INTERVIEW mit Prof. Flotzinger - Schlanders 2003

U: Eines der running gags von Perotin ist die Tatsache, dal} man
einerseits weil3, daB er ein Revolutionar war, in der Musikgeschichte,
also - nicht direkt im Wortsinne, revolutionér hiele ja, dald er
zurlickgegangen ware zu irgend einer Natur, aber in unserem heutigen
Wortgebrauch ein umwalzender...

F: Er hat etwas in Gang gebracht...

U: ein umwalzendes Ereignis in der Musikgeschichte... Auf der einen
Seite, das ist klar. Auf der anderen Seite weill man gar nicht so genau,
wer er eigentlich war.

1.0

F: Eigentlich Gberhaupt nichts. Also das ist eine These von mir, die
ich da jetzt aufgestellt habe, und ich muf} gestehen, dal3 das Feedback,
dal’ ich darauf hin bekommen habe, recht schwach ist. Ich habe fast so
das Geflhl, die Expertenkollegen getrauen sich nicht heraus. Ich habe
eher von Kollegen, die sich nebenhin damit beschaftigen, oder
allgemein in der Musikgeschichte sich bewegen, von denen eigentlich
sehr positive Reaktionen, sozusagen, ja du erkl&rst uns etwas, was wir
bisher uns einfach nicht erklaren konnten, oder nicht verstanden
haben. Und von den ganz wenigen Fachleuten, die es gibt, die halten
sich noch immer bedeckt. Die groRe Rezension in der Musikforschung
zum Beispiel, ist noch immer nicht da. Ich weil nicht, wer sie
schreibt, und wie die aussehen wird. Es kdnnte sein, dal da die
Reaktion sogar sein wird, aber ich spekuliere jetzt, daR nicht sein
kann, was nicht sein darf. Bei diesen. Wéhrend wie gesagt bei den
nicht unmittelbar Beteiligten, bei denen kommt das gut an, diese
These. Und daB ich dazu stehe, das ist klar.

2.6

U: Es ist nun mal so, von der Annahme muissen wir jetzt ausgehen,
dal’ ich gar nicht weil3, was ihre These eigentlich ist. Was haben sie
denn belegt, oder versucht zu belegen.

F: Ausgangspunkt meiner Uberlegungen war eine Tatsache, die
konnen auch Leute, die es nicht gerne horen, nicht wegdiskutieren.
Dal namlich Perotin so eine Figur ist, in der Musikgeschichte, wie wir
mehrere haben, die immer so in Paaren auftreten. Brahms und
Bruckner, Haydn und Mozart, und so. Und das ist in dem Fall 12. 13.
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Jahrhundert. Leonin und Perotin. Und da ist eine nicht weg zu
diskutierende Tatsache, dal} der Weg von Leonin zu Perotin, der von
den einen als Lehrer und Schiler, die als Lehrer und Schiler gesehen
werden, oder zumindest an einer Position nacheinander tétig gesehen
wurden, dal} da musikalisch kein Weg hin fiihrt. Also, das was der
Leonin gemacht hat, ist die eine Sache. Und das, was der Perotin
gemacht hat, ist die andere Sache. Das war meine Ausgangsposition.
Und wenn nun das einzige schriftliche Dokument, das wir haben,
zunéchst, das ist ein Musikschriftsteller, der offensichtlich in Paris
gewesen ist, dort studiert hat, jedenfalls Fachmann war.

U: Auch alles wieder Vermutungen...

4.3

F: Nein, nein, das ist aus seinen Schriften herauszunehmen. Dal} er -
er schreibt einen Musiktraktat, und das kann also nur ein Fachmann
sein. Und so aus den Zusammenhangen ist sehr schllissig immer
ausgezogen worden, dal? er eigentlich Englander war, der dartber
kam. Da bin ich mir jetzt nicht mehr so sicher, ob er wirklich der
Englander ist der nach Paris kommt, und da studiert, und da die Dinge
kennenlernt. Ich halte das flr gar nicht so wichtig. Tatsache ist, dal3 er
so um die ja um 1280 mal grob herum, schreibt, wie ein Historiker
geradezu, das war so und so, da lebte Leonin, der schrieb ein grofes
Buch an organa, und dann gabs den Perotin, der hat dieses Buch, das
der Leonin da geschrieben hat, verandert, abreviavit schreibt er, also
er hat es abgekdrzt, wenn man es jetzt wortlich nimmt. Und das ist
schon eine Sache, die zu interpretieren ist. Was, meint abreviare.
Unter abreviare hat man damals eigentlich verstanden,
zusammenfassen auf das Wesentliche. Also nicht sozusagen physisch
kirzer machen, sondern auf den Punkt bringen wirden wir heute
sagen.

U: Wobei das auf den Punkt bringen auch Vergréiern...

5.9

F: Genau, das kann eben auch etwas herausheben, etwas anderes
machen.. Nicht. Oder wir kénnten es vielleicht noch moderner
ausdriicken und sagen: Auf den neuesten Stand bringen. Auf heutigen
Stand bringen. Und da ist eben ganz wichtig, daB dieser Mann so um
die 1280 herum erst schreibt, d.h. 2 wenn nicht 3 Generationen spater.
Und ich sitzte im Ubrigen gerade jetzt tiber einem Buch tber Leonin.
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Ich gehe also jetzt um einen Schritt nach vor. Historisch. Und ich
maochte in diesem Buch zeigen, was ich auch in dem Perotinbuch erst
angedeutet habe, worin die Leistung von diesem Leonin eigentlich
bestanden hat. Wenn dieser anonymus da schreibt, er hat ein grof3es
Buch geschrieben, dann muR das noch gar nicht heiRen, dal} das
physisch der Fall war. Ich behaupte, das war physisch nicht der Fall.
Dieses grol3e Buch von organa, das haben wir.

7.1

U: Sie sprechen von dem magnus liber...

F: Magnus liber, in Uberlieferungen des 13. Jahrhunderts. Also
frihestens 1230/40 und dann folgende. Dieser Leonin hat aber mit
Sicherheit den groRten Teil seines Lebens ich sags jetzt mal ganz
vorsichtig, im 12. Jahrhundert verbracht. Also wenn der da etwas
geschrieben hat, scripsit heil3t es, aber wieder, man muf3 da fragen,
was heildt: scribere - heil’t das abschreiben, niederschreiben, und so...
oder ist das eine Projektion. Und da sind wir uns ziemlich einig, da
haben Max Haas, ein Schweizer Kollege vollig unabhangig
voneinander ein und dieselbe Idee entwickelt: Wenn der anonymus da
schreibt, Leoninus scripsit, dann ist das eine Projektion auf eine
Person. Damit muB noch gar nicht gesagt sein, dal} das sozusagen ein
Werk in unserem heutigen Sinn ist. Das sind lauter Denkungsweisen,
die unserer heutigen Vorstellung entsprechen, die man aber nicht im
Mittelalter projizieren darf. Und daran ist es wirklich bisher gelegen.
Man hat viel zu viel rezente Vorstellungen immer wieder da hinein
projiziert. Und so stellen wir uns vor. Und so ist das dargestellt
worden. Und ich habe wirklich das Wort fir Wort demoliert, und habe
gesagt, jedes Wort von diesem kurzen Bericht, interessiert mich und
hinterfrage ich. Und meine These zu Leonin, um es kurz anzudeuten,
ist: Der Magnus liber ist eine Sache, die erst im 13. Jahrhundert also
quasi post festum entstanden ist in dem Sinn, dal daraus etwas
Schriftliches gemacht wurde. Also von Nachfolgern. Da war der
Leonin langst tot. Also insofern eine Projektion auf eine
Personlichkeit. Das kennen wir in der Geschichte immer wieder. Ein
groRBer Mann, von dem man eigentlich nur weil3, er hat ganz tolles
gemacht. Und dann wird ihm alles Mdgliche auch zugeschrieben, was
man nicht so genau weil3. Ja das hat auch der... das hat viele Griinde.
Unter anderem auch den Grund, dal? eine Sache einen Namen
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bekommt. Einen Autor bekommt, und wenn’s auch nur scheinbar ist.
Und so ein Fall liegt da mit Sicherheit vor. Und diesen magnus liber,
den kennen wir, den gibt’s in mehreren Handschriften tberliefert. Und
der kann nicht eine einheitliche stilistische Sache sein. Das - also
soviel wuBten wir auch vor 50 Jahren schon. Sondern das sind
mehrere Stilstufen, sozusagen, die kann man voneinander abheben.
Und ich sage jetzt, ich gehe noch einen Schritt weiter: Das ist
urspringlich tiberhaupt nicht schriftlich vorgelegen, sondern das ist
insgesamt eine Projektion. Dieser Leonin war ein ganz berihmter
Sanger, er ist indirekt greifbar...

10.6

U: Dichter auch, also das Versmal} stammt doch von ihm... oder ist
das eine Projektion...

F: Auch das ist eine Projektion. Man muR3 den Dichter und den
Komponisten meiner Meinung nach, da gehe ich nicht konform
wieder mit dem GroBteil der Kollegenschaft, meiner Meinung nach
sind das deutlich unterscheidbare Personlichkeiten. Der Dichter ist der
altere, und der Musiker ist der jlingere.

11.1

U: Also mindestens zwei... Und dieses Buch, das diese beiden nicht
geschrieben haben, hat Perotin zusammengefalit.

F: Nein. Das groRRe Buch, das einer von den beiden geschrieben hat,
nur einer von den beiden, es kommt nur der Musiker in Frage, und der
arbeitet naheliegender Weise in der Art wie einfach der
Entwicklungsstand dieser Musik war. Den kdnnen wir uns
einigermafen vorstellen. Der hatte eine bestimmte Rhythmik, aber
eben nicht die des 13. Jahrhunderts, die kennen wir sehr genau, aber
die des 12. Jahrhundert, die kennen wir nur ungenau. Wieder, wenn
man die Rhythmik des 13. Jahrhunderts zurtickprojiziert, dann wird
das sehr einfach. Aber unhistorisch. Und das demoliere ich eben auch.
Und sage: Ursprtnglich ist dieser magnus liber eben unmodal in der
Rhythmik, und das was modal ist in der tberlieferten Version des 13.
Jahrhunderts, das ist wieder nicht personlich Perotin, oder nur Perotin,
sondern Generation Perotin. Genauso wird diese Uberarbeitung auf
den Perotin projiziert. Nicht. Perotin ist mit Sicherheit, das getraue ich
mich zu sagen, das Zentrum oder die wichtigste Personlichkeit einer
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Musikergeneration. Die so um jetzt sage ich es mal grob, so um 1220
rum arbeitet. Mit 20 Jahren vorher und 20 Jahren nachher...

12.9

U: In Paris...

F: In Paris...

U: Da spielt es sich schon da ab. Das kann man lokalisieren. Aber wo
in Paris, das ist dann wieder die Frage.

F: Das ist doch recht wahrscheinlich Notre-Dame. Also das wirde ich
auch meinen, dal3 das stimmt. Nur, der Leonin ist mit hoher
Wahrscheinlichkeit tatsachlich an Notre-Dame als Kanoniker hat er
als Kanoniker gelebt, und tatig gewesen. Als Sénger und als Magister
der Schule etc. Mit dieser Phase wie gesagt beschéftige ich mich jetzt.
Aber jetzt Ausgangspunkt, von da zu diesen drei und vierstimmigen
Werk des Perotin fihrt keine Linie, keine direkte Linie. Also man
kann nicht sagen, sozusagen, wie man sich das normaler Weise
vorstellt: Es kommt also dann der bessere, der modernere, der
avancierter Komponist, und es entwickelt sich - mufd man ja auch
vorsichtig sein - in der Musik entwickelt sich gar nichts. In der Kunst
entwickelt sich nichts. Die Kinstler entwickeln etwas und verandern
etwas. Aber eben Perotin hatte ein noch groReres Genie sein missen,
um aus dem, was er vorfand bei Leonin, das zu machen, was wir ihm
heute zuschreiben. Und da hake ich jetzt und ich sage: Ja, das ist
relativ leicht erklart. Der Leonin saB in Paris und fa3t sozusagen da
zusammen, das Entwicklungsstadium Ende 12. Jahrhundert in Paris.
Das reprasentiert er, das ist enorm exzessiv, expressionistisch, mit
einer Singweise, die wir uns heute gar nicht mehr vorstellen kénnen.
Also da haben wir viel zu schone Vorstellungen, sondern da wiirde ich
den Kritikern, die es da gibt, vom Anfang vom Bernhard von
Clairvaux, bis Petrus Cantor auch ein Pariser Kanoniker, Petrus
Cantor, schreibt einen Traktat Uber die Stinde, und schreibt, sie
werden es mir nicht glauben, aber sogar ein Sénger in der Kirche kann
stindigen durch seinen Gesang. Reaktion, Gottes Willen, das ist nicht
denkbar, sozusagen, der Gesang ist der Gottesdienst, ja, und er sagt,
nein, nein, in der Art, wie die heutzutage das singen, also daR sie sich
in Positur stellen, und tberhaupt nichts mehr an Demut und an eben
Dienen Gottes gegeniber durch ihren Gesang erkennen lassen,
sondern wie die am Markt und wie die Gaukler, da traue ich diesen
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Kritikern im Grunde, da ist etwas dran. Also eine Kritik an einer
Exzessivitat, die er in der Kirche fr nicht angebracht gefunden hat.
16.3

U: Mit heraushangenden Zungen,

F: Mit dicken B&uchen.

U: Betrunken...

F: Ja, ja...

U: Bekifft, also Rauschmittel waren da auch mit dabei..

F: Jaja, genau...

U: Und in Ekstase, womdglich...

F: Genau, das ist, ich glaube, dal} das ein wichtiger Punkt ist, dieses in
Ekstase geraten - und das wiirde ich also als die Leonin’sche
Gesangstradition ansehen... und die haben gesagt, das ist nicht mehr
machbar..

16.9

U: Flr wen haben die gesungen. Waren das Profis... Das waren Profis.
Aber fir wen sind sie dann in Ekstase gefallen.. Also ich kenne
ekstatisches Singen oder auch ekstatisches Tanzen, also Marientanze
und so was gab es ja auch, eigentlich als eine private mystische
Erfahrung. Man bringt sich durch die Ekstase Gott ndher. Aber dieses
in Ekstase verfallen ist ja eine Technik, eine psychische Technik, die
mir selbst etwas bringt, und nicht demjenigen, der dem zuhort. Oder
dem zuschaut.

F: Das ist schon richtig. Das ist schon richtig. Flr Zuhdrer in dem
Sinn haben sie nattrlich nicht gesungen.

17.5

U: Natdrlich nicht, dieses nattrlich missen sie mir erklaren...

F: Natdrlich ist ganz klar, das ist der liebe Gott. Ja...

U: Die haben nicht fir die 1000 oder 2000 Glaubigen gesungen, die
zu einem Gottesdienst kamen.

F: Frage ist nur, was wir verstehen unter "Fur". Wenn wir statt "fir"
sagen, an Stelle, dal3 sie sich sozusagen als Stellvertreter jetzt fuihlen,
und sozusagen in denen - ich wiirde personlich so weit gehen, zu
sagen: Die singen sich in Ekstase an Stelle jetzt dieser ganzen
Gemeinde, die da ist. Weil das eine Form von Gottesdienst ist. Wir
kennen das im Abendland eben nicht mehr. Wir kennen das nur mehr
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aus anderen Kulturen. Aber wir kennen es aus x Kulturen, wo das
passiert. Die tanzenden Derwische machen nichts anderes.

18.5

U: Ich habe mich gerade gestern mit dem Vladimir Ivanoff
unterhalten, der von dem Export dieses Derwischtanzes erzahit, der
Uber judische Musiker aus dem arabischen Raum nach Spanien und
dartiber auch nach Frankreich, gemacht wurde. Also dieser
Derwischtanz taucht in der christlichen Umgebung als Marientanz
wieder auf, sagt auf, wobei das Transportmittel Juden waren, die
vertrieben wurden.

19.0

F: Ich weil} davon zu wenig. Hab mich damit...

U: Es klingt plausibel.

F: Genau so. Wiurde ich auch sagen. Es wundert mich nicht. Und das
wirde ganz in das Bild passen, das ich mir gemacht. Oder das ich
dabei bin mir zu machen.

19.4

U: Er sagt auch, daB die Stimmbildung der arabischen Musiker nur ein
relativ schmales Band zulafRt - und ist dabei relativ laut... das ist seine
Erfahrung.

F: Ja, da wissen wir relativ wenig, da wissen wir, dal die laute
Stimme zu dieser Zeit nicht mehr zum Ideal gehérte. Aber wir wissen,
dal zum Beispiel ein Sanger, ein Profisanger das Fahlsettieren perfekt
beherrschen muldte. Eine VVoraussetzung, ohne diese Stimmtechniken
zu kénnen, kann man Perotin nicht singen. Also da kommen sehr viele
Dinge zusammen. Also um sozusagen den Faden nicht zu verlieren.
Und der Perotin findet jetzt in Paris nachdem er von auf3en her von
einer anderen Tradition her kommt, er kommt aus der sidlicheren aus
der Saint-Martial ist vielleicht den Musikern musikhistorisch
gebildeten Laien ein Begriff, jedenfalls aus den stdlicheren Teilen
Frankreichs. Dort gab es offensichtliche eine andere Tradition...

20.8

U: Das ist die Gegend von Bourges...

F: Ja. Und da habe ich eben dann eine Personlichkeit gefunden, die
gut dieser Perotin sein konnte. Das ist ganz leicht gemacht. In Bourges
gibt’s einen Magister Petrus parvus. Wortlich Ubersetzt: Petrus der
Kleine. Und Perotin ist auch nichts anderes als Petrus der Kleine. Und
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von diesem Petrus parvus wissen wir, da3 er von Bourges nach Paris
kommt, und in Paris es schlieBlich sogar zum Kanzler bekommt. Und
insofern ist er dann nattrlich auch wieder an Notre-Dame tatig, weil
der Kanzler an Notre-Dame residierte. Also insofern kommen, das ist
jetzt meine These, die Grundthese meines Buches, insofern kommen
da zwei Personlichkeiten zusammen, die urspriinglich aus
verschiedenen Traditionen stammen, und diese Unterschiedlichkeit
ihrer Traditionen erklart fir mich erst, dal? da der spéatere hergeht, und
sagt, das eine, das bringe ich mit, das andere lerne ich hier in Paris
kennen, diese beiden Dinge zusammen damit mache ich etwas neues.
Und das ist dann die 3- und vierstimmige Komposition, die wir sehr
gut kennen, weil da ja auch die Uberlieferung schon sehr prazise und
sehr sehr fest ist.

22.5

U: Sie meinen die Notierung ist sehr eindeutig...

F: Die ist sehr eindeutig im Gegensatz zum Magnus liber, wo sehr
viele Interpretationsmaoglichkeiten drin sind, und eben von diesen von
dieser Verschiedenartigkeit der Interpretationsmdéglichkeit, versuche
ich eben jetzt rlickzuschlieRen auf die Art des Singens des Leonin.
Das wieder nebenbei. Wahrend die Dinger, die dem Perotin
zugeschrieben werden, wieder von diesem selben Anonymus, das sind
ganz bestimmte Stlicke, die kennen wir alle, und da sage ich jetzt, die
hat er beispielhaft angefiihrt, und wenn das also sozusagen die
Beispiele sind, die verbirgt sind, dann kann ich auf Grund von
Stilvergleichen ihm noch andere auch zuweisen. Das ist jetzt in
diesem Perotinbuch geschehen. Es hab auch friiher schon auch immer
wieder sozusagen fiktive Werklisten gegeben. Wieder: Das sind wir
gewohnt, also von einem Komponisten, was hat er denn alles
geschrieben. Solche Werklisten hat es friiher auch gegeben. Ich
behaupte nur die fundierteste bis jetzt. Ob da jetzt das eine oder
andere jetzt dazu kdme, oder wieder wegzustreichen ist, ist gar nicht
so wichtig. Finde ich.

24.0

U: Wichtig ist vor allen Dingen, was er musikalisch entdeckt hat.

F: Was er da macht..

Flotzinger Perotin-Interview 8



U: Wo er auch die meiste Wirkung entfaltet hat. Was ist es denn, was
er auch Bourges oder ST. Martial. Was ist da dieses Material. Das
Konstrukt.

F: Material ist ein gutes Wort. Die Pariser Tradition beschrénkt sich
auf ganz bestimmte schon im Choral schon vorhandene responsoriale
Gesange. Das sind Gradualgesange, sind Hallelujas, und sind ganz
bestimmte Responsorien aus dem Officium. Und benedicamus
domino, die vier Arten. Benedicamus domino finden wir tberall. Und
einzelne solche Gradualien und halleluja finden wir auch anderswo.
Aber in dieser Konzentration und dieser AusschlieBlichkeit, wirde ich
jetzt mal sagen, finden wir es nur in der Pariser Tradition. d.h. dort das
ist eine Kathedralkunst, die geht wesentlich von der Choraltradition.
Man kann so sagen, die Mehrstimmigkeit ist nichts anderes als eine
ganz bestimmte Ausfihrungsform des Chorals. Das ist der eine
Traditionsstrang. Im Suiden gibt’s eine ganz andere Tradition. Namlich
auch das eine oder andere aus dem Choral, aber die sind viel mehr an
Neuschdpfungen interessiert. Und zwar Neuschdpfung sowohl textlich
als auch musikalisch. Das ist etwas, was es in der Pariser Tradition
eben Uberhaupt nicht gab. Also der conductus, wie man das
zusammenfassen kann, der kommt vom Siden, und ist sozusagen,
auch das wuRte man lang, eine weitere Gattung, die da dazu kommt,
Und ich sage jetzt: Aus dieser Erfahrung die er an Hand der Gattung
conductus machen konnte, die konnte er jetzt projizieren auf die
Choralinterpretation, und damit schafft er bewuf3t und unbewuf3t ist
mir wieder gar nicht so wesentlich. Tatsache er schafft damit etwas
unerhortes und Neues.

26.9

U: Es ist doch dieser conductus, der aus dem Siiden kommt, treibt
doch diese seltsamen Bliiten, daR man einen cantus firmus in latein,
und dartber womaéglich eine zweite Ebene, wesentlich schneller
gesungen, in Form eines improvisierend oder so &hnlich klingendes
Melismas, das sogar einen anderen Text haben kann, die obere ist
franzosisch, die untere lateinisch...

F: Das ist schon die dritte Schicht. Das ist die Motette. Also die
Motette ist erst méglich auf Grund dieser Amalgamierung, wiirde ich
jetzt sagen. Und um mal so chronologische Raster zu haben, die
organum-Tradition Pariser Art, die ist so um 1200 an ein Ende
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gekommen. Die ware behaupte ich mal, nicht mehr weiter
entwickelbar gewesen. Was hétte man da noch machen sollen. Auch
die Gesangsart, in der sie wiedergegeben wurde, die war an einer an
einem Punkt, wo nur mehr das Risiko bestand, dal} die Kirche sagt, so
nicht, und das schaffen wir jetzt einfach ab. Die Conductus-Tradition
ist die gleich alte, kann man sagen, die ist auch im Laufe des 12.
Jahrhunderts entwickelt worden, und stark forciert worden. Aber erst
nach 1200 in Paris amalgamiert zu den drei und vierstimmigen Organa
zunéchst, und gleichzeitig dreistimmige conductus. Und mit dieser
Erfahrung kann man dann alles machen. Mit dieser Erfahrung kann
man alles - um die Tétigkeit des Perotin auch wieder nur ganz kurz
zum umschreiben, worin ich ihn sehe, und zwar nicht erst in diesem
Buch, sondern schon seit nahezu 30 Jahren, in meinem ersten Buch,
das ich tber den discantus-Satz im Magnus liber geschrieben habe.
Ich kenne kein Kompositionsprinzip, im abendlandischen
Komponieren, das nicht in nuce wohlgemerkt, in nuce, in Ansatzen,
Im Prinzip bei Perotin da wére. Er bringt es eben zustande, riesige
Bdgen, Formteile zu gestalten, und jetzt wirklich gestalten im
wortlichen Sinn, gestalten heil3t ja nicht irgendwie entstehen lassen,
sondern gestalten, eine Gestalt machen, indem man zum Beispiel
gleich lange Teile schafft, oder Teile schafft die zwei zu drei sich
verhalten, oder wo Wiederholungen stattfinden, also alles das was zu
unserem Formhdren seither im Abendland gehort. Noch einmal
deshalb meine Behauptung. Es gibt nichts was nicht im Ansatz bei
Perotin da ware.

30.6

U: War denn dieses Teile-Schaffen, also dieser architekturale Aspekt,
sage ich jetzt mal, das ist ja eine Zeitarchitektur, Architektur mit
Zeitebenen und Zeitschichten, also Rhythmen, Zeitschichten, war das
denn in den vorgéangigen Musikstilen, Gesangsstilen nicht auch schon
da, oder ist da Perotin wirklich die Stunde Null in der europdischen
Musikgeschichte.

F: Stunde Null, ist nattirlich zu viel gesagt, es gibt Gestaltung auch im
Choral, das ist klar. Aber nicht in dieser rationalen Art, sage ich jetzt
mal. Und daR diese rationale Art etwas auch mit der gleichzeitigen
Entwicklung der Baukunst zu tun hat, das ist fir mich auch vollig klar.
Das ist kein Zufall, dal} der gotische Baustil eine Generation vorher in
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St. Denis entsteht. Nicht - sie entsteht nicht, in der Natur entsteht
etwas. Geschaffen wird, muf} man sagen. Und dieses rationale
Element das zeichnet das abendlandische Komponieren seither aus.
Und das ist bei Leonin nicht zu finden, nicht in dieser Form. Es gibt
auch Anspielungen an etwas, was schon mal da war. Variationen und
so weiter, das sind alte Gestaltungsmittel, Musik betreiben hief3
natdrlich friher auch etwas machen mit Ténen, aber diese rationale
Art, mir gefallt das sehr gut, architektonische Art, das ist purer
Perotin, das haben wir bei ihm so phantastisch...

32.6

U: Es gibt ja in der Zeit eine Erfindung, etwas spater gemacht wurde,
neben dieser vielstimmigen Art des Komponierens bei Perotin, das ist
die Erfindung der Uhr. Und nach allem was ich bisher dariiber in
Erfahrung gebracht habe, war der Ehrgeiz Ingenieure (nicht mit den
Ingenieuren zu vergleichen von heute, aber die die Uhren gebaut
haben), war der Ehrgeiz dieser Uhrenbauer am Anfang gar nicht mal
so sehr der, eine Uhr in die Welt zu setzen, die sich darauf beschrénkt,
die Zeit zu messen, sondern der Ehrgeiz war viel eher, Uhren zu
bauen, die Planetenbewegungen, Mondstellungen, und so weiter, also
ganze Horloge-Mechaniken in Bewegung setzten. Also auch die
Gleichzeitigkeit von mehreren Bewegungsebenen in einem. Also nicht
nur der Stundenzeiger, nicht nur der Tageszeiger, Tag und Nacht,
Mond, Venus, oder welcher Geister oder Gestirne auch immer, all das
gleichzeitig...Und diese Gleichzeitigkeit mit Perotin als den ersten,
verleitet zu der Annahme zu sagen, o.k. es ist sozusagen in dieser
Musik ein Modell erprobt worden, gedanklich, als Struktur, die dann
auch die Grundlage unter anderem fir die Erfindung von Uhren.

34.4

F: Das wiirde ich mich so nicht zu sagen getrauen. Ist aber auch
wieder nicht so wichtig. Wir missen wieder auf die Basis zuriick. Wir
muissen mal festhalten. Die Musik dieses Perotin und diese Art von
Musik wird schon von den Zeitgenossen, als eine mensurata, als eine
gemessene bezeichnet. Das ist genau das. Ob ich - und daR da
philosophisch sozusagen die Rezeption - Aristotelesrezeption des 12.
Jahrhunderts dahinter steht, ist auch tberhaupt keine Frage. Genaus,
dass die Mathematik in Paris im 12. Jahrhundert in wirklich eine neue
Phase getreten ist, und daB die Hebelgesetze erstmals beschreibt, und
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solche Dinge. Also wieder Rationalisierungen von Dingen, die man
bisher natirlich auch gehandhabt hat, nicht, also Hebel hat man schon
ich weiR nicht die Agypter haben mit Hebel klarer Weise gearbeitet,
aber wie sie mathematisch zu beschreiben sind, haben sie nicht
gewul3t. Das passierte da im 12. Jahrhundert in Paris. Und deshalb
finde ich nicht so wesentlich sozusagen, wer ich da jetzt der friihere...
sondern Tatsache, dal} da eine Geistigkeit vorhanden ist, die sich mit
solchen Problemen auseinandersetzt und herumschléagt. Und ich gehe
einmal davon aus, dal? diese Fachvertreter, die Mathematiker,
Geographen, die Geometer und die Musiker, die sind ganz wesentlich
da dabei, die Grammatiker, die haben untereinander grofien Kontakt
gehabt. Die sind nicht mit Scheuklappen durch die Welt gegangen.
Die haben versucht voneinander moglichst viel zu lernen. Und das
halte ich flir das spannende. Nicht wer ist jetzt auf eine Idee als erster
gekommen. Sondern, wenn zwei, SO wie wir zusammen gesessen sind,
und sie haben miteinander eine neue Idee entwickelt, dann haben sie
nicht gestritten, Urheberrechte, oder so etwas, das sind lauter ganz
verquere Denkungsweisen, die hatten die Gberhaupt nicht verstanden..
37.0

U: Ich glaube, da ging’s ja auch viel eher da drum sozusagen dem
einen Urheber auf die Schliche zu kommen. Und wenn jetzt in der
Musik etwas - man kann ja Perotin auch seine Musik als eine Art
spekulative Musik beschreiben, also in dem mathematische Dinge
durchdekliniert werden, so einfach einmal versuchsweise, ob’s denn
aufgeht, und wahrscheinlich ist nur das tbrig geblieben, wo es dann
aufging, fur ihn. Wenn da etwas aufging in der Musik, was in der
Mechanik, in der Uhrbaumechanik, in den Versuchen dieser Kunst
auch aufging, und was in den Architekturversuchen oder den grof3en
Baumeistern der Kathedralen auch aufging, dann war es sozusagen ein
Beweis daflr, daR man richtig gedacht hat.

38.0

F: Das ist es. Sicher nicht so, dal’ der Perotin zum Beispiel
hergegangen wére und gesagt hat, zeig mir mal deinen Plan von Notre
Dame und jetzt mache ich ein Stlick nach den selben Gesetzen. Das
héatte der eine und der andere nicht verstanden. So haben die nicht
gedacht. Aber wie sie sagen: Ich habe von dir gelernt, du hast zum
Beispiel unten hast du die massiveren Teile, Bauteile, du hast nicht die
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massiveren oben. Oben hast du die leichteren. Die beweglicheren. Ich
in meiner Musik hab etwas Ahnliches. Wieder - da sind sie
unabhangig voneinander drauf gekommen, aber sie haben sich
gegenseitig bestatigt gefunden. Davon bin ich Gberzeugt. Wenn sie
das einmal realisiert haben. Und sie sind auf die Motette gekommen.
Da ist das ja ganz eklatant. Die unterste Stimme ist die
fundamentalste, und die unbeweglichste, und die etwas dartber, die ist
schon etwas beweglicher, und die dritte dann noch einmal. Da sehe
ich unmittelbar jetzt eine gotische Wand vor mir, wie die aufgerissen
Ist.

39.5

U: Aber gerade dieses Spekulative, dieses Wissenschaftliche,
Rationale, steht eigentlich im Widerspruch zu der vorhin
beschriebenen ekstatischen Auffiihrungspraxis.

F: Und deshalb stelle ich mir dann eben den Gesang dann auch der
nachsten Generation doch deutlich anders vor.

U: Also Perotin hatte schon mit anderen Musikern zu tun, die
womdglich herangebildet hat. Sie haben das geschrieben, mit dieser
Art Studentenheim, wiirde man heute sagen... in dem er seine Sachen
ausprobiert hat, und vermutlich gar nicht eingesetzt hat in der
Kathedrale selber. Wissen wir nicht...

F: Das wissen wir nicht. Wir wissen nur, dal} es wie gesagt ohne
bestimmte Stiltechniken und jetzt wiirde ich mal so sagen, sehr grol3e
Disziplin nicht geht. Da mussen wir etwas anderes noch bedenken,
was man da meistens tbersieht. In einem Fall haben wir es mit
Zweistimmigkeit zu tun, die aber - und in anderem Fall mit drei und
Vierstimmigkeit. Aber immer ist es solistisch. Das ist um Gottes
Willen nicht chorisches. Sondern das ist Spezialistenangelegenheit,
und wieder mehr als drei vier Spezialisten, die das tberhaupt gekonnt
haben, hat man auch an Notre Dame nicht gehabt. Das ist (iberhaupt
keine Frage. Aber eben es kommt eine Disziplin dazu, auf die anderen
zu horchen und Ricksicht zu nehmen. Diese drei - nehmen wir jetzt
einmal ein dreistimmiges Stlick von Perotin her. Stellen wir uns das
plastisch vor. Die drei muBten miteinander etwas machen. Der Leonin
hatte Gberhaupt auf niemanden Riicksicht zu nehmen. Der hat seine
Bordunsénger, also die die ihm die Grundlage singen, und dariiber
kann er sich entfalten, und sich produzieren, wirde ich sagen. Und
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genau das meint auch dieser Petrus cantor. Der stellt sich in Positur,
und produziert sich vor den Leuten, damit die anderen sehen, wie gut
er ist - und darin besteht die Slinde. Nicht darin, dal er schon singt,
und flr den lieben Gott Musik macht. Nattrlich darin nicht. Aber in
diesen Nebenerscheinungen. Und der Perotinsche Sénger ist
gezwungen, gehen wir noch eine Stufe weiter nach unten, die muf3ten
vorher Uben und proben.

42.5

U: Und brauchten so etwas wie einen Referenztakt...

F: Die multen sich auf ein Tempo einigen, die muBten sich einigen,
wie sie - ja sie hatten schon Freiheiten, sie konnten zum Beispiel
sagen, dieses Stlick nehmen wir heute doppelt so rasch wie ...

U: Aber alle gemeinsam...

F: Aber alle vier zusammen...

U: Das meinte ich jetzt mit diesem Referenztakt,

F. Alle aufeinander bezogen... und das ist etwas ganz anderes...

U: Von daher kam meine Idee dieses Uhrwerkmodells. Also es muR
dort eine andere Zeitvorstellung erst einmal zugrundegelegt werden,
als in jeglicher Musik vorher existierte.

43.2

F: Und der zweite Gesichtspunkt - das ist richtig - der zweite
Gesichtspunkt, das Ineinanderspielen dieser verschiedenen Ebenen
kein willkirliches sein darf. Das klingt so selbstverstandlich, aber das
ist es nicht. Ja. Es ware durchaus denkbar eine Musik, die auf
verschiedenen Ebenen gleichzeitig ablauft. Das ist - das behaupte ich,
das ist das abendlandische daran, ich sag’s wieder nur mit dem einen
Wort, rational.

43.9

U: Ja, es ist ja keine andere Kultur auf die Idee gekommen, mir
bekannt, jetzt in dieser extremen Form, polyphone Musik in die Welt
zu setzen, wie die europdische. Und somit hatte Europa eigentlich seit
dem 13. Jahrhundert zwei Exportartikel, die begehrt waren in den
anderen Kulturkreisen und Kontinenten, das eine ist die Uhr, und das
andere ist die polyphone. Das ist das, was man von uns haben wollte.
Und aus der Uhr haben wir etwas, die haben wir zu Computern
ausgeweitet, und zu Autos und Webstiihlen und sonstigen
mechanischen Wunderwerken...
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44.7

F: Und aus der Musik haben wir schon auch etwas gemacht...

U: Und aus der Musik haben wir auch etwas gemacht...

F: Fir meine Geftihl sogar ein biBchen zu viel, weil die Dominanz mir
ehrlich gesprochen also zu grol3 ist, aber das wére ein anderes Thema..
U: Die Dominanz des Polyphonen...

F: Die Dominanz des

U: Des Rationalen...

F: ... des europdischen in der Musik, die sich ausbreitet tberall hin. Es
stort mich nicht, wenn in einem europaischen Orchester ein Japaner
sitzt, das wére also ganz dumm. Aber es stort mich, dal} der da sitzt
und sozusagen sich die européische Musik angeeignet hat und
maoglicher Weise die eigene Musiktradition nicht in derselben Weise
sich mehr angeeignet. Das stort mich,

45.7

U: Das ist ein ganz anderes Thema, aber auch ein interessantes.

F: Aber von wegen, was haben wir daraus gemacht. Wir haben eben
auch exzessiv damit sind wir umgegangen und sehr dominant
geworden.

U: Genauso wie die Uhr. Das ist ein erstaunliches...

F: Ich sehe da unmittelbare...

U: Das ist ein erstaunliches Phanomen, daR eigentlich die ganze Welt
jetzt nach diesem Sekundentakt und dieser Einteilung in 12 Apostel
jede Stunde hat seinen Apostel, diese Art der Missionierung so
gelungen ist. Wie auch eine musikalische Missionierung stattgefunden
hat. A propos Missionierung: Wir haben die Kathedralen mit ihrer
Lichtsymbolik, das Licht scheint hinein, und ist sozusagen das
Symbol des Heiligen Geistes. Kurz formuliert. Eine Art von
Befruchtung des Heiligen Geistes, der die Erde, die Kirche, den
Marienaltar befruchtet. Gibt es in der Inszenierung der Musik in dieser
Zeit etwas Ahnliches auf der akustischen Ebene. Kann man auch da
von einer Inszenierung des Akustischen sprechen.

47.3

F: Da mufite ich eigentlich erst noch mal dartiber nachdenken. In dem
Sinn dal} sozusagen damit etwas ganz Neues wieder entsteht, wenn ich
von Befruchtung spreche, in dem Sinn ganz zweifellos. Das ist ja
uberhaupt keine Frage. Ich sage manchmal scherzhaft, es gabe keine
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Brucknersymphonie ohne den Perotin. Da ist sicher etwas dran, aber
das ist viel zu lapidar. Eher etwas anderes, dall mich immer wieder
wundert, wie erfolgreich die Musiker waren. Tatsache ist namlich, dal
diese Musiker, die mehrstimmig musizieren wollten, singen wollten
mufR man genau sagen, nicht musizieren, singen wollten, dal} die ja
von der kirchlichen Obrigkeit immer sehr scheel angesehen wurden,
immer. Nicht nur in diesen Fallen in Paris, um 1200, sondern das ist
nur ein ganz eklatantes Beispiel, aber das hangt mit einer anderen
Sache zusammen, die nicht nur in Bezug auf Musik feststellbar ist,
sondern auch auf anderen Gebieten, dafR die kirchliche Obrigkeit
genau bestimmen will, wie es zu geschehen ist, also dogmatisch
vorgeht. Das ist ja auch etwas sehr rezentes. Das ist die
Denkungsweise des 19. und 20. Jahrhunderts. Das kannte selbst die
Kirche vorher nicht. Die Kirche hat auf kiinstlerischem Gebiet getrau
ich mich zu behaupten, auf musikalischem Gebiet weil3 ich wovon ich
rede, nattrlich immer wieder zu bremsen versucht, und dies verboten
und dies abzuschaffen versucht, und so weiter. Aber immer wieder
haben sich die Kinstler dann durchgesetzt. Und bei der gotischen
Kathedrale war es ja auch so. Die wollten die eine Kathedrale bauen.
Das wollten die kirchlichen Obrigkeiten auch. Aber wie sie sie bauen,
das ist Sache der Baumeister gewesen, dal sie zeigen wollen, wir
konnen auch eine Wand bauen, ohne - also die konnen wir ordentlich
aufreif3en und ordentlich Licht reinlassen und sie fallt uns nicht
zusammen. Insofern haben diese Baumeister sich gegentiber den
kirchlichen Obrigkeiten durchgesetzt. Und bei den Musikern ist es
genau dasselbe. Standig hat es geheiRen, sie kommen uns da immer
mit dieser Mehrstimmigkeit, und so weiter, und das bringt uns
eigentlich weg, und der Choralgesang, der ist unantastbar, und der
darf nicht verandert werden, und die haben gesagt, wir verandern ihn
doch gar nicht, wir legen ihn nur in die tiefste Stimme, da ist er noch
immer genauso wie vor 500 Jahren. Regt euch nicht auf. Insofern
waren die enorm erfolgreich, eben weil da niemand war, der gesagt
hat, die Kirchenmusik mufR so und so aussehen. Ihr miRt die so und so
machen. Sondern die Kirche hat bis ins spate 19. Jahrhundert immer
nur gesagt, so darf sie nicht sein. So darf sie nicht entarten. Sie hat auf
diese Weise, nolens volens Freiraum fr Entwicklungen geschaffen,
die dem Kiinstler moglich waren. Das scheint mir etwas zu sein, was
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man zu wenig bedenkt. Dann das moto proprio von 1908, das sagte
genau, das ist die Kirchenmusik, und alles andere und alle anderen
Kircheninstrumente sind aus der Kirche zu verbannen, und so weiter,
das ist eine positive Bestimmung, wo sie nicht positiv ist, sondern
negativ, aber die sagt genau, so und so hat es zu sein. Das ist eine
andere Art zu denken, das ist dogmatisches Denken. In gewissem
Sinne hat es das bis dahin nicht gegeben. Gott sei Dank.

52.1

U: Was mit Perotin ja eintritt, ist ja, daR die Musik sich als
Aussageform wenn man so will loslost von der Sprache. Also vorher
gibt es eine enge Verbindung zwischen dem, was gesungen wird, und

F: Ja, wir definieren den Choral als gesungenes Gebet...

U: Genau, man kann es verstehen, man kann es nachvollziehen, es
gibt eine enge Verbindung zwischen dem Rhythmus der Sprache und
dem Rhythmus der Melodie, also des Gesanges, die Melodie ist
angelehnt daran. Sozusagen, es ist nur eine ausgezierte Form des
Gebetes. Nur in Anflihrungszeichen, auch sehr kunstvoll. Mitunter.
Und nun mit Perotin taucht etwas auf, wo der Aufbau, die
Zusammenstellung, der Kontrapunkt der musikalischen Mittel als
solche, losgel6st von dem Textmaterial, das es verwendet, bereits
Aussagen herstellen kann. Also man kénnte sagen, Vokalmusik wird
instrumentalisiert...

53.2

F: Eigengesetzlichkeit ist ein Wort des 19. Jahrhundert.

U: Eine vokale Instrumentalmusik.

F: Da haben sie vollig recht. Man - nur wieder - wie kommt es dazu.
Ich bin davon Uberzeugt, dal’ es Bewusstwerdungsprozesse sind. Man
sagt, aha, die Musik hat ja auch etwas Eigenes. Etwas Eigentlimliches.
Es ist nicht nur etwas, was der Sprache zukommen kann, oder dazu
kommen kann, sondern es hat auch etwas, was nur sie selbst
auszeichnet. Also - da ist eben der Rhythmus der erste Schritt. Ein
Rhythmus, der sich emanzipiert von dem Rhythmus der Sprache. Und
das meine ich mit Bewusstwerden, daB die Musiker, wenn sie so
wollen, selbstbewul3t werden. Unser Rhythmus ist auch ein Rhythmus,
aber eben unserer, ein musikalischer - und wenn er auch hundert mal
gewissen Parallelen zu anderen Rhythmen hat, aber es ist etwas
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Eigentiimliches. Und nicht mehr nur abh&ngig von der Sprache, da
haben sie vollig recht.

INTERVIEW GRAZ 2003

U.A.: ..ich habe ein bisschen erzahlt, wie es jetzt mit unserem Film
weitergeht. Es ist ein Papierkrieg ohne Ende....war ja schon von
Anfang an, so praktisch als Flucht nach vorne gedacht. Der letzte
Antrag war in Baden Wirttemberg, bei der Filmforderung dort. Der
zunéchst abgelehnt wurde, aber dann, weil sich die Intendantin der
Forderung so geargert hat, tber die Griinde der Ablehnung, hat sie
Wege und Mittel eréffnet uns den groRiten Teil der beantragten
Summe auf anderen Kanalen zukommen zu lassen. Der Grund der
Ablehnung war, also in der Kommission sitzen acht Leute, zwei davon
sind nicht erschienen, wegen weil3 nicht war, zwei von den
verbliebenen Sechs waren vom Fernsehen, und die sagten nun,
dass...weil dieser Film kein Film ist der fir den Siiden- West-
Rundfunk in Baden- Baden gemacht wird, kdnne der doch von der
Baden- Wiirttembergischen- Kinofilmforderung nicht geférdert
werden......(fehlt einiges)... zwei von den verbliebenen sechs sind vom
Fernsehen und die sagten nun, dass, weil dieser Film kein Film ist, der
fir den Stidwestfunk in Baden-Baden gemacht wird, kénne der doch
von der Baden-Wiirttembergischen Kinofilmforderung nicht gefordert
werden.

3,4
Flotzinger: Ja, das ist wenigstens eine offene Aussage (lacht).

U.A.: Ja wunderbar, dann...oder es...

3,5
Flotzinger: ...ist das immer der Fall, das Sie die Griinde bekommen...

U.A.: Natlrlich kriege ich sie ja eigentlich nicht, aber eben... - na ja es
Ist ja so, dass wir in Baden-Wurttemberg eine Firma haben, mit der
wir kooperieren, die diese ganzen Projektionen machen soll. Dann
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néhern wir uns auch langsam den inhaltlichen Fragen schon: Das ist
eine Technik, diese Projektionen zu machen, die mit einem
ungeheurem Aufwand verbunden ist, weil es handelt sich ja um eine
Kirche, die immerhin ca. 40 Meter lang, 20 Meter breit, 20 Meter
hoch ist. — Danke ... Und die nun so mit, wir haben es immer
»animierte Fresken* genannt, auszustatten, dass das gekonnt aussieht
und nicht nur gewollt, das bringt mit sich, dass da doch einige an
Projektoren aufgestellt werden missen und die nun wiederum so, dass
man sie nicht sieht. - Von dem Larm, den sie machen werden, einmal
ganz abgesehen.

Mein rotes Hemd scheint irgendwelche Viecher anzulocken

4,8

Flotzinger: irgendwie, irgendwie...

U.A.: ... und ziehe ich es dann aus.

Und dass diese Firma nun in Baden-Wirttemberg sitzt und praktisch
das Geld, das wir von Baden-Wirttemberg bekommen zu mehr als
100 Prozent....

51

Flotzinger: ...sowieso im Land ...

U.A.: Genau. Das empfanden diese Herren vom Fernsehen nur als
einen Schmah. Praktisch eine Pro-Forma-Aktion unsererseits, was es
gar nicht ist. Und na die Geschichte ist die, hauptséchlich, dass die
Herren des Fernsehens meinen, dadurch dass der Etat der
Filmforderung von den Rundfunkgebtihren, die in Baden-
Wirttemberg erhoben werden, abgezweigt wird, dass eben aus diesem
Grund dieses Geld eigentlich Fernsehgeld sei sozusagen und damit
ihres, d.h. die Kinofilmforderung gehort dem Fernsehen. Das ist eines
der Grlnde, denke ich, warum es das deutsche Kino nicht auf die
Beine bringt, weil es ein fernsehregiertes Kino ist.

6,1

Flotzinger: Ja. Nicht viel anders in Osterreich. Es gibt zwar auch da
eine Filmforderung, aber gerade die ist — (...) weil3 nicht, ob sie es
mitgekriegt haben — im Moment auch in einer Krise, also.... Der

Flotzinger Perotin-Interview 19



Staatssekretar hat da ordentlich umgerihrt und samtliche Intendanten
ausgetauscht und ...

U.A.: ... das habe ich nicht mitbekommen, nein. Wir haben mal eine
Firma, mit der wir befreundet sind Dor-Film, die machen wirklich
viel...

Ja, also bedingt durch diese ,,Hintertlirchenmittel* aus Stuttgart,
konnen wir jetzt weitermachen, d.h. es fehlen uns nur noch 50 000,
das ist ja praktisch nichts...

7,0
Flotzinger: (lacht)... Das ist fiir so ein Projekt nicht mehr so viel...

U.A.: Ja, das sind zehn Prozent etwa, der Summe die wir insgesamt
verbraten wollen, kdnnen, kalkuliert haben. Die versuchen wir jetzt
auf privatem Weg noch herein zu kriegen.

Auf alle Falle so, dass wir jetzt das Drehbuch prézisieren kénnen, um
festzulegen, in etwa, wer wo, wann, was sagt — was nicht bedeutet,
dass Sie sozusagen ihren eigenen Part, oder jeder seinen eigenen Part
auswendig lernen muss, sondern so, dass man ein préazises ,,Gitter*
hat, damit man weil}, was in welcher Reihenfolge in etwa zur Sprache
kommen wird...

Was ja bei solchen Figuren, wie z.B. Herrn Kresnik so und so
unvorhersehbar ist. Um das jetzt kurz zu schildern, was ich Ihnen da
geschickt habe: Die Szenerie, in welcher sehr viel Giber das Umfeld,
ich nenne es das ,,mythologische Umfeld®, kulturgeschichtliche
Umfeld von Perotin geredet werden soll, ist diese Theaterprobe, oder
diese Tanzprobe, wo Kresnik und Burckhardt aufeinander treffen. Und
ich habe jetzt eine Probe von Kresnik besucht, zu einem Stlick, dass
dieser Tage in Salzburg Urauffiihrung haben wird, Peer Gynt war
das... und habe halt einfach, ja, auch mitgeschnitten und
aufgenommen: Was sagt Kresnik denn bei seinen Proben so? Wie
redet der?

8,9
Flotzinger: Aha, versteh' ...(lacht)
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U.A.: Und das, was dann davon in diesem Entwurf gelandet ist, das
sind in etwa die Ausdriicke, derer er sich bedient. Und er sagt eben
nicht ,,Geschlechtsverkehr®,

9,2

Flotzinger: Ja — das ist schon klar, nur, also wie das ankommt, ja, das
ist Probensituation und die Leute, mit denen er so spricht, die
verstehen ihn, aber diese Sprache lassen Sie jetzt auf ein groRRes
Publikum los, das diesen Hintergrund nicht hat und die das sicher
nicht verstehen wird. — Aber wie gesagt, das ist nicht mein Problem,
das ist nur mein Einwand, den ich da grundséatzlich habe: ob da nicht
Missverstandnisse, Missinterpretationen, ja, Missverstandnisse jetzt
ganz, ganz wortlich, dass die Leute, die das sehen, das falsch
verstehen. Diese Bedenken habe ich.

U.A.: Es ist so und so, so — also den Menschen, den ich dirigieren
kann, wo ich sagen kann: ,,Martin, wir fangen mit dem
Themenkomplex an und kommen dann zu dem und dann zu dem.*
Das ist Martin Burckhardt, der ist in dieser Hinsicht
kooperationsfahig, bei Kresnik, Kresnik ist sowieso kein
Intellektueller, in dem Sinn, intellektuell im verbalen Sinn. Er ist
keiner, der sich mit Sprache artikulieren méchte, er tut das immer in
Bildern. Und dort ist er ein orgiastischer Intellektueller, also ein
Bilddenker, kann man sagen und den kann ich sowieso nicht
dirigieren...

11,1
Flotzinger:...ja, ja, das ist Klar, aber...

U.A.: ...den kann ich schneiden, den kann ich, den kann ich...

11,1
Flotzinger: ... manipulieren konnen Sie ihn, ja...

U.A.: Ja, ja, ich kann eben sagen: ,,Wir hétten es gerne so und so.“
Wenn der, wenn seine Leidenschaft entbrennt, was ich ja hoffe, dass
das passieren wird, dann brennt der los, das ist keine Frage.
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11,4

Flotzinger: Ja, aber wieder: Es bekommen Dinge ein falsches
Gewicht, ja. Sicher ist, dass heute das Betonen des Geschlechtlichen,
das muss ja auch immer starker werden, da sind Sie zu jung, um das
nachvollziehen zu konnen. Aber als ich so jung war wie Sie, kamen ja
Film und Fernsehen mit der Halfte der Mittel aus, um zu provozieren.
Heute muss man, um zu provozieren noch sehr viel deftiger und sehr
viel tiefer noch hineingreifen. Das ist alles, alles klar. Aber, wie
gesagt, die Gewichtungen werden dann wirklich, wirklich schief.
Weil, von dieser, zum Beispiel, zum Thema wirklich zu kommen: Die
Rolle der Sublimierung von Geschlechtlichkeit, also vollig
konterkariert wird. Verstehen Sie? Und es, es entsteht dann auch so
ein Bild der unseriésen Anndherung an dieses doch recht ferne
Gebilde ,,Mittelalter*, also so quasi: man kann sich tber alles lustig
machen, aufgrund unserer heutigen aufgeklarten Einsichten in die
Dinge. Verstehen Sie?

Es ist schon schwierig genug, umzugehen mit Glaubensinhalten und
das Uberlasst man am Besten also wirklich denen, die daran glauben.
Aber es ist eigentlich keine aufklarerische Funktion mehr, oder es ist
keine, geschweige denn eine Provokation, sich heute iber gewisse
Dinge, die einfach nicht mehr geldufig sind, lustig zu machen. Auch
wenn es, genau auf den Punkt komme ich jetzt: Auch, wenn es nicht
intendiert ist, macht es auf groRRe Teile des Publikums den Eindruck:
man macht sich eigentlich nur da mehr lustig druber.

Da meine ich jetzt gar nicht nur die Aussagen von Kresnik, sondern
auch die eine Ténzerin, die mal sagt: ,,Was ist das flr ein Gott?* —
Schon, okay, das ist eine Formulierung von Glaubenszweifel, die
zuldssig ist, nur, ob sie da sozusagen das richtige Gewicht in diesem
Zusammenhang hat, ist die Frage.

U.A.: Also wie gesagt, auch da, bei der Tanzerin, das sind so
Spekulationen, was die sagen konnte.

14,5
Flotzinger: ,,Konnte“, ja, ja.
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U.A.: In dem Fall ist von mir aus die Sache jetzt erstmal schon so, so
Im Prinzip gestrickt, dass sowohl Tanzer, wir Kresnik, letztendlich zu
Stichwortgebern schrumpfen, die an einem Szenario arbeiten, wo sie
irgendwo nicht weiter kommen und zwar gerade mit diesem, das ist ja
der Clou an der Geschichte, mit diesen Stichworten, die sie genannt
hatten: Provokation, sich lustig machen, Obsz0Onitat, also all diese
Dinge, wobei das Obszone in der Regel tief drin sitzt im Religidsen.
Also da kommen sie nicht weiter und brauchen genau aus diesem
Grund einen externen ,,Berater”. Die Wahl, dass Kresnik das macht,
fiel ja gerade deswegen, weil Kresnik ein aus Nieder0sterreich
stammender, aus einer erzkatholischen Gegend stammender Kiinstler
ist, der seinen Lebtag sich mit dieser Herkunft abarbeitet. Also der hat
offenbar, so schildert er das immer wieder, in seiner Kindheit, ja, von
diesem Erzkatholizismus eins drauf bekommen, Priiderie,
Doppelmoral, also all die Dinge, die ja an Negativem da aufgezahlt
werden kénnen, und ist letztendlich jemand, der mit seiner ganzen
Arbeit den Glauben sucht...

16,0

Flotzinger: Das ist, das ist glaube ich auch nicht das eigentliche
Problem. Das Problem ist das der Gewichtung. Also wenn ich einer
sehr prononcierten Stimme, auf der einen Seite, Raum gebe, dann
muss ich ein Gegengewicht schaffen, oder das zumindest irgendwie in
Frage stellen, ob das schon die ganze Aussage sei, oder ob man es
nicht auch anders sehen kdnnte, oder ob man nicht versuchen sollte,
das, weil das nicht mehr unsere Welt ist, da irgendwie das doch zu
verstehen, mit allen Schwierigkeiten. Ich behaupte ja auch als
Wissenschaftler nicht, dass ich wirklich das verstehe, im Gegenteil:
Gerade uns Wissenschaftlern wirft man sehr oft vor, dass wir zu
wenig Antworten geben, weil wir immer bei einer Antwort auch den
Zweifel mitartikulieren.

U.A.: Ja. Na ja klar. Und es ist sowieso, desto mehr man sich damit
beschéftigt, desto weniger weild man.

17,2
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F: Ja, oder man sagt: ,,Ich sehe es so und das ist nicht aus den Fingern
gesogen, sondern auf Grund meiner Erfahrung, meines Umgangs, aber
ich bin mir bewusst, dass ich nicht dabei war und nicht sage kann ,so
war es’.” Und das kdnnen z.B. Naturwissenschaftler Giberhaupt nicht
verstehe, dass Historiker so reden und so denken, ja das ist dann
»,uberhaupt keine Wissenschaft.“

U.A.: Wobei es eigentlich das — ja, da kommen wir auf ein ganz
anderes Thema — was ist wissenschaftlich im
geisteswissenschaftlichem Gebiet....

Was ich manchmal den Eindruck habe, gerade was diese Thematik,
also Marienkult, die Marienfigur, Marienmythos anbelangt, dass es da
ein irrsinniges Gefalle gibt, weiterhin gibt, zwischen dem
protestantischen Norden, dem ich angehdre, auch als glaubiger,
praktizierender Protestant, es ist ja nicht so, dass da irgendwie ein
»~unglaubiger*, sag ich mal, provozieren mdchte, was ich Gberhaupt
nicht tue, ich habe, im Gegenteil, eher immer wieder den Eindruck,
ich misste mich b&ndigen, aus diesem Film keine Predigt zu machen.
Fir meinen Glauben.

Auf der einen Seite und dem den katholischen Sliden, auf der anderen
Seite der, der mit diesem Mythos einen vollig anderen Umgang hat.
Also in meiner Diaspora Berlin, so nenne ich das mal, also, ich weil}
nicht, flinfzig Prozent Atheisten, ich Ubertreibe es, zwanzig Prozent...

19,1
Flotzinger: ... das ist die GroRstadt, wahrscheinlich auch bei uns...

U.A.: Ja, ja, aber das ist aber auch im Prinzip, die ganze DDR ist ja
nicht anders strukturiert. Und, also ich wiirde sagen Christen und
Muslime halten sich in etwa die Wage in Berlin...sitz ich mit dem
Thema vollig anders: also wenn Martin Burckhardt, eben, um diesen
Menschen zu zitieren, der zur Zeit Professor fur Philosophie ist und
dort seine VVorlesungen gibt, wenn der nun in seinen Vorlesungen auf
dem Thema Maria herumreitet und damit immer wieder ankommt und
sagt: ,,Uber diese Figur kann ich die gesamte européische
Geistesgeschichte aufrollen und neu erzahlen”,” und zwar ganz anders,
als sie in den Philosophie-Geschichtsbiichern drinsteht, eben weil da
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eine erotische und sinnliche Komponente dartiber hineinkommt und
ihre Verarbeitung, Sublimierung, wie Sie gesagt haben, dann sitzt er
in Berlin tatsachlich als ein Provokateur, der eine unmissionierte,
unglaubige und sich aufgeklart fihlende Meute von Studenten vor
sich hat, die sagen: ,,Sich mit Maria zu beschaftigen, das ist eine
Verrlcktheit, der ist ein verklemmter Sexueller.*

20,5
F: Ja, ja....

U.A.: Und da sitzt unsere Freude dran, an der Geschichte, also diesen
Mythos, ich sag einmal, ,,ernst”“ zu nehmen.

20,7

F: Na, damit habe ich ja Gberhaupt kein Problem. Ich habe auch kein
Problem mit der Provokation. Aber ich hab nur die Sorge, ich sag
einmal so, ich méchte das nur noch einmal artikulieren, dass man
vielleicht nicht unbedingt ein Gegengewicht schaffen muss, aber
vielleicht so etwas wie eine Erklarung, dass das nicht die ganze
Wahrheit ist. Wenn Sie, wie ich, ein Fernsehpublikum beobachten: es
ist ja doch so, dass ein wahnsinnig, ein unangemessen hoher Anteil fur
wahr genommen wird, was da produziert wird und vorgesetzt wird.
Sie haben es ja nicht mit einem kritischem Publikum zu tun. Mir
konnen Sie noch wesentlich mehr zumuten, weil ich halte mich fir
einen Intellektuellen und ich versteh, damit umzugehen. Aber ich
behaupte nun mal, behaupte vielleicht nicht, sondern beftirchte, dass
jedenfalls die Mehrzahl der Zuseher, diese Fahigkeit gar nicht hat.
Und deshalb das fuir bare Miinze nimmt und damit einfach eine
falsche Information bekommt, auch keine Aufklarung, keinen
Denkanstol} — verstehen Sie? — noch einmal: ich hab mit der
Provokation kein Problem, wenn ich sie aufnehme. Wenn ich ihr
antworte und wenn ich mich unter Umsténden wie ein Hund ihr
unterwerfe und sage: ,,Da fallt mir jetzt im Moment nichts mehr ein,
und du bist Sieger, lass mich in Ruhe.” Dann ist es doch etwas
anderes, als wenn ich das tiberhaupt nicht vorgesetzt bekomme.

U.A.: Gehen wir noch weiter in die Inhalte hinein. Dann ...
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229
F: .... wird es konkreter...

U.A.: ... dann wird es konkreter und dann — deswegen bin ich ja da,
und Sie kdnnen dann sagen, was als Gegengewicht, als
Gegenargument da eigentlich fehlt:

Das, was mich, ich bin ja auch unterm Schreiben, sozusagen auf die
Thematik gekommen, was mich begeistert und aufgeregt hat, an dieser
Geschichte, war, dass ich tGber den Mythos ein, wie soll ich sagen, fast
wie einen ,,Raum* in die Hand bekam, in den hinein ich diesen
Perotin setzen kann, inszenieren kann und ftir mich habe aufschlieRen
konnen. — Mit ,,Raum* meine ich diesen ganz genauen Raum, in dem
wir seine Musik aufftihren werden, sprich die Kirche mit dieser
Lichtinstallation. — Wobei mir aufgeleuchtet ist, dass in der
Beschéftigung damit, diese Kirchen, so wie sie gebaut sind, erzéhlen
ja praktisch als eine Permanentinstallation, wiirde man heute sagen,
diese Begegnung zwischen dem hereinstrahlenden Licht auf der einen
Seite, als Symbol des Geistes, oder Botschaft Gottes auch gerade...

24,5
F: Die Lichtmetaphorik in der Gotik, das ist etwas Konstitutives!

U.A.: Ja, genau. Und auf der anderen Seite habe ich einen Korper,
einen Raumkarper, Kathedrale, die in erster Linie dem Leib Christi
nachgebaut ist, aber sozusagen mit dem Leib der Jungfrau osziliert,
also die Kirche als Metapher ist ja eher der Leib Mariens, den die je
einzelne Kirche geboren hat. VVor allen Dingen dort, an dieser Stelle,
wo die Lichtstrahlen hin treffen, oder wo die meisten Lichtstrahlen
tagsuiber zu sehen sind, ist gleichzeitig der Marienaltar aufgebaut. Und
gang, ganz schlagend wurde diese Geschichte fur mich dann, als ich
diese Bilder sah von dem Meister von Aix und von van Eijk usw. wie
sie alle heil3en, jetzt die genannten Maler sind 100 oder 150 Jahre
spater als Perotin am Leben gewesen, aber es gibt diese Motive auch
schon vorher, wo Maria in einem gotischen Raum sitzt, in einer
Kathedrale sitzt und eben genau dieser Lichtstrahl auf ihr Haupt trifft.
Der Ort, wo dieser Lichtstrahl herkommt, ist entweder der bartige
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Mann, aus seinem Mund, aus seinem Odem wird Licht, umgeben von
singenden Engeln, dann haben wir die aufgeschlagene Bibel, dann
haben wir den Erzengel, der das verkiindet, dann haben wir die Lilie,
die da noch stenht....- Ich habe das, glaube ich, die ,,vierfache
Befruchtung“ genannt, also das Lesen befruchtet, der Erzengel
verkindet mandlich, das Licht befruchtet und als viertes kommt die
Musik hinzu, die noch diesen Lichtstrahl umflort, in gewisser Weise.
Und das ist der symbolische Raum, innerhalb dessen wir jetzt auch
Perotin auffiihren: Das Licht wird bei uns zu einem von
Videoprojektoren erzeugtes Licht. Das ist dann sozusagen sekundar,
wo es herkommt, ob es nun durch ein Fenster kommt, oder durch
einen Videoprojektor, der 25 mal pro Sekunde sozusagen das Fenster
wechselt, durch das das Licht hindurch geschickt wird. — Das ist das,
was mich daran so begeistert hat. Schon das Mediale, das in diesen
Bildern eingebaut wird (...)

27,4

F: Das ist ja das, das ist nicht mein Bedenken, oder was, sondern das
ist vollig richtig. Wie gesagt, die Lichtmetaphorik ab der zweiten
Halfte des 12. Jahrhunderts, die ist nicht weg zu diskutieren und die
wird eben bei der Interpretation von bildlichen Darstellungen einfach
schlagend. Das ist nicht mein Problem. Ich habe tGberhaupt keine
grol3en Probleme in dem Sinne, sondern ich habe nur artikuliert, also,
wo ich mich nicht ganz wonhl fiihle, vielleicht auch aus einer tieferen
Erfahrung, die ich inzwischen gemacht habe, vor wenigen Wochen:
Ich habe zwei Blicher zur musikalischen Mittelalterrezeption
rezensiert. Und habe festgestellt, wie klein und wie vollig
unbedeutend die Rolle der wissenschaftlichen Meinung eigentlich ist,
bei den Kunstler, vor allem bei den Musikern. Dass sind nicht,
sozusagen die neueste Forschung, voll rezipieren kénnen, das ist klar,
wenn das nicht nun mal die Fachkollegen tun, das ist schon Klar. -
Aber das wirde uns jetzt in eine ganz andere Richtung bringen. Wo
ich die Begrtindung sehe, z.B. im Musikgeschichteunterricht, in den
Konservatorien, in den Hochschulen, der viele Generationen alt ist,
offensichtlich wird da ein Mittelalterbild vermittelt, das 100 Jahre alt
Ist, das ist ein Problem. Und gleichzeitig hat inzwischen in der
Forschung selber, insofern wiederhole ich mich bereits, das
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Artikulieren des Problembewusstseins so enorm zugenommen, das
war ein Schlagwort, ,,Problembewusstsein®, wieder, das sind Sie zu
jung dazu. Das war, das stand auf sémtlichen Fahnen der 68er- und
Folgenbewegung. Und das haben Kinstler nur zum Teil mitgekriegt,
bzw. in einer vollig anderen Weise mitgekriegt. Problembewusstsein
ist, so ist mein Eindruck jetzt, nach der Lektire dieser Blicher, ist
etwas, was die Wissenschaftler haben, was uns Kinstler aber nur zum
Teil tangiert, weil wir sind ja Kinstler und wir haben diese Freiheit
des Umgangs, ja. Wenn also bei diesem Musikgeschichteunterricht,
immerhin von professionellen Musikern, von den fiihrenden Musiker,
nicht irgendwelche Blasmusiker oder was, aber die, die auf den
Bihnen stehen die den Ton angeben wie Savall. — Wenn die nicht
mitbekommen, dieses Problembewusstsein das mitgedacht werden
muss, ja — noch einmal: wenn so ein Musiker, der da in den 70er, 80er
Jahren eine Schallplatte u.a. mit Perotinmusik rausbringt, aber das
Bild von 1890 (ber Perotin hat und nicht das von 1970 oder 1980,
dann muss das von vornherein schief sein, bzw. dann kann er damit
eben vollig frei umgehen, oder glaubt er vollig frei umgehen zu
konnen, weil er nicht gelernt hat, dass diese Noten, die man ihm in die
Hand druickt, etwas ganz anderes sind, nicht darstellen, sondern sie
sind etwas anderes, als wenn ich ihm einen Band Schubertlieder in die
Hand dricke, ja. — Da, in dem einen Fall handelt es sich um die
Niederschrift eines Komponisten, was ihm da eingefallen ist und was
er darstellen will und weitergeben will und was jetzt von diesem
Musiker aufzunehmen ist. Im anderen Fall ist diese Niederschrift
etwas, wie er im Moment diese Problematik sieht. Wie er diese
Uraltschriften, die ja nicht geldufig sind, versteht. Wir tbertragen die
selben Handschriften, die haben sich nicht verandert in den letzten
120 Jahren, aber wir (bertragen die Dinge heute vOllig anders, wir
notieren sie anders und nicht aus Jux und Tollerei, sondern weil wir
die Dinge anders sehen. Und wieder vollig gleichgltig, ob er jetzt
eine neue oder alte Edition in die Hand nimmt, wenn er sich nicht
bewusst ist: das ist anders zu lesen, als Schubert oder Beethoven oder
soll sein ein Schonberg, ja dann geht er eben genauso um wie
Schubert oder Schénberg und es wird mit Sicherheit falsch, wobei ich
ihm nicht einmal sagen kdnnte, wie es richtig ware.
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U.A.: Das ist das, was die meisten wahrscheinlich am meisten argert.

33,9
F:Jal

U.A.: Sagen Sie doch endlich mal wie es ...

33,9

F: Ja! — Wie es ist. Ich kann immer, ,,sagen Sie endlich, wie Sie es
sehen!®, so waére es richtig gefragt und auf diese Frage kann ich als
Wissenschaftler, oder muss ich immer eine Antwort geben kénnen.
Wenn ich das auch nicht mehr kann, dann bin ich nichts wert. Insofern
kommen wir auf etwas zuriick, was wir schon mal angesprochen
haben.

U.A.: Ja, aber der Ansatz zwischen Ihnen und mir, jetzt in diesem
Fall, ich sehe ihn tberhaupt nicht auseinander, weil das, worlber ich
mir Gedanken gemacht habe, war: was hat es denn mit den Mitteln,
die wir heute zur Verfligung haben, was hat es denn bedeutet in einer
Kathedrale wir Notre Dame, die zur Zeit Perotins gerade gebaut
wurde. Also wird er wahrscheinlich in anderen Kathedralen, solange
das noch eine Baustelle war, seine Musik aufgeftihrt haben.

34,8

F: Nein, da stimmt ja die Chronologie schon nicht. Der Bau ist 1163
begonnen worden und 1182 im wesentlichen beendet gewesen. Da ist
Perotin bestenfalls, bestenfalls ein junger Mann gewesen mit gréRerer
Wahrscheinlichkeit geboren. Ja. — Sie mussen bedenken, er stirbt
1246, meiner Uberzeugung nach, wieder: ich kann sozusagen den
positiven Nachweis nicht bringen, aber ich habe eine wesentlich
bessere Hypothese, als die bisherige, ja, und ich habe eine plausiblere
und ich kann, das ist wesentlich, das ist das Wesentlichste bei der
Geisteswissenschaft, ich kann damit etwas anderes, was man bisher
nicht erklaren konnte, erklaren, oder plausibel machen.

Wenn Sie jetzt bedenken: Der ist wirklich, dieser 1246 Gestorbene,
wenn er da in den 60er Jahren geboren ware, dann ist er (ber 80 Jahre
alt geworden. Das ist zwar gelegentlich vorgekommen, aber doch
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recht unwahrscheinlich. Sondern der ist in den 80er Jahren, oder soll
sein um 1180 herum geboren und dann passt das. Ja. Aber da steht die
Kirche langst. Und er hat mit N6tre Dame tberhaupt nichts am Hut,
weil er von dort gar nicht kommt! Sondern das ist fir ihn die neue
Heimat! Er zieht dort zu, in Paris — er war ja vorher im Bourges, er
kommt aus dem Siden, er kommt aus der Gegend von Limoges ja.
Und lernt dort etwas kennen, was er zwar mit einiger
Wahrscheinlichkeit schon gekannt hat, aber nicht in dieser Intensitat.
Und kann aber damit nicht, na ja, dass er nichts damit anfangen
konnte, ist vielleicht auch wieder zu grob gesagt, aber das ist nicht
Seins.

U: Was?

F: Ja, dieses Organum, wie es an NoOtre Dame gepflegt wurde, wie das
Leonin zugeschrieben wird, und das scheint doch weitgehend zu
stimmen, weil dieser Leonin ist an Notre Dame greifbar. In den 80er,
90er Jahren ist er greifbar. 1201 das letzte mal. Ja. Und wenn Perotin
1204 tberhaupt erst nach Paris kommt, oder spéter, also ich wiirde
einmal behaupten, entgegen aller bisherigen Annahme: Die haben sich
Uberhaupt nie getroffen! — Ja, aber er hat diese Musik dieses Leonin in
irgendeiner Form kennen gelernt. Wieder: Da kann man jetzt fragen:
,»In welcher Form?* Mit Sicherheit, also das getrau ich mir mit
Sicherheit zu sagen: Sicher ist nicht Leonin ein Komponist wie
Perotin, in dem Sinne, dass er sich hinsetzt und da etwas
niederschreibt. Mit Sicherheit nicht. Leonin ist ein Musiker, der aus
der aus der Tradition der Improvisation kommt. Deshalb ja auch
dieses Exzessive, Uber einen liegenden Ton, ein einziger Ton dieses
Chorals, was weiB ich, jetzt in unserer Ubertragung 40 Takte! Das ist
S0 exzessiv, dass wir uns das gar nicht mehr vorstellen kénnen.

Und wenn jetzt diese....

U.A.: Ist das diese Kantus-Firmus-Linie, die wiirde man heute sagen,
gestretchts wird...

39,0
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F: Ja, so gedehnt wird, ich muss Sie, ich hab das schon x-mal
formuliert, die muss ich extrem gut kennen, dass ich sie Giberhaupt
nachvollziehen kann, also horend nachvollziehen kann. Wahrend ich
einen Cantus Firmus bei Perotin stets nachvollziehen kann, weil das
viel enger ist.

U.A.: Aber er arbeitet auch gestretcht.

39,4
F: Ja, aber das ist gemessen an dem Leonin also, das ist ein Bruchtell
davon.

U.A.: Perotin stretcht dreifach und Leonin dreiRigfach.

39,6

F: s0, s0.... ja..... nicht? — Also, es ist ein enormer Unterschied: wenn
man sich die beiden Figuren immer als Lehrer und Schiler vorstellt
und beide an No6tre Dame, was ja einfach eine Fehlinterpretation ist,
ja..- wir haben als Anhaltspunkt eine ganz kurze dreizeilige Notiz in
einem lateinischen Traktat aus etwa 1280, also 100 Jahre spéter, ja,
das muss man ja bedenken: wo sind die Anhaltspunkte. Und
zugegeben, da haben die Wissenschaftler auch geslindigt, indem sie
drauflos interpretiert haben, aber wieder weniger die Wissenschaftler
selber, als ihre Rezipienten. Der Wissenschaftler sagt: ,,Also so konnte
man diese Stelle interpretieren®, und der N&chste, der das liest, der
lasst dieses ,,konnte man* weg, das ist ihm viel zu kompliziert,
sondern so ist es flr ihn. Und das schreitet dann immer weiter und
dann schaut ein Lexikonartikel tber Perotin zuletzt genauso aus, wie
Uber Schubert, wieder, um da beim Beispiel zu bleiben. Ja, zuerst
Leben, dann das Werk, ein Werkverzeichnis usw. Aber es fragt
niemand mehr, auch in diesem Lexikonartikel steht nicht mehr drin,
dass das hochst fragwirdige Dinge sind, wo man sich fragen musste:
»~Ja woher wisst ihr denn das tberhaupt? Wie hast du den Mut, das so
zu formulieren? — Das ist das Problem, und das ist mir schon klar,
das ist mein Problem und Sie sind in einer anderen Position, das ist
schon vollig Kklar,
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U.A.: Nein, ich hab damit, das ist ja, das sind zwei andere
Geschichten, das sind zwei verschiedene anders gelagerte
Geschichten...

41,6
F: Eben. ....ja

U.A.: Ich kdmpfe mich ab mit dem Problem: Wie inszeniere ich
diesen Film. Wie bringe ich...

41.8
F: .... aber was...

U.A.: ... wie bringe ich diese Musik einem heutigem Publikum riiber?

41.8
F: Genaul!

U.A.: Und zwar im Film und ein Film schreit permanent nach Bildern.
Ich kann, ich sag jetzt mal, das ,,Gerede* zur Not weglassen,
sozusagen, was ich berhaupt nicht will, im Gegenteil, nur muss ich
mir zu den Wortern die gesagt werden sollen auch tberlegen: Wie
bringe ich sie ins Bild. Aber bei der Musik ist das noch viel extremer,
diese Fragestellung. Deswegen bei mir der Ansatz: in welchen
R&umen inszeniere ich das, basierend auf der Frage: In welchen
Raumen hat das denn damals stattgefunden? — Das ist eine ganz grol3e
Frage, die ja in der heutigen Musizierpraxis von alter Musik,
einschlieBlich der sakralen, instrumentalen, praktisch nie wirklich
beantwortet wird.

42,6
Flotzinger: Ja, ja, aber da sind wir bei dem Problem, wo ich...

U.A.: Wenn ich mir das anschaue List-Halle gestern, Minoriten-Saal
vorgestern, Minoriten-Saal geht ja eher noch, aber es ist ein
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Refektorium gewesen, also da hat wahrscheinlich Musik Gberhaupt
nicht stattgefunden, denke ich mal...

429
F: Nur, nur zu bestimmten Zeiten...

U.A.: ... nur Choréle, aber kein instrumental-...

42,9

F. ... na, im Gegenteil, im Gegenteil: Es gibt bestimmte Stunden und
Situationen, wo es da sogar recht lustig zugehen konnte: das ist die
Rekreation. Aber eben die gemeinsame Rekreation.

U.A.: Auf keinen Fall fir ein burgerliches Publikum...

43,3
F: Ja. Auf keine Fall.

U.A.: Auf keinen Fall - die beiden Manner des Freiburger Ensembles
salRen im Frack da, also eigentlich die Kostiimierung der
Jahrhundertwende 19./20. Jahrhundert...

435
F: Ja....

U.A.: Der Frack unter Musikern ist unter den Symphonikern noch
Gang und Gebe, eben auch wegen dieses Erzkonservativismus dieser
symphonischen Einrichtungen, also es ist eigentlich 19. Jahrhundert in
der Fall. Die Frauen tragen lange festliche Gewander, wie es jetzt bei
Cocktail-Partys ublich ist. — Also ein Gemisch aus Kostiimierungen, ...

439
F: Ja...

U.A.: ... das fast nicht Gberboten werden kann. — Also ich beginne nur
mal damit. Das nachste ist: Wie geigt sie denn ihre kaiserliche Musik,
ich meine, von der Korperhaltung her? Eigentlich denke ich da in
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erster Linie, was ich so im Kopf habe, an Paganini, also so
Herzschmerzgestik, viel Huftwackeln, also richtig korperlich prasent,
wie wir es auch der Popmusik, aus dem Jazz kennen, oder eben wie
wir uns Paganini vorstellen, ich weil3 das gar nicht genau wie der
gegeigt Aber ich stell ihn mir so vor. - Ich stelle mir vor, dass an dem
kaiserlichen Hof in Wien mit einem riesigen Protokoll an
Verhaltensmafregeln, spanische Ordnung, mit Sicherheit eine ganz
andere Korperhaltung gepflegt wurde, als jetzt da.

44.9
F: Ja, da haben Sie ...

U.A.: Was denn die Musiker, jetzt? — Die sagen: ,,Ja, mir muss die
Musik Spall machen und wenn sie mir SpaR macht, dann wird sie auch
dem Publikum SpaRR machen.” Und der Erfolg gibt ja Recht. So.

45,1
F: Ja. Da sind wir auf einem vollig -...

U.A.: ...da sind wir bei Perotin ja in noch viel gréReren Extremen. ...

45,2

F: Nein, nein. Aber da sind wir voéllig einer Meinung, oder da kann ich
mich in Sie eindenken. Das Einfiihlen allein, das ist es nicht,
eindenken.

U.A.: Ich mOchte jetzt etwas herstellen, wo ich sagen kann: Ich
inszeniere es immerhin bewusst. ...

45,6
F: Ja, was zieh ich heran?

U.A.: ... (...) ich ziehe dann immerhin heran im Wort, die
Wissenschaftler, die vielleicht sogar im Streit untereinander, also es
gibt verschiedene Ansichten, erzahlen kdnnen, wie denn Perotin
musiziert wurde. In welchen Raumen er musiziert wurde. — Das dann
das Hilliard-Ensemble das nicht genau so macht, wie die
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Wissenschafter das vorschlagen , das hat wiederum andere Griinde,
die eben Uber diese Diskussion zwischen Kresnik und Burckhardt
thematisiert werden sollen. Nicht erklart, thematisiert.

Wie ist er denn nun, der Perotin, aufgefthrt worden?

46,3

F: Ich kann Ihnen da nur sagen, wie ich die Dinge sehe und wie, was
meine Uberzeugung ist. Meine Uberzeugung ist, z.B. dass er
tatséchlich nur von Sangern, und zwar Solisten, das hat seine Griinde,
weil das einfach ausgebildete Solisten, als Solisten ausgebildete
Sénger sein mussten. Ich kann mit der instrumentalen Unterstiitzung
nichts anfangen. Also insofern haben die Hilliards schon recht, also
die singen das zu viert, so ein Quadruplum und das ist in meinen
Augen okay. Ich bin nicht mehr Ihrer Meinung, was z.B. die
Pausierung bei organalen Partien, oder wo die einzelnen BasstOne,
sage ich jetzt mal, sehr lang gedehnt sind. Da bin ich davon Uberzeugt,
dass es dafuir keine Regel ein fir alle Mal gegeben hat.

0,0 (ab hier: Seite 2)

Weil es die tberhaupt nicht gegeben hat. Sondern bei allen Regeln
steht immer dabei: ,,Du kannst es aber auch anders machen.* — Damit
ist nicht Willkir gemeint, sondern damit ist gemeint: Du hast natlrlich
Freiheiten nach Notwendigkeiten, nach Gegeben