
 
 

1. EINLEITUNG 

 

„Die heutige Lage charakterisiert sich durch die Allgegenwart der Geschichte. Von der Gre-
gorianik ... bis ins 19. Jahrhundert hinein wirkt Vergangenes auf Komponisten und Hörer ... 
erscheint heute den Komponisten und Hörern die Vergangenheit latent vorhanden, an jeder 
Stelle für das Musikleben aktualisierbar.“1 

Heinrich Besselers Charakterisierung der musikgeschichtlichen Situation in der 
Mitte des vergangenen Jahrhunderts lässt sich ohne Abstriche auch auf die Ge-
genwart übertragen; die angesprochene Tendenz zur Omnipräsenz und Verfüg-
barkeit der musikalischen Vergangenheit hat sich sogar noch verstärkt und ist zu 
einem bestimmenden Faktor für die kompositorische Orientierung geworden. 
Nach der Entdeckung und Aneignung der abendländisch-europäischen Geschichte 
erfolgte derselbe Prozess für außereuropäische und sogenannte primitive Musik, 
für Volkmusik, Naturlaute und Geräusche. Man spricht deshalb heute vom „Plura-
lismus, der Polyversionalität der musikalischen Vorstellung ... sowohl in der Zeit 
als auch im Raum“ oder von einem „Vorrat ... an Musik verschiedener Perioden, 
ethnischer Kreise, Völker, Zivilisationen, [und] Gattungen.“2 Eine besonders ge-
wichtige Rolle spielt hierbei, wie zuletzt etwa die Werke des estnischen Kompo-
nisten Arvo Pärt deutlich machten, die Hinwendung zu mittelalterlicher Musik 
bzw. zu deren Struktur- und Kompositionsprinzipien.  

Als charakteristisches Kennzeichen der Musikgeschichte in der Übergangszeit 
zwischen der 2. Hälfte des 19. und dem Beginn des 20. Jahrhunderts, das sich 
gleichsam wie ein roter Faden bis zur Gegenwart hindurch zieht, ließe sich die 
Spannung zwischen der mit dem Fortschrittsgedanken verbundenen Suche nach 
dem Neuen in der Musik und der nach rückwärts, in die Geschichte hinein ge-
wandten Beschäftigung mit den überkommenen Ausdrucksformen benennen. Die 
Frage, wo die Ursprünge für diese Bewegung zu suchen sind, welche Parameter 
der musikästhetischen Diskussion sie flankieren, in welchem institutionellen 
Rahmen sie sich abspielt und schließlich, wie sie sich im Schaffen der Komponis-
ten des angesprochenen Zeitraums niederschlägt, ist in der musikwissenschaftli-
chen Forschung bisher kaum in einem übergreifenden Zusammenhang untersucht 
worden.  

Die Wurzeln für die kompositorische Rückwendung zu älterer Musik im All-
gemeinen und zur Musik des Mittelalters im Besonderen sind in der speziellen 
musikgeschichtlichen Situation an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert zu 

 
1 Heinrich Besseler: „Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert,“ in: AMw 16 

(1959), S. 21. 
2 Zofia Lissa: „Musikalisches Geschichtsbewußtsein – Segen oder Fluch?“, in: Dies.: Neue 

Aufsätze zur Musikästhetik, Wilhelmshaven 1975, S. 140, 136. 
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finden: Sie ist, nach dem Ende der romantischen Epoche, beherrscht vom starken 
Empfinden des Verlusts einer gemeinsamen, verbindenden musikalischen Sprache 
und, hieraus resultierend, von Orientierungslosigkeit und der drängenden Suche 
nach neuen Wegen. Die Ergebnisse dieser Suche lassen sich grundsätzlich in zwei 
diametral entgegengesetzten Haltungen zusammenfassen, die beide als Reaktion 
auf die Krise bzw. das Ende der romantischen Harmonik zu verstehen sind: Zum 
einen Schönbergs „Flucht nach vorne“, die von starkem Fortschrittsdenken ge-
prägt ist. So sehr auch der Schönbergkreis um eine naturgesetzliche und histori-
sche Legitimierung seines Tuns bemüht ist3, so bleibt doch die Grundauffassung 
beherrschend, dass nur im Überwinden des Bisherigen das Neue und Bessere ent-
stehen kann; ein Ansatz, dem eine deutlich evolutionistische Betrachtung der Mu-
sikgeschichte zu Grunde liegt. 

Zum anderen die Rückwendung zu früherer, d. h. vor allem vorromantischer 
Musik. Hier soll die Erneuerung durch Ausschöpfen des reichen Reservoirs ver-
gangener Musikstile erfolgen. Dies setzt freilich voraus, dass mit Ranke „jede 
Epoche unmittelbar zu Gott“ sei, d. h., die Musik früherer Jahrhunderte in ihrem 
Eigenwert und ihre Gleichberechtigung oder sogar Vorbildfunktion für das zeit-
genössische Schaffen erkannt wurde. In diesem Licht ist auch die Einbeziehung 
verschiedener Arten von Volksmusik, Jazz und außereuropäischer Musik zu se-
hen. Ansätze zu solchen historistischen Interessen lassen sich schon Ende des 18. 
Jahrhunderts finden, entfalten sich aber wirkmächtig erst im 19. Jahrhundert. 
Zwar spielt auch in früheren Epochen das Verhältnis zur musikalischen Vergan-
genheit eine gewisse Rolle, aber doch immer als bewusst erlebte Andersartigkeit 
gegenüber der Gegenwart4 oder als eher unbewusst rezipierter kontinuierlicher 
Strom in Form der traditionellen Handwerkslehre. Erst das 19. Jahrhundert, das 
Zeitalter des Historismus, wendet sich der Vergangenheit dezidiert als Gegenstand 
und Ziel romantischen Sehnens einerseits, aber auch eines neuen Erkenntnis-
drangs andererseits zu. An der Ausdruckskunst Richard Wagners entzündet sich 
besonders in Frankreich eine Gegenbewegung, die Musik nicht primär als Aus-
druck subjektiver Gefühle versteht, sondern vielmehr als gegebenes, architektoni-
sches Gefüge. Diese Neubewertung der Musik gibt sich in vielen Fällen als Rück-
besinnung auf die Grundlagen mittelalterlicher Musikanschauung zu erkennen 
und verbindet sich in Frankreich auch mit dem Gedanken einer Rückbesinnung 
auf das im Mittelalter erwachsene nationale Erbe, das neue Wege in der Gegen-
wart eröffnen soll. 

Diese Auseinandersetzung mit der Musik des Mittelalters unterscheidet sich 
deutlich von verwandten Erscheinungen im 19. Jahrhundert: Steht dort vor allem 
die Bereicherung der Tonsprache durch eher pittoreske Kolorierungen im Vorder-
grund, so hier das Interesse an den Konstruktionsprinzipien und den diesen zu 
Grunde liegenden Denkstrukturen der mittelalterlichen Musik sowie die Suche 
nach einer echten Alternative zur romantischen Ausdrucksästhetik. 

 
3 Programmatisch hierzu Anton Webern: Der Weg zur Neuen Musik, Willi Reich (Hg.), Wien 

1960, bes. S. 16, 58. 
4 Man denke hier etwa an Begriffe wie Ars Nova, Nuove musiche oder Seconda prattica. 
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Programmatisch spricht in diesem Sinne Vincent d'Indy von der älteren Musik 
als einer Inspirationsquelle für neue Formen:  

« Où donc irons-nous puiser la sève vivifiante qui nous donnera des formes et des formules 
vraiment nouvelles ? … dans l’art décoratif des plain-chantistes, dans l’art architectural de 
l’époque palestrinienne, dans l’art expressif des grands Italiens du XVIIe siècle. C’est là, et là 
seulement que nous pourrons trouver des tours mélodiques, des cadences rythmiques, des ap-
pareils harmoniques véritablement neufs, si nous savons appliquer ces sucs nourriciers à notre 
esprit moderne »;5  

Eine Empfehlung, wie sie bereits Giuseppe Verdis Bonmot von 1871, ebenfalls 
im Kontext von Musikerausbildung, enthält.6 Ganz ähnlich sieht Guillaume 
Apollinaire in der Vergangenheit einen Unterbau für die Gegenwart, mit dem Ziel 
der Synthese alter Stilmittel und neuer Gedanken, die zu einem « esprit nouveau » 
führt.7 

Wenn die Rückbesinnung auf die Vergangenheit und auf ältere Musik auch 
ein gesamteuropäisches Phänomen darstellt, so wirkt doch Frankreich unter ver-
schiedenen Gesichtspunkten als Motor dieser Bewegung. Hier erscheint als erstes 
ein besonderer Akzent auf der Musik des Mittelalters, wobei sich die Hauptauf-
merksamkeit dem Gregorianischen Choral zuwendet. Hierbei spielen die Verbin-
dungen zur liturgischen Restaurationsbewegung in Frankreich, die in besonderem 
Maße vom Benediktinerkloster in Solesmes aus betrieben wird, eine entscheiden-
de Rolle. Gleichzeitig werden mit dem Choral und der Musik des Mittelalters, die 
nun als Vorbild und Inspirationsquelle für neue Kompositionen gelten, die mittel-
alterlichen Institutionen der Vermittlung der musica im Weltlichen kopiert. So 
entstehen als Gegenpol zum Conservatoire in Paris die von Choron und Nieder-
meyer gegründeten Kirchenmusikschulen und schließlich auf Initiative von d'In-
dy, Bordes und Guilmant die Schola Cantorum. Diese sehen sich in der Tradition 
der maîtrises und damit der mittelalterlichen Kathedralschulen, in denen das theo-
retische Wissen und die Praxis in Bezug auf die Musik des Mittelalters bis ins 16. 
Jahrhundert im Allgemeinen und in Bezug auf den Gregorianischen Choral im 
Besonderen vermittelt wird. Entscheidend ist hierbei aber, dass diese Schulen 
nicht mehr in kirchlicher Trägerschaft stehen, sondern bürgerliche Institutionen 
darstellen, die sich nicht auf die Ausbildung von Kirchenmusikern beschränken, 
sondern eine allgemeine Musikausbildung vermitteln wollen. 

Mit der damit verbundenen und für Frankreich gegenüber Deutschland viel 
stärkeren Außenwirkung üben sie einen entscheidenden Einfluss auf die heran-
wachsende Komponistengeneration seit der Mitte des 19. Jahrhunderts aus. Diese 
greift die Musik des Mittelalters nicht als reines Zitat auf, sondern interessiert sich 
für die internen Bauprinzipien mittelalterlicher Musik – wie z. B. Modalität – und 
versucht, sie in die eigene Musiksprache zu integrieren.  
 
5 Vincent d’Indy: „Une École d’art répondant aux besoins modernes: Discours d’inauguration 

des cours de l’École“, in: La Tribune de St. Gervais VI (1900), S. 311. 
6 „Torniamo all’antico: sarà un progresso“; Brief Guiseppe Verdis vom 04. 01. 1871 an Fran-

cesco Florimo, zitiert nach: Franco Abbiati: Guiseppe Verdi. “Le Vite”, 4 Bde., Bd. 3, Mai-
land 1959, S. 356. 

7 Guillaume Apollinaire: L’Esprit nouveau et les poètes, Paris 1917.  
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In letzterem ist das gegenüber der reinen kirchenmusikalischen Erneuerung 
für die weitere musikgeschichtliche Entwicklung interessantere und folgenreiche-
re Phänomen zu sehen. So wichtig auch die von der kirchenmusikalischen Re-
formbewegung ausgehenden Impulse für Komponisten wie Fauré, Satie oder De-
bussy sein mögen, letztlich offenbart sich in ihrer Rückwendung zur Musik des 
Mittelalters nicht der dezidierte Wunsch, ältere geistliche Musik zu finden, son-
dern generell alte Musik, im Sinne von ursprünglicher Musik. Die Musik des Mit-
telalters erscheint fern, unbekannt und emotional unbefrachtet und ist insofern 
dem zeitgleichen Exotismus an die Seite zu stellen, nur dass hier die Faszination 
nicht aus der geographischen sondern aus der zeitlichen Distanz herrührt. 

Dass dieses Zurücksehnen nach dem Ursprünglichen fast ausschließlich und 
automatisch auf geistliche Musik, genauer auf den Gregorianischen Choral trifft, 
hängt primär mit der speziellen Überlieferungslage abendländischer Musik zu-
sammen. Der Grund für die Rückbesinnung ist hier aber – und dies ist festzuhal-
ten – im Gegensatz zu den liturgisch motivierten Reformerkreisen ein ästheti-
scher. Da diesem das Emotional-Bekenntnishafte und damit auch das Dogmati-
sche fehlen, ist es auch möglich, die musikalischen Gestaltungsmittel aus dem 
unmittelbaren liturgischen Umfeld herauszulösen und in anderen kompositori-
schen Kontexten fruchtbar werden zu lassen. So führt die Begegnung mit dem 
historischen Vorbild zu einem schöpferischen Impuls, der in eine eigene und ei-
genständige Verarbeitung mündet. 

Freilich gleichen sich die Ausgangspositionen: Dem spirituellen Notstand 
nach den Verheerungen der Französischen Revolution, dem Prosper Guéranger 
mit der Gründung von Solesmes zu begegnen sucht, entspricht ein künstlerischer 
Notstand, wie er von der französischen Komponistengeneration seit der Mitte des 
19. Jahrhunderts unter dem Eindruck Wagners empfunden wird. Da der Weg 
Wagners hinein in die exzessive Chromatik in Frankreich nicht gangbar scheint, 
eröffnet sich in der entgegengesetzten Bewegung, rückwärts in die Geschichte, 
eine Lösung, die die sich in einer Krise befindliche Tonalität erneuert, ohne sich 
der gesteigerten Emotionalität Wagners bedienen zu müssen. Der instinktiven 
Scheu französischer Komponisten vor dem übertrieben Subjektiven kommt die 
wiederzuentdeckende alte Musik insofern entgegen, als sie eben noch neu, unbe-
rührt und damit auch emotional weit entfernt scheint und doch auf geheimnisvolle 
Weise durch musikgeschichtliche Traditionen mit der Gegenwart verbunden  ist.  

Letztlich bricht sich hier die alte mittelalterliche Vorstellung von Musik als 
„numerus“, als Konstruktion erneut die Bahn, die sich dem spätromantischen Ide-
al von Musik als „Mimesis“ entgegenstellt.8 Paris wird so in der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts zu einem ersten, entschiedenen Bollwerk gegen die Roman-
 
8 Dass hierbei, wie auch noch in der Musikgeschichtsschreibung neueren und neusten Datums, 

eine falsche Dichotomie aufgestellt wird, die der mittelalterlichen Musik und Musiktheorie 
Konzepte zur „Rhetorisierung“ abspricht und als Kennzeichen einer Epochengrenze zur Neu-
zeit stilisiert, hat Fritz Reckow: „Zwischen Ontologie und Rhetorik. Die Idee des movere 
animos und der Übergang vom Spätmittelalter zur frühen Neuzeit in der Musikgeschichte“, 
in: Traditionswandel und Traditionsverhalten, Walter Haug, Burghart Wachinger (Hgg.), Tü-
bingen 1991 (Fortune vitrea, Bd. 5), S. 145–178, aufgezeigt. 
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tik deutscher Prägung mit weitreichenden Folgen für die Zukunft. Sicherlich sind 
die französischen Komponisten nicht die einzigen, die sich mittelalterlicher Mu-
sik, modal gefärbter Harmonik und dem Choral zuwenden. Die Bewegung ist wie 
bereits erwähnt eine gesamteuropäische. Der frühe Zeitpunkt und die Vehemenz 
jedoch mit der diese Fragen in Frankreich aufgegriffen werden, lassen keinen 
Zweifel an seiner Vorreiterrolle. In diesem ästhetischen Klima wird Strawinsky 
mit seiner Grundüberzeugung, dass Musik sich jeder Subjektivität und jedem In-
dividualismus zu entziehen habe9, in scharfer Opposition zu Schönbergs Credo, 
dass Musik nichts als Ausdruck sei10, eine geistige Heimat finden.11 Ebenso lassen 
sich Verbindungen zu den deutschen Komponisten, die Schönbergs Weg nicht 
mitgehen, wie Orff und Hindemith12, und zur Bewegung der „Neuen Sachlich-
keit“ ziehen und auch Busonis Gedanken über eine neue Kunst nähren sich von 
der Vorstellung, das „Sinnliche“ abzustreifen.13 Diese Folgeerscheinungen gehö-
ren aber einer späteren Zeit an und wären aus den jeweiligen kulturellen, politi-
schen und ästhetischen Rahmenbedingungen heraus zu diskutieren14. Dies recht-
fertigt die Einschränkung der vorliegenden Arbeit auf Frankreich und das 19. 
 
9 Vgl. exemplarisch Igor Strawinsky: Erinnerungen (Chroniques de ma vie 1936), S. 119, 122, 

in: Igor Strawinsky. Leben und Werk – von ihm selbst. Erinnerungen, Musikalische Poetik, 
Antworten auf 35 Fragen, Mainz 1957, aus dem Französischen übersetzt von Richard Tüngel. 

10 Vgl. Schönbergs Ausruf in seinem unveröffentlichten Manuskript „Das Komponieren mit 
selbständigen Stimmen“: „Einziger Zweck der Kunst … Ausdruck der Persönlichkeit, dann 
weiter Ausdruck der Menschlichkeit.“; zitiert nach Rudolf Stephan: „Schönbergs Entwurf 
über ‚Das Komponieren mit selbständigen Stimmen‘“, in: AMw 29 (1972), S. 246. 

11 Für diese Kontinuität zwischen der französischen Musik und Strawinsky sei an zwei Belege 
erinnert: Jacques Rivière macht in seiner Besprechung des Sacre von 1913 « le renoncement 
à la sauce » und eine « [musique] dépouillée » als Charakteristika von Strawinskys Musik 
aus, Begriffe, die so zur Beschreibung der Musik Erik Saties von diesem selbst und seinen 
Zeitgenossen geprägt wurden; Roland Manuel spricht 1920 in seiner Rezension des Sacre von 
dem Band, das Ravel und Strawinsky durch ihre gemeinsame « horreur de l’expression faci- 
le » verbinde; Abdruck dieser Besprechungen bei François Lesure (Hg.): Igor Stravinsky. Le 
Sacre du printemps. Dossier de presse, Genf 1980, S. 38–48, 54–55. 

12 Einige Überlegungen hierzu bei Stefan Morent: „The music of Hildegard von Bingen in its 
authenticity?“ – Mittelalter-Rezeption im Spiegel der Aufführungspraxis, in: Mittelalter-
Sehnsucht? Texte des interdisziplinären Symposions zur musikalischen Mittelalterrezeption 
an der Universität Heidelberg April 1998, Annette Kreutziger-Herr, Dorothea Redepenning 
(Hgg.), Kiel 2000, S. 243–261. 

13 „Ein Drittes – nicht minder Wichtiges – ist die Abstreifung des „Sinnlichen“ und die Entsa-
gung gegenüber dem Subjektiven, (der Weg zur Objektivität – das Zurücktreten des Autors 
gegenüber dem Werke – eine reinigender Weg, ein harter Gang, eine Feuer- und Wasserpro-
be), die Wiedereroberung der Heiterkeit (Serenitas): nicht die Mundwinkel Beethovens, und 
auch nicht das „befreiende Lachen“ Zarathustras, sondern das Lächeln des Weisen, der Gott-
heit und – absolute Musik. Nicht Tiefsinn und Gesinnung und Metaphysik; sondern: – Musik 
durchaus, destilliert, niemals unter der Maske von Figuren und Begriffen, die anderen Bezir-
ken entlehnt sind.“; Ferruccio Busoni: „Junge Klassizität“; Brief an Paul Bekker vom Januar 
1920, mitgeteilt in: Ferruccio Busoni: Wesen und Einheit der Musik. Neuausgabe der Schrif-
ten und Aufzeichnungen Busonis, revidiert und ergänzt von Joachim Herrmann (= Max Hes-
ses Handbücher der Musik Bd. 76), Berlin 1956, S. 34–38, hier: S. 37. 

14 Ein Ansatz hierzu bei John Willett: The new sobriety. 1917–1933. Arts and politics in the 
Weimar period, Hampshire 1978. 
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Jahrhundert, wobei hier im Sinne einer geistigen Einheit die Zeit bis zum Ersten 
Weltkrieg mit hinzuzurechnen ist.  

Die Untersuchung versteht sich nicht als Geschichte des musikalischen Histo-
rismus in Frankreich in einem allgemeinen Sinne. Vielmehr soll es um die Erhel-
lung der Frage nach den Voraussetzungen, den Gründen und den Zielen der Aus-
einandersetzung mit älterer Musik gehen. Da in Frankreich im 19. Jahrhundert 
keine einzelne zentrale Komponistenpersönlichkeit auszumachen ist, die etwa 
Wagner in Deutschland oder Verdi in Italien entgegenzustellen wäre, erschien es 
sinnvoll, einzelne Komponisten herauszugreifen, denen bereits von den Zeitge-
nossen das Privileg zugesprochen wurde, die als spezifisch französisch prokla-
mierten Qualitäten in der Musik in besonderem Maße zum Ausdruck gebracht zu 
haben. Mag es sich bei diesen « qualités françaises » auch teilweise um Stereoty-
pen handeln, so spielen sie doch im zeitgenössischen Diskurs eine Identität stif-
tende Rolle. Gabriel Fauré, Claude Debussy und Erik Satie sind so alle in der Be-
gegnung mit alter Musik in je individueller Weise zu « musiciens français » ge-
worden. Welche Aspekte der Mittelalter-Rezeption hier jeweils wirksam gewor-
den sind und wie sie sich im kompositorischen Schaffen jeweils ausgeprägt haben, 
versucht die Arbeit, zur Darstellung zu bringen.  

Um die geistigen, ästhetischen und institutionellen Voraussetzungen für das 
Wirken der genannten Komponisten besser einordnen zu können, ist den eigentli-
chen Analysen ein einleitendes Kapitel zur musikalischen Rezeptionsgeschichte 
vorangestellt, in dem auch durch einen Seitenblick auf die gleichzeitige Entwick-
lung in Deutschland die Spezifik der französischen Situation profiliert werden 
soll.  

Bei den einzelnen Komponisten beschränkt sich die Untersuchung wiederum 
auf einzelne repräsentative Werke, da es ihr nicht um eine Materialsammlung, 
sondern um die Darstellung der verbindenden geistigen Strukturen zu tun ist. Da-
mit unterscheidet sich die Arbeit auch von anderen Darstellungen, die sich entwe-
der verallgemeinernd der Frage der Mittelalter-Rezeption im 19. Jahrhundert zu-
wenden15 oder sich spezialisierten Fragen widmen16, ohne jeweils der besonderen 
Situation in Frankreich gerecht werden zu können.17 Des weiteren sieht die Arbeit 
ihren speziellen Schwerpunkt im Aufweis des Rezeptionsphänomens innerhalb 
der Kompositionen, strebt also eine Verankerung ihrer Aussagen in der Musik 
selbst an, im Gegensatz zu Ansätzen, die die Rezeptionsgeschichte aus vorwie-
gend kulturgeschichtlicher Perspektive heraus betrachten und eine Geschichte der 

 
15 Walter Wiora (Hg.): Die Ausbreitung des Historismus über die Musik. Aufsätze und Diskussi-

onen (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 14), Regensburg 1969,         
S. 324. 

16 Vgl. hierzu beispielsweise die Dissertation von Georg von Dadelsen: Alter Stil und alte Tech-
niken in der Musik des 19. Jahrhunderts, Msch. Diss. Berlin 1951, die sich ausschließlich mit 
deutscher Musik beschäftigt. 

17 Renate Groths Darstellung „Debussy und das „Französische“ in der Musik“, in: Europäische 
Musikgeschichte, Sabine Ehrmann-Herfort, Ludwig Finscher, Giselher Schubert (Hgg.), Bd. 
2, Kassel etc. 2002, S. 943–982, bezieht in ihre Diskussion historischer Vorbilder für Debus-
sys Musik nur die französische Barockmusik ein. 
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Wiederbelebung und „Erfindung“ mittelalterlicher Musik in der Neuzeit zu 
schreiben versuchen.18 Sie fragt also danach, wie sich Prozesse der Kulturge-
schichte in der Kompositionsgeschichte ablesen lassen. 

Dem forschungsgeschichtlichen Desiderat nach einer Aufarbeitung der kom-
positorischen Mittelalter-Rezeption in Frankreich im 19. Jahrhundert soll mit die-
ser Untersuchung entsprochen und gleichzeitig der Weg eröffnet werden für an-
schließende Untersuchungen des Rezeptionsphänomens im 20.  und 21. Jahrhun-
dert.19 

 
 

 
 
 
 

 
18 Vgl. Annette Kreutziger-Herr: Ein Traum von Mittelalter. Die Wiederentdeckung mittelalter-

licher Musik in der Neuzeit, Köln/Weimar 2003, besonders S. 12 und Daniel Leech-
Wilkinson: The modern invention of medieval music: scholarship, ideology, performance, 
Cambridge 2002. 

19 Erst Ansätze hierzu sind formuliert in Mittelalter-Sehnsucht?, Kiel 2000 und Wolfgang Grat-
zer, Hartmut Möller (Hgg.): Übersetzte Zeit. Das Mittelalter und die Musik der Gegenwart, 
Hofheim 2001, jedoch ohne weitergehende kompositorische Analysen. 




