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Latein als Musiksprache im 20. Jahrhundert

Eine Unterrichtseinheit zu Oedipus Rex von Strawinsky mit Ausblicken in die kommerzielle Musik
1. Latein als phonetische Entscheidung

2. Beispiel Ödipus Rex – allgemeine Einführung zum Werk

3. Unterrichtseinheit: Bezüge zum Lehrplan etc.

4. Lateinische Texte in der kommerziellen Musik
5. Latein als europäische Sprache 

Vorüberlegung: Definition der Themenstellung
Das Thema legt den Schwerpunkt auf Momente in der Musik des 20. Jahrhunderts, in denen Latein als Sprache musikalischer Werke bewusst gewählt wurde. Entstanden ist die Beschäftigung mit diesem Thema aus Überlegungen zu einer Unterrichtseinheit in einer Maturaklasse des Kunstlyzeums. In dem folgenden Text wird Strawinsky ein Schwerpunkt sein, allerdings eingebettet in einige weitere Überlegungen zur Rezeptionsgeschichte der lateinischen Sprache. Material zur Unterrichtseinheit wird ebenfalls zur Verfügung gestellt.
Rezeptionsgeschichte der lateinischen Sprache meint eine Betrachtung von Antikenrezeption aus einem besonderen Blickwinkel: Nicht die mythischen Inhalte stehen dabei im Vordergrund - obwohl sie natürlich gerade bei Strawinskys Werk wesentlich mitspielen- sondern die Frage nach der Motivation von Musikern sich mit der Sprache Latein zu befassen. 
Die Betrachtung von Vertonungen lateinischer Werke hat im Lateinunterricht schon lange Tradition, wenn sie auch meistens im Kontext einer rezeptionsgeschichtlichen Betrachtung steht und der musikalisch-phonetische Aspekt dabei im Hintergrund bleibt und nicht als eigene, wesentliche Komponente betrachtet wird. Der Grund dafür liegt wohl auch darin, dass es in Südtirols Oberschulen mit Ausnahme der pädagogischen Gymnasien das Fach Musik großteils nicht gibt und somit eine z.B. fächerübergreifende Betrachtung schwierig ist. 

Grundsätzlich aber versuche ich mit der Themenstellung des Themas auf eine gegenüber der oben erwähnten schon gängigen Praxis grundlegend andere Fragestellung einzugehen. Im Übrigen könnte eine solche Betrachtung vielleicht auch für den Unterricht neue Perspektiven bringen, doch dazu später.
Es geht zunächst um das Opern-Oratorium des Igor Strawinsky, der einen auf Sophokles beruhenden Ödipus-Text von Jean Cocteau vom Jesuiten Jean Danielou ins Lateinische übersetzen ließ.

1. Latein als phonetische Entscheidung

Wie oben bereits erwähnt, handelt sich bei dieser Fragestellung um einen anderen Blickwinkel auf lateinische Texte in der Musik. 

Wenn ein Musiker lateinische Texte vertont, so steckt dahinter Interesse an diesen lateinischen Texten und im Vordergrund steht die Frage der musikalischen Gestaltung. Schon sehr früh beginnen Vertonungen z.B. von Horaz-Gedichten und Carl Orff, der vielbemühte, vielzitierte Komponist ist fasziniert von lyrischen Texten Catulls und des Mittelalters; der zeitgenössische Komponist, der auf dem Gebiet der Vertonung lateinischer Texte am aktivsten war, Jan Novak, geht über die Lyrik hinaus, vertont Vergil, Ovid und sogar die Kochrezepte des Apicius
.

Wenn Arvo Pärt sich entscheidet, seine –religiösen – Werke mit lateinischen Texten zu gestalten, wie z.B. in seiner Passio die Leidensgeschichte nach Johannes oder in verschiedenen Messkompositionen, so steht er damit in einer langen Tradition der lateinischen Kirchenmusik- immerhin ist die Verknüpfung von Latein und Musik, wie sie uns geläufig ist, seit eh und je mit Liturgie verknüpft.

Und doch ist die Entscheidung für diese Sprache in der Gegenwart, in der nationalsprachliche liturgische Texte Gang und Gäbe sind, offensichtlich Bestandteil einer bewussten phonetischen Gestaltung. So äußern sich z.B. Jan Novak, Vic Nees mehrfach dahin gehend, dass Latein eine globale Sprache sei, eine europäische Sprache, ein Aspekt, der genau in diesem Sinne im letzten Jahr auch in anderen Bereichen der Musik wichtig wurde, nicht zuletzt im Textvorschlag des Wiener Lateinprofessors Dr. Peter Roland für eine lateinische Europahymne.
Aber es steht hier nicht dieser Aspekt im Vordergrund.

Die Perspektive und Fragestellung ändert sich nämlich, wenn man bedenkt, dass vor der Entscheidung für einen Stoff die Entscheidung für eine Sprache erfolgt und der Text eigens in diese Sprache übersetzt werden muss, wie dies bei Ödipus Rex der Fall ist.

> Aus welchen Gründen geschieht diese Entscheidung?

> Welche Vorstellung von Latein steckt dahinter?

> Wie wird mit dieser Sprache gearbeitet?

> Welche Funktion soll die Sprache erfüllen?

> Welche Rolle spielt sie im Zusammenspiel mit Musik?

> Wie mag so ein Werk wirken?

Werfen wir einen Blick in die Äußerungen Strawinskys, in denen er die Entstehung seines Oedipus Rex kommentiert, so zeigt sich folgendes Bild, das er von der lateinischen Sprache hat:

· „Sprache der abendländischen Kirche“

· „hieratisch und rituell“

· „stille, anonyme Formeln einer entlegenen Zeit“ 

· Leblosigkeit einer versteinten Sprache, die nichts mit dem Alltag gemein hat

· „einen gewissen monumentalen Charakter durch rückwärts gerichtete Übersetzung von einer weltlichen in eine religiöse Sprache“

Hier wird klar, dass die Sprache schon an und für sich assoziativ auf Inhalte verweist, die vorwiegend aus einem sakralen Kontext stammen. Der Hintergrund ist klar: In Strawinskys Gegenwart ist Latein vor allem die Sprache der katholischen Liturgie und hat als solche gerade im musikalischen Bereich eine lange Tradition - wenn er sie verwendet, wird der (Ödipus)stoff mit Sakralität „ eingefärbt“. Auch wenn diese Gegenwart für uns nicht mehr erlebbar ist, so ist sie doch in unserer kulturellen Erinnerung gegeben.
Oswald Panagl spricht in seinem Aufsatz über Latein in der Musik
 z.B. in Bezug auf lateinische Versatzstücke in diversen Opern von „Emblem mit ehrwürdiger Patina“ und davon, dass Latein in mehreren „weltlichen Werken“ als Idiom verwendet wird, durch dessen Gebrauch sich ein ritueller Kontext manifestiert, ein „Idiom des Himmels“ also; diese Aussagen beziehen sich jedoch stets auf feststehende Wendungen und Gebete aus der Kirche.

Aber in Strawinskys Äußerungen schwingt noch eine andere Vorstellung mit: „entlegene Zeit, versteint“ sind Eigenschaften, die etwas Archaischem zugeschrieben werden. Dieser Aspekt interessiert den Komponisten mindestens genauso.

Er verstärkt dieses Archaische, indem er auf der klassischen k – Aussprache beharrt (ein damals vermutlich noch recht ungewohnter Klangaspekt des Lateinischen) und darauf besteht, dass der Text auch mit k geschrieben wird, um diese Phonetik zu sichern. Die heute publizierten Libretti allerdings führen die c-Schreibung, K. Töchterle hat jedoch einen Text in ursprünglicher Schreibung herausgegeben.

Beide angesprochenen Aspekte entsprechen der Zielsetzung des Werkes: Strawinsky bezeichnet den Ödipusstoff als „archetypisches Drama der Reinigung“, und Reinigung assoziiert er mit Sakralem, dessen Inbegriff und Symbol Latein also ist.

Diese Art der Interpretation des Lateinischen ist damals neu, diese Kombination von sakralen und archaischen Assoziationen wirkt zusammen mit ihrem kulturgeschichtlichen Hintergrund auf spätere musikalische Werke, die mit dieser Sprache arbeiten und weitaus berühmter sind: so nimmt etwa der Schlusschor des Oedipus Rex den musikalischen Duktus vorweg, den Orff in seinen Werken einsetzt, stellt der Musikwissenschaftler und Strawinskymonograph Dömling fest.
 Und unüberhörbar ist auch die Nähe von Orffs Ave formosissima aus den Carmina Burana zum Chorlied, mit dem Strawinsky Iocastes Auftritt begleitet.
2. Strawinsky: Ödipus Rex. Ein Opern-Oratorium
An die vorhergehenden Überlegungen schließen sich einige weitere an, welche die musikalische Gattung des Werkes betreffen. 

Der Doppelbegriff, mit dem der Komponist sein Werk bezeichnet, verweist auf zwei Bereiche der Musikgeschichte, die in Oedipus Rex hineinwirken und eine weitere nicht unwesentliche Rolle für die Wahl der lateinischen Sprache spielen dürften: Die Oper entsteht bekanntermaßen aus dem Versuch, die antike Tragödie wieder zu beleben. Der zeitliche Kontext sei kurz erwähnt: Seit Nietzsches Paradigmenwechsel dominiert das Dionysische das Bild der Antike und Wagner die Opernwelt als Autorität – mit Beidem setzt sich Strawinsky auseinander und bietet einen Gegenentwurf, in dem die Rolle der lateinischen Sprache nicht zu unterschätzen ist, doch dazu später.
Das Oratorium ist das geistliche Gegenstück zur Oper und behandelt religiöse Inhalte. Indem Strawinsky den Begriff einführt, stellt er den Ödipusstoff in diesen Kontext, und hier spielt das Latein wieder eine entscheidende Rolle, um das Sakrale zu verstärken.

Er geht in der religiösen Dimension noch weiter, zitiert z.B. Ende des ersten Aktes das liturgische „Gloria“ oder baut Versatzstücke aus der Bibel ein. 

Zudem erfolgt die Aufführung eines Oratoriums relativ konzertant, also nicht theatralisch, was das Statuarische, Monumentale verstärkt. Strawinsky skizziert selbst ein Bühnenbild, das sehr flach ist, und schaltet durch Regieanweisungen zu einem großen Teil individuelle Gestik und Interpretation aus. 

Das Opern-Oratorium besteht aus Prolog und zwei Akten. Im Prolog ruft ein Erzähler dem Zuhörer den Mythos in Erinnerung, er wird auch vor jeder einzelnen Szene deren Inhalt zusammenfassen. Er tut dies im Originaltext in modernem, z.T. recht saloppem Französisch
; der lateinische Text verliert für den Zuhörer dadurch in hohem Maße die bedeutungstragende Funktion. 

Der lateinische Text ist kurz, wirkt durch häufige Ellipsen z.T. fragmentarisch, parataktisch; dennoch ist er sehr wohl auch stilistisch gestaltet z.B. durch Chiasmen, Anaphern, Wiederholungen; letztere unterstreichen vielfach auch den sakralen, litaneiartigen Charakter des Textes

Oft besteht der Text aus Montage: er zitiert Sophokles, arbeitet mit Sprachmaterial aus dem Ödipus des Seneca, baut Formeln aus der Liturgie ein und spielt mit antiken Redewendungen (z.B. audituri te salutant).

· Positionierung des Werkes im kunsttheoretischen Kontext der Zeit -  Die Kategorien apollinisch und dionysisch 

Laut Peter Sellars, einem amerikanischen Regisseur, der das Werk 1994 bei den Salzburger Festspielen inszenierte
, sind diese Aspekte auch Ausdruck einer Auseinandersetzung mit Theorien und Assoziationen, die in dieser Zeit eine Neubearbeitung eines griechischen Mythos zwangsläufig begleiten: Nietzsche und Freud.
Laut Sellars gestaltet Strawinsky einen Ödipusentwurf, der den Mythos völlig gegenläufig zur psychoanalytischen Deutung durch Freud liest. Der Begriff Ödipuskomplex ist in aller Munde und interpretiert den Mythos als persönliche Krise, die ebenso persönlich therapiert werden muss. 

Der Komponist gestalte diese Krise aber als allgemein und die Verwendung einer nicht-individuellen Sprache, die Kürze des Stückes trete seiner Meinung nach einer „psychologisierenden“ Ausgestaltung entgegen. Die Krise sei allgemein, „ganz Theben ist vergiftet“ und wenn Ödipus ein „archetypisches Drama der Reinigung sei“, so meine es eine kollektive Reinigung.

Für diese Diskussion dürfte auch die kleine Auseinandersetzung zwischen dem Komponisten und dem Dichter Cocteau erhellend sein.

Wenn man Cocteaus Ansichten vom Mythos allgemein beschreiben will, so stehen sie nicht unbedingt im Widerspruch zu Freuds Mythenverständnis: Für ihn sind Mythen Symbolgestalten für menschliche Verhaltensweisen, er veranschauliche bestimmte Beziehungsmuster und sie seien insofern Teil des aktuellen Alltages. Sie machen bewusst und ermöglichen dadurch Bewältigung.

Cocteau befasst sich ja mehrfach mit Mythen (Antigone, Orpheus) und geht dabei oft von Sophokles aus und aktualisiert dann, indem er z.B. französische Prosa verwendet. Er fordert Aktualität und Alltagsnähe. 
Und eben in Bezug auf die Sprache sind sich Komponist und Dichter uneinig: Strawinsky verfolgt mit seinem Latein eine genau gegenläufige Absicht. 

Immerhin konnte Cocteau für das Werk dann den Sprecher durchsetzen, der die gesamte Handlung einer Szene auf Französisch vorwegnimmt, Strawinsky war darüber gar nicht glücklich.

Worin sich die beiden aber einig sind, ist eine gewisse Kunstanschauung:

Sowohl Strawinsky als auch Cocteau setzen sich sehr kritisch mit der Wirkung auseinander, die Nietzsche mit seiner dionysischen Interpretation der Antike erreichte und sie beschreiben ihre Kunstanschauungen mit den von Nietzsche eingeführten Kategorien „apollinisch-dionysisch“.

Für den Schriftsteller Jean Cocteau, den jede Form der Kunst interessierte, war die Musik eine zentrale Komponente seines Wirkens. Cocteau forderte eine Musik, die sich von jeder überflüssigen Dekoration befreie: harmonische Verfeinerung, Klangschwelgerei, Auflösung des Rhythmus fallen der Kritik Cocteaus zum Opfer. Er kritisierte eine Musik, in der der Zuhörer passiv in einen extremen Gefühlszustand versetzt werde. Eine solche Musik bezeichnete er als „Gefühlserpressung“, als die Absicht, den Zuhörer durch die Musik wie durch eine Droge in rauschhafte, hypnotisierte Zustände zu versetzen. Aus diesen Gründen kritisierte er z.B. Wagner aufs Schärfste. Schon Nietzsche hatte Wagner als „Krankheit“ verurteilt und in diesem Sinne tut dies auch Cocteau, der sich explizit auf Nietzsche bezieht. In den Augen Cocteaus war auch die frühe Musik Strawinskys aus diesen Gründen zu kritisieren, sie war ihm zu „buntscheckig“, er stellte ihr die Forderung nach einer „apollinischen Musik“ entgegen; Strawinsky nahm ihm dies übel, wandte sich aber selbst später immer mehr einer klassizistischen, klaren Struktur zu.

In dieser Haltung wandte sich Cocteau auch gegen die Epoche extremen Raffinements, als welches er die Jahrhundertwende und die Bewegungen der Decádence und des Symbolismus bezeichnete.

Er sprach oft von einer Verknüpfung der Künste, dabei sollten Klarheit und „Architektur“ die absoluten Gestaltungsprinzipien sein. Auch in der Dichtung lehnt er Traum, Phantasie, Inspiration ab, forderte reines Arbeiten mit Sprachmaterial und Präzision und Klarheit. Schlichtheit bedeutet Auswahl und vor allem Intensivierung des Inhaltes.

„Ein Dichter hat immer zu viele Worte in seinem Wortschatz, ein Maler zu viele Farben auf seiner Palette, ein Musiker zu viele Töne in seinem Instrumentarium.“ Er verwendete hierfür die Metapher des Zeichnens: Mit Kontur und Linie versucht man im Zeichnen, die Fülle des Lebens zu erfassen und zum Ausdruck zu bringen.

Strawinskys Poétique musicale (1939)

In seiner neoklassizistischen Phase stellte Strawinsky an die Musik die gleichen Forderungen wie Cocteau. Er lehnte gleichermaßen den musikalischen Impressionismus und die Musik Wagners ab. Musik solle allein für sich allein, nicht wegen irgendwelcher Gefühle, die sie wecke, gehört werden. Er fordert eine Musik, die man mit geöffneten Augen höre, nur dies verhindere eine träumerische Rezeption: „Wenn man Musik in ihrem vollen Umfange begreifen will, ist es notwendig auch die Gesten und die Bewegungen des menschlichen Körpers zu sehen, durch die sie hervorgebracht wird.“

Für Strawinsky sind das Nachdenken über Kunst das Entscheidende und der Inhalt der Kunst das Ergebnis dieses Nachdenkens.

Der Wille zu Klar- und Einfachheit kennzeichnet Strawinskys Werke in dieser Zeit, er folgt seinem apollinischen Schaffensideal, das im Gegensatz zum Dionysischen steht. Die Einfachheit schlägt sich auch in der Besetzung des Orchesters nieder: das volle Orchester wird selten eingesetzt, zum Tragen kommen einzelnen Instrumente, die Streicher spart er oft wegen ihres „vagen“ Klanges aus.

In diesen Ansichten Trafen sich Cocteau und Strawinsky, nicht nur für die Zusammenarbeit zum „Oedipus Rex“.

3. Unterrichtseinheit

· Bezug zum Lehrplan, Positionierung diesem gegenüber

Die Frage, die sich einem pflichtbewussten Lateinlehrer natürlich stellt, ist jene, wie und ob die Entscheidung zu den Zielsetzungen des Lehrplanes passt. Immerhin steht hier ein Text im Zentrum, der kein antiker ist, wenn auch die Sprache und das Sujet in die Antike verweisen. Das heißt, man hat es hier mit Rezeptionsgeschichte zu tun. Wenn man den Lehrplan betrachtet, so wird eigentlich zu jedem Themenbereich auch die Betrachtung von Rezeptionsgeschichte nahe gelegt, immer ausgehend von der Voraussetzung, dass zunächst die jeweils antiken Texten gelesen und eingehend besprochen wurden. Die Rezeption selbst wird also eigentlich als sekundärer Prozess und im Vergleich mit dem antiken Text betrachtet.

Ich denke, dass die Beschäftigung mit Strawinsky eine etwas andere Methode der Betrachtung nahe legt: Ausgangspunkt und Textvorlage ist ein Libretto, das natürlich Antike rezipiert. Allerdings ist der hochinteressante und sehr gut dokumentierte Denkprozess, der der Entstehung voraus geht, Zeugnis einer intensiven und genauen Reflexion über die Fragen, die ich am Anfang gestellt habe. 

Das heißt, dass die Schüler hier unmittelbar in ein Gespräch zu ästhetischer Gestaltung einsteigen können. Eingebettet ist dieses Werk zudem in einen kunsthistorischen/ kunsttheoretischen Kontext um Nietzsche, also den Paradigmenwechsel im Verständnis von Antike,  wodurch eine weitere Dimension von Antikerezeption gegeben ist. 

Wenn eine solche UE fächerübergreifend angelegt werden kann, dann wirkt das Werk auf die Schüler noch viel lebendiger, rückt viel näher an die Erlebniswelt der Schüler, fügt sich ein in die Interessen der Schüler eines gewissen Schultyps.

Ich denke, dass dieser Aspekt nicht unterschätzt werden darf: Dass die aktuelle Diskussion und Faszination von Antike als Ausgangspunkt und nicht abschließende Etappe einer UE für Schüler den Zugang erleichtert, erheblichen Einfluss auf die Motivation hat und das Interesse an der Antike erst richtig weckt. Das Schlagwort ad fontes wird sozusagen auch als Richtung ernst genommen: vom Heute, von unserem Horizont, von unserer Gedankenwelt zurück. Dann werden die Texte von den Schülern auch nicht als archäologisches Material empfunden, das Auskunft über eine vergangene Zeit gibt, das in ihren Augen irgendwie zwar Grundstein, im Großen und Ganzen aber sowieso völlig anders geartet ist als unsere heutige Kunst.

Ein zweiter Punkt scheint mir zentral für die Auswahl zu sein.

Tragödie im Lateinunterricht steht als Thema nicht auf dem Lehrplan, verständlicherweise, denn Seneca-Tragödien sind wahrlich kaum zu bewältigen und zudem ist dieser Bereich eher die Domäne des Griechischunterrichtes.

Wenn man sich mit diesem Werk beschäftigt, so hat man zahlreiche und umfassende Möglichkeiten, sich auch mit dem Thema Tragödie und Theater zu befassen.

Die Schüler können einen lateinischen Ganztext (!) lesen, der für sie kein sprachlicher Stolperstein ist. Auch das hat entscheidende Einwirkung auf die Motivation. Dass man trotz Kürze und Einfachheit des Textes auch die sprachliche Gestaltung reflektieren kann, darüber wurde schon gesprochen.

Für Schüler, die einen stark reduzierten Lateinunterricht haben und daher ohnehin den klassischen Lektürekanon nicht bewältigen können, ist dies eine Möglichkeit auch ihr „lateinisches Selbstbewusstsein“ aufzubauen und durch eine fächerübergreifende Betrachtung das Ganze einzubetten in eine genauso anspruchsvolle, wenn auch anders geartete Textbetrachtung. 

Das Arbeitsblatt, das ich hier vorlege, versucht, diese Überlegungen in einen Arbeitsprozess umzusetzen. Die Gestaltung ist aber natürlich auch bedingt von der Ausgangslage der Klasse, in der ich diese Unterrichtseinheit durchgeführt habe.
Die Lateinkenntnisse der (Abschluss-)Klasse waren sehr unterschiedlich, Lektüre von Originaltexten war aus verschiedenen Gründen, deren erster die geringe Stundenanzahl ist, kaum erfolgt, die Sprachkompetenzen also auch dementsprechend unsicher. Das Interesse an v.a. mythischen Inhalten jedoch und Diskussionsbereitschaft zu kunst- und literaturhistorischen Fragen sehr groß und anspruchsvoll. Der Weg, von einem zeitgenössischen Antikenwerk auszugehen und zur Quelle zurückzukehren, war schon in einer Einheit vorher beschritten worden.

Der Klasse wurden zwei Themenkreise
 zur Verfügung gestellt, für die sich die Schüler individuell entscheiden konnten und die parallel bearbeitet wurden, was auch eine Arbeitsmethode verlangt, die diese individuelle Arbeit der Schüler ermöglichte. Die Schüler, die sich für Strawinsky entschieden, hatten es aus Interesse an Musik, an Theater getan.

Diese UE war die letzte (im April, Mai). Deshalb konnte bei fächerübergeifenden Aufgabenstellungen auch bewusst auf Inhalte anderer Fächer zurückgegriffen werden (Deutsch, Kunstgeschichte, Philosophie).
Bei der Formulierung der Arbeitsaufträge wurde auch darauf geachtet, die verschiedenen Sozialformen und Arbeitsmethoden zu berücksichtigen. Bereit gestellt wurden verschiedenen Unterlagen zur antiken Tragödie (sind leicht zu besorgen) und zu Oedipus Rex. 
Zum Arbeitsblatt
4. Lateinische Texte in der kommerziellen Musik

Die Kombination von Latein und sakral gefärbten musikalischen Klängen hat auch Eingang gefunden in den Bereich der kommerziellen Musik, natürlich auf einer anderen Ebene und die Schüler sollten durchaus angehalten werden, diese Texte kritisch zu betrachten.

Meines Erachtens beginnt dieser Prozess in den späten 80er Jahren. Und ich denke, es gibt hier drei Momente innerhalb der Musik, die zusammenwirken: Einmal das bekannte „o Fortuna“ des Carl Orff, die genau die Attribute transportiert, die sich später wieder finden: Latein als sakrale, mystische, mittelalterliche Sprache und die Musik dazu wuchtig und eindrucksvoll gestaltet. Dieses Werk ist sicher eines der bekanntesten „lateinischen Lieder“ und wurde nicht nur zur Untermalung von Parfümwerbung verwendet. Nachahmungen im musikalischen Duktus gibt es tausendfach. „O Fortuna“ ist schon lange zum Symbol geworden und fand sich letzthin in auch in der Filmvorschau von „Mission to Mars“.
Der zweite Moment ist die seltsame Platte, die 1992 unter dem Titel „Enigma“ auf den Markt gekommen ist und gregorianische Kompositionsmuster mit dazugehörigen lateinischen Versatzstücken und elektronische Gestaltung verknüpft. Dieser damals im kommerziellen Bereich recht neue Sound ist seither vielfach nachgeahmt worden und fügt sich in den Mittelalterkult, der sich in den letzten Jahren zeigt. Lateinisches Mittelalter lebt auch im so genannten Gotik-Rock und ist in diesem Kontext mit eigenen Spukgeschichten angereichert. Wer ein wenig im Internet stöbert, wird leicht fündig.
Und schließlich gibt es seit 1998 (900. Geburtstag Hildegard von Bingens) nicht nur einen Boom an Hildegard-Büchern, sondern auch jede Menge Musik, die sich an dieser Figur orientiert. 

Dass sich diese Formen zum Teil bisweilen an der Grenze zu trivialen Klischees bewegen und alles andere als originell sind, ist ein anderes Problem.

Im kommerziellen Bereich möchte ich hier zunächst Enya nennen:

In mehreren ihrer Lieder arbeitet sie mit lateinischen Texten: Pax Deorum, Cursum Perficio, Tempus Vernum, Afer Ventus. Es sind Kombinationen aus lateinischen Versatzstücken, Redewendungen, Zitaten (Horaz), eigenartigen Kontraktionen phonetisch ähnlicher Wörter, auch mythische Bezüge sind gegeben, in einem Fall (Afer Ventus) auch weiter verweisend auf die mythischen Begriffe in der Wissenschaft.
Die Texte sind zum Großteil ohne größere syntaktische Struktur, semantisch lassen sich durchaus gewisse Verbindungen der einzelnen Ausdrücke und Motive herstellen, die Bedeutungsdimensionen, die sich dadurch eröffnen, sind zum Teil recht spannend. Im Zusammenspiel mit der musikalischen Gestaltung werden immer wieder auch jene Kontexte evoziert, von welchen schon mehrfach genannt wurden. Ein Cluster, das gemeinsam mit Schülern zu diesen Texten erarbeitet wurde, zeigt diese Assoziationen. Die Gefahr, dass die Musik dadurch klischeehaft wirkt, ist natürlich gegeben.
Texte und Kommentare finden sich hier.



Als kurioses Beispiel für das Spiel mit den phonetischen Eigenheiten der lateinischen Sprache sei

„Adiemus“ genannt, eine 1995 erschienene Platte, mit dem Untertitel Songs of Sanctuary und lateinischen Liedtiteln. Und die Texte der Stücke klingen ab und zu lateinisch, obwohl sie es nicht sind.

Im Booklet findet sich folgende Aussage: “...the text was written phonetically with the words viewed as instrumental sound”, es handelt sich also um keine wirkliche Sprache. Warum klingt es aber lateinisch? Auch hierüber diskutierten wir in der Klasse, die Schüler empfanden folgende Lautkombinationen als „typische Lateinklänge“: um, us, am, is, tus, tum, a, ae, c [ts], tio [tsio], q, x, -tur. Genau diese Laute kommen auch im Stück vor, 
Warum trägt die Platte den Titel Adiemus – eine Form, die es gar nicht gibt, warum lateinische Liedtitel? Warum führt der Produzent die Anklänge an Latein auch auf der Folgeplatte „Cantus mundi“ weiter?
Die Musik hat nichts von Gregorianik, aber sie versteht sich als „songs of sanctuary“ und sanctuary hat mit Latein zu tun – der Kreis schließt sich.
Das Sakrale in lateinischer Form fand in den neunziger Jahren sogar Eingang in die Technomusik: Eine Gruppe namens Datura (schon dies klingt schicksalhaft monumental) stürmte z.B. die Hitparaden mit metallisch glockenem „Angeli Domini“ und folgendem Text: 
Angeli Domini, orate pro nobis,
in nomine patris benedicite nos,
angeli Domini, orate pro nobis,
cum gladio igneo purificate nos.

In eine Richtung, die sich völlig von dieser sakralen Konnotation löst, kann man nun in der Technomusik tanzen. Der findige Mailänder Lateinlehrer Gianluca Cellai hielt unter dem Namen Kronos bereits mit zwei Liedern Einzug in die Diskotheken: Nach Magica Europa (2003) feierte er im Februar 2004 eine Party deorum. Wenn auch die Texte, die ich im Internet finden konnte, ziemlich einiger Konjekturen bedürfen und bisweilen eine Crux desperationis nicht umgangen werden kann, so bereitet es doch Spaß sich mit diesen Texten zu beschäftigen. Mit Magica Europa freut sich Gianluca Cellai über die europäische Einigung und beschwört Latein als gemeinsame europäische Sprache und dies äußert sich nicht zuletzt in der Montage aus in verschiedenen Bereichen gängigen lateinischen Versatzstücken. 
Im verspielten Party deorum lässt er die römischen Götter antanzen und nimmt den Lateinunterricht liebevoll auf den Arm. Ein genauerer Kommentar findet sich hier.

Zwei Bedenken seien hier noch angeführt: Es ist die Musik unserer Schüler, wir sollten sie wahrnehmen, aber nicht immer und unter allen Umständen und über Maßen didaktisieren und analysieren. Andererseits sollte man sich als Lehrer gerade bei den drei letztgenannten Liedern überlegen, ob man bei einem Einsatz dieser im Unterricht nicht vielleicht schon wieder veraltet wirkt, da sie längst aus den Hitparaden gefallen sind und vergessen sein dürften. Man könnte also leicht anstatt cool zu sein den Eindruck erwecken, „wie immer“ hinterher zu hinken.

5. Latein als Sprache Europas
Ein weiterer Lateinlehrer, Dr. Peter Roland aus Wien, hat Beginn des Jahres 2004 den Vorschlag gemacht, die Europahymne mit einem lateinischen Text zu versehen, damit keine Nationalsprache ein Ungleichgewicht in die Einheit zu bringen. Dahinter dürften ähnliche Überlegungen stehen wie bei Gianluca Cellai, das Schicksal der Hymne dürfte, so sie genehmigt wird, beständiger sein. 
Homepage der Hymne
Erster Versuch einer didaktischen Auf bereitung auf www.lehrer-online.de 
Ein Notenblatt kann beim Musikverlag Doblinger in Wien bestellt werden (Bestellnummer 44 781)

Est Europa nunc unita 
et unita maneat; 
una in diversitate 
pacem mundi augeat.

 
Semper regant in Europa 
fides et iustitia 
et libertas populorum 
in maiore patria. 


Cives, floreat Europa, 
opus magnum vocat vos. 
Stellae signa sunt in caelo 
aurea, quae iungant nos.

� Leider sind die meisten Kompositionen Novaks noch nicht auf Tonträgern erhältlich.


� Vgl. O.Panagl: Im Spannungsfeld von Gloria und Vivat. Latein als Sprache in der Musik, in: Ianus, Informationen zum Altsprachlichen Unterricht Nr. 24/ 2003, S.30-38.


� K.Töchterle: Wortgeklingel, Konstrukt oder Sprachmagie? Zum Libretto von Strawinskys Oedipus Rex, in: Resonanzen. Innsbrucker Beiträge zum modernen Musiktheater bei den Salzburger Festspielen, hrsg. V. Mühlegger, Christiane u. Schwarzmann- Huter, Bettina, Innsbruck 1998, S. 113-149.





� Vgl. W. Dömling:Strawinskys „Oedipus Rex“, in: Booklet zu CD: Stravinsky.Oedipus Rex, Esa Pekka Salonen, Sony Classical, 1992.


� Dieser Aspekt erinnert an Brechts episches Theater und seine Verfremdungseffekte.


� Eine genaue Analyse des Librettos bietet Töchterle, s.o.


� Vgl. Oedipus Rex –individuelle Krise und kollektive Verantwortung. Interview mit Peter Sellars, in: Resonanzen. Innsbrucker Beiträge zum modernen Musiktheater bei den Salzburger Festspielen, hrsg. V. Mühlegger, Christiane u. Schwarzmann- Huter, Bettina, Innsbruck 1998, S. 169-195.


� Die folgende Ausführung ist eine Zusammenfassung des Artikels von Mühlegger, Christiane: 


„Wir brauchen eine Musik für die Erde, EINE MUSIK FÜR ALLE TAGE“. Das Musik- und Schaffensideal bei Cocteau und Stravinskij, in: Resonanzen. Innsbrucker Beiträge zum modernen Musiktheater bei den Salzburger Festspielen, hrsg. V. Mühlegger, Christiane u. Schwarzmann- Huter, Bettina, Innsbruck 1998, S. 151 – 167.





� Der andere zur Verfügung gestellte Themenkreis war lateinische Epigraphik, die Schüler arbeiteten also parallel und individuell.





