Partitur und Spiel.
Die Stimme der Schrift im >Codex Buranus«<

HEDWIG MEIER UND GERHARD LAUER

Im Jahr 1803 wurde im Rahmen der Sékularisation der bayerischen Kloster aus
der Abtei Benediktbeuern eine mittelalterliche Sammlung von 112 Pergament-
blittern lateinischer Dichtungen und deutscher Verse in die damalige Kurfiirstli-
che Hofbibliothek Miinchen iibereignet. Dort verwahrt unter der Signatur clm
4660 und um 7 Blitter clm 4660a ergénzt, beginnt die Geschichte des >Codex
Buranus« als literarisches Buch nach den Begriffen des 19. Jahrhunderts. Der
Codex wird in einem emphatischen Sinne zur Schrift, wenn man Schrift als Me-
tonymie fiir jenen ProzeB der Verschriftlichung versteht, an dessen Ende, so wird
behauptet, wir heute stiinden! und dessen an einer Textsammlung wie dem
»Codex Buranus< noch ablesbaren oralen Voraussetzungen unkenntlich gewor-
den sind. Denn mit der Ubereignung des mittelalterlichen und obendrein nur
fragmentarisch iiberlieferten Codex ist eine Schrift nach dem kategorialen Ver-
standnis moderner Philologie geworden. 1847 hat der konigliche Hofbibliothe-
kar Johann Andreas Schmeller mit seiner Ausgabe den Anfang gemacht und den
titellosen Lagen der Pergamenthandschrift den Namen >Carmina Burana« gege-
ben.2 1901 edierte der Gottinger Professor Wilhelm Meyer die von ihm als Teil
der Textsammlung erkannten sieben Blétter clm 4660a in seiner Abhandlung
»Fragmenta Burana<. Meyer hat auch die Vorarbeiten geleistet, auf die der
Frankfurter Gymnasialprofessor Otto Schumann zuriickgreifen konnte. Zusam-
men mit Alfons Hilka begann er eine kritische und mit Kommentarbénden aus-
gestattete Ausgabe herzustellen, die Bernhard Bischoff weitergefiihrt hat.# Die
Edition numeriert die Carmina und Spiele, fafit sie zu thematischen Gruppen zu-

1 Vgl. z.B. Norbert Bolz, Am Ende der Gutenberg-Galaxis. Die neuen Kommunikations-
verhdalinisse, Miinchen 1993.

2 Carmina Burana. Lateinische und Deutsche Lieder und Gedichte einer Handschrift des

XIII. Jahrhunderts aus Benedictbeuern aus der K. Bibliothek zu Miinchen, hrsg. Johann

Andreas Schmeller, Stuttgart 1847.

Fragmenta Burana, hrsg. Wilhelm Meyer, Berlin 1901.

4 Carmina Burana, mit Benutzung der Vorarbeiten Wilhelm Meyers kritisch hrsg. Alfons
Hilka u. Otto Schumann, Bd. I: Text. 1. Die moralisch-satirischen Dichtungen. 2. Die Lie-
beslieder, hrsg. Otto Schumann, Heidelberg 1930-1941, Bd. Il: Kommentar. Einleitung,
Heidelberg 1930, Bd. I: Text. 3. Die Trink- und Spielerlieder — Die geistlichen Dramen.
Nachtrige, hrsg. Otto Schumann u. Bernhard Bischoff, Heidelberg 1970.
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sammen und nimmt gattungspoetische Klassifikationen vor. Der Codex wird auf
diese Weise nach den Orientierungsmustern des philologischen Jahrhunderts
iiberarbeitet und seine fremde Gestalt ins Vertraute gewendet.

Trotz kritischer Kommentierung und faksimilierter Editionen ist damit aus den
unvollstindig gebundenen Lagen von Pergamentblittern ein >literarisches<
Buch, mehr noch ein Werk im Sinne des 19.Jahrhunderts geworden, das zur me-
ditativen Privatlektiire geeignet ist. Auch ein nur kursorischer Blick auf die Wis-
senschaftsgeschichte der mittellateinischen Philologie zeigt, wie schon bei der
Editorik und ihrer fiir die Griinderzeit der modernen Philologien so typischen
Akzentuierung kritischer Lesarten, Stemmata und Suche nach Archetypen, daB
sich auch die Forschung an modemnen literarischen Funktionen orientiert und
entsprechend Fragen nach dem Entstehungsort, der Uberlieferungsgeschichte,
nach der Tragerschaft und den Vorbildern, nach der Erstellung von Konkor-
danzen und dem Vergleich mit Parallelhandschriften favorisiert.> Die fast
durchgéngig in der Sammelhandschrift vorgesehene, aber nur teilweise ausge-
filhrte Neumierung wird dabei als weitgehend selbstidndiger Gegenstand der
Musikwissenschaft ausgegliedert. Hier entsteht eine eigene hochspezialisierte
Forschung.6 Und da als »Absicht der Sammler die Anlage eines groBen Lieder-
buches«’ vermutet wird, sind auch die geistlichen Spiele eher Anhang und ge-
sonderter Forschungsgegenstand denn integraler Bestandteil der >Carmina Bu-
rana< und ihrer Erforschung.8

Wie sehr aus den unvollstdndigen Lagen der iibereigneten Pergamente ein
Werk nach den Begriffen des 19. Jahrhunderts geworden ist, zeigt sich besonders
deutlich im Bemiihen um die Zuordnung der Texte zu Autorennamen. Denn die
Sammlung tiberliefert ja keine Verfassernamen und stellt auch keinen Anspruch
auf Autorschaft, wie es nicht nur fiir volkssprachliche Literatur, sondern auch im

5 Sehr differenziert und in der These herausfordernd, die beiden Hauptschreiber, h!, ein
hochgebildeter, aber des Deutschen kaum méchtiger Norditaliener mit guten Kenntnissen
der in seiner Heimat weitverbreiteten provenzalischen Lyrik, und h2, ein franzésischer
Student aus dem Grenzgebiet Deutschlands mit Kenntnissen des gesprochenen Deutsch
und Italienisch, hitten die meisten der nur im >Codex Buranusc« iiberlieferten lateinischen
und deutschen Strophen selbst verfaBt: Olive Sayce, Plurilingualism in the Carmina Bu-
rana. A study of the linguistic and literary influences on the codex, Gottingen 1992.

6 Hans Spanke, »Der >Codex Buranus« als Liederbuch«, Zeitschrift fiir Musikwissenschaft
13 (1930/31), S. 241-251; ders., »Zum Thema >Mittelalterliche Tanzlieder««, Neuphilolo-
gische Mirtteilungen 33 (1932), S. 1-22; Walther Lipphardt, »Carmina Burana, in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart [MGG], hrsg. Friedrich Blume, Kassel u. Basel 1952,
Bd. I, Sp. 853-855; ders. »Unbekannte Weisen zu den Carmina Burana«, Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft 12 (1955), S. 122-142; ders., »Einige unbekannte Weisen zu den Carmina
Burana aus der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts«, in: FS Heinrich Besseler, Leipzig
1962, S. 101-125; Carmina Burana. Lateinisch — deutsch. Gesamtausgabe der mittelal-
terlichen Melodien mit den dazugehorigen Texten, hrsg. Michael Korth, Miinchen 1979.

7 Dieter Schaller, »Carmina Burana, in: Lexikon des Mittelalters, Miinchen u. Ziirich 1983,
Bd. II, Sp. 1512-1515, hier: Sp. 1514.

8 Es ist fiir die Abkoppelung der Spiele bezeichnend, daB eine neue, fiir eine breite Leser-
schaft konzipierte Ausgabe die geistlichen Spiele nicht aufnimmt, obwohl sie eine repra-
sentative Auswahl anstrebt: Carmina Burana. Lateinisch/Deutsch, ausgew., iibers. u. hrsg.
Giinter Bernt, Stuttgart 1992, bes. S. 9.
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Lateinischen des 13. Jahrhundert durchaus iiblich war.? Aber genau die Autor-
funktion sichert im kategorialen Literatursystem des 19. Jahrhunderts wie keine
zweite Textfunktion den prasupponierten Werkcharakter ab. Aus eben dieser Pra-
supposition an den Text ist die Signierung der Einzeltexte durch die Herausge-
ber und die Forschung zu verstehen. Indem Autoren-Zuschreibungen vorgenom-
men, auf Paralleliiberlieferungen verwiesen oder Entstehungsorte diskutiert
werden,!0 vereindeutigt man die fiir die mittelalterliche Sammelhandschrift sig-
nifikante, nach unseren Begriffen anonyme Mehrsprachigkeit der Stimmen zum
gedruckten Buch mit Titel, Autoren und Gattungszuweisung. Was aus dieser phi-
lologischen Vereindeutigung entsteht, gleicht mehr einem gefilterten, fiir mo-
derne Bediirfnisse eingerichteten Arrangement denn einer vielschichtigen Parti-
tur der in der Handschrift aufgezeichneten Parameter von Klang, Spiel und Text.
Deshalb werden die auf Miindlichkeit und Auffiihrung verweisenden Merkmale
der Sammlung isoliert, und ihr Zusammenhang mit dem iiberlieferten Text gerdt
dann fast unvermeidlich aus dem Blick der Forschung. Die Stimme im >Codex
Buranusc« ist zur Schrift hin verschoben, ihre Prisenz wird nahezu aufgehoben.

Paul Zumthor hat in seinen Arbeiten zu einer Poetik der Stimme mit besonde-
rer Eindringlichkeit entwickelt, daB die Stimme nicht als Verkleidung der
Schrift, nicht als Tréager der Sprache aufzufassen sei, sondern eine korperliche,
der Sprache vorgeordnete und mit ihr niemals zur Deckung kommende GroBe
ist.I1 Miindlichkeit bezeichnet in diesem Begriffskontext die historische Dimen-
sion ihres Gebrauchs. Sie ist darum auch, weil hier ein korperliches, vorgram-
matisches Phanomen in Erscheinung tritt, stets mit anthropologischen Aus-
drucksmustern wie Klangfarbe, Melodie, Rhythmus, Tanz, Mimik, Gestik,
Maske, Kostiim und Dekor verkniipft. Sprache und Schrift sind der Stimme
dabei auf eine so ausgezeichnete Weise zugeordnet, daB sie sie latent verdrangen.
Aber die Stimme ist es, die die Regeln fiir die Lektiire festlegt, nicht die Schrift.
Schrift ist vielmehr darauf angelegt, durch die Stimme hindurchzugehen. Schrift
will zwar gehort werden, ist aber darum, wenn sie als das Werk selbst miBver-
standen wird, tatsachlich nicht mehr als ein Arrangement von Zeichen, dem die
Stimme zu fehlen scheint. Ohne Stimme fehlt dem liberlieferten Text genau das,
was ihn erst zum Werk macht. Auch im >Codex Buranus« findet man ja nur we-
nige Hinweise auf Merkmale der Stimme verzeichnet, und vielleicht gerade ihre
entscheidendsten nicht.

Konnen diese Voriiberlegungen Plausibilitdt fiir sich in Anspruch nehmen,
dann verschwindet der korperliche Aspekt mittelalterlicher Texte in der katego-
rialen Systematik der modernen Editorik. Und selbst die Schrift erfahrt eine
ihren Darbietungscharakter entstellende Verdnderung, weil die iiberlieferten
Gliederungssignale ersetzt werden, wie etwa mittels der durchgéngigen Wie-
dergabe in Verszeilen, wihrend die Handschrift nur die Strophenanfénge durch

9 Burghart Wachinger, »Autorschaft und Uberlieferung«, in: ders. u. Walter Haug (Hrsg.),
Autorentypen, Fortuna Vitrea 6, Tiibingen 1991, S. 1-28.
10 Georg Steer, »Carmina Burana« in Siidtirol. Zur Herkunft des clm 4660«, ZfdA 112
(1983), S. 1-37.
11 Paul Zumthor, Einfiihrung in die miindliche Dichtung, Berlin 1990.
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Initialen und Rubrizierung hervorhebt, oder durch Einfiigung von Lesehilfen,
wie etwa von Anfiihrungszeichen fiir die Wiedergabe direkter Rede, die der
Codex nicht kennt, oder durch die mit der Zusatzsigle »a< versehenen und ge-
trennt abgedruckten mittelhochdeutschen Strophen, deren Anordnung in der
Handschrift ebenfalls keine graphische Begriindung findet.

Nicht zuletzt durch die Ausdifferenzierung der Disziplinen in Literaturwissen-
schaft, Theaterwissenschaft und Musikwissenschaft ist ein Gegenstand wie der
»Codex Buranus< nur schwer addquat zu beschreiben, denn die Ausdifferenzie-
rung ist selbst Folge jener Trennung von Text, Auffiihrung und Notation, deren
Einheit fiir das Mittelalter zu vermuten ist und gerade zu beschreiben wire. So
hélt jede disziplindr gebundene Untersuchung tendenziell nur das zur eigenen
disziplindren Matrix passende Arrangement in den Hinden, eine gefilterte
Schrift, nicht die darstellerischen Implikationen der Stimme. Das stellt das Ver-
héltnis von Stimme und Schrift, wie es fiir das Mittelalter Giiltigkeit hat, auf den
Kopf. Denn stimmt die Vermutung, daB3 der Stimme im Mittelalter der Primat
gehort, der Schrift dagegen ein mehr subsididrer Charakter zukommt, dann heif3t
es die Untersuchung vom Kopf auf die Fiile zu stellen, wenn nach der Stimme
im >Codex Buranus< gefragt wird. Es gilt dabei eher, eine vertikale Partitur als
ein horizontales Arrangement zu erstellen. Freilich kann eine solche Partitur der
Parameter Text, Auffithrung und Klang nicht mehr als eine unvollstidndige, weil
den Ereignischarakter der Auffithrung prinzipiell nicht rekonstruierende Lesart,
besser: Hor- und Sehart anbieten; sie ist nur die Partitur einer modellhaften Re-
konstruktion der Stimme in der >performances, nicht die Stimme selbst. Aber
vielleicht konnen im Zusammenwirken von Literaturwissenschaft, Theaterwis-
senschaft und Musikwissenschaft die Grenzen genauer abgesteckt werden, die
jeder Nachzeichnung der Stimme aus der Schrift gesetzt sind.!2

Ein Perspektivenwechsel auf den >Codex Buranus« setzt freilich, trotz aller
Einwinde gegen bestimmte Konzeptualisierungen der Edition und Forschung,
die philologischen Leistungen des 19. Jahrhunderts voraus. Mehr aber noch
héngt er von einer Prizisierung der Terminologie fiir die Untersuchung ab. Ein-
zusetzen ist bei dem bisher nur metonymisch gebrauchten Begriff >Schrift<. Eine
Handschrift wie der >Codex Buranus« ist auf den ersten Blick ein >Text<, eine
Folge von sprachlichen Zeichen. Auf den zweiten Blick aber finden sich im
Codex auch Hinweise auf die Darbietung des Textes. Zumthor nennt diesen in
der Darbietung realisierten Text >(Euvre< (>Werk<). Solche Hinweise auf die
Realisation im Text betreffen »die vokale Aktion, die den poetischen Text an
seine Adressaten iibermittelt, einschlieBlich der Umsténde und Vorgénge, die ihr
vorangehen, sie begleiten, ihr folgen.«13 Diese Realisationsformen lassen sich
unter dem Begriff der >performance« zusammenfassen, einem Begriff, der bei
Zumthor weniger der handlungsorientierten Linguistik als vielmehr der Theater-
wissenschaft entlehnt ist: >performance« lebt vom Ereignis korperlicher Prisenz,

12 Zur generellen Kritik an der klassizistischen Editorik und ihren Folgen vgl. die Beitrige
in Speculum 65 (1990); kritisch zu dieser Kritik: Karl Stackmann, »Neue Philologie«, in:
Heinzle, Modernes Mittelalter, S. 398-427.

13 Zumthor, Die Stimme und die Poesie, S. 35.
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von Gestik und Atem.!4 Nicht priméar Autorfunktion oder Gattungszuweisungen
sichern also die Autoritit des Textes, sondern Stimme und Gestik. Die Autorisa-
tion des Textes ist unter performativen Merkmalen stets nur eine des Spiels. Erst
das Spiel der >performance« erschafft den poetischen Gegenstand, oder wie es
Paul Zumthor formuliert hat, es »macht erst die Stimme in der performance den
Text zum (Euvre.«!5 Das impliziert, daB die Stimme in der Uberlieferung hinter
die Schrift zuriicktritt, — »Der Text verbirgt das (Euvre«!6 — da uns nur die Schrift
iiberliefert und durch eine klassizistische Editorik und eine vom Text her den-
kende Forschung auch in den Vordergrund geriickt ist.

Der >Codex Buranusc« ist eine der zentralen Textsammlungen fiir den langsa-
men, aber schon Konturen gewinnenden Ubergang von der Stimme zur Domi-
nanz der Schrift, der sich in der ersten Hilfte des 13.Jahrhunderts abzeichnet.
Denn so sehr die Sammelhandschrift einen Formenreichtum der primér textuali-
sierten, weil nicht aus der direkten miindlichen Tradition hervorgehenden latei-
nischen Carmina und Spiele entfaltet, so iiberliefert sie doch zugleich jenen

»einzigen direkten und im allgemeinen auch sicheren Beweis, dafiir, daB dieser Text (un-
abhingig von seiner Kompositionsweise) kraft einer Intuition des Autors oder einer ge-
sellschaftlichen Konvention vokal verbreitet worden ist: namlich das Vorhandensein einer
musikalischen Notation iiber den Sztzen im Manuskript.«!7

Die teilweise ausgefiihrte Neumierung des Textes ist ein Ausgangspunkt fiir den
Versuch, Hinweise auf die Stimme im Codex aufzuspiiren und sukzessiv zu einer
Logik der Partitur zu verbinden. Der Befund ermoglicht vielleicht eine Antwort
auf die Frage, ob es sich bei den >Carmina Burana« nicht nur um ein Liederbuch
handelt, sondern auch um ein Auffiihrungsbuch. Damit wire der >Codex Buranus«
zwar nicht vereindeutigt!8, aber zumindest in einen andersartigen Kontext von >Ri-
tual< beziehungsweise »>Theatralitdt« versetzt und miifte neu diskutiert werden.!?

14 Vgl. Paul Zumthor, »Kérper und Performanz«, in: Gumbrecht/Pfeiffer, Materialitdt,
S.703-713, bes.: S. 713.

15 Zumthor, Die Stimme und die Poesie, S. 38.

16 Paul Zumthor, »Mittelalterlicher >Stil<. Pladoyer fiir eine >anthropologische« Konzep-
tion, in: Hans Ulrich Gumbrecht u. K. Ludwig Pfeiffer (Hrsg.), Stil. Geschichten und
Funktionen eines kulturwissenschaftlichen Diskurselements, Frankfurt/M. 1986, S. 483~
496, hier: S. 495.

17 Zumthor, Die Stimme und die Poesie, S. 14 f.

18 Peter Strohschneider hat mit Blick auf die Minnesangforschung gezeigt, daB der Hinweis
auf die Auffiihrungssituation nicht zu einer interpretatorischen Vereindeutigung fiihrt,
sondern im Gegenteil neue Fragen nach dem kommunikativen Liedvollzug aufwirft
(Strohschneider, » Auffiihrungssituation«).

19 Wie sehr Musik aus unserer Vorstellung von Auffiihrung, speziell von Theaterauffiihrung
geschwunden ist, so daB das entmusikalisierte Sprechtheater heute nahezu der Normalfall
ist, wird auch daran deutlich, daB die Tradition der Schauspielmusik als wesentlicher Be-
standteil der Auffiihrung, die noch weit ins 20. Jahrhundert hineinreicht, heute kaum mehr
bekannt ist, vgl. dazu Hedwig Meier, Schauspielmusik im deutschen Theater. Bedeutung
und Gestaltung im 18. und 19.Jahrhundert unter besonderer Beriicksichtigung der Kom-
positionen zu Inszenierungen von Goethes Faust [im Druck]. Besonders aufschluBreich,
weil eine der wenigen Quellen iiberhaupt, sind die vergessenen Kapellmeisterbiicher, die
Einblick in den ProzeB von Text als Schrift und Text als Auffiihrung gewéhren.
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Der Versuch, diverse Parameter eines Partiturmodells zu definieren, das es
besser ermoglicht, die performative Extension des Textes herauszuheben, lenkt
den Blick zuriick in die mittelalterliche Handschrift. Natiirlich erlauben auch die
modernen Ausgaben erste Ansitze, ein Geriist neuer Lesarten zu zimmern, aus-
gehend von der exemplarischen Untersuchung des Textes nach Gattungen, Ka-
tegorien und Themen. Doch hierbei 148t sich nur mit Hilfe einer iibergreifenden
Fragestellung wie beispielsweise nach den zyklischen Komponenten20 der
Sammlung im >Codex Buranus« neues Terrain gewinnen. Aber selbst an diesem
Punkt erschlieBt die Betrachtung des mittelalterlichen Schriftbilds neue Zusam-
menhénge zwischen Text und Auffiihrung.

Dem heutigen Rezipienten, dem die >Carmina Burana< entweder in Gestalt
eines Lesetextes oder des musikalischen Werks von Carl Orff — dessen Auf-
fiihrungskonzept ebenfalls eine szenische Darbietung vorsieht — bekannt sind,
verbliifft die augenscheinlich disparate Kombination der vier thematischen Ab-
teilungen, geordnet nach moralisch-satirischen Liedern, Liebesliedern, Trink-
und Spieler-Liedern, deren SchluBpunkt die geistlichen Spiele bilden.2! Die
Thematisierung von vier elementaren Lebensbereichen, die die Hauptteile der
>Carmina Burana<auszeichnen,findet ihren artifiziellen Zusammenhalt, wenn man
das Manuskript als Anleitung zum (Euvre liest, nicht ausschlieBlich in der musi-
kalischen Auffassung der Texte, wie die Bezeichnung >Liedersammlung« sugge-
riert, sondern auch im gemeinsamen Spielcharakter. Mit dieser auf das Spiel hin
verlagerten Deutung sollen die Lieder der Handschrift nicht ausgegrenzt, son-
dern vielmehr im Kontext mit den Spielen der Sammlung auf ihre Theatralitét im
metonymischen Sinn untersucht werden. Denn vor dem Hintergrund dessen, da3
wir Modelle zyklischer Strukturen in Liturgie oder Mythos wie etwa in der Bau-
weise der mittelalterlichen Osterspiele finden,? dringt sich die Frage nach den
Momenten des Spiels im >Codex Buranus< auf. In der Anlage der Gegeniiber-
stellung der Lieder und der geistlichen Spiele spiegelt sich, so 1a6t sich vermu-
ten, das Abbild einer zyklischen Struktur. Diese erste Vermutung erlaubt auch die
Einbindung der philologischen Hypothese, geistliche Dichtungen hétten die ur-

20 Paul Zumthor spricht in diesem Zusammenhang von der »integrierten Zeit< und zahlt
darunter kosmische Zyklen, Zyklen der menschlichen Existenz, rituelle Zyklen und
wiederkehrende soziale Dauern wie etwa Schlachten oder Siege, die AnlaB der >perfor-
mance« sein konnen und damit zugleich eine bedeutungskonstituierende Funktion fiir
die Auffiihrung einnehmen (Die Stimme und die Poesie, S. 39 f.). DaB auch die Nota-
tion als ein moglicher Hinweis auf mythische Elemente gelesen werden kann, plausi-
bilisiert etwa die Auffassung von Claude Lévi-Strauss, derzufolge die Musik den My-
thos beerbt habe, vgl. ders., »Mythe et musique«, Magazine littéraire 311 (Juni 1993),
S.41-45.

21 Carmina Burana. Die Lieder der Benediktbeurer Handschrift, iibers. Carl Fischer u.
Hugo Kuhn, hrsg. Giinter Bernt, Miinchen 1985, S. 840; Bernhard Bischoff, Carmina Bu-
rana. Einfithrung zur Faksimile-Ausgabe der Benediktbeurer Liederhandschrift, Miin-
chen 1967,S.7.

22 Herman Braet, Johan Nowé u. Gilbert Tournoy (Hrsg.), The Theatre in The Middle Ages,
Lowen 1985; Rainer Warning, Funktion und Struktur. Die Ambivalenzen des geistlichen
Spiels, Miinchen 1974.
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spriingliche Ordnung des >Buranus« erdffnet.23 Nach Northrop Fryes Uberlegun-
gen zum mittelalterlichen Spiel in seinem Buch >Analyse der Literaturkritik<
setzt sich die
»Handlungsformel des umfassenden Mythos, in Nachbildung des kosmhologischen Kreises
von Friihling, Sommer, Herbst und Winter, aus den vier Phasen von Geburt (anagnorsis),
Wachstum (agon), Abnahme (pathos) und Tod oder Verschwinden des gottlichen Helden

(sparagmos) zusammen. Der letzten Phase schlieBt sich aber gleich die Wiedergeburt des
identischen Gottes an, so daB der Kreis aufs Neue durchlaufen werden kann.«24

Diese Struktur umfaft die mittelalterliche Theatralitdt der miindlichen und vo-
kalen Kunst, die daher nicht auf die endgiiltige Losung eines dramatischen
Konflikts angelegt ist, sondern auf Wiederholung und Variation innerhalb eines
zyklischen Ablaufs. Nur deshalb sind, wie auch Anlage und Schriftbild der >Car-
mina Burana«< demonstrieren, flieBende Grenzen, Riickungen und Auslassungen
einzelner Teile entgegen einer handlungsorientierten Linie moglich, weil sie ein-
gebettet sind in ein iibergeordnetes Ganzes, dessen Sinn, eine wiederkehrende
Ordnung, den vermittelnden Zusammenhang prasupponiert. Die versuchsweise
Ubertragung dieses Ordnungsprinzips auf die >Carmina Burana« erschlieBt die
Maoglichkeit, die tektonischen Elemente des Gefiiges sowohl auf einer Makro-
wie Mikroebene neu zu perspektivieren.

Ein erster Hinweis auf vermutete zyklische Strukturen wird der als >Codex Bu-
ranus< gebundenen Sammlung im Zuge der Neuordnung der Lagen und Blatter
im 17. oder 18. Jahrhundert mit dem Bild >Rad der Fortuna« in bezeichnender
Weise vorangestellt.2> Wie die Miniatur, so symbolisiert auch die begleitende
Beischrift, regnabo — regno — regnavi — sum sine regno (fol. 11, CB 18a), einen
unaufhaltsamen temporalen Zyklus des Schicksals. Das Ordnungssystem immer
wiederkehrender Ereignisse, seien es die jahreszeitlichen Phasen oder die der
menschlichen Existenz, die rituellen Zyklen der liturgischen lateinischen und
volkssprachlichen Poesie oder Handlungen, die das Leben rhythmisieren, wie
beispielsweise Feste, Liebesbegegnungen und politische Akte, eben dieses
durchritualisierte Ordnungssystem projiziert im >Buranus< zugleich auch ein
spielerisches Moment auf das Leben in der Gemeinschaft. In diesem Wechsel-
spiel von Ritus und Spiel erwachsen Raume fiir das artifizielle Begehen eines
Systems bis hin zur Inszenierung des Gegenentwurfs, der Satire und Parodie.
Doch fiir die >Carmina Burana« scheint noch ein weiteres Element aus dem Be-
reich der ordnenden Lebensstrukturen Einfluf auf die Momente des Spiels zu
nehmen, vor allem wenn es darum geht, die zahlenméBige Dominanz der Lie-

23 Giinter Bernt beschreibt in diesem Zusammenhang auch die planvolle Anlage der vier
thematischen Abteilungen, die den >Buranus« als einzigartig unter den mittelalterlichen
Handschriften hervorheben: Carmina Burana. Die Lieder der Benediktbeurer Hand-
schrift (Anm. 21), S. 840.

24 Zitiert nach Johan Nowé, »Kult oder Drama? Zur Struktur einiger Osterspiele des deut-
schen Mittelalters«, in: Braet/Nowé/Tournoy (Anm. 22), S. 304.

25 Fortuna tritt hier nicht mehr nur als Dienerin der Providenz auf, wie es nach christlichem
Verstindnis ihrer Rolle entspriche, sondern gewinnt an Eigenmacht, die in Ansitzen auf
frithneuzeitliche Denkformen vorausweist.
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beslieder in der Sammlung verstehen zu wollen. Denn es féllt auf, daB diese zah-
lenméBige Dominanz mit der wahrend der Entstehungszeit der Handschrift zwi-
schen 1230-50 intensiv diskutierten Einfiihrung des Zolibats kontrastiert. Die
Liebeslieder scheinen eine Ubergangssituation zu reflektieren, in der die jungen
Kleriker, die sich selbst auf der Schwelle zwischen dem geistlich-klosterlichen
und weltlichen Leben befinden, ihre Situation zwischen geistlicher Struktur und
weltlicher Antistruktur umspielen: das Spielen des Liebeswerbens, eingebunden
in einen Ort, dessen Alltag die reale Handlung eigentlich verbietet und zugleich
zwanglos die Umkehrung der von der Struktur vorgegebenen Regeln als Spiel-
entwurf konstituiert.

Die Handschrift, statt sie nur als riickwérts gewandte Sammlung divergieren-
der Lied-Traditionen und Spiele zu untersuchen, als eine Art von Partitur mit
einer Orchestrierung performativer Merkmale zu lesen, impliziert die Rekon-
struktion einer vertikalen Anordnung von Auffiihrungs-Parametern aus dem ho-
rizontalen Verlauf des Schriftbildes. Denn so kann mindestens ausschnittweise
die Vereinigung von Sprache, Musik und Gestik in der korperlichen Prasenz we-
nigstens eines actors greifbar gemacht werden. Dabei miissen Fixierungsmuster
von Auffiihrungshinweisen aus der Schrift entwickelt werden, um grundlegende
Konstanten der >performances, die »das vokale Spiel als unabdingbare Begleit-
erscheinung einer jeden Handlung, eines jeden Wortes, eines jeden abstrakten
Gedankens«26 hervorruft, bestimmbar zu machen und am Detail zu interpretie-
ren. Denn gerade die nicht geringe Anzahl von Texten bescheideneren Niveaus
in den »>Carmina Burana« legt die Frage nahe, ob nicht die >performance« die
miindliche Kommunikation erst zu einem poetischen Gegenstand erhebt, da
Stimme, Text und Geste dem Rezitator als Ausdrucksmittel zur Verfiigung ste-
hen. Gesang und Geste wiederum sind an emotionale Bewegungen gekniipft.
Aber auch das gesprochene Wort erfiillt die Funktionen des Klangspiels wie die
der artikulierten Botschaft. Weil die Texte im senso-motorischen Sinne nur ein
unvollstandiges Wort iiberliefern, gilt es deren sinnliche Aspekte aufzunehmen,
die sowohl mit den zeremoniellen Grundlagen von Zyklus, Ritus und Spiel ver-
bunden sind wie mit dem Raum, den sich die Stimme in der Schrift verschafft,
letztlich mit dem Ziel, »ein metaphorisches Universum zu durchdringen«?7. Die
Summe der zu untersuchenden Parameter setzt sich fiir die vorliegende Untersu-
chung ausschlieBlich aus intratextuellen Belegen wie vokalen Modulationen,
gestischen Untermalungen, Bildern und Zeichnungen, Notation, Farbkombina-
tionen der Schrift- und Notationszeichen, Symbolen, Mehrsprachigkeit, Verbin-
dung von Liedern und Spielen sowie Spielanweisungen zusammen.

Ausgehend von der Frage, auf welche Weise sich die Stimme durch das
Schriftbild hindurch artikulieren kann, sind an erster Stelle die Neumen zu nen-
nen, freilich im Kontext des hier vorgeschlagenen Partiturmodells, statt im Sinne
einer disziplindr isolierten Musikwissenschaft. Gerade gegen die disziplindre
Verengung ist die Suche nach Hinweisen iiber die direkte Neumierung hinaus

26 Zumthor, Die Stimme und die Poesie, S. 20.
27 Ebd.,S.6l.
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nach Zeichen fiir die Aktivitit der Stimme im Textmanuskript zu forcieren. Hier-
bei fallen besonders zwei visuelle Umsetzungen des stimmlichen Anteils auf, die
im Codex haufig zum Einsatz kommen: die rot-schwarze Verbindung zweier End-
reime vor der paenultima, miindend in ein spitzwinkliges Dreieck und eine rote
Linie als Unterbrechung im schwarzen Schriftbild, jeweils beginnend auf fol. 1
(CB 20) und fol. 3V (CB 27, I). Allein schon die Zweifarbigkeit hat im zuriick-
haltend verzierten Codex Signalwirkung. Besonders die Antepaenultima in der
letzten Verszeile von CB 27 erfihrt durch die farbige Dehnung eine auffallende
Kennzeichnung. Obwohl dieses Gedicht unneumiert ist, scheint es sich hier um
eine vokale Betonung zu handeln, wie der synchrone Vergleich mit neumierten
Passagen auf roter Linie nahelegt (fol. 50, 80V). Denn die rote Linie als melis-
matischer Platzhalter empfiehlt sich als variables graphisches Element, das zwi-
schen den Schriftsystemen der Sprache und der Musik wandert und in seltenen
Fillen eine gleichzeitige Verdoppelung erfahrt (fol. 54r). Die spezifische Funk-
tionsweise der Dreiecksbildung hidngt zusammen mit der Hervorhebung des
Endreims, die auch in Form einer Biindelung von gewellten roten Linien auf fol.
4v sichtbar wird. Der Nachweis miindlicher Rezeptionsweise in Verbindung mit
optischen Verzierungen konnte auch ein Verweis auf die gleichzeitige Benutzung
der >Carmina Burana«< als ein in Gemeinschaft gebrauchtes Lese- wie Auf-
fiihrungsbuch sein. Der rhythmisch-klangliche Anteil der Stimme wird auf diese
Weise im Text optisch transponiert. Wie die graphische Variation des Dreieck-
motivs, so kann auch die rote Linie im Schriftbild durch eine zusitzliche verti-
kale Querstrichelung oder durch Einfiigung kleiner Hakchen bewegungsdyna-
misch im Schriftbild modifiziert werden (fol. 5V u. fol. 17v—18r).

Gleichsam als textuelle Subschicht fungieren die tituli zwischen den einzelnen
Gedichten, die beispielsweise als Item, Versus oder Leerstellen in der Zeile auf-
treten. DaB das Prinzip der Aneinanderreihung pragend ist, zeigt sich auf zwei
Ebenen: zum einen in der Abfolge der einzelnen Gedichte, zum anderen in der
iibergeordneten Struktur der vier Hauptteile, die thematisch geordnete Liedkom-
plexe nebeneinanderstellt. An den Ubergéngen wird das Prinzip des Ineinander-
greifens optisch forciert. Inhaltlich jedoch kommt das Prinzip der Reihung oder,
musikalisch gesprochen, der Riickung zum Tragen. Nach einer zweizeiligen Dé-
monenanrufung etwa folgen in unmittelbarem AnschluB Incipiunt Jubili (fol.
18v), wobei das erste Carmen der Liebeslieder (CB 56) mit dem Topos des Na-
tureingangs beginnt, der als Metapher fiir das Liebeserwachen fungiert. Auch
hier schimmert die Anlage eines rituellen Zyklus durch, wobei der Wechsel der
Hauptteile fortschreitet und ein Spiel mit den Elementen inszeniert. Das spiele-
rische und bewegungsdynamische Prinzip der Riickung aber zieht sich in man-
nigfaltiger Gestalt und auf unterschiedlichen Ebenen durch den >Codex Buranus«
und ist selbst ein Beleg fiir die Stimme in der Schrift. Zum einen verfihrt die mit-
telalterliche Musik nach dem Prinzip der Klang-Riickung, das sich entgegen dem
Spannungsverhiltnis der Tonika-Dominant-Tonalitdt artikuliert. Zum anderen
sriickt« die lateinische Sprache der Liebesgedichte in der jeweils letzten Strophe
in die Welt der Volkssprache. In den geistlichen Spielen stehen ebenfalls Volks-
und Gelehrtensprache nebeneinander. Auch in der dramaturgischen Abfolge der
Spiele tritt diese Bauweise vehement in Erscheinung, sobald die einzelnen Teile
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entgegen den Kriterien der logischen Spannungsverldufe aneinander gereiht
werden. Dabei stellen die Texte quasi eine zyklische Bilderordnung auf, die
durch Briiche und Spriinge variiert wird. Aber die Verbindung zwischen den
Teilen reift nie in Ginze ab. Die Sinnhaftigkeit der immanenten Zusammen-
hénge steht vielmehr in einem direkten Traditionsverhaltnis. Es ist die Matrix
der chronologischen Heilsgeschichte, die als iibergeordneter Zyklus des geist-
lichen Spiels im Gedéchtnis der Gemeinschaft verankert ist und die Zusammen-
hénge absichert.

Ein weiteres Prinzip des Textbildes, das vermutlich auch mit dem Prinzip der
Riickung wie mit der Priasenz der Stimme zu tun hat, die ihren Niederschlag in
der Schrift findet, ist die deutsche Ubersetzung der lateinischen Tiernamen auf
fol. 56r (CB 132-134). In diesem Gedicht setzt der Schreiber anstelle der artifi-
ziell >klingenden< Neumen die Sprachmelodie der volkssprachlichen Bezeich-
nung durch die in kleinerer Schrift eingetragen deutschen Tierbezeichnungen
tiber den lateinischen Text. Das Eindringen der Klangwelt der illitterati vollzieht
sich gleichsam als vokales Muster iiber dem lateinischen Text der litterati. An
diesen Punkten werden die Spannungen zwischen schriftlichen und gesproche-
nen Normen verifizierbar. Uber die Poesie der Volkssprache klingt die sugge-
stive Intention der Stimme in die Schrift hinein. Da8 der Kopist neben dem vi-
suellen Bild der Worte auch ein klangliches aufgezeichnet hat, zeigt die
zweimalige Lautmalerei auf fol. 73Y: Durch die Spaltung des Wortes perci — ei ei
el el ei el el ei el el — pitur gewinnt die Stimme Raum, indem die Bedeutung des
Wortes als klangliches Spiel widerhallt. An diesen Stellen wird die Kraft der
Stimme nicht durch das Schriftsystem der lateinischen Sprache zum Schweigen
gebracht, sondern sie dringt in Anlehnung an das perzeptuelle System der musi-
kalischen Notation in die Schrift ein. Hier findet die Stimme nicht nur in den
Neumen ihren Widerhall, sondern auch im aufgeschriebenen Text.

Obwohl das Schriftsystem der lateinischen Sprache in seiner Entwicklung den
Klang der Stimme weitgehend eliminiert, finden sich dennoch spielerische Hin-
weise auf die Sinnlichkeit der miindlichen Sprache. In einem dazu gegenldufigen
Prozef entwickelt die klangbezogene Schrift der Noten ein Ubertragungssystem
stimmlicher Bewegung. Die Neumenschrift des >Codex Buranus«< bietet aller-
dings nicht die Moglichkeit, unbekannte Melodien zu lesen, sondern dient als Er-
innerungshilfe fiir bekannte Melodien. Wahrend sich in Frankreich um 1200 die
Choralschrift auf Linien, jedoch ohne rhythmische Fixierung, durchgesetzt hatte,
wurde in Deutschland weiterhin die Praxis der adiastematischen Neumen ge-
pflegt. In den >Carmina Buranac liegt eine Notationsweise in spéten St. Galler
Neumen vor, wie sie im 11. Jahrhundert iiblich war. Die anachronistische Ver-
wendung der Neumenschrift konnte die konservative Haltung in Deutschland
gegeniiber der Notation widerspiegeln. Doch wichtiger als die Frage, ob es sich
um ein Mittel der Abgrenzung gegeniiber dem franzosischen Gebrauch handelt,
ist diejenige, ob es sich um ein Mittel des Schreibers handelt, die Schlichtheit des
Gesanges darzustellen, der sich darum vermutlich in der Nédhe zur Sprache be-
findet. In einer sich durch stimmliche Bewegung auszeichnenden Gattung wie
dem Planctus etwa spielen melismatische Verdichtungen, wie im Falle der Marien-
klage Planctus ante nescia (fragmenta fol. 41, CB 14*) kaum eine Rolle. Zwar
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suggeriert das Notenbild in den >Carmina Burana« im allgemeinen eher eine we-
niger artikulierte Singweise. Doch diese Notationsform konnte vielleicht auch
nur die Fertigkeiten des Schreibers dokumentieren und darf daher nicht iiber-
schétzt werden. Nichtsdestoweniger erfiillen die Neumen die Aufgabe, Anhalts-
punkte fiir den Vortrag und die Begleitung eines Gedichtes zu illustrieren.

Im Gegensatz zur statuarischen Wiirde von CB 14* zeichnen sich die Klagen
Olim lacus colueram (fol. 537¥) und Dic Christi veritas (fol. 547v) durch eine
Anzahl ausgeprédgter Melismen aus. Besonders diese beiden Lieder weisen ein
hohes MaB an spielerisch-theatralischen Elementen auf, wobei die Klage des ge-
bratenen Schwans geradezu zur parodistischen Darstellung auffordert. Und im
folgenden Gedicht kommentiert jeweils eine satirische Strophe die Klage, die als
inhaltliche Klammer fungiert, indem die textuellen Ebenen zweier Gedichte in-
einander geschoben werden, so daB ein neuer Text entsteht, dessen Spielcharak-
ter in der Wechselrede der Strophen zur Auffiihrung kommt. Dabei wird die
Melodie des ersten SchluBmelismas aufgegriffen und das tropisch-textuelle Ver-
fahren in den Bereich der Ironie gewendet. Sowohl die Bezeichnung wie die gra-
phischen Zeichen der Neumen tragen die Bedeutung einer Gebirde. Die ge-
senkte Stimme als markantes Zeichen eines Abschlusses wird von der vokalen
Melodiefiihrung iibernommen (fol. 47). Die Korrelation von gesprochener und
gesungener Stimmfiihrung verweist auf die emphatische Verbindung des Sprach-
lichen mit dem Vokalen und dariiber hinaus dem Gestischen, was sich in der
Verbeugung des Interpreten als ultimativer SchluBgeste manifestiert. In den
ausgedehnten Melismen zu Beginn eines Gedichtes ist dagegen formlich der
Einschwingvorgang der Stimme zu beobachten (fol. 35r, 54r). Sine littera wird
die Stimme wie ein Instrument eingesetzt und bringt die Freude am klanglichen
Spiel zum Ausdruck.

Die Gestik ist neben dem Text und der Stimme die dritte der Sprachen des Re-
zitators, die in der >performance« gleichzeitig, aber nicht immer deckungsgleich
zur Auffiihrung kommen und daher als zentrales performatives Merkmal der Par-
titur aufzuzeigen sind. Im >Codex Buranus«< sind Hinweise zur Rekonstruktion
dieses Parameters nur vereinzelt zu finden. Am Rand der Vagantenstrophen De
Phillide et Flora (CB 92; fol. 39r) etwa hat eine spitere Hand die Figur der Phyl-
lis gezeichnet, die, in einer stereotypen Gegeniiberstellung zur Figur der Flora,
die Liebe der Kleriker gegeniiber der der Ritter lobt, und zwar mit offenem Haar,
wie es auch die dritte Strophe beschreibt. Das getffnete Haar fungiert als eroti-
sche Geste. Text und Bild verstidrken hier gegenseitig die erotische Symbolik.
Vermutlich von der gleichen Hand ist bei einem anderen der Liebeslieder, der Se-
quenz CB 70 (fol. 27v), eine zum Schwur erhobene Hand an den Rand gezeich-
net. Ob dies ein Hinweis auf eine in der Rezitation aufgebotene Geste ist oder nur
die in einer Pastourelle gédngige Versicherung der Liebe unterstreichen soll, 148t
sich nicht entscheiden. Auch die Illustrationen, die entweder auf eigene Seiten
oder zwischen die Zeilen gemalt wurden, sind bis auf die Tricktrackspieler auf
fol. 91v durch den Text motiviert. Die Trinker halten sich die Béuche oder erhe-
ben gar ihre rechte Hand zur Geste des Schworens auf den Weinbecher, den sie
in der linken halten (fol. 89v), wiahrend die Spieler als Gemeinschaft um einen
Tisch versammelt sind oder als Kontrahenten einander gegeniibersitzen. Selbst
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die Geste einer Todsiinde wird in der Drastik von Didos Selbstmord dargestellt
(fol. 77v). Die rechte Hand halt noch das Schwert, das sie sich durch die Brust
gestoBen hat, wéhrend sie sich von der Mauer stiirzt. Die Gesten sind jeweils
durch den Stoff, die Form oder die Gattung legitimiert, bilden aber zugleich
einen eigenen Text, quasi einen bildlichen Tropus. Wichtiger ist dabei, daB die
aufgezeichneten Gesten nicht dem Bereich des gestus entnommen sind, wie sie
etwa in den Unterweisungen fiir Novizen vorgeschrieben sind, sondern ihrer Ge-
genwelt, der gesticulatio. Damit sind fiir die gebildete Welt des Mittelalters jene
Gesten bezeichnet, die als »ausschweifend und regellos, als eitel und lasterhaft
wahrgenommen werden.«28 Sie gehdren zur Welt der Histrionen und bediirfen
daher einer Legitimation als spielerischer Umgang mit kanonisiertem Schullehr-
stoff oder stereotypen Gattungsbildern und Figuren.

Noch deutlicher tritt in den geistlichen Spielen die Gestik im Sinne der gesti-
culatio hervor, weil hier alle Parameter zur Auffilhrung kommen, die die
maBvolle Gestik und demiitige Haltung des Korpers verkehren. Gestus und ge-
sticulatio sind dabei nach dem Muster des Heiligen und des Profanen verteilt. In
den rot geschriebenen Regieanweisungen des Weihnachtsspiels (CB 227) wird
den Darstellern der Propheten nach dem Ende des einleitenden Prophetenspiels
(fol. 101r) ausdriicklich der Rat erteilt, entweder abzutreten oder sich auf ihre
Plitze zu setzen, um so den feierlichen Eindruck des Spiels zu erhéhen ([...] vel
ut redecedant vel sedeant in locis suis propter honorem ludi). Im grof3en Pas-
sionsspiel (CB 16*) wird die Bekehrung der Maria Magdalena mit Worten, durch
das Abtreten des Liebhabers, das des Teufels und noch zusitzlich durch die
Regieanweisung hervorgehoben: Tunc deponat vestimenta secularia et induat
nigrum pallium (fol.108r). Und der heilige Augustinus verteidigt im Weihnachts-
spiel die Wahrheit des christlichen Heilsereignisses voce sobria et discreta (fol.
100v). Nur an einer Stelle, im groBen Passionsspiel (fol. 109r), verlaBt eine hei-
lige Figur den Rahmen des MaBvollen, der sonst nur in der bewegten Klage iiber-
schritten werden darf. Die Stimme Jesu, als er die Jiinger zum dritten Mal schla-
fend im Garten Gethsemane vorfindet, singt deutlich aufsteigende, Erregung
verratende Melismen, die sich in ihrer Dichte und Richtung von der sonst im
Spiel iiblichen Neumierung deutlich unterscheiden. An Stellen wie diesen drén-
gen sich Gestik und Stimme so ineinander, daB von einer Gestik der Stimme ge-
sprochen werden kann.

Demgegeniiber ist die Gestik der heidnischen Sybilla im Weihnachtsspiel aus-
driicklich mit dem Hinweis versehen, daB sie gesticulose vortreten und cum
gestu mobili singen solle (fol. 99r). Das grenzt ihren Auftritt von dem der Pro-
pheten ab. Noch deutlicher hebt sich im selben Spiel die Gestikanweisung fiir
den Auftritt des Archisynagogus ab. Hier wird detailliert ausgefiihrt, was sonst
nur angedeutet wird. Notiert ist auer der auch in anderen Spielen notierten
Lautstirke der stimmlichen Présenz das stdndige AnstoBen seiner Begleiter, die
Bewegung seines Kopfes und seines Korpers. Selbst das Stampfen mit dem FuB

28 Jean-Claude Schmitt, Die Logik der Gesten im europdischen Mittelalter, iibers. Rolf
Schubert u. Bodo Schulze, Stuttgart 1992, S.31.
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wird ausdriicklich hervorgehoben. Und auch der Stab soll so bewegt werden, da
die Gebarden eines Juden nachgeahmt werden:

Archisynagogus cum suis Iudeis valde obstrepet auditis prophetiis et dicat trudendo so-
cium suum, movendo caput suum et totum corpus, et percuciendo terram pede, baculo
etiam imitando gestus Iudei in omnibus. Et sociis suis indignando dicat (fol. 99V).

Es ist der vom Heiligen Ausgeschlossene, dessen Gestik als gesticulatio aufge-
fiihrt wird und in einem spannungsvollen Verhiltnis zu der sich auf die ratio be-
rufenden Rede des Archisynagogus steht. Nur das stereotype Bild des Juden
bringt hier Rede und Gestik zur Deckung. Das Spiel dagegen nutzt diese Span-
nung mimetisch aus.

DaB das Spiel der Bedeutung evozierenden Parameter gerade an den Nahtstel-
len kultureller Subsysteme entsteht, ist auch an der Mehrsprachigkeit im >Codex
Buranus«< abzulesen. Der Parameter der Mehrsprachigkeit ist schon durch die
Heilige Schrift vorgegeben, und das groBe Passionsspiel nimmt dies auf, wenn
es die Sterbeworte Jesu, die zugleich ein Zitat eines hebriischen Psalms sind,
Ely, Ely, Lema sabactany [...], vom selben Sprecher mit dem deiktischen Hin-
weis hoc est ins Lateinische iibersetzen 148t: [...] Deus, Deus meus, ut quid de-
reliquisti me« (fol. 111r). Diese Worte folgen unmittelbar auf die mittelhoch-
deutschen Strophen des Longinus, der wiederum auf die Sterbeworte Jesu
lateinisch und gegen die biblische Uberlieferung, die diese Worte dem Centurio
zuschreibt, ausruft: Vere filius Dei erat iste 2° Daran schlieBt die Verdeutschung
des Ausrufs an. So folgen drei Sprachen fast im stindigen Wechsel von Verszeile
zu Verszeile. Motiviert wird diese Mehrsprachigkeit durch die Heiligkeit des Ge-
schehens und die gleichzeitige Heilsbedeutung fiir alle Glaubigen, gleich ob lit-
terati oder laici. '

Anders wird die Mehrsprachigkeit in den Liebesliedern eingesetzt, denn die
Nahtstelle zwischen litterati und laici verlduft hier zwischen Liebhaber und
Maédchen und muB nicht einmal durch Sprecherwechsel angezeigt werden. So
etwa in CB 118: Das moglicherweise um 1150 unter dem EinfluB des Hilarius von
Orléans in Pariser Studentenkreisen entstandene Lied mischt Latein und unge-
lenkes Franzosisch zu einer satirisch-burlesken Zweisprachigkeit innerhalb der
Strophen. Ob damit der Status des ausldndischen und der Volkssprache nur man-
gelhaft kundigen Studenten nachgeahmt werden soll oder seine Sprache, die er
durch sein Madchen gelernt hat, zu Wort kommt, 148t sich nicht entscheiden. Nur
ist es in jedem Falle eine Sprecherrolle, die vorgefiihrt wird, und in der die Volks-
sprache auf die Gegenwelt verweist. Das gilt auch fiir die Sequenz CB 70, in der
die Sprecherrolle des Madchens durch fehlerhaftes Latein von der des werbenden
Klerikers abgesetzt wird. Auch im sogenannten Kramerlied des groBen Passions-
spiels (fol. 107) fungiert die Volkssprache in charakteristischer Verbindung
mit den Parametern des Rhythmus und der Neumierung und folgt damit dem Vor-
bild der weltlichen Vaganten-Strophe. Denn die Neumierung der Parallel-Uber-

29 Zur Abfolge der Szenen vgl. Ursula Hennig, »Der AbschluB des GroBen Passionsspiels
in den >Carmina Burana««, Mittellateinisches Jahrbuch 15 (1980), S. 121-127.
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lieferung dieses Liedes im >Wiener Passionsspiel« belegt, daB es sich um eine
weltliche Weise handelt, die sich von der kirchentonal gebundenen und kunst-
vollen melismatischen Musik der iibrigen Melodien des Spiels deutlich abhebt
(fol.107v), wie Ulrich Miiller im Anschluf an die Arbeiten von Alfred Orel ge-
zeigt hat.30

Im Kreuzzugslied CB 48 sind die Sprachen nicht zur Kennzeichnung der
Rolle genutzt, sondern sie spielen die Moglichkeiten des Kontrafazierens iiber
Gattungsgrenzen hinweg aus. Auf die fiinf lateinischen Strophen, die zum Auf-
bruch zum Kreuzzug im rechten Geiste aufrufen, folgt als sechste Strophe die
mittlere Strophe eines mittelhochdeutschen Tageliedes von Otto von Botenlau-
ben. Ganz unabhingig davon, ob das deutsche oder das lateinische Lied eine
Kontrafaktur ist, wird durch die Parallelisierung des lateinischen Refrains
Exurge, Domine mit dem mittelhochdeutschen stand uf, riter eine semantische
Verdnderung des lateinischen Textes erreicht, die nur durch ein volkssprachli-
ches Lied provoziert werden kann und hier wahrscheinlich nicht satirisch ge-
meint ist. Da nur der lateinische Text mit Neumen versehen ist, muB offen blei-
ben, ob die deutsche Strophe auf die selbe Melodie gesungen wurde. Denkbar
ist allerdings, da8 die von den lateinischen Strophen abweichende Abhebung
des Abgesangs vom Aufgesang, die die Kanzonenform der Tageliedstrophe un-
terstreicht, auch in der Melodiegebung verdoppelt wurde. Im Trinklied CB 211
ist entgegen dem Vorschlag von Michael Korth der lateinische Text, der sich in
Versbau, Reimstellung und Zeilenzahl von der deutschen Strophe unterschei-
det, vermutlich auf eine andere Melodie als auf die abschlieBende deutsche
Strophe aus Walthers Paldstina-Lied gesungen worden.3! Die satirische Ver-
bindung des lateinischen Textes mit dem mittelhochdeutschen bleibt auch dann
erhalten, wenn man annimmt, daf die Parameter der Musik und der Sprache im
Sinne einer gleichzeitigen Riickung voranschreiten, zumal ein ermahnendes
Distichon (CB 212) nachfolgt.32 '

In den lateinischen Liebesliedern dagegen, denen als letzte Strophe mittel-
hochdeutsche Verszeilen folgen, deutet die Neumierung darauf hin, daB die la-
teinischen wie auch die deutschen Strophen mit der gleichen Melodie zu singen
waren, und nur die Abweichungen begriinden, warum auch die deutschen Stro-
phen hie und da neumiert wurden (CB 143a, 146a, 147a, 148a, 150a, 151a,
1802). Das Umgekehrte, daB nimlich nur die deutschen, nicht aber die lateini-
schen Zeilen neumiert sind, findet sich nicht in der Handschrift, wobei fast
immer die T6ne tibereinstimmen (CB 167/167a). Umstritten ist dabei in vielen

30 Ulrich Miiller, »Beobachtungen zu den >Carmina Burana«<: 1. Eine Melodie zur Vagan-
ten-Strophe — 2. Walthers >Palastina-Lied< in >versoffenem« Kontext: Eine Parodie«,
Mittellateinisches Jahrbuch 15 (1980), S. 104—111. Miiller verweist auf die Arbeit von
Alfred Orel, »Die Weisen im Wiener Passionsspiel aus dem 13. Jahrhundert«, Mizteilun-
gen fiir die Geschichte der Stadt Wien 6 (1926), S. 73 ff.

31 Michael Korth, Carmina Burana. Lateinisch — deutsch (Anm. 6),S. 139 f.u. S. 198, iiber-
trégt die in der Handschrift Miinster, Staatsarchiv, ms. VII 51, iiberlieferte Melodie auf
die vorangehenden lateinischen Strophen.

32 Dagegen nimmt Ulrich Miiller (Anm. 30), S. 108 ff., in Zusammenarbeit mit Michael
Korth an, daB der lateinische Text eine Kontrafaktur der deutschen Strophe ist.
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Fillen, wo der lateinische Text dem deutschen nachgedichtet ist, wo die deut-
schen Lieder den lateinischen vorausgehen oder wo eine spitere Zusammenstel-
lung unabhéngig voneinander entstandener Texte anzunehmen ist.33 Viel wichti-
ger ist aber, wie Burghart Wachinger herausgearbeitet hat, daB die mittelhoch-
deutschen Strophen, vor allem aus der jiingeren Sammlung von Liebesliedern
(CB 112-115 u.135-186) gerade jene Elemente der Minnelyrik herausstellen, die
in der Minnelyrik in dieser Haufung sonst eher uniiblich sind. Dazu gehéren etwa
die auffallige Haufung von Natureingéngen (17 von 46 Minnelied-Nummern),
die Freude aus LiebesgewiBheit (CB 139a, 143a, 147a), der Friihlingsjubel und
die Aufforderung an einzelne oder an eine gesellige Gemeinschaft zu Tanz und
Freude (CB 137a, 135a, 138a, 140a, 141a, 144a, 148a, 151a, 161a, 171a, 178a,
180a). SchlieBt man aus der Auswahl von Liedern bekannter Meister, daR die Mu-
sizierpraxis ebensowenig den Komplexititsstandards der Minnelyrik entspricht,
sondern eher den Tanzspielen nahesteht und der Sprachwechsel, wie etwa in CB
137/137a, die soziale Grenze zwischen litterati und laici im Spiel nachbildet,
dann ist die Folgerung plausibel, daB8 die lateinische Schrift nicht die volks-
sprachliche Stimme in einem repressiven Sinne kolonisiert, sondern

»daB nunmehr der Minnesang als Gesamtphénomen im lateinischen Bereich zur Kenntnis
genommen und verwertet wurde. Darin liegt eine Anerkennung fiir eine nicht mehr iiber-
sehbar spezifische Kulturleistung der Laien, zunichst auf musikalisch-formalem Ge-
biet«34,

was der >Codex Buranus< auf eine spielerische Weise nachvollzieht. DaB ge-
geniiber dem Minnesangbild der hohen Minne die zyklischen Momente der
Natur oder die Erneuerung des Liebesbiindnisses wie etwa in CB 153/153a in
den Vordergrund geriickt werden, ist einer der Hinweise darauf, daB die Buch-
staben Bilder fiir neu Gehortes sind und daB die Handschrift in ihrem Benutzer-
kreis dieses Aufeinandertreffen kultureller Subsysteme auffiihrt. Der >Codex Bu-
ranus« ist daher weniger eine riickwértsgewandte Liedersammlung als vielmehr
ein Zeugnis fiir jene lebendige >Zwischenkulture, in der die Modi der Kommuni-
kation auf eine spielerische Weise gemischt sind und die damit die Schwellen-
situation am Ubergang zum Spitmittelalter abbilden 35

»Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren « schreibt der Religionshistori-
ker Peter Brown iiber die Neubestimmung der Grenzen zwischen dem Heiligen
und dem Profanen um das Jahr 1000,

33 So nimmt Burghart Wachinger, »Deutsche und lateinische Liebeslieder. Zu den deut-
schen Strophen der Carmina Burana«, in: Hans Fromm (Hrsg.), Der deutsche Minne-
sang. Aufsdtze zu seiner Erforschung, Darmstadt 1985, Bd. II, S. 275-308 nur fiir CB
136a, 138a, 142a, 170a und 180a eine gesicherte Prioritdt des lateinischen Liedes an,
wihrend Konrad Vollmann in der von ihm herausgegebenen Ausgabe Carmina Burana,
Frankfurt/M. 1987, weit mehr lateinische Lieder als Kontrafakturvorlagen fiir deutsche
Strophen annimmt.

34 Wachinger (Anm. 33), S. 302.

35 Michael Curschmann, »Horen — Lesen — Sehen. Buch und Schriftlichkeit im Selbstver-
standnis der volkssprachlichen literarischen Kultur Deutschlands um 1200«, in: PBB
106/1 (1984), S. 218-257.
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»daB eine Entladung von Energie und Kreativitit aus der Entflechtung der beiden Sphiren
des Heiligen und des Profanen in den darauffolgenden zwei Jahrhunderten hervorging, die
einem KernspaltungsprozeB vergleichbar ist.«36

Die Energie dieses Prozesses liest Brown an der verdnderten Abgrenzung der
Kleriker von den Laien ab, an der Erh6hung der Majestdt der Sakramente ge-
geniiber religiosen Formen wie dem Ordal (denn das Laterankonzil von 1215
verbietet die Teilnahme von Geistlichen an Gottesurteilen und billigt zugleich
die Lehre von der Transsubstantiation) — oder auch an der verédnderten Symbo-
lik, die anstelle der nichtmenschlichen Bilder der Engel die des idealisierten
Menschlichen setzt, die Gestalt der Jungfrau Maria etwa. Der >Codex Buranus<
verrdt dagegen weniger iiber die Energie der Entflechtung als iiber die diesem
ProzeB innewohnende Kreativitdt. Denn der Codex ist nicht nur eine Quelle fiir
die Macht der Schrift und das SelbstbewuBtsein ihrer Trager, nicht nur ein Bei-
spiel fiir die Kolonisierung der Stimme durch die Schrift, der Volkssprache durch
das Latein, sondern vielleicht mehr noch fiir die spielerische, wenn nicht thea-
tralische Dimension dieser Ubergénge im Spitmittelalter. War man jahrhunderte-
lang damit befaft, die Stimme auf die Heiligkeit der Schrift zu verpflichten,
Bewegung und Gestik des Korpers zu disziplinieren und auf ein Ideal der
Zuriickhaltung und Bescheidenheit, verecundia et modestia, der rechten Mitte
gerade unter den Klerikern einzufrieden, so beginnt sich im 12.Jahrhundert, trotz
vielfacher Widerstinde innerhalb der geistlichen Kultur, eine Akzeptanz theatra-
ler Bewegung, Gestik und Stimme abzuzeichnen. Man kann dies an der Genau-
igkeit, an der »Beredtheit der Gesten bei dramatischen Darstellungen der Leiden
Christi, sei’s auf der Biihne des liturgischen Dramas, sei’s in der Malerei spit-
mittelalterlicher Retabeln«37 nachweisen — und an der zunehmend gréBeren
Toleranz, mit der den Gauklern oder den vom etablierten Klerus angefeindeten
Goliarden, die ihre Schauspiele in den Kirchen auffiihren, begegnet wird. Damit
wird die disziplinierte Statik der Geste und Heiligkeit der auf die Schrift ver-
pflichteten Stimme aufgebrochen. Zu dem in der Moralliteratur kanonisierten
maBvollen gestus wird die libertriebene gesticulatio der lange negativ bewerte-
ten Histrionen ins Spiel gebracht, auch wenn sie im >Codex Buranus« nur als Ge-
stik der Fremden, der heidnischen Sybilla oder des verstockten Archisynagogus,
verzeichnet ist und so noch ihre Herkunft aus der >bosen« Gestik belegt. Analog
dazu dringt in die sakrale Abgeschlossenheit der lateinischen Schrift die volks-
sprachliche Stimme durch Formen wie MeBparodie, Spielermesse, Mischstrophe
oder Kontrafaktur ein. Sie bilden so etwas wie eine Antistruktur zur durchritua-
liserten Struktur der geistlichen Kultur. Gerade wenn man dem Perspektivie-
rungsvorschlag zum >Codex Buranus« folgt und die in der Handschrift iiberlie-
ferten Texte nicht nur als Lieder, sondern als Spiele auffaBt, wird die Kreativitit
des Wechselspiels von Antistruktur und Struktur deutlicher und damit auch die
rituelle Dimension der Handschrift.

36 Peter Brown, »Die Gesellschaft und das Ubernatiirliche: Ein mittelalterlicher Wandel«
in: ders., Die Gesellschaft und das Ubernatiirliche. Vier Studien zum friihen Christentum,
Berlin 1993, S. 66-85, hier: S. 67.

37 Schmitt (Anm. 28), S. 246.
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Der Ethnologe Victor Turner hat zu zeigen versucht, da3 das Spiel von Struk-
tur und Antistruktur eine elementare menschliche Verhaltensweise sei, die sich
sowohl in den Riten primitiver Volker wie in den Verhaltensmustern der Gegen-
wart finden lasse und immer auf die Losung >sozialer Dramenc<, so Turners Aus-
druck, abziele.3® Das Spiel hat seinen exakten Ort an der Nahtstelle zwischen der
geltenden Struktur und der Umkehrung dieser Struktur im sozialen Drama. Im
AnschluB an Amnold van Genneps Theorie der Ubergangsriten3 nennt Turner
diese Phase zwischen dem Bruch des Hergebrachten und der Reintegration oder
Spaltung >liminale Phase«. Sie ist zugleich ein Zustand der Krise wie der Erpro-
bung von Losungen zur Beilegung sozialer Dramen. Sie ist insofern reflexiv, als
sie die geltende Struktur in Frage stellt, und spielerisch, als sie zwar die Struktur
voraussetzt, aber Antistrukturen erproben kann, ohne die Losungsmaglichkeiten
der Struktur iibernehmen zu miissen.

Wenn man diese Uberlegungen Turners als Perspektivierungsmaoglichkeit auf
die >Carmina Burana« einbezieht, dann liegt es nahe, die Handschrift nicht nur
als Liedersammlung aufzufassen, sondern auch als jenes Spiel, das seinen Ort in
einem liminalen Zustand hat. Damit ist nicht nur der historische Zustand der
Epochenschwelle gemeint, sondern auch der Schwellenzustand, wie ihn die

- Texte von der Moral, von der Liebe, vom Trinken und Spielen und von der Heils-
verkiindigung und Auferstehung aufrufen. Auch wenn wir iiber die pragmatische
Situierung der Handschrift zu wenig wissen, um das kathartische Element, das
sich nach Turner in jedem >sozialen Dramac findet, genauer zu fassen, und damit
auch die Bedingungen fiir einen Fiktionalitdtskontrakt offen bleiben miissen,
konnen wir doch festhalten, daB in dieser Perspektive zwischen Ritual und Thea-
ter der >Codex Buranus« die Stimme eines Spiels versammelt. Freilich, von ihm
konnen wir nicht mehr als eine Partitur rekonstruieren.

38 Victor Turner, Vom Ritual zum Theater. Der Ernst des menschlichen Spiels, iibers. Sylvia
M. Schomburg-Scherff, Frankfurt/M. u. New York 1989, S. 14: »Das soziale Drama stellt
die urspriingliche, alle Zeiten iiberdauernde Form der Auseinandersetzung dar. In dem
MaBe aber, in dem wir Menschen im Laufe der Zeit im Umgang und in der Handhabung
von Symbolen geschickter geworden und unsere technologische Beherrschung der Natur
wie unsere Krifte der Selbstzerstorung in den letzten Jahrtausenden ins UnermeBliche
gestiegen sind, haben wir auch gelernt, kulturelle Formen der Auseinandersetzung, des
Verstehens, der Sinnstiftung und manchmal der Bewaltigung von Krisen zu erfinden —
und damit die zweite Phase des unausrottbaren sozialen Dramas erreicht, das uns zu allen
Zeiten, an allen Orten und auf allen Ebenen soziokultureller Organisation bedringt. Die
dritte Phase (Bewaltigungsformen, die immer schon den Keim der Selbstreflexivitit in
sich trugen; eine 6ffentliche Methode zur Einschdtzung unseres Sozialverhaltens) verla-
gert sich aus dem EinfluBbereich des Rechts und der Religion in den der verschiedenen
Kiinste.«

39 Amold van Gennep, Ubergangsriten (Les rites de passage), iibers. Klaus Schomburg u.
Sylvia M. Schomburg-Scherff, Frankfurt/M. u. New York 1986 [frz. Original 1909].





