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Musiktheorie als interdisziplinires Fach. 8.
Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie
Graz 2008. Hrsg. von Christian UTZ. Saar-
briicken: Pfau-Verlag 2010. 692 S., Abb.,
Nbsp.  (musik.theorien — der  gegenwart.
Band 4.)

Der umfangreiche Tagungsbericht doku-
mentiert den Kongress der Gesellschaft fiir
Musiktheorie an der Universitit fiir Musik
und darstellende Kunst in Graz vom Oktober
2008. Musiktheorie als interdisziplinires Fach
war das Thema. Vor allem zwei Deutungs-
moglichkeiten 6ffnet diese Uberschrift: Mu-
siktheorie kann in interdisziplinire Zusam-
menhinge eingefiigt und ihre Anschlussfi-
higkeit tiberpriift, aber auch per se als Inter-
disziplinaritit verstanden werden. Dazu stellt
das Buch 45 Beitrige zusammen (28 deutsch-,
17 englischsprachige), verbunden mit der Do-
kumentation einer Podiumsdiskussion und
dem Vorwort des Herausgebers. Die Gliede-
rung in sechs Bereiche folgt den Sektionsiiber-
schriften des Kongresses: ,Grenzen und Po-
tentiale der Rezeption historischer Musikthe-
orie“, ,Musiktheorie und Musikisthetik — zur
diszipliniren Organisation des Wissens®,
,Komposition — Analyse — Interpretation:
Musiktheorie und musikalische Praxis®, ,Zum
Verhiltnis von Konzeption und Ausfithrung
im Kompositionsprozess®, ,Musik als ,System’
vs. Musik als ,Kultur’ — Musiktheorie und
Ethnomusikologie“ und ,,Musiktheorie und
Systematische Musikwissenschaft:  Konver-
genzen/Divergenzen®. Mit besonderer Neu-
gier liest man das Vorwort, um seinen Begriff
von Interdisziplinaritit zu erfahren. Dass sich
der Band in den ,offenen und interaktiven
Theoriebegriff“ der Schriftenreihe einfiige,
,der Musiktheorie als multiperspektivische
wissenschaftliche Disziplin in den Span-
nungsfeldern Theorie/Praxis, Kunst/Wissen-
schaft und Historik/Systematik auffasst”
(S.9), ist allerdings eine sehr allgemeine Aus-
sage. Die folgenden Gedanken vertiefen das
auch nicht so griindlich, wie man es aufgrund

von Theoriediskussionen der letzten Jahre er-
warten wiirde. Zudem werden einige Sachver-
halte verkiirzt; von ,einer naturwissenschaft-
lich und mathematisch bestimmten music
theory im englischsprachigen Raum® zu spre-
chen (S. 10), scheint mir nicht auszureichen —
immerhin sind auch dort kulturelle Deutun-
gen und vor allem die Geschichte der Musik-
theorie seit langem zentrale Gegenstinde der
Untersuchung. So bleibt das kurze Vorwort
zwar opak, schiirt aber doch die Erwartungen
an eine ,einzigartige Standortbestimmung
des Fachs Musiktheorie®, die der Band biete
S.9).

Der iibergreifend und auf8erhalb der Sekti-
onsgliederung platzierte Beitrag von Clemens
Kithn (,Musiktheorie ist Musiktheorie ist
Musiktheorie®) trigt ein solches Konzept
nach. Abermals jedoch sucht man eine Ausei-
nandersetzung mit der Interdisziplinaritits-
theorie der Kulturwissenschaften vergebens.
Stattdessen wird Fritjof Capras 7he Tao of Phy-
sics von 1975 als ,unerwarteter Zuspruch [...]
aus einem fachfremden Bereich® herangezo-
gen. Danach finden sich mehrmals Plidoyers
fiir disziplindre Grenzen. Folgerichtig endet
der Artikel in der Warnung vor einer Gefahr,
»musiktheoretische Fragestellungen zu iiber-
dehnen und Grenzen des Faches aufzuwei-
chen®: ,Musiktheorie darf sich nicht als Ge-
mischtwarenladen verramschen® (S. 27). Im-
merhin ist das ein deutlich formulierter, sicher
auch provokativ zugespitzter Standpunke, der
durchaus diskutierenswert erscheint. Aller-
dings zeigen viele Beitrige des Bandes, welche
Attraktivitit  Grenziiberschreitungen dann
doch bieten. Johannes Menke denkt iiber ,,Im-
plizite Theorie” nach und fragt nach der Inter-
pretation historischer Quellen. Er méchte eine
soberflichenorientierte Theorie (S. 34) re-
konstruieren und Verfahrensweisen fiir ,hand-
werkliches Know-How® (S. 38) lernen: ein
Ansatz, der schon mehrmals als eine Art expe-
rimentelle Archiologie gesehen wurde. Lud-
wig Holtmeier (,Feindliche Ubernahme.
Gottfried Weber, Adolf Bernhard Marx und
die biirgerliche Harmonielehre des 19. Jahr-
hunderts”) verbindet musiktheoriegeschichtli-
che mit soziologischen Fragen und versteht
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Harmonielehre im Kontext von Biirgerlich-
keit — eine Art ,social turn’. Sehr ergiebig ist
auch die zweite Sektion, in der beispielsweise
Musiktheorie als Diskursgeschichte gelesen
wird (Berthold Hockner), Verbindungen zu
Newtons Optik erforscht (Bella Brover-Lu-
bovsky) oder Konzepte von Gestik und Kor-
perlichkeit auf dieses Fach tibertragen werden
(Deniz Peters). Nicholas Cook stellt am Be-
ginn des dritten Abschnitts Schubert-Inter-
pretationen von Eugen d’Albert und Heinrich
Schenker gegeniiber und fragt nach der Grenz-
tiberschreitung zwischen Analyse und Aus-
fithrung, George Papageorgiou greift die zu-
vor gestellte Frage der Korperlichkeit auf,
Markus Neuwirths detaillierte Studie zu auf-
fithrungspraktischen Implikationen metri-
scher Analysen gilt dem Finale von Beetho-
vens op. 31,2. An versteckter Stelle steht am
Beginn der Dokumentation einer Podiums-
diskussion zu ,,Denken und Héren in der Mu-
sik der Gegenwart® in der vierten Sektion
doch noch eine Klirung von Interdisziplinari-
titsbegriffen, die der Philosoph Andreas Dor-
schel als Auftakt des Gesprichs konzise um-
reiflt. Die Kapitel zur Echnomusikologie (mit
nur vier Beitrigen, unter denen derjenige von
Dieter Mack aus der Perspektive eines Kom-
ponisten einen faszinierenden interkulturellen
Blick auf balinesische Musik wirft) und zur
Systematischen Musikwissenschaft (wiede-
rum mehrmals mit methodologischen Fragen,
gleich eingangs bei Helga de la Motte-Haber)
schlieffen den opulenten Band ab.

Der Kongressbericht legt eine Sammlung
von Beitrigen vor, die das Phinomen von In-
terdisziplinaritit der Musiktheorie grundsitz-
lich kontrovers auffassen. Als systematische
Diskussion von Musiktheorie als interdiszipli-
nirem Fach krankt er bisweilen zwar am Man-
gel von Theorie, als Fundgrube ist das Buch
dank vieler ausgezeichneter Artikel dagegen
sehr gelungen. Es wire sicherlich wiinschens-
wert, dass die hier begonnene Diskussion
nicht mehr abreif§t — sowohl eingedenk der
kritischen Stimmen als auch im Interesse ei-
ner schirferen Profilierung von Anschluss-
méglichkeiten fiir die Kulturwissenschaften.
(November 2011) Christoph Hust

JURGEN OBERSCHMIDT: Mit Meta-
phern Wissen schaffen. Erkenntnispotentiale
metaphorischen Sprachgebrauchs im Umgang
mit Musik. Augsburg: Wifiner-Verlag 2011,
374 S., Abb., Nbsp. (Forum Musikpidago-
gik. Band 98.)

In seiner Dissertation riickt der Autor ein
Problemgebiet in den Fokus, welches ange-
sichts des aktuellen ,Musizierbooms® inner-
halb der musikpidagogischen Forschung in
letzter Zeit ein wenig an den Rand gedringt
wurde: Form und Funktion des Sprechens iiber
Mousik. Ein Themenfeld mit einer derartig ge-
wichtigen und langen Tradition zu beackern,
zeugt von Mut, da es den Autor vor die Her-
ausforderung stellt, das Feld nicht blof§ umzu-
pfliigen, sondern neue Erkenntnisse hervorzu-
bringen und diese vor allem (wenn auch nicht
ausschliefilich) fiir die Musikpidagogik nach-
haltig fruchtbar zu machen. Insgesamt ist dem
Autor dies in eindrucksvoller Weise gelungen.
Mit dem Blick auf die Metapher untersucht er
zwar kein neues, sondern ein in einer jahrtau-
sendelangen philosophischen Tradition veran-
kertes Phinomen, kann diesem jedoch erhel-
lende Facetten abgewinnen.

So wird die auf Aristoteles zuriickgehende
Vorstellung, die Metapher sei ein blofSer
,Schmuck® mit dem ,Ruf des Unseridsen®
(S. 26), ,Fiillmaterial“ (S. 87), welches immer
dann eingesetzt wird, wenn die richtigen
Worte fehlen, zuriickgewiesen und stattdessen
die Metapher als ,Ausdruck eines sprach-
schopfenden, kreativen Aktes“ (S. 250) kon-
zeptualisiert. Textdokumente aus Unterrichts-
situationen, wie beispielsweise Hausaufgaben,
Klausuren oder dokumentierte Unterrichtsge-
spriche ausgewihlter Schiilerinnen und Schii-
ler, flankieren dabei die theoretischen Erorte-
rungen in anschaulicher Weise. Durch die vor
dem Hintergrund der kognitiven Metaphern-
theorie entwickelte Fundierung erfihre die
Metapher eine Aufwertung, da sie nicht lin-
ger als eine (defizitire) Vorform des Verste-
hens aufgefasst wird, sondern durch ihren
,Uberschuss an Anschaulichkeit (S. 250) eine
kognitive Leistung mit eigener Klugheit dar-
stellt, die Reflexionsprozesse in Gang setzen
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und fachwissenschaftliche Begriffe nicht subs-
tituieren, sondern anreichern oder gar ermég-
lichen kann.

Dieser neue Ansatz bereichert allerdings
nicht lediglich die Musikpidagogik, da die
Erkenntnisse des Verfassers auch in musikwis-
senschaftlicher Perspektivierung von erhebli-
cher Relevanz und grofflem Nutzen sind. Mit
der Nobilitierung metaphorischen Sprechens
iiber Musik wird der sich mitunter immer
noch hartnickig haltenden Vorstellung, der
Rekurs auf auflermusikalische Assoziationen
beim Sprechen iiber Musik sei unangemessen
bzw. allerhéchstens als Vorstufe anzusehen, zu
Leibe geriickt. Stattdessen postuliert der Ver-
fasser einen ,metaphorischen Prozess® (Kapi-
tel 4), welcher bei den individuellen Auflerun-
gen der Menschen, die sich mit Musik be-
schiftigen, ansetzt. Der die Kunst umwe-
hende Nimbus des ,Unsagbaren” wird somit
zu Gunsten eines Plidoyers fiir mehr Mut zu
sprachlichen Auflerungen seitens der Rezipi-
enten abgelegt, ohne jedoch in die Falle semi-
otischer Verengungen im Sinne einer linearen
Ubersetzbarkeit von Musik in Sprache zu ge-
raten. Dabei wird die auf Hans Heinrich Eg-
gebrechts Verstehenskonzept basierende be-
rithmte Maxime ,Vom Sinn zum Gehalt“ in
der Chronologie ,Zuerst Beschreibung der
Form, dann Deutung des Gehalts“ ausgehe-
belt bzw. umgekehrt: Metaphern initiieren ei-
nen Verstehensprozess, sollten aber in einem
zweiten Schritt ausgestaltet bzw. verdichtet
und in einem letzten Schritt an den musikali-
schen Gegenstand angebunden werden. So
liefe sich einer drohenden Beliebigkeit von
Bedeutungszuweisungen ebenso wie einer
Pauschalisierung von Auflerungen vorbeu-
gen.

Der Zugang zum Musikverstehen iiber Me-
taphern wird vom Autor allerdings als Prinzip
»gesetzt; nonverbale Moglichkeiten des Mu-
sikverstehens werden nur am Rande gestreift.
Auch die Methodik der Auswertung der Text-
dokumente ist nicht ganz eindeutig; der wis-
senschaftliche Horizont der Ausfiihrungen
schwankt zwischen Hermeneutik und Konst-
ruktivismus. Des Weiteren finden sich im Text
einige Wiederholungen, und die unzihligen

Zitate und Annotationen erschweren den Le-
sefluss.

Der Autor nimmt den Leser tatsichlich mit
auf eine Reise durch ein hin und wieder ,zer-
kliiftetes Geldnde® (vgl. Kapitel 1.2), welche
ihm aber einigen Gewinn bringt und ihn —
nicht zuletzt durch den an vielen Stellen selbst
von Metaphern durchsetzten Sprachstil — im-
mer wieder zu Hohen isthetischen Lesegenus-
ses fiihrt.

(September 2011) Martina Krause

Die ,Jenaer Liederhandschrift’. Codex — Ge-
schichte — Umfeld. Hrsg. von Jens HAU-
STEIN und Franz KORNDLE unter Mit-
wirkung von Wolfgang BECK und Christoph
FASBENDER. Berlin/New York: De Gru-
yter 2010. X, 287 S., Abb., Nbsp.

Die Jenaer Liederhandschrift (]) gehort mit
91 Melodien in Quadratnotation zu Sang-
spriichen, Liedern und Leichs zu den wich-
tigsten Zeugen der einstimmigen mittelalter-
lichen deutschen Liedkunst. Nachdem der
Codex 2007 restauriert und online zuging-
lich gemacht wurde, versammelt der anzuzei-
gende Band die Ergebnisse einer germanis-
tisch-musikwissenschaftlichen Tagung zum
Abschluss der Restaurierung. Vorbildlich ist
die Internetprisenz (http://www.urmel-dl.de/
Projekt/JenaerLiederhandschrift.html):  Die
Qualitit der Aufnahmen ist hervorragend,
man kann direkt zu einzelnen Seiten sprin-
gen, es sind nicht nur die Nummern der Auf-
nahmen angegeben, sondern auch die in der
Forschung verwendeten Foliozahlen. Uber-
dies ist den Digitalisaten eine Startseite vorge-
schaltet, die zu zahlreichen weiteren Informa-
tionen fithrt, darunter auch Digitalisaten von
zwolf mit ] in kodikologischem, paliographi-
schem oder inhaltlichem Zusammenhang ste-
henden Fragmenten samt detaillierten Be-
schreibungen. Wiinschenswert bleibt nur die
eine oder andere Erginzung: Das genaue La-
genschema im Tagungsband sollte online zu-
ginglich sein, Listen mit Tonautoren und T6-
nen in der Reihenfolge des Codex und in al-
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phabetischer Folge wiren bei der Arbeit mit
dem Online-Faksimile ebenfalls hilfreich.

Die Mehrzahl der Beitrige des Bandes be-
fasst sich mit Entstehung, Lokalisierung und
Konzeption der Handschrift, drei Beitrige be-
treffen ihre jiingere Geschichte. Musikwissen-
schaftlichen Leserinnen und Lesern ermégli-
chen vier Beitrige den Einstieg in die germa-
nistische Forschung. Luise Czajkowski infor-
miert tber die Schreibsprache, Klaus Klein
erdrtert die Zusammenhinge zwischen zwolf
Handschriftenfragmenten und J. Gisela Korn-
rumpf gibt einen Uberblick iiber Textbestand,
Einrichtungscharakteristika und Schreiber-
hinde, prisentiert einen Abriss der For-
schungsgeschichte und befasst sich mit dem
Verhilenis der Randnachtrige zum Grund-
stock. Die Nachtrige ordnen sich der Konzep-
tion des Grundstocks unter und zeigen, dass
es eine groflere Anzahl an Zusatzquellen gege-
ben haben muss, aus denen wahrscheinlich
nicht alles Aufnahme in J fand. Die Lied- und
Sangspruchtradierung im nordéstlichen deut-
schen Sprachgebiet diirfte dichter gewesen
sein, als sie sich durch J darstellt. Johannes
Rettelbach vergleicht die Bauformen der Tone
von ] mit denen der rund 120 Jahre jiingeren
Kolmarer Liederhandschrift. Im Vergleich er-
weist sich ] als ,eigene, unverwechselbare In-
dividualitdt® (S. 97) in der Formengeschichte
des deutschen Liedes. Die Beitrige von Rettel-
bach und Kornrumpf zeigen, dass die Litera-
tur- und Musikgeschichtsschreibung die gro-
Ben Sammelhandschriften nur bedingt als re-
prisentativ ansehen darf. Das Bild, das sie ver-
mitteln, istdurch spezifische Sammelinteressen
bedingt und sollte soweit moglich anhand der
Streutiberlieferung und kleineren Sammlun-
gen tiberpriift werden.

Zwei der drei musikhistorischen Beitrige
befassen sich mit Fragen der Notation. Oliver
Huck setzt sich anhand der Paralleliiberliefe-
rung einiger Melodien mit Robert Lugs These
auseinander, die Notation der Haupthand von
J bringe eine Feinrhythmik innerhalb der Me-
lismen zum Ausdruck. Sein Vergleich zeigt,
dass weder eine Grob- noch eine Feinrhyth-
mik festgehalten wird, und erméglicht Aussa-
gen iiber die Gestalt der Vorlagen. Aufgrund

dieser Resultate und seiner Uberlegungen zu
den epistemologischen Problemen im Um-
gang mit mittelalterlicher Musik plidiert
Huck dafiir, Editionen nicht als , Auffiih-
rungspartituren® (S. 112) zu konzipieren, son-
dern so zu gestalten, dass Musikern wie Ger-
manisten die Auseinandersetzung mit der
Spezifik der Notation ermdéglicht wird. Franz
Kérndle geht auf das Basler Fragment ein, das
in Einrichtung und Melodie nahezu identisch
mit J ist, wobei es aber Hufnagelnotation ver-
wendet. Eine gemeinsame Vorlage diirfte in
Quadratnotation aufgezeichnet gewesen sein.
Fiir den in J verwendeten Climacus aus drei
treppenformigen Quadraten kann Kérndle
Choralhandschriften zisterziensischer Prove-
nienz beibringen, was bei der weiteren Suche
nach dem Skriptorium von ] hilfreich sein
kann. Um diesem niher zu kommen, weist
Kérndle auf mogliche Vorbilder unter liturgi-
schen Biichern fiir die zweispaltige Einrich-
tung hin: Plenar-Missalien aus nord- und
westdeutschem Gebiet.

Lorenz Welker fragt nach der Funktion des
Codex und sieht die von ihm und Christoph
Mirz aufgestellte Hypothese, das auflerge-
wohnliche Format verdanke sich der Bestim-
mung zum Vortrag durch eine Singergruppe,
nicht bestitigt. Die zum Vergleich ermittelten
groflen Gradualien und Antiphonare des 14.
Jahrhunderts weisen ein deutlich kleineres
Format auf (ca. 47x32 cm), was zum Singen
aus einem Codex geniigt hitte. So erwigt er
erneut Reprisentation als Zweckbestimmung;:
J kénnte ein Geschenk Kénig Ludwigs IV. des
Bayern oder seines Sohns Markgraf Ludwigs
I. von Brandenburg an Rudolf von Sachsen-
Wittenberg oder an Giinther XXI. von
Schwarzburg gewesen sein. Besitzerhypothe-
sen entwickeln auch Jiirgen Wolf und Chris-
toph Fasbender. Wolf hilt eine Entstechung im
Umfeld des Hofes Rudolfs 1. von Sachsen-
Wittenberg fiir wahrscheinlich, wihrend Fas-
bender die Schwarzburger als mégliche Besit-
zer sieht.

Fiir die Fragen nach Entstehung, Auftrag-
geber und Funktion kommen die Beitrige mit
divergierenden Vorannahmen und unter Be-
trachtung unterschiedlicher Aspekte zu teils
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sich erginzenden, teils sich widersprechenden
Hypothesen. Bis auf weiteres wird es wohl bei
der Einschitzung bleiben miissen, dass J ,um
1330 in Mitteldeutschland fiir einen Auftrag-
geber von hohem Rang™ (Startseite der Home-
page) gefertigt wurde. Wenn sich auch die
Einzelresultate nicht in allen Details zu einem
Bild fiigen, bieten sie gerade aufgrund der un-
terschiedlichen Vorgehensweisen neue An-
sitze, mit denen sich ] genauer im Kontext
von Entstehungszeit und -raum verorten lisst.
Insgesamt haben Autoren, Herausgeber und
die Bibliothek mit der Einrichtung der Inter-
netprisenz ein Instrument geschaffen, das fiir
weitere Forschung Grundlage und Ausgangs-
punkt sein wird. Uber Kodikologisches und
Paldographisches hinaus bieten die Ergebnisse
des Bandes Impulse fiir die musik-, literatur-
und kulturgeschichtliche Auseinandersetzung
mit volkssprachlicher musikalischer Lyrik im
deutschen Sprachgebiet im 14. Jahrhundert.

(Januar 2011) Stefan Rosmer

ISABEL KRAFT: Einstimmigkeit um 1500.
Der Chansonnier Paris, BuF f fr. 12744.
Stuttgart: Steiner 2009. 348 S., Abb., CD,
Nbsp. (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissen-
schaft. Band 64.)

Die musikhistorische Erforschung des 15.
und 16. Jahrhunderts war und ist wesentlich
auf die Mehrstimmigkeit gerichtet, selbst hin-
sichtlich der vermeintlichen ,Kontexte® wie
der Sozial- oder Institutionsgeschichte. Zwei-
fellos hat das neuartige mehrstimmige musi-
kalische Kunstwerk das Verhiltnis des Men-
schen zur Musik auf fundamentale Weise ver-
dndert, auch und gerade dort, wo es von ganz
anderen Bereichen als denen der Polyphonie
geprigt war. Gleichwohl ist in der wissen-
schaftlichen Auseinandersetzung iiber lange
Zeit vernachlissigt worden, dass diese Mehr-
stimmigkeit nur in Konkurrenz zu anderen
musikalischen Praktiken existierte: zur Inst-
rumentalmusik, zum begleiteten Sologesang,
zur elaborierten Einstimmigkeit. Das Privileg
der Aufzeichnung, also des dauerhaften Ein-
gangs in ein musikalisch-kulturelles Gedicht-

nis blieb hingegen bis weit in das 16. Jahrhun-
dert hinein der vokalen Mehrstimmigkeit vor-
behalten, mit einem Anspruch erstaunlicher
Ausschliefllichkeit; allen anderen Bereichen
hingegen war nur in meistenteils genau um-
schreibbaren Einzelfillen die Teilhabe an die-
ser Schriftlichkeit vergonnt. Die einzige Aus-
nahme bildet der einstimmige Choral, der
auch im 15. und 16. Jahrhundert fortwihrend
neu komponiert und verindert wurde, dem
allerdings, als entscheidende Abweichung, das
Merkmal der Autorschaft grundsitzlich ver-
weigert wurde. Uber die Musikkultur jenseits
der Mehrstimmigkeit, sogar (und vor allem)
tiber den Choral, ist nach wie vor viel zu wenig
bekannt, und dies ist nicht allein der komple-
xen Quellenlage geschuldet, sondern der viel
zu engen Fokussierung des Forschungsinteres-
ses auf schriftliche Polyphonie. Aber auch ein-
stimmige Vokalmusik kann, wie zum Beispiel
aus den Zeugnissen {iber Leonardo Giustinian
erkennbar, einen expliziten Kunstanspruch
tragen, obwohl ihr die Aufzeichnung verwei-
gert wurde (sogar in den Texten, die erst nach
seinem Tod fixiert worden sind).

In der Forschung ist nur gelegentlich (und
folgenlos) fiir eine vorsichtig erweiterte Pers-
pektive plidiert worden, so schon frith bei
Manfred Bukofzer oder Theodore Karp, spi-
ter bei David Fallows, jiingst auch bei Alejan-
dro Planchart in seinen Studien zur L’homme
armé-Melodie oder bei Rob Wegman, der da-
raus gleich einen pointierten Zweifel am Para-
digma der Mehrstimmigkeit tiberhaupt ge-
macht hat. Die Bremer Dissertation von Isabel
Kraft, mit einigen Jahren Verzégerung im
Druck erschienen, setzt an dieser Problemlage
an, da sie einer der wenigen Quellen einstim-
miger Uberlieferung um 1500 gewidmet ist.
Die Handschrift F-Pn f. fr. 12744 hat zwar
seit dem 19. Jahrhundert immer wieder Be-
riicksichtigung in der Forschung gefunden,
stets jedoch unter den verzerrten Primissen
des Volksliedes' oder des negativen Korrelats
zur Mehrstimmigkeit. Die Verfasserin hinge-
gen will in ihrer Studie, wie sie schon in ihrem
Vorwort darlegt, diese Vorurteile weitgehend
abstreifen und einen neuen, unvoreingenom-
menen Blick auf das Manuskript versuchen,
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auch, um gleichsam einen unbelasteten phi-
nomenlogischen Befund zu erheben. Diese
,dekontextualisierte’ Herangehensweise mag
neutralisierend-puristisch erscheinen, doch
angesichts einer so instabilen Forschungslage
hat sie zweifellos ihre Berechtigung.

Im Grunde handelt es sich hier um eine tra-
ditionelle Handschriftenuntersuchung, aller-
dings aus verinderter Blickrichtung, da es
nicht um die Sicherung eines Bestandes, son-
dern um die Erschlieffung einer Lakune geht.
Die Dissertation zerfillt in drei Hauptteile,
eine ausfiihrliche Untersuchung zur Proveni-
enz, eine umfangreiche Beschreibung sowie
einen Katalog, der gleichsam eine Art von ,al-
lusivem’ Konkordanzverzeichnis aufweist,
also ein komplex aufgeschliisseltes Bezie-
hungsgeflecht, das weit mehr als blofle Paral-
leliiberlieferungen enthilt. Eine ausgezeichnet
aufbereitete CD mit Reproduktionen, Uber-
tragungen, zahlreichen weiteren Listen und
der Aufbereitung eines memorativen Traktats
(F-Psg 2521, f. 96-99) rundet die Dokumen-
tation ab.

Die Untersuchung von Isabel Kraft lisst
keine Wiinsche offen. Umrahmt von zwei
grundsitzlichen Uberlegungen zum Status
der Einstimmigkeit stellt sie das Manuskript
in einen iibergreifenden Uberlieferungskon-
text, wobei der tatsichlichen ,Parallelhand-
schrift’ F-Pn f. fr. 9346 (Manuscrit de Bayeux)
eine fundamentale Rolle schon deswegen zu-
kommt, weil es die einzige vergleichbare
Quelle nur mit einstimmiger Musik ist. Die
von Stephen Bonime 1975 aufgestellte These,
das Manuskript habe mit Anne de Bretagne
zu tun, erfihre keine Bestitigung, aber auch
keine Widerlegung — was den Umgang mit
der Quelle nochmals komplizierter macht.
Denn in der ausgiebigen Beschreibung wird
eine planmiflige, aufwendige Herstellung er-
kennbar (freilich vom subtilen optischen Er-
scheinungsbild auch naheliegend), die schlie3-
lich mit Techniken der ars memoriae in Ver-
bindung gebracht wird. An diesem Punkt
spitzen sich die Uberlegungen zu, sie haben
hier ihren Fokus. Denn die Isoliertheit des
Codex legt die Frage nach seiner Intention
nahe, nach dem Stellenwert einer Praxis, die

eben keine solche ist, sondern lediglich einen
Ausnahmezustand bezeichnet. Ahnliche Fille
wie die einhundert Jahre frither entstandene
Handschrift GB-Lbl Add. 29987 provozieren
vergleichbare, jedoch bisher nie systematisch
erwogene Fragen nach der Bedeutung von
Schriftlichkeit nicht als Regel-, sondern als
isolierter Ausnahmefall, und zwar fiir das his-
torische Bild der Musikkultur insgesamt. Bei
aller Sorgfalt und Feinsinnigkeit der Argu-
mentation kann man hier auch Bedenken ha-
ben, obwohl ein so tberlegter, differenzierter
Deutungsvorschlag im Umfeld eines weitge-
henden Schweigens in der Forschung mehr als
begriiflenswert ist.

Isabel Krafts Studie, formuliert in wohltu-
end unspektakulirer, nachdenklicher Dik-
tion, ist ein griindliches, sorgfiltiges, vorbild-
lich gestaltetes und redigiertes Buch. Rein for-
mal bleibt die Ubernahme der amerikani-
schen Praxis von extrem leserunfreundlichen
Literatursiglen und Handschriftenkiirzeln,
die nicht RISM entsprechen, bedauerlich, er-
schwert dies doch die Rezeption auflerhalb
des engsten Kreises der Fachkollegen. Den-
noch bereichert diese ausgezeichnete Arbeit
unsere Kenntnis nicht nur der Musik um 1500
erheblich, sie regt vielmehr auf entschiedene
Weise zur grundsitzlichen weiteren Reflexion
iiber die Rolle von Schriftlichkeit und Miind-
lichkeit, von Mehr- und Einstimmigkeit, von
Kunstbegriff und Reproduktionskontexten
an. Kurzum: Das Bild der musikalischen Re-
naissance wird bereichert, differenziert und
auf eine kluge, abwigende Weise an einem be-
stimmten Punke korrigiert.

(Dezember 2011) Laurenz Liitteken
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Perkussionsinstrumente in der Kunstmusik vom
16. bis zur Mitte des 19. Jahrbunderts. XXXV.
Wissenschaftliche Arbeitstagung und 28. Mu-
sikinstrumentenbau-Symposium Michaelstein,
4. bis 7. Oktober 2007. Hrsg. von Boje E. Hans
SCHMUHL in Verbindung mit Monika LU-
STIG und Ute OMONSKY. Augsburg: Wifs-
ner-VerlagiMichaelstein: Stiftung Kloster Mi-
chaelstein 2010. 560 S., Abb. (Michaelsteiner
Konferenzberichte. Band 75.)

Die Perkussionsinstrumente sind unzwei-
felhaft Gewinner der Musikgeschichte der
vergangenen zweihundert Jahre. Dagmar
Hoffmann-Axthelms einleitender —Beitrag
macht dies deutlich, indem der Assoziation
von Pauke und Trommel mit héfischen Wiir-
dentrigern (aber auch dem Narren oder dem
Tod) jene Einschrinkungen gegeniibergestellt
werden, die den perkussiv erzeugten Klang
notwendig zunichst zu einem Verlierer der
Musikgeschichte machen mussten: Die Prob-
leme bei der Notation geriuschnaher Klinge
und die nicht-notationale Tradierung impro-
Auffithrungspraktiken  sind
das Band, das die in diesem Kongressbericht
versammelten Einzelartikel miteinander ver-
bindet. Die Randstellung der Perkussion fasst
Kurt Birsak pointiert zusammen: ,Man
gewinnt den Eindruck, dass die Trommeln
am Theater nicht als Teil des Orchesters an-
gesehen wurden, sondern als Biithnenrequi-
sit, wie Masken, Kostiime oder Waffen®
(S. 62).

Doch zeigt sich, dass gerade die Limitatio-
nen dieses Instrumentariums die Forschung
befruchten kénnen, indem Sozialgeschichte
und Quellenstudien, Musikanalyse und tech-
nische Instrumentenkunde sich in immer
neuen Variationen gegenseitig erginzen kon-
nen und auch miissen. Das sehr breite Spekt-
rum an Forschungsansitzen, das im Rahmen
einer 2007 abgehaltenen Tagung vorgestellt
wurde, wird auch durch die vorbildliche Edi-
tion des Tagungsberichtes miteinander zu-
sammengehalten: Mehrere Register, die Do-
kumentation auch der wihrend des Kongress
dargebotenen Konzertprojekte und vor allem
der Abdruck einer Vielzahl von Bildzeugnis-

visatorischer

sen erzeugen und rechtfertigen zugleich sei-
nen stattlichen Umfang,.

Der Kongressbericht platziert dabei in be-
wihrter ABA-Form die Texte zu den stirker
spezifischen Fragen der Instrumentenkunde
in der Mitte. Aus diesem Teil sei beispielhaft
auf Ben Harms Diskussion der in die Pauken
eingebauten Schalltrichter verwiesen, die in
ganz konkreter Weise durch den Einbau eines
Teils der Trompete in die Pauke die (durch
ihre gemeinsame Zunftzugehorigkeit und Re-
prisentationsfunktion tradierte) Verwandt-
schaft der beiden Instrumentengruppen ver-
deutlicht. Die Frage, ob nicht nur die oftmals
cher autosuggestiv behauptete akustische Ver-
besserung, sondern auch eine solche Absiche-
rung von sozialem Prestige diesen Einbau mo-
tivierte, bleibt jedoch vorerst offen. Zahlreiche
der in diesen Beitrigen verhandelten Details
sollten auch der Auffithrungspraxis wertvolle
Hinweise geben (beispielhaft erscheint die
Diskussion der verschiedenen Schligelarten
und Wirbeltechniken durch Harald Buchta
als Pflichtlektiire fiir den aktiven Musiker).

Die stirker an einzelnen Komponisten ori-
entierten Beitrige wiederum enthalten unter
anderem eine Diskussion der iiberraschend
geringen Bedeutung der Pauke in Hindels
Opern durch Christopher Hogwood und die
Rekonstruktion der oftmals teilweise selbst-
stindigen Paukenstimmen bei Johann Sebas-
tian Bach (und anderen) durch Philip E. Tarr.
Die institutionsgeschichtlichen Beitrige dage-
gen operieren mit den merkantilen, miliciri-
schen und musikalischen Spuren, welche die
fir die Hofmusiken angeschafften Instru-
mente hinterlassen haben (so besonders ein-
driicklich anhand erhalten gebliebener detail-
lierter Kammerrechnungen aus Gotha und
Sondershausen durch Christian Ahrens).

Spuren jener gegeniiber der mitteleuropii-
schen Tradition takemiflig weniger gebunde-
nen Rhythmen dagegen, welche schon die Ins-
trumentalpraxis fiir die tiirkische Militdrmu-
sik nahelegen diirfte, finden sich selbst in der
Summe aller Artikel nur in erstaunlich gerin-
gem Mafle. So dominiert in dem breiten Re-
pertoire an Konzerten fiir mehrere Pauken, das
Harrison Powley fiir das 18. Jahrhundert nach-



Besprechungen

161

weisen kann, eine eher konservative Komposi-
tionsstilistik: Die Gattungsinnovation der
Pauke als Melodieinstrument wurde in ihrem
Entfaltungspotenzial von den tonartlich engen
und formal suitenhaften Werkkonzepten viel-
leicht eher behindert als beférdert. Und auch
die ,Alla Turca“-Imitationen der Janitscharen-
musik, die Ralf Martin Jiger beschreibt (unter
anderem anhand von Louis Spohrs Sympho-
nien), sind vor allem durch ihre kompositori-
sche Simplizitit bestimmt: Borduneffekte und
dynamische Kontraste bestimmen die Rezep-
tion einer Musik, die zudem erst dann einsetzt,
wenn ihre horbare Prisenz in Zentraleuropa
schon wieder vorbei ist.

Die multikulturellen Verflechtungen der
Perkussionsinstrumente dagegen fiihre Birgit
Heise am Beispiel des Schellenbaums in schla-
gender Weise vor (die Liste der verarbeiteten
Einfliisse reicht von Chinoiserie, Halbmond
und antiker Lyra bis zu christlichen Symbo-
len). Eine solche Vermengung divergenter Ein-
fliisse erscheint als logischer Grundzug einer
Integrationsgeschichte der Perkussion: Kurt
Birsak kann sie in seinem Artikel zu Michael
Haydn anhand der zunechmenden Vernachlis-
sigung der speziﬁschen Einsatzweisen verschie-
dener Trommeltypen durch ein weiteres Bei-
spiel eindriicklich belegen. In der Summe der
Artikel entsteht so ein plastisches Bild, das
zeigt, wie die Perkussionsklinge zum einen
stets am Rande stehen (und dadurch der Abbil-
dung eines behaupteten Exotismus wie der In-
tegration tatsichlich exotischer Einfliisse die-
nen kénnen) und wie diese Instrumente doch
vom Rand her zugleich stets das Fundament
von Tonalitit und Metrik musikalisch abbil-
den. Auch wenn den Perkussionsinstrumenten
in Virdungs ,,Musica getuscht” ein teuflischer
Urheber zugesprochen wurde, besteht also
Grund zur Hoffnung, dass gegen deren musik-
wissenschaftliche Behandlung, die mit diesem
Kongtressbericht vermutlich eine neue Stan-
dardreferenz erhalten hat, nicht derselbe Vor-
wurf erhoben wird.

(November 2011) Julian Caskel

Beethoven und der Leipziger Musikverlag
Breitkopf & Hirtel. ,ich gebe Threr Handlung
den Vorzug vor allen andern®. Begleitbuch zu
einer Ausstellung des Beethoven-Hauses Bonn.
Hrsg. von Nicole KAMPKEN und Michael
LADENBURGER. Bonn/Stuttgart: Verlag Be-
ethoven-Haus Bonn/Carus 2007, VII, 264 S.,
Abb., Nbsp. (Verdffentlichungen des Beethoven-
Hauses Bonn. Begleitpublikationen zu Ausstel-
lungen. Band 18).

Die Bezichungen zwischen Komponisten
und ihren Verlegern gehéren zu den interes-
santesten Kapiteln einer Geschichte der musi-
kalischen Okonomie — verstanden als Aus-
handlung von immateriellen wie materiellen
Werten. Und die Verhandlungen des Verlags
Breitkopf & Hirtel, dem es nie nur um letz-
tere zu tun war, mit Ludwig van Beethoven,
dessen Kunstsinn zur Dynamik des Musikali-
enmarkts quer stand — das ist gewiss ein
Thema, das ein Buch rechtfertigt.

Der vorliegende Band, als Begleitbuch zu
einer Ausstellung fiir ein breites Publikum
konzipiert und hauptsichlich mit Beitrigen
von Mitarbeitern des Beethoven-Haus Bonns
und des Verlags Breitkopf & Hirtel ausgestat-
tet, ist sicherlich nicht das Letzte, was sich zu
diesem Thema sagen liefle, doch bietet er im
Ganzen einen soliden, auch in der Lehre ver-
wertbaren Uberblick. Die fiir das angegebene
Thema substanziellsten Beitrige stehen gleich
zu Beginn: Nicole Kimpken skizziert die
swechselvolle Geschiftsbeziehung”, und im
Anschluss daran gibt es einige Einblicke in
das Entstehen einer Ausgabe. Kimpkens
Ubersicht zu der Geschiftsbeziehung Beetho-
ven — Breitkopf beruht im Wesentlichen auf
den bekannten Zeugnissen, bietet also sach-
lich nichts Neues. Aber Kimpken stellt in vor-
bildlich klarer Weise die finanziellen wie auch
die rechtlichen Aspekte der Verlagsbezichung
dar. So weist sie darauf hin, dass Verleger Ei-
gentumsrechte nur innerhalb der jeweiligen
Landesgrenzen (auch Deutschland wurde als
eine solche Einheit angesehen) respektierten,
und dass es fiir Komponisten somit, um den
Lohn ihrer Arbeit zu gewinnen, notwendig
war, solche Werke mindestens dreimal zu ver-
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kaufen: nach England, Frankreich und
Deutschland. Beethoven spricht das in einem
Brief an Hirtel vom 18. November 1806 auch
unumwunden aus und nennt noch Edinburgh
als vierten Abnehmer. Beethoven praktizierte
somit genau das, was man ein oder zwei Gene-
rationen vorher Haydn vorgeworfen hatte —
nur tat er es im Gegensatz zu Haydn ganz of-
fen. (Fiir Haydn war diese Situation neu; der
Rechtsstatus eines musikalischen Global Play-
ers war ja noch nicht erprobt.)

Immer wieder wird auch die Bedeutung
von Gottfried Christoph Hirtel als Musikver-
leger deutlich. Beethoven hat Hirtel in meh-
reren Tranchen die Opuszahlen 67 bis 86 als
eine geschlossene Reihe seiner wichtigsten
Werke verkauft — darunter fallen immerhin
die 5. und 6. Symphonie, das 5. Klavierkon-
zert, die Egmont-Musik, die C-Dur-Messe
und Christus am Olberg sowie wichtige Kam-
mermusik- und Klavierkompositionen. Dass
Hirtel bei dieser damals ja nicht durchweg
populiren und gewinntrichtigen Musik zu-
griff, spricht fiir den entschiedenen Kunstsinn
des Verlegers, der freilich mit dem Geschifts-
mann die Balance halten musste. Angesichts
exorbitanter — freilich durch seine wirtschaft-
liche Misere motivierter — Honorarforderun-
gen Beethovens von etwa 310 Dukaten fiir op.
73 bis 82 hat Hirtel im Juli 1810 sehr nobel
geantwortet, dass er ,,nicht wie ein Fiirst nach
dem Maflstabe des innern Werts, sondern
nach dem Mafist. des wahrschlein]l.[ichen]
merkantilen Erfolgs solche Werke honorieren
muf3, da ich nicht die Ehre des fiirstl. Kunst-
besitzers, sondern die des rechtlichen und be-
sonnenen Geschiftsmanns suchen und finden
kann® (zitiert S. 22); und auch Beethoven hat
Hirtel, sicherlich taktisch, doch kaum unauf-
richtig, wenig spiter mit ,sie als ein Humane-
rer und Weit Gebildeterer Kopf als alle andern
Musikalischen Verleger” angesprochen, um
ihn doch noch zu iiberzeugen. (Letztlich setzte
sich Hértel mit seiner Honorarvorstellung von
200 Dukaten durch.) Es war denn auch Hir-
tel, dem Beethoven im Zuge dieser Verhand-
lungen seinen Wunsch zu verstehen gab, eine
Gesamtausgabe seiner Werke zu veréffentli-

chen (S. 24, vgl. S. 96-98), sicherlich moti-

viert durch die im selben Verlag erschienen
»(Euvres complettes von Mozart und Haydn.
Dieser faszinierende Versuch einer Selbstka-
nonisierung (und gleichzeitigen Einordnung
in die Trias der ,Wiener Klassik) unterblieb
jedoch aus rechtlichen Erwigungen, hitte
man doch die Zustimmung aller Originalver-
leger einholen miissen.

Im Anschluss an Kdmpkens Beitrag stellen
Michael Ladenburger, Julia Ronge und Jens
Dufner in vier Fallstudien (zu den Klavierva-
riationen op. 34 und 35, der 6. Symphonie,
der Cellosonate op. 69 und der Klaviersonate
op. 81a) vor, wie eine Originalausgabe ent-
steht. Die editionsphilologisch und druckge-
schichtlich interessanten Details dieser Ein-
zelstudien koénnen hier nicht erliutert werden;
interessant ist immerhin, dass Artaria bei sei-
nem Nachdruck der Les-Adieux-Sonate op.
8la die beriihmte Stelle in der Coda des Kopf-
satzes, in der sich im verklingenden Hornruf
Dominant- und Tonikaharmonie iiberlagern,
zu mafiloser Trivialitdt ,korrigierte® (S. 88).

Der Rest des Bandes widmet sich recht he-
terogenen Themen: Der weiteren Beethoven-
Pflege des Verlags (der 1862 bis 1865 nun in
der Tat die erste kritische Beethoven-Gesamt-
ausgabe herausbrachte); den Verlagsverzeich-
nissen, dem Typendruck, der verlagseigenen
Allgemeinen Musikalischen Zeitung, den bei-
den von Ferdinand Georg Waldmiiller ge-
schaffenen Beethoven-Portrits und — in einem
eigenen Aufsatz! — deren Kopien; der zeitwei-
ligen Klavierproduktion des Verlags, dem Ver-
lagsarchiv und zuletzt ganz allgemein der Ver-
lagsgeschichte. Die meisten dieser Beitrige
kommen iiber die Zusammenfassung gingi-
gen Wissens nicht hinaus. Die bemerkenswer-
teste Ausnahme bildet Klaus Martin Kopitz’
Beitrag tiber ,Beethoven und seine Rezensen-
ten, der einige interessante Quellenfunde
(unter anderem iiber das gespannte Verhiltnis
zwischen Friedrich Rochlitz und Carl Spazier)
enthilt.

Was aber aus allen Beitrigen hervorgeht, ist
die ungeheure geistige Macht, die der Verlag
Breitkopf nun schon seit fast drei Jahrhunder-
ten darstellt, und das weit iiber den Fall Beet-
hoven hinaus. Imposant ist nicht nur die



Besprechungen

163

Reihe der Komponisten, deren Werke er in
Kopie oder Druck verbreitet hat (schon daher
ist die Zerstérung grofler Teile des Verlagsar-
chivs in der Nacht vom 3. zum 4. Dezember
1943 ein wahrer Jammer); imposant sind nicht
nur die unentbehrlichen Quellen der Verlags-
verzeichnisse oder die GrofStat der Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung (1798-1848); son-
dern zutiefst beeindruckend erscheint auch
die Unterstiitzung des aufkommenden Fachs
Musikwissenschaft im 19. Jahrhundert. Das
Kéchel-Verzeichnis, die Gesamtausgaben von
Bach, Beethoven und Hindel, aber auch Pale-
strina oder Berlioz und vielen anderen, das
Quellenverzeichnis von Robert Eitner, die
Denkmiiler Deutscher Tonkunst, die Denkmdiler
der Tonkunst in Bayern, die groflen Komponis-
tenmonographien von Spitta, Thayer, Pohl,
Ramann, Glasenapp — wo stiinde das Fach
heute, hiitte es nicht in seiner Griinderzeit an
diesem Verlag diese Stiitze gehabt? Dass Breit-
kopf & Hirtel auch Belletristik veréffentlichte
und mit Felix Dahns Ein Kampfum Rom 1876
sogar hier einen Massenerfolg erzielte, ist da
nur noch eine Kuriositit am Rande. Verleger
von dem Kunstsinn und Weitblick eines Gott-
fried Christoph, Raymund oder Hermann
Hirtel werden auch heute bitter benétigt.

(Oktober 2011) Wolfgang Fubrmann

Mousikwelten — Lebenswelten. Jiidische Iden-
tititssuche in der deutschen Musikkultur.
Hrsg. von Beatrix BORCHARD und Heidy
ZIMMERMANN. Kéln u. a.: Béhlau Ver-
lag 2009. 406 S., Abb. (Reibe Jiidische Mo-
derne. Band 9.)

Zwar kreist auch die musikologische Kul-
turdebatte seit mehreren Jahrzehnten uner-
miidlich um Identitits-Suchen in inter- oder
gar transdisziplindren Diskursen, und der wis-
senschaftsmodische Jargon mitsamt seiner As-
similation, Dissimilation und Akkulturation,
Dialogizitit und Universitit fehlt auch in die-
sem Band zu einer Hamburger Tagung des
Jahres 2007 aus Anlass des hundertsten To-
destags von Joseph Joachim nicht. Doch ver-
lisst er dankenswerterweise die Metaebene

der Selbstreflexion, wie sie in der sozial- und
kulturgeschichtlichen Literatur oder eben
auch auf vielen Tagungen und Kongressen
gingig ist. Der Band zu den Beziehungen von
Musik und jiidischer Geschichte in Deutsch-
land im 19. und 20. Jahrhundert vereint 23 er-
freulich konkrete Fallstudien. Er verweist auf
eine ,Vielfalt von Wegen® (S. 10) und erfiillt
im Blick auf das Detail jene ,Denk-Genauig-
keit®, die Peter Giilke in seinem Beitrag ein-
fordert (S. 59).

Eréffnet wird der Band durch die beiden
Herausgeberinnen.  Heidy =~ Zimmermann
(,Zwischen Assimilation und Dissimilation.
Musik als Indikator jiidischer Identitit®) er-
hellt Grundlagen im Umfeld der jiidischen
Emanzipation nach Moses Mendelssohn und
klire die Vielfale der Begriffe wie ,jiidische
Musik, ,jidische Musiker®, ,Musik und Ju-
den®, ,Musik der Hebrier* oder ,von Juden
praktizierte Musik®. Neben antisemitischen
Hintergriinden der Debatte steht die innerjii-
dische Perspektive. Dem Tagungsanlass ent-
sprechend beleuchtet Beatrix Borchard bei-
spielhaft Joseph Joachim als Musiker jiidischer
Herkunft in Deutschland (,Von Joseph Joa-
chim zuriick zu Moses Mendelssohn. Instru-
mentalmusik als Zukunftsreligion®). Thr Blick
gilt der Akkulturation des Geigers und Hoch-
schulleiters im Spannungsfeld von individu-
ellem Handeln, beruflichen und gesellschaft-
lichen Verbindungen sowie kulturellen Zu-
schreibungen. In gewohnt weitblickend asso-
ziierender Weise fasst Peter Giilke den
judisch-deutschen Kontext am Punkt von Fe-
lix Mendelssohn Bartholdys ,Verhinderter
Musik“. Giilke spinnt das Werk des Kompo-
nisten weiter im Geflecht von Herkommen
und Ausbildung, Individuellem und Zeitty-
pischen, Erwartungshaltungen und deren
Tiuschung im Spiegel der Rezeption, von
gern Gesagtem und gezielt Ungesagtem.
Giilke hinterfragt Mendelssohns vorgeblich
passgenaues Komponieren auf mehreren Ebe-
nen und erweitert sein Plidoyer in Richtung
von Vollendung insgesamt. Vollendung sug-
geriert ,den vollstindigen Austrag des je auf-
gegebenen Konflikts und seine Losbarkeit®.
Indes gehort zu jeder Losung ,der Umbkreis
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des Ungelosten, zu ermdoglichter Musik ver-
hinderte, zu jeder kreativen Entscheidung fiir
ein Detail diejenige gegen ein anderes, viel-
leicht gleichwertiges™ (S. 60). Barbara Hahn
legt einen weiteren Grundsatzbeitrag vor:
»Zwischen Adjektiven und Substantiven.
Oder was kann ,jiidisch® sein an Musik?* Sie
betrachtet Beitrige aus Handbiichern und
Uberblicksdarstellungen, insbesondere den
1934 von Siegmund Kaznelson herausgege-
benen Sammelband Juden im deutschen Kul-
turbereich (*1959). Wie bereits Borchard trennt
Hahn die Werke von Komponisten jiidischer
Herkunft selbst von kulturellen Einschrei-
bungen durch Traditionen und Auffithrungs-
situationen.

Zwei Beitrige spiiren der jiidischen musi-
kalischen Identitit tiber ihren Ursprungsort in
der Liturgie nach (Reinhard Flender: ,Die
Quelle jiidischer Identitit in der Horwelt der
Synagoge®, Barbara Boisits: ,,diese gesun-
genen Bitten um Emancipation’ — Akkultura-
tionsdiskurse am Beispiel von Salomon Sul-
zers Wirken am Wiener Stadttempel). Dem
Jubilar widmen sich Michael Heinemann und
Beate Angelika Kraus mit Aufsitzen tiber Joa-
chims Verstindnis von Bach (,Die Chaconne
als tonende Philosophie®) und Beethoven
(,Joseph Joachims ,religioses Glaubensbe-
kenntnis: Die 9. Symphonie von Ludwig van
Beethoven®). Hans-Joachim Hinrichsen be-
leuchtet ,Musikalische Interpretation und
antisemitisches Rezeptionsparadox im Drei-
eck Joseph Joachim — Richard Wagner — Hans
von Biilow“. Reiche Einsichten vermittelt
Reinhard Kapps ebenso engagierte wie analy-
tisch sorgfiltige und methodisch feinfiihlige
(und lange tiberfillige) Wiirdigung der kom-
positorischen Entwicklung Joachims (,Joa-
chim — Schumann: Die kompositorische Lage
um 1850%). Kapp hebt den Einfluss Schu-
manns hervor und wiirdigt Joachim zugleich
als Komponisten, der ,mit dem, was ihm ge-
lungen ist, auf durchaus prignante Weise zum
Gesamtbild der Jahrhundertmitte® beitrug
(S. 213). Jan Brachmann fragt nicht weniger
erhellend nach den antiaufklirerischen und
nationalen , Funktionen des vorgeblich funk-
tionslosen Kunstwerks® (S. 216) im Zeitalter

der Kunstreligion (,,Die Bibel als Grundgesetz
aller Deutschen. Johannes Brahms’ ambiva-
lenter Liberalismus®). Das gesellschaftliche
Zeitbild erweitern Beitrige von Annette We-
ber (,Jupiter tonans im Bild. Musik und ji-
dische Musiker im Spiegel der bildenden
Kunst des 19. Jahrhunderts“), Cornelia
Bartsch (,Dialogizitit versus Univers(al)itdt? —
Musik bei Lea Mendelssohn) und Janina
Klassen (,Geld oder Liebe. Antijiidische Me-
taphorik in dsthetischen Schriften und im Ge-
fithlsdiskurs um 1840 am Beispiel von Robert
Schumann®). Quellenstudien zu jtidischen
Musikern seit dem ausgehenden 18. Jahrhun-
dert stellt Daniel Jiitte vor (,Die Grenzen der
Musik. Verbiirgerlichung, Antisemitismus
und die Musikisthetik der Moderne im Kon-
text der Geschichte jiidischer Interpreten
(1750-1900)". Mit einzelnen Orten und geo-
graphischen Regionen befassen sich Cordula
Heymann-Wentzel (,Das Sternsche Konser-
vatorium der Musik in Berlin — ein privates
Ausbildungsinstitut im Besitz Berliner jii-
discher Familien®) sowie Gerhard J. Winkler
(,»Multikulturalitit’ und ,Heilige deutsche
Tonkunst'. Komplementire und parallele Le-
bensliufe aus dem historischen Westungarn®).
Gabriele Knapp zeichnet die Schwierigkeiten
der Akkulturation am Beispiel der Familie
Rosé nach (,Arnold und Alma Rosé. Antise-
mitismus und Geschlecht als Einfluf$faktoren
auf die Karrieren von Vater und Tochter®).
Weitere anregende Studien erweitern den
Rahmen zeitlich und thematisch in den Be-
reich der Neudefinition jiidischer Identitit im
Zeichen der NS-Barbarei: Silke Wenzel (,,Die
Rolle judischer Musik im Jiidischen Kultur-
bund 1933-1941“), Hannes Heer (,Die
Machtergreifung in der Oper. Nationalsozia-
listische Musikpolitik am Beispiel Ham-
burgs®), Eckhard John (,Musik im NS-Lager-
system®), Ulrike Migdal (,,Jiidische Musik
im KZ Theresienstadt?®) und Sophie Fett-
hauer (,Musik im DP-Camp Bergen-Belsen
und ihre Rolle bei der Identititsfindung der
judischen Displaced Persons®). ,Die inkom-
mensurablen Ereignisse verlaufen synchron®,
so Max Frisch. Dass freilich die Erfahrung der
Macht der Musik noch tiber gesellschaftliche
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Integration und Emanzipation oder Diffamie-
rung und Ausgrenzung hinaus bis an die
Grenzen der physischen Existenz reicht, ge-
hort zu den bedriickenden Erkenntnissen die-
ser Beitrige.

Und als Gesamtertrag? So wenig sich der
von der deutschen liberalbiirgerlichen Kunst-
religion erwartete ,Alle-Menschen-werden-
Briider“-Bund iiber Musik stiften lief3, so we-
nig vermag eine einzelne Musikwelt, Grup-
penidentitit zu vermitteln. Die Erfahrung von
Musik ist so divergent wie die von Lebenswel-
ten tiberhaupt. Insgesamt also ist ein Sammel-
band das adiquate Forum fiir ein solches
Thema. Unter einem gezielt offenen Titel wird
kein geschlossenes Bild vermittelt, vielmehr
die Suche selbst nach jiidischer Identitit in
deutscher Musikkultur auf vielfiltigen Wegen
entfaltet, mit Anregungen zum Weitersuchen
und Weiterforschen, auch iiber den deutschen
Kulturraum hinaus.

Zwei letzte Bemerkungen: Auch dieser
Band verbreitet die merkwiirdige Tendenz,
Texte mit Anfithrungszeichen wild und will-
kiirlich zuzustreuen, mal doppelte, mal einfa-
che Ttiddelchen, ein nonverbales Quasigewis-
sermaflensozusagen (vgl. Franziska Augstein,
»Mehr sagen wollen, als der Mut hergibt. Die
Anfiithrungszeichen. Das war die Gegenwart
20 in: Siddeutsche Zeitung, 15. Mai 2010).
Und: Schon, dass dem fabelhaft sorgfiltig re-
digierten Band auch ein Register beigegeben
wurde.

(Oketober 2011) Thomas Schipperges

Schumann Briefedition. Serie III: Verleger-
briefwechsel. Band 6: Briefwechsel Robert
und Clara Schumanns mit Verlagen in Berlin
und Hamburg. Hrsg. von Hrosvith DAH-
MEN, Michael HEINEMANN, Thomas
SYNOFZIK und Konrad SZIEDAT. Kéln:
Verlag Dohr 2009. 542 S.

Schumann Briefedition. Serie III: Verle-
gerbriefwechsel. Band 7: Briefwechsel Robert
Schumanns mit Verlagen in Nord- und Ost-
deutschland. Hrsg. von Hrosvith DAHMEN,
Michael HEINEMANN, Thomas SYNOF-

ZIK und Konrad SZIEDAT. Koln: Verlag
Dohr 2009. 472 S.

Schumann Briefedition. Serie III: Verle-
gerbriefwechsel. Band 8: Briefwechsel Robert
und Clara Schumanns mit Verlagen im Aus-
land 1832 bis 1853. Dinemark, England,
Frankreich, Italien, Niederlande, Osterreich,
Russland, Schweiz, Ungarn. Hrsg. von Mi-
chael HEINEMANN und Thomas SYNOF-
ZIK. Kiln: Verlag Dobr 2010. 436 S.

Drei weitere Binde des im Jahre 2005 be-
gonnenen, auf insgesamt rund 40 Binde ver-
anschlagten und etwa 20.000 Briefe umfas-
senden editorischen Grofprojekts liegen nun
vor. Sie setzen die Serie III (Verlegerbrief-
wechsel) fort und lenken die Aufmerksambkeit
auf beim ersten Hinschen vielleicht weniger
interessante Gegenstinde, bei denen die be-
kannten, die Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts als Komponisten prigenden Perso-
nen eben nicht unter den Korrespondenten
begegnen. Insbesondere zwei Titigkeitsberei-
che Schumanns sind es, die durch den Brief-
wechsel dokumentiert werden: zum einen die
Verlagsverhandlungen in eigener Sache (etwa
mit Bote & Bock, Haslinger, Luckhardt und
Schuberth), die auch dann von groflem Inter-
esse sind, wenn sie (wie im Falle Schlesingers)
zu keinem Ergebnis fithrten, zum anderen
(und mit dem genannten Schwerpunkt oft
eng verkniipft) seine umfangreiche Aktivitit
als Redakteur der Neuen Zeitschrift fiir Musik.
Gerade hierbei entfaltet sich ein geradezu un-
geahnter Kosmos aus Namen, die auch den
eingefleischtesten Kennern der Materie wo-
moglich unbekannt sind. Die Herausgeber
haben gut daran getan, keine Selektion vorzu-
nehmen, sondern die gesamte existierende
oder auch nur mit Hilfe von Schumanns Ge-
schiftsnotizen zu rekonstruierende Korres-
pondenz aufzunechmen und sich vor allem
nicht auf diejenigen Verlage zu beschrinken,
die die Werke des Komponisten versffentlich-
ten. So gerit, und dies unter Einbezichung
tiberlieferter und auch erschlossener Gegen-
briefe, erfreulicherweise die Geschiftstitig-
keit in ihrem vollen Umfang in den Fokus,
selbst wenn etwa zur Rezension zugesandte
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Musikalien keine Berticksichtigung in der
Neuen Zeitschrift fiir Musik fanden. Die drei
Binde enthalten Korrespondenzen unter-
schiedlichster Ausdehnung mit insgesamt
rund 200 Firmen — ein bis dahin kaum zu ver-
mutendes Bezichungsgeflecht wird sichtbar.
Die Konzeption des Ganzen verdient also un-
eingeschrinkte Anerkennung.

Den Brieftexten sind jeweils Erliuterungen
zu den einzelnen Firmen und ihren Inhabern
vorangestellt; zu begriifen ist dies umso mehr,
als die Literatur zu diesem Thema noch immer
als kaum existent bezeichnet werden muss
und man auf diese Weise eine willkommene
Biindelung erreichbarer Informationen erhilt,
die (allerdings nicht immer) auch Archiv-
recherchen zu danken sind. Dass hier und da
Unterlassungen begegnen (bei Meser hitte
man die Bezichung zu Wagner durchaus er-
wihnen sollen), im Blick auf die Charakteri-
sierung der Verlagsprogramme etwas ober-
flichlich und nach Gutdiinken verfahren wird
(Johann Peter Spehrs Verhiltnis zum Urhe-
berrecht, das es streng genommen noch gar
nicht gab, miisste erst geklirt werden) und
auch Fehler unterlaufen (Lischkes zeitweiliger
Compagnon Concha war nicht minnlich,
sondern eine Dame mit dem Vornamen Julie),
bestitigt nur den Mangel an einschligigen
Forschungen, mindert aber (eine kritische
Lektiire vorausgesetzt) den grundsitzlichen
Wert des Mitgeteilten nicht wesentlich. Die
Kommentare zu den Briefen lassen nichts zu
wiinschen iibrig; sie erstrecken sich vor allem
auf die Identifizierung der (vielfach in den
Schreiben nur summarisch aufgefiihreen) ein-
gesandten Kompositionen inklusive Verwei-
sen auf die Besprechungen in der Neuen Zeit-
schrift fiir Musik sowie auf die Erlduterung ei-
niger zum Verstindnis wichtiger Fakten, wih-
rend die genannten Personen am Schluss der
einzelnen Binde in Registern erfasst sind.
Letztere enthalten allerdings einige Stolper-
steine und lassen eine uneinheitlich anmu-
tende Vorgehensweise erkennen — mal werden
genaue Lebensdaten mitgeteilt, mal nur Le-
bensjahre, und mitunter finden sich anfecht-
bare Mitteilungen, die auf die Benutzung ilte-
rer Nachschlagewerke (unter seltsam konse-

quenter Umgehung der neuen MGG) zuriick-
zufithren sind: Bohner war niemals Theater-
kapellmeister in Niirnberg, Dotzauer wurde
im Juni und nicht im Januar geboren, Mozart
starb nicht 1891 (in Band 8 bereinigt), und
Carl Friedrich Whistlings Verlag erwarb nicht
etwa 1830 die ,,Hoffmeistersche Firma“ (die
lingst nicht mehr existierte), sondern wurde
selbst von Hofmeister (mit einem f) in diesem
Jahr iibernommen; auch war es Carl Friedrich
(und nicht dessen damals erst neunjihriger
Sohn Friedrich Wilhelm), der 1817 das Hand-
buch der musikalischen Litteratur herausgab.
Erginzt werden die erliuternden Angaben
durch eine den Brieftexten beigefiigte Auflis-
tung der in der Neuen Zeitschrift fiir Musik
enthaltenen Rezensionen der Verlagswerke der
jeweiligen Firmen, und dies erméglicht einen
willkommenen Uberblick zum Verhilenis an-
gebotener und letztlich besprochener Werke,
was wiederum wertvolle Riickschliisse auf die
Auswahlkriterien Schumanns zulidsst. Hin-
sichtlich der Textiibertragung fiihrte der
Wunsch nach Lesbarkeit zu erfreulich prag-
matischen Entscheidungen, die in der Einlei-
tung begriindet sind: Der Lesefluss wird nicht
durch die Aufldsung von (sich ohnehin in den
meisten Fillen selbst erklirenden) Abkiirzun-
gen beeintrichrigt, die ihrerseits mit Hilfe vo-
rangestellter Verzeichnisse (diese enthalten al-
lerdings manche Doppelungen, Inkonsequen-
zen und Fehler in der alphabetischen Rei-
hung) aufgeschliisselc sind. Warum  bei
erschlossenen Briefen bisweilen der Vermerk
,Brief verschollen® bzw. ,Notensendung ver-
schollen“ fehlt, ist nicht klar. In diesem Zu-
sammenhang muss auch angemerkt werden,
dass ein letzter Korrekturgang offenbar nicht
durchgefiihrt wurde: Nicht wenige Druckfeh-
ler (auch an prominenter Stelle, wie im In-
haltsverzeichnis zu Band 7: ,Meinigen® statt
»Meiningen®) triiben das Erscheinungsbild
der Ausgabe, und es ist nur zu hoffen, dass
dergleichen nicht auch in den Brieftexten un-
terlaufen ist. Die geradezu bibliophile Gestal-
tung des Aufleren (Leinen mit Blindprigung,
Leseband) kollidiert zudem leider mit der we-
nig professionell wirkenden typographischen
Gestaltung der Haupt- und Reihentitel sowie
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der Zwischeniiberschriften; hinzu kommen
falsche Trennungen und unschéne Zeilenum-
briiche.

Angesichts der vorliegenden Binde von
Licht und Schatten zu sprechen wire nicht an-
gemessen, da ersteres, vor allem hinsichtlich
der tiberzeugenden Gesamtkonzeption, deut-
lich tiberwiegt und insgesamt mit der Edition
ein seit Jahrzehnten angemahntes Projekt end-
lich in Angriff genommen wurde und ziigig
vorangetrieben wird. Allerdings muss gerade
hier, wo es auf Prizision ankommt, der
Waunsch erlaubt sein, fiir die folgenden Binde
in mancher Hinsicht etwas mehr Sorgfalt im
Detail an den Tag zu legen.

(Oktober 2011) Axel Beer

BERNHARD R. APPEL: Robert Schumanns
SAlbum fiir die Jugend“. Einfiibrung und
Kommentar. Mit einem Geleitwort von Peter
Hirtling. Mainz u. a.: Schott Music 2010.
319 8., Abb., Nbsp. (Studienbuch Musik.)

Dieses Buch darf fiir die Musikwissen-
schaft exemplarischen Charakter beanspru-
chen. Sicherlich nicht deshalb hatte die 1. Auf-
lage des Jahres 1998 den Musikeditionspreis
erhalten — das hatte wohl eher musikdidakti-
sche und bibliophile Griinde —, aber die Be-
deutung dieser Untersuchungen geht iiber das
pidagogisch Anwendbare oder das schén Ge-
machte hinaus. Dankenswerterweise gibt es
nun eine fiir Forschung und Lehre geeignete
zweite Auflage, die endlich auch in der Musik-
Jforschung eine Besprechung erfahren soll. Ap-
pel prisentiert hier einen Typus von Werkana-
lyse, der Schule machen sollte, aber wohl
kaum konnte, weil methodische Eindimensio-
nalitdt in den gerade etablierten diszipliniren
Aufspaltungen und Richtungen dies zu ver-
hindern wissen wiirde. Es ist kein Zufall, dass
eine mehrdimensionale Musikanalyse sich ge-
rade an Schumann entziinden kann, zumal an
einem seiner Werke, das nicht im Brennpunkt
des interpretatorischen Interesses steht, son-
dern in eine Region der musikalischen Form-
gebung fiihre, die als eher ephemer und zu we-
nig ,durchgearbeitet” gilt, dem monothemati-

schen Charakterstiick oder, noch abwertender
sei es gesagt: dem Albumblatt.

Schumanns Sammlung von 43 fiir die Ju-
gend bestimmten ausgewihlten Albumblie-
tern als musikalische Kunstwerke ernst zu
nehmen, heif$t zunichst, solche fliichtigen Ge-
bilde in ihrem ,Instant-Charakter, in ihrer
Geburt aus und fiir den Augenblick fiir in ho-
hem Grade geist- und kunstfihig zu halten,
welche Voraussetzung Appel nicht nur aner-
kennt, sondern fiir die Musikanalyse tiberaus
fruchtbar macht. Eine ganze, immer noch
neuartige musikalische Poetik ldsst sich aus
dieser Haltung ableiten, und Appel geizt nicht
mit solchen méglichen und geradezu sich an-
bietenden isthetischen Verallgemeinerungen.
Schumanns sporadischer Riickzug aus der
groflen Form hat mit einer artistischen Dispo-
sition zu tun, die dem emphatischen Bekennt-
nis von Groéfle und Dauer durch die Sinfoni-
sierung und sonatensatzmiflige Durchfor-
mung aller musikalischen Gattungen miss-
traut und sich deren Machtanspruch entzieht.
Der Idylliker und Erinnerungsfanatiker Schu-
mann war auf Dauer nicht gewills, dem
Schlachtgetiimmel der Herrschaftsdiskurse zu
gehorchen.

Und so ist es nur angemessen, dass Appel
die zeit- und kulturgeschichtliche Situation in
Dresden des Jahres 1848 als eine bestimmt, in
der fiir Schumann die bedrohlich driuende
Revolution dem Kiinstler signalisierte, sich in
4sthetischem Widerstand und Verteidigung
individueller Sphiren zu tiben. Und zwar ge-
gen ein drohendes biirgerlich-egalitires Pri-
mat der Politik {iber Kunst und Wissenschaft,
das gegen die Wirtschaft zu erheben das glei-
che Biirgertum bis heute vermissen lisst. Ap-
pel verschweigt Schumanns Freiheitslieder fiir
Minnerchére zur selben Zeit nicht, mit denen
Schumann seine Sympathie fiir die Ziele der
Revolution bekundet, ohne im Mindesten da-
ran zu denken, diese abgelieferte Referenz sei-
ner patriotisch-republikanischen Gesinnung
mit Opuszahlen zu schmiicken, aber er ver-
weist mit aller gebotenen Entschiedenheit da-
rauf, dass fiir einen politisch integren Kiinstler
wie Schumann der Platz nicht auf den Barri-
kaden, sondern in Szenen des Waldes und der
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Kinderstube ist — weil er von diesen gesell-
schaftlichen Orten aus das biirgerkriegerische
Schlachtfeld anders bewerten und das Politi-
sche auch ermahnen konnte, auf das Natur-
hafte und Kindliche zu horen und in seinen
Bestrebungen zu respektieren. Die Rettung
einer gerade erst erfundenen und mit Auf-
merksamkeit bedachten Kindheit war 1848
eine politisch und kiinstlerisch aktuelle Auf-
gabe, der Schumann sich stellte. So ldsst Ap-
pel Schumann in Zitaten aus Tagebiichern
und Briefen sprechen, die seine Situation in
Dresden und sein Sich-Einspinnen ins Private
wiedergeben, noch bevor die Stadt im Jahre
1849 Schauplatz erbitterter Kimpfe wird, vor
denen Schumann dann flichen wird. Es war
schon eine Flucht, fiir seine 7-jihrige Tochter
Marie Genrestiicke zu komponieren, die sie
klaviertechnisch bewiltigen konnte und die
dariiber hinaus in der Sphire kindlicher Er-
fahrungswelt lagen, d. h. die hiusliche, lindli-
che und stidtische Welt mit ihren auch ge-
fihrlichen Seiten zum Impuls klingender Mo-
mentaufnahmen machten. Fiir kleinere und
fiir erwachsenere Jugendliche hat Schumann
dann seinen Zyklus zum ,Album fur die Ju-
gend® op. 68 mit 43 Klavierstiicken zusam-
mengestellt.

Appel zeigt aber nicht nur den zeitge-
schichtlichen Diskurs iiber Revolution und
Kindheit, ohne den dieser Zyklus nicht ver-
stehbar ist, er zeigt auch den 4sthetischen Dis-
kurs iiber die Entgrenzung der Kiinste, in dem
Schumann damals stand, weshalb er ganz an-
dere Vorstellungen von der Publikation seiner
Klavierstiicke entwickelte, die Illustrationen
und Texte alternierend zur Musik enthalten
sollte. Er zeigt tiberdies die Uberbleibsel aus
der Album-Werkstatt, z. B. die Stiicke zu ei-
nem ,Lehrgang zur Musikgeschichte®, der
verkiirzt bei Hindel beginnen sollte, woriiber
sich Appel ruhig hitte verwundern diirfen,
denn man stelle sich vor, ein heutiger Kompo-
nist, sagen wir Aribert Reimann, wiirde einen
Lehrgang fiir heutige Kinder mit dem vor
100 Jahren gestorbenen Gustav Mahler begin-
nen lassen. Er zeigt auch das kompositorische
Umfeld dieser Gattung, die Schumann nicht
er-, sondern vorfand, z. B. bei heute vergesse-

nen Kollegen wie dem Berliner Hofkapell-
meister Wilhelm Taubert.

Im Zentrum des Buches aber steht eine
musikalische Hermeneutik oder besser: Poe-
tik, die jedes Stiick in seiner Machart analy-
siert. Hier wird auch dezent und angemessen
paradox dem Problem nachgespiirt, wie sich
die Titel der Stiicke zu ihrem musikalischen
Inhalt verhalten. Sie sind nicht als Programm-
angaben misszuverstehen, denn hier wird
nicht geschildert, sondern hier werden erst
noch zu entschliisselnde Signale aus der Kin-
derwelt gegeben, die tiber das rein Klangliche
hinausreichen, aber ohne dies nicht auskom-
men; die Musik bedarf dieser Titel nicht.

Der Band ist in einem Schumann nachei-
lendem Gehorsam reich bebildert und er ent-
hilt einen Faksimile-Nachdruck der zweiten
Auflage von 1850 mitsamt der musikalischen
Haus- und Lebensregeln, Schumanns Lehr-
gang und den ausgesonderten Stiicken im An-
hang. Dieses nachdenklich und gliicklich ma-
chende Buch ist Dokumentensammlung und
schliissige Interpretation in einem, wie man es
sich fiir andere Schumann-Werke nur wiin-
schen kann.

(Dezember 2011) Peter Sithring

UDO BERMBACH: Richard Wagner in
Deutschland. Rezeption — Verfilschungen.
Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler Verlag 2011.
508 S., Abb., Nbsp.

Im Jahr 1994 erschien bei Fischer ein Ta-
schenbuch, das seinen Autor schlagartig in der
Wagnerforschung etablierte. Der Hamburger
Politologe Udo Bermbach stellte den Wahn des
Gesamtkunstwerks aus vornehmlich ideenge-
schichtlicher Perspektive dar. Noch bevor das
Werk 2004 in zweiter Auflage — nun bei Metz-
ler — herauskam, hatte Bermbach nachgelegt
und nach Wagners Denken auch dessen Biih-
nenwerke einer politologischen Interpretation
unterzogen (,,Bliihendes Leid . Politik und Ge-
sellschaft in Wagners Musikdramen, ebenfalls
bei Metzler). Mit dem seit Sommer 2011 vor-
liegenden Buch Richard Wagner in Deutsch-
land, schlief3t sich eine gewaltige Trilogie. De-
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ren letzter Band ist keine Monografie (wie die
ersten beiden); er trigt den verschlungenen
und in sich heterogenen Stadien der Wagner-
Rezeption durch zehn Fallstudien Rechnung,
die in sich geschlossen sind, gleichwohl auf-
einander bauen.

Thre besondere Bedeutung liegt darin, jene
Verfilschungen und Vereinnahmungen de-
taillierc nachzuzeichnen, denen Wagners
Weltanschauung ausgesetzt war — auch und
gerade durch seine Bayreuther Epigonen. Der
Prozess, dessen Folgen bis in die Zeit weit
nach dem Zweiten Weltkrieg reichen, wire
freilich undenkbar ohne Wagner selbst, des-
sen Positionen bekanntlich von vielfachen
Ambivalenzen durchzogen sind und dessen
Spitschriften anschlussfihig waren fiir Ver-
fallsrhetorik, Regenerationstheorie und Sup-
rematiediinkel des ,Bayreuther Kreises. Auf
keinen Fall hat Wagner hinterlassen, was seine
Witwe Cosima, Houston Stewart Chamber-
lain und Hans von Wolzogen samt Mit- und
Zuarbeitern etablierten: ein ideologisches Sys-
tem. Dieses System war zwar keineswegs stets
eindeutig, wurde aber dogmatisch vertreten
und wirkte nach auflen hin weitgehend kon-
sistent. Mit ihm lief§ sich Bayreuth ins natio-
nalistische und vélkisch-antisemitische Lager
eingliedern und konnte sogar — quasi interak-
tiv — in dieses hineinwirken.

Bermbach setzt mit einem Kapitel iiber die
Wagner-Biografik zwischen Glasenapp und
Gregor-Dellin ein und zeigt, wie die aus Vor-
mirz und dem Aufstand von 1848/49 gewon-
nenen Vorstellungen des Revolutionirs iiber
Generationen hinweg zum Inventar eines
kunstrevolutiondren ~ Nationalkomponisten
heruntergestuft wurden. Der Kontrast tritt
deshalb stark hervor, weil Bermbach die Ziiri-
cher Kunstschriften als Mafistab zugrunde
legt und von dort Kontinuititslinien setzt bis
zu Wagners spiten Regenerationsaufsitzen.
Man kann das anders gewichten: Bei Wagners
Sympathie fiir bestimmte Formen der Monar-
chie (in den sechziger Jahren) wie auch bei sei-
ner Opposition gegen das Kaiserreich er-
scheint der radikaldemokratische und anar-
chische Impetus nicht nur gemildert, sondern
bisweilen seines Kerns beraubt. Abgrenzungs-

strategie wird dabei vielfach wichtiger als ideo-
logische Konstanz. Gesellschaftliche Ent-
wiirfe und Visionen waren variabel, oder bes-
ser: funktional. Nike Wagner hat das mit der
Formel zugespitzt, sie hitten bei Wagner vor
allem die Funktion eines ,,Gleit- und Schmier-
mittels“ zur Durchsetzung des eigenen Unter-
nehmens (Nike Wagner: ,,Letzte Frage an
den deutschen Geist: Die Bayreuther Fest-
spiele”, in: Deutsche Meister — bise Geister?
Nationale Selbstfindung in der Musik, hrsg.
von Hermann Danuser und Herfried Miink-
ler, Schliengen 2001, S. 99).

Die drei folgenden Kapitel bilden das Kern-
stiick von Bermbachs Buch. In ihnen nutzt er
die Bayreuther Bliitter als zentrale Quelle —jene
Zeitschrift, die sich, vom spiten Wagner als
Verstindigungsforum iiber sein Werk gegriin-
det, ab 1894 zur ,Deutschen Zeitschrift im
Geiste Richard Wagners“ wandelte und unter
der alleinigen Herausgeberschaft Wolzogens
sechzig Jahrginge erlebte, bis sie 1938 einge-
stellt wurde. Zunichst entwirrt Bermbach die
Argumentationscluster des rechtsgliubigen,
antimodernen Wagnertums beziiglich Sprach-
kritik, Politikablehnung und Kulturnation.
Wihrend des Ersten Weltkrieges sind die Bay-
reuther Blitter entgegen der nahe liegenden
Vermutung nicht bellizistisch gewesen, be-
trachteten den Krieg vielmehr als Ausdruck ei-
ner ,geistigen Krise der Zeit“ (S. 100), die man
selbst seit langem bekimpfte. Wihrend der —
laut Wolzogen — ,iibelste Unfriede® (S. 140),
der sich anschloss, nach vertrauten antidemo-
kratischen, antiliberalen und antizivilisato-
rischen Mustern gegeiflelt wurde, miindete
die beschworene Gesinnungsgemeinschaft ab
1933 in eine ,liickenlose Identifikation® mit
dem neuen Regime (S. 173).

Dann untersucht Bermbach, darin echte
Pionierarbeit leistend, den so genannten ,,Bay-
reuther Gedanken®, auf den es bei Wagner
keinerlei Hinweise gibt, der aber von Cham-
berlain als weltumfassende ,Politik-, Gesell-
schafts- und Kulturmission® (S. 180) ausge-
baut wurde, auf deren Basis Bayreuth seinen
selbst erteilten Auftrag im (vorerst nur) kon-
servativen, volkisch-nationalistischen Umfeld
wahrnehmen konnte — ein Auftrag, mit dem
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sich ideologische Kontrolle und Verfeinerung
ebenso verbanden wie ,Interventions- und
Korrekturfunktion® (S. 207). Schliefilich legt
ein Kapitel iiber ,,Bayreuther Theologie“ offen,
wie die bereits bei Wagner und den theologi-
schen Oppositionsgeistern seiner Zeit zu fin-
dende Achtung des Alten Testaments in die
Vorstellung eines ,arischen® Christentums
miindete, mit dem sich klerikal-religiose
Wahrheitsanspriiche relativieren und mit na-
tionalistischem  wie
schem Gedankengut unterfiictern liefSen.
Chamberlains ,ausgearbeitete Theologie® (S.
231) erscheint in Bermbachs Darstellung als
eigenwilliges, gleichwohl ,auf Augenhshe mit
der Fachtheologie der Zeit“ (gemeint ist insbe-
sondere Adolf von Harnack) befindliches Sys-
tem, wihrend Wolzogen ein ,blofler Gefiihls-
christ® (S. 272) gewesen sei, dem Christus
yzur Projektion und Widerspieglung seiner ei-
genen Ideen vom ,deutschen Wesen™ taugte
(S.272,279).

Die Studien, die Bermbach im Anschluss
an diese drei zentralen Kapitel auf weiteren
rund 200 Seiten unternimmt, kénnen im hier
gegebenen Rahmen nicht einmal ansatzweise
gewlirdigt werden. Nach Bernhard Férsters
(des Nietzsche-Schwagers) groteskem ,Nueva
Germania“-Projekt in Paraguay geht es um die
Rezeption der Siegfried-Figur bis zur Macht-
ergreifung, um Ring-Deutungen von der Ur-
auffithrung bis in die inszenatorische Gegen-
wart, um die ideologische Vereinnahmung der
Meistersinger (die als einziges Stiick der
»Kriegsfestspiele” 1943/44 gespielt wurden).
»Hitlers nazifiziertem Wagner” widmet Berm-
bach einen grofien Abschnitt. Er legt dar, wo
sich das Nazi-Regime auf Wagners Positionen
einlieff und sie nutzte, wie wenig kompatibel
aber sein Politikverstindnis mit der NS-Ideo-
logie letztlich war. Umgekehrt gilt allerdings:
Die ,,Selbsttduschung Bayreuths iiber die Be-
deutung Wagners, seiner Werke und seines
Denkens fiir Hitler und das 6ffentliche Leben
im Dritten Reich sei ,betrichtlich® gewesen.
Bermbach beschonigt nichts, setzt sich aber
mit wohltuender Sachlichkeit von nach wie
vor virulenten Bemiithungen ab, Wagner zum
Vorliufer Hitlers zu stilisieren. Auch die bis-

rassistisch-antisemiti-

lang einzige umfingliche Auswertung der
Bayreuther Blitter war dieser Haltung erlegen:
Annette Heins Dissertation erschloss die rund
20.000 Seiten der Zeitschrift zwar bibliogra-
phisch und liefert Verfasser- und Schlagwort-
register, rechnet Wagner jedoch zu den ,ent-
scheidenden und prigenden Vorliufern der
nationalsozialistischen ~ Vernichtungsideolo-
gie“ (Hein: ,, Es ist viel ,Hitler in Wagner®. Ras-
sismus und antisemitische Deutschtumsideologie
in den Bayreuther Blittern, Tiibingen 1996,
S. 117). Das wird nach heutigem Forschungs-
stand niemand mehr behaupten; die Lage war
komplizierter. Mit zeitlichem Abstand treten
die Konturen klarer hervor: Die dergestalt
Wagner-kritische Literatur seit den siebziger
Jahren ist — auch dort, wo sie seriés angelegt
war — vielfach iiber das Ziel hinausgeschossen.
Insofern sie auf vorher hartnickig ignorierte
Problembezirke aufmerksam machte, war sie
jedoch keineswegs tiberfliissig.

Im abschlieflenden Kapitel fithrt Bermbach
auf ungewohntem Terrain vor, wie seismogra-
phisch die Bayreuther Festspiele die politische
Entwicklung auch nach 1951 abbilden. Er hat
die Programmhefte des so genannten Neu-
Bayreuth durchgesechen. Die Bilanz ist er-
niichternd: Lange Jahre schrieben in der Agide
Wieland und Wolfgang Wagners Autoren, die
vorher als {iberzeugte, ja fanatische National-
sozialisten publiziert hatten, darunter Hans
Grunsky, Otto Strobel und Curt von Wes-
ternhagen. Eine ,Stunde Null® hat es in Bay-
reuth so wenig gegeben wie in der jungen
Bundesrepublik. Erst im Zuge von Inszenie-
rungen durch Patrice Chéreau, Gétz Friedrich
und Harry Kupfer (Ruth Berghaus fehlt leider
in Bayreuth) und der Verpflichtung von Auto-
ren wie Adorno, Bloch und Hans Mayer (und
einem Wandel des Publikums) ist ab den sieb-
ziger Jahren Bayreuth in der Demokratie an-
gekommen. Das war die Zeit des hundertjih-
rigen Festspieljubiliums. Reichlich spit also.

Als die beiden Halbschwestern Eva Wag-
ner-Pasquier und Katharina Wagner die Lei-
tung der Bayreuther Festspiele tibernahmen,
wurde eine grofiziigige Offnung der Archive
versprochen und ein Team eingesetzt, das die
Wagner-Rezeption insbesondere im Dritten
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Reich untersuchen sollte. Bekannt geworden
sind seitdem weder ein genaues Finanzie-
rungsmodell noch ein Arbeitsplan oder gar
ein Zwischenbericht. Udo Bermbachs Buch
zeigt, dass sich die ideologische Signatur, die
Bayreuth gleichermaflen getragen wie auf Ab-
wege gefithrt hat, auch anhand lingst vorhan-
dener Quellen erkunden lisst — sofern man
die Miihe auf sich nimmt, ihren verzweigten
und nicht selten triitben Gewissern zu folgen.
Das Wagner-Doppeljubilium des Jahres 2013
wird dahinter nicht zuriickbleiben kénnen.

(November 2011) Stephan Masch

INGRID KAPSAMER: Wieland Wagner.
Wegbereiter und Weltwirkung. Mit einem
Vorwort von Nike WAGNER. Wien u. a.:
Styria Verlag 2010. 411 S., Abb.

»Inszenieren heifit interpretieren® — so der
Regisseur und Bithnenbildner Wieland Wag-
ner, der die fast tibermenschliche Aufgabe
ibernahm, nach einem verheerenden Krieg
das Erbe Richard Wagners, das in einer un-
rithmlichen Wechselbeziehung zur NS-Herr-
schaft gestanden hatte, neu zu erarbeiten. Er
tates 1951 mit einem Knall, verzichtete auf die
bisher gepflegte Ubereinstimmung von musi-
kalischem und schauspielerischem Ausdruck,
reduzierte das Bithnenbild im Dienste der psy-
chologischen Substanz, gab der Beleuchtung
eine neue Dimension und beschrinkte die
Biihnen- und Regieisthetik auf das Archetypi-
sche. Damit traf er den Nerv der Zeit und
wurde — obwohl viele seiner Ideen nicht neu
waren — mit einem Schlag weltberithmt, zu
einer ,lkone der deutschen Nachkriegskultur-
geschichte® (S. 320). Unfihig, seine eigene
Rolle als Nutzniefler Hitler'schen Wohlwol-
lens bis 1945 in der Offentlichkeit zu reflektie-
ren, zeigte er der Kulturwelt eine Erneuerung
auf seine Weise. Es ist tragisch, dass er so frith
starb, ohne sein kiinstlerisches Potential ausge-
lebt zu haben.

Bislang fehlte es an einer eingehenden kul-
turhistorischen und nach wissenschaftlichen
Kriterien erarbeiteten Betrachtung der Insze-
nierungen. So kann man diese Studie einer

Theaterwissenschaftlerin nur begriiflen, denn
—wie Nike Wagner in ihrem Vorwort betont —
die Erinnerung an diesen Regisseur wurde
durch Bruder Wolfgang nicht geférdert, im
Gegenteil. Wihrend einige Kapitel eher bio-
graphisch aufgebaut sind und Wieland Wag-
ners Kampf um die Fithrung der Festspiele do-
kumentieren, widmen sich andere Kapitel wie
»Antike und Mythos“ oder ,Archetypisches
Theater der isthetisch-kiinstlerischen Ent-
wicklung des Wagnerenkels, die sich weit tiber
Bayreuth hinaus manifestierte. Das hat freilich
zur Folge, dass der chronologische Ablauf im-
mer wieder unterbrochen wird, was die Lesbar-
keit erschwert. Mit iiber 1.500 Fufinoten im
Kleinstdruck und einer komplizierten Anord-
nung des Literaturverzeichnisses hat man seine
Miihe, was bedauerlich ist, da Kapsamer entle-
genste Quellen einbezieht und eine griindliche
Behandlung der Materie leistet.

Sowerden die vielen Einfliisse auf das kiinst-
lerische Schaffen Wieland Wagners dargelegt.
Ob Kurt Overhoff (Musik), Ulrich Roller
(Biihnenbild), oder Ausbildungsprinzipien des
Weimarer Bauhauskollektivs: die Autorin geht
den Spuren und Einflissen der Inszenierun-
gen, die Wagner von 1937 bis 1966 schuf, de-
tailfreudig nach. Sie setzt die Wandlungen
(zwischen den Ring-Inszenierungen 1951 und
1962 bis 1963 in Kéln und spiter in Bayreuth)
mit der politischen Entwicklung der BRD in
Verbindung, was allerdings diskussionswiirdig
ist. Etwas angestrengt mutet auch der Versuch
an, ihm eine ,,Strategie zur Feminisierung der
Szene® nachzuweisen. Wieland folgte nimlich
in seinen Analysen der alten Vorstellung von
der ,hysterischen® Frau, die sein GrofSvater in
der Figur Kundrys bereits angelegt hat. Man
kann allenfalls sagen, dass er das spiefig-hei-
melige Bild der Hausfrau und Mutter, das
in den 1950er Jahren noch weitgehend
herrschte, mit elementar-grausamen Frauen-
bildern durchkreuzte, was aber nichts Neues
war.

(Oktober 2011) Eva Rieger
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STEFANIE STRIGL: Die musikalische Chif-
frierung des Bosen. Eine Untersuchung zum
Werk von Arrigo Boito. Tutzing: Hans
Schneider 2009. 398 S., Nbsp. (Miinchner
Verdffentlichungen Musikgeschichte.
Band 65.)

Der Dichter und Komponist Arrigo Boito
ist der Opernforschung vertraut, und dennoch
tiberrascht es, wie verschwindend gering die
Anzahl der Forschungsbeitrige ist, die sich
ausschliefllich seinem kompositorischen und
librettistischen Schaffen widmen. Die Disser-
tation von Stefanie Strigl 16st sich erfreuli-
cherweise von der eingefahrenen Perspektive,
Boito stets im Kontext der Verdi-Forschung
zu diskutieren, indem sie das bei den italieni-
schen Scapigliatura-Literaten virulente Thema
des Bosen wihlt, um mit diesem roten Faden
Boitos poetische Asthetik, seine Opern Mefis-
tofele und Nerone wie seine Verdi-Libretti Si-
mon Boccanegra und Otello — auf der Grund-
lage zum Teil unveréffentlichter Quellen — zu
analysieren. Mittels dieses thematischen Rah-
mens gelingt es ihr, viele Facetten des Dichter-
komponisten zu beriicksichtigen und auf-
schlussreiche Einzelbeobachtungen vorzule-
gen — wie beispielsweise Passagen zur Entste-
hungsgeschichte seiner Opern oder der Exkurs
iiber Boitos bislang kaum bekanntem Ent-
wurf einer Harmonielehre. Dennoch birgt
diese Schwerpunktsetzung auch Risiken: So
bleibt etwa ihre Begriindung unzureichend,
die ,bésen® Figuren in Amilcare Ponchiellis
opern- wie rezeptionsgeschichtlich bedeuten-
dem Werk La Gioconda nur marginal abzu-
handeln. Konzeptionell folgenreicher aber ist,
dass mit der im Buchtitel gesetzten Intention,
zeitgebundene kompositorische Stilmittel ei-
ner ,musikalischen Chiffrierung des Bosen®
herauszuarbeiten, viele Abschnitte — etwa das
gesamte 3. Kapitel iiber Boito als Librettisten
— hierzu kaum einen Beitrag leisten kénnen,
da die musikalische Ausdeutung der ,bosen”
Figuren Paolo Albani und Jago eben nicht die
von Boito ist, sondern jene Verdis. Einen Vor-
stof$ im Hinblick auf eine Kategorisierung
musikalischer Stilmittel, die in einem musik-
dramaturgischen Kontext als ,Musik des Bo-

zur

sen” gehort werden konnten bzw. als solche in-
tendiert gewesen waren, unternimmt Strigl
auf der Grundlage vorangegangener Beobach-
tungen im abschliefenden 4. Kapitel. Um
aber generelle Aussagen iiber die Morphologie
des musikalischen ,Bosen® zu treffen, wie sie
sich — sicher unter Federfithrung Boitos — in
der italienischen Oper der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts herausgebildet bzw. ausdiffe-
renziert hat, bedarf es einer anderen, umfang-
reicheren Werkauswahl.

In kleingliedrigen Abschnitten arbeitet die
Autorin verstindlich die musikdramaturgi-
sche Konfiguration der jeweils negativ charak-
terisierten Figuren heraus, die — wie Mefis-
tofele, Nerone und Simon Mago — im Zent-
rum des dramatischen Gefiiges stehen. Cha-
rakterprofile wie die dramaturgische Mechanik
der Opern werden schliissig vorgestellt. Die
Fundierung ihrer Beobachtungen am Noten-
bzw. Librettotext durch die Diskussion opern-
geschichtlich relevanter Diskurse dieser Epo-
che ist meist in Form exkursiver Erliuterun-
gen vorhanden; sie reift aber nicht zu neuen
Erkenntnissen oder einer vertiefenden Ausein-
andersetzung durch Konfrontation vorhande-
ner Forschungsergebnisse mit den erliuterten
Themen der Untersuchung heran. So grun-
diert sie in ihrem einleitenden Kapitel iiber
Boitos Reformprogramm seine Abwendung
von der Nummernoper nicht mit dem in die-
sem Zusammenhang wichtigen und in der
Opernforschung seit Harold S. Powers Auf-
satz von 1987 zum Standard gewordenen Be-
griff der Solita forma, sondern paraphrasiert
dieses Postulat Boitos lediglich als ,Abschaf-
fung der Formel“ (S. 25). Inwieweit Boito for-
male Strukturen aus dem Wechsel kinetischer
und statischer Abschnitte tatsichlich in sei-
nen Kompositionen aufbricht, darauf geht die
Autorin nicht ein. Ein weiteres Desiderat ihrer
Abhandlung ist der fiir Boito so zentrale As-
peke seines dichterischen Kénnens, der sich
als formenreiche Versifikation in seinen Li-
bretti niederschlug und hier zu wesentlichen
Innovationen fithrte, die das stabile System
normativer Versstrukturen des italienischen
Melodramma letztlich iiberwanden. Fiir eine
Detailanalyse am Libretto erscheint es nicht
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ausreichend, sich lediglich auf die Boito-For-
schungen von Alison Terbell Nikitopoulos aus
dem Jahr 1994 zu beziehen, ohne beispiels-
weise die grundlegenden Erkenntnisse zum
italienischen Librettovers von Friedrich Lipp-
mann und insbesondere von Peter Ross (2005)
mit zu beriicksichtigen. Thre Ausfiihrungen zu
diesem Themenkomplex besitzen daher ein-
fithrenden Charakter.

Im abschliefenden Kapitel erliutert Strigl
die Rolle Boitos als Wegbereiter fiir eine ,,Mo-
derne“ des beginnenden 20. Jahrhunderts,
wobei sie nachvollziehbar den historischen
Stellenwert grundlos boser Charaktere, die
sein Werk durchziehen, hervorhebt. Die Per-
sonifikationen des Teufels bei Boito deutet sie
demnach als ,Méoglichkeiten, die auf Neues
vorausweisen” (S. 372), exemplifiziert aber ge-
rade die in diesem Zusammenhang stehenden
kompositorischen Normbriiche im Werk Boi-
tos anhand des allbekannten diabolus in mu-
sica, dessen jahrhundertiibergreifende seman-
tische Eindeutigkeit jedoch ein Beispiel fiir
eine relativ stabile Kategorie musikalisch ,bo-
ser Chiffrierung wire. Strigl mutmafdt:
Wenn sich die Ohren der Zuhérer etwa an
das Intervall des Tritonus gewdhnt haben [.. ]
dann besitzt ein ,tritonusbeschwerter® Teufel
nichts mehr von der regelbrechenden Leich-
tigkeit und Frechheit, sondern erscheint wir-
kungslos veraltet.“ (S. 372).

Die Autorin legt auf diese Weise eine the-
menreiche Monographie iiber Arrigo Boito als
Librettist und Komponist vor und bereichert
damit vor allem die deutschsprachige For-
schungsliteratur. Bedauerlich ist, dass zeit-
gleich eine italienische Publikation iiber As-
thetik und Werk Boitos entstand, auf die
Strigl nicht mehr Bezug nehmen konnte:
Emanuele d’Angelos Arrigo Boito dramma-
turgo per musica. Idee, visioni, forma e battag-
lie, Venedig (Marsilio) 2010, sei jedem Inter-
essierten zur parallelen Lektiire empfohlen.
(November 2011) Richard Erkens

Felsensprengerin, Briickenbauerin, Wegberei-
terin. Die Komponistin Ethel Smyth. Hrsg.
von Cornelia BARTSCH, Rebecca GROT-
JAHN und Melanie UNSELD. Miinchen:
Allitera-Verlag 2010. 263 S., Abb., Nbsp.
(Beitrige zur Kulturgeschichte der Musik.
Band 2.)

Der Titel klingt nicht — oder zumindest
nicht nur — nach Musik, und er verspricht viel.
Tatsichlich 16st das Buch die Verheiflungen
des Titels ein, und das auf eine Art, die kiinf-
tigen Symposiumsberichten als kluger An-
halespunkt dienen kann. Denn sowohl hin-
sichtlich der Interdisziplinaritit als auch der
Zweisprachigkeit und der Themenbehandlung
ist das Ergebnis schliissig und hat zudem sinn-
voll die Bediirfnisse der Leserinnen und Leser
mit im Auge.

Der Band vereint die Beitrige zweier Sym-
posien, die aus Anlass des 150. Geburtstags
der englischen Komponistin und Frauen-
rechtlerin Ethel Smyth 2008 in Detmold und
Oxford stattfanden. Er umfasst Untersuchun-
gen in deutscher und in englischer Sprache, je-
weils mit einem angefiigten Abstract in der
Gegensprache, welcher die rasche Orientie-
rung und den Informationstransfer ungemein
fordert.

Die Beitrige sind thematisch geordnet,
denn beide Symposien erginzen einander und
bieten nicht nur Einblicke in das facettenreiche
Werk einer viel zu wenig gespielten Komponis-
tin des 19. Jahrhunderts, sondern beleuchten
auch den geschlechtergeschichtlichen Wandel,
der zu Ethel Smyths Lebzeiten und z. T. mit
ihrer aktiven Mitwirkung vorangetrieben
wurde. Dass eine Komponistin es fiir notig
befand, sich fiir die englische Frauenwahl-
rechtsbewegung zu engagieren und dafiir
sogar ins Gefingnis ging, ist mehr als nur eine
Anekdote am Rande dieses Lebens: Ohne
ihr politisches Engagement wire die Kompo-
nistin Ethel Smyth nicht die Kiinstlerin, die
sie war.

So mag der Bericht auch Nichtmusikwis-
senschaftlern Neues bieten: Gunilla Budde
zieht in ihrem Beitrag einen Vergleich zwi-
schen Midchenerzichung und Frauenleben in
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England und in Deutschland, Rebecca Grot-
jahn diskutiert am Beispiel Ethel Smyths den
musikalischen Geschlechterdiskurs um 1900,
und Pavel B. Jiracek thematisiert auf der Su-
che nach einer postkolonialen Perspektive das
fiir das 19. Jahrhundert so wichtige Thema des
Exotismus. Amanda Harris informiert zum
musikalischen Feminismus in England, Elicia
Clements beschiftigt sich mit der Zusammen-
arbeit zwischen Smyth und Virginia Woolf,
Susan Wollenberg wirft neue Lichter auf
Smyths Ehrendoktorwiirde an der Universitit
Oxford und Elizabeth Kertesz und Melanie
Unseld nihern sich von zwei unterschiedli-
chen Seiten den autobiographischen Texten
der Komponistin. Einen gelungenen Uber-
gang zu primir musikalisch orientierten Ab-
handlungen schafft anschliefend Cornelia
Bartsch mit ihrem Beitrag zum lyrischen und
biographischen Ich in den Liedern Ethel
Smyths. Einzelne Kompositionen stehen im
Mittelpunke der Untersuchungen von Erik
Dremel (zur Mass in D und der Freundin Pau-
line Trevelyan), Aidan J. Thomson (zu Oper
Der Wald) und Jirgen Schaarwichter (zur
Chorsymphonie 7he Prison). Drei Beitrige fo-
kussieren speziell das Thema der Homosexu-
alitit: Margaret R. Hunt sucht nach natio-
nal unterschiedlichen Traditionen gleichge-
schlechtlicher Liebe und nach individuell un-
terschiedlichen Definitionen sexueller Iden-
titit(en), Kordula Knaus resiimiert die Be-
handlung des Themas auf der Opernbiihne,
und Christa Briistle blickt weiter zu Michael
Tippett.

Dass die Verschrinkung zweier roter Fi-
den, der Musik und der Gender-Politik, na-
hezu durchgehend gelingt, ist den Beitrigen
dieses Bandes hoch anzurechnen: Damit wird
dieser zweite Band der Reihe Beitrige zur Kul-
turgeschichte der Musik beiden Polen, nim-
lich sowohl der ,Kulturgeschichte® als auch
der ,Musik® gerecht. Die breite Palette von
Ankniipfungspunkten, die jeder Beitrag darii-
ber hinaus anreif§t oder vertieft, besitzt sogar
Potential zum Schmokern und Festlesen — ein
fiir ein wissenschaftliches Buch gewiss nicht
alledgliches Phinomen.

(Dezember 2011) Kadja Gronke

DOROTHEA REDEPENNING: Geschichte
der russischen und der sowjetischen Musik.
Band 2: Das 20. Jahrbundert. 2 Teilbinde.
Laaber: Laaber-Verlag 2008. 836 S., Abb.,
Nbsp.

Als der Laaber-Verlag 1994 den ersten Band
der Geschichte der russischen und der sowjeti-
schen Musik von Dorothea Redepenning ver-
offentlichte, war dies ein Meilenstein: Nur
wenige Jahre nach dem Zusammenbruch der
Sowjetunion stellte der 500 Seiten starke Band
den Versuch dar, einen neuen Blick auf
die Musikgeschichte in Russland zu werfen.
Der Band war konzipiert mit dem Fokus auf
das 19. Jahrhundert, ein zweiter Band iiber
das 20. Jahrhundert avisiert. Dieser erschien
nun 2008 im Doppelband: Teilband 1 um-
fasst Kapitel zur Musik zwischen 1905 und
1917 sowie in zwei weiteren groﬁen Kapiteln
die Entwicklung zur sowjetischen Musik
mit Blick auf Kulturpolitik, Institutionsge-
schichte, Asthetik (Sozialistischer Realismus)
sowie Analysen zur Opern- und Instrumen-
talmusik. Teilband 2 beginnt mit den Auswir-
kungen des Zweiten Weltkriegs auf die Mu-
sikkultur, thematisiert die folgenreichen Er-
lasse von 1946 und 1948, geht nach der Zisur
von 1953 (Stalins Tod) und der folgenden
Tauwetter-Periode iiber zu einzelnen Phino-
menen der Poststalinistischen Ara (Folklo-

rismus, Innovation) und nimmt — neben
einem wichtigen Kapitel iiber Schostako-
witschs Spitwerk — dann die sowjetische

Avantgarde und die zentrale Frage der Polysti-
listik (Pluralismus) in den Blick.

Was an Redepennings Geschichte der russi-
schen und der sowjetischen Musik neu war, hatte
1994 Sofija Gubajdulina bereits in ihrem Ge-
leitwort zum 1. Band formuliert: Weder eine
russische  Musikgeschichtsschreibung noch
>gutwillige und einfithlsame Zeugen aus dem
Ausland, so die Komponistin, konnten es bis
dato leisten, ,iiber die Grenzen privater oder
spezieller Studien heraus[zu]treten und die
Scheuklappen ab[zu]legen: Der Schritt nach
rechts ging im feierlichen Siegeszug des Sozi-
alismus’ auf, ebenso wie der Schritt nach

links.“ Was fiir den Band, der die Geschichte
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des 19. Jahrhunderts umfasste, bereits be-
zeichnend war, musste sich fiir die Darstel-
lung des 20. Jahrhunderts verschirfen, riicke
sie doch jenes Jahrhundert ins Zentrum, das
fiir die Polarisierung der Perspektive iiber-
haupt verantwortlich zeichnet: Wie eine (Mu-
sik-)Geschichte darstellen, die nicht nur vor
dem Hintergrund von Politik ablduft, sondern
explizit auf diese einwirkt und vice versa expli-
zit von dieser beeinflusst wird? Wie eine (Mu-
sik) Kultur thematisieren, die Apologie oder
Ablehnung einforderte — auch von ihrer Wis-
senschaft und ihrer Geschichtsschreibung?
Redepenning stellt sich bewusst und sehr
klar der Aufgabe, iiber Musik zu schreiben,
die an der ,Schaffung — der Konstruktion —
einer sowjetischen Identitit mafigeblichen
Anteil“ (S. 9) hatte. Das heiflt, sie verschiebt
die politischen Verhiltnisse nicht in einen
mehr oder weniger musikfernen Hintergrund,
enthebt die Musik nicht ihrer politischen
Dimension, sondern schirft im Gegenteil
den Blick auf die oft engen Zusammenhinge
von Agitation, Funktionalisierung und Miss-
brauch. So leitet sie beispielsweise im Kapitel
»Sowijetpatriotismus in Tonen (Teilband 1,
S. 324-343) aus der alltagspolitischen Praxis
der 1920er Jahre von Massen- und Agitations-
liedern die Spezifik der zahlreichen vokalen
Huldigungswerke ab, die ab 1930 dann
die Themen von Biirgerkrieg und Klassen-
kampf aufgeben und stattdessen Themen von
sunverhohlene[m] Nationalstolz, Instrumen-
talisierung der nationalen Geschichte zur Ak-
tivierung einer patriotischen Gesinnung und
schliefSlich Huldigungswerke fiir Stalin“ Platz
machen. In den folgenden Analysen gelingt es
Redepenning dann, eine Kantate wie Vano
Muradelis Huldigungs-Kantate an Stalin ana-
lytisch zu durchleuchten und nicht abschlie-
end, gleichwohl abwigend zu interpretieren:
»Diese Komposition und dieser Text zeigen
moglicherweise, dafy man es sich zu einfach
macht, wenn man solche Musik und solche
Lyrik belidchelt und als dsthetische Entglei-
sung abtut. [...] Es ist gut moglich, daf§ der
Text auf traditionelle Huldigungsdichtungen
mit einer eigenen Formensprache rekurriert.”
Und weiter: ,Das saubere Handwerk [der

Komposition] und die aufrichtige Haltung
der beiden Kiinstler [Komponist und Dichter]
dndert allerdings nichts an der Tatsache, dafs
das Werk das Postulat eines Sowjetpatriotis-
mus gleichsam iibererfiill; die an Orientalis-
men gesittigte Melodik und Instrumentation,
der Folklore-Ton, auch die wuchtige Apothe-
ose und die ungetriibte Affirmation kénnen
den Verdacht aufkommen lassen, dafd hier
eine kiinstlerische Attrappe aufgebaut oder
gelogen wird.“ (Teilband I, S. 333) Exempla-
risch wird an dieser Stelle sichtbar, wie die Au-
torin immer wieder auf die von Gubaidulina
so genannten Scheuklappen verzichtet: Rede-
penning lisst nicht nur die verschiedenen
Betrachtungsweisen nebeneinander bestehen
(systemimmanent und systemkritisch), son-
dern bereitet jede fiir sich analytisch auf. Sie
verweist damit nicht nur auf die Revidierbar-
keit von Musikgeschichtsschreibung in Anbe-
tracht wechselvoller Rezeptionsprozesse, son-
dern fordert sie geradezu, indem sie die Pers-
pektivitit von Geschichtsschreibung offen-
legt. Damit werden nicht zuletzt auch Impli-
kationen, die hinter Propaganda und Funkti-
onalisierung kaum noch trennscharf von einer
Autorintention gelést werden kénnen, ebenso
deutlich wie der eigene Standpunkt der Auto-
rin.
Zur Methodik, derer sich Redepenning be-
dient, gehért, dass die Autorin von ihrem Ge-
genstand her denkt. Die Musik bleibt dabei
zwar im Zentrum, verliert aber die skizzierten
Zusammenhinge in keinem Moment aus dem
Blick: Komplexitit und Vielschichtigkeit wer-
den dargelegt, nicht aber als Hintergrund
missverstanden, vom dem sich der Gegen-
stand Musik abldst. Grundlage dafiir ist ein
weiter Begriff von Musikkultur. So nimmt
Redepenning etwa die Vielfalt der Musikkul-
tur zwischen den Revolutionen in den Blick,
indem sie das ebenso schillernde wie vielfil-
tige Musikleben zwischen 1905 und 1917 dar-
stellt (Theater, Konzerte, Ausbildungsstitten),
aber ebenso Forschung, internationalen Aus-
tausch, Publizistik und die enge Verwoben-
heit mit anderen Kunstsparten.

Mit den nunmehr vorliegenden drei Bin-
den russischer und sowjetischer Musikge-
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schichte ist ein Werk abgeschlossen, an dem
niemand wird vorbeigehen kénnen, der sich
mit der Musikkultur in Russland zwischen
dem 19. und 21. Jahrhundert beschiftigt. Die
Ausgewogenheit zwischen Uberblick und De-
tail, der angenchm zugewandte Schreibstil
und nicht zuletzt die Benutzerfreundlichkeit
(im ausfithrlichen Anhang stehen sowohl
Ubersetzungen von zentralen Quellentexten
bereit wie eine Liste der fiir die sowjetische
Musikgeschichte so typischen Akronyme,
schliefflich auch ein ausfiihrliches Literatur-
verzeichnis sowie ein mit Grunddaten ange-
reichertes Personenregister) runden das Stan-
dardwerk ab.

(Januar 2012) Melanie Unseld

Klangmaschinen zwischen Experiment und
Medientechnik. Hrsg. von Daniel GETH-
MANN. Bielefeld: transcript Verlag 2010.
265 S., Abb.

Mit seinem 1907 verdffentlichten und 1916
revidierten Entwurf einer neuen Asthetik der
Tonkunst publizierte Ferruccio Busoni am Be-
ginn der Moderne einen Schliisseltext, der in
den nachfolgenden Jahrzehnten zu einer , Er-
michtigungs-Schrift fiir zahllose Komponis-
ten“ (Wolfgang Hagen, Busonis ,, Erfindung®,
S. 54) wurde, auf die sich Persénlichkeiten wie
Paul Hindemith, Edgard Varese oder Alois
Haba in unterschiedlichster Weise mit Ideen
zur Dekonstruktion des temperierten Tonsys-
tems oder zu den Méglichkeiten einer elektro-
nischen Tonerzeugung beriefen. Busonis ein-
flussreiche Proklamation einer ,véllig neue[n],
nimlich absolute[n] und vom Interpre-
ten losgeldste[n] trans-zwdlf-tonale[n] Musik*
(ebd.) — und damit auch seine Impulse fiir
eine fundamentale Stromung der neuen Mu-
sik — ist indes nicht so sehr auf Tatsachen denn
auf mediale Phantamagorien gegriindet: Als
Ausgangspunkt diente nimlich weniger
die tatsichliche Erfahrung als die verzerrte,
einer Sekundirquelle entnommene Funk-
tionsbeschreibung des so genannten ,Telhar-
moniums” — eines Instruments, das der ameri-

kanische Amateurerfinder Thaddeus Cahill in

diesen Jahren konstruierte, um auf elektroni-
schem Wege Musik zu erzeugen: einen zu
Tonfolgen modulierten Strom aus Generato-
ren, der direkt ins Telefonnetz geschickt wer-
den konnte und damit dem Nutzer ein vollig
neues Kunsterlebnis erméglichen sollte — und
zugleich ein Projeke, das sich in der Realitit,
zwischen 1906 und 1912 im New Yorker Tele-
fonnetz durchgefiihre, als gigantisches finan-
zielles Massengrab erwies, obgleich man die
analogen Wihl- und Rufténe noch bis in die
1980er Jahre auf der Grundlage desselben
Verfahrens produzierte.

Cahills Telharmonium, aus medienhistori-
scher Sicht der Vorldufer aller spiteren Syn-
thesizer und elektronischen Musikerzeu-
gungstechnologien, und die aus Busonis Schil-
derung resultierende Deutung bilden in der
Zusammenschau eines der markantesten Bei-
spiele fir die Thematik der ,Klangmaschi-
nen®, mit der sich der vorliegende Band be-
fasst. Sein Ausgangspunkt ist die wichtige Be-
obachtung, dass neue Formen der Klanger-
zeugung seit dem 18. Jahrhundert oft als
Nebeneffekte von Laborexperimenten cher
beildufig entdeckt und anschlieflend zu musi-
kalischen Instrumenten weiterentwickelt wor-
den sind — dass also, mit anderen Worten, die
experimentellen Wissenschaften Impulse fiir
akustische Medientechniken, Apparaturen
und Musikinstrumente geliefert haben und
mitunter, teils auch durch Zweckentfremdung
der urspriinglichen Entdeckungen, den Weg
zu Innovationen wiesen, die fiir die elektro-
akustische Asthetik oder das damit verkniipfte
theoretische Denken des 20. Jahrhunderts
zentrale Bedeutung gewonnen haben. Die
teils akribisch recherchierten Fallstudien be-
fassen sich mit einigen inspirierenden techni-
schen und kiinstlerischen Experimenten und
richten ihr Augenmerk dabei vor allem auf die
Frage nach den Wechselwirkungen zwischen
wissenschaftlicher Experimentalanordnung,
akustischer Medientechnologie und istheti-
schem Ansatz, beleuchten also ,derartige tech-
nisch apparative Schwellenbereiche neuer Ver-
fahren der Klangerzeugung in Korrelation mit
ihrer Asthetik und Auffithrungspraxis aus
medien-, musik- und wissenschaftshistori-
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scher Perspektive (Daniel Gethmann, Einlei-
tung, S. 12).

Dass der Schritt von der experimentell un-
tersuchten Fragestellung auf der einen und
dem aufihr basierenden isthetisch wirksamen
Objekt auf der anderen Seite nicht immer in
notwendiger Deutlichkeit vollzogen wird, die
Ergebnisse vielmehr bisweilen in einem diffu-
sen Grenzbereich angesiedelt bleiben, der eine
adiquate medientechnologische Wirksamkeit
bestimmter Phinomene verhindert, gehort,
wie Daniel Gethmann in einem Aufsatz iiber
die ,Chemische Harmonika® darlegt, zum
Moglichkeitsspektrum der diskutierten histo-
rischen Entwicklungen. Es bedarf — so ldsst
sich anhand anderer Fallbeschreibungen fol-
gern — vor allem auch der Offenheit und Neu-
gier auf Seiten der Kiinstlerpersénlichkeiten,
um die Ergebnisse experimenteller Versuchs-
anordnungen dahingehend zu transformieren,
dass sie als Gestaltungsmittel innerhalb eines
dsthetischen Diskurses eingesetzt werden kén-
nen. Diesbeziiglich besonders aufschlussreich
ist Douglas Kahns Aufarbeitung der Einfliis-
se von Edmond Dewans Erforschung der
menschlichen Gehirnwellen — zunichst Teil
eines umfangreichen Forschungsprojekts der
US Air Force — auf Alvin Luciers unmittelbar
an Dewan ankniipfende Verwendung wissen-
schaftlicher Erkenntnisse als Grundlage fiir
die performative Konzeption seiner einfluss-
reichen Music for a solo performer (1965).

Andere Aufsitze, so der Beitrag von Mara
Mills iiber die Zusammenhinge zwischen
dem als Prothese geschaffenen kiinstlichem
Kehlkopf und dem Vocoder oder die Ausfiih-
rungen von Axel Volmar tiber das Hallgerit
als Mittel zur Simulation bestimmter aus
der Studiopraxis bekannter Raumakustiken,
illustrieren, wie sich technische Entwicklun-
gen schrittweise von ihren urspriinglichen
Anwendungsbereichen samt ihrer technischen
Rahmenbedingungen weg entwickeln und
dadurch zugleich zu selbstverstindlichen
Werkzeugen kiinstlerischer Kreativitdt wer-
den. Dass unter ungiinstigen historischen Be-
dingungen die Durchsetzung bestimmter
Techniken auch unterbleiben kann, zeigt wie-
derum der gewichtige Beitrag von Andrei

Smirnov, der sich mit Boris Yankovsky und
dem gezeichneten Klang als Mittel der elekt-
ronischen Klangsynthese beim Einsatz von
Lichttonverfahren im Film der 1930er Jahre
befasst und damit ein Gebiet beleuchtet, das
in der Literatur zur elektroakustischen Musik
bislang kaum beriicksichtigt wurde. Dass ein-
zelne Entdeckungen dariiber hinaus dazu an-
regen, sie spiter kontrir zur urspriinglichen
Verwendungsweise einzusetzen, demonstriert
der — leider durch Ungenauigkeiten in Aus-
fithrungen und/oder Ubersetzung etwas kor-
rumpierte — Aufsatz von Myles W. Jackson,
der sich mit dem Interesse des 19. Jahrhun-
derts an physikalischen Messinstrumenten fiir
Tempo (Metronom) und Tonhshen (Stimm-
gabel) befasst und diese ins Verhiltnis dazu
setzt, wie diese Utensilien im anders gearteten
kulturellen Kontext nach 1950 in kiinstleri-
schen Konzeptionen wie Gyérgy Ligetis Poéme
symphonique fiir 100 Metronome (1962) dazu
benutzt wurden, um die Vorstellung von mess-
barer Prizision gezielt zu dekonstruieren.

Die besondere Qualitit dieser und anderer
Texte liegt darin, dass sie den Leser aus unter-
schiedlichen Perspektiven an die diskutierten
Problemstellungen heranfiihren. Dass die Au-
toren mit wenigen Ausnahmen nicht aus der
Musikwissenschaft kommen, schadet der Sa-
che nicht, sondern trigt dazu bei, die Vielfalt
der Sichtweisen auf die diskutierten Phino-
mene zu akzentuieren und damit auch zu
unterstreichen, dass sich entsprechende For-
schungsbereiche tatsichlich nur adiquat
untersuchen lassen, wenn man eine generelle
Durchlissigkeit von Fichergrenzen akzep-
tiert. Unter diesen Primissen trigt die Publi-
kation nicht nur viel zum Verstindnis zentra-
ler medialer und isthetischer Entwicklungen
des 20. Jahrhunderts bei, sondern bringt auch
all jene kulturhistorischen Dispositionen ins
Bewusstsein, die jeweils den Ereignishorizont
fiir den Wandel von der experimentellen Ent-
deckung zum Werkzeug idsthetischen Tuns
bestimmen. Dass der Band dabei durchweg
eine faszinierende und anregende Lektiire bie-
tet, mag eines der grofiten Komplimente sein,
die man ihm tiberhaupt machen kann.
(Otetober 2011) Stefan Drees
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MYRON D. MOSS: Concert Band Music by
African-American Composers: 1927-1998.
Hyrsg. von Bernhard HABLA. Tutzing: Hans
Schneider 2009. XV, 366 S., Nbsp. (Alta
Mousica. Band 27)

Moss’ Dissertation ist ein beachtlicher Bei-
trag zur amerikanischen Musikgeschichte. Es
ist insbesondere ein umfangreicher Fundus an
Quellen, die Zugang zu afroamerikanischem
Kompositionsschaffen eréffnen. Mit der Ana-
lyse ausgewihlter Kompositionen fiir ,concert
band‘ von 33 afroamerikanischen Komponis-
ten und deren biographischer Kurzportritie-
rung richtet Moss den Blick auf Werke und
Kiinstler, die vielfach musikgeschichtlich
kaum oder gar nicht reflektiert wurden. Uber
die Bereicherung jeglichen Musikforschers,
-pidagogen oder -interessierten durch die Er-
schlieflung einer Vielfalt unbekannter Kom-
positionen hinaus verfolgt Moss’ Studie vor-
dringlich ein Ziel: die Vermittlung bisher
nicht rezipierten ,concert band‘-Repertoires
an amerikanische Musikpidagogen, vornehm-
lich LeiterInnen von ,concert bands‘ an Schu-
len und Universititen. Damit tritt das Buch in
den Kontext einer seit rund drei Jahrzehnten
in Amerika gefiihrten Debatte ein, welche die
Qualitit von Band-Repertoire zum Gegen-
stand hat. Kritik richtet sich insbesondere
auf die Qualitit der einstudierten und aufge-
fithrten, hauptsichlich populirmusikalischen
Kompositionen und deren Untauglichkeit In-
spirationsquell zu sein sowie zu einer fundier-
ten, musikalischen Ausbildung beizutragen.
(Siehe hierzu beispielsweise Stephen Budi-
ansky, Timothy W. Foley: The quality of re-
pertoire in school music programs: literature,
review, analysis and discussion, in: journal of
the World Association for Symphonic Bands and
Ensembles 12 (2005), S. 17-39.) Moss’ Beitrag
erhebt mit der Analyse von Konzertmusik den
Anspruch, Werke von hohem kiinstlerischem
Wert zu erschlieflen (S. 16) und so iiberrascht
es nicht, wenn er gleich auf den ersten Seiten
folgende Absichten formuliert: ,Increasing
the educational and artistic value of bands®
und ,, Determining what value might be added
to existing bands and music classes by inclu-

sion of concert music compositions by Afri-
can-Americans® (S. 5). Damit verweist er nicht
nur auf die aktuell wenig rezipierte historische
Bandbreite an konzertanten Werken fiir ,con-
cert band’, an der sich auch Komponisten wie
Paul Hindemith, Percy Grainger oder Aaron
Copland beteiligten, sondern richtet den Fo-
kus auf das in weiten Teilen noch unbekannte,
weil unbeachtete Kunstschaffen von Afroame-
rikanern. Trotz transdisziplindrer Bestrebun-
gen seit den 1960er Jahren, den enormen Wert
afroamerikanischer Kultur fiir die amerikani-
sche Kunst insgesamt prisent zu machen,
koloriert Moss mit der Zusammenfithrung
und Dokumentation eines umfangreichen
Teils an ,concert band‘“Werken afroamerika-
nischer Komponisten einen nahezu weiflen
Fleck, wie sich durch die Absenz dieser Werke
in Repertoire-Guides und Einspielungen und
somit in der Rezeption durch ,concert bands’
zeigt (S. ).

Die umfassende Sichtung und Akquise von
Quellen tiber Werkverzeichnisse, Werklisten
von Kompositionswettbewerben, Band-Re-
pertoire-Kompilationen, Befragung von Kom-
ponisten, durch Verlage, Archive, Bibliothe-
ken, Komponisten und deren Nachlisse offen-
bart die Akribie, mit der sich Moss seinem
thematischen Gegenstand widmet. In einigen
Fillen ist es ihm ferner gelungen, verloren ge-
glaubtes Notenmaterial wie Clarence Came-
ron Whites Triumphal March aufzuspiiren. So
trigt Moss 257 Seiten analysierter Kompositi-
onen im Stile eines Werkfiihrers zusammen.
In seiner Herangehensweise orientiert er sich
an der eigenen Praxis als ,concert band-leader’
und bereitet die Werkanalysen aus der Pers-
pektive des Dirigenten auf. Ein fest umrisse-
nes Schema mit den Aspekten Instrumenta-
tion, thematisches Material, melodisches/har-
monisches Vokabular, Form, kompositorische
Technik, Dauer und Schwierigkeitsgrad liegt
jeder der Analysen zugrunde. Die Ordnung
erfolgt chronologisch nach Jahrzehnten, be-
ginnend mit dem Jahr 1927 und Whites 77i-
umphal March und endend mit Robert
Holmes /n a New England Churchyard, 1962
komponiert und 1999 veréffentlicht. Die
mehrfach erwihnte und im Titel angefiihrte
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Zeitspanne von 70 Jahren Kompositionen fiir
,concert-band‘ (1927-1998) ist insofern einzu-
schrinken, als Whites Marsch als Vorliufer
einer Entwicklung begriffen wird, die erst in
den 1940er Jahren zu ihrer Entfaltung ge-
langt. Als Schliisselereignis der Entwicklung
eines Repertoires von Originalkompositionen
fiir ,concert band® wird Edwin Franko Gold-
mans 1942 stattgefundenes Konzert ange-
sehen, in dem er das Programm nur mit
Originalwerken fiillen konnte (S. 66). Von
den 1940er Jahren an trigt Moss seine Werk-
skizzen in chronologisch dichter Abfolge zu-
sammen. Neben bekannten Namen wie Wil-
liam Grant Still, Ulysses Kay oder Hale Smith
stehen die von Julian Work oder Stephen
James Taylor. Dennoch tun sich hier Gemein-
samkeiten auf, denn es geht grundlegend um
weitgehend Unbekanntes, seien es die Werke,
die Komponisten oder beides. Man wird fiin-
dig in Moss™ Skizzen, lisst sich tiberraschen
und neugierig machen: Da ist Kays Solemn
Prelude (1949), tonal elaboriert (,the piece
treats tonality in a variety of ways®, S. 81),
klangfarblich facettenreich (,use of the colo-
ristic variety and richness available in a large
band*, S. 83) und mit tiefgriindiger Expres-
sion (,,the overall effect of the piece is dark and
serious‘); Roger Dickersons durch die
Klangsprache Hindemiths beeinflusstes kont-
rastreiches Werk Essay for Band (1958), das
sich auf einen einzigen in Legato-Wellen auf-
und niederschlagenden, aber dennoch rhyth-
misch variantenreichen thematischen Gedan-
ken fokussiert (S. 90 ff.) oder Adolphus
Hailstorcks Out of the Depths (1974), das difh-
zile Grade an Expression durchliuft, bis es zu
seinen klanglichen Anfingen zurtickkehrt
(,the vocal clusters re-enter briefly, and the
gong, the first instrument played in the piece,
is struck at the end and concludes the piece by
fading into silence, marked on the score, ,no
sound, no motion™, S. 247).

Einen tiefen Einblick gewihren die Analy-
sen und Notenbeispiele, zumeist zu den the-
matischen Hauptgedanken, nicht. Bei der ge-
botenen Kiirze und aufgrund des umfang-
reichen Materials konnen sie es auch nicht.
Dennoch findet Moss in seinen versierten ana-

lytischen Skizzen treffende Charakterisierun-
gen und aussagekriftige Beispiele. Die in der
Einleitung angekiindigte Einbindung der
Komponisten und Werke in kompositionshis-
torische Kontexte (S. 35) verbleibt durch die
nicht nach inhaltlichen, sondern chronologi-
schen Gesichtspunkten geordneten Analysen
und die Skizzenhaftigkeit jedoch schwach.
Auch der von Moss hergestellte Bezug zur
Multikulturalititstheorie Henry Louis Gates’
geht letztlich nicht tiber einleitende Phrasen
und der Propagierung einer Inklusion afro-
amerikanischer Kunst in den Bildungskanon
(S. 10) hinaus. So verwundert es nicht, dass
die Einordnung der thematisierten Musik af-
roamerikanischer Komponisten und ihres be-
sonderen Facettenreichtums (S. 321) in den
iibergeordneten Kontext einer amerikanischen
Musik ausbleibt. Moss” Buch ist ein Werkfiih-
rer, vornehmlich fiir die musikalische Praxis,
so macht es auch der Anhang, der die Werke
nach Schwierigkeitsgraden und Spielempfeh-
lungen ordnet, deutlich. Ob sein Buch der in-
tendierte Wegweiser zu einer merklichen Er-
weiterung des ,concert band*-Repertoires um
die Werke afroamerikanischer Komponisten
wird, bleibt abzuwarten.

(Oktober 2011) 1ldiké Keikutt-Licht

Hindemith-Interpretationen. Hindemith und
die zwanziger Jahre. Hrsg. von Dominik
SACKMANN. Bern u. a.: Peter Lang 2007.
308 S., Abb. (Ziircher Musikstudien.
Band 6.)

Paul Hindemith gehort bekanntermaflen
zu jenen Komponisten, die - wie sein Zeitge-
nosse Kurt Weill - in den historiographischen
Konstruktionen ihrer Nachwelt zweigeteilt
werden. Im Falle Weills sind es der ,,deutsche®
und der ,amerikanische“ Weill, im Falle Hin-
demiths der ,frithe® und der ,spite” Hinde-
mith. Die Priferenzen waren lange Zeit un-
strittig, sie galten jeweils der ersten, avantgar-
distischen Phase, dem ,frithen Hindemith“
wie dem ,deutschen Weill“. Erst in der jiinge-
ren Vergangenheit wurde diese historiogra-
phische Konstruktion einer gespaltenen kiinst-
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lerischen Identitit wie auch die mit ihr ver-
bundenen Wertungen einer Revision unterzo-
gen. Der von Dominik Sackmann heraus-
gegebene Band mitdem Untertitel ,Hindemith
und die zwanziger Jahre" scheint zunichst er-
neut auf den ,frithen” Hindemith zu zielen.
Ein Blick in die versammelten Texte macht je-
doch deutlich, dass die Mehrheit der Autoren
diese thematische Setzung nicht in einem tri-
vialen chronologischen Rahmen angeht. Viel-
mehr zeigen sie tiberwiegend 4sthetische Kon-
zeptionen auf, die sich zwar in den zwanziger
Jahren herausbilden, Hindemiths Denken
aber bis hin zu seinen spiten Kompositionen
und Texten prigen. Dies gilt vor allem fiir
seine Auseinandersetzung mit der Alten Mu-
sik, allen voran mit der Musik Bachs, die im-
mer wieder im Zentrum seiner interpretatori-
schen und kompositorischen Bemiihungen
stand. Sackmann analysiert Hindemiths
Bach-Rede im Kontext der von Adorno ge-
prigten Debatte iiber die Auffiihrungspraxis
Anfang der 1950er Jahre und macht deutlich,
wie zentral Hindemiths isthetische Position
zu diesen Fragen durch seine Erfahrungen als
ausiibender Musiker und Komponist be-
stimmt sind.

Thematisch fokussiert die Aufsatzsamm-
lung, die die Ergebnisse einer Studienwoche
an der Hochschule Musik und Theater Ziirich
biindelt, Hindemiths Verhiltnis zu den Kiins-
ten. Nach einleitenden Uberblicksdarstellun-
gen zu ,Expressionismus und Neue Sachlich-
keit in den zwanziger Jahren® (Siegfried Mau-
ser) und zur ,Konkurrenz der Avantgarden® in
der Bildenden Kunst (Hans-Peter Schwarz)
setzen sich drei Aufsitze mit textbezogenen
Werken Hindemiths auseinander. Wolfgang
Rathert deutet Hindemiths Bithnenwerke der
1920er Jahre im Lichte der von dem Germa-
nisten Helmuth Lethen erforschten neusachli-
chen Verhaltenslehren der Kilte. Lethens Dar-
stellung, mittlerweile ein Klassiker der Litera-
turwissenschaft, hat in der Musikwissenschaft
von wenigen Ausnahmen abgeschen bislang
kaum Beachtung gefunden. Rathert zeigt
tiberzeugend, wie perspektivenreich sich Le-
thens Ansatz fiir die dramaturgische und mu-
sikalische Analyse entwickeln lisst und wie

hierdurch Hindemiths Opern, ihre marionet-
tenhaften, oft psychologisch flachen Charak-
tere sowie die zwar wandlungsfihige, aber
scheinbar beziehungslose Musik als Teil einer
Kulturkritik am Ausdrucksprinzip verstehbar
werden, die sich nicht nur inhaltlich in der Fa-
bel artikuliert, sondern in der Konzeption der
Opern selbst kiinstlerisch gestaltet ist. Benn
und Brecht, die beide an der literarisch-dis-
kursiven Prigung der Verhaltenslehren der
Kilte entscheidenden Anteil hatten, markie-
ren dabei, wie Giselher Schubert erliutert, in
der Biographie Hindemiths die zwei politisch
radikalisierten Fronten, zwischen denen sich
seine ebenfalls hochpolitische Suche nach ei-
ner Position der Mitte vollzieht. Ausdruck
dieser Suche sind u. a. seine 1930 bis 1935 ent-
standenen Holderlin-Lieder, in denen er An-
schluss an deutsche Bildungstraditionen sucht,
die er jedoch in seiner Auswahl der Texte im
Gegensatz zum vorherrschenden Holderlin-
Bild der Zeit gleichsam ins Private wendet
(Hans-Joachim Hinrichsen). In den 1920er
Jahren wurzelt auch Hindemiths Auseinan-
dersetzung mit tinzerischen Formen, die — ab-
gesechen von den zahlreichen unterhaltungs-
musikalischen Tanzsitzen — in der Panto-
mime Der Déimon (1923) ihren vorliufigen
Héohepunkt findet. In seiner erhellenden Ana-
lyse des 1946 von George Balanchine choreo-
graphierten Balletts Die vier Temperamente
zeigt Steffen Schmidt, wie dieses Interesse
Hindemiths auch in der Emigration fort-
wirkte und zu einem Werk fiihrte, dessen tin-
zerisch-musikalische Strukturen sich in kom-
plexem Wechselspiel entfalten, indem sie sich
an einigen Stellen zu narrativen Zusammen-
hingen verdichten, um im nichsten Moment
wieder scheinbar ,bedeutungslos® nebenein-
ander zu verlaufen.

Hindemiths Auseinandersetzung mit den
Kiinsten wird in der Aufsatzsammlung aller-
dings nicht nur retrospektiv analysiert, viel-
mehr gab sie im Rahmen der Studienwoche
auch Anlass zu neuen kiinstlerischen Ausein-
andersetzungen mit seinem Werk bzw. zeitge-
nossischen Stromungen. Eine Reihe dieser Ar-
beiten sind in dem Bildteil des Bandes doku-
mentiert und werden in einem begleitenden
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Essay von Bettina Richter kommentiert. Quel-
lenreiche biographische Einblicke schliefllich
vermitteln Giselher Schubert zu Hindemiths
frithen musikalischen Kontakten sowie Harry
Joelson-Strohbach zu seinen Beziehungen
zum Kaufmann und Mizen Werner Rein-
hart.

In der Einleitung wird das Ziel formuliert,
»ausgehend von Hindemith ein Panorama der
Epoche® zu entwerfen. Diesem zweifellos am-
bitionierten Ziel steht allerdings die Konzep-
tion des Bandes entgegen. Eine Epoche wie
die der 1920er Jahre, die sich gerade dadurch
auszeichnet, dass sie den herkémmlichen
Kunstbegriff hinterfragt, lisst sich kaum mit
einer Konzentration auf das Zusammenwir-
ken zwischen den Kiinsten angemessen fas-
sen, ohne etwa Experimente mit Neuen Me-
dien wie Film, Schallplatte und Rundfunk
oder die Offnung zu populiren Formen zu be-
riicksichtigen. Statt dessen liegt der Gewinn
des Buches in den kenntnisreichen Einzelana-
lysen, die vielfach neue Deutungsperspektiven
aufzeigen und zugleich deutlich machen, wie
grundlegend Hindemiths isthetische Orien-
tierung in den zwanziger Jahren fiir sein ge-
samtes spiteres Schaffen war.

(Oktober 2011) Camilla Bork

ISABEL WEINBUCH: Das musikalische
Denken und Schaffen Carl Orffs. Ethnolo-
gische und  interkulturelle  Perspektiven.
Mainz u. a.: Schott Music 2010. 428 S.,
Abb. (Schott Campus.)

Die Annahme, dass Musik eine Weltspra-
che sei, hilt sich hartnickig. Besonders unter
Orff-Anhingern scheint diese Sichtweise nach
wie vor giiltig zu sein. Ohne ihren Protagonis-
ten eingangs auch nur vorzustellen (nicht ein-
mal die Lebensdaten werden genannt), ldsst
Isabel Weinbuch ihm schon in ihrer Einfiih-
rung gleichsam hagiographische Uberzeich-
nung zuteil werden. Er habe , fiir die Mensch-
heit allgemeinverbindlichle] Grundaussagen
getroffen (S. 12), was ihm in seiner Elementa-
ren Musik gelungen sei, obwohl ,generell kein
direkter Einfluss auflereuropiischer Stilmerk-

male auf Orffs Schaffen® vorliege, sondern
wvielmehr eine musikalische Grundlage ge-
schaffen wurde, in die sich leicht fremde Stil-
merkmale integrieren lassen“ (ebd.). Mehr
noch: Er habe ,intuitiv das kulturell Fremde in
eine allgemeingiiltige Sprache iibersetzt“ und
dadurch ,den Grenzbereich zwischen Univer-
salismus und Ethnologie als die alleinige Wis-
senschaft vom kulturell Fremden® aufgehoben
(S. 13). Derlei Behauptungen durchzichen wie
Pilzfiden die gesamte Studie. Weinbuch wen-
detsich nun der ,Rezeption auflereuropiischer
Stilelemente in der zeitgendssischen Kunst und
ihre[r] Wirkung auf Orff“ zu (Kap. 2), zeich-
net dann ,,Carl Orffs Konzept der Elementa-
ren Musik im Spiegel der zeitgendssischen Mu-
sikethnologie® nach (Kap. 3), um anschlie-
Bend die ,Instrumente in Orffs Bithnenwer-
ken mit Schwerpunkt auf dem Spitwerk®
(Kap. 4) und sein ,Welttheater im Spannungs-
feld kiinstlerischer und kulturanthropologi-
scher Vorstellungen® zu beleuchten (Kap. 5).
Auf ihr Schlusswort (Kap. 6) folgt noch ein
umfangreicher Anhang mit Instrumentenka-
talog (in Farbdruck!), Inhaltsangaben der be-
handelten Werke (nun doch noch chronolo-
gisch sortiert) und einem immerhin zweiseiti-
gen tabellarischen Lebenslauf Orffs.

Die in dieser inhaltlichen Strukturierung
suggerierte umfassende Kontextualisierung
von Orffs Denken und Schaffen wird jedoch
gleich zu Beginn eingeschrinkt, indem Wein-
buch sein Verhiltnis zum Nationalsozialismus
von vornherein fiir die weitere Betrachtung
ausklammert. Die Autorin empért sich schon
in der Einfiihrung tiber ,oftmals angenom-
mene, aber unberechtigte, unsachliche [...]
Vorwiirfe gegeniiber Orffs Haltung im Drit-
ten Reich® und verweigert schlicht die Be-
handlung dieses Lebensabschnitts, will sein
Werk stattdessen ,inhaltlich und neutral® be-
urteilen (S. 13). Da ist es nur folgerichtig, dass
sie sich spiter iiber den ,iiberraschend gerin-
gen Anteil [...] auflereuropiische[r] Tanzfor-
men“ (S. 34) auf dem Lehrplan der Giinther-
Schule, deren Musikabteilung Orff leitete,
wundert — 1936.

In ihrer Beschreibung dessen, wer und was
Orff wissenschaftlich und kulturell beein-
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flusst habe, scheint Weinbuch des Ofteren
subjektive Eindriicke von Zeitgenossen als
wissenschaftliche Erkenntnisse misszuverste-
hen. Zwar wird der Stand der Musikethnolo-
gie zu Beginn des 20. Jahrhunderts zunichst
kritisch reflektiert, Weinbuch interessiert sich
trotz aller Zweifel fiir den Evolutionismus, um
Orffs Denken und Schaffen zu verstehen
(S. 55). Bedauerlicherweise vermischen sich
dabei aber allzu hiufig wissenschaftlich seri-
ose Aussagen mit unkritisch wiedergegebenen
Begriffen und Theoremen. Ausfiihrlich schil-
dert sie den persdnlichen Kontakt Orffs mit
Curt Sachs, beendet diesen Abschnitt aber
unkommentiert mit der Information, dass je-
ner ins Exil ging — da er ,,1933 aller Amter ent-
hoben wurde® (S. 58). Dass dies aufgrund des
nationalsozialistischen ~ Berufsbeamtengeset-
zes wegen seiner Zugehorigkeit zur jiidischen
Glaubensgemeinschaft geschah, erscheint der
Autorin nicht erwihnenswert. Eine lingere
Pause im Briefkontakt zwischen Orff und
Sachs in den 1930er und 40er Jahren — Sachs
lief§ ,mehrere briefliche Anfragen Orffs“ un-
beantwortet — erklirt sie sich damit, dass
»Sachs die Haltung Orffs gegeniiber dem NS-
Regime von den USA aus nicht richtig ein-
schitzen konnte“ (S. 59).

Bei der sich anschlieffenden musikethnolo-
gischen Kontextualisierung von Orffs Idee der
Elementaren Musik ist die Ausblendung der
NS-Ideologie, die bekanntlich auch auf die
Wissenschaften massiv eingewirkt hat, grob
fahrlissig. Orff sei von der Primisse ausgegan-
gen, ,wie sich die Musik der Kinder aller Welt
iibereinstimmend“ decke, so decke sie sich ,,im
groflen auch mit der Musik der Primitiven
aller Welt“ (S. 62) — wobei ,,primitiv* bei Orff
gleichbedeutend mit Ethno- oder Volksmusik
gemeint sei. Das Ringen um einen geeigneten
Begriff in der zeitgendssischen Musikethnolo-
gie zeichnet Weinbuch sorgfiltig nach, doch
auch hier fillt wieder die kategorische Vernei-
nung jeder regimekonformen Begriffsverwen-
dung bei OrfFauf. Doch sollte er tatsichlich so
naiv gewesen sein, zu glauben, dass sein Be-
griff ,unpolitisch® und als positiv besetzt ver-
standen werden wiirde, wihrend der national-
sozialistisch durchzogene Diskurs in seinem

engsten Umfeld mit ,,primitiv® nichts anderes
als die verachteten ,,Untermenschen® bezeich-
nete? Orff hitte wohl kaum Karriere im ,,Drit-
ten Reich® gemacht und beispielsweise den
Kompositionsauftrag fiir den Olympischen Rei-
gen 1936 oder eine Neukomposition des Som-
mernachtstraums 1939 erhalten, wenn er sich
dem System nicht zumindest angepasst hitte.
Immerhin drei seiner Bithnenwerke listete die
Reichstheaterkammer 1942 als ,bekannte Re-
pertoireballette der Deutschen Bithnen® (Li-
lian Karina, Marion Kant: Tanz unterm Ha-
kenkreuz. Eine Dokumentation, Berlin 21999,
S. 314 f.), und 1944 wurde er vom Goebbels
unterstehenden Deutschen Rundfunk zu den
Lzeitgendssische[n] Komponisten, auf die der
Rundfunk nicht verzichten méchte®, gezihlt.
(Michael H. Kater: Carl Orff im Dritten
Reich, in: Vierteljahreshefte fiir Zeitgeschichte
43/1 (Jan. 1995), S. 1-35, hier S. 22.) Auch
gibt es Belege dafiir, dass Orff sein Schulwerk
fiir eine Verwendung in der Hitlerjugend fiir
geeignet hielt, wie Michael H. Kater herausge-
arbeitet hat (ebd.). Ausgerechnet eine anliss-
lich zu Orffs 100. Geburtstag gehaltene Hul-
digungsrede aber als Beleg fiir Orffs angebli-
che innere Opposition anzufithren (S. 63,
Anm. 42), ist ein weiterer Ausweis fiir die
mangelnde kritische Distanz der Autorin zu
ihrem Protagonisten.

Auf der Suche nach einer Elementaren Mu-
sik sei Orff zu den ,wirklichen Quellen und
Urspriingen der rhythmischen und melodi-
schen Elemente” gegangen, behauptet Wein-
buch auf S. 65. Diese glaubte er in einer Beto-
nung der Rhythmik, der ,Verwendung von
Formeln und Wiederholungen®, der ,penta-
tonischen Skalen” und dem ,fremdartige[n]
Klang des Schlagzeugorchesters® (S. 65)
gefunden zu haben: Hier waren antikisieren-
de (Verweis auf musiké) und exotisierende (vor
allem afrikanische®) Elemente auf eine
Art und Weise miteinander verschmolzen, die
schon vielen Zeitgenossen zumindest kurios
erschien.

Orffs Vorstellung einer ,,aus dem Menschen
an sich geschépften Musik, die sich frei von
einem rationalen Musiksystem prisentiert”

(S. 67), sei gerade deshalb auf Unverstindnis
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gestoflen, weil sie nach Maf3stiben der euro-
paischen Kunstmusik bewertet worden sei.
,Elementar’, das hief§ im Orff’schen Sinne so
viel wie ,grundlegend® und deutet wiederum
in evolutionistische Sphiren: Orff sah seine
Elementare Musik ,,als pidagogische Vorstufe
zum Verstindnis von Kunstmusik® (S. 68).
Herzschlag und Atem werden als ,,Urrhyth-
mus”“ und ,Urmelodic® aufgefasst; eine ,,Ur-
musik® wird in mit Kérperbewegung verbun-
denen musikalischen Ausdrucksformen aus-
gemacht, die, so Orff, ,sowohl auflereuropii-
schen Musikkulturen als auch Kindern aller
Welt eigen” seien (S. 70). Seine ,elementaren
Gebilde“ habe Orff dabei nicht nur in seinem
Schulwerk, sondern ,auch in seinen Bithnen-
werken® verwendet (S. 73).

Die Erklirung Weinbuchs ist denkbar
platt: ,,Die Elementare Musik enthile [...] ver-
mutlich weltweit giiltige, kulturunabhingige
Klinge und Gestaltungsmittel“ (S. 73): Mit
diesem Satz — und ihnlichen — diskreditiert
sich die Autorin selbst. Die wiederholt aufzu-
findenden Ubernahmen bzw. Wiedergaben
Orff’scher Thesen sind durch ihre unkritische,
distanzlose sprachliche Darstellung oftmals
kaum von der wissenschaftlichen Meinung
der Autorin unterscheidbar. Dariiber geht
die gar nicht so neue Erkenntnis, dass die
skizzierten Ursprungshypothesen ,allerdings
alle spekulativen Charakter haben® (S. 77),
schlicht unter — zumal Weinbuch nur eine
Seite spiter Kurt Huber attestiert, mit seinen
intervalldsthetischen Untersuchungen auf-
grund ihrer kulturellen Allgemeingiiltigkeit*
schon 1923 den ,Beweis universaler Konstan-
ten” erbracht zu haben.

Weinbuchs Vergleich von Orffs Musik und
safrikanischem Musikdenken® — bezogen auf
,die subsaharische, schwarzafrikanische Mu-
sikkultur®, wie Anm. 71 erliutert — ist nichts
anderes als hanebiichen: Die ,Nihe beider
Musikkonzepte ist frappierend®, heifdt es da,
und von einem ,afrikanischen Kulturkreis® ist
die Rede. Vollends ins Abseits katapultiert
sich Weinbuch mit folgenden Sitzen: ,Die Pa-
rallelen zu afrikanischer Musik erwachsen
vielmehr von Orff intuitiv und unbewusst aus
seinem Denken tiber Musik und sein Umgang

mit Klingen [sic], so dass man vielleicht von
einer inneren Verwandtschaft zwischen afri-
kanischer Musik, altgriechischer Musiké und
Orffs Musikempfinden sprechen kénnte. Orff
konnte sich von der Korrelation seines eigenen
Musikdenkens und der afrikanischen Musik,
vor allem beziiglich der umfassenden Einheit
von Musik, Tanz und Sprache in der afrikani-
schen Kultur auf seiner Afrikareise selbst ein
Bild machen — allerdings erst lange nach sei-
ner eigenen Konzeption einer Elementaren
Musik.“ (S. 82) Dass Weinbuch keine Afrika-
nistin ist und sich dariiber hinaus an zweifel-
hafter Forschungsliteratur aus den 1930er bis
70er Jahren orientiert, ist ebenso offensicht-
lich wie drgerlich.

Die Darstellung des Orff’schen Instrumen-
tariums und seines Vorbildes in der Instru-
mentengenealogie von Sachs dagegen ist gut
gelungen, wenngleich Weinbuch danach wie-
der ,eventuell unbewusste Kongruenzen sei-
ner [Orffs] musikalischen Strukturen mit au-
Bereuropiischen musikalischen Phinomenen
herauszufiltern® versucht und Hinweise auf
,neue transkulturelle musikalische Konstan-
ten“ zu entdecken hofft (S. 119). All die be-
haupteten kulturiibergreifenden Intervallihn-
lichkeiten beispielsweise, die die frithere Mu-
sikethnologie herbeigeschrieben und als Be-
weis universell giiltiger musikalischer Prin-
zipien eingestuft hat, erkennt Weinbuch dabei
nicht als Konstrukt westlicher Prigung. Sie
sieht in der Elementaren Musik Orffs viel-
mehr die Eigenschaft, ,allen Menschen ver-
stindliche musikalische Fundamente zu bein-
halten®, dadurch bestitigt, dass ,das Orff-
Schulwerk bzw. die Version Musik fiir Kinder
weltweit Resonanz findet, in vielen Lindern
praktiziert wird und einen Bezug zu beinahe
jeder Musikkultur aufbauen kann® (S. 143 f.).
Mit ernst zu nehmender Musikwissenschaft
oder -ethnologie haben solche Aussagen nichts
zu tun — auch wenn wenige Seiten spiter un-
vermittelt die Einsicht formuliert ist, dass
yeine Universalisierung [...] insbesondere in
Bezug auf auflereuropiische Musik natiirlich
die Gefahr* berge, ,diese charakteristischen
Merkmale zu verkennen und fremde Struktu-
ren dem eigenen, bekannten System unterzu-
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ordnen, wie es in der Musikethnologie nur
allzu oft geschehen® sei (S. 147). In der vorher-
gehenden und nachfolgenden Argumentation
des Kapitels unterliegt diese Erkenntnis aber
allzu oft einer gefiihlten Empirie dessen, was
,in vielen Kulturen auf musikalischem Gebiet
zu beobachten sei. Der Erfolg des Schulwerks
liegt vermutlich aber eben nicht darin, dass
Orff dort allgemeingiiltige musikalische Ele-
mente isoliert hat, von denen jeder Mensch
auf der Welt kontextlos angesprochen wird,
sondern darin, dass es durchlissig ist, d. h.
fremdkulturelle musikalische Praktiken zu in-
tegrieren vermag — oder auf Menschen trifft,
die bereit sind, eine andere — die ,europdische’
— Musikkultur kennen zu lernen.

Wenn Weinbuch nun in ihrem Analyseteil
die Instrumente in Orffs spiten Biithnenwer-
ken in den Blick nimmt, tut sie das mit dem
Erkenntnisziel, ,die Einsatzweise aufereuro-
piischer Instrumente® zu ergriinden und die
»Frage nach einem Einbezug ihrer authenti-
schen Verwendung bzw. ihres origindren kul-
turellen Kontextes“ (S. 162) zu beantworten.
Einen Uberblick iiber die dabei untersuchten
Werke, deren Inhalt und Entstehungskontext
liefert sie nicht, sondern verlegt sich bei ihrer
miandernden Suche nach Symbolen und Zei-
chen in der Instrumentalverwendung auf
punktuelle Szenenverweise — ohne ein einziges
Notenbeispiel zu bemithen. Weinbuchs Be-
schreibung der ,kultischen Bedeutung von
Musikinstrumenten® (S. 165-168) stiitzt sich
unverstindlicherweise wiederum auf die Ar-
beiten Sachs’ und auf andere veraltete Studien;
die Folge sind unzulissige Verallgemeinerun-
gen. Dass ihr instrumentalsemantischer®
Ansatz sie recht schnell in eine Sackgasse fiihrt,
wird nach wenigen Seiten klar: Orff hat zwar
eine Vielzahl auflereuropiischer Instrumen-
te in seinen Orchesterapparat aufgenommen,
verwendet deren charakteristische Klinge aber
keineswegs immer lautmalerisch oder ,indirekt
symbolisch® in immer gleicher Weise fiir be-
stimmte Szenen, Personen oder Motive. Aus
diesem Befund windet sich Weinbuch heraus,
indem sie behauptet, dass Orff sich ,lautmale-
rische und instrumentalsemantische Effekte
bzw. [...] kodierte Informationen [...] zunutze

machte oder eben gerade unterlieff, da nach
Noth [1985] die Funktion eines musikalischen
Zeichens auch rein #sthetischen Charakters
sein kann, d. h. das musikalische Zeichen ist
auf sich selbst bezogen und autonom* (S. 171).
Damit erklirt sie jedoch ihr Analysemodell fiir
nicht tragfihig, wenn nicht sogar fiir subs-
tanzlos. Der 1982 verstorbene Orff kann die
Arbeit Noths nicht gekannt und sich daher
unmdglich auf ihn bezogen haben, wenn er
auf jene einheitliche Kodierung von Informa-
tionen in seiner Musik ,verzichtete’, die Wein-
buch so gerne aufdecken wiirde. So kann die
Autorin auch keinen Hinweis darauf geben,
dass Orff derlei iiberhaupt im Sinn hatte:
,Zweifel sind angebracht, ob diese Beziige
von Orff bewusst hergestellt wurden® (S. 173),
stellt sie etwa im Zusammenhang mit einer
Szenenbetrachtung aus dem Prometheus fest,
und ,die Annahme einer allgemeinen Klang-
symbolik wird nur an wenigen Stellen von
Orffs eigenen Aussagen legitimiert® (ebd.).
Ahnlich verliuft die Argumentation bei der
Darstellung der Instrumente auflereuropii-
schen Ursprungs, die Orff in seine Bithnen-
kompositionen integrierte (S. 190-235): Orga-
nologische Sachinformationen werden vielfach
aus kulturkreisgelehrter Literatur {ibernom-
men, Symbolhaftigkeit wird einem Orff’schen
Klang dort zugeschrieben, wo es gerade pas-
send erscheint — auch wenn ein Signum mal,
swie so oft bei Orff nicht konsequent durchge-
halten“ wird (S. 207).

Auch im folgenden, zweiten Analysekapitel,
das sich ,Orfls Welttheater im Spannungsfeld
kiinstlerischer und kulturanthropologischer
Vorstellungen® (S. 236-330) widmet, bleibt
Weinbuch eine einleitende Begriffsbestim-
mung und Werkauflistung schuldig. Bemer-
kenswert ist die Begriindung, mit der sie das
Trittico teatrale (1953) von der weiteren Be-
trachtung ausnimme: ,Obgleich die drei ver-
bundenen Werke durch ihre Textwahl in einer
sehr antik-abendlindischen Tradition stehen
und hier deshalb [!] nicht niher beleuchtet
werden sollen, weisen diese Werke eine allge-
meingiiltige Dimension auf, die ein zeitlich
und kulturell unabhingiges Welttheater aus-
zeichnet® (S. 238). Warum die ,antik-abend-
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lindische Tradition® aus kulturanthropologi-
scher oder ethnologischer Sicht nicht relevant
sei, behilt die Autorin ebenso fiir sich wie ihre
Beweggriinde, Orffs Werk fiir allgemeingiiltig
und noch dazu — Tradition hin oder her — fiir
zeitlich und kulturell unabhingig zu halten.
Offenbar gilt ihr nur Auflereuropiisches als ir-
gendwie ,ethnisch’. Was fiir den Zrittico gilt,
trifft auf den (antik-abendlindischen?) Prome-
theus und den Mond, der ,dem nordischen
Mirchengut® (S. 239) entstamme, offenbar
nicht zu, denn diese Stoffe findet Weinbuch
dann doch der Untersuchung wert. Um die
angenommene Universalitit der Orff’schen
Werke zu beweisen, wihlt sie ihre Analysestiit-
zen passgenau aus: ,,In der folgenden Untersu-
chung der thematischen Motive Orffs aus kul-
turanthropologischer Perspektive kann auf
vergleichende Mythen- und Mirchenfor-
schung [...] nur insoweit eingegangen werden,
als sie zur Unterlegung der These einer Univer-
salitit und Transkulturalitic als wichtiges
Merkmal der Kunst Orffs [...] sinnvoll ist*
(S. 240). Mit dieser Methode lief3e sich wohl
alles beweisen. Wo sie aber trotz allem versagt,
miissen die zahlreichen Ubersetzungen der
Biihnenwerke zwecks weltweiter erfolgreicher
Auffithrung als Beleg fiir die ertriumte uni-
versale Giiltigkeit herhalten.

Am Ende (Kap. 6) kommt auch Weinbuch
nicht umhin festzustellen, dass ihre Kernthe-
sen nicht zu beweisen waren: ,,In der Elemen-
taren Musik waren Anlehnungen an auf8ereu-
ropiische Musikpraktiken bei Orff konkret
nicht nachweisbar®, und auch im spiten Biih-
nenwerk , konnte kein expliziter Einfluss frem-
der Kulturen festgestellt werden (S. 333). Das
Scheitern ihres instrumentalsemantischen An-
satzes tut sie damit ab, dass ,,Orff nicht immer
erwartungsgemif agiert” habe (S. 334). Von
der ,globalen, universalen Dimension® der
OrfP’schen Musik ist sie trotzdem noch im
letzten Satz ihrer Studie {iberzeugt (S. 339) —
ygedrucke und geférdert dankenswerter Weise
mit finanzieller Unterstiitzung der Carl-Orfl-
Stiftung, Diessen am Ammersee®.

(Dezember 2011) Hanna Walsdorf

JULIA H. SCHRODER: Cage ¢ Cunning-
ham Collaboration. In- und Interdependenz
von Musik und Tanz. Hofheim: Wolke Ver-
lag 2011. 399 S., Abb., Nbsp.

Der Komponist John Cage hat fiinfzig
Jahre lang intensiv mit dem Tinzer Merce
Cunningham und dessen Merce Cunningham
Dance Group zusammengearbeitet. Julia H.
Schréder untersucht einzelne Stationen dieser
fiir das 20. Jahrhundert singuliren kiinstle-
rischen Kooperation am Beispiel von sechs
Choreografien aus den Jahren 1958 bis 1991,
wobei sie auch Kompositionen des Cage nahe
stchenden Komponisten Morton Feldman
und der um eine Generation jiingeren Kom-
ponistin Pauline Oliveros heranzieht. Im Zen-
trum ihrer materialreichen Studie, fiir die sie
vielfiltige Quellen wie Skizzen und Entwiirfe
aber auch Audio- und Videoaufzeichnungen
aufgearbeitet hat, steht die Frage nach den
spezifischen Entstehungsprozessen, die diesen
Choreografien zu Grunde liegen, und nach
dem sich daraus ergebenden, jeweils eigens
zu bestimmenden Verhiltnis von Tanz und
Musik.

Das isthetische Credo der Merce Cunning-
ham Dance Company ist die Unabhingigkeit
von Tanz und Musik. Aufgrund ihrer detail-
lierten Analysen der unterschiedlichen Ar-
beitsprozesse kann die Verfasserin diesen
kiinstlerischen Anspruch differenziert disku-
tieren und die Vielfalt der Inter- und Indepen-
denzen zwischen Tanz und Musik an vielen
Einzelbefunden tiberzeugend dokumentieren.
In ihrer Einleitung bringt die Autorin ihre
Hoffnung zum Ausdruck mit ihrem musik-
wissenschaftlichen Ansatz neue Methoden
fiir die Tanzwissenschaft zu erschliefSen. Fiir
die Musikwissenschaft — so lisst sich erginzen
— ist ihre interdisziplinire Studie ebenfalls
innovativ. Denn sie verdeutlicht die enge
Verflechtung des kompositorischen Denkens
von John Cage und seinem Kreis mit dem
Tanz, als einer Kunst der Bewegung im empi-
rischen Raum. Dies ist eine Perspektive, die
bisher in den wissenschaftlichen Arbeiten zu
Cage wenig oder gar nicht beriicksichtigt
wurde.
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Jedes der sechs Beispiele betrachtet Schro-
der im Hinblick auf einen thematischen
Schwerpunkt. Dabei werden stets Skizzenma-
terial sowie fotografische Aufnahmen der
Choreografien in die Darstellung eingebun-
den. Das erste Beispiel, die Choreografie Sum-
merspace und die zugehorige Komposition
Ixion von Morton Feldman aus dem Jahr
1958, diskutiert die Autorin im Hinblick auf
den Begriff Indeterminacy — Unbestimmctheit,
einer zentralen Kategorie im Denken Cages.
In diesem Kapitel stellt die Autorin die Ge-
nese der von Cage entwickelten Space-Nota-
tion tiberzeugend in den Kontext des Tanzes,
wenn sie belegt, dass Cage Feldmans immer
gleich gerasterte Grid-Notation adaptierte, in-
dem er einzelne Abschnitte dieser Zeitstruk-
tur in verschiedenen Tempi spielen lief§ — ein
Verfahren, das er von den Tinzern kannte, die
auf den Boden gezeichnete, gerasterte Stre-
cken in unterschiedlichen Geschwindigkeiten
abschritten. Zudem verweist sie in diesem Ka-
pitel auf den Zusammenhang von zeitgends-
sischen Tanznotationen und den Notationen
der amerikanischen Komponisten.

Die Choreografie Variations V (1965) un-
tersucht die Autorin im Hinblick auf ihre me-
dientechnischen Implikationen. Im Zusam-
menhang mit dieser Arbeit ist das im Buch
prisentierte Dokumentationsmaterial beson-
ders interessant, handelt es sich doch bei Vari-
ations V um eine frithe interaktive Arbeit, die
Kontaktmikrofone und Lichtsensoren be-
nutzt. Bei dem dritten Beispiel handelt es sich
um Canfield/In Memoriam Nikola Tesla aus
dem Jahr 1969 (mit der Musik von Pauline
Oliveros), die Schroder im Hinblick auf
»Spiele, die der Choreografie zu Grunde lie-
gen, betrachtet. Auch zu der Musik von Olive-
ros hat die Autorin trotz schwieriger Quellen-
lage aussagekriftiges Material zusammenge-
tragen. Oliveros fungiert jedoch eher als Kon-
trastfolie zum Musikdenken Cages. Das vierte
Beispiel ,Inszenierungsparameter” stellt mit
der 1973 uraufgefiithrten Choreografie Chan-
ging Steps und der Cartrigde Music, dem ersten
live-elektronischen Stiick von John Cage, cine
besonders lose Koppelung von Tanz und Mu-
sik vor, die durchaus auch austauschbar wa-

ren, und diskutiert die Abbildbarkeit solcher
Arbeiten im Medium des Films. Cage hat sich
gegen die filmische Aufzeichnung ausgespro-
chen, weil er eine Verfestigung der Beziige
zwischen Horen und Sehen verhindern wollte.
Interventions/Sculptures Musicales (1989) wird
im Hinblick auf Cages Konzept der Stille er-
ortert. In den musikalischen Pausen sollen die
Bewegungen der Tinzer als nicht-intentionale
Umgebungsgeriusche wahrgenommen wer-
den. Im letzten Beispiel des Bandes Beach
Birds/Four? aus dem Jahr 1991, das zugleich
die letzte Zusammenarbeit von Cunningham
mit dem 1992 verstorbenen Cage ist, werden
die Entstechungsprozesse von Choreografie
und Komposition mit Hilfe von aussagekrif-
tigem Skizzenmaterial besonders detailliert
nachgezeichnet, um auf mégliche Beziige zwi-
schen Tanz und Musik hinzuweisen.

Bei allen Verdiensten der vorliegenden Stu-
die — ihrem interdiszipliniren Ansatz und
dem grof8artigen Material, das sie prisentiert
— muss dennoch angemerkt werden, dass sie
den Lesern eine miithsame und letztlich uner-
freuliche Lektiire bereitet. Dies liegt zum ei-
nen an der miandernden Struktur, die zu viele
Aspekte kurz beriihrt, ohne zu einleuchten-
den Ergebnissen im Hinblick auf die Frage-
stellung der Arbeit zu gelangen. Zudem man-
gelt es den argumentativen Passagen hiufig an
Stringenz und Klarheit der Formulierungen,
so dass (zu) viele Fragen offen bleiben. Julia H.
Schréders Buch bietet einen beeindruckenden
Materialfundus und kann als ein erster Im-
puls zu einem wichtigen Thema betrachtet
werden, das jedoch weiterer Untersuchungen
und Reflexionen dringend bedarf.

(Otetober 2011) Marion Saxer

JOHANN ROSENMULLER: Kritische Aus-
gabe simtlicher Werke. Serie II: Vesperpsal-
men4. Band 11: Psalm 112/113 I-V- Laudate
pueri. Hrsg. von Holger EICHHORN. Koln:
Verlag Dohr 2010. 236 S.

JOHANN ROSENMULLER: Kritische
Ausgabe simtlicher Werke. Serie II: Vesper-
psalmen 6. Band 13: Psalm 114 (116): Dilexi.
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Psalm 116 (117) I-II: Laudate Dominum.
Psalm 119 (120): Ad Dominum cum tribu-
larer. Hrsg. von Holger EICHHORN. Koln:
Verlag Dobr 2010. 184 S.

Die gedruckte Erstausgabe der veneziani-
schen lateinischen Psalmvertonungen Johan-
nes Rosenmiillers im Rahmen einer auf 30
Binde angelegten historisch-kritischen Ge-
samtedition (RGA) schliefSt erfreulicherweise
eine editorische Liicke, die sich — im Hinblick
auf die aus dem deutschsprachigen Raum
stammenden Komponisten unter direktem
italienischem Einfluss — vom Aufenthalt Hein-
rich Schiitz’ (1609-1612/13) in Venedig bis
zur italienischen Reise Georg Friedrich Hin-
dels 1706 erstreckt hatte. Da die chronologi-
sche Datierung der Werke Rosenmiillers nach
dem heutigen Stand der Forschung sehr prob-
lematisch bis véllig unméglich ist, basiert der
editorische Plan der RGA auf dem ebenfalls
von Holger Eichhorn in den Jahren 1997 bis
2001 erarbeiteten Rosenmiiller-Werkverzeich-
nis (RWV), das nach Gattungen gegliedert
ist. Waren in jiingster Zeit Einzelstudien und
Teilausgaben iiber die wichtigsten Gattungs-
merkmale in diesem Bereich bei Rosenmiiller
(vgl. Christina Késter, Johann Rosenmiillers la-
teinische Psalmvertonungen in starker Beset-
zung. Untersuchungen zu Klang und Struktur,
Augsburg 2002) erschienen, so erméglicht es
eine Ausgabe wie die vorliegende nunmehr
zum ersten Mal {iberhaupt, die musikwissen-
schaftliche Forschung nicht nur beziiglich der
stilistischen und technischen Entwicklung auf
einen einzelnen Komponisten zu fokussieren,
sondern insbesondere auch auf seine unmittel-
baren kompositorischen Vorginger in der La-
gunenstadt aus einer komparatistischen Pers-
pektive zu erweitern. Dies konnte, obwohl
sich bei Késter im Kapitel ,,Riickblick® ihrer
Dissertation schon entsprechende Ansitze fin-
den, was die geistliche Musik anbelangt, etwa
in Richtung der Selva morale e spirituale Clau-
dio Monteverdis (Venedig 1641) geschehen.
Dariiber hinaus erscheint aber vor allem eine
besondere Beriicksichtigung der Musik Gio-
vanni Rovettas und Francesco Cavallis, mit
denen Rosenmiiller in direktem Kontakt ge-

standen haben diirfte, in Bezug auf die Auf-
fithrungspraxis und die liturgische Tradition
in San Marco und in den anderen kirchenmu-
sikalischen Hauptzentren Venedigs (Ospedale
della Pieti oder scuole piccole einiger veneziani-
scher Bruderschaften) besonders wichtig, die
als Dienstherren oder Auftraggeber Rosen-
miillers in Frage kommen. Auch eine einge-
hende Untersuchung im Werk Rosenmiillers
aus der Perspektive der ab der zweiten Hilfte
des 17. Jahrhunderts zunehmenden Theatrali-
sierung der Kirchenmusik in Venedig wire
auf der Grundlage dieser neuen Ausgabe be-
sonders lohnenswert und wiirde die Denkan-
stofle Kerala J. Snyders (,Life in Venice: Jo-
hann Rosenmiiller’s Vesper Psalms®, in: Rela-
zioni musicali tra Italia e Germania nell et ba-
rocca, Como 1997) in dieser Hinsicht vertiefen,
zumal die meisten dort aufgefiihrten Theater-
kompositionen von Musikern aus San Marco
geschaffen wurden, deren geistliche Produk-
tion sich immer hiufiger der Gattungsmerk-
male der Opernmusik bedient und infolgedes-
sen eine immer grofSere tonale Stabilitit mit
funktionellem Bezug aufweist.

Obwohl dort erstmals ab 1658 als Posau-
nist nachweisbar, sind kaum Einzelheiten iiber
Werdegang und Wirken Rosenmiillers in Ve-
nedig iiberliefert. Wahrscheinlich aus diesem
Grund konzentriert sich die leider nur auf
deutsch gehaltene und in einem durchaus
sperrigen Sprachduktus verfasste Einleitung
der vorliegenden Edition fast ausschlieflich
auf eine eingehende, fiir eine Gesamtausgabe
ungewdhnlich detailreiche Werkanalyse, die
theologische wie musikalische Inhalte mit ei-
nem ausgeprigten Fokus auf den Elementen
von Struktur und Rhetorik erschlieft und be-
wertet. Gerade weil die RGA , sich an Wissen-
schaft und Praxis® richtet und ein ,bislang
weitgehend unbekanntes Repertoire zuging-
lich machen und zur Diskussion stellen will,
wire eine Verkniipfung mit der veneziani-
schen Vespertradition, mit den dortigen Ge-
pflogenheiten beziiglich der instrumentalen
Besetzung und der raumlichen Aufstellung
der Interpreten in der Einleitung fiir die Auf-
fithrungspraxis sicherlich hilfreich gewesen.
Dies gilt insbesondere, weil sich in fast allen
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erhaltenen Manuskripten Eintragungen fin-
den, die auf eine Abschrift oder Verwendung
des Notenmaterials um 1700 oder kurz darauf
schlieflen lassen (so im Bd. 13, Psalm 114 Di-
lexi, bei dem im kritischen Bericht, S. 166, auf
die Bezeichnung ,,con Hautbois™ hingewiesen
wird). Dariiber hinaus wird diese Problematik
im Zusammenhang mit der Generalbasspra-
xis besonders sichtbar, zu der in dem ansons-
ten sehr sorgfiltig ausgearbeiteten Kritischen
Bericht nur allgemein im Hinblick auf die Be-
nutzung eines oder mehrerer Sechzehnfufl-In-
strumente Stellung genommen wird (vgl. Bd.
11, Psalm 112 Laudate pueri 1, S. 212). Die
Hauptausgabe, welche die alten Schliissel aus
den Quellen iibernimmt, wird durch eine fiir
die Praxis bestimmte Version erginzt, die mit
modernen Schliisseln versehen ist. Der No-
tensatz und die editorischen Kriterien sind
sehr iibersichtlich und entsprechen im Ubri-
gen voll und ganz dem aktuellen wissenschaft-
lichen Standard. Es bleibt zu hoffen, dass diese
in vielerlei Hinsicht lobenswerte Pionierarbeit
den Weg dafiir ebnet, dass die Vokalmusik
Rosenmiillers jenseits der musikwissenschaft
lichen Betrachtungen und des hoheren Be-
kanntheitsgrades seiner Instrumentalmusik
den Platz in den Konzertreihen — etliche CD-
Teileinspielungen liegen bereits vor — ein-
nimmt, der ihr gebiihre. An einer geeigneten
textlichen Grundlage wird das jedenfalls
kiinftig nicht mehr scheitern.

(September 2011) Agusti Bruach

JOHANNES BRAHMS: Newe Ausgabe sim-

licher Werke. Serie VI: Mehrstimmige Ge-
sangswerke mit Klavier oder Orgel. Band 2:
Chorwerke und Vokalquartette II. Hrsg. von
Bernd WIECHERT. Miinchen: G. Henle
Verlag 2008. LX1, 220 S.

Mit der spiteren Hilfte klavierbegleiteter
Chére und Vokalquartette erscheint im Rah-
men der Neuen Brahmsausgabe (JBG) erst-
mals ein Band mit Vokalmusik. Derzeit (2011)
ist noch kein weiterer als in Bearbeitung ange-
geben. Es war sicherlich keine leichte Ent-
scheidung, so unterschiedlich geartete, instru-

mental (aber nicht von einem Orchester) be-
gleitete Vokalwerke fir mehr als eine Sing-
stimme i{iberhaupt auf die Binde einer
Gesamtausgabe zu verteilen: Mehr oder weni-
ger dem thematisch-bibliographischen Werk-
verzeichnis von Margit L. McCorkle folgend
(dort Werkgruppe VIII), umfasst die Serie VI
der JBG weltliche und geistliche Werke in so-
listischer und chorischer Mehrstimmigkeit,
die von Klavier, Orgel oder aber auch nur von
einer Continuo-Stimme wie im Fall des frii-
hen Kyrie g-Moll (1856) begleitet werden; die
Vokalquartette gehoren dazu, nicht aber die
Duette (bei McCorkle Werkgruppe XI). Die
auch im rezenten Brahms Handbuch aufgegrif-
fene Gattungseinteilung aus MGG?2 trifft an-
dere Zuordnungen, die einerseits dem dorti-
gen Muster der Werkverzeichnisse geschuldet
sind und andererseits ohnehin kleinteiliger
ausfallen diirfen, als es die Seriengliederung
einer Gesamtausgabe sinnvollerweise sein
kann. Aber ohne einen gewissen Pragmatis-
mus kénnen derart divergente Stiicke wie die
vorliegenden Brahms’schen Kompositionen
tiberhaupt nicht systematisch gebindigt wer-
den.

Das beginnt schon bei der Frage nach solis-
tischer versus chorischer Besetzung der Ge-
sangsstimmen, die Brahms selbst zwar gegen-
iiber dem Verleger als Option fiir seine Quar-
tette op. 64 erwihnte, um dann aber doch ve-
hement gegen dessen Wunsch der Nennung
einer solchen Besetzungsvariante auf dem Ti-
telblatt zu protestieren: Die ,heutige Unsitte,
alles mit mehr oder weniger Ungeschmack
moglichst anders zu musizieren, als der Kom-
ponist schrieb® (Brahms), wollte er nur still-
schweigend akzeptieren. Solche Besetzungs-
varianten sind nicht nur fiir die Frage nach
der Gattungszugehorigkeit, sondern ganz be-
sonders fiir die Rezeption der Werke von Be-
deutung — fiir den Ort und Kontext ihrer Auf-
fithrung wie fiir ihre Verbreitung. Und genau
in dieser Hinsicht hat das Musizieren im
Chor schon rasch die Oberhand gewonnen
tiber die hausmusikalischen Originalfassun-
gen. Brahms selbst war sich durchaus dessen
bewusst, dass solche geselligen Vokalstiicke
zwischen der intimen Stube und dem Gesang-
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verein oszillieren, und teilweise sind es mehr
die Texte als die Titelblitter, die einen Hin-
weis darauf geben, welches Ambiente dem
Komponisten vorgeschwebt haben mag.
Solche und ihnliche Gedanken finden sich
auch in der iippigen Einleitung des Bandes, in
der Entstehungs- und Publikationsumstinde
aller Werke detailliert dargestellt werden.
Wiechert kann hier weitaus weniger als die
Herausgeber anderer Schaffensbereiche des
Komponisten auf bestehende Forschungen
zuriickgreifen; seine Kirrnerarbeit wird aber
nicht nur durch ungeahnten faktischen Reich-
tum belohnt, sondern auch durch ein wesent-
lich vertieftes Verstindnis des Repertoires
selbst. Sogar dort, wo manche Hintergriinde
schon dechiffriert waren, kann Wiechert die
Fiden der Deutung weiter oder zumindest
dichter spinnen, wie etwa im Falle der zwi-
schen implizit und explizit schwankenden
Kommunikationsebenen des Quartetts ,,O
schone Nacht!“ op. 92 Nr. 1, dessen erotische
Deutlichkeit eine gezielte Provokation fiir Eli-
sabeth von Herzogenberg darstellte und ent-
sprechende Repliken hervorrief, die — ganz
wie im Gedicht — ebenfalls zwischen ,,Nein®
und ,Ja bitte® changieren. Diese Zusammen-
hinge, die Jan Brachmann bereits skizziert
hat, werden hier in aller wiinschenswerten
Ausfiihrlichkeit dargestellt, indem nicht nur
die Quellen selbst sprechen diirfen (Brief-
wechsel mit den Herzogenbergs, Kommentare
Billroths und anderer), sondern auch die mu-
sikalische Parodie auf Heinrich von Herzo-
genbergs Notturno 11 (aus dem 1876 erschiene-
nen op. 22 des metaphorisch Gehornten) in
Form gegeniibergestellter ganzseitiger Noten-
beispiele innerhalb der Einleitung aufgezeigt
wird, und zwar anhand der ebenfalls mit Noz-
turno 11 betitelten Friithfassung von 1877. Was
unter dem Strich herauskommt, sind nicht
nur exaktere Datierungen, sondern auch eine
Korrektur von Quellenhypothesen des Werk-
verzeichnisses — und tiefe Einblicke in das
innerste Wesen vokaler Kammermusik im
Grenzland von privater Botschaft und gesell-
schaftlichem Amiisement. Die umfangrei-
che Auswertung von rezeptionsgeschichtli-
chen Dokumenten sowohl aus dem Umfeld

des Komponisten wie auch in der zeitgendssi-
schen Presse liefert — soweit das bei auch oder
vorwiegend fiir den Privatgebrauch entstande-
nen Werken eben méglich ist — ein prizises
Bild von der Wirkung der Musik, ihrer Be-
wertung und ihrer Auffithrung.

Die Pionierleistung des Herausgebers Bernd
Wiechert beruht also nicht auf dem banalen
Faktum, den ersten Vokalband der JBG ediert
zu haben, sondern auf seinem aufergewdhn-
lich umsichtigen und minutiésen Quellenstu-
dium, das er auf breitester Grundlage vorge-
nommen hat. Dass er sich dabei — von zwei
winzigen Ausnahmen abgesehen — nirgends
auf (im digitalen Zeitalter immer {blicher
werdende und angesichts der Digitalisate des
Brahms-Instituts naheliegende) Reproduktio-
nen gestiitzt, sondern tatsichlich alle origina-
len Quellen eigenhindig einer Autopsie unter-
zogen hat, war beileibe kein unnétiger Luxus:
Im Erstdruck von 1874 erscheinen auf der
letzten Notenseite des dritten Quartetts aus
op. 64 (,Fragen®) drei Staccatopunkte der
Klavierstimme deswegen nicht, weil der Pri-
gestempel zu schwach mit Farbe getrinkt oder
aufgedriickt worden war; dieses drucktechni-
sche Malheur betraf 1876 in der 2. Auflage
nur noch einen der Punkte, erst die 3. Auflage
von 1882 lisst alle Punkte gut erkennen. Da
zudem bei dieser Auflage auf den Druckplat-
ten eine Fuflzeile erginzt worden war, also
eventuelle Anderungen am Notentext hitten
vorgenommen werden kdénnen (was nicht ge-
schah), wurde sie als Hauptquelle fiir die vor-
liegende Neuedition gewihlt, wihrend alle
fritheren Druckausgaben wie auch das Auto-
graph selbst nur als Referenzquelle eingestuft
wurden (Editionsbericht S. 141 f. mit Anmer-
kung 64).

Uber diese und zahllose andere philologi-
schen Details informiert der Editionsbericht
in bemerkenswert fliissig lesbarer und zudem
sehr {ibersichtlicher Form. Jedem Werk bzw.
jeder Werkgruppe geht zunichst ein Abschnitt
zu den Textquellen voran, also den vermu-
teten oder gesicherten Vorlagen, die Brahms
in eigenen handschriftlichen Kompilationen
oder in Druckausgaben vorfand. Gestiitzt auf
jingere Forschungen zu Brahms’ Handbiblio-
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thek, gibt Wiechert tiber den engeren Befund
wie Vorlage und Textabweichung hinaus auch
wertvolle Hinweise auf Inspirationen oder in-
tertextuelle Zusammenhinge wie die Verto-
nung benachbart iiberlieferter Gedichte.

Die Beschreibung der musikalischen Quel-
len ist grundsitzlich mit einem Stemma verse-
hen, aus dem Chronologie und Abhingig-
keitsverhiltnisse der Uberlieferungstriiger so-
fort ersichtlich sind, selbst wenn diese nicht
tibermiflig komplex sein sollten. Die Rekons-
truktion der Quellengeschichte stiitzt sich
nicht nur auf die altbekannten Korresponden-
zen und die erst in jlingerer Zeit zuginglich
gewordenen Briefwechsel aus dem weiteren
Umfeld (wie den Familien Petersen und Be-
ckerath), sondern auch auf unveréffentlichte
Quellen — wie etwa die Korrespondenz mit
dem Autor der Zigeunerlieder, Hugo Conrat,
und Erinnerungen seiner Nachkommen -
und erstmals auch auf Verlagsunterlagen wie
die Absatz- und Auflagenbiicher von Peters.
Das auf dieser geradezu erschépfenden Basis
entstehende Panorama stellt {iber die Funk-
tion als editorisches Fundament hinaus
einen maf3stabsetzenden eigenstindigen For-
schungsbeitrag dar, in dem ein bislang meist
stiefmiitterlich ~ behandelter Bereich
Brahms’ Schaffen gleichsam auf neue Fiif§e
gestellt wird. Wiechert hat zahlreiche Prizisie-
rungen, Erginzungen und Korrekturen der
Angaben bei McCorkle vornehmen kénnen;
dass der Quellenbestand der JBG demjenigen
des Werkverzeichnisses grundsitzlich gegen-
tibergestellt wird, fithrt diesen Fortschritt
plastisch vor Augen. Alle fiir den Notentext
relevanten Herausgeberentscheidungen sind
im tabellarischen Editionsbericht wie stets
durch einen Pfeil gekennzeichnet, doch er-
scheinen die anderen Bestandteile kaum weni-
ger interessant, insbesondere wenn Uberarbei-
tungsstufen erldutert oder gar durch Noten-
beispiele vorgefiihrt werden. Erginzendes Ab-
bildungsmaterial illustriert einzelne Sachver-
halte wie Autor-Korrekturen und schmiickt
zugleich das Gesamtbild des Bandes.

Die graphische Gestaltung des Notentextes
ist generell vorziiglich. Die sehr unterschiedli-
chen Umfinge der Kompositionen resultieren

von

gliicklicherweise nur selten in unterschiedlich
starker (und dadurch unruhig und heterogen
wirkender) Seitenfiillung, sie wurden vielmehr
durch flexibel wechselnde Rastralgréfien auf-
gefangen. Vergleicht man das Erscheinungs-
bild der 32stel-gesittigten Quartette op. 103
Nr. 10 (S. 81 £.) und op. 112 Nr. 2 (S. 92-97),
so werden gleichsam die Extreme dieses ,Zoo-
mens” deutlich — vielleicht hitte das eine grofi-
ziigiger, das andere straffer auf Akkoladen und
Seiten verteilt werden koénnen. Der Band ist
als Ganzes aber eine Augenweide, und dass
die Musik insbesondere auch in ihrer solis-
tisch konzipierten Form eine Weide fiir die
Ohren darstellt, wie es die iiberschwinglich
begeisterten Rezeptionsdokumente zum Aus-
druck bringen, diese Erfahrung mag vom vor-
liegenden Druckwerk angeregt auch klingend
befordert werden. Wiecherts Ausgabe ist ein
Plidoyer fiir historisch-kritische Gesamtaus-
gaben, wie man es sich schoner kaum wiin-
schen kann.

(Dezember 2011) Christoph Flamm

PAUL HINDEMITH: Simtliche Werke.
Band VIII, 2: Sing- und Spielmusik II. Hrsg.
von Luitgard SCHADER. Mainz: Schott
Music 2008. L, 248 S.

Der vorliegende Band der Gesamtausgabe
vereint Gelegenheitskompositionen wie das
Weihnachtsmirchen Tuttifiintchen (UA Darm-
stadt 1922), eine englische Bearbeitung der
Kantate Frau Musica (Dame Music 1943) und
einen Streichquartettsatz fiir das hiusliche
Musizieren (Frankenstein’s Monstre Repertoire)
mit Hindemiths Beitrigen fir die Tagung
Neue Musik Berlin 1930. Hierzu gehéren das
Spiel fiir Kinder Wir bauen eine Stadt, das
Rundfunkstiick Sabinchen sowie die Wander-
lieder, die Hindemith gemeinsam mit einigen
Schiilern komponierte. Allen drei Werken lie-
gen Texte von Robert Seitz zu Grunde. Wih-
rend Wir bauen eine Stadt lange Zeit zum
Schulmusikrepertoire der Nachkriegszeit zihl-
te und daher auch in gedruckten Ausgaben
verfiigbar war, werden alle anderen Werke in
der Gesamtausgabe zum ersten Mal vollstin-
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dig veroffentlicht. Die in dem Band versam-
melten Kompositionen erlauben interessante
Einblicke in Hindemiths sich wandelnde Auf-
fassungen zum Komponieren fiir Laien: Im
Weihnachtsmirchen, dessen Handlung ver-
schiedene Mirchenmotive kompiliert, kniipft
er durch Zitate von Weihnachtsliedern und
durch unterhaltungsmusikalische Formen wie
Foxtrott oder Walzer an die Lebenswelt der
Zuschauer an, bleibt aber der traditionellen
Theatersituation verhaftet. In Wir bauen eine
Stadt hingegen wird diese weitgehend aufge-
16st, indem die Kinder selbst musizieren und
singen und das Ganze — laut Vorwort — nicht
als ,Darbietungsmusik® vor Zuhérern inten-
diert ist, sondern als Spiel fiir Kinder auf die
Kommunikation und Auffithrungserfahrung
der Kinder selbst zielt. Im Zentrum steht eine
Utopie der Gemeinschaft urbanen Lebens in
der Weimarer Republik, die besungen und in
dem Wechsel von Solo und weitgehend ein-
stimmigen Chor fiir die Auffithrenden zu-
gleich musikalisch erfahrbar wird.

Das Rundfunkstiick Sabinchen, dessen
Text heftige Kritik hervorrief, basiert auf der
bekannten Moritat aus dem 19. Jahrhundert.
Das von dem Schuster umgebrachte Sabin-
chen fiel zu ihrem groflen Leidwesen keinem
spektakuldren Sexualverbrechen zum Opfer,
sondern einem einfachen Mord. Erst als die
Funkstunde das Horspiel iibertrigt, kann sie
Lgetrost in die Grube fahren®. Ahnlich wie in
Neues vom Tage parodieren Seitz und Hinde-
mith hier den Skandalhunger der Offentlich-
keit. Interessant ist das Stiick vor allem wegen
Hindemiths Versuch, Geriusche nicht nur il-

lustrativ zu nutzen, sondern sie in die rhyth-
mische und klangliche Faktur der Komposi-
tion einzubinden und so zu isthetisieren.

Die Quellenlage der veroffentlichten Stii-
cke ist — wie so oft bei Hindemith — weitge-
hend unkompliziert, in den meisten Fillen
kann sich der Text der Gesamtausgabe nach
der autographen Partitur bzw. der Ausgabe
letzter Hand richten. Ein fundiertes Vorwort
und der Bericht Luitgard Schaders dokumen-
tieren diese Entscheidungen und machen auf-
schlussreiche Rezeptionsquellen zuginglich.
Dennoch stellen gerade Stiicke wie das Rund-
funkstiick oder Wir bauen eine Stadt die tradi-
tionelle Textgestalt der Gesamtausgabe in
Frage. So steht Wir bauen eine Stadt insofern
»quer zur Idee der Gesamtausgabe, als der
Text lediglich ein Geriist bildet, das in den
Produktionen gekiirzt oder durch neue Sze-
nen oder Stimmen erginzt werden soll. Diese
nach Gelegenheit und Gebrauch zu variie-
rende, multiple und offene Textgestalt, die die
zentrale dsthetische Idee dieses Werkes bildet,
ldsst sich kaum mit dem Abdruck des Noten-
textes adidquat wiedergeben. Damit ist keine
Kritik an dem vorliegenden Band gemeint,
sondern lediglich der Hinweis, dass in diesem
Fall offensichtlich kompositorische Intention
und mediale Reprisentation in eine Spannung
zueinander treten, die es zumindest nach-
denkenswert erscheinen lisst, ob hier nicht
alternative Formen der Verdffentlichung etwa
durch zusitzliche Quellen im Internet die of-
fene Textgestalt angemessener reprisentieren
koénnten.

(Otetober 2011) Camilla Bork



