interpretationen ein und desselben Liedes,
wie sich gezeigt hat, eben ganz unterschiedlich gestalten. Bagby scheint es hierbei eher

2%Lug, Robert: Minnesang zwischen Markt und Museum. S. 158.

2%Das Lied ist im Rahmen der Publikation Leo Treitlers: With Voice and Pen. Coming to know me-
dieval song and how it was made. Oxford 2007 erschienen. Urspriinglich wurde es aber bereits 1988
im Rahmen des Projektes ,,The union of words and music in medieval poetry* aufgenommen. Vgl.
http://www.medieval.org/emfaq/cds/utp78520.htm [letzter Zugrift: 06.07.2015].
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auf eine begriindete Textfassung und deren melodische Ausgestaltung anzukommen,
die vom Arrangement eher hintergriindig gestiitzt wird. Binkley hingegen scheint sei-
nen Fokus mehr auf einen in sich runden, schonen Text zu legen, der von einem viel-
faltigen, bunt gemischten Arrangement getragen und mitgestaltet wird. Trotzdem ist
beiden Interpretationen eine historische Informiertheit, aber auch eine unterhaltende
Absicht nicht abzusprechen. Es zeigt sich hieran, in welch unterschiedliche Richtungen
sich die Schulen der historisch informierten Auffithrungspraxis ausdifferenzieren kon-
nen.

SchlieBlich ist fiir das Erkenntnisinteresse dieser Arbeit die Frage danach, welche In-
terpretationen sich aus all diesen Vorlagen eher auf Bearbeitungen des Histotainment-
diskurses ausprigen wird, von besonderer Relevanz. Es kann hierzu bereits festgehal-
ten werden, dass sich die Interpretation des Studios der friihen Musik eher als die In-
terpretation Sequentias durchsetzen wird, bietet diese dem auf mitreiBende Unterhal-
tung bedachten Publikum des Histotainmentdiskurses durch das bunte Arrangement
und eine eingdngige Rhythmisierung doch eher ein Identifikationspotential. Sequentia
scheint demgegeniiber vielmehr auf ein Publikum ausgerichtet zu sein, das eine puris-
tischere Alteritdtserfahrung im Zusammenhang mit der Rekonstruktion mittelalterli-
cher Musik schatzt. Dieser Aspekt ist ma3geblich, um die diskursive Gemeinschaft der
Histotainmentmusik von der der historisch informierten Auffiihrungspraxis abzugren-
zen. In beiden Diskursen wollen die Akteure mit ihren Interpretationen das Publikum
unterhalten, sich mit einem nun mal notwendigen kommerziellen Interesse auf dem
jeweiligen Musikmarkt durchsetzen und in beiden Diskursen konnen die Freistellen
der Uberlieferung kreativ weitergedacht werden. Doch in dem einen Diskurs zielen die
Interpretationen in die Richtung der emotional aufgeladenen, mitreiBenden Aktualisie-
rung, im anderen auf eine eher puristischere, alteritire Wirkung durch einen stirkeren
Fokus rein auf die rekonstruierende Anbindung an die Quellen. Es soll diesen den Quel-
len verpflichteten Interpretationen keineswegs eine dsthetische Wirkung abgesprochen
werden, die fiir gewisse Publikumskreise sicherlich eine wesentlich hochwertigere Un-
terhaltung darstellen. Die Quellenverpflichtung kann andererseits jedoch auch zu
Gunsten der Erschaffung eines Identifikationsangebots im Diskurs der historisch infor-
mierten Auffiihrungspraxis mehr in den Hintergrund riicken. Doch wird eine Verifizie-
rung durch die historische Uberlieferung fiir diese Interpretationen immer von groRerer
Gewichtung sein. Demgegeniiber liegt im Diskurs der Histotainmentmusik der vorran-
gige Fokus auf der Stirkung eines Identifikationsangebots mittels zunehmender Aktu-
alisierung, was hier dann eine zunehmende Ablosung von der historischen Grundlage
mit sich bringen darf. Hier liegt die These zugrunde, dass das Identifikationspotential
einer Interpretation fiir das Publikum der Gegenwart umso hoher ist, je weniger quel-
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lenverhaftet sich diese gestaltet. Sobald das Ziel, ein groBBtmogliches Identifikations-
potential zu erreichen, das Ziel, sich ausschlieBlich auf Quellen zu berufen, iibersteigt,
verortet sich die Interpretation in den Histotainmentdiskurs.

AbschlieBend tritt nach Betrachtung dieser zwei Interpretationsbeispiele deutlich in
den Blick: Die buntere, emotional mitreilendere Auspriagung der alten Musik bietet
dem modernen Publikum eher ein Identifikationspotential und findet eher Eingang in
den populdren Musikdiskurs. Dies wird an spéterer Stelle noch weiter auszufiihren sein.
Es soll hier nochmals darauf hingewiesen werden, dass die historisch informierte Auf-
fiihrungspraxis eine Art Vorfiltercharakter fiir die Bands in der Histotainmentmusik
darstellt, was ebenfalls an spéaterer Stelle noch weiter ausgefiihrt wird, und das Entste-
hen dieses Diskurses tiberhaupt erst moglich macht. Aber eben nicht alle Typen der
historisch informierten Auffithrungspraxis werden gleichermal3en von diesem Diskurs
rezipiert. Die zunehmende Loslosung von den historischen Quellen schlie8lich macht
den Histotainmentdiskurs dann frei, Anbindungen an das Eigene zu erzeugen und ei-
nem modernen Publikum ein groBeres Identifikationspotential zu bieten.

Die Archive der historisch informierten Auffiihrungspraxis

Den Ensembles der historisch informierten Auffiihrungspraxis ist also insgesamt ge-
mein, dass sie versuchen, sich mittelalterlicher Musik nach wissenschaftlichen Er-
kenntnissen so weit wie mdglich anzunihern, auf Uberlieferungsgrundlage vorgehen,
offengebliebene Fragen der Uberlieferung aber unterschiedlich beantworten. Im Riick-
griff auf die verschiedenen Archive, bestehend aus schriftlichen, ikonographischen und
materiellen Quellen, ergeben sich je nach Zugrundelegung dieser im Einzelnen oder in
Kombinationen unterschiedliche Mdéglichkeiten flir die performative Umsetzung des
jeweiligen Liedes. Fiir die einen konnen hierbei Funde und Abbildungen mittelalterli-
cher Instrumente ausschlaggebende Anhaltspunkte sein — siehe die ,,Paldstinalied**-In-
terpretation des Studios der friihen Musik —, fiir die anderen steht die melodische Pra-
sentation des Textes im Vordergrund — siehe die Interpretation des ,,Paléstina-
lieds* durch Sequentia. Nicht wenige Mitglieder dieser Ensembles sind dabei selbst
wissenschaftlich titig oder zumindest tiber die neuen Forschungsthesen informiert und
stehen im Austausch mit Wissenschaftlern. Benjamin Bagby von Sequentia ist hierbei

159



3.1 Genealogie

ein hiufig genanntes Beispiel fiir eine ausgeprigte, selbststindige und iiberlieferungs-
nahe Arbeitsweise und Forschungstitigkeit,>* und Michael Korth beispielsweise stu-
dierte selbst Musiktheorie, Auffiihrungspraxis Alter Musik und Gesang am Mozarteum
in Salzburg und arbeitete flir sein Ensemble Bdrengdsslin eng mit Germanisten wie
Ulrich Miiller und Franz Viktor Spechtler sowie mit selbst praktisch titigen Musikwis-
senschaftlern wie René Clemencic zusammen.*! Im Austausch mit der Musikwissen-
schaft und Medidvistik versuchen diese Musiker also, sich den Freistellen in der Uber-
lieferung zu ndhern.

Fiir diese Aufgabe miissen sich die wissenschaftlichen Erkenntnisse mit Fragen zur
Auffiihrungsperformanz verbinden: Reidemeister betont, dass die Interpretationen der
historisch informierten Auffithrungspraxis durch die kiinstlerisch-praktischen Einsich-
ten und Moglichkeiten des ausfithrenden Musikers mindestens so stark gepragt werden,
wie sie durch die Forschung und durch die neuesten Erkenntnisse zur Rekonstruktion
historischer Instrumente bestimmt sind:*?

In den Zustandigkeitsbereich der Wissenschaft fielen dabei die kritische Unter-
suchung und Edition der praktisch-musikalischen Quellen und der alten theore-
tisch-piddagogischen Literatur, die Sammlung und Erforschung der historischen
Instrumente, die Notationskunde und die Auffiihrungspraxis, die aus der Er-
kenntnis hervorging, dass bei der alten Musik viele Aspekte der Ausfiithrung wie
z.B. die Besetzung, das Tempo, die Verzierung und vieles andere mehr aus dem
tiberlieferten Notentext gerade nicht eindeutig erkennbar sind. [...] Die musika-
lische Praxis dagegen zielt vielmehr auf freieren Umgang mit den Mitteln der
Interpretation innerhalb einer gewissen stilistischen Bandbreite, und fiir ein Auf-
fiihrungsproblem konnen vielleicht mehrere Losungen Giiltigkeit beanspruchen,
weil sie einem Stiick, einer Stelle darin, einer Gattung, einem Stil verschiedene
musikalische Seiten abgewinnen.?

Auch auf Basis wissenschaftlicher Erkenntnisse gibt es auf Grund kaum eindeutig re-
konstruierbarer Freistellen in der Uberlieferung somit viele Moglichkeiten, sich klang-

3%vgl. Lug, Robert: Minnesang zwischen Markt und Museum. S. 158. Siehe auch: http://www.se-
quentia.org/study/study.html [letzer Zugriff: 12.06.2015].

301 Siehe hierzu: http://de.wikipedia.org/wiki/B%C3%Ad4reng%C3%Ad4sslin  [letzter Zugriff:
12.06.2015], http://de.wikipedia.org/wiki/Michael Korth [letzter Zugriff: 12.06.2015].

32Vgl. Reidemesiter, Peter: Historische Auffiihrungspraxis. Eine Einfithrung. 2. Aufl. Darmstadt
1996. S. 3, 14.

303Ebd. S. 4 f.
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lich einem Lied historisch anzundhern. Der Interpret wird sich zwischen den Méglich-
keiten, die sich ihm im Riickgriff auf die Archive bieten, immer nach persénlichem
Geschmack, den eigenen Féhigkeiten und hinsichtlich der konkreten Mdéglichkeiten
zur Umsetzung entscheiden. Seine Entscheidung ist hierbei nicht objektivierbar, son-
dern lediglich an die Bedingung der allgemeinen historischen Verifizierbarkeit gekop-
pelt, derer er sich durch den Riickgriff auf bestimmte Archive versichert.

Im Folgenden soll deutlich gemacht werden, welche Archive der historisch informier-
ten Auffiihrungspraxis zur Losung der fehlenden Informationen zur Verfiigung stehen
und welche Moglichkeiten fiir die klangliche Realisierung der mittelalterlichen Lied-
kunst sich damit ergeben.

Neben den oben zum ,,Paldstinalied* genannten konkreten Informationen und Freistel-
len in der textlichen und musikalischen Uberlieferung und den deiktischen Hinweisen,
die in der konkreten mittelalterlichen Liednotierung nicht mitiiberliefert werden, aber
aus dem Liedkontext geschlossen werden konnen, gibt es eine Reihe von weiteren
Moglichkeiten, die in Bezug auf die Gestaltung der Interpretation mittelalterlicher Mu-
sik eine Entscheidung verlangen: Dies betrifft beispielsweise Fragen nach dem Tempo,
dem Stimmideal, der Stimmtonhohe und den Stimmsystemen, nach klanglichen Gege-
benheiten vokaler wie instrumentaler Arrangements oder nach der Zusammensetzung
des Ensembles. Da diese Informationen in der Regel nicht zum jeweiligen Lied mit-
iiberliefert sind — so auch beim ,,Palédstinalied* —, konnen hierfiir die Illustrationen mit-
telalterlicher Handschriften, Musizierszenen hofischer Romane und zeitgendssische
musikpadagogische Traktate eine Quelle darstellen, wobei jedoch nach Epoche, Gat-
tung und Entstehungskontext (friihes oder spites Mittelalter, weltlich oder klerikal,
volkssprachlich oder lateinisch) differenziert werden muss. In der Forschung wurden
zur Losung dieser Freistellen verschiedene Uberlegungen angestellt, die im Folgenden
tiberblicksartig priasentiert werden.

Als Erstes soll hierzu auf die umfassende Debatte eingegangen werden, ob die weltli-
che Einstimmigkeit instrumental zu begleiten ist oder nicht. Sowohl Abbildungen in
Handschriften, wie der Darstellung zum (Euvre Heinrichs Frauenlob im Codex Ma-
nesse, als auch die Schilderung von hofischen Festen und Musizierszenen fiihren eine
Reihe von Instrumenten auf, die in Verbindung zum lyrischen Gesangsvortrag ste-
hen.’** Allerdings ist aus solchen Quellen schwer herauszulesen, nach welchen Regeln
sich diese instrumentellen Begleitungen konstituieren, ob beispielsweise alle Instru-

3%4Zur Instrumentierung mittelalterlicher Liedkunst siehe weiterfiihrend die Literatur, welche sich an
entsprechender Stelle in der Bibliographie in Kapitel 6.1 findet.
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mente miteinander kombiniert werden diirfen — es ist daran zu denken, dass laute In-
strumente nur schlecht mit leisen gemischt werden konnten und iiblicherweise zu un-
terschiedlichen Anlidssen eingesetzt wurden — und ob bestimmte Gattungen oder Auf-
fiihrungssituationen eine instrumentelle Begleitung erfordern bzw. ausschlieBen. %
Auch kann oft nicht mit Sicherheit gesagt werden, ob die Darstellung der Instrumente
lediglich die rein instrumentelle Musik oder Vor, Zwischen- und Nachspiele zum Ge-
sangsvortrag, nicht aber ein simultanes Begleiten von diesem bezeugt. Und schlie3lich
konnte bis heute zum Teil nicht die genaue Spieltechnik einzelner Instrumente mit Si-
cherheit erschlossen werden.? Es lésst sich also belegen, dass Instrumente fiir Auf-
fiihrungen genutzt wurden, ob und wie diese im speziellen Falle des ,,Paléstina-
lieds* aber einzusetzen sind, ldsst sich hiermit nur indirekt herleiten. Die Entscheidung
liegt also beim jeweiligen Interpreten.

Mit den Moglichkeiten, ob der Gesangsvortrag rein vokal gestaltet oder instrumental
begleitet werden sollte, beschéftigt sich ausfiihrlich Leech-Wilkinson in ,,The Modern
Invention of Medieval Music*.>” Dabei lésst sich ein Paradigmenwandel im Laufe des
Wissenschaftsdiskurs feststellen. Leech-Wilkinson macht deutlich, dass zumindest in
Bezug auf die spatmittelalterliche Polyphonie vor 1900 der allgemeine Glaube darin
bestanden haben muss, dass die mittelalterlichen Lieder in allen Parts rein vokal waren.
Riemann dnderte als Anhédnger dieser These schlieBlich seine Meinung und wurde der
erste einflussreiche Publizist der Vokal-Instrumental-Hypothese. Mit seinen vielfachen
Auflagen zur Auffiihrungspraxis Alter Musik (1931-1983) iiberfiihrte Schering
schlielich Riemanns Ansichten im Wesentlichen auf die friihere mittelalterliche Mu-
sik und erreichte einen breiten Wirkungsgrad, der sich auch auf die Editionen und Per-
formances dieser Zeit niederschlug.

Fiir den Paradigmenwechsel im Wissenschaftsdiskurs, der sich fiir eine “buntere”, also
vielféltige Instrumentierung neben dem Fortbestehen puristischerer Interpretationen
offnete, ist, wie oben bereits angesprochen wurde, der dullere dsthetische Kontext nicht
unbedeutend. Der Musikgeschmack und das édsthetische Empfinden des Publikums én-
dern sich mit dem Aufkommen von Rock und Pop in den 1960er und 1970er Jahren,
was auch auf wissenschaftliche Ensembles einen Eindruck gemacht haben musste. Zu-
dem ist der Einsatz von exotischen, meist aus dem orientalischen Raum stammenden
Instrumenten mit in den Blick zu nehmen. Durch das Lernen von anderen, vor allem

3%5Vgl. Diehr, Achim: Literatur und Musik im Mittelalter. Eine Einfiihrung. Berlin 2004. S. 37.
306ygl. ebd. S. 35.

397vgl. im Folgenden: Leech-Wilkinson, Daniel: The Modern Invention of Medieval Music. Schol-
arship, Ideology, Perfromance. Cambridge 2002. v.a. S. 23, 59 ff., 78, 85 £, 94 £, 222.
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noch miindlichen, Musizierkulturen konnten sich zum einen Sing- und Spieltechniken
abgeschaut werden — so wurden vor allem die gesungenen Verzierungen nach orienta-
lischem Vorbild gestaltet —, aber auch orientalische Instrumente selbst fanden bei den
farbenfrohen Interpretationen ihren Einsatz. Neben der augenscheinlichen dsthetischen
Wirkmaéchtigkeit setzte sich diese besondere Form von Exotismus aber auch aus einem
rein pragmatischen Grund durch: Bis in die spdten 1950er Jahre war die Reproduktion
historischer Instrumente noch schwer zu bewerkstelligen, weshalb auf solche der Re-
naissance, des Barock und eben auch auf orientalische Instrumente zuriickgegriffen
wurde — so wurde das Gros der mittelalterlichen Musik in den 1960er und 1970er Jah-
ren nicht auf mittelalterlichen Instrumenten, sondern auf solchen aus anderen geogra-
phischen Raumen und aus einer anderen Zeit performt.

Von all diesen Moglichkeiten, die von einer rein vokalen iiber eine dezente bis hin zu
vielfaltig instrumentierten Interpretationen reichen, setzte sich nun offenbar fiir den
populérkulturellen Histotainmentdiskurs ein immer ausufernderes, exotischeres und
vielfdltigeres Arrangement fiir die Performances durch — instrumentale Musik fiir die
Interpretationen mittelalterlicher Lieder wurde hier geradezu omniprisent. Die Durch-
setzungskraft der reich instrumentierten Interpretationen, wie sie Ensembles wie das
Studio der friihen Musik betreiben, libertrifft also die Wirkméchtigkeit der puristische-
ren und rein vokalen Ensembles fiir Bands und Publikum des Histotainmentdiskurses
offenbar bei Weitem. Mit Blick auf die oben erlduterten Exotismusstrategien scheint
es, als wiirden sich gerade die Exotismen im Histotainmentdiskurs gerade auch aus
dem eben beschriebenen pragmatischen Grund niedergeschlagen haben: Es ist zu ver-
muten, dass sich die Situation zur Beschaffung historischer Instrumente in den Anfén-
gen des Histotainmentdiskurses noch nicht sehr gedndert hat, sodass das Beispiel eini-
ger historisch informierter Ensembles, auf andere Instrumente zuriickzugreifen, wei-
terverfolgt wurde. Es lasst sich die These anschlieBen, dass dann dieser exotische
Sound — geméall dem Motto ,,Alles was fremd klingt, klingt alt* — schlieBlich zu einem
zentralen Element und Mittelaltersignal fiir diese Art der Mittelaltermusik wurde. Die
Regelhaftigkeit dieser Strategie muss freilich noch in der Corpusanalyse belegt, der
Eingang der Exotismen in die populdre Mittelaltermusik und ihr Aufstieg zu einem
Diskurssymbol im nédchsten Kapitel weiter verfolgt werden.

Nach Leech-Wilkinson performen die erfolgreicheren Ensembles wie Capella Antiqua
Miinchen, Studio der friihen Musik, Musica Reservata oder Early Music Consort Lon-
don mit einer ,,Armlinge zur Wissenschaft”, wohingegen die Musikwissenschaftler
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ihre eigenen Auffithrungen gestalten, die sich jedoch dsthetisch nicht durchsetzen kon-
nen.’®® Hierzu ist sicherlich nicht von der Hand zu weisen, dass Ensembles wie das
Studio der frithen Musik oder das Early Music Consort London die Freistellen der
Uberlieferung kreativer fiillen und die Freirdume bei der Entscheidung zwischen den
Archiven ausnutzen, anstatt sich, wie die rein archivierenden Ensembles, durch die
Freistellen eher einschrinken zu lassen. Doch haben auch sie das Ziel, ihre Vorgehens-
weise stets historisch zu verifizieren, ein spielméannisch-unterhaltenderer Ansatz ist in-
sofern nicht als unhistorisch abzutun. Auch im Mittelalter war der Musiker darauf an-
gewiesen, dass er mit seiner Auffiihrung das Publikum erreichte und die Gunst des
Gonners erlangte. Allerdings besteht ein Unterschied hinsichtlich der Auffiihrungssitu-
ation — zu einem hofischen Tanzfest passt sicher eine eher mitreilende Performance,
bei einem geselligen Vortrag eines hofischen Epos am Abend eine dezentere Vortrags-
weise besser. So weist Mertens beispielsweise darauf hin, dass die Tendenz zur Uber-
instrumentierung mit der Isolation des Horens von der Geselligkeit resultiert.’” Das
scheint plausibel, denn ein dezenter Gesangsvortrag wirkt allein fiir sich, wenn man
sich vollig auf diesen konzentrieren kann, gewissermallen karger, als wenn er im Hin-
tergrund eines geselligen Beisammenseins ablauft.

Es soll schlielich auch nicht die Moglichkeit einer rein vokalen Interpretation — be-
sonders Christopher Pages Gothic Voices erlangten hierbei eine grole Wirkméchtig-
keit — abgesprochen werden, die Leech-Wilkinson in seinem Werk so vehement ver-
tritt.3!° Dennoch soll davor gewarnt sein, allgemeingiiltige Aussagen zu treffen, son-
dern vielmehr die Interpretationen je nach Gattung und Auffiihrungssituation differen-
ziert gestaltet werden.

3%vgl. Leech-Wilkinson, Daniel: The Modern Invention of Medieval Music. S. 94 ff.

309V gl. Mertens, Volker: Ménche, Engel, Folkoristen — Zur Situation der Auffiihrungspraxis mittelal-
terlicher Musik heute. In: Mittelungen des Deutschen Germansitenverbands. Heft 45. Bielefeld 1998.
S.106-118. S. 111.

310y gl. Leech-Wilkinson, Daniel: The Modern Invention of Medieval Music. S.104 ff. Leech-Wilkin-
son weist in seinem Werk immer wieder darauf hin, dass die Wissenschaft bereit sein muss, universale
Annahmen stets in Frage zu stellen, dass es immer wieder etwas geben wird, das sich spéter als falsch
erweist, und dass eine Ubereinstimmung zwischen beiden Thesen, ob mit oder ohne instrumentale
Begleitung, bis heute eben nicht gefunden wurde. Die Fortschritte in der Rekonstruktion der histori-
schen Instrumente und Spieltechniken, das Aufkommen und die Untersuchung immer neuer Quellen
geben aber hierbei vor allem der These von der Gebrduchlichkeit von Instrumenten Futter, wohinge-
gen Leech-Wilkinson die Belege fiir eine A-cappella-Hypothese durchweg als bekannt vorauszuset-

zen scheint und nicht weiter erldutert. Seine Argumentationslinie ist somit nicht ausreichend. Vgl.
ebd. S. 100 ff., 222 ff.
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Festzuhalten ist schlussendlich, dass alle diese Thesen keineswegs als gesichert erach-
tet werden konnen, sondern lediglich Moglichkeiten fiir die interpretatorische Umset-
zung anbieten und dem Interpreten im jeweiligen Einzelfall die Entscheidung somit
iiberlassen bleibt. Fiir das Erkenntnisinteresse dieser Arbeit ist schlieBlich auch nicht
ausschlaggebend, was historischer und unhistorischer ist, sondern es soll lediglich fest-
gehalten werden, welche Moglichkeiten sich dem Interpreten bieten. Vor diesem Hin-
tergrund kann dann die Erkenntnis, welche Interpretationstypen sich im Histotainment-
diskurs eher durchsetzen, im gesamten Spektrum betrachtet und eingeordnet werden.

In diesem Zusammenhang ist nun darauf hinzuweisen, dass gerade in den 1960er und
1970er Jahren performanceorientierte Editionen erschienen, die dem praktischen Mu-
siker grundsatzliche Informationen zukommen lief3en, wie die edierten Lieder interpre-
tiert werden konnten. In der Ausgabe der Carmina Burana beispielsweise, in der durch
die Parallele zu ,,Alte clamat epicurus* auch die erste Strophe und Melodie des ,,Palés-
tinalieds* mitverzeichnet ist, findet sich in dem von René Clemencic verfassten Ab-
schnitt zur Auffithrungspraxis folgender Hinweis:

Prinzipiell konnen alle Lieder dieses Buches mit oder ohne Instrumente wieder-
gegeben werden. Die instrumentale Mitwirkung wird aber in den meisten Fillen
die Interpretation erleichtern und auch den Zuhorer eher ansprechen. Die Art und
Weise dieser instrumentalen Wirkung ist wieder recht offen und kann hochstens
durch den Vergleich mit heutigen Auffithrungspraktiken einstimmiger Musik aus
dem Orient, dem Balkan etc. erschlossen werden. Auch hier besteht keine Ein-
deutigkeit, gibt es fiir das gleiche Stiick mehrere ,,richtige®, brauchbare Losun-
gen.3!!

In dem Zitat wird einerseits der Anspruch deutlich, die Vorgehensweise bei der Inter-
pretation der mittelalterlichen Lieder mit historischen Quellen zu verifizieren, zum an-
deren wird aber auch auf die Freistellen der Uberlieferung verwiesen. Zudem findet
sich ein deutlicher Hinweis darauf, was als wirkungsvollere Technik und somit als um-
setzungswiirdig erachtet wird. Die zitierte Aussage fasst die bestehende Unsicherheit

3Carmina Burana. Gesamtausgabe der mittelalterlichen Melodien, mit den dazugehdrigen Texten.
Ubertragen, kommentiert und erprobt von René Clemencic, Textkommentar von Ulrich Miiller, Uber-
setzung von René Clemencic und Michael Korth. Hrsg. von Michael Korth. Miinchen 1979. S. 176 f.
Die Edition wurde 1979 durch Michael Korth herausgegeben, der zusammen mit Johannes Heimrath
als Griindungsmitglied des Ensembles Bdrengdsslin (1975-1985) (Informationen zur Band auf:
http://de.wikipedia.org/wiki/B%C3%A4reng%C3%A4sslin [letzter Zugrift: 17.04.2015]) in die his-
torisch informierte Auffiihrungspraxis weist, ist aber in Zusammenarbeit mit den namenhaften Musik-
und Literaturwissenschaftlern René Clemencic und Ulrich Miiller entstanden. Damit ist diese Edition
paradigmatisch fiir eine Reihe von praxisorientierten Wissenschaftlern und ihre Zusammenarbeit mit
wissenschaftlich orientierten Ensembles, wie auch Bdrengdsslin eines ist.
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hinsichtlich der Instrumental- vs. A-cappella-Hypothese zusammen, gibt zugleich aber
eine klare Tendenz zu Gunsten einer wirkungsvolleren instrumentalen Begleitung an.

Dieser Aussage schlief3t sich auch direkt eine Zusammenfassung von gebrauchlichen
Praktiken, sozusagen universal einsetzbaren musikalischen Formeln an, welche der
Musikergemeinde im Allgemeinen bewusst war und nicht als Erfindung Korths zu be-
trachten ist. Diese Formeln sollen hier kurz wiedergegeben werden. Auch miissen diese
dann eine genauere Betrachtung in der Corpusanalyse finden, in Verbindung mit der
Frage, wie weit sich diese in der Histotainmentmusik als regelhaft niedergeschlagen
haben.

1. Bordune: Die einstimmige Musik kann mittels durchklingender Tone angerei-
chert werden, indem man hierfiir die Schlusstone der Stiicke, den eine Quart
tiefer liegenden Ton, seltener aber die Unterquinte verwendet. Auch sind zwei-
stimmige Bordune denkbar, die am besten im Quintabstand (beispielsweise
Grundton und Oberquint) gespielt werden und insgesamt auf derselben Hohen-
lage wie die Melodie oder auch ein bis zwei Oktaven darunter liegen konnen.

2. Verdopplung in parallelen Intervallen: Eine weitere Moglichkeit der instru-
mentalen Untermalung ist die Verdopplung der Melodie in Oktaven, Quarten
oder Quinten.

3. Heterophonie: Dies bedeutet, die Melodie kann instrumental parallel mitge-
spielt werden, an einigen Stellen aber Variationen und Verzierungen aufweisen.

4. Erfinden von Zusatzstimmen: Hierzu konnen mehrstimmige Stiicke als Vor-
bild genommen und es kann zeitweise mit der Melodie parallel mitgegangen
werden, der Schluss sollte im Einklang oder in der Quint stehen.

5. Alternieren mit der Stimme: Hiermit wird die Moglichkeit zur Improvisation
von Vor, Zwischen- und Nachspielen aus dem Melodiematerial des Liedes her-
aus bezeichnet, die im Charakter bewusst gegensitzlich (rhythmischer oder im-
provisatorischer etc.) wie auch vorwegnehmend oder wiederholend sein kann.

Bis auf den Hinweis, dass die Unterlegung einstimmiger Musik mit Bordunen von
jeher angereichert wurde, gibt es hierbei®'? keinen Hinweis darauf, wie historisch veri-
fiziert diese Techniken sind. Sie sind als Ratschlidge fiir den vielleicht noch unerfahre-
nen Musiker zu verstehen, aus dem vorhandenen Material eine ansprechende Interpre-
tation zu gestalten.

312Carmina Burana. Hrsg. von Michael Korth. S. 176 f.
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Abschlieflend findet sich noch eine Auflistung der allein oder kombiniert zu benutzen-
den Instrumente, sowie der Hinweis, sich von Aufnahmen aus anderen, orientalischen
Kulturen anregen zu lassen, um sich vom romantischen oder konzertant gepragten
westlichen Bild vom Mittelalter zu entfernen. Dieser Anklang von Orientalismus er-
scheint hier noch einmal plausibel, weil eine Art zeitlicher Riicksprung zur oral ge-
pragten Musikkultur des Mittelalters, der fiir sich unmoglich wére, durch das Auswei-
chen auf eine geographisch fremde Kultur, in der eine solche miindliche Musikkultur
noch praktiziert wird, offenbar kompensiert werden kann. Es ist jedoch davor zu war-
nen, diese miindlichen Musikkulturen mit Begriffen der Riickstindigkeit zu belegen,
ebenso sollte keine Kluft zwischen dem Eigenen und dem Fremden aufgemacht werden
oder die orientalische Musikkultur mit der mittelalterlichen gleichgesetzt werden. Es
sollte zum Zwecke der Rekonstruktion mittelalterlicher Musik nie darauf verzichtet
werden, zunachst aus dem tiberlieferten Material alle notigen Anhaltspunkte herauszu-
filtern, doch kann der Inspiration aus noch miindlich praktizierenden Musikkulturen
gleichsam keine Absage erteilt werden. Nach Clemencic findet sich hier der Anstof3,
wieder Linien zu singen, nicht nur schone Tone, und das aus dem klassischen Bereich
stammende Vibrato zu vergessen, da es ,,die melodische Kontur und die Reinheit der
Intonation* nur triibe.?!?

Nach dem persénlichen Gesprich mit ,,Syrah Sigrid Hausen und Michael Popp,*'* die
1985 zusammen mit Ernst Schwindl das historisch informierte Ensemble Estampie’'®
gegriindet haben, lassen sich noch weitere Standards mittelalterlicher Musik ergdnzen.
Zum einen wurden hier der Quintsprung und das Beginnen der Melodie mit Grundton
und Quint, zum anderen das Betonen des Nebentons genannt. Haufig funktionieren
bestimmte Melodieverldufe nach Aussage des Instrumentalisten Michael Popp ,,von
hinten her*, mit bestimmten Schlussfloskeln. Michael Popp fasst in dem Gesprich be-
ziiglich typisch mittelalterlicher Melodieformel zusammen:

Das sind keine Geheimnisse. Es ist auch so, dass das in anderen Musikarten auch
vorkommt. Ein Quintsprung und auch diese Schlussformeln kommen woanders
auch vor. Aber in der Zusammenfassung, das ist es ja im Grunde, entsteht
dadurch ein Stil, ein musikalischer.

33vgl. ebd. S. 177.
314 Sjehe paraphrasierte Interviews im Materialanhang Kapitel 7.1

35Informationen zur Band auf: http://de.wikipedia.org/wiki/Estampie %28Band%29 [letzter Zugriff:
05.05.2015]; http://www.estampie.de/ [letzter Zugriff: 05.05.2015].
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Hieran wird deutlich, dass den Musikern durchaus bewusst ist, mittels welcher gestal-
terischen Elemente ein Mittelaltersignal gesendet wird. In der Corpusanalyse unter Ka-
pitel 4 muss hierzu dann betrachtet werden, welche dieser Formeln in das Regelwerk
des Histotainmentdiskurses Einzug gehalten hat und als Mittelaltersignal fungiert.

Des Weiteren wurde in dem Gesprich auch das Thema der Singstimme angesprochen,
das die Singerin Sigrid Hausen nach Michael Popp durch das Offnen des Tons und
eine natiirliche und klare Singweise erreicht. Sigrid Hausen ergénzt hierzu, dass sie
bestimmte Techniken fiir ihre Stimmeinstellung anwendet, den Ton mit sehr wenig Vib-
rato artikuliert und damit den charakteristischen mittelalterlichen Stimmklang erzeugt,
der mehr Luft zulésst, sodass der Ton schwingt. Diese Singweise wendete sie ebenfalls
bei Ontals®'® Interpretation des ,,Paléstinalieds* an, eine populdrmusikalische Gruppe,
die sie und Michael Popp 1991 zusammen mit Ernst Horn griindeten. Mit dieser
Gruppe starteten die Musiker ein elektronisches Crossover mit der mittelalterlichen
Liedkunst, was ein Beispiel dafiir darstellt, wie die historisch informierte Auffiihrungs-
praxis Fingang in die freieren Musizierpraktiken der Histotainmentmusik findet.

Hiermit ist aber nun ein weiterer wichtiger Punkt angesprochen: der des mittelalterli-
chen Stimmideals. Lug streicht besonders den Entertainmentcharakter der in hofischen
Romanen geschilderten Musikszenen heraus: Hier werden hiufig Feste und Tanzsze-
nen beschrieben, in denen die Lieder Freude und Erbauung bringen sollen, eine laute
und klare Stimme soll der Starkung dienen, der Performance liegt dann die Technik des
freudigen Singens zugrunde.’!” Denkbar ist auch ein freudiges Singen als Ausdruck
von Hoffhung, der Stirkung vor dem Kampf wie auch als Trost und Erbauung bei aus
Liebe empfundenem Schmerz. Fiir das ,,Paldstinalied* scheint der Hinweis auf ein freu-
diges Singen duBerst nutzbringend, da schon im Eingang des Liedes die Freude des
Sprecher-Ichs {iber das Betreten des ,,Heiligen Landes* ausformuliert wird. Auch zu
der Schilderung der Wundertaten Jesu und der Vorfreude darauf, dass Gott den Streit
um das ,,Heilige Land* recht beschlieBen wird, passt der Freudegestus. Lediglich zum
Thema der Erinnerung an das Jiingste Gericht konnte der freudige Ton in einen eher
eindringlicheren umschlagen. Hier findet sich der Hinweis zur performativen Ausge-
staltung des Liedes — zum Freudegestus — implizit in den Text eingeschrieben. Hieran

316 Informationen zur Band auf: http://qntal.de/ [letzter Zugriff: 05.05.2015]; http://de.wikipe-
dia.org/wiki/Qntal [letzter Zugriff: 05.05.2015].

317V gl. Lug, Robert: ,,Mit Freude beginne ich mein Lied*: Zum Auffiihrungsgestus des Minnesangs.
Hrsg. von Andrea Lindmayr-Brandl. Wien 2003 [Musicologia Austriaca]. S. 31-47.
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wird also deutlich, dass mittelalterlicher Musik keineswegs immer ein Entertain-
mentcharakter innewohnen muss und je nach Bediirfnislage, Kontext und Liedinhalt
auch andere Gesten Anwendung finden sollten.

In mittelalterlichen Auffiihrungsberichten wird in der Regel eine laute und klare
Stimme bezeugt, wohingegen das akademisch-konzertante Belcanto-Singen, wie auch
die oftmals raue Stimme der populdren Musikkultur, ohne Quellenbezug ist.>'® Wiede-
mann verweist hierzu auf mittelalterliche Musiktraktate, allen voran auf Isidor, der als
Stimmideal ein hohes, liebliches und klares Singen angibt, macht aber gleichzeitig auf
die Problematik einer klaren und reinen Artikulation aufmerksam, da gerade flir den
uninformierten Musiker der mittelalterliche Text hdufig unverstdndlich, die Inhalte
fremd und die Melodie und gegebenenfalls die Begleitung ungewohnt sind.?!® Hierzu
ist vor allem der Gesang in der Histotainmentmusik zu untersuchen, da ein Austausch
mit den Wissenschaften in der Regel nicht erfolgt und somit anzunehmen ist, dass man
sich iiber das geltende Stimmideal, die Moglichkeiten des Auffithrungsgestus und tiber
Aussprache und Bedeutung der mittelalterlichen Texte nicht umfassend informierte.
Eine helle, tragende Singweise ist naheliegend, da sie gut horbar ist. Dennoch kann
eine allgemeine Aussage kaum getroffen werden und diirfte in der zeitlichen Entwick-
lung wie auch je nach Auffiihrungskontext variiert haben.

Hinsichtlich der Artikulation ist wiederum an die Problematik der feinrhythmischen
Gestaltung, der Verzierung und der Rhythmisierung hinsichtlich des Versmetrums zu
erinnern: Es wurde oben besprochen, dass das vierhebige, alternierende Versmetrum
des ,,Paldstinalieds* als das rhythmische Grundgeriist der Interpretation fungieren kann.
Da die Melodie syllabisch, der Text — fiir welche Fassung man sich auch entscheiden
mag — jedoch alternierend aufgebaut ist, konnen die Senkungen verschiedenartig ge-
fullt werden, wodurch eine gewisse Flexibilitit in der feinrhythmischen und verzieren-
den Gestaltung erreicht wird. Hierbei ergibt sich ein gewisses Spannungsverhiltnis
zwischen der sprachlichen und musikalischen Akzentuierung, die in der jeweiligen
Auffithrung flexibel ausgestaltet werden und wodurch man verschiedene semantische

318ygl. ebd. S. 31 f.

319V gl. Wiedemann, Reinhold: Die mittelalterlichen Séinger — Aufsteiger von Morgen? Betrachtungen
eines Singers von heute. In: Mittelalter-Rezeption IV. Medien, Politik, Ideologie, Okonomie. Salz-
burger Symposien. Hrsg. von Irene Burg, Jiirgen Kiihnel, Ulrich Miiller, Alexander Schwarz. Gop-
pingen 1991. S. 169-177. S. 169 ff.
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Hervorhebungen erreichen kann.3?° Die Performance ist hierbei als ein wichtiger As-
pekt der Rhythmik anzusehen, denn die gestalterischen Nuancen konnen von Auffiih-
rung zu Auffiihrung variieren und beleben so den Vortrag.’?! Die Interpretationen der
Histotainmentmusik sind in der Corpusanalyse dahingehend zu betrachten, wie sich
die musikalische Akzentuierung zum Versmetrum verhélt, ob sie sich in den jeweiligen
Interpretationen unterscheidet und ob eine Tendenz auszumachen ist. So konnte ver-
folgt werden, ob in der Regel immer dieselben textlichen Elemente hervorgehoben
werden und was dies fiir die semantische Dimension des Liedes bedeutet.

Hinsichtlich der Frage, wie das ,,Paléstinalied* auf historischer Grundlage interpretiert,
aufgefiihrt und performativ gestaltet werden muss, kann schlieBlich zusammengefasst
werden, dass es hierzu in der Forschung unterschiedliche Positionen und Thesen gibt
und einige Fragen offenbleiben miissen. Als Lied der weltlichen Einstimmigkeit, wel-
ches in den volkssprachlichen und hofischen Kontext weist, ist seine Auffithrungssitu-
ation von Bedeutung. Es ist nicht anzunehmen, dass man es zum Tanzabend vortrug,
doch ist ein festlicher Anlass kompatibel mit einem fiir das Lied durchaus verkniipfba-
ren freudigen Auffiihrungsgestus. Dabei scheint es in der Opinio communis zu liegen,
den Gesang mit einer reinen und klaren Stimme zu artikulieren. Ob das Lied a cappella,
dezent oder reich instrumentiert vorgetragen wird, findet in der wissenschaftlichen Dis-
kussion keine endgiiltige Beantwortung. Auch hier ist auf den Auffithrungskontext zu
verweisen, der fiir eine Hintergrundmusik bei gesellschaftlichen Zusammentreffen,
beispielsweise einem Festmahl, sicher eine dezentere Gestaltung erwarten lasst als bei
einem Vortrag als Hauptakt des Festes, wie es mit einer Konzertsituation oder einem
Sidngerwettstreit vorliegen wiirde. Welcher Art diese Instrumentierung ist und wie sich
die Begleitung zur Melodie des Liedes ausgestaltet, liegt auf Grund verschiedener ge-
brauchlicher, aber unterschiedlich historisch fundierter Floskeln und Kombinations-
moglichkeiten im Ermessen des jeweiligen Interpreten.

Es wurde somit eine ganze Reihe an moglichen Interpretationstypen aufgedeckt. Wel-
che davon historisch verifizierbar sind und welche nicht, ist hierbei weniger von Inte-
resse als die Frage danach, was sich bei den Bands des Histotainmentdiskurses durch-
setzt. Dabei ist herauszustellen, dass, je exotischer, vielféltiger und freier die instru-
mentale Gestaltung erfolgt, eine umso groflere popularkulturelle Wirkméchtigkeit der

320vgl. Mertens, Volker: Was ist Rhythmus im Minnesang? In: Aus dem Takt. Rhythmus in Kunst,
Kultur und Natur. Hrsg. von Christa Briistle, Nadia Ghattas, Clemens Risi, Sabine Schouten. Biele-
feld 2005. S 175-198. S. 180.

321ygl. Seidel, Wilhelm: Rhythmus, Metrum, Takt. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. All-
gemeine Enzyklopddie der Musik. Sachteil 8. 2. Ausg. Hrsg. von Ludwig Finscher. Kassel/Stuttgart
1994-2008. S. 257-317. S. 271.
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Interpretation erzeugt zu werden scheint. Das Identifikationsangebot scheint damit an-
zusteigen. Dies gilt es in der Corpusanalyse anhand der Interpretationen der Histotain-
mentmusik weiterzuverfolgen.

Festzuhalten bleibt, dass sich in der Uberlieferung fiir den Einzelfall des ,,Paldstina-
lieds* keine konkreten Angaben zur performativen und klanglichen Realisierung des
Liedes finden. Ob eine Interpretation als historisch begriindet und damit der historisch
informierten Auffilhrungspraxis zuzuordnen ist, muss daher ex negativo daraus ge-
schlossen werden, ob die verwendeten performativen Strategien, die Tonalitit oder die
eingesetzten Instrumente {iberhaupt historisch verifizierbar sind oder nicht. Fiir den
Ubergang der mittelalterlichen Musik von der historisch informierten Auffiihrungspra-
xis in die Histotainmentmusik spielt die weitere Entwicklung dieser akademischen Mu-
sizierpraxis eine grofle Rolle, worauf im Folgenden einzugehen ist.

Die historisch informierte Auffiihrungspraxis heute — Wegbereitung fiir den Histo-
tainmentdiskurs

Abschlie3end bleibt zu betrachten, wie sich die historisch informierte Auffiihrungspra-
xis heute darstellt, welche Richtungen sich zur Losung der offenen Fragen herausge-
bildet haben und wie diese diskursive Formation zum Gegenstand der Mittelaltermusik
in sich zu fassen und von der Histotainmentmusik abzugrenzen ist. Nach dem knappen
Uberblick zur Geschichte und Entwicklung dieser wissenschaftlich begriindeten Auf-
fiihrungspraxis zur mittelalterlichen Musik bleibt vor allem der Aspekt festzuhalten,
dass heute nicht mehr davon ausgegangen wird, mittelalterliche Musik authentisch re-
konstruieren zu konnen. Nach Michael Popp ist die grofite Veranderung innerhalb der
Alten Musik diese inhaltliche Relativierung, den Begriff der historischen Informiert-
heit kommentiert er im Gesprach mit der folgenden Aussage:

Gut, dass es diesen Ausdruck gibt, weil frither hie3 es ja immer ,,authentisch®.
Das ist natiirlich eine schwierige Frage. Und da hab ich ja mein Leben lang ge-
wettert, weil ich gesagt habe, es gibt keine authentische Auffithrungspraxis, es
gibt keine Authentizitdt! Und endlich sieht das auch der Wissenschaftler ein und
spricht inzwischen von historisch informiert. Das ist sehr, sehr viel gesagt, dass
man sagt: okay, es ware schon, wenn der Interpret zumindest weil3, was man tiber
diese Dinge weil3, aber wie man das dann auslegt, ist dann seine Sache. [...] Das
ist ein ganz wichtiger Punkt: Ich meine, die Alte-Musik-Bewegung war ur-
spriinglich ja eine Barockmusikbewegung. Und in der Barockmusik ist ja um ein
Vielfaches mehr notiert worden als in der Mittelaltermusik. Und wir kommen ja
eigentlich aus der klassischen Barockmusik [...] und dann haben wir uns quasi
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in ein Feld begeben, wo es noch viel weniger Quellen gibt. Wo man dann eigent-
lich nicht mehr von authentisch reden konnte, weil man einfach zu wenig dartiiber
weill. Und dem wird jetzt praktisch [...] Rechnung getragen, dass man sagt, es
gibt halt nur noch die Mdoglichkeit, sich zu informieren, wie ist der Wissensstand

iiber das Ganze, und damit aber auch schon basta.???

Das Zitat zeigt einerseits ein Bewusstsein, welche Probleme und Moglichkeiten die
Freistellen der Uberlieferung mit sich bringen, andererseits kommt aber auch ein
Selbstbewusstsein zum Ausdruck, selbst zu entscheiden und zu wissen, wie man mit
mittelalterlicher Musik umzugehen hat. Neben einem recht hohen Grad der Selbstref-
lexion tritt die Autoritét des Kiinstlers, mit der diese Freistellen weitergedacht werden.

Was diese Relativierung vom rekonstruierenden Authentizitatsbegriff nun mit sich
bringt, ist gewissermallen eine Legitimierung, den Spielraum mit dem, was die Quellen
hergeben, zu vergroBern. Die anfangs skizzierten Beispielensembles Sequentia und das
Studio der friihen Musik zeigten bereits zwei sehr verschiedene Richtungen auf, wie
mit der Forschungslage umgegangen werden konnte. Es scheint, als wiirden diese zwei
Stromungen noch heute bestehen. Zum einen handelt es sich um den eher klassisch-
konzertant gepragten und streng der Quellenlage verpflichtet bleibenden, oft puristi-
scheren Rekonstruktionsversuch, wie ihn beispielsweise Ensembles wie Per Sonat,>*
I Ciarlatani,*®* Estampie oder Capella Antiqua Bambergensis** auf den ersten Blick
noch betreiben. Dieser zeichnet sich vor allem dadurch aus, dass die Interpretationen
eher dezent instrumentiert und klassisch-getragen gesungen werden. Die 2008 gegriin-
dete Gruppe Per Sonat bringt den Anspruch dieser Ausrichtung der historisch infor-
mierten Auffithrungspraxis auf den Punkt, wenn sie auf ihrer Webseite hinsichtlich der
die Gruppe pragenden Philosophie formuliert:

Der Fokus liegt hierbei stets auf einer den Originalquellen verpflichteten Inter-
pretation der mittelalterlichen Musik und einer fundierten Ausdeutung der mit-
telalterlichen Lyrik. Den Ensemblemitgliedern: Sabine Lutzenberger, Baptiste

322Das selbst gefiihrte Interview findet sich paraphrasiert noch einmal im Ganzen im Materialanhang
unter Punkt 7.

337ur weiteren Informationen zum Ensemble siehe: http://www.per-sonat.de/per-sonat.html [letzter
Zugriff: auf 07.05.2015].

3247ur weiteren Informationen zum Ensemble siehe: http://www.iciarlatani.de/ [letzter Zugriff: auf
07.05.2015].

3257ur weiteren Informationen zum Ensemble siehe: http://www.capella-antiqua.de/; http://de.wikipe-
dia.org/wiki/Capella_Antiqua_Bambergensis [letzter Zugriff: 07.05.2015].
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Romain, Tobie Miller und Elisabeth Rumsey, renommierte Protagonisten ,,Frii-
her Musik®, geht es neben einer groBtmoglichen Authentizitdt um eine kiinstle-
risch lebendige, innovative und spannende Auffithrungspraxis.¥2°

Ein entscheidendes Kriterium dieser Richtung besteht darin, dass die Interpretationen
als Erstes der Uberlieferung verpflichtet bleibt. Die interpretatorische Freiheit wird
durch die Quellenlage hierbei stark begrenzt, da diese zwar viel offenldsst, die Inter-
pretationen hier aber den Eindruck erwecken, als wiirden sie nicht weit iiber das, was
an Material fassbar wird, hinausgehen wollen. Auch wird hier noch der Anspruch einer
authentischen Rekonstruktion nach auflen getragen. Es ist anzunehmen, dass bei allem
Bewusstsein, dass historische Korrektheit nie ganz zu erreichen ist, dieser Begriff des-
halb noch so prisent ist, weil das damit verbundene Versprechen einer Alterititserfah-
rung fir das Publikum als Verkaufsargument wirken soll. Es soll anscheinend auf den
ersten Blick deutlich werden, wo das Ensemble im Diskurs einzuordnen ist und dass
das historische Bestreben der Gruppe als ernsthaft anzusehen ist.

Demgegeniiber stehen die freier mit den Quellen umgehenden, aber performativer ori-
entierten sowie reicher und exotischer instrumentierten Interpretationen der zweiten
Richtung. Ein gutes Beispiel stellt die Gruppe Ensemble fiir friihe Musik Augsburg®*’
dar, wenn diese auch bisher das ,,Paléstinalied* nicht interpretiert hat und somit aus
dem Untersuchungscorpus dieser Arbeit herausfallt. Dennoch ist sie neben Gruppen
wie dem Studio der frithen Musik und Bdrengdsslin fur diese Diskursausrichtung pri-
gend und gibt hierfiir ein aktuelleres Beispiel ab. So sind die Interpretationen des durch
Hans Ganser, Rainer Herpichbéhm und Heinz Schwamm 1977 gegriindeten Ensembles
ebenfalls reicher instrumentiert, meist mit Percussion unterlegt und muten schneller,
tanzerischer und schmissiger, sprich spielméannisch-performativ wirkungsvoller an. So
verdeutlicht eine Selbstaussage der Gruppe, dass es dem Ensemble vor allem darum
geht, die Musik des Mittelalters wieder kreativ zu beleben:

Den Musikern gelingt es, die Fabulierfreudigkeit des 12. bis 15. Jahrhunderts,
den Fantasiereichtum der damaligen Interpreten, ihre Improvisationspraktiken
und ihren suggestiven Vortragsstil wieder lebendig werden zu lassen.??®

326y gl. http://www.per-sonat.de/per-sonat.html [letzter Zugriff: 07.05.2015].

327Zur weiteren Informationen zum Ensemble siehe: http://www.e-f-f-m-a.de/; http://de.wikipe-
dia.org/wiki/Ensemble f%C3%BCr {r%C3%BChe Musik Augsburg  [letzter = Zugriff:  auf
07.05.2015].

38Vgl. http://www.e-f-f-m-a.de/ [letzter Zugriff: auf 07.05.2015].
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Schliisselworter dieses Zitats sind nicht Authentizitit, Quellen oder Rekonstruktion,
sondern ,,Fabulierfreudigkeit,,, “Fantasiereichtum®, “Improvisationspraktiken,, und
,lebendig,,. Dies weist klar in eine auffiihrungspraktische und spielménnisch-perfor-
mative Wirkungsweise, mit welcher sich eher ein Identifikationspotential fiir den Re-
zipienten vereinbaren lasst.

Insgesamt bringt die Relativierung einer ,,authentischen” Rekonstruktion mit sich, dass
es nun eine groflere Vielzahl an Abstufungen zwischen diesen beiden Richtungen und
hin zur populdren Musikkultur gibt. So lésst sich Estampie auf Grund des Stils eher in
die puristischere Stilrichtung einordnen, doch bezeichnet die Gruppe ihre Bearbeitung
selbst, wie Michael Popp im Gesprach kommentierte, zwar als historisch informiert,
nicht aber als rekonstruierend. Ihre Philosophie wird auf der Webseite des Ensembles
wie folgt zusammengefasst:

In other words, the old instruments sometimes play new music. This medieval
music is modern and yet still authentic. Through a well founded background
knowledge about medieval music and the era in general, it is easy for the musi-
cian to continue the traditions of the Troubadours and Minnesingers. In this way,
ESTAMPIE doesn’t follow any rules, whether they be in the directives of pop or
in the , historically accurate* claims of the early music faction.’?’

Fiir Estampie steht demnach die Musik des Mittelalters der modernen Musik nahe und
erhélt durch eine zwar historisch informierte, aber dennoch moderne Interpretation eine
umso authentischere Wirkung, was hier jedoch im Sinne eines von innen kommenden
kiinstlerischen Musikgefiihls zu verstehen ist. Trotzdem es ithnen wichtig scheint, ihren
historisch informierten Hintergrund zu betonen, ist der zentrale Punkt des Zitats der,
sich vom populédren Feld ebenso abzuheben wie von der friithen Musik und herauszu-
stellen, etwas ganz Eigenes zu machen. Mit dem Ausspruch ,,Estampie folgt keinen
Regeln‘ wird dann auch deutlich, dass von der historischen Informiertheit nicht mehr
viel zu erwarten ist. Es fillt auf, dass gegeniiber der Aussage bei Per Sonat, in der mit
»Authentizitit , historische Korrektheit* gemeint ist, der Authentizitatsbegriff bei Es-
tampie somit eine ganz andere Bedeutung tragt. Dass nicht 100 Prozent historische Au-
thentizitdt, sondern lediglich nur eine Annidherung erreicht werden kann, machte Mi-
chael Popp, Mitglied der Formation Estampie, bereits im Zitat oben deutlich. Dennoch
wird hier ,,Authentizitdt” als Verkaufsargument ganz anderer Art eingesetzt, indem sich

39V gl. http://www.estampie.de/ensemble.php?nav=philosophypage [letzter Zugriff: 07.05.2015].
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das Ensemble selbstbewusst als Autoritiat darstellt, die die Musik des Mittelalters an-
ders als bisher bekannt interpretiert und dem mittelalterlichen Ideal nach eigener Auf-
fassung damit wahrscheinlich am néachsten kommt.

Es wird hier ganz deutlich, dass ein Ensemble durchaus historisch informiert sein kann,
sich diese Informiertheit aber nicht vordergriindig im Sinne einer historischen Authen-
tizitdtsanndherung in der Interpretation niederschlagen muss. Solcherlei Abstufungen
erschweren es, die verschiedenen Ensembles einer bestimmten diskursiven Formation
zuzuordnen.

So wird deutlich vor Augen gefiihrt, dass eine Zuordnung der Interpreten und Ensem-
bles in die historisch informierte Auffiihrungspraxis mit dem Kriterium historischer
Informiertheit allein nicht zu bewerkstelligen ist. So wird Estampie beispielsweise in
aller Regel zum Diskurs der historisch informierten Auffiihrungspraxis gezahlt, die
Forschungstatigkeit und historische Informiertheit des Ensembles bestitigen eine sol-
che Zuordnung zunichst auch. Doch schligt sich diese Informiertheit nicht unbedingt
auf ihre Interpretation nieder, wie schon das Zitat oben belegt: So wurde das ,,Palasti-
nalied* mit Samples und einem elektronischen Beat unterlegt, obgleich der Gesang
ahnlich wie bei Sequentia getragen bzw. wie bei I Ciarlatani an den gregorianischen
Choral angelehnt wirkt. Zudem ist zu beachten, dass eine historische Informiertheit
auch bei Bands der Histotainmentmusik durchaus vorliegen kann, wie zu zeigen sein
wird.

Es muss also das Kriterium des Identifikationspotentials mit in den Blick genommen
werden. Zwar kann auch bei Ensembles der historisch informierten Auffiihrungspraxis
der Wille zu einer fiir den modernen Horer nahbaren und spielménnisch-performativen
Interpretation vorliegen. Doch liberwiegt bei diesen das Ziel, diese nicht um den Preis
der grofBtmoglichen historischen Anndherung und Verifizierung zu erlangen. Estampies
Interpretation ist unter Benutzung ausschlieBlich historischer Quellen zur Erarbeitung
des Repertoires und nicht mittels anderer als ausschlieBlich historischer Archive um-
gesetzt worden. Auf Grund ihrer Recherchearbeit ist das Ensemble somit eher der his-
torisch informierten Auffithrungspraxis zuzuordnen, auf Grund des modernen Charak-
ters ihrer Interpretationen aber in die Peripherie des Diskurses zu stellen. Der Ubergang
von dem einen in den anderen Diskurs ist also eher als flieBend zu betrachten, ein wich-
tiger Punkt fiir die Zuordnung eines Ensembles bzw. seiner Interpretationen in den Dis-
kurs der Histotainmentmusik scheint aber der zu sein, dass moglichst ein gro3es Iden-
tifikationspotential fiir das moderne Publikum erreicht wird und dieses Ziel die Grund-
legung einer historischen Verifizierung in den Hintergrund riicken oder sogar aufler
Kraft setzen kann.
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Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass sich der flieBende Ubergang von der
einen diskursiven Formation in die andere in verschiedenen Abstufungen vom Zentrum
zur Peripherie gestaltet. Um Ensembles der einen oder anderen diskursiven Formation
zuordnen zu konnen, ist es von grofler Bedeutung, ob die Quellengrundlage, der An-
spruch einer historischen Rekonstruktion und das wissenschaftliche Fundament sowie
die Verpflichtung zur mittelalterlichen Musikésthetik in all ihrer Alteritdt im Vorder-
grund der Bearbeitung steht oder das Ziel einer aktualisierenden, identifikationsstiften-
den Vermarktung fiir ein modernes Publikum. Die Kriterien der Abgrenzung werden
besser zu kldren sein, wenn mit dem nichsten Kapitel der Begrift der populdren Mu-
sikkultur genauer definiert wurde. Anschlieend wird in einem eigenen Kapitel noch
einmal genauer auf die Interrelationen beider Diskurse eingegangen. Mit Blick auf die
Wissenschaftsdiskurse und auf die historisch informierte Auffithrungspraxis ist hierbei
aber bereits hier festzuhalten, dass es viele Moglichkeiten gibt, mit dem iiberlieferten
Material umzugehen. Die Quellenlage ldsst keine konkreten Aussagen zu, eine Inter-
pretation ist immer von vielen Faktoren abhiangig und richtet sich letztendlich immer
nach dem Interpreten. Weder kennt die historische Auffiihrungspraxis alle Antworten,
noch kann postuliert werden, dass sich die Histotainmentmusik nicht informieren
wiirde. Beide Diskurse verfolgen lediglich andere Ziele mit ihrer Musik. Welche As-
pekte Eingang in die Musik des Histotainmentdiskurses finden und wie sich der Ge-
genstand der Mittelaltermusik hier konstituiert, kann im Folgenden mit der Diskursana-
lyse durch die Untersuchung bestimmter Parameter aufgeschliisselt werden.

3.1.4 ,,Es werde Pop!*“ — Popularisierung mittelalterlicher Musik

Um sich dem Wesen der populidren Rezeption mittelalterlicher Musik zu nidhern, sollen
zunichst wieder zwei einschldgige Beispiele vorangestellt werden, an denen im Fol-
genden dann der Begriff und die Merkmale einer solchen Populédrkultur analysiert wer-
den konnen. Bei diesen Beispielen handelt es sich um zwei der bekanntesten Bands,

die den Histotainmentdiskurs mitbegriindet haben: Corvus Corax und Ougenweide.>*°

Die sechskopfige Formation Ougenweide®! griindete sich 1970 in Hamburg, wobei

schon ihr Name als Entlehnung aus Neidharts Sommerlied 21 ihren Fokus auf mittel-
alterliches Repertoire direkt offenlegt. Zugleich verweist diese poetische Namensge-
bung darauf, dass sich der mittelalterlichen Musik nicht mit einem wissenschaftlichen

330 Dje selbst gefiihrten Interviews mit beiden Bands werden im Folgenden in Ausziigen zitiert und finden sich im Ganzen
im Materialanhang in paraphrasierter Form in Kapitel 7.1.

31 Vgl  http://www.ougenweide.eu/ [letzter Zugriff: 27.11.2015] sowie: https://de.wikipe-
dia.org/wiki/Ougenweide [letzter Zugrift: 27.11.2015].
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oder historisch-authentischen Anspruch gendhert wird. Dies wird umso deutlicher,
wenn im Unterschied dazu die Namensgebungen der historisch informierten Ensem-
bles zum Vergleich herangezogen werden, welche sich in aller Regel auf musiktheore-
tische Termini (beispielsweise Sequentia, Estampie) oder auf ihre Tatigkeit als Ensem-
ble fiir frithe Musik (beispielsweise Studio der friihen Musik, Capella Antiqgua Bam-
bergensis) beziehen. Widmet man sich nun als Klangbeispiel ihrer Interpretation des
,,Paldstinalieds®, verstarkt sich der Eindruck, dass es dem Ensemble, wie es auch selbst
von sich sagt, vielmehr darum geht ,,mittelalterliche Texte mit Folk und Rockelemen-
ten [zu] bearbeiten und eigene Texte und Kompositionen mit ungewdhnlichen Instru-
menten [zu] instrumentieren®.’*? Dabei betrachten sich die Bandmitglieder selbst als
Klangforscher®** und dieses Experimentieren stand immer im Fokus ihres Interesses.
Ougenweide waren dabei die Ersten, die sich mittelalterlicher Musik auf diese Weise
ndherten, mit modernen, rockigen Elementen verbanden, und sie gelten somit bis heute
als ,,Urviter” der Histotainmentmusik:

Die von Ougenweide ausgehenden Wirkungen auf die populdre Mittelalter-
Szene in Deutschland, bis hin zum ,,Goth Rock* der 90er Jahre [...], lassen sich
kaum liberschitzen. Vor allem gab die Band den Anstof3, den Bereich Minnesang,
unter neumiindlichen Bedingungen und im Zeichen der Jugend-Revival-Bewe-
gung, wieder an das ,,Volkslied* anzuschlieBen.3*

Ihre Interpretation des ,,Paléstinalieds‘3°

weist dementsprechend deutlich in den Folk:
Das Instrumentarium besteht vordergriindig aus Blockflten, die ein eigens kompo-
niertes Vor- und Nachspiel sowie mehrere Zwischenspiele gestalten, einer akustischen
Gitarre und hintergriindig einem E-Bass. Die Bearbeitung wird zudem durch ein Glo-

ckenspiel zusitzlich koloriert und wirkt insgesamt sehr treibend, geradezu flieBend und

332ygl. http://www.ougenweide.eu/ [letzter Zugriff: 27.11.2015]. An dieser Stelle ist Schmees zu wi-
dersprechen, der fiir die Gruppe eine Anndherung an das Mittelalter auf rein textlicher Ebene konsta-
tiert. Vgl. Schmees, Iwen: Musik in der Mittelalter-Szene. Stilrichtungen, Repertoire und Interpreta-
tion. Hamburg 2008. S. 27. Im Repertoire der Band finden sich neben textlichen Adaptionen ebenfalls
Bearbeitungen mittelalterlicher Originalmelodien, wie Walthers ,,Paldstinalied”, Neidharts ,,Mei-
enzit“ oder ,,Es fur ein pawr gen holcz* aus dem ,,Lochamer Liederbuch®, ebenso werden neben
akustisch-modernem, elektrischem und exotischem Instrumentarium auch historisierende Instru-
mente verwendet.

333Vgl. Interviewparaphrasierung im Anhang unter Punkt 7. Das Interview mit Stefan Wulff und Olaf
Casalich fand im Februar 2015 im O’Ton-Studio in Hamburg statt.

334Lug, Robert: Minnesang: zwischen Markt und Museum. In: Ubersetzte Zeit. Das Mittelalter und
die Musik der Gegenwart. Hrsg. von Wolfgang Gratzer und Hartmut Moéller. O.0O. 2001. S. 117-189.
S. 153.

333Die Interpretation findet sich auf der LP: Alldieweil ich mag. Polydor 1974.
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tanzerisch. Olaf Casalich singt mit weicher Stimme flinf Strophen des Liedes (L 14,38,
L 15,6, L 15,13, L 16,8, L 16,29), was unter Auslassungen der Reihung in den Hand-
schriften A und C entspricht und vermutlich auf eine Edition aus der Zeit der Entste-
hung der Interpreation zuriickgeht. Es kann an dieser Stelle auf das Ergebnis der Cor-
pusanalyse unter Kapitel 4 vorausverwiesen werden, dass OQugenweide eine editorische
Vorlage nach Gennrich und Kuhn, erweitert vermutlich durch die Kenntnis der Auf-
nahme des Studios fiir frithe Musik nach der Edition Maurers, vorlag. Das Lied wird
bei Ougenweide in einem festen 4/4-Takt gestaltet, der Melodieverlauf wird geglattet
und kreativ weiterentwickelt, weshalb er an manchen Stellen signifikant von der hand-
schriftlichen Notierung abweicht.

Die Gruppe Corvus Corax hingegen entstand durch die Initiative des ehemaligen Stra-
Benmusikanten Karsten Liehm alias Castus Rabensang und des Instrumentenbauers
Wim Dobbrisch alias Venustus Oleriasticus 1989 im Osten Berlins aus der Formation
Tippelklimper heraus.**® Bei ihrer, wie sie es bezeichnen, ,,Republikflucht in die Bun-
desrepublik DeutschlandAufladung der Namensgebung, die programmatisch fiir ihr In-
teresse am Mittelalter ist. Sie filihlten sich, wie sie selbst sagen3708% durch die politi-
schen Gegebenheiten in der DDR eingeengt und sahen ihren Mittelalter-Punk, wie sie
thre Musik bezeichnen, als Moglichkeit der musikalischen Rebellion. Von der Vorstel-
lung des (vogel) ,,das Mittelalter gelebt” und am eigenen Leib erfahren, was es bedeutet,
auf die Gunst des Publikums angewiesen zu sein. Was man beiden hierbei nicht ab-
sprechen kann, ist der Umstand, dass sie so gezwungen waren, dem Publikum das zu
bieten, was es horen wollte — ebenso, wie nach ihrer Vorstellung der mittelalterliche
Berufsmusiker abhingig vom Génner war.

Unter diesen Umstidnden entstand schlieBlich in Zusammenarbeit mit der Formation
Zumpfkopule wahrend einer ,,Nacht-und-Nebel-Aktion* im Studio der DEFA Babels-
berg im Mirz 1989 die CD ,,Ante Casu Peccati>*® auf der sich auch ihre erste Inter-
pretation des ,,Paléstinalieds* findet. Dieses haben sie in allen spéteren Interpretationen

336 Vgl. http://www.corvuscorax.de [letzter Zugriff: 28.10.2015] sowie: https://de.wikipe-
dia.org/wiki/Corvus_Corax [letzter Zugriff: 28.10.2015].

Wim Dobbrisch verabschiedete sich nach der 25-Jahre-Jubildumstour im Dezember 2014/Januar 2015
vom Biihnenleben und widmet sich seitdem ganz dem Instrumentenbau.

337Die Paraphrasierung des Interviews findet sich im Anhang unter Punkt 7. Das Interview mit Castus
Karsten Liehm und Wim Dobbrisch fand im Oktober 2014 in threm Studio in Berlin statt.

338 Ante Casu Peccati. Falcone Musikverlag 1989. John Silver Production 1989. Das Wirken von Cor-
vus Corax wird dem Forscher von heute erst ab der Wende greifbar, was sich aus den Umstdnden, in
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nur noch auf den lateinischen Text des Codex Buranus gesungen, da sie die religios-
politische Dimension des Liedes als heute nicht mehr vertretbar ansehen, wie sie be-
richteten. Castus Karsten Liehm wies darauf hin,**° dass sich schon auf dem Album
,Inter deum et diabolum semper musica est* ein rund 10-miniitiges Werk findet, in dem
eingangs die Melodie des ,,Paldstinalieds* gespielt wird, um dieses dann mit einem
lateinischen Zwischenruf, der tbersetzt bedeutet ,,Warum soll mein Arsch bren-
nen?* zu unterbrechen und zum parodistischen Trinklied iiberzuleiten. Der Einstellung
zum ,,Paléstinalied”, wie auch der Grundaussage der ganzen Bandgeschichte, liege
demnach die Frage zugrunde, warum man sich Gedanken um ein leeres Grab machen

solle — ,,Lasst uns lieber feiern!* Hieran zeigt sich deutlich die wenig ernsthafte, son-
dern eher freigeistige Einstellung der Band zur mittelalterlichen Musik, die einfach und

vor allem Spal3 machen soll.

Die frithe Interpretation des ,,Paldstinalieds®, noch mit dem Text Walthers von der Vo-
gelweide, leitete die Gruppe auf ,,Ante Casu Peccati® nun aber mit einem langsamen
Vorspiel, durch Blockfloten gefolgt, von einem choralartigen, getragen lateinischen
Gesang (,,crucifigat omnis*) ein. Dann steigen Percussion (Drumschott, Paradieschen-
kugel) und Fidel (Mopsfidel — die Bezeichnungen im beiliegenden Textheft zeugen von
Phantasie und Humor, verweisen aber gleichsam darauf, dass die Band bis heute viele
selbstgebaute und vom historischen Vorbild phantasievoll abweichende Instrumente
verwendet) bzw. Rebec zu einer deutlich schnelleren Gestaltung der Melodie des ,,Pa-
lastinalieds® ein. Daraufhin singt Castus schlicht und unter Glattung des handschriftli-
chen Melodieverlaufs die Strophen L 14,38, L 15,6 und L 15,27, was der Reihung un-
ter Auslassungen in den Handschriften A und C entspricht. Der Gesang wird durch
Zwischenspiele zwischen den Strophen unterbrochen, in denen nach und nach immer
mehr Instrumente wie Johannesposaune, Gong, Dudelsack, Schalmeien und das
Schnauzentambourin (Bezeichnungen nach dem beiliegenden Booklet) hinzukommen
und die Lautstirke des Liedes steigern. Insgesamt gestaltet sich die Interpretation
schlicht, aber treibend und in einem festen, geraden Takt (4/4 oder vielleicht auch 2/4).

denen sich der Histotainmentdiskurs im Osten griindete, erkldren ldsst. Auch die im folgenden wie-
dergegeben Quellen wie Webseiten und Zeitschriften beziehen sich ebenso wie die in den Interviews
getdtigten Bandaussagen retrospektiv auf die Zeit vor der Wende. Dies ist bei der Bewertung ihres
Aussagegehaltes zu beachten. An die spérlichen Quellen aus der DDR selbst ist, sofern iiberhaupt
vorhanden, nur schwer heranzukommen. Doch ist es fiir die Betrachtung, wie die Szene entstand und
wodurch sie gepragt wurde, von Interesse, wie die Akteure die sie prigenden Einfliisse selbst emp-
fanden, wodurch ihre eigenen, wenn auch subjektiven Aussagen und Erfahrungen von grofBBer Rele-
vanz sind. Denn eben jene subjektiv empfundenen Pragungen fiihrten dazu, dass sie genau diese Hin-
wendung zur mittelalterlichen Musik vollzogen.

3¥Vgl. Interview im Anhang unter Punkt 7.
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Durch die Vielzahl an ungewo6hnlichem und historisierendem Instrumentarium wirkt
die Bearbeitung exotisch und bunt. SchlieBlich wiederholt die Gruppe den getragenen
lateinischen Singsang und beendet das Lied mit einem letzten percussionistischen Feu-
erwerk.

Im Vergleich beider Kurzportraits dieser ,,Paldstinalied“-Interpretationen féllt der
Grund fiir die Abgrenzung einer der beiden Gruppen von der historisch informierten
Auffithrungspraxis sofort ins Auge: Schon durch die Verwendung eines modernen E-
Bass wird jeglicher Versuch einer historischen Rekonstruktion bei der Band Ougen-
weide von sich gewiesen. Mit Blick auf das {ibrige Repertoire der Formation wird der
folk-rockige Einschlag sogar noch deutlicher. Die Interpretation der Gruppe Corvus
Corax hingegen lasst sich auf den ersten Blick nicht so einfach von der Interpretation
beispielsweise durch das Studio fiir friihe Musik abgrenzen. Beide Interpretationen wei-
sen einen regelméafBigen, geraden Takt auf und setzen auf eine vielfarbige, historisie-
rende und exotische Instrumentierung. Bei beiden Ensembles wird nur eine Auswahl
an Strophen gesungen, die sich so in keiner Handschrift wiederfindet.*** Dass sie trotz-
dem als Teil des Histotainmentdiskurses von der historisch informierten Auffiihrungs-
praxis abzugrenzen sind, ergibt sich daraus, dass sie mit ihrer Interpretation des Lie-
des — im weiteren Repertoire wird dies noch augenfilliger — andere Ziele als das der
historischen Rekonstruktion verfolgen und somit in den populédrkulturellen Bereich
weisen.

Um sich diesem Begriff der populdren Musikkultur in all seinen Merkmalen beziiglich
der Histotainmentmusik zu nidhern, soll zuniachst jedoch nachvollzogen werden, wie
mittelalterliche Musik aus dem wissenschaftlichen Bereich heraus gelangte und ein
grofleres Publikum erreichte, also bekannter und beliebter wurde.

»Once upon a time...“ — Wie alles begann

In der Forschungsliteratur werden immer wieder die 1970er Jahre (mit der groen Stau-
fer-Ausstellung in Stuttgart) als Startpunkt markiert, in denen es nach der Zasur der
politisch-ideologischen Instrumentalisierung mittelalterlicher Bilder und Motive in der
NS-Zeit erstmals wieder zu einem regelrechten Boom in der Mittelalterrezeption wie

340 Corvus Corax singt die ersten drei Strophen von den insgesamt fiinf Strophen des Studios fiir fiiihe
Musik — dass sich hier keine eindeutige Vorlage fiir die Interpretation der Gruppe ausmachen lésst,
wird in der Corpusanalyse weiter ausgefiihrt.
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zu einer Konjunktur des 6ffentlichen Geschichtsinteresses im Allgemeinen kam.**! In
den 1980er und 1990er Jahren steigerte sich dieses Interesse zu einem Hohepunkt, der
sich seitdem auf den verschiedensten Ebenen mehr oder minder eingependelt und sich
besonders auf die Histotainmentmusik niedergeschlagen zu haben scheint. Ougen-
weide war hierbei die erste Band, die daran interessiert war, mittelalterliche Texte und
Motive mit folk-rockigen Elementen zu verbinden. Dieses Bestreben muss in der Folk-
Revival-Bewegung dieser Zeit gesehen werden, die aus den USA und GroB3britannien
nach Deutschland heriiberschwappte®*? und Einfluss auf das stilistische Wirken ver-

schiedener Ensembles und nicht zuletzt auch auf Ougenweide selbst ausiibte:

Olaf Casalich: Die Basis, von der man kam, war ja Rockmusik der Zeit. Fiir mich
war Miidigkeit da, ich hatte irgendwie keine Lust mehr, loszudréhnen. Und da
war es irgendwie ganz schon, dass plotzlich so ganz andere Vorbilder wie die
englischen oder die amerikanischen Folksanger da waren.

Stefan Wulff: Das kam da ja parallel auch auf mit Pentangle, Steeleye Span,
Fairport Convention.*® Diese Gruppen bildeten sich, und die haben natiirlich
auch bei sich geguckt und ihren keltischen Einfluss in der Musik entdeckt und

341ygl. hierzu: Krohn, Riidiger: Ritterspiele zwischen Tradition und Kommerz. Beobachtungen zur
populdren Mittelalter- Pflege der Gegenwart. In: Mittelalter-Rezeption III: gesammelte Vortrige des
3. Salzburger Symposions: ,,Mittelalter, Massenmedien, Neue Mythen*. Hrsg. von Jiirgen Kiihnel u.a.
Goppingen 1988. S. 721-738. Groebner, Valentin: Das Mittelalter hort nicht auf. Uber historisches
Erzdhlen. Miinchen 2008. Korte, Barbara; S. Paletschek: History goes Pop. Zur Reprisentation von
Geschichte in populdren Medien und Genres. Bielefeld 2009 [Historische Lebenswelten in populdren
Wissenskulturen. Bd. 1]. Voltmer, Ernst: Das Mittelalter ist noch nicht vorbei. Uber die merkwiirdige
Wiederentdeckung einer ldngst vergangenen Zeit und die verschiedenen Wege, sich ein Bild davon
zu machen. In: Ecos Rosenroman. Hrsg. von Alfred Haverkamp, Alfred Heit. Miinchen 1987. S. 185—
225. Siehe auch Kapitel 1 in dieser Arbeit. Die Ausfithrungen im Folgenden beziehen sich gemif
dem Fokus dieser Arbeit vor allem auf die Histotainmentmusik. Dass das aufkommende Interesse an
mittelalterlicher Musik auch im Rahmen der allgemeinen Mittelalterkonjunktur gesehen werden muss,
welche sich in historischen Romanen, Verfilmungen, Rollenspielen etc. du3ert, sei hiermit in Erinne-
rung gerufen und wird im Rahmen der Diskursanalyse an spéterer Stelle noch eine genauere Betrach-
tung finden.

32Vgl. Lug, Robert: Minnesang zwischen Markt und Museum. S. 152 f.

343Giehe hierzu: https://en.wikipedia.org/wiki/Pentangle %28band%29 [letzter Zugriff: 26.11.2015]
sowie http://www.pentangle.info/JMPentangle/ HOME.html [letzter Zugriff: 26.11.2015]. Vgl.
https://en.wikipedia.org/wiki/Steeleye Span [letzter Zugriff: 26.11.2015] sowie http:/steeleye-
span.org.uk/ [letzter Zugrift: 26.11.2015]. Vgl. https://en.wikipedia.org/wiki/Fairport Convention
[letzter Zugriff: 26.11.2015] sowie http://www.fairportconvention.com/ [letzter Zugriff: 26.11.2015].
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den wiedergegeben und den auch vermischt, eben halt mit guter Rockmusik, mit
guten Beats oder mit tollen Instrumenten und tollen Sounds.**

Deutsche Folk-Gruppen wie Liederjan®*® und Zupfgeigenhansel**® wendeten sich dem-
gemal bereits deutschen Volksliedern der letzten Jahrhunderte zu, gingen aber nicht so
weit, Lieder aus dem Mittelalter zu rezipieren, sondern es stand eher ein freiheitliches
Gedankengut im Vordergrund.**” Auch Ensembles wie Elster Silberflug**® oder Des
Geyers schwarzer Haufen*® gehorten mit zu diesen Gruppen, die sich zunéchst jiinge-
rer traditioneller deutscher Liedkunst zuwendeten, wobei allen diesen Bands gemein
war, dass keine Volks- und Schlagermusik, sondern nach englischem und amerikani-
schem Vorbild lebendiger und jugendlicher Folk gemacht werden sollte. Besonders die
Folk-Festivals auf der Burg Waldeck,*** die den Liedermachern dieser Zeit eine Platt-
form boten, iibten dann einen Einfluss auf Ougenweide aus, wie Olaf Casalich berich-

tete:3d!

Fiir mich war das so, dass ich [...] diesen Wolfram erlebt hab. Wolfram, von dem
ich den Nachnamen immer nicht weil3 [Karl Wolfram].>2 [...] Und der kommt
aus der Waldeck-Bewegung. Das ist diese Waldeck-Schiene gewesen, die sich ja
schon vor uns mit Volksliedern oder mit deutschem Liedgut, anderem deutschen
Liedgut, auch demokratischen Liedern, beschiftigt hat.

Dass die Verbindung von Mittelalter und Folk-Rock nicht im luftleeren Raum entstand
und welche Stromungen und Gruppen Ougenweide beeinflussten, machen auch die fol-
genden Aussagen deutlich:

344y gl. Interview im Anhang unter Punkt 7.

343Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Liederjan [letzter Zugriff: 12.11.2015] sowie Sonic Se-
ducer. Sonderedition Mittelaltermusik. Oberhausen 15. Jahrgang, 01/08. S. 10.

346Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Zupfgeigenhansel [letzter Zugriff: 12.11.2015] sowie
Sonic Seducer. Sonderedition Mittelaltermusik. Oberhausen 15. Jahrgang, 01/08. S. 10.

347V gl. Lug, Robert: Minnesang zwischen Markt und Museum. S. 151 f.

348Giehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Elster Silberflug, http://www.elster-silberflug.de/ [let-
zer Zugriff: 17.11.2015] sowie Sonic Seducer. Sonderedition Mittelaltermusik. Oberhausen 15. Jahr-
gang, 01/08. S. 10.

349 Siehe hierzu: http://www.des-geyers-schwarzer-haufen.de/, https://de.wikipe-
dia.org/wiki/Des_Geyers schwarzer Haufen %28Band%29 [letzer Zugrift: 17.11.2015] sowie
Sonic Seducer. Sonderedition Mittelaltermusik. Oberhausen 15. Jahrgang, 01/08. S. 10.

330Giehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Burg-Waldeck-Festivals [letzter Zugriff: 12.11.2015].
331Vgl. Interview im Anhang unter Punkt 7.

332Vgl. Lug, Robert: Minnesang: Zwischen Markt und Museum. S. 147.
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Olaf Casalich: Dann haben wir ja auch alle sehr viel verschiedene Musik gehort,
die aber doch irgendwo auch einheitlich war — was mdégen wir denn, was magst
du denn, was hast du denn entdeckt, und da gab es vieles, vieles! Also da hast du
zum Beispiel die Incredible String Band,*>* da hast du Pearls before Swine** aus
Amerika. Das waren auch irgendwie Klanglichkeiten, Harmonium mit irgend-
was anderem Kuriosem, die ganz besonders waren. Und diese merkwiirdigen
Songs, die die hatten und die gar nicht so schonen Stimmen, oft waren das ja gar
nicht so dolle Stimmen, mit Absicht nicht, sondern wie im Alltag, wie in der
Stube, und das hatte was Reizvolles. Auf der anderen Seite gab es, wir waren alle
Fans von Frank Zappa,** solche Sachen zum Beispiel, solche Virtuosen und ver-

rliickte Spieler mit verriickten Texten und so. Das hat uns alle geprégt.

Stefan Wulff: Dazu parallel eben halt auch noch, den Facher weit aufgemacht,
auch noch Jazz, im Jazz-Bereich. Rahsaan Roland Kirk,>*¢ ein Typ, der eine Flote
in der Nase hatte, auf einem Gong rumhidmmerte, noch zwei Saxophone im
Mund. Also das waren einfach unglaubliche Attraktionen. Solche Musiker zu se-
hen, die mitzubekommen, mit welcher Energie Sachen gemacht wurden und wie
die Sachen benutzt wurden. Das war eigentlich eine unglaubliche Schule. Und

das war eben unser Beitrag hier, denn um uns herum war es iiberall.>>’

Angeregt durch diese Stromungen, inspiriert durch diese Musiker, wandten sich
Ougenweide schlieBlich, wie sie sagen, auf der Suche nach etwas anderem in der eige-
nen, deutschen Liedtradition, etwas Melancholischem, weiter in der Geschichte zuriick
und schlieBlich mittelalterlichen Texten und Motiven zu:3®

Stefan Wulff: Das war dann eine Geschichte, im Mittelalter, die Texte, waren
anders, die hatten Poesie, die hatten Mystik, die hatten Geheimnisse, die waren

333 Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/The Incredible String Band [letzter Zugriff:
19.11.20135].

3%4Giehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Pearls Before Swine %28Band%29 [letzter Zugriff:
19.11.2015].

333Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Frank Zappa [letzter Zugriff: 19.11.2015].
3%6Giehe hierzu: https://en.wikipedia.org/wiki/Rahsaan_Roland Kirk [letzter Zugriff: 13.01.2016].
337Vgl. Interview im Anhang unter Punkt 7.

338Giehe hierzu auch das Interview mit dem ehemaligen Produzenten von Ougenweide iiber die Ent-
stehung der Band: http://www.minnesang.com/Interviews/Interview-Achim-Reichel-und-Ougen-
weide.html [letzter Zugrift: 23.11.2015].
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nicht von der Hollariaho-Sucht befallen [lacht], sondern die hatten andere In-
halte.>>*

Dabei war es ihnen wichtig, sich nicht nur von der deutschen Volkslied- und Schlager-
tradition ab- und dem lebendigen Folk zuzuwenden, sondern die Vermischung der folk-
rockigen Elemente mit den mittelalterlichen Stoffen sollte sich auch freimachen von
den bis dahin eher dokumentarischen und wissenschaftlichen Rekonstruktionsversu-
chen der historisch informierten Auffiihrungspraxis:

Stefan Wulff: Vorher gab es in dem Sinne natiirlich Archivproduktionen und
ernstzunechmende Musiker, die die Texte wiedergegeben haben, aber das war
meistens in so einer Form, die sehr puristisch und sehr steif war. Das Leben, die
Saftigkeit in diesen Texten aus dem Mittelalter ist iiberhaupt nicht wiedergege-
ben worden. [...] Wir wollten natiirlich was ganz anderes, wir haben das Ganze
noch mit Farben gefiillt, denke ich mal. Einfach durch die Art, wie wir es benutzt
haben. Wahrscheinlich war das auch eine Art von Freiheit.*%°

Und diese Vermischung von Mittelalter und Rock, dieser kreative und freie Umgang
mit Versatzstiicken der mittelalterlichen Lyrik inspirierte schlieBlich auch weitere
Bands, in dieser Art Musik zu machen, und entfaltet seine Wirkung bis heute.*®! Dass
dabei nicht mehr von mittelalterlicher Musik im historisch eigentlichen Sinne zu spre-
chen ist, ist der Band nicht nur bewusst, darum ist es ihrem musikalischen Anspruch
auch nicht zu tun. Mittelalterliche Versatzstiicke sollten eher wieder mit Leben gefiillt
werden und dienten als Inspiration dazu, eine lebendige und andere, eigene Folk-Rock-
Musik zu kreieren.

Unter den Musikgruppen in dieser Phase, die sich nach dem Vorbild Ougenweides nach
und nach auch dieser mittelalterlichen Liedkunst zuwandten, ist besonders die Gruppe
KurtzweyP®? hervorzuheben. Diese griindete sich 1977 mit dem Anliegen, zur Unter-
haltung nicht nur mittelalterliche Musik anzubieten, sondern sie ging noch einen Schritt
weiter: Das Mittelalter sollte erlebbar werden. Hierzu iibernahmen die Musiker dieser
Formation, anders als dies noch bei Ougenweide der Fall war, jewelils eine scheinbar
historisch angehauchte Rolle und traten in Gewandung auf. Dariiber hinaus griindeten
sie 1982 den Verein Kramerey und Kurtzweyl, mit dem nun erstmals mittelalterliche

339Vgl. Interview m Anhang unter Punkt 7.
3%0Vg]. Interview im Anhang unter Punkt 7.

3¢1vgl. Miroque Edition. Lebendige Geschichte. Oberhausen 9/2014. S. 57. Sonic Seducer. Sondere-
dition Mittelaltermusik 3. Oberhausen 01/2011. S. 18.

3%2Giehe hierzu: http://www.kurtzweyl.de/ [letzter Zugriff: 23.11.2015].
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Marktprojekte entstanden.?®* Damit wurde die Popularisierung mittelaltertiimlicher
Musik in die Mittelaltermarktszene liberfiihrt, um den Aspekt des Erlebens erweitert
und mit den Bereichen Gaukelei, Handwerkskunst, Schaukampf und dem Genuss his-
torisch assoziierter Speisen und Getrinke verkniipft. Diese Kreierung einer mit allen
Sinnen erfahrbaren mittelaltertiimlichen Welt wurde sogar so weit getrieben, dass hier
eine eigene Sprache, der ,,Marktsprech®, erfunden wurde, der nichts mit altdeutschen
Sprachstéinden gemein hat, sich jedoch hartnéckig bis heute hélt und den Eindruck, mit
Betreten des Gelédndes in eine andere Welt einzutauchen, verstirkt. Insgesamt wird hier
zwar die Vorstellung evoziert, man belebe die historische Epoche namens Mittelalter
neu, jedoch vervollstindigen sich die Adaptionen allenfalls zu einer Art aus mittelal-
tertlimlichen Klischees und Imaginationen erbautem Konstrukt.

Mit diesen Mittelalterméarkten aber bot sich den aufkommenden Bands, die sich mit-
telalterlicher Musik zuwandten, eine neue, kommerziell organisierte Auftrittsplattform
abseits der Konzertbiihnen, wodurch diese alternative Musikbewegung umso nachhal-
tiger FuB} fassen konnte. Eine andere Ausrichtung dieser Mittelalterspektakel hatte zu-
nichst das 1979 durch Luitpold Prinz von Bayern ins Leben gerufene ,,Kaltenberger
Ritterturnier*: Was zunéchst als Jubildumsfeier anldsslich der 800-Jahr-Feier des Hau-
ses Wittelsbach begann, wuchs schnell zu einer der grof3ten und kommerziell durchor-
ganisiertesten Open-Air-Veranstaltungen (West)Deutschlands heran.’** Ging es hier
zunéchst allein um die Darbietung von Schaukampfkiinsten, wurde mit zunehmenden
Besucherzahlen das Rahmenprogramm sowie das Geldnde um diese Arena breiter ent-
faltet. Mit diesen Entwicklungen wurde es nun moglich, ein selbst geschaffenes Mit-
telalter in all seinen Formen einem grofen Mittelalterphantasien mit allen Sinnen auf-
gehen.

Im Osten Deutschlands nahm die Entwicklung der Histotainmentmusik nach Meinung
der Band Corvus Corax eine andere Entwicklung, wie sich im Laufe des Interviews
mit thnen herausstellte. Auf die Frage, wie sie die westdeutsche Szene erlebt hitten,
dulerte sie ithr Befremden recht sarkastisch:

3%3Der Verein spaltete sich 1985 auf, wobei die Mehrheit der Mitglieder unter dem bis heute giiltigen
Namen Kramer Zunft und Kurtzweyl den Aufbau einer Marktszene fortfiihrte. Vgl. Pax et gaudium
Nr. 10. Spielleute und Co. Mechernich-Kommern 2003. S. 16 f. Siehe auch: http://www.kzk.de/in-
dex.html [letzter Zugriff: 23.11.12015] sowie Miroque Edition. Lebendige Geschichte. Oberhausen
9/2014. S. 40.

3%4Giehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Kaltenberger Ritterturnier [letzter Zugriff: 23.11.2015]
sowie http://www.ritterturnier.de/ [letzter Zugriff: 23.11.2015]. Vgl. ebf.: Miroque Edition. Leben-
dige Geschichte. Oberhausen 9/2014. S. 41.
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Castus Karsten Liehm: Gelacht haben wir erstmal [lacht].

Wim Dobbrisch: Peinlich!

Castus Karsten Liehm: Wir sollten uns solche Strumpfhosen anziehen! [lacht
wieder]

Wim Dobbrisch: ,,Da ging es ndmlich los. Die haben sich ja wirklich groBartig
Mittelaltermarkt genannt und da haben wir festgestellt, na das ist ja ... Dann ha-
ben sie solch eine komische Pseudosprache gesprochen, so ein Ritterdeutsch ...
Was definitiv auch kein Mittelalter ist. Dann diese Klamotten: Was auch alles
Renaissance war! Da haben wir gesagt, was ist denn, was soll denn das, das ist
doch gar kein Mittelalter!

An diesen Aussagen zeigt sich, dass hier das Konzept des Mittelaltermarkts hinsicht-
lich seiner pseudomittelalterlichen Inszenierung auf Kritik stoft. Dies hat vermutlich
nichts damit zu tun, dass Corvus Corax ihre eigene Musik als historisch authentisch
ansehen, wie im Laufe des Gesprichs mehrfach geduBlert, sondern die Ablehnung lasst
sich wohl vielmehr aus der als gekiinstelt empfundenen ,,Theaterspielerei* ableiten.
Dies wiederum diirfte seine Ursache, neben dem Umstand, dass sich Corvus Corax als
die ,,Erfinder* des ,,Mittelalters* sehen, in dem Hintergrund haben, der Corvus Corax
nach eigenen Aussagen priagte und zur Hinwendung zur mittelalterlichen Musik be-
wegte:

Wim Dobbrisch: Bei uns fing das in der DDR an, wir hatten ja nicht viele Mog-
lichkeiten, irgendwie uns, wie soll man sagen ... Weillt du, das war ja immer
alles so ein bisschen eingeengt mit der FDJ [Freie Deutsche Jugend] und solchen
Geschichten.*®® Und das war die einzige Moglichkeit, legal irgendwie unseren
Punk da durchzuziehen.

3%Die Freie Deutsche Jugend war als das parallel zur Schule laufendes Erziehungssystem den Richt-
linien der SED-Diktatur unterworfen, die von Karsten Lichm und Wim Dobbrisch offensichtlich als
Einengung personlicher Freiheiten empfunden wurde. Im Interview kam dieses Gefiihl der Freiheits-
beschneidung in der DDR auch hinsichtlich des Uberwachungsstaates, in dem jede Arbeitskraft ihren
Beitrag zu leisten hatte, hdufig zum Ausdruck, da ihre Tétigkeit als StraBenmusikanten als vagabundar
und nicht in das System passend erachtet wurde, was sie in den Untergrund bzw. schliefSlich nach
eigener Aussage zur Republikflucht trieb.
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Castus Karsten Liehm: Ja. Also eigentlich kann man uns als Mittelalter-Punks
bezeichnen. Wir haben uns jetzt nicht die Haare abgeschnitten und keinen
Hahnekamm getragen, sondern wir haben uns Mittelalterklamotten angezogen
und historische Musik gespielt auf unseren lauten Instrumenten.

Wim Dobbrisch: Genau. Und dann haben wir so ein bisschen versucht, dieses
Leben nachzuempfinden. Weil3 du, diese historische Geschichte: Spielleute, die
durch die Lande ziehen und so. Das fanden wir irgendwie so faszinierend und
haben das einfach auch ausprobiert.

Castus Karsten Liehm: Und das war ja auch so ein bisschen parallel, weil wir
uns schon ein bisschen vogelfrei sahen, so wie die Spielleute im Mittelalter. Und
wir wurden ja auch von der Obrigkeit sozusagen verpont. Wir haben das dann
richtig studiert, das Spielmannstum: Wir sind mit dem Esel durch die Lande ge-
zogen und haben uns sechs Wochen im Prinzip von dem ernédhrt, was uns die
Musik gegeben hat. Also wir haben das wirklich gelebt.

Genau hier zeigt sich der Unterschied zum westdeutschen Histotainmentdiskurs ganz
deutlich: Fiir Corvus Corax ist das Mittelalter weniger ein Traum oder Spiel, sondern
vielmehr ein Lebensgefiihl. Zwar verfolgen sie mit ihren ,,Klamotten* oder Interpreta-
tionen ebenso wenig einen historisch rekonstruierenden Anspruch, wie es in der west-
deutschen Szene der Fall war, jedoch empfinden sie das, was sie machen, als wesent-
lich ,,mittelalterlicher®, da sie ihrer Meinung nach das (wie auch immer geartete) ,,mit-
telalterliche* Spielmannstum ,,leben®. Sie ziehen eine Parallele von ihrer Vorstellung
vom mittelalterlichen Spielmann zu sich selbst und ihrer Lebenseinstellung, indem sie
sich ebenfalls von, nach eigener Aussage, politischen Zwéngen befreien und ein freies
Leben als fahrende Musiker fithren. Mittelalter scheint fiir sie somit eine Auflehnung
gegen das politische System und die Verfolgung eines Freiheitsgedankens zu bedeuten.
Das Mittelalter wird hier vielmehr zum Konzept fiir eine Weltanschauung und zu einem
Lebensgefiihl. Demgegeniiber stehen in der westdeutschen Szene, allem voran erkenn-
bar bei Ougenweide, eher die Anbindung an mystische und melancholische Stoffe und
Motive sowie die Andersartigkeit von Klangen und Harmonien sowie die Anbindung
an und Wiederbelebung von traditioneller deutscher Liedkunst im Vordergrund. Das
Mittelalter wird hier also als historische Epoche begriffen, aus deren iiberlieferten In-
halten man sich bedienen und deren Versatzstiicke man umarbeiten kann. Aber ebenso

187



3.1 Genealogie

wie Ougenweide mit ihren folk-rockigen Ankldngen waren auch Corvus Corax mit ih-
rer hier nun punkig-martialischen Musik fiir die nachfolgenden Bands des Diskurses
stilpragend.3%

Ahnliche Tendenzen wie die der Band Corvus Corax lassen sich auch bei anderen ost-
deutschen Bands der 1980er Jahre beobachten, wenngleich die heute fassbaren Quellen
im GroBen und Ganzen retrospektiv auf diese Zeit blicken. Eine weitere Band, die die
ostdeutsche Histotainmentmusik ebenfalls mitbegriindet hat, ist Spilwuz.>¢’ 1981 ge-
griindet, gilt vor allem das Griindungsmitglied Roman Streisand als der ,,Dudelsack-
Papa“, der den Dudelsack neu erfand und populdr machte.3®® Nicht nur auf Castus
Karsten Liehm und Wim Dobbrisch iibte sein gelebtes Spielmannstum in deren Stra-
Benmusikantenzeit mit 7ippelklimper einen Einfluss aus, der beide schlieBlich dazu
bewog, ebenfalls Mittelaltermusik zu machen.?® Sondern der Einfluss beider Formati-
onen Uibertrug sich auch auf nachfolgende, jiingere Gruppen, wie beispielsweise die
etwas iiberspitzte Aussage Brandans der Gruppe Cultus Ferox3”’ (gegriindet 2002)
deutlich macht:

Tippelklimper fielen dadurch auf, dass sie sich die Tugenden wie betrunkenes
Musizieren, pobelhaftes Benehmen und Aus-dem-Rahmen-Fallen auf die Fah-
nen geschrieben hatten. Spilwut waren aber mit Sicherheit die extremste Form
gelebter mittelalterlicher Spielmannskunst. Bei den Kollegen stank alles nach

Hammel. Die Spriiche waren rau und das Verhalten riide.’”!

Demgegeniiber wirkt die folkloristische westdeutsche Histotainmentmusik still, gera-
dezu brav, die Mittelalterklischees des Archaischen, Dreckigen, Rauen und Lauten
kommen hiernach eindeutig aus den ostdeutschen Entwicklungen.

Dieser Mittelalter-Punkrock aus dem Osten stellte somit gegeniiber dem eher folk-ge-
pragten westdeutschen Histotainmentdiskurs etwas Andersartiges und Neues dar, was

3%Vgl. u.a.: Miroque Edition. Lebendige Geschichte. Oberhausen 9/2014. S. 57 sowie: Sonic Seducer.
Sonderedition Mittelaltermusik 3. Oberhausen 01/2011. S. 20.

367 Siehe hierzu: http:/spilwut.de/ [letzter Zugriff: 25.11.2015] sowie http://www.mittelalter-
abc.de/akteure-kuenstler/musikgruppen-spielleute/spilwut/ [letzter Zugriff: 25.11.2015].

3%8Vgl. Miroque Edition. Lebendige Geschichte. Oberhausen 9/2014. S. 38.
3%Vgl. Interview im Anhang unter Punkt 7.

370 Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Cultus_Ferox [letzter Zugriff: 25.11.2015] sowie
http://www.cultusferox.com/ [letzter Zugriff: 25.11.2015].

3""Miroque Edition. Lebendige Geschichte. Oberhausen 9/2014. S. 38.
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ebenso wie die Entwicklungen in Westdeutschland im Kontext der damaligen ostdeut-
schen Hintergriinde zu verstehen ist: Corvus Corax entwickelten ihren Mittelalter-
Punkrock ebenfalls nicht im luftleeren Raum, sondern waren in ihrem spielmannischen
Lebensgefiihl, wie bereits erwédhnt, durch Spilwut inspiriert. Gleichzeitig gab es eine
ganze Reihe von Bands, die sich alternativer, punkrockiger Tendenzen annahmen, wie
die Aussage des ehemaligen Corvus-Corax-Mitglieds Teufel*’* verdeutlicht:

Und dann kam diese Mittelalter-Rock-Variante. Das erste Mittelalter-Rock-Al-
bum, das aufgenommen wurde, war von der Band Feeling B,*”* aus denen spéter
Rammistein®’* entstanden ist. Ich bin zu der Zeit mit Micha Rhein [Michael Ro-
bert Rhein alias Das letzte Einhorn, Frontsdnger bei In Extremo]’” vier Jahre zu-
sammen unterwegs gewesen, bevor ich wieder zu Corvus Corax dazugestoBBen
bin. Mit ihm zusammen und seiner damaligen Rockband Noah,*’® bei der auch
Kay Lutter [heute ebenfalls Mitglied bei In Extremo] war, habe ich die ersten
Mittelalter-Rock-Proben gemacht. Darunter Sachen wie ,,Die Ballade vom roten
Haar*. Das entstand alles so nach und nach, und dass es so ein Hype wurde, hatte
zu der Zeit keiner geahnt.?”’

Diese Aussage gibt einen guten Einblick, wie die Bands des DDR-Punk-Rock mitei-
nander verflochten waren und allméhlich erste Versuche des Crossovers mit mittelal-
terlichen Kldngen unternahmen. Vor allem in den 1990er Jahren kamen verstarkt erste
Aufnahmen und Alben auf den Markt, da es bis dahin fiir diese eher im Untergrund
changierende Szene kaum Moglichkeiten gab, Plattenvertrige abzuschlieen, worin
sich ein weiterer Unterschied zum eher kommerzialisierten Histotainmentdiskurs
Westdeutschlands zeigt:

32Heute gehort dieser zur Fomation Tanzwut, die als musikalisches Projekt von Corvus Corax ins
Leben gerufen wurde, sich jedoch spiter als eigenstindige Band mit wesentlich elektro-lastigerer
Ausrichtung abspaltete. Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Tanzwut %28Band%?29 [letzter
Zugrift: 26.11.2015] sowie http://www.tanzwut.com/ [letzter Zugriff: 26.11.2015].

373Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/Feeling_B [letzter Zugriff: 26.11.2015].

374Giehe hierzu: http://www.rammstein.de/de [letzter Zugriff: 26.11.2015] sowie https://de.wikipe-
dia.org/wiki/Rammstein [letzter Zugrift: 26.11.2015].

375 Siehe hierzu: https://de.wikipedia.org/wiki/In_Extremo [letzter ~Zugriff: 26.11.2015],
http://www.inextremo.de/home/ [letzter Zugriff: 26.11.2015].

376Siehe hierzu: http://www.parocktikum.de/wiki/index.php/Noah [letzter Zugriff: 26.11.2015].
377 Sonic Seducer. Sonderedition Mittelaltermusik 3. Oberhausen 01/2011. S. 18.
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Teufel: Man hat, nachdem die Mauer gefallen war, gemerkt, dass es im Westen
doch mehr ums Geldverdienen und Vermarkten geht. Da musste man als Spiel-
mann neue Sachen lernen, wie den Umgang mit Plattenfirmen. Es war ja vorher
aussichtlos, im Osten einen Plattenvertrag zu bekommen, schon gar nicht, wie
wir unterwegs waren.>’8

Vor diesem Aufschwung der Histotainmentmusik und der Moglichkeit, Alben auf dem
Musikmarkt zu platzieren, wurden diese ersten Versuche des Mittelalter-Punks eher
,unter der Hand* vertrieben und in Clubs oder auf der Strae gespielt. Es verwundert
daher nicht, dass Tondokumente der DDR-geprégten Bands vor allem nach 1990 greif-
bar werden. Im Westen stellt die Musik Ougenweides zwar auch immer noch eine Al-
ternative zur Mainstreammusik dar, doch bewegt sich die Band nicht im Untergrund.
Das Treiben von Kramerey und Kurtzweyl scheint dabei noch viel mehr zum Establish-
ment zu gehdren und greift mit seiner kommerziellen Orientierung schnell und weit
um sich. Somit ist es nicht verwunderlich, dass dieses, ebenso wie die Musik von
Ougenweide, auch viel 6ffentlicher gehandelt wird als beispielsweise die Tontriger aus
dem Osten. Von einem Histotainmentdiskurs ist hier jedoch auf beiden Seiten noch
nicht, sondern erst retrospektiv zu sprechen: Die Musik Ougenweides ist eher im ge-
sellschaftlichen System verankert, und gerade die mittelaltertiimlichen Spektakel von
Kramerey und Kurtzweyl sind auf Kommerzialisierung und Verbreitung hin angelegt,
wodurch sich die Szene als solche hier schneller etabliert. Im Osten miissen Corvus
Corax neben Spilwut heute zwar als eine der frithesten und stilpragendsten Vertreter
hervorgehoben werden, die diese Art der Musik nach und nach im gesamten Deutsch-
land populdr werden lieBen und die Histotainmentmusik somit mitbegriindeten und bis
heute pragen. Allerdings etablierte sich der Diskurs hier erst nach 1990, da sich dieser
hier als Szene erst einmal 1im Untergrund als eine Gegenkultur zu der vom Staat aner-
kannten gestaltete. So werden die Bandmitglieder auch bei Gastauftritten im Westen,
organisiert durch Kramerey und Kurtzweyl, eher als Rebellen begriffen und finden da-
mit wenig Anklang, wie die folgende Aussage belegt:

Wim Dobbrisch: Ja und das flihrte da letztendlich auch irgendwie zu keinem gu-
ten Blut, bei der ganzen Geschichte, weil alles, was wir angefasst hatten, irgend-
wie totaler Aufruhr war. Aber die Leute waren begeistert und das passte nicht in
ihr Konzept, weil die ja auch solches Hierarchiedenken hatten. Und wir waren
natiirlich Freie, da war auch sofort Revolte sofort ...

378 Sonic Seducer. Sonderedition Mittelaltermusik 3. Oberhausen 01/2011. S. 19.
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Castus Karsten Liehm: Also es entwickelte sich dann so, dass auf einmal junge
Leute vermehrt zu diesem Mittelaltermarkt kamen. Aber diese jungen Leute
kauften nicht den ...

Wim Dobbrisch: ... haben kein Holzspielzeug gekauft, sondern die haben natiir-
lich an der Taverne gestanden und sich zugelotet wie die Verriickten ...

Castus Karsten Liehm: Ja, und die essen auch nicht so viel. Also es gab ja unter
dem Deckmantel des Mittelalters eine richtige Manufaktur: Jeder hat ja irgend-
was ,,Mittelalterliches* hergestellt, und davon haben sie alle gelebt. Aber diese
jungschen Typen, die Corvus Corax gut fanden, die haben wirklich nur gesoffen
und Corvus Corax gehort.

Das Zitat zeigt noch einmal sehr deutlich, wie sehr Corvus Corax ihr Image als Frei-
geister und Punks aufrechterhalten. Es veranschaulicht aber auch, wie das kapitalisti-
sche System im Westen auf sie gewirkt hat. So sehr sie jedoch darauf bestehen, sich
nicht daran angepasst, sondern ithrem Image treu geblieben zu sein, so sehr widerspricht
ihr tatsdchlicher Werdegang und Erfolg im Diskurs dieser Maske: Retrospektiv ldsst
sich beobachten, dass Corvus Corax im sich entwickelnden Diskurs bis heute priasent
bleibt, sie produzieren regelmifBig neue Alben und sind mit ithren Konzerten internati-
onal wie auch innerhalb Deutschlands auf Tour. Augenscheinlich haben sie sich weit-
gehend an das Publikumsinteresse sowie an die westlich und kommerziell gepriagten
Gegebenheiten des Musikmarktes angepasst. Das Spielmannstum als Lebensgefiihl
scheint zu einer reinen Rolle geworden zu sein, die dariiber hinaus nun auch von ande-
ren Bands iibernommen wird. Dennoch scheint es inzwischen so, als wiirden sie zwar
als Urgesteine der Szene — sie selbst sehen sich noch immer als Trendsetter — geachtet
und auch immer wieder im Histotainmentdiskurses in den Fokus genommen, beispiels-
weise in Interviews einschldgiger Zeitschriften, doch wurden sie inzwischen von an-
deren Bands wie In Extremo oder Saltatio Mortis in puncto Massenwirksamkeit, -dis-
tribution und Popularitét iiberfliigelt. Ougenweide dagegen haben entgegen ihrer an-
fanglichen geradezu als omnipriasent zu bezeichnenden Wirkung am sich breitenwirk-
sam etablierten Histotainmentdiskurs Ende der 1980er und in den 1990er Jahren kaum
noch einen Anteil und sind nach einem marginalen Comebackversuch Anfang des
21. Jahrhunderts schlieBlich ganz aus diesem verschwunden. Thre Nachwirkung ebenso
wie ihre Respektierung als Mitbegriinder zeigt sich jedoch in der Histotainmentmusik
bis heute immer wieder.
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Warum diese Arten der mittelaltertiimlichen Musik nun auf ein solch breites Interesse
stieBen und diese Arten der Mittelalterrezeption eine solche Popularitét erreichten und
einen regelrechten Mittelalterboom auslosten, soll im weiteren Verlauf der Diskursana-
lyse untersucht werden. Zunéchst gilt es jedoch, nachdem das Aufkommen dieser Mu-
sik skizziert wurde, zu kldren, wie der Begriff des Populédren hier {iberhaupt zu defi-
nieren 1st.

Pop, Populirmusik, populire Musikkultur — ,, Wer ist dieser Pop und, wenn ja, wie
viele?

Das allgemeine 6ffentliche und populidre Geschichtsinteresse, ebenso wie die hier be-
triebene musikalische Mittelalterrezeption, zielt nicht auf die Erforschung der realhis-
torischen Epochen ab, sondern Geschichte sei hier ,,ein kollektiver Erfahrungsspeicher,
dessen Assoziationspotenziale es immer neu zu aktualisieren gelte®,’” wie Groebner
zusammenfasst. Somit sei Vergangenheit hier als etwas zu begreifen, ,,das nicht starr
geordnet ist, sondern das aus fragmentierten Versatzstiicken nach Bedarf stets unmit-
telbar neu zusammengefiigt wird, und in diesem Sinne ,,ist das Mittelalter elastisch,
dehnbar und vieldeutig geworden®.>®® Der Grundstein hierfiir liege, wie in der For-
schung wiederholt hervorgehoben wird, in der Romantik: Wodianka bringt dies auf den

Punkt, wenn sie konstatiert, dass die

ambivalente Vorstellung einer das Mittelalter auszeichnenden natiirlich-urwiich-
sigen Grausamkeit und zugleich ebenso urspriinglichen positiv bewerteten Nai-
vitét [...] in der Romantik eine Erinnerungsdistanz zum Mittelalter [begriindete],

die zugleich dessen mythisierende Stilisierung zum Archetypischen bedeutete.?8!

Und aus diesem archetypischen Mittelaltermythos formen sich in allen Auspragungen
dann die populdren Geschichtsdarstellungen.

Der grof3ziigige Umgang mit historischen Grenzen sowie die Vereinfachung komplexer
geschichtlicher Zusammenhinge fiir eine triviale Vermarktung von Mittelalterkli-

37Groebner, Valentin: Das Mittelalter hort nicht auf. Uberhistorisches Erzihlen. Miinchen 2008.
S. 138.

380Ebd. S. 138 f.

38'Wodianka, Stephanie: Zwischen Mythos und Geschichte. Asthetik, Medialitit und Kulturspezifik
der Mittelalterkonjunktur. Berlin 2009. S. 138.
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schees wurde in der Forschung immer wieder mit Skepsis, wenn nicht sogar mit Ab-
lehnung betrachtet.®? Nach Groebner sei der Mediévist durch die ,,aufdringliche Pri-
senz dieses touristischen Fantasie-Mittelalters* zu Recht verunsichert, da die Grundla-
gen seiner Arbeit, die Genauigkeit und Spezialisierung ausmachen, sowie ihr Ziel der
Nachpriifbarkeit in Frage gestellt und zur Nebensache gemacht wiirden.*®* Auch nach
Goetz interessiert am Mittelalter heute oft das Mythische und Fremde, wobei er die
Aufgabe der Medidvistik darin sieht, das allgemeine Mittelalterbild anhand eines wis-
senschaftlich erforschten Bildes zu iiberpriifen und damit zu verhindern, dass das Mit-
telalter zum bloBen Mythos wird, der dem Eskapismus dient und leicht als falsch ver-
standene Legitimation benutzt werden kann.’** Damit spricht Goetz genau die von
Groebner formulierten Aspekte an, die im 6ffentlichen Geschichtsinteresse nicht zwin-
gend Beachtung finden. Wird das Mittelalter zum leichten Konsumgut, gewinnt eher
die