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PETER GULKE: Auftakte — Nachspiele. Studien
zur musikalischen Interpretation. Stuttgart —
Weimar: Metzler-Verlag / Kassel u. a.: Bdrenrei-
ter-Verlag 2006. X, 294 S.

Als Heinrich Besseler 1969 starb, bemerkte
Edward Lowinsky, aus Deutschland verjagt
und doch an seinem Lehrer festhaltend, in ei-
nem Nachruf, dieser sei eigentlich kein Histo-
riker gewesen, sondern ein Essayist. Wie sehr
Lowinsky damit zugleich sich selbst charakte-
risieren wollte, ist ungewiss, doch vielleicht
trifft diese Einschitzung ein lange gering ge-
achtetes Wesensmerkmal dessen, was man bei
Besseler neben allem anderen auch lernen
konnte, wenn man es denn wollte. Peter Giilke
ist ein Schiiler Besselers, zudem einer, der dies
bei aller kritischen Distanz niemals hintan-
stellen wollte, im Gegenteil. Und Giilke ist
vielleicht, ganz ungeachtet seines so umfang-
reichen Werkes, ebenfalls ein Essayist im tiefs-
ten Sinne des Wortes. Die hochste Aufmerk-
samkeit, die meiste Kraft galt stets dem Kapell-
meisteramt als dem eigentlichen Beruf, das
Schreiben war den Nebenstunden geschuldet —
zur Beschimung der schreibenden Zunft, unter
denen wohl keiner ist, der seine freie Zeit mit
Erfolg dem Dirigieren widmet. Diese gewisse
Beildufigkeit, nicht eine der Anspriiche oder
des Ernstes, aber eine der Freiheiten und der
Freirdume, zeichnet den Essayisten eigentlich
aus. Nie musste oder muss Peter Gulke schrei-
ben und sich damit der Maschinerie eines zu-
weilen untbersichtlichen und in dieser Unii-
bersichtlichkeit enervierenden Wissenschafts-
betriebes unterwerfen. Der freie Blick ist einer
Distanz geschuldet, die stets den Wechsel der
Betrachtung und ihrer Standpunkte erlaubt.
Der Musiker begibt sich in das Innere der zum
Besitztum gewordenen Kunst, ,seiner’ Musik;
der Essayist versucht, wieder aus ihr herauszu-
finden, nicht in das zweifelhafte Gliick der gro-
Ben Entwiirfe und Gewissheiten, sondern in
die Nachdenklichkeit des damit zugleich ver-
bundenen Verlustes.

Es ist sehr auffillig, dass Giilke dabei die
kleine Form bevorzugt, das Streiflicht, das Aus-
loten eines mitunter winzigen Details, das
Fragmentarische. Sogar jene Biicher, die sich

,groflen’ Gegenstinden verschrieben haben,
Beethoven oder Mozart, weisen die gedringte
Form des Standpunktes auf, sie verdanken sich
der perspektivischen Erhellung, wie sie allein
das Schlaglicht herbeizufithren vermag. Und
umgekehrt, die monumentalen Biicher, die es
eben auch gibt, tiber Schubert und iiber Dufay,
sind vielfiltig diversifizierten Sujets gewidmet,
solchen, die aus unterschiedlichen Grinden
keine Biindelung, kein vollmundiges System
erlauben. In den euphorischen, kaum je fiir
denkbar gehaltenen Wendejahren nach 1989,
in denen nicht nur eine Mauer fiel, sondern ein
versteinertes, verbrecherisches Weltmodell ero-
dierte, reklamierte er, der homo politicus, der
Verfolgte und der Emigrant ausgerechnet den
, Fluchtpunkt Musik”, in einem Essay, der das
Leben des Dirigenten zum Gegenstand hat, das
Dasein des Kapellmeisters. Die Verbindung
zwischen der Macht desjenigen, der vielstim-
migen Partituren Leben zu verleihen vermag,
mit der Fihigkeit zum Raisonnement ist eine
seltene Qualitit, und Peter Giilke ist fiir diese
Gabe inzwischen vielfach geehrt worden. Sie
erweist sich aber auch als unverhofftes Gliick
fur die Musikwissenschaft, der solche Aufien-
sicht, die dennoch aus dem Innersten kommt,
nicht nur gut tut, sondern die sie immer wieder
aus dem mitunter kleingliedrigen Alltag zu-
riickfiithrt auf das, was doch ihre raison d’étre
ausmacht.

Das neueste Buch von Peter Giilke, die zwei-
te Aufsatzsammlung nach der Sprache der Mu-
sik, verrit diese Eigenart bereits im Titel. Die
Auftakte und die Nachspiele, um die es hier
geht, und dariiber duflert sich der Autor im
Vorwort, bilden das, was zur Musik gehort, was
diese voraussetzt — und doch nicht ihr Eigentli-
ches sein kann. Der euphemistische Untertitel,
es handle sich hier um ,Studien”, suggeriert
trockene Wissenschaftlichkeit dort, wo es um
die pointierte Betrachtung, ja mitunter sogar
die Anverwandlung geht. Denn der Gegen-
stand, das, was ,musikalische Interpretation’
heifit, fithrt nicht nur in das Zentrum von Gil-
kes musikalischer Existenz. Er bertuhrt viel-
mehr die Kraft des Deutens, die hermeneuti-
sche Energie, die zugleich die Grundlage bildet
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fur die Entscheidungen des Musikers. In einer
kurzen, bewegenden Miszelle tiber ein ,trau-
matisches Pizzikato” in Verdis Rigoletto tut
sich der Abgrund auf vor der Ungewissheit, es
konne die deutende Kraftanstrengung sich in
unauflosbar scheinende Widerspriiche begeben
zu einem Handwerk, das sich seiner Wirkun-
gen traumhaft sicher ist und dennoch vor allen
Erklirungen, Begrindungen und Abwigungen
klaglich versagt.

Die hier versammelten Aufsitze umfassen
vierzig Jahre des Schreibens, des Deutens — und
der damit verbundenen Unwigbarkeiten. Sie
wurden erginzt um einige wenige Texte, die
hier erstmals veréffentlicht sind — und um eine
stattliche Zahl von ,Momentaufnahmen”, von
Fragmenten, von Skizzen, von Reflexionen, die
allesamt fiir den Band entstanden sind. Das er-
scheint disparat: konnen schon die Aufsitze
Kohirenz nur bedingt herstellen, so wollen es
die Miniaturen gar nicht erst vortiuschen. Nir-
gendwo allerdings ist der Essayist Giilke so ge-
genwirtig, so sehr bei sich selbst wie in dieser
Sammlung. So offenbart sich auch, von wel-
chem unsichtbaren Band alle diese Texte zu-
sammengehalten werden: von einer Suche nach
Wahrheit im Erklingen, die es absolut nicht
gibt, nicht geben darf, die aber in gliicklichen
Augenblicken aufscheinen kann und die anzu-
streben die Giiltigkeit des Systematischen des-
wegen geradezu verbietet. Mit bohrender Ener-
gie kann sich der Verfasser dabei, bedingungs-
los verstrickt in diese Paradoxie, in Details ge-
radezu verkriechen, wie im Aufsatz tiber ,In-
tention und Realisierung bei Beethoven”. Die
Sektion der Partitur erweist sich als Vorausset-
zung fiir deutende Entscheidungen, deren Trag-
weite Giilke stets und mit aller gebotenen Dis-
ziplin anmahnt. Doch anders als der Wissen-
schaftler, anders auch als der Essayist hat der
Musiker und insbesondere der Dirigent im Au-
genblick des Vollzugs eben jene Freiheit nicht
mehr. Es kann kein ,sowohl-als-auch’ geben in
der Auffithrung, kein ,vielleicht’, sondern nur
ein mithsam ertrotztes ,so-und-nicht-anders’.

Die Sammlung von Texten lisst zwei Verfah-
rensweisen erkennen. Entweder bringen die
Unwigbarkeiten des Geschriebenen den Inter-
preten ins Griibeln, ins Nachsinnen und ins
Raisonnieren, oder es lisst die Beobachtung
des Gemachten, des Geschehenen Riickschliis-
se zu auf die Verfasstheit der Partituren. Zu
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den Sternstunden dessen, was der Band ge-
wihrt, gehort deswegen die begliickende Lektii-
re der Dirigenten-Portraits. Die sorgsame Hart-
nickigkeit, mit der Giilke sich den Heroen sei-
ner eigenen Zunft anzunihern vermag, fithrt
zugleich in das tiefste Innere dessen, was ei-
gentlich ,musikalische Interpretation’ heiflen
mag. Und nicht zuletzt hier, im genuinen Feld
der Essayistik, im Portrait gelingt es Giilke im-
mer wieder, das vermeintlich Beildufige zu ord-
nen, ihm das Gewicht tiefer Einsicht mitzuge-
ben, ohne den Leser unter der damit zweifellos
verbundenen Last dchzen zu lassen. Das greift
durchaus in die Geschichte aus. Die Virtuosi-
tit, mit der es in wenigen Pinselstrichen ge-
lingt, die Existenz Hans von Biilows und damit
auch seinen Begriff von der Musik zu umrei-
Ben, sucht ihresgleichen. Auch wenn wir alle
keine sichere Vorstellung davon haben, wie
Biilow tatsichlich dirigiert hat, so erhilt gerade
diese Vagheit erstaunlich scharf gezeichnete
Konturen. Das gilt in dhnlicher, vielleicht et-
was weniger entschiedener Weise fiir Biilows
Gegenpol, fiir Mahler.

Uberhaupt erweist sich gerade in diesem Be-
reich das Prinzip der Pole als zentral. Gegen die
pointierten, weil das Unbotmiflige treffsicher
auslotenden Studien tiber Toscanini steht das
weitrdaumig gezeichnete Bild Furtwinglers. Der
Anwalt einer vermeintlich objektivierbaren Sa-
che erscheint neben dem Psychologen, der das
Ephemere im Moment des Klingens stets neu
erschaffen wollte. Der Thomas-Mann-Titel des
,Erwihlten’, iiber den Furtwingler-Aufsatz ge-
stellt, veranschaulicht dies sogar in einer Art
von kulturgeschichtlicher Metapher. Alles das
ist punktgenau beobachtet, feinsinnig pripa-
riert, und doch trifft gerade dies nur einen Teil
der Sache. Vielmehr sind die Dirigentenstudien
vor allem Versuche iiber das, was Musik bes-
tenfalls zu sein vermag — und dartiber, dass
dies eben nicht einer eindimensionalen, mono-
kausalen oder einfach nur geradlinig-formel-
haften Verkniipfung unterliegt. Und so steht
auch das andere Paar nebeneinander: der fir
Giilkes eigene Jugend so wichtige Hermann
Abendroth, Kapellmeister und Impresario zu-
gleich, neben Eugen Jochum, dem lauteren An-
walt einer im Musikwerk objektivierten Spiri-
tualitat. Nur Herbert von Karajan, der ,Sphinx’,
werden gleich zwei Dirigenten entgegengesetzt,
deren Rang sich aber gerade daraus ableiten
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lisst. Der Nachruf auf Carlos Kleiber dringt in
die Tiefe eines Musikerdaseins, in dem die
Deutung zu einer zunehmend unertriaglichen
existentiellen Belastung werden konnte. Und
das konzis gezeichnete Portrait von Giinter
Wand, das einzige, dem, abgesehen von Abend-
roth, ein erlduternder Titel vorenthalten wur-
de, reklamiert das kiithne, an alle Grenzen fiih-
rende Wagnis einer insistierenden Anverwand-
lung der Partitur, ohne dabei das in ihr enthal-
tene Maly an Objektivierbarem auch nur im
Geringsten anzuzweifeln.

Es sind dies die Herzstiicke des vorliegenden
Bandes, und die Nuancen der Darstellung ver-
raten dabei durchaus die Haltung des Autors.
Es bilden diese Portraits aber zugleich den Ver-
such, in der Durchdringung des Existierenden,
des Klingenden — und Musik heute erklingt
eben immer nur als Interpretation — das Ge-
heimnis dessen zu ergriinden, was Musik
selbst, Musik an sich sein kénnte. Man muss
dem Autor nicht immer bedingungslos folgen
— etwa in den Anmerkungen zur Qualitit his-
torischer Orchester —, man liest zuweilen auch,
dem unterschiedlichen Zusammenhang der
Aufsitze geschuldet, Wiederholungen. Doch
stets bleibt gegenwirtig, um was es dabei geht:
um das Wesen der musikalischen Interpretati-
on. Sie verweigert sich der Theoriebildung so
weit, dass der Verfasser auf alles verzichtet, was
einem theoretischen Entwurf idhnlich sein
konnte. Selbst dort, wo eine Theorie angespro-
chen ist, in der ,Verjihrung der Meisterwerke”,
geht es eben nur um e ine Theorie und am
Ende sogar bloft um Uberlegungen zu ihr. Nicht
zuletzt in diesem Sinne kreisen auch die Mini-
aturen immer um das Problem, ohne den Vor-
satz, es systematisch (und damit vergeblich)
abzuschreiten. Der Auftakt dieser Miniaturen,
eine kurze Betrachtung zu Celibidache, macht
dabei ganz unumwunden sogar das Geheimnis
des Augenblicks geltend, ganz dhnlich, wie eine
wunderbar tiefe Momentaufnahme von Kara-
jans Meistersinger-Proben in Dresden.

In einer Zeit entfesselter wissenschaftlich-
theoretischer Diskurse, in einer Zeit, in der In-
terpreten gerne auf ins Unerreichbare entriick-
ten Meta-Ebenen wandeln, in einer Zeit aber
auch, in der etwa die das Historische reklamie-
renden Auffiihrungspraktiker die Wirklichkeit
der Partituren mit leichtfertiger Nonchalance
hinter sich lassen konnen, und in einer Zeit, in
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der auf grotesk entstellten Opernbiithnen die
Verantwortlichkeit des Interpreten in der Regel
als prihistorisches Relikt gilt, in solchen Zei-
ten ist Peter Giilkes Anniherung an die musi-
kalische Interpretation wohltuend unspekta-
kulir. Das kleine Detail, betreffend etwa die
gehaltenen Bisse in der Don Giovanni-Ouver-
tire, kann Anlass geben zu weitreichenden
Uberlegungen, in denen die Frage der Interpre-
tation immer auch eine Frage nach der Musik
an sich ist. Der Umstand, dass sich aus alle-
dem eben nicht ein zusammenhingender Ent-
wurf ergibt und auch nicht ergeben soll, macht
dieses wunderbare Buch so sympathisch. Es ist
dies ein Bekenntnis zur interpretatorischen
Verantwortlichkeit, die zugleich eine Mahnung
zur Besonnenheit darstellt. Das Gliick und das
Privileg des Dirigenten ist es, im Moment der
Auffithrung diese Besonnenheit ablegen, sie je-
denfalls vertauschen zu konnen mit der Ge-
wissheit richtig getroffener Entscheidung. Das
hohe Ethos, das sich dahinter verbirgt, erweist
sich als grofie Verpflichtung und als schwere
Last, eine Last allerdings, die zu tragen sich
lohnt. Und hierin verbinden sich nicht nur bei
Peter Giilke die wissenschaftliche und die mu-
sikalische Titigkeit, hierin kann auch der Wis-
senschaftler, der, wie es die Regel ist, nicht di-
rigiert, das verpflichtende Ethos seines Han-
delns erblicken. Das Pathos der Nachdenklich-
keit, das sich dabei zu erkennen gibt, ist schwie-
rig und angenehm zugleich. Es entstammt den
Uberlegungen eines Essayisten, der hier, in der
Suche nach den Verhiltnissen, die der Mensch
zur Musik einzugehen vermag, ausgerechnet
seinem akademischen Lehrer erstaunlich nahe
kommt, bei allen Unterschieden, die es selbst-
verstindlich zu bedenken gilt. Es ist das Privi-
leg des Essayisten, die dazu notige Prizision
nicht aus der weitschweifigen Ausfithrung,
sondern aus der Verdichtung zu beziehen. Und
es ist ein Glick fur die Musikwissenschaft
(und gottlob nicht allein fiir sie), dass es Biicher
gibt wie dieses.

(Februar 2008) Laurenz Liitteken

Musikalische Lyrik. Hrsg. von Hermann DA-
NUSER. Laaber: Laaber-Verlag 2004. 2 Bdnde,
434, 448 S., Abb., Nbsp. (Handbuch der musi-
kalischen Gattungen. Band 8,1 und 8,2.)

In einem ,Nachwort des Verlages” bezeich-
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net Henning Miiller-Buscher ,die mit zwei
Binden nunmehr vollstindig vorliegende ,Mu-
sikalische Lyrik’” als ,eines der ehrgeizigsten
und herausragendsten Editionsprojekte unserer
Verlagsgeschichte” — und zu Recht: Es handelt
sich um ein Standardwerk, auf das jeder zu-
riickgreifen wird, der sich mit abendlindischer
weltlicher Vokalmusik beschiftigt. Intendiert
war zunichst — im Rahmen des Handbuchs der
musikalischen Gattungen — eine Geschichte
des Liedes, doch hat man dann (so Hermann
Danuser in einer ausgreifenden ,Einleitung”
zur Konzeption des Projekts) den Begriff der
,musikalischen Lyrik” als ,synthetischen Ter-
minus” vorgezogen, der eine ,nationale Veren-
gung” (etwa auf das deutsche Lied) ebenso ver-
meidet wie eine musik- oder literaturtheoreti-
sche Festlegung. Dabei greift der Lyrik-Begriff
auch tber das Vokale hinaus - so enthilt Rein-
hold Brinkmanns Kapitel tiber das 19. Jahrhun-
dert einen , Ausblick” auf ,Lieder ohne Worte”
und ,,das lyrische Klavierstiick” und Hermann
Danusers Beitrag zur ,Moderne” (1880-1920)
einen Abschnitt ,Instrumentale Lyrik”. Uber-
dies erlaubt die Ausdehnung auf eine ,Supra-
gattung” eine inhaltliche Offnung, die es den
zahlreichen Mitarbeitern freistellt, eigene Kon-
zeptionen einzubringen. Daher geht denn auch
jedes einzelne Kapitel (es handelt sich um
selbststindige Beitrige, die sich aber im fort-
laufenden Text zu einer Geschichte des Liedes
zusammenfiigen) eigene Wege, und dennoch
ist ein Grundkonzept zu erkennen: Einzelne
Epochen, die selbstverstindlich nicht so um-
fassend dargestellt werden kénnen, wie es eine
,Supragattung” verlangte, beschrinken sich
auf Kernthemen, die einerseits zusammenfas-
send dargestellt werden (vielfach ausgehend
von zeitgenossischen gattungstheoretischen
Uberlegungen) und andererseits durch Fallana-
lysen, die durchaus ins Detail gehen konnen,
die Theorie erliutern, sie teils untermauernd,
teils auch kritisch an der Realitit tiberpriifend.
Dabei setzen kiirzere, jedem Epochenartikel
beigestellte literarhistorische Essays inhaltli-
che Kontrapunkte, die etwa zeigen mogen, in
welche Richtung das Hauptkapitel sich erwei-
tern liefle: So beschrinkt sich etwa Andreas
Haugs Kapitel ,Musikalische Lyrik im Mittel-
alter” wesentlich auf franzosische Quellen
(wobei im theoretischen Teil auch italienische
herangezogen werden), wihrend Thomas Cra-
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mers ,Kontrapunkt” (,Die Lieder der Troba-
dors, Trouveres und Minnesinger: literarhisto-
rische Probleme”) auch auf deutschsprachige
zurtickgreift. In den dem 17. bis 19. Jahrhun-
dert gewidmeten Kapiteln dominiert dann al-
lerdings das deutsche Lied, was fiir das 18. und
19. Jahrhundert begreiflich erscheinen mag, fir
das 17. aber nur bedingt.

Diese Beobachtung macht bereits deutlich:
Vor allem weit zuriickliegende, einen grof3en
Zeitraum umfassende Epochen (sie machen
den ersten Band aus, der den Zeitraum von der
Antike bis zum Ende des 18. Jahrhunderts um-
fasst) konnen nur von einem recht einge-
schrinkten Blickwinkel aus betrachtet werden.
So beschrinkt sich Wolfgang Rosler (,, Musika-
lische Lyrik der Antike”) — nach einigen allge-
meinen Hinweisen zu , Form, Darbietung und
Inhalt melischer Dichtung” — im Wesentlichen
auf die frithgriechische Lyrik des sechsten und
finften Jahrhunderts v. Chr. und beleuchtet
dies an zwei Gedichten der Sappho (,Paradig-
ma der melischen Dichtung”) und einem des
Theognis (,,Paradigma der Elegie”). Von Musik
ist leider kaum die Rede - sie erliutert sich al-
lenfalls selbst in zahlreichen Abbildungen von
Musikinstrumenten auf griechischen Vasen.

Wenn Andreas Haug auf den ,Minnesang”
fast vollig verzichtet, obwohl das in einem
deutschsprachigen Beitrag zur ,,Musikalischen
Lyrik im Mittelalter” doch tberrascht, dann
hat das hingegen gute Griinde. Die theoreti-
sche Grundlegung fiir das franzésische und ita-
lienische Lied, den Troubadour- und Trouveére-
gesang, strukturiert die Geschichte der musi-
kalischen Lyrik im Grunde bis zum Ausgang
des 16. Jahrhunderts: die Unterscheidung von
,groflem” und , kleinem Lied” und die paralle-
len funktionsbestimmten Klassen von ,cantus
coronatus” (fiir gekronte Hiupter), ,cantus ver-
sualis” (fiir ,,untitige junge Leute”) und ,can-
tus gestualis” (= chanson de geste), beides
stiitzt sich im Wesentlichen auf Johannes de
Grocheo, kehrt — unter anderen Begriffen und
Vorzeichen — in der Folge immer wieder und
gilt im Grunde noch heute. Dementsprechend
spielt auch der Begriff des ,kleinen Liedes” (ab-
geleitet von dem ,,cantus parvus des Tinctoris”)
und jeweils inhaltlich neu aufgefiillt immer
wieder eine Rolle.

In Nicole Schwindts Kapitel ,Musikalische
Lyrik in der Renaissance” spielt das einstimmi-
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ge Lied kaum mehr eine Rolle. Im Vordergrund
stehen Chanson und Madrigal, spiter auch die
Canzonette und die Chanson rustique. Dabei
sind anfangs — bis in das 15. Jahrhundert hinein
- Formtypen (,formes fixes”) entscheidend fiir
das Gattungsbewusstsein (vor allem Refrainfor-
men); bezeichnend dafiir ist der Hinweis bei
Machaut, die Musik bleibe ,paisant a ouir par
soy”. Spiter dann, vor allem im Madrigal, folgt
die Musik bekanntlich eng der Textvorlage.
Schwindts Darstellung ist — der musikhistori-
schen Situation entsprechend - ausgreifender
als die bei Haug: Neben die Hauptgattungen
Chanson und Madrigal (fiir die Schwindt im 16.
Jahrhundert einen Bruch ,mit der Erbschaft des
Liedhaften” konstatiert) treten Frottola und Te-
norlied, auch der Villancico.

Susanne Rode-Breymanns Kapitel , Musika-
lische Lyrik im 17. Jahrhundert” stellt einen
Zeitabschnitt an die Stelle einer Epoche. In der
Geschichte der Lyrik (wie in der allgemeinen
Geistesgeschichte) endet, was man Barock zu
nennen pflegt, frither als in der allgemeinen
Musikgeschichte, obwohl freilich das Begriffs-
paar, von dem es ausgeht — , Aria” und , Lied”
— auch das 18. Jahrhundert noch prigt. ,Aria”
ist der grundsitzlich weitere Begriff, unter dem
alle Arten musikalischer Lyrik zu fassen sind.
Damit kehrt im Grunde die Frontstellung , gro-
Bes Lied” versus , kleines Lied” wieder — und so
steht etwa in der ersten Hilfte des Jahrhun-
derts in Frankreich das hofische , Air de cour”
im Gegensatz zur eher populiren ,Voix de vil-
le”. Im Zentrum von Rode-Breymanns Darstel-
lungen steht dann allerdings das ,Lied”, und
zwar, wie gesagt, das deutsche (wenn auch der
Blick sich immer wieder und intensiv nach
Frankreich, Italien und England wendet). Der
literarhistorische Kontrapunkt von Achim Aur-
hammer und Dieter Martin verstirkt diese
Ausrichtung noch: Er beschrinkt sich aus-
schliefSlich auf deutsche Dichtung — und mit
Gewinn, denn solche Beschrinkung erlaubt
eine literaturtheoretische Vertiefung der von
Rode-Breymann vorgetragenen Thesen. Den
drei Autoren stellt sich da vor allem die Frage
nach der Funktion des Liedes — nicht nur als
Gattung (die neuen stadtbiirgerlichen Eliten
stellen darin ihre , hoheren kulturellen Fertig-
keiten” zur Schau), sondern auch bei jedem
einzelnen Lied (Lieder dienen zum Ruhme ein-
zelner Personlichkeiten, bei der Hausandacht,
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haben gar - als , Friedenslieder” — eine ,,politi-
sche Petitionsfunktion”).

Was sich in diesem Kapitel bereits andeutete,
priagt auch das folgende, dem 18. Jahrhundert
gewidmete von Heinrich Schwab. Natiirlich
weild er um die Internationalitit des Liedes. Er
verweist auch darauf, dass sich ,das sanges-
freudige Bilirgertum” europaweit ,an einem
mehrsprachigen Repertoire” erfreute und be-
legt dies etwa an Johann Friedrich Reichardts
36 Hefte starker Sammlung Le Troubadour ita-
lien, frangais et allemand. In seiner Darstellung
allerdings behandelt er, ebenso wie sein germa-
nistischer Partner Norbert Miller, dann doch
ausschliefllich das deutsche Lied, das nach den
liederlosen Dezennien vor etwa 1735 (die von
ihm und anderen zwar immer wieder infrage
gestellt wurden — Lieder gesungen hat man na-
tiirlich auch in diesen Jahren —, mit denen man
aber dann doch operiert) in besonderer Weise
aufbliihte. Die Entwicklung geht vom Tanzlied
und von zu Liedern umgeformten Ténzen aus,
also von Liedern, in denen Musikalisches do-
minierte, fiihrt dann aber vor allem zur Verto-
nung von Gedichten ,als Resultat der Zusam-
menarbeit von Poeten und Komponisten”. Da-
bei verweist Schwab auf Paarbildungen: Gellert
— C. P. E. Bach, Christian Felix Weif3e — Johann
Adam Hiller, Johann Heinrich Vof§ - J. A. P.
Schulz und nattrlich Goethe mit Reichardt
bzw. Zelter. Das Kapitel beschrinkt sich auf
das ,kleine Lied” — dass es daneben auch ein
,grofles” gegeben haben mag, deutet der Ab-
schnitt iiber durchkomponierte Lieder, iiber
Reichardts ,Monodien” und Vertonungen gan-
zer Theaterszenen nur an.

Der zweite Band ist dem 19. und 20. Jahr-
hundert sowie ,auflereuropiischen Perspekti-
ven” gewidmet. Er setzt zunichst gleichsam
neu an: Reinhold Brinkmann stellt seinem Ka-
pitel ,Musikalische Lyrik im 19. Jahrhundert”
eine umfangreiche ,FEinleitung” voran, in der
es um Kanonbildungen geht (es ist bezeichnend
fir die — von Brinkmann zu Recht hervorgeho-
bene — neue Rolle des Liedes im Ganzen des
Musiklebens, dass eine Kanonbildung tiber-
haupt zu diskutieren ist: Brinkmann nennt da-
bei, das ist kaum tberraschend, die Namen
Beethoven — Schubert — Schumann - Brahms -
Mussorgski — Fauré — Wolf). Darauf folgt noch
eine ,Grundlegung”, die terminologische und
Gattungsfragen behandelt - die Grundbegriffe
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Lyrik (als ,zeitlose Dichtung”, wihrend Epik
und Drama in der Zeit fortschreiten — damit
verliert der Begriff Lyrik aber den von dem He-
rausgeber angestrebten, auf eine ,Supragat-
tung” zielenden umfassenden Charakter; Bal-
laden und Romanzen etwa verlangen dann eine
gesonderte Darstellung), Lied und Gesang. Das
Lied wiederum entfaltet sich als , Sololied” (im
Gegensatz zum mehrstimmigen Lied), als
,Klavierlied” (das dann sowohl solistisch als
auch mehrstimmig aufgefithrt werden kann)
und als ,Kunstlied” (im Gegensatz zum Volks-
lied). Hinzu kommen — als (freilich noch kaum
behandelte) Ausprigungen des ,groflen Liedes”
— das Orchesterlied und der Liederzyklus. Brei-
ter Raum ist in diesem Kapitel wieder der Sozi-
al- und Auffithrungsgeschichte des Liedes gege-
ben; dabei spielen Formen der Bearbeitung
ebenso eine Rolle wie der an einzelnen Statisti-
ken nachgewiesene langsame Weg des Liedes
aus dem hiuslichen Bereich in den Konzertsaal.
Hans-Joachim Kreutzers umfangreiches ergin-
zendes Kapitel — ,Musikalische Lyrik zwischen
Ich-Ausdruck und Rollenspiel: Die romanti-
sche Epoche” - tibertrigt den musikgeschichtli-
chen Epochenbegriff auf die Literatur zuriick,
da Vertonungen (er zeigt dies glinzend an Wil-
helm Millers Gedichtzyklus Die Winterreise)
die Dichtung fir lingere Zeit lebendig halten.
Das ist entscheidend fiir das Jahrhundert des
Historizismus.

Wihrend einzelnen Komponisten hier nur
wenig Aufmerksambkeit gegeben wird (am ehes-
ten noch Schumann; Schubert bei Kreutzer),
dienen sie Hermann Danuser der Strukturie-
rung seines ganzen Kapitels ,, Musikalische Ly-
rik in der Moderne (1880-1920)”. Die 14 Na-
men, um die es hier geht — sie reichen von Gab-
riel Fauré und Claude Débussy bis zu Arnold
Schonberg und Anton Webern — machen deut-
lich, weshalb die Liedkomposition um die Jahi-
hundertwende als eigene Epoche dargestellt
wird. Sie hat Scharnierfunktion, greift auf Tra-
ditionen des frithen 19. Jahrhunderts zurtick
und weist voraus auf das Kommende. Bezeich-
nend dafiir sind die tragenden Gattungen: das
traditionelle Klavierlied (das ,kleine Lied”, von
Hugo Wolf bis zu Richard Strauss), das fir die
Zeit besonders charakteristische Orchesterlied
(das ,grofle Lied”, bezeichnend vor allem fir
Gustav Mahler und Alban Berg) und das neue
Ensemblelied (ausgeprigt vor allem in Arnold
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Schonbergs Pierrot lunaire und Maurice Ravels
Trois poemes de Stephan Mallarmé), bei dem
man freilich gelegentlich zogert, von Lied zu
sprechen: Weist das Melodram nicht eigentlich
auf Theatertraditionen? Ein wieder umfangrei-
cher, ebenfalls an einzelnen Dichtern orientier-
ter literaturgeschichtlicher Beitrag von Ernst
Osterkamp erginzt das Kapitel, beschrinkt sich
dabei aber auf ausschlieflich deutschsprachige
Autoren. Das ist verstindlich - riickt aber dann
auch die Vertonungen franzosischer Symbolis-
ten (die ja nicht ohne Einfluss auf George oder
Hofmannsthal waren) etwas an die Peripherie.

Wie klar das, was hier begann, die Grundlage
fiir die folgende Entwicklung geworden ist, zeigt
Andreas Meyer in seinem Kapitel ,Musikali-
sche Lyrik im 20. Jahrhundert”, das er in drei
Abschnitte gliedert, die Jahre 1920 bis 1945,
1945 bis 1975 und seit 1975 umfassend. Die
drei Epochen erscheinen vor allem als Wege
in die zunehmende ,Dekonstruktion” (wo-
bei Folklorismus, ,Popular music” und - vor
allem politisch eingesetzte — ,Gebrauchsmusik”
durchaus behandelt werden, aber doch eher als
Randerscheinungen), eine ,Dekonstruktion”,
die sich zunichst parodistisch geben kann,
dann aber das Ausgangsmaterial aller ,Verto-
nungen”, die Sprache selbst betrifft: Wenn man
diese ihrer semantischen Schicht beraubt — und
darum geht es in einer Darmstddter Diskussion
zur Textverstindlichkeit zwischen Pierre Bou-
lez (Le marteau sans maitre), Luigi Nono (I
canto sospeso) und Karlheinz Stockhausen
(Gesang der Jiinglinge) — dann wird Lyrik selbst
zu Musik, wirkt nur mehr durch den Klang.
Meyer verweist zwar auf eine Gegenbewegung,
die zu einer ,Renaissance des Liedes” fiihrte
(vor allem bei Wolfgang Rihm und Heinz Holli-
ger) — doch es bleibt offen, inwieweit es sich da-
bei nicht um Einzelphinomene handelt. In
Klaus Reicherts erginzendem (diesmal keines-
wegs ,kontrapunktierendem”, sondern dhnliche
Aspekte behandelndem) Kapitel ,,Musik und
Poesie im 20. Jahrhundert” jedenfalls spielt eine
solche ,Renaissance” keine Rolle mehr: Es ver-
weist auf Paarbildungen (John Cage — James Joy-
ce, Pierre Boulez — René Char, Luigi Nono —
Friedrich Holderlin), bei denen es bezeichnen-
derweise vornehmlich um jene Komponisten
geht, die nur mehr in einem ganz versteckten
Sinn Sprache vertonen, fiir die ein Dichter ver-
antwortlich wire.
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Ein letztes Kapitel — eine Art Epilog — be-
schiftigt sich mit ,Auflereuropiischen Pers-
pektiven”. Wenn schon zuvor auf weite Berei-
che ,musikalischer Lyrik” naturgemifl ver-
zichtet werden musste (im 19. Jahrhundert
etwa nicht nur auf sogenannte ,periphere” Be-
reiche wie Skandinavien oder die iberische
Halbinsel, sondern auch zentrale wie Italien
oder Russland), dann gilt dies hier umso mehr.
In drei Abschnitten, die Wolfgang Rathert
(,Musik und Lyrik in der Musikgeschichte der
USA”), Hermann und Machiko Gottschewski
(,,,Poesie und Musik’: Das japanische Klavier-
lied um 1920") und Tobias Robert Klein (,Lied
und musikalische Lyrik in Afrika”) bearbeitet
haben, werden jeweils grundsitzliche Uberle-
gungen zum jeweiligen Lied- bzw. Lyrik-Begriff
angestellt und diese dann exemplifiziert: fiir
Amerika an Charles Ives, Aaron Copland,
George Crumb und Eliot Carter (aber: John
Cage etwa spielte schon in dem vorangehenden
Kapitel eine gewichtige Rolle), fiir Japan an der
fir das japanische Klavierlied bedeutsamen
Zeit um 1920, fir Afrika an dem Liedgesang in
Ghana.

Eine vergleichbar umfassende und ambitio-
nierte Geschichte des Liedes hatte es bislang
nicht gegeben — man fragt sich, wie man ohne
sie auskommen konnte.
(Februar 2008) Walther Diirr
BENEDICTE EVEN-LASSMANN: Les musi-
ciens liégeois au service des Habsbourg d’Au-
triche au XVI®™e sigcle. Tutzing: Hans Schnei-
der 2006. 302 S., Abb., Nbsp.

Wohl in allen Hofkapellen europiischer Fiirs-
tenhiuser sind im 16. Jahrhundert Musiker aus
dem heutigen Belgien und den Niederlanden
anzutreffen. Fiir einen Teilbereich, tiber Musi-
ker aus Liege und seinem Umland an Habsbuzi-
ger Hofen, hat Bénédicte Even-Lassmann nun
eine umfassende Studie vorgelegt, die auf ihrer
Abschlussarbeit an der Universitit Liege tiber
Jean Guyot de Chatelet aus dem Jahr 1974 be-
ruht. Ein erstes Kapitel liefert einen histori-
schen Uberblick zu Liege, der mit einer knap-
pen Darstellung der lokalen Musik im 16. Jahr-
hundert endet. Kapitel 2 beschiftigt sich unter
dem Blickwinkel der Liitticher Musiker mit
den Habsburgischen Hofkapellen von Friedrich
III. bis zu Mathias; die Hofe der Erzherzoge
(insbesondere Ferdinand in Innsbruck und Karl
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in der Steiermark) sind mit einbezogen. Das
dritte Kapitel ist den Musikern gewidmet: Die
Biographien von Jean Deslins, Jean de Chay-
née, Adamus de Ponta, Philippe Schéndorff und
Gilles Bassenge werden jeweils knapper abge-
handelt, Jean Guyot de Chételet erhilt eine
umfangreiche Darstellung, der ein Abschnitt
iiber seine Schiiler angegliedert ist. Der zweite
Teil der Arbeit besteht aus einem Katalog der
Kompositionen der abgehandelten Musiker,
von denen nicht mehr als drei Messen, 69 Mo-
tetten und 13 franzosische Chansons nach-
weisbar sind. Dies lisst indes eine vergleichs-
weise griindliche Beschreibung eines jeden
Stiicks zu: Dem Textincipit folgt die Aufzih-
lung der Stimmen sowie die Angabe der
Quelle(n) bzw. von Editionen. Vollstindig abge-
druckt wird der Text, dazu kommen Bemer-
kungen zum Text (Herkunft, Funktion etc.).
Eine musikalische Beschreibung beriicksichtigt
den formalen Aufbau sowie die Tonart; angege-
ben wird die Herkunft von motivischem Mate-
rial. In einer ,Conclusion” fasst die Autorin je-
weils charakteristische Merkmale der bespro-
chenen Sitze eines jeden Komponisten zusam-
men. Auch hier nimmt Jean Guyot de Chatelet
eine Sonderstellung ein, da die musikalischen
Analysen deutlich umfangreicher ausfallen als
diejenigen zum Werk seiner Kollegen; statt ei-
ner knapp bemessenen ,Conclusion” liefert
Even-Lassmann eine Beschreibung der Satz-
technik und des Stils Jean Guyots.

Die vom Verlag Hans Schneider gewohnt so-
lide aufgemachte, tibersichtlich gegliederte und
aufgrund ihrer Anlage auch zum Nachschlagen
vorziiglich geeignete Arbeit basiert offensicht-
lich zum guten Teil auf umfangreichen Archiv-
studien zu den einzelnen Musikern (die heran-
gezogenen Dokumente sind in der Bibliographie
S. 283 ff. aufgelistet). Diverse offenkundige
Fliichtigkeiten (vgl. etwa die Schreibungen
Schondorff und Schoendorff, die sich so schon
im Inhaltsverzeichnis gegeniiberstehen oder
die Seitenangabe ,p. 151-151“ in Fulinote 459
auf S. 94) fallen da nicht ins Gewicht.

(August 2007 Bernhold Schmid

Ars magna musices — Athanasius Kircher und
die Universalitdt der Musik. Vortrige des
deutsch-italienischen Symposiums aus Anlass
des 400. Geburtstages von Athanasius Kircher



78

(1602-1680). Musikgeschichtliche Abteilung
des Deutschen Historischen Instituts in Rom in
Zusammenarbeit mit der Hochschule fiir Mu-
sik ,,Carl Maria von Weber“ in Dresden. Rom,
Deutsches Historisches Institut, 16.—18. Okto-
ber 2002. Hrsg. von Markus ENGELHARDT
und Michael HEINEMANN. Laaber: Laaber-
Verlag 2007. XV, 368 S., Abb. (Analecta Musico-
Ilogica. Band 38.)

Jubilden, diese verlockend runden Zahlen, mit
denen wir historische Entfernungen so sinnfil-
lig meinen ausmessen zu konnen, ziehen in un-
serem Geschift heutzutage geradezu reflexhaft
auch eine Vielzahl von Symposien und Kongres-
sen nach sich. Was als Kotau vor der aktuellen
Eventkultur eher Nasertimpfen hervorrufen
mag, bietet indes oft auch die einzige Gelegen-
heit zu einer intensiven systematischen Be-
schiftigung mit Figuren oder Phinomenen, die
im alltiglichen Forschungsgang eher marginali-
siert werden. Zu diesen gehért — immer noch —
auch Athanasius Kircher. Denn der Léwenanteil
der wirklich relevanten Forschungen zu dieser
nicht ganz einfach zu historisierenden Persona-
lie des 17. Jahrhunderts entstand rund um seine
groflen Sterbe- und Geburtsjubilien von 1980
und 2002. Immerhin darf sich die Musikwis-
senschaft rithmen, hier eine gewisse Vorreiter-
rolle gespielt zu haben: Eine Monographie tiber
Kirchers musikalische Gedanken wurde bereits
1969 publiziert (Ulf Scharlau: Athanasius Kir-
cher als Musikschriftsteller, Marburg 1969), und
Musurgia universalis (MU) sowie Phonurgia
nova (PhN) sind im Gegensatz zu den meisten
anderen seiner Schriften lingst durch Faksimi-
lia zuginglich gemacht. Dennoch blieb die mu-
sikologische Kircherforschung fragmentarisch
und auf wenige Details bezogen. Fine Einbet-
tung in groflere, die Fachgrenzen tiberschreiten-
de Zusammenhinge unterblicb meist ebenso
wie weitere Versuche zu einer Gesamtschau.
Dabei hitten etliche inspirierende wissen-
schafts- und philosophiegeschichtliche Sondie-
rungen Ankniipfungspunkte genug geboten.
Und so muss man es wohl folgerichtig nennen,
dass es fiir den sage und schreibe ersten rein
musikwissenschaftlichen Kircher-Kongress -
2002 vom DHI Rom in Kooperation mit der
Dresdner Hochschule ,Carl Maria von Weber”
durchgefiihrt — ebenfalls erst eines Jubiliums
bedurfte. Die Ergebnisse liegen nun als 38. Band
in der Reihe Analecta musicologica vor.
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Unter Aussparung einiger bereits anderswo
publizierter oder nur am Rand zum Thema ge-
horender Referate sind zwolf Texte versammelt,
die sich Kircher und seinen musikalischen For-
schungen auf ganz unterschiedliche Weise ni-
hern. Den Beginn macht ein kenntnisreiches
Vorwort, das die zentralen Koordinaten fiir ein
adiaquates Verstindnis des Kircher’schen Wir-
kens benennt: die methodische wie inhaltliche
Anlehnung an die kombinatorische Universal-
wissenschaft, das Zahlenfundament der Mu-
sik, den romischen und jesuitischen Kontext
sowie die Zeitgeschichte. Fiir Kircher, so beto-
nen die Herausgeber mit Recht, ist Musik in
erster Linie eine kosmische Wirklichkeit und
nicht nur Kunst. Diese Andeutungen fiithrt die
folgende, ideen- und philosophiegeschichtliche
Einfithrung in Kirchers Denken durch Thomas
Leinkauf, einen Experten fiir Universalwissen-
schaft und Kombinatorik im 17. Jahrhundert,
fort. Leinkauf verankert die Systemstelle der
Musik innerhalb der methodischen Selbstrefle-
xion der frithneuzeitlichen Wissenstheorien
und zeichnet unter dem Stichwort der ,, Matrix”
die reziproken Vernetzungen simtlicher The-
menbereiche im Kircher’schen (Euvre nach.
Bedauerlich ist hierbei lediglich, dass der Text
unverindert in seiner Vortragsfassung abge-
druckt wird.

Die im eigentlichen Sinne musikwissen-
schaftlichen Texte beschiftigen sich einerseits
mit Details der MU, wobei ,klassische’ Themen
zur Sprache kommen, so in den Texten von
Christina Boenicke zum harmonischen Welt-
bild im 10. Buch und Susanne Schaal-Gotthardt
zur Affektenlehre, aber auch weniger beleuchte-
te wie in Christoph Becks Beitrag zur exempla-
rischen Rolle der Kirchenmusik als Subtext der
gesamten zehn Bucher oder in Cecilia Campas
Ausfithrungen zur Psalmodie im Vergleich mit
Mersenne (durch den starken Fokus auf Mer-
senne kommt hier der Bezug auf Kircher leider
etwas kurz); andererseits ist eine Reihe von
Texten iibergeordneten Fragestellungen gewid-
met (so vor allem der Beitrag von Sebastian
Klotz) oder bietet Studien zu Quellen und Kon-
texten: Patrizio Barbieri handelt tiber die jesui-
tische Akustik und Saverio Franchi tiber die
musikalische Ausgestaltung von Baccalaureats-
feiern an den jesuitischen Collegien in Rom.

Interessant etwa sind die von Claudio Anni-
baldi und Maria Teresa Cinque aus Kirchers
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Nachlass zusammengetragenen brieflichen Re-
aktionen auf Konzeption und Erscheinen der
MU. Dieser Text stellt zugleich auch generelle
Uberlegungen zur hier als missgliickt verstan-
denen Rezeption des Werkes an. Doch wire der
etwas voreilig anmutende Schluss, aus der Un-
terreprisentation professioneller Musiker unter
den Absendern sei eine allgemein kritische
Haltung dieser Gruppe abzuleiten, zu diskutie-
ren. Immerhin gibt es eine durchaus bemer-
kenswerte Auseinandersetzung mit Kircher im
Musikschrifttum der folgenden Jahrzehnte.

Die Beitrige von Sebastian Klotz (, Superan-
do l'abisso fra teoria e prassi”) sowie Michael
Heinemann (zum Komponierkistchen u. a. als
lullistische Universalsprache) machen sich das
Generalthema des Bandes, die ,Universalitit
der Musik”, am nachdriicklichsten zu eigen.
Thnen gelingt es gleichermaflen, in das
Kircher’'sche System einer harmonikalen Wis-
senschaft einzudringen, wie die fundamenta-
len Themen und Probleme zu benennen, auf
die die Musik im 17. Jahrhundert eine Antwort
geben sollte. Methodisch einfallsreich wie phi-
lologisch sensibel (etwa im Vergleich der beina-
he wortidentischen Passagen aus Ars Magneti-
ca, MU und PhN) ist auch Rainer Cadenbachs
Versuch einer Ehrenrettung von Kirchers Be-
schiftigung mit der heilenden Wirkung von
Musik, in der er zugleich eine bereits einset-
zende ,Entfremdung” des Autors zu seinem
Inhalt diagnostiziert.

Einen weiteren vielversprechenden Zugriff
versucht Daniela Rota in ihrem Beitrag tber
die musikalischen Anteile der Magia universa-
lis von Kirchers treuem Schiiler Caspar Schott
(ein Autor, der freilich nicht ganz so vergessen
und unerforscht ist, wie die Autorin klagt). Zu
Recht stellt sie nicht die so oft gestellte, uner-
giebige Frage nach der Originalitit der kumu-
lierten Inhalte in den Mittelpunkt, sondern
diejenigen nach dem Wie und Weshalb solcher
aufwindigen Gesamtentwiirfe im Kontext des
immer auch politisch gemeinten Bildungswerks
der Jesuiten.

Abschlieflend lisst sich befinden, dass dem
Band aufs Ganze gesehen zwar so etwas wie ein
roter Faden fehlen mag. Doch sind in ihm etli-
che neue Ideen, bedenkenswerte Uberlegungen
sowie interessante Quellencorpora versammelt,
die, so bliebe zu hoffen, ihrerseits zu weiteren
Beschiftigungen mit der ebenso schillernden
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wie ergiebigen Figur Kirchers anregen konn-
ten.

(Februar 2008) Melanie Wald

PETER RYOM: Antonio Vivaldi. Thematisch-
systematisches Verzeichnis seiner Werke (RV).
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hdrtel 2007. XXX,
633 S.

33 Jahre nach Erscheinen der Kleinen Ausga-
be von Peter Ryoms Verzeichnis der Werke An-
tonio Vivaldis (Leipzig 1974, 21979) liegt nun
endlich die groffe Ausgabe dieses lingst als
Standardverzeichnis etablierten Werkkatalogs
vor. Es waren Faktoren vielfiltiger Art, die der
Fertigstellung dieser Fassung lange Zeit im
Wege standen; umso erfreulicher, dass es dem
dinischen Vivaldi-Forscher jetzt vergonnt war,
die Ergebnisse seiner nahezu lebenslangen Ar-
beit an dem Projekt in Gestalt eines umfassen-
den Werkverzeichnisses vorzulegen.

So sehr man das Ausbleiben der grof3en Aus-
gabe immer wieder bedauert hat — aus heutiger
Perspektive erweist sich deren spites Erschei-
nen eher als ein Vorteil: Die Verzogerung hat
dazu gefiithrt, dass der immense Wissenszu-
wachs, den die Vivaldi-Forschung in den zu-
riickliegenden Jahrzehnten erzielt hat, in das
Werk einflielen konnte. Dazu gehoren einmal
die zahlreichen Neuentdeckungen bislang un-
bekannter Kompositionen und Quellen; im-
merhin hat sich die Zahl der im RV verzeichne-
ten Werke seit 1974 von 750 auf 809 erhoht
(darunter die in den letzten Jahren in Dresden
ans Licht gekommenen Psalmvertonungen Nisi
Dominus RV 803 und Dixit Dominus RV 807),
und es gab so bedeutsame Quellenfunde wie
den einer (unvollstindig erhaltenen) Partitur-
abschrift der verschollen geglaubten Oper Mo-
tezuma. Hervorhebung verdienen aber ebenso
die bedeutenden Erkenntnisfortschritte, die in
Fragen der Quellenbewertung, der Werkchro-
nologie und der Echtheitskritik erzielt werden
konnten. All dies konnte fiir das ,grofie RV’ be-
riicksichtigt werden, das in seinem Informati-
onsstand damit voll auf der Hohe des aktuellen
Wissens tiber das kompositorische CEuvre des
Komponisten steht.

Der Zuwachs an Informationen, den das Ver-
zeichnis gegeniiber der Kleinen Ausgabe bietet,
ist in den einzelnen Werkbereichen und auch
von Werk zu Werk unterschiedlich grof3. Selbst-
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verstindlich werden in jedem Fall nunmehr die
Incipits aller Einzelsitze mitgeteilt, und die
Angaben zur Uberlieferung sind dahingehend
erweitert, dass simtliche nachweisbaren Quel-
len mit ihren Signaturen verzeichnet sind. So-
weit dazu Erkenntnisse vorliegen, werden bei
Abschriften auch die Namen oder die in der Li-
teratur eingefithrten Siglen der Schreiber mit-
geteilt. Dartiber hinausgehende Angaben zu
den Quellen beschrinken sich auf knappe Mit-
teilungen tiber besondere Merkmale wie grofie-
re Korrekturen, spitere Eingriffe in den Text
u. 4. Darin unterscheidet sich das Verzeichnis
deutlich von dem von Ryom 1986 fiir die In-
strumentalwerke vorgelegten Band Répertoire
des (Euvres d’Antonio Vivaldi. Les compositi-
ons instrumentales mit seinen detaillierten
Quellenbeschreibungen. Zu jedem Werk sind
die vom Istituto Italiano Antonio Vivaldi ver-
antworteten Neuausgaben verzeichnet; einen
grollen Gewinn bedeuten die in der Rubrik
,Bemerkungen” gebotenen Informationen tiber
die Wiederverwendung von Teilen des musika-
lischen Materials der betreffenden Kompositi-
on in anderen Werken.

Den entschieden grofiten Zugewinn an In-
formationen vermittelt das Verzeichnis der
Opern, das — mit ,nur’ rund vierzig Werken —
nicht weniger als ein Drittel des eigentlichen
Katalogteils ausfiillt. Was hier an detaillierten
Angaben tber die einzelnen Werke in ihren
verschiedenen Fassungen, tiber die oft tiberaus
komplizierte Quellenlage, iiber Entlehnungen
von Werk zu Werk u. 4. mitgeteilt wird, geht
weit tiber das hinaus, was man in dieser Hin-
sicht bisher aus der Literatur erfahren konnte.
Allein die Tatsache, dass nunmehr die No-
tenincipits simtlicher tiberlieferter Opernarien
Vivaldis (auch der einzeln tberlieferten und
nicht niher einzuordnenden) in einem Nach-
schlagewerk zuginglich sind, bedeutet einen
riesigen Fortschritt, desgleichen die separate
Verzeichnung der unterschiedlichen, an jeweils
neue Bithnenproduktionen gebundenen Werk-
fassungen, die simtlich in ihrem Szenenaufbau
und in der Abfolge der Arien verzeichnet wer-
den. Im Falle des Farnace sind nicht weniger
als sieben Fassungen (RV 711-A, 711-B usw.)
nachweisbar, wobei nur zwei Fassungen durch
eine vollstindig erhaltene Partitur dokumen-
tiert sind. Namentlich in solchen Fillen neh-
men die Angaben im Grunde den Charakter
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eines komprimiert gefassten Kritischen Be-
richts an. Dass hierbei das Bestreben, ein Ma-
ximum an Informationen auf engstem Raum
unterzubringen, die Uberschaubarkeit mitun-
ter beeintrichtigt, ist wohl kaum vermeidbar.
Auch wenn der Autor sich auf Vorarbeiten un-
terschiedlicher Art stiitzen konnte, basieren
die hier aufbereiteten Ergebnisse doch zum gro-
Ben Teil auf seinen eigenen minutidsen Unter-
suchungen simtlicher verfiigbaren Quellen.
Ein Nachschlagewerk dieser Art, das immer
auch Raum fiir Ermessensentscheidungen
lisst, bietet naturgemifd an dieser oder jener
Stelle auch Ansatzpunkte fiir Fragen und kriti-
sche Bemerkungen. Dies gilt z. B. fir die Anga-
ben unter dem Stichwort ,Entstehungszeit”,
die ,hauptsichlich der vorliegenden wissen-
schaftlichen Literatur entnommen” sind (S.
IX). Dass bei der Mitteilung solcher Daten eher
mit einer gewissen Zuriickhaltung verfahren
wird, ist durchaus einsichtig; nicht recht nach-
vollziehbar sind indes das Ubergehen relativ
sicherer zeitlicher Orientierungspunkte sowie
die unterschiedliche Behandlung gleich gela-
gerter Fille. Beispiele fiir solche Inkonsequen-
zen liefern etwa die Angaben zu den Sonaten
und Konzerten, die in Abschriften Johann Ge-
org Pisendels auf italienischem Notenpapier
vorliegen, mit hoher Wahrscheinlichkeit also
wihrend dessen einziger Italienreise 1716/17
kopiert wurden. In einer Reihe von Fillen ist
die Entstehungszeit entsprechend mit ,,vermut-
lich ca. 1716/17" angegeben, mehrmals erfolgt
dagegen keine Datumsangabe, und bei dem
spiter (1725) in op. 8 gedruckten Violinkonzert
RV 253 wird als terminus ad quem , spitestens
1725" vermerkt, ohne auf das mutmafiliche
Entstehungsdatum der handschriftlichen Quel-
le hinzuweisen. Hier (wie auch in mehreren
weiteren Fillen) wire ein differenzierterer Ein-
trag zur Entstehungszeit angebracht gewesen.
Unterschiedlicher Auffassung kann man
dariiber sein, ob die in Fillen ungesicherter
Werkzuschreibung getroffenen Entscheidungen
(Verschiebung des betreffenden Werkes in den
Anhang; blofler Hinweis auf zweifelhafte Echt-
heit; keine ausdriickliche Erwihnung) der
Sachlage immer angemessen sind, und ein ge-
wisser Diskussionsbedarf ergibt sich auch hin-
sichtlich der Behandlung abweichender Werk-
fassungen. Wenn — wie bei RV 92 — die alterna-
tive Besetzung des einen von drei Instrumen-
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ten (Violoncello statt Fagott) die Vergabe einer
eigenen Nummer (RV 92a) rechtfertigt, sollten
dann nicht erst recht signifikante satzinterne
Textabweichungen (R 6, RV 222 u. a.) entspre-
chend ausgewiesen werden?

Zum Vorgehen in solchen Fragen hitte man
sich im einleitenden Text einige Aussagen aus
genereller Sicht gewiinscht. Die weitgehend
pragmatische Ausrichtung dieses Textes |, Hin-
weise zur Benutzung”) hat indes zur Folge, dass
die Darlegung und Erorterung manches allge-
meineren Aspekts sowie wichtiger prinzipieller
Vorgaben und Entscheidungen des Autors nicht
in zu erwartendem Mafle Bericksichtigung
finden. So vermisst man z. B. Erliuterungen
zur Anordnung der Instrumentalwerke gleicher
Besetzung innerhalb einer Tonartgruppe (die
in der Kleinen Ausgabe dazu gegebenen Infor-
mationen werden gewissermaflen vorausge-
setzt), und eine Auskunft hitte man auch dazu
erwartet, dass und weshalb auf die in der Klei-
nen Ausgabe neben den fortlaufenden RV-
Nummern vergebenen systematischen Werk-
nummern (RV 1 = Aa-1.1) verzichtet wurde.
Wenn der Einleitungstext hier und da gewisse
sprachlich-stilistische ~ Ungeschicklichkeiten
erkennen lisst, so ist dies gewiss nicht dem Au-
tor (als einem Nicht-Muttersprachler), sondern
dem Lektorat anzulasten.

Bleibt beztiglich des einleitenden Textteils
somit der eine oder andere Wunsch offen, so
prisentiert sich das neue, ,grofle RV’ in seiner
Gesamtheit als ein Nachschlagewerk von ho-
hem Qualititsstandard. Zu den bereits genann-
ten Vorziigen treten ein Hochstmafd an Zuver-
lassigkeit im Faktologischen und eine wohl-
durchdachte ErschlieBung durch Ubersichten
und Register. Dass bei der immensen Fiille des
gebotenen Materials auch die grofie Ausgabe
ein handlicher Band geblieben ist, ist eine wei-
tere hochst begriilenswerte Eigenschaft dieses
neuen, lange erwarteten Grundlagenwerkes zu
Vivaldi.

(Mirz 2008) Karl Heller

UTE POETZSCH-SEBAN: Die Kirchenmusik
von Georg Philipp Telemann und Erdmann
Neumeister. Zur Geschichte der protestanti-
schen Kirchenkantate in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts. Beeskow: ortus musikverlag
2006. 411 S., Abb., Nbsp. (Schriften zur mittel-
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deutschen Musikgeschichte der Stindigen Kon-
ferenz Mitteldeutsche Barockmusik in Sachsen,
Sachsen-Anhalt und Thiiringen e. V. Band 13.)

Mit ihrer 2003 an der Martin-Luther-Univer-
sitit Halle-Wittenberg verteidigten und fir die
Drucklegung leicht iiberarbeiteten Dissertation
leistet Ute Poetzsch-Seban einen wesentlichen
Beitrag zur Erforschung der Geschichte der pro-
testantischen Kirchenkantate in der ersten
Hailfte des 18. Jahrhunderts. Die Kenntnis die-
ses Genres war bisher fast ausschlie8lich durch
den Blick auf das Bach’sche CEuvre geprigt,
wihrend das Umfeld kaum wahrgenommen
wurde. Erst seit Kiirzerem holt die Musikfor-
schung dieses Defizit auf, z. B. in der systema-
tischen ErschlieBung des Telemann’schen Kan-
tatenschaffens, welches nicht weniger als etwa
20 Kantatenjahrginge umfasst. Der Ansatz der
Autorin, sich auf die sechs gemeinsamen Kan-
tatenjahrginge von Erdmann Neumeister und
Georg Philipp Telemann zu konzentrieren,
riickt zum einen musikhistorisch gewichtige
Werke in den Blickpunkt, zum anderen bringt
er Licht in die Entstehung und Ausprigung die-
ser Gattung.

Erdmann Neumeister (1671-1756), der mit
einem Lexikon De Poetis Germanicis promo-
vierte und eine iiber mehrere Jahrzehnte rezi-
pierte Poetik (Erstdruck Hamburg 1707) ver-
fasste, studierte eigentlich Theologie und trat
im Jahr 1697 seine erste Pastorenstelle an, ein
Amt, dass er an verschiedenen Stellen bis zu
seinem Tod austibte. In seiner poetischen und
theologischen Versiertheit ist er als einer der
besten Dichter fiir die protestantische Kirchen-
musik seiner Zeit anzusehen. Aufgrund seiner
Auffassung, dass die damals moderne madriga-
lische Operndichtung der Musik am meisten
angemessen sei, Ubertrug er als erster diese
Dichtungsform auf geistliche Inhalte, nimlich
in seinen Jahrgang tiber alle Sonn- und Festtage
Geistliche Cantaten (1702), in welchem er je-
weils zwei bis drei Arien mit Rezitativen wech-
seln lief3. Im Jahr 1710 vermochte er es, aus den
vier Textgattungen Arie, Rezitativ, (Kirchen-)
Lied und Bibelwort (Dictum) bestehende Kan-
tatentexte zu formen, die in Bezugnahme auf
die Tageslesung des Gottesdienstes (Perikope)
einer kleinen Predigt mit geschlossenem Ge-
dankengang glichen. Dieser erste ,gemischt-
madrigalische’ Jahrgang, das Geistliche Singen
und Spielen, wurde vom damals 30 Jahre alten,
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den modernen Opernstil dufierst engagiert vor-
antreibenden Telemann in kongenialer Weise
vertont. Neumeisters und Telemanns innova-
tiv-moderne und musikalisch wie dichterisch
iiberzeugenden Jahrginge bildeten fortan Mus-
ter zur Nachahmung und Idsten eine enorme
Produktion an Dichtungen und Vertonungen
von gemischt-madrigalischen Kantatenjahi-
gingen aus: Diese Form bildete fiir Jahrzehnte
die Hauptform der protestantischen Kirchen-
musik.

In einem ersten Hauptabschnitt umreif3t
Poetzsch-Seban zunichst Leben und Werke der
beiden Kiinstler und ihr Schaffen fiir die Kir-
chenmusik im Besonderen. Daraufhin wendet
sie sich den Begriffen ,Kirchenmusik oder Kan-
tate” aus zeitgendssischer Sicht zu. Thre einge-
hende terminologische Untersuchung macht
klar, dass bis etwa zur Jahrhundertmitte unter
,Kantate” nur rein madrigalisch gedichtete
Werke aus Arien und Rezitativen verstanden
wurden und erst allmihlich dieser Begriff auch
fur die ,gemischten’ Kirchenmusiken gebraucht
wurde. Weiterhin arbeitet sie die zeitgendssi-
sche Argumentation und Definition der ,theat-
ralischen Kirchenmusik” an Schriften Neu-
meisters und Gottfried Ephraim Scheibels her-
aus.

Der zweite Hauptabschnitt bespricht kapitel-
weise in chronologischer Reihenfolge die ein-
zelnen vertonten Jahrginge. In klarer, metho-
disch sinnvoller Gliederung werden Texte und
Musik voneinander getrennt und in die Gat-
tungen Dicta, Lieder, Rezitative und Arien un-
terteilt erliutert. Weitere Unterkapitel widmen
sich den ,Quellen”, ,Vertonungen anderer
Komponisten” und ,Bedeutung und Rezepti-
on”. Hier kommen die umfangreichen Kennt-
nisse und die grofle Vertrautheit der Autorin
mit der Materie, die auch Frucht ihrer jahrelan-
gen Mitarbeit am Magdeburger Zentrum fiir
Telemann-Pflege und -Forschung ist, zum Tra-
gen. Mannigfache Informationen zu Entste-
hung, dichterischen und kompositorischen
Verfahren, philologischen Besonderheiten und
der Verbreitung der Werke lassen das Phino-
men der Kirchenkantate des frithen 18. Jahr-
hunderts in seinen vielfiltigen Beziigen an-
schaulich hervortreten. Es wird aufgezeigt, dass
die Jahrginge als gro8e zyklische Gesamtwerke
anzusehen sind, denen jeweils eine eigene dich-
terisch-musikalische Konzeption — vor allem in
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der grof3formalen Anordnung der Teilgattun-
gen — zugrunde liegt. So scheinen das Geistli-
che Singen und Spielen und der Franzosische
Jahrgang (1715) mit ihren variablen und oft
kleingliedrigen Abfolgen der textlich-musikali-
schen Abschnitte ganz im Zeichen der Experi-
mentierfreude zu stehen, wihrend der Italieni-
sche Jahrgang (1717/1720) einem weitgehend
festgelegten Schema folgt. Dies tut auch der ex-
emplarische von Telemann 1743-1744 in
Druck gegebene Jahrgang Das musicalische
Lob Gottes, der wiederum eine besonders sorg-
filtige musikalische Ausgestaltung aufweist.
Eine Besonderheit ist schlieflich der Lied-Jahr-
gang (um 17447?), dessen strophische Liedvorla-
gen Telemann in den Binnenstrophen figural,
z. B. als Arien, vertont. Stichprobenartige No-
tenbeispiele tragen zu dem Bild bei, das von der
Vielfalt, Originalitit und dem Ideenreichtum
dieser Werke wie von der fortwihrenden Suche
Telemanns nach neuen Vertonungsformen fiir
die Kirchenmusik entsteht.

Thre Darstellung der Zusammenarbeit Tele-
manns mit Neumeister hitte die Autorin aller-
dings stellenweise etwas vorsichtiger formulie-
ren konnen: Ein Austausch der beiden tiber die
Gestaltung der Texte ist teilweise belegt, in den
meisten Details jedoch nicht dokumentarisch
nachweisbar. Auch die Interpretation Poetzsch-
Sebans, welche dichterischen und kompositori-
schen Verfahren im Franzdésischen Jahrgang als
genuin franzosisch anzusehen sind (etwa das
Verfahren der Verschrinkung von musikalisch-
textlichen Abschnitten verschiedener Gattun-
gen als Nachahmung des Lully’schen Opern-
Rondeaus) ist in der jungsten Forschung teil-
weise kontrovers diskutiert worden.

Der Anhang mit tabellarischen Ubersichten
der Jahrginge und dem Abdruck der vollstindi-
gen Perikopen sowie mehrere Register machen
diesen qualitativen Band zu einem hilfreichen
Handbuch fiir die weitere Erforschung von
(Telemann’schen) Kantatenjahrgingen, etwa
fir detailliertere Analysen, auf die dieser Band
aufgrund des Umfangs des behandelten Mate-
rials verzichten musste. Dartiber hinaus ist zu
wiinschen, dass dieser Band auch der musikali-
schen Praxis Impulse fiir die Erkundung dieses
interessanten Repertoires geben wird.
(September 2007) Nina Eichholz
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Franz Lachner und seine Briider. Hofkapell-
meister zwischen Schubert und Wagner. Bericht
tiber das musikwissenschaftliche Symposium
anldsslich des 200. Geburtstages von Franz
Lachner, veranstaltet von der Gesellschaft fiir
bayerische Musikgeschichte und dem Institut
fiir Musikwissenschaft der Universitit Miin-
chen. Miinchen, 24.-26. Oktober 2003. Hrsg.
von Stephan HORNER und Hartmut SCHICK.
Tutzing: Hans Schneider 2006. 500 S., Abb.,
Nbsp. (Miinchner Verdffentlichungen zur Mu-
sikgeschichte. Band 63.)

Franz Lachner und seine Brider Ignaz und
Vincenz konnen im heutigen Musikleben als
vergessen gelten, in der Forschung spielen sie
kaum mehr als eine Aufienseiterrolle. Eine
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit de-
ren Werk anlisslich des 200. Geburtstages von
Franz Lachner hat einerseits den Charakter des
Willkiirlichen — weshalb hitte diese nicht zwi-
schen dem 191. und 192. Geburtstag beginnen
konnen, wenn sie denn ein solches Desiderat
darstellt? —, andererseits unterliegt sie dem Ver-
dacht der wissenschaftlichen Reanimation um
ihrer selbst willen. Beide Verdachtsmomente,
so viel sei vorab gesagt, erweisen sich im Fall
der vorliegenden Publikation als unberechtigt.
So legt Hartmut Schick in seiner Einfithrung
zunichst die Koordinaten der Untersuchung
fest, die sich aus dem Titel ergeben: Die Na-
men Schubert und Wagner markieren Wir-
kungszeitraum und geographische Schwer-
punkte des Wirkens der Lachner-Briider (Miin-
chen und Wien) — aber sie verweisen auch auf
ein ,musikisthetisches Spannungsverhiltnis”,
nimlich die Fundierung der Musiksprache aus
Wiener Klassik und Frithromantik einerseits
und musikalischer Fortschrittspartei (Wagner
u. a.) andererseits, wobei alle drei ,herausragen-
de Vertreter eines Typus des komponierenden
Hofkapellmeisters und Operndirektors”, mit-
hin Reprisentanten einer ,biirgerliche[n] Mu-
sikkultur” waren (S. 9). Die Erwartung, die so-
mit an den Band gestellt werden darf, ist nicht
gering: Erst in der Einbettung der jeweiligen
werkisthetischen, -technischen, -praktischen
etc. Phianomene in das zeitgeschichtliche und
kulturelle Umfeld lassen sich die Vorausset-
zungen deduzieren, unter denen das Werk der
Briider Lachner zu betrachten ist. So war Franz
Lachner — wie Schick weiter ausfithrt — im
tbereinstimmenden Urteil der Zeitgenossen
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,eine tiberragende Dirigentenpersonlichkeit”;
attestiert wurde ihm eine , spezielle Beethoven-
kompetenz”, zu der noch ,ein neuer Dirigierstil
und eine offenbar neue Art von griindlicher
Probenarbeit und Orchesterdisziplinierung”
kamen.

Die Reputation des Komponisten Lachner
war dagegen uneinheitlich, da er die verschie-
denen musikalischen Gattungen in unter-
schiedlicher Weise bedient hatte: In der Instru-
mentalmusik blieb er letzten Endes Beethove-
nianer, als Opernkomponist dagegen war er
,durch und durch ein Romantiker” (S. 14).
Hiermit ist die Vorgabe fiir die unterschiedli-
chen Beitriage gemacht, aus der eine gattungs-
haft differenzierte Anordnung der Beitrige un-
mittelbar folgt — mit Ausnahme allerdings des
Eroffnungsvortrags von Harald Johannes Mann
iiber ,Die Organisten-, Dirigenten- und Kom-
ponistenfamilie Lachner. Genealogie, Biogra-
phie, Nachleben”, der in seinem altviterlichen
Sprachstil selbst im Jahrhundert Lachners an-
gesiedelt zu sein scheint und auch vor einer Art
Verschworungstheorie nicht haltmacht, nach
der die , progressiven wagnerischen Dirigenten
[...] die traditionsgebundenen Kompositionen
ihrer kunstideologischen Gegenspieler Franz,
Ignaz und Vinzenz Lachner in den Notenarchi-
ven verstauben” lieflen (S. 25).

Dann aber gewinnt die Darstellung an Profil,
was nicht zuletzt durch die Disposition der ein-
zelnen Beitrige in dem vorbildlich aufgemach-
ten Band erreicht wird. So interpretiert Andrea
Gottdang Moritz von Schwinds , Lachnerrolle”,
eine reichlich zwolf Meter lange Rolle mit Mo-
tiven aus dem Leben Lachners, und dankens-
werterweise wird die Darstellung durch ein
Faksimile der einzelnen Abbildungen erginzt,
ohne die sich ihr Sinn kaum erschliefen wiir-
de. Am Beispiel der Sonaten Lachners aus des-
sen Wiener Jahren kann Hans-Joachim Hin-
richsen neben deren Abhingigkeit von Franz
Schubert auch ihre Defizite aufzeigen, und An-
drea Lindmayr-Brandl erliutert anhand des von
Lachner instrumentierten Schubert’schen Kla-
viersatzes zu Mirjams Siegesgesang (D 942) den
geringen Anteil an Eigeninitiative, den die an-
sonsten handwerklich souverine Bearbeitung
aufweist. Auch Friedhelm Krummachers ver-
gleichende Gattungsanalyse lisst Franz Lach-
ners Streichquartette nicht gut aussehen — und
er versteht dies zutreffend als Abbild einer
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,musikgeschichtliche[n] Konstellation [...], die
nicht von Grofimeistern allein reprisentiert
wird” (S. 132). Wolfram Steinbeck interpretiert
Lachners acht zwischen 1826 und 1851 ent-
standene Symphonien unter dem Moment des
Ubergangs zur Suite und sieht ihn damit als
talentierten, wenngleich an den Erwartungen
der Zeit gescheiterten Symphoniker. Seine zehn
Orchestersuiten sieht Robert Pascall wiederum
im zeitgemiflen Zusammenhang der Verbrei-
tung des Historismus, wobei er sie von ober-
flichlichen eklektischen Mischungen unab-
hingig erklirt. Bernd Edelmann interpretiert
die beiden Bliserquintette Lachners hinsicht-
lich Instrumentation, Kompositionstechnik
und ihrer formalen Vorbilder bei Schubert und
Beethoven, wihrend Birgit Lodes in ihrer um-
fangreichen Studie seine Sdngerfahrt op. 33
iiber die Rekonstruktion der Werkgenese als
ersten grofien Heine-Zyklus in der Musikge-
schichte darstellt.

In dhnlichem Zeitbezug widmet sich Ulrich
Konrad der Miinchner Bithnenmusik zur So-
phokles-Tragodie Kénig Oedipus (1852), und
Thomas Betzwieser ermittelt anhand der von
Lachner hinzukomponierten Rezitative zu Lui-
gi Cherubinis Medea (1854) die Problematik
der unterschiedlichen, auch national bestimm-
ten dsthetischen Grundlagen beider Komponis-
ten. Im Bereich der Oper behandelt Egon Voss
Franz Lachners erfolgreichste Oper Catharina
Cornaro in einem bemerkenswerten Vergleich
mit Halévys La Reine de Chypre, der nicht nur
das gleiche Sujet, sondern auch das gleiche Lib-
retto in der gleichen Zeit komponierte. Sieghart
Dohring sieht Lachners Werk dagegen als sin-
gulir in der Gattungstradition und problemati-
siert gattungsgeschichtliche Klischees und den
Vergleich mit Richard Wagner. Robert Braun-
miillers materialreiche Erliuterungen zum
,Bithnenbild am Miinchner Hoftheater in der
Ara Lachner”, Reiner Nigeles Studie zu , Lach-
ners Stuttgarter Bihnenwerken” und Klaus
Doges Untersuchungen zu den Streichungen
Ignaz Lachners in Wagners Lohengrin, von
letzterem als ,Verhunzung” beklagt, dokumen-
tieren ebenso wie Robert Miinsters Erstverof-
fentlichung zweier Wagner-Briefe an Lachner,
dass beide Komponisten trotz aller Unter-
schiedlichkeit einander in einem geschaftsma-
Big-hoflichen Ton begegnen konnten.

Jirgen Wulf und Wolfgang Sawodny schlie3-
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lich widmen sich Franz Lachners geistlichem
Werk, und Hans-Josef Irmen erliutert die kaum
bekannte Rolle Lachners als Kompositionsleh-
rer von Gabriel Josef Rheinberger und Engelbert
Humperdinck. In einer knappen abschlieflen-
den Ubersicht behandelt Andrea Lindmayr-
Brandl ,Lachners Briefe in der Osterreichischen
Nationalbibliothek”.

(November 2007) Manuel Gervink

MANUELA JAHRMARKER: Comprendre par
les yeux. Zu Werkkonzeption und Werkrezepti-
on in der Epoche der Grand opéra. Laaber: Laa-
ber Verlag 2006. XII, 460 S., Nbsp. (Thurnauer
Schriften zum Musiktheater. Band 21.)

Wie ein roter Faden zieht sich Louis-Désiré
Vérons Diktum ,Comprendre par les yeux”
durch das inhaltsgewichtige Opus magnum
von Manuela Jahrmirker, das sich keineswegs
ausschliefSlich auf die Grand opéra konzent-
riert, sondern eben jene zentrale Opernform in
weitreichende kunstisthetische Debatten ein-
bettet, um ihre optische Konzeption und Rezi-
pierbarkeit erneut vor Augen zu fithren. Ver-
mutlich war sich Véron der Dimension seiner
Forderung nicht in dem gleichen Ausmaf§ be-
wusst wie Jahrmirker, die der zentralen Frage
eindringlicher szenischer Ausdrucksgestaltun-
gen — neben eingehenden Libretto- und Parti-
turanalysen — auch auf der Basis ausfiihrlicher
Erorterungen der zeitgenossischen Phrenologie,
Physiologie, Psychologie und Schauspieltheori-
en nachgeht. SchlieBlich werden auch kunst-
historische Analysemodelle herangezogen, die
gerade die visuelle Komposition von Musik-
und Tanztheater-Inszenierungen des 19. Jahr-
hunderts in frappierender Art und Weise er-
leuchten. Da mag sich der rote Faden bisweilen
in einen Faden der Ariadne verwandeln, der
notgedrungen einige labyrinthische Umwege
nehmen muss, um sicher an sein Ziel zu gelan-
gen — doch die Exkurse iiberraschen und tiber-
zeugen nicht weniger als die Ergebnisse, die
Jahrmirker hierbei gewinnt.

Ausgehend von ihrer profunden Auseinan-
dersetzung mit dem bekanntermaflen gat-
tungsiibergreifend arbeitenden Librettisten
Eugene Scribe konzentriert sich Jahrmirker in
ihrer 2004 am Forschungsinstitut fiir Musik-
theater der Universitdt Bayreuth angenomme-
nen und nun im Druck vorliegenden Habilitati-
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onsschrift insbesondere auf die Gestaltung ges-
tisch-pantomimischer Ausdrucksbewegungen
einzelner Sianger bzw. Tinzer und Gruppen-
konstellationen in Grof3szenen und Tableaux
vivants zwecks wirkungsvoller Steigerung der
optischen Verstindlichkeit. Mit einer raffinier-
ten Kombination aus Quellenakribie und Phan-
tasie splirt sie dabei jenen vermeintlich unwie-
derbringlich verlorenen Bewegungsmomenten
bis hin zum kunstvoll gestalteten Stillstand
nach, die dem musikalischen ,Text” doch erst
tiefere Sinnhaftigkeit verleihen, das Musik-
und Tanztheater in seiner Gesamtheit als
akustisch-optisch bewegte und bewegende
Kunstwerke in neuem Licht erscheinen lassen.
Insofern steht in den detailreichen Analysen
vor allem der innere (psychologische) oder du-
Bere (handlungsdramatische) Bewegungsmo-
vens der Musik im Vordergrund, der in beson-
derem Mafle eben jene multiperspektivische
Herangehensweise erfordert, die Jahrmairker in
ihrer Studie so virtuos unter Beweis zu stellen
vermag.

Nach generellen Vorbemerkungen zu Vérons
Diktum im Kontext ,zeitgendssischer Wertun-
gen der Korpersprache” und der ,Vergleichbar-
keit — Nichtvergleichbarkeit” von Oper und
Ballet pantomime differenziert Jahrmairker die
zentralen Darstellungskategorien ,Tableau”,
,Coup de théatre” und , Grof3szene” im Thea-
ter des 19. Jahrhunderts aus einer gleicherma-
Ben historischen wie theoretischen Perspekti-
ve. Hierbei werden nicht nur produktionsisthe-
tische, sondern auch rezeptionsisthetische
Fragestellungen angesprochen. Der ,Ausdruck
und seine Analyse” aus einem zeitgendssischen
wissenschaftlichen, aber auch kiinstlerischen
Blickwinkel und deren delikates Wechselspiel
— beispielsweise innerhalb der Ausbildungspla-
ne fiir Singer und Schauspieler — sind Gegen-
stand der folgenden Grof3kapitel, die mit defini-
torischen Ausfithrungen zu Gestik und Panto-
mime (,Begriffsfelder” und ,Klassifizierungen
von Bewegungen und allgemeine Einzelanwei-
sungen”), Erorterungen von ,Arten und Typen”
pantomimischer Anweisungen in den Livrets
de mise en scéne sowie zur ,physiologisch kor-
rekten Bewegung” und ,Realititseffekten” im
Theater des 19. Jahrhunderts schliefien.

Von der grundsitzlichen Feststellung ausge-
hend, dass ein Sujet bei seiner Verarbeitung in
unterschiedliche Gattungen gerade in Hinblick
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auf die ,szenisch-optische Vermittlung der
Handlung” , gattungskonstitutive Normen und
Prinzipien” (S. 165) deutlich hervortreten lisst,
widmet sich Jahrméirker Opéra comique-Insze-
nierungen, die anschlieflend in Ballets panto-
mimes umgeformt wurden — und umgekehrt -,
wobei die jeweiligen Transformationsprozesse
an einzelnen Beispielen anschaulich dargestellt
werden. Auf der Basis einer Gegeniiberstellung
von Scribe/Daniel Francois Esprit Aubers
Grand opéra Le Lac des fées (Paris 1839) und
Antonio Guerra/Auber/Jean-Baptiste Nadauds
,Phantastischem Ballett” Der Feen-See (Lon-
don 1840/Wien 1842) sowie Filippo Taglioni/
Auber/Franz Kellers ,Groflem Ballett” Der
Zauberinnensee (St. Petersburg 1840) werden
zudem Gattungskonvergenzen eingehend be-
sprochen.

In den drei analytischen Groflkapiteln wid-
met sich Jahrmirker schliefilich eigens der
Grand opéra, Ballet pantomime und Opéra co-
mique und ihren gattungsspezifischen Visuali-
sierungsmitteln. Gleichermaflen iiberzeugend
und ansprechend ist auch hier ihr Ansatz, von
einzelnen Fallbeispielen auszugehen (unter an-
deren Scribe/Fromental Halevys La Juive, 1835,
Scribe/Giacomo Meyerbeers Le Prophéte, 1849,
Scribe/Joseph Mazilier/Aubers Marco Spada,
1857, Scribe/Aubers Haydée, 1847, oder Scribe/
Halévys La Fée aux roses, 1849) — bedauerlich
ist allein, dass fiir die vielen Notenbeispiele ge-
nerell Klavierausziige herangezogen werden, an
denen die fiir die akustischen Farbgebungen
zwecks optischer Verstindlichkeit so wesentli-
chen Orchestrierungsfragen nur zu erahnen
sind. Dabei ist es Jahrmirkers besonderes Ver-
dienst, auf die Bedeutsamkeit von ,Parties de
Ballet” als einer spezifischen Quellensorte hin-
zuweisen, die fir die Zuordnung der musikali-
schen Abliufe zum Handlungsgeschehen auf-
schlussreiche Textierungen enthilt und ver-
mutlich vor allem zur Erarbeitung der Choreo-
graphie erstellt wurde. Die Parties bieten gerade
in der Gegeniiberstellung mit den Szenarien
bzw. Libretti eine wichtige Informationsquelle
zur musikalischen Entschliisselung der Ballets
pantomimes, wie Jahrmirker wiederum ein-
drucksvoll aufzuzeigen vermag — doch auch
hier wird sich der mit diesem Quellentypus
nicht vertraute Leser vermutlich eine Abbil-
dung eines Partie de Ballet-Ausschnitts wiin-
schen. Nicht ganz unproblematisch ist zudem
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Jahrmirkers Verwendung des Begriffs ,Sinfo-
nisches Ballett” (S. 300, 332, 356), der sich hier
ausschlieBlich auf die musikalische Kompositi-
on eines Balletts im ausgehenden 19. Jahrhun-
dert bezieht, somit wesentlich enger gefasst ist
als sein Verstindnis vor dem Hintergrund der
Choreographiegeschichte des 20. Jahrhun-
derts.

In Anbetracht der insgesamt duflerst ergiebi-
gen Studie sind das jedoch zu vernachlissigen-
de Kleinigkeiten: In ihrem methodischen An-
satz, einer faszinierend weit gespannten Kon-
textualisierung musiktheatraler Phinomene,
und in ihren Argumentationen, die durch an-
schauliche Detailanalysen untermauert wer-
den, bietet Jahrmirker eine im besten Sinne
interdisziplinire Arbeit — (meilen)weit davon
entfernt, sich mangels profunder Fachkennt-
nisse in Allgemeinplitzen verschiedenster Dis-
ziplinen zu verlieren.

(September 2007) Stephanie Schroedter

EVA MARTINA HANKE: Wagner in Ziirich. In-
dividuum und Lebenswelt. Kassel u. a.: Biren-
reiter-Verlag 2007. 401 S., Abb. (Schweizer Bei-
trige zur Musikforschung. Bd. 9.)

CHRIS WALTON: Richard Wagner’s Zurich.
The Muse of Place. Rochester — New York: Cam-
den House 2007. 295 S., Abb.

Zwei fast gleichzeitig erschienene Studien
widmen sich den Jahren, die Richard Wagner
von der Flucht aus Dresden (1849) bis zur Flucht
aus der Schweiz (1858) in Ziirich verbrachte:
Jahre, in denen er wichtige Kunstschriften und
die Mittheilung an meine Freunde verfasste so-
wie substanzielle Fortschritte am Ring des
Nibelungen verbuchen konnte; ein Lebensab-
schnitt aber auch, in dem er sich vom deutschen
Kulturleben abgetrennt fithlte und trotz der Be-
geisterung fiir die Schweizer Landschaft hiufig
ungliicklich war. Eva Hanke nimmt sich in ih-
rer Dissertation vor allem der ersten Periode bis
1853 an. Sie beginnt mit der Situation des poli-
tischen Fliichtlings und zeigt, wie Wagner mit
der Hilfe einflussreicher Freunde rasch Fuf}
fasste. Er entfaltete eine umfangreiche Diri-
giertitigkeit und legte mit seinem Musikfest
1853 die Grundlagen zu seiner Festspielidee.
Die Autorin geht auf die Rolle der Presse, Wag-
ners Programmpolitik, seine Selbstinszenie-
rung und Sonderstellung als Dirigent, tiber-
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haupt auf seine Beziechungen zum 6ffentlichen
Kulturleben ein. Die Betrachtung einer regio-
nalen Musikgeschichtsschreibung aus kultur-
geschichtlicher Perspektive wird mit dem von
Rudolf Vierhaus geprigten phinomenologi-
schen Begriff der ,Lebenswelt” gekoppelt, so
dass sich aufgrund von umfangreichen Recher-
chen, die sich von der schweizerischen Fliicht-
lingspolitik bis hin zu Kritiken von ihm diri-
gierter Konzerte und Opern erstrecken, ein
farbiges Bild seiner Titigkeiten ergibt. Es passt
zu den Widerspriichen im Leben dieses Kiinst-
lers, dass er in den Ziircher Jahren, die zu den
produktivsten und wegweisendsten in seinem
kiinstlerischen Schaffen zihlen, unter der Iso-
lierung litt. Die Klagen iiber seine ,Einode”
konnten auch mit seiner recht trostlosen Ehe
zusammenhingen sowie mit der unerfiillten
Liebe zu Mathilde Wesendonck. Dieser doch
gleichfalls zur Lebenswelt gehorende Bereich
wird von der Autorin weitgehend ausgespart.
Nicht so bei Chris Walton, der viele Jahre
lang in Ziirich Giber Wagner forschte und daher
aus dem Vollen schopft. Im Gegensatz zu Han-
ke, die ihre Dissertation grundsolide konzipiert
und aufgebaut hat, widmet er die einzelnen Ka-
pitel einem jeweils anderen Thema, tiberspringt
Zeit und Raum und verbindet kithn selbst das
Privateste mit Wagners Schaffen, wobei er sou-
verin auf eine weit geficherte Sekundirlitera-
tur zurtickgreift. Verbindungen zwischen den
Natureindriicken Wagners in der Schweiz und
einer moglichen musikalischen Umsetzung
werden gekniipft, ohne je etwas zwanghaft be-
weisen zu wollen. Seine Vergleiche zwischen
Musikstiicken von Zeitgenossen mit Komposi-
tionen Wagners mogen weit hergeholt erschei-
nen, die zahlreichen Begegnungen und Bertih-
rungen, die Walton zwischen den zeitgenossi-
schen Komponist(inn)en (Hinerwadel, Baum-
gartner, Kirchner und Eschmann) und Wagner
aufspiirt und denen er minutios nachgeht, sind
es nicht. Als innovativ kann seine These gel-
ten, wonach Mathilde Wesendonck aufgrund
eigener schriftstellerischer Ambitionen in ei-
nem durchaus selbstbewussten Dialog ,the
driving force behind the artist’s creativity” war
(S. 211): Sie iibte Walton zufolge Macht tiber
Wagner aus, so wie spater tiber Theodor Kirch-
ner, der ihr feurige Liebesbriefe schickte. Es
mutet an anderer Stelle eher seltsam an, wenn
Walton eine Parallele zwischen dem Rigi-Ge-
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spenst (eine Erscheinung auf dem beliebten
Berg Rigi, die Minna und Richard Wagner
wahrnahmen) und spiteren Buhnenbildern
herstellt, aber angesichts der ungewohnten
Querverbindungen im Denken Wagners haben
solche Verkniipfungen und Assoziationen
durchaus ihre Berechtigung. Auch wenn Wal-
ton, wie er selbst zugibt, ab und zu am Rande
philologischer Haarspalterei operiert (S. 90),
sind seine Schlussfolgerungen meist erfri-
schend und 6ffnen neue Tiiren.

Beide Arbeiten erginzen sich somit und lie-
fern Archiv- und gedankliches Material fiir
eine weitere Auseinandersetzung mit einem
Kiinstler, dessen Leben und Werk die Wissen-
schaft unvermindert fasziniert. Und der Stadt
Ziirich steht die neue Rolle als ,Muse” des
Meisters nicht schlecht.

(Februar 2008) Eva Rieger

JOHANNES BEHR: Johannes Brahms — Vom
Ratgeber zum Kompositionslehrer. Eine Unter-
suchung in Fallstudien. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2007. 426 S., Abb. (Schweizer Beitri-
ge zur Musikforschung. Band 6.)

Kein Komponist des 19. Jahrhunderts wird so
sehr — und zu Recht — mit einem ausgeprigten
Metierbewusstsein in Verbindung gebracht wie
Johannes Brahms. Als Instanz in Fragen des
Kompositionshandwerks galt er schon seinen
Zeitgenossen, die ihn darum immer wieder als
Ratgeber, Gutachter und Lehrer bemthten.
Umso erstaunlicher mutet es zunichst an, dass
das Thema ,Brahms als Kompositionslehrer”
die Forschung bislang nur am Rande beschif-
tigt zu haben scheint. Johannes Behrs Studie
setzt hier an: Sie erkundet Ausmafl und Er-
scheinungsform von Brahms’ Titigkeit als
Kompositionslehrer im weitesten Sinne, wobei
sie neben dem bekannten Fall Gustav Jenner
auch andere, bislang weitgehend unbekannte
Namen anfiihrt. Threr Fragestellung kommt
dabei zugute, dass sie Begriff und Titigkeit des
Kompositionslehrers im Hinblick auf Brahms
sehr weit fasst und dessen Gutachtertitigkeit
fir diverse Kompositionsstipendien und Preis-
ausschreiben ebenso berticksichtigt wie fall-
weise Stellungnahmen im Bekanntenkreis. In
dieser Ausweitung der Quellenbasis und ihrer
extensiven Dokumentation liegt denn auch
eine der Stiarken der Arbeit.
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Gegliedert ist sie in fiinf Teile, deren erster
und zweiter sich mit Brahms’ Rolle als Ratge-
ber im Freundeskreis (mit Fallstudien zu Julius
Stockhausen, Heinrich von Herzogenberg,
Richard Heuberger und Robert Fuchs) bzw. als
offentlicher Ratgeber (u. a. gegeniiber Hugo
Wolf, Wilhelm Kienzl und Iwan Knorr) befas-
sen. Im Falle Wolfs macht Behrs minutiose Re-
konstruktion der Begegnung die Beweggriinde
transparent, die jenen veranlassten, Brahms
um Rat anzugehen. Gleiches gilt fiir Wilhelm
Kienzl, wenngleich bei beiden vieles im Bereich
(plausibler) Vermutungen verbleibt: Einzelhei-
ten ber den Inhalt von Brahms’ Kritik an den
ihm vorgelegten Werken (die in beiden Fillen
niederschmetternd war) sind aufgrund der
Quellenlage nicht oder nur sehr pauschal eru-
ierbar. Daftir aber kommen andere Aspekte
zum Tragen, so z. B. die soziale Dimension der
Brahms zugewiesenen Rolle als kompositori-
sche Autoritit, die einerseits von diesem erwar-
tet und goutiert wurde (so im Zusammenhang
mit Robert Fuchs und Eduard Behm), die aber
andererseits im engeren Bekanntenkreis, na-
mentlich gegeniiber Heinrich von Herzogen-
berg, zu einer wahren Zumutung werden konn-
te und ihm diplomatische Verrenkungen abné-
tigte, die sich nicht ohne Komik lesen. Einfa-
cher hatte er es da in seiner — im dritten Teil
der Arbeit ausfiihrlich dokumentierten — Funk-
tion als Gutachter und Preisrichter beispiels-
weise fiir das Kunstlerstipendium des Konig-
lich-Kaiserlichen Ministeriums fiir Kultus und
Unterricht oder fiir den Beethoven-Kompositi-
onspreis der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien. Behrs umfassende Darstellung (die sich
allerdings manchmal in Details verliert) er-
schliefit hier ein reiches Quellenmaterial, das
Brahms’ durchaus machtbewusstes Agieren bei
der Vergabe von Fordergeldern zeigt. Uber den
Kompositionslehrer, gar iiber grundlegende As-
pekte seines kompositorischen Denkens
schweigt es sich naturgemifl aus.

Anders dagegen die Erinnerungen des Kom-
ponisten Eduard Behm, denen sich der kurze
vierte Teil widmet: Fiir die Frage nach dem In-
halt von Brahms’ Kompositionsunterricht boten
sie einige bemerkenswerte Ansatzpunkte, so
dass man die Entscheidung des Autors, Behms
Schiilerschaft ausschlief8lich unter der soziolo-
gischen Perspektive eines Meister-Jiinger-Ver-
hiltnisses zu behandeln, bedauern muss.
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Der umfangreiche letzte Teil gehort schlie3-
lich dem Brahms-Schiiler Gustav Jenner. Und
hier wird nun tatsichlich versucht, anhand des
Vergleichs von frithen mit spiteren Fassungen
ausgewihlter Werke (Liedern, Klaviervariatio-
nen und der Violinsonate op. 8) die Inhalte sei-
nes Unterrichts bei Brahms zu erschliefen. Die
dabei gewihlte Vorgehensweise, Jenners Erin-
nerungen an den Unterricht bei Brahms zu
konkretisieren, ,seinen allgemeinen Ausfiih-
rungen exemplarische Einzelfille gegeniiberzu-
stellen” (S. 2.81), ist keineswegs fruchtlos, muss
jedoch eingestandenermaflen hypothetisch
bleiben. Dies auch deshalb, weil — um das Bei-
spiel der Violinsonate op. 8 aufzugreifen — we-
der der Zeitpunkt ihrer Umarbeitung feststeht
noch geklirt ist, ob zwischen der Brahms vor-
gelegten Erst- und der Druckfassung von 1903
weitere Zwischenstadien existiert haben.

,|E]ine Art , Kompositionslehre’ von Brahms”
(S. 12) kann die Studie also nicht liefern, weil
schon die Quellenlage es einstweilen nicht her-
gibt: Die philologische ,smoking gun’, ein etwa-
iges Manuskript eines Schiilers mit Korrektu-
ren von Brahms’ Hand, scheint bislang nicht
gefunden. Auf werkanalytischem Wege lieflen
sich aber doch noch weitergehende Einsichten
gewinnen, z. B. durch einen genaueren Ver-
gleich des im Eingangskapitel kursorisch be-
handelten Liedes von Julius Stockhausen und
seiner Brahms’schen Rekomposition. Es macht
andererseits eine der Stirken des Buches aus,
diese Leerstelle anzuerkennen und nicht mit
pauschalen Aussagen zu verdecken. Es regt
dazu an, den mit ihm erreichten Forschungs-
stand zu tberschreiten: Das ist viel.
(Dezember 2007) Markus Boggemann

CAMILLA BORK: Im Zeichen des Expressio-
nismus. Kompositionen Paul Hindemiths im
Kontext des Frankfurter Kulturlebens um 1920.
Mainz u. a.: Schott Music 2006. 231 S., Abb.,
Nbsp. (Frankfurter Studien. Band XI.)
Gegenstand der Arbeit sind Kompositionen
Paul Hindemiths aus den Jahren zwischen 1917
und 1922: Die drei Gesdinge fiir Sopran und Or-
chester op. 9, die drei Einakter Mdorder, Hoff-
nung der Frauen, Sancta Susanna und Das
Nusch-Nuschi sowie der Liederzyklus Die jun-
ge Magd op. 23,2. Die Autorin verfolgt dabei
das Ziel, die genannten Werke in dem Maf3e als
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expressionistische zu erweisen, wie sich in ih-
nen Beziige zum Kontext eines spezifischen
,Frankfurter Expressionismus” just dieser Jah-
re ergeben. Es geht also um die Offenlegung
und den Nachvollzug von Vernetzungen zwi-
schen einem Teil von Hindemiths Frithwerk
und dem kulturellen Umfeld, in dem es ent-
stand. Das geschieht mit einem Schwerpunkt
auf dem Opern-Triptychon und im Wesentli-
chen anhand dreier Aspekte: der Textwahl, der
Inszenierung der drei Einakter bei ihrer Frank-
furter Erstauffiihrung im Mirz 1922 und ihrer
Rezeption in der Presse. Hinzu kommen analy-
tische Betrachtungen der Werke unter der Fra-
gestellung, inwieweit ,dieser Kontext fiir die
Vertonungen von Bedeutung ist” (S. 69).

Was die Textwahl betrifft, so kann die Arbeit
einmal mehr zeigen, dass Hindemith hier
durchaus nicht weniger kiinstlerische Sensibi-
litit zeigt als andere Komponisten; seine Quel-
len - fiir Oskar Kokoschkas Morder, Hoffnung
der Frauen die Reihe Der jiingste Tag des Leip-
ziger Kurt Wolff Verlags, fiir August Stramms
Sancta Susanna der erste Band der von Her-
warth Walden edierten Gesamtausgabe, fiir
Das Nusch-Nuschi Franz Bleis bei Georg Miil-
ler in Miinchen erschienener Band Das schwere
Herz — weisen jedoch ebenso wenig wie die ge-
wihlten Autoren auf einen spezifischen Frank-
furter Kontext hin. Die Moglichkeit, dass Hin-
demith durch lokale Publikationen oder Hin-
weise aus seinem Bekanntenkreis auf sie auf-
merksam wurde, wird allerdings eingeraumt.
Ergiebiger ist der Aspekt der Inszenierung: Als
,Frankfurter Expressionismus” gelten der The-
aterwissenschaft die Frankfurter Bithnenpro-
duktionen zwischen 1917 und 1922, mafigeb-
lich getragen von einer bestimmten personellen
Konstellation (insbesondere Rudolf Weichert
als Regisseur und Ludwig Sievert als Biithnen-
bildner). Zumal Sieverts Beteiligung an der
Frankfurter Auffithrung der drei Einakter (sei-
ne Biithnenbilder sind im Abbildungsteil der Az-
beit wiedergegeben) dient als Argument, Hin-
demiths Werke in diesen Kontext einzureihen.
Andererseits erlebten zwei der drei Stiicke ihre
Urauffithrung nicht in Frankfurt, sondern in
Stuttgart in der Inszenierung Oskar Schlem-
mers, was eher fiir eine Koinzidenz als fiir ei-
nen engen kontextuellen Zusammenhang zwi-
schen Hindemiths Triptychon und dem
,Frankfurter Expressionismus” spricht. Hin-
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sichtlich der Rezeption macht die Arbeit
schliellich eine Gleichzeitigkeit von institutio-
neller Etablierung des Expressionismus und
seiner dsthetischen ,Uberwindung” aus. Diese
Denkfigur findet sich sowohl in Theodor W.
Adornos Besprechung als auch in iiberregiona-
len Rezensionen, wobei insbesondere in der
Hindemith’schen Musik eine Verabschiedung
des Expressionismus erkannt wird. Sie wirkt
mithin auch andernorts rezeptionsbestim-
mend.

Statt von einem ,Frankfurter Expressionis-
mus” sollte man also wohl besser von einem
,Expressionismus in Frankfurt’ sprechen. In-
wieweit dieser fiir Hindemiths Schaffen eine
Rolle spielt, hingt von seiner inhaltlichen Be-
stimmung ab, zu der auch die Betrachtung des
lokalen Kontexts etwas beisteuern kann.
(Dezember 2007) Markus Boggemann

FLORIAN HEESCH: Strindberg in der Oper.
August Strindbergs Opernpoetik und die Rezep-
tion seiner Texte in der Opernproduktion bis
1930. Géteborg: Géteborgs universitet, Institu-
tionen for kultur, estetik och medier 2006. VI,
506 S., Abb., Nbsp. (Schriftenreihe des Instituts
fiir Musikwissenschaft der Universitit Géte-
borg. Nr. 83.)

Eine anspruchsvolle methodologische Einlei-
tung und neun monographische Studien zu
Opernprojekten unter dem Einfluss von August
Strindbergs Dramen ergeben eine beachtliche
gedankliche Dichte und einen fiir eine schwe-
dische Dissertation bemerkenswerten Umfang
von tiber 500 Seiten (ohne Register oder andere
Anhinge, Verzeichnisse o. 4.). Im ersten Teil
beeindruckt die Intensitit des Umgangs mit li-
teraturwissenschaftlichen Diskursen und Ter-
minologie. Ohne Zweifel trigt diese Arbeit zur
Selbstreflektiertheit der Opern- und Libretto-
forschung bei. Manches sollte man auch als
Diskussionsangebot auffassen. So {iberrascht
etwa die Art der Erliuterung des ,eindeutigen”
und ,kaum einer Erklirung” bediirfenden
Opernbegriffs (S. 6), zumal von einer nicht im-
mer offen artikulierten, aber gewiss begriif3ens-
werten Distanzierung von Carl Dahlhaus’
,Operntheorie” (so mein Eindruck) begleitet.
Gerade im Falle Strindbergs tiberrascht mich
jedoch die strikte Ausblendung des offenen
Musiktheaterbegriffs sowie der Theatermusik.
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Der Grund muss der spiter eingefiihrte und
zentrale Begriff des ,Medienwechsels” sein,
denn dafiir benétigt der Autor getrennte medi-
ale Ebenen, ,distinkte Medien” (S. 39 ff.). Ab-
gesehen von der Schauspiel- und Theatermu-
sik, deren konzeptuelle Berticksichtigung gera-
de bei Strindberg auch zu ganz anderen Akzen-
ten fihren konnte, wird die Zeitspanne des
monographisch behandelten Materials (Opern
von Axel Strindberg, Ture Rangstrom, Julius
Weismann, Julius Rontgen, Paul Hindemith,
Richard Strauss und Arnold Schonberg) von
1905 bis 1930 weniger systematisch als viel-
mehr als historisch wichtigste Phase der Strind-
bergrezeption (zumal in Deutschland) erklirt.

Wie wichtig geschlossene Medienebenen fiir
die Logik der Arbeit sind, wird deutlich, wenn
Heesch schreibt (S. 39): ,Indem Opern gegenti-
ber Dramen tiber die zusitzliche Ebene der Mu-
sik verfiigen, unterscheidet sich ihre mediale
Struktur signifikant, so dass es Sinn macht, sie
als distinkte Medien zu begreifen. Dement-
sprechend ist die Veroperung eines Dramas
eine intermediale Transformation.” Eine Trans-
formation setzt einen Gegenstand voraus. Wer
dagegen von offenen Textgattungen ausgeht
und auch bei Dramen die Moglichkeit der Mu-
sikalitit (ob bei Shakespeare oder Strindberg)
nicht grundsitzlich ausschliefit (anders Heesch,
S. 43: ,Dramen sind aufzufithrende Texte,
Opern aufzufithrende Text-Musik-Kombinati-
onen”), sieht flieBende Uberginge.

Allein die texttheoretische Debatte gestaltet
sich, zumal wenn so ernst genommen wie hier,
erwartungsgemifd komplex, so dass der Autor
an manchen Stellen wohl die Notbremse zie-
hen musste. So bleibt der gewiss nicht unwich-
tige Hinweis auf Carolyn Abbates Uberlegun-
gen zu den dramaturgischen und musikali-
schen Rollen der Opernfiguren lediglich ein
Reflex ohne Konsequenzen (S. 46).

Trotzdem sollten die einleitenden 70 Seiten
zur Pflichtlektiire der Operntheoretiker und
-analytiker werden, und auch die folgenden 40
Seiten zu Strindbergs eigener Opernpoetik rea-
gieren auf Desiderate, indem sie uns Strindberg
als Theoretiker und Essayisten vorstellen. Er-
staunlich wenig ist hierzulande bekannt von
diesem fithrenden Modernisten. Nur dessen
Berliner Symposien ,Zum schwarzen Ferkel”
als eine sehr spezielle Form der ,intermedialen
Kulturgeschichte” des Nordens und der Spree-
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metropole sind als Anekdote weit verbreitet.
Heesch stellt nun also theoretische Fragmente
und kleine Abhandlungen vor, verzichtet aber
oft auf deutsche Ubersetzungen. Manchmal ist
Schwedisch verstindlich, aber etwa der Titel
,Det Ondas musikaliska Representant” oder
aber auch der Ausdruck ,onatur alltigenom”
diirften sich einigen Lesern erst mithilfe des
Worterbuches erschlieSen.

Im Kapitel iiber Strindbergs Poetik ist es na-
tiirlich nicht mehr méglich gewesen, die Schau-
spielmusik als Problem auszuklammern. Be-
sonders hervorgehoben wird Kronbruden
-, Schauspiel oder Singspiel?” (S. 73 ff.). Auch
Harriet Bosse wird erwihnt, die im Falle eines
anderen wichtigen Projekts, namlich Svanevit,
zu der am Ende tibrigens Jean Sibelius die Mu-
sik komponieren durfte, ebenfalls zumindest
als ,Muse” der Forschung aufgefallen ist. Be-
handelt wird in diesem Kapitel auch die allge-
meine Frage , Strindberg und die Musik”. Noch
ausfithrlicher hitte dieser Teil wohl werden
miissen, wenn nicht auch hier die Frage im
Vordergrund gestanden hitte, ,wie er
[Strindberg] iiber die Vermittlung und die me-
diale Transformation seiner Werke dachte und
sich dafiir engagierte” (S. 69). Wenn es stimmt,
dass Strindberg das an Frau Bosse gewidmete
Drama Svanevit eigentlich hitte selbst verto-
nen wollen, aber Dank Frau Bosses Interventi-
on die Aufgabe einem Profi tiberlieff, bediirfte
Strindbergs musikalische Bildung niherer Be-
leuchtung. Auch Heesch bezeichnet ihn als ei-
nen Dilettanten, der ,zum Beispiel” Klavier
spielte (S. 70). Zur , Intermedialitit” des Kiinst-
lers zihlt zudem sein Interesse fiir die Malerei,
das ebenfalls (meines Erachtens) ermutigt, den
Werk- und Textbegriff von anderen als ,dis-
tinkten” Gestalten abzuleiten. Die komplexe
Intermedialitit wird nattirlich auch dort deut-
lich, wo Strindberg Musik in seinen literari-
schen Werken thematisiert, was oft geschieht.

Wihrend Ausfithrungen zu den nahezu un-
bekannten Opern von Axel Strindberg, Julius
Weismann u. a. schon allein als Pionierarbeit
zu wurdigen sind, gilt es im Falle von Schon-
berg u. a. bereits vorliegende Forschung zu be-
riicksichtigem, was Heesch auch leistet. Blickt
man am Ende auf die zweiten Seiten , Ausblick”
als Zusammenfassung, wird klar, dass die the-
orielastige, aber als Theorie nicht ganz ,runde”
Einleitung als Klammer dienen soll, die die
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Einzeluntersuchungen beinahe im Stil einer
kumulativen Dissertation zusammenhilt oder
zumindest vom Umfeld abgrenzt. Das ist na-
tirlich auch legitim. Weil das Thema aber auch
unter historiographischen Gesichtspunkten
wertvoll erscheint, vermisse ich zwei Mafinah-
men: einen Ausblick mit Erkenntnischarakter
und einige Register, die die Wiirde des Buches
als eines brauchbaren Grundlagenwerks etwas
markanter akzentuieren wiirden. Wenn der
Autor gegen Ende aber zugibt: ,,Strindberg in
der Oper’ — das ist eine Geschichte in vielen
verschiedenen Fiden, die mal mehr, mal weni-
ger miteinander verkniipft sind” (S. 480), be-
tont er den geschichtswissenschaftlichen
Grund der Untersuchung. Angesichts der vor-
ausgehenden Ausfithrungen wire eine Vertie-
fung der theoretischen Positionen und eine Zu-
sammenfassung der mithilfe der Theorie ge-
wonnenen fundamentalen Erkenntnisse als
Abschluss tiberzeugender als die Erliuterung
der Liste wichtigster Strindberg-,Veroperun-
gen” bzw. ,Operntransformationen von Strind-
bergtexten” und ,markierter hypertextueller
Transformationen” bis 2005 (S. 480 f., zu er-
ginzen etwa durch Ilkka Kuusistos Fréken Ju-
lie von 1993).

(November 2007) Tomi Mikela

MISHA ASTER: ,Das Reichsorchester”. Die
Berliner Philharmoniker und der Nationalsozi-
alismus. Mit einem Vorwort von Wolf LEPE-
NIES. Miinchen: Siedler Verlag 2007. 400 S.
Die Geschichtswissenschaft, die im Gegen-
satz zur Musikwissenschaft kein bequemes
Riickzugsgebiet einer angeblichen, sich allen so-
zialen Determinanten entziehenden ,reinen’
Musik besitzt, war wesentlich frither gezwun-
gen, das starre Bild eines auf wenige politische
Machthaber verkiirzten, stilisierten National-
sozialismus zu hinterfragen. In dieser erweiter-
ten Sichtweise der sozialen und politischen
Umstdnde erweist sich der Nationalsozialismus
als ein geschichtliches Phinomen, das nicht
nur auf die NSDAP-Regierungszeit in den Jah-
ren 1933 bis 1945 beschrinkt bleibt, sondern
sich auch weit vor das Griindungsjahr der Partei
im Jahr 1920 sowie der darauf folgenden begriff-
lichen Prigung ausdehnt und sich in der Ge-
schichte der vom Nationalismus gekennzeich-
neten Zeit vor dem Ersten Weltkrieg verliert.



Besprechungen

Durch den Titel ,,Das Reichsorchester. Die
Berliner Philharmoniker und der Nationalsozi-
alismus tragt der Autor genau den beiden Sicht-
weisen auf den Nationalsozialismus Rechnung.
Zum einen geht es ganz allgemein um einen
Teil der Geschichte der Berliner Philharmoni-
ker. In diesem Sinn wird der Hauptteil des
Buchs durch das Kapitel 1 ,Der Weg zum
Reichsorchester” und ein Epilog-Kapitel ,Erbe
des Reichsorchesters” eingerahmt und verweist
dadurch auf die erstaunlich homogene ge-
schichtliche Kontinuitit des Orchesters vor
1933 und nach 1945. Zum anderen geht es aber
auch um die von Wolf Lepenies im Vorwort be-
zeichnete ,fast symbiotische Bezichung zwi-
schen dem nationalsozialistischen Staat und
dem Orchester” (S. 11) und damit der ausneh-
menden Rolle als , Reichsorchester” unter der
direkten Einflussnahme von Joseph Goebbels’
Reichsministerium fiir Volksaufklirung und
Propaganda ab dem Jahr 1933.

Von den beiden chronologischen Rahmenka-
piteln unterscheidet sich die Gestaltung der
restlichen thematischen Kapitel: ,2. Die Or-
chestermusiker als musikalische und politische
Gemeinschaft, 3. Die wechselnde finanzielle
Situation des Orchesters, 4. Die verschiedenen
Auffithrungsorte und Zuhorer des Orchesters,
5. Kiinstlerische und politische Beschrinkun-
gen der Programmgestaltung des Orchesters;
verbannte und gefeierte Komponisten, Dirigen-
ten und Solisten. SchlieBlich 6. Die internatio-
nalen Tourneen des Orchesters als Synthese
vorher behandelter Bereiche und Kristallisati-
onspunkte der gefihrlichen Dualitit von Pro-
pagandadienst und kiinstlerischer Vollendung”
(S. 35). Nach Aster soll durch diese Vorgehens-
weise, ,sich Kapitel fiir Kapitel in thematischen
Komplexen durch die Geschichte zu bewegen,
[...] ein Muster paralleler Stringe und einander
tberlagernder Themen entstehen, das einen
kumulativen Eindruck von den historischen
Personen und ihrer unruhigen Epoche bietet”
(S. 35).

Die thematische Schwerpunktsetzung bei
der hochst verdienstvollen, hauptsiachlichen
Bezugnahme auf bisher nicht gesichtetes Ar-
chivmaterial ist ein sehr gelungener Ansatz-
punkt. Gleichwohl stellt sich dem Leser der
,Jkumulative Findruck” an manchen Stellen als
eine ,Akkumulation’ von Informationen dar,
die von Aster bezeichnete ,unruhige Epoche”
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offenbart sich teilweise eher als uneinheitliche
Zusammenkniipfung verschiedenster Quellen,
wodurch dem Leser streckenweise der rote Fa-
den entgleitet. Moglicherweise hitten Unter-
teilungen in kleinere schwerpunktmaifiige Un-
terkapitel diesem Eindruck entgegenwirken
konnen. Die Entscheidung, die Anmerkungen
als Endnoten in den Anhang zu stellen, bietet
dem Leser zwar ein schoneres Bild des FlieB3tex-
tes, erschwert aber — vor allem angesichts der
umfangreichen Quellenfiille — ihre Sichtung,
da man stindig umblittern muss. Auffallend
ist Asters Dokumentation der NSDAP-Mit-
gliedschaften, die er nicht direkt anhand der
Zentral- bzw. Gaukartei belegt, sondern immer
indirekt tiber Bezugnahme zu Sekundairlitera-
tur und Auflerungen zweiter Personen {iiber
eine Mitgliedschaft. Oswald Kabastas Partei-
Zugehorigkeit wird gar nicht durch die Quellen
belegt (vgl. S. 249). Der Rezensent fragt sich, ob
die NSDAP-Mitgliedschaften der Berliner Mu-
siker nicht anhand der Primér-Dokumente be-
legbar sind, ob es sich um dezente Zuriickhal-
tung gegeniiber den Angehorigen handelt oder
ob es mit der geringen Bedeutung zu tun hat,
die der Autor der Partei-Mitgliedschaft bei-
misst. Zur besseren Nachvollziehbarkeit der
Argumentation wire es bei manchen Quellen
hilfreich gewesen, weitere Erklirungen zu den
wenig aufschlussreichen Archiv-Kiirzeln anzu-
fiigen bzw. Schliisseltexte gar in Ginze in ei-
nem Anhang anzufiigen. Die dreiseitige kurze
Bibliographie beinhaltet die auf das Thema
konzentrierte Literatur. Zwar gibt es ein Perso-
nenregister, ein Sachregister hingegen fehlt. In
Hinblick auf den Verzicht einer strikt-chrono-
logischen Darlegung des Arguments erweist
sich eine Zeit-Tabelle im Anhang als sehr hilf-
reich. Eine Auflistung der Orchester-Musiker
hitte diese Tabelle sinnvoll erginzen konnen.

In der Konzentration auf das Wesentliche,
nimlich die Geschichte des Orchesters, ver-
zichtet Aster weitestgehend auf lingere Aus-
fihrungen und Erklirungen zu den allgemei-
nen politischen und geschichtlichen Ereignis-
sen. Die Erfassung der Kompetenzen einzelner
Einrichtungen und der Aufgabenbereiche ver-
schiedener NS-Politiker erfordert beim Leser
gute Vorkenntnisse. Der Auflenblickwinkel auf
Wilhelm Furtwingler aus der Warte des Or-
chesters erdffnet eine ganz neue Zugangsweise
zur Biographie des Dirigenten.
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Klugerweise entzieht sich Aster einer ethi-
schen Stellungnahme und vertiefenden Unter-
suchung zu seiner Person und verweist auf ent-
sprechende biographische Literatur. Insgesamt
handelt es sich um eine sehr differenzierte kri-
tische Aufarbeitung der Orchester-Geschichte.
Dort wo die Quellen schweigen, verliert sich
Aster weder in Spekulationen, noch driickt er
dem Leser eine personliche Sichtweise auf, son-
dern lisst Fragen offen oder wigt auf duflerst
sensible Weise verschiedene Positionen ab. Der
gelungene Sprachstil der Ubersetzung (das Ma-
nuskript wurde von Aster in Englisch verfasst)
geht auf Reinhard Liithje zuriick, den es hier
im Besonderen zu erwihnen gilt. Es wird der
Musikwissenschaft einiges an Forschungsar-
beit abverlangen, diese zentrale Schrift durch
kritische Studien erginzend zu kommentieren
und die Verkniipfungen zu Dirigenten und Mu-
sikern der NS-Zeit zu schaffen. ,Erstaunlich,
dass es dieses Buch erst jetzt gibt — und nicht
schon lingst gegeben hat” (Lepenies, S. 11).
(Oktober 2007) Gunnar Wiegand

BORIS VON HAKEN: Der ,,Reichsdramaturg”.
Rainer Schlosser und die Musiktheater-Politik
in der NS-Zeit. Hamburg: von Bockel Verlag
2007. 234 S.

Musiktheater im Exil der NS-Zeit. Bericht
tiber die internationale Konferenz am Musik-
wissenschaftlichen Institut der Universitdt
Hamburg 3. bis 5. Februar 2005. Hrsg. von Pe-
ter PETERSEN und Claudia MAURER ZENCK.
Mit Beitrigen von Barbara VON DER LUHE,
Burcu DOGRAMACI, Fiamma NICOLODI, Be-
ate Angelika KRAUS, Barbara BUSCH, Michael
FEND, Jutta RAAB HANSEN, Friedrich GEI-
GER, Claudia MAURER ZENCK, Albrecht
GAUB, Friederike FEZER, Albrecht DUM-
LING, Ingo SCHULTZ, Peter PETERSEN,
Christoph DOMPKE, Sophie FETTHAUER.
Hamburg: von Bockel Verlag 2007. 422 S. (Mu-
sik im ,,Dritten Reich“ und im Exil. Band 12.)

Die Veroffentlichung zweier Biicher im sel-
ben Verlag tiber einen vergleichbaren themati-
schen Zusammenhang ist der Ausgangspunkt
fiir die vorliegende Doppelrezension. Doch be-
vor die beiden Publikationen in Beziehung ge-
setzt werden sollen, sei zunichst ein Blick auf
ihren jeweiligen selbststindigen Inhalt gewor-
fen.
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Boris von Hakens Dissertationsschrift lenkt
ihr Augenmerk auf eine bisher in der NS-For-
schung kaum beachtete Person: Rainer Schlos-
ser als zentrale Machtfigur in den verschie-
densten Amtern, darunter die Abteilung , The-
ater, Musik und Kunst” im Ministerium fiir
Volksaufklirung und Propaganda sowie das
Prisidentenamt der Reichstheaterkammer ab
1935. Der Titel Der Reichsdramaturg. Rainer
Schiésser und die Musiktheater-Politik in der
NS-Zeit 1dsst im ersten Moment eine biographi-
sche Arbeit zu Rainer Schlésser mit Schwer-
punkt auf seine Musiktheater-Politik vermu-
ten. Diese Vermutung wird jedoch gleich zu
Beginn der Studie in einer Gegenstandsein-
grenzung durch den Autor korrigiert: , Der spe-
zielle Untersuchungsgegenstand ist die Titig-
keit des Reichsdramaturgen Dr. Rainer Schlds-
ser, Leiter der Theaterabteilung im Reichsmi-
nisterium fiir Volksaufklirung und Propagan-
da. Im Mittelpunkt steht somit die Institutio-
nengeschichte der Reichsdramaturgie als einer
der zentralen Instanzen der Kulturpolitik des
NS-Staats” (S. 8). Seine Titigkeit als ,Reichs-
dramaturg” wird auf das ,Musiktheater, also
Oper und Operette” (S. 8) konzentriert. Durch
die begriffliche Gleichsetzung der Institution
der Reichsdramaturgie mit der Titigkeit Schlos-
sers driangen sich dem Leser im Laufe der Lek-
tiire vor allem drei grundlegende Fragen bzw.
Anmerkungen auf.

Erstens, wenn es in der Untersuchung in ers-
ter Linie um das institutionelle Titigkeitsum-
feld Schlossers geht — was am Ende auch der
Fall ist —, wire es dann nicht geschickter gewe-
sen, den Namen Schlossers im Titel auflen vor
zu lassen und sich von vornherein auf die Insti-
tutionen zu konzentrieren? Zumal der Begriff
des ,Reichsdramaturgen” nach von Hakens ei-
gener Auskunft gar nicht streng an Schlgssers
Person, sondern am Amt hing: ,Obwohl die tib-
lichen Dienstvorschriften und Regularien fiir
den Schriftverkehr der Verwaltung im Propa-
gandaministerium grundsitzlich bertcksich-
tigt wurden, zeigt die Korrespondenz jedoch
[hinsichtlich der Reichsdramaturgie] eine aus-
gesprochene Willkiir und Freiziigigkeit. Hier
ist nur zu erwihnen, dafy sogar die Amtsbe-
zeichnung ,Reichsdramaturg’, ,Reichsdrama-
turgie’ und ,Theaterabteilung’ offenkundig
auch von den Verantwortlichen im Ministeri-
um beliebig verwendet wurden” (S. 11).
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Zweitens, in den chronologischen Kapiteln
,Etablierung der Reichsdramaturgie” und , Ers-
te Aktivititen” werden die zentrale Sonderstel-
lung der Abteilung , Theater, Musik und Kunst”
mit ihrem Leiter Schlosser im Ministerium
Goebbels’ und die damit verbundene Konkur-
renzstellung gegentiiber der Reichstheaterkam-
mer und Reichsmusikkammer ab November
1933 sowie dem Amt Rosenberg vom Autor he-
rausgearbeitet. Die darauf folgenden Kapitel zu
,Auffithrungsverbote”, , Berufsverbote”, , Spiel-
planpolitik” und ,Auslindische Musik” unter-
brechen die chronologische Darstellung der Ge-
samtuntersuchung zugunsten der im Titel an-
visierten systematischen Problemstellungen.
Die Vorgehensweise in den Abschnitten ,Kul-
turpolitik im Krieg”, ,, Machtverschiebungen”
und , Deutsche Besatzungspolitik” behilt die
systematische Ausrichtung der Darstellung bei,
diesmal jedoch auf dem Boden der verinderten
historischen Umstinde ab dem Kriegsbeginn.
Durch die oben erwihnte unscharfe Abgren-
zung der Person Schlosser vom Amt des
,Reichsdramaturgen” sowie dem methodischen
Wechsel von einer chronologischen zu einer
systematischen Darstellung der Ereignisse ab
dem 3. Kapitel fillt es dem Leser schwer, die
Kompetenzen der einzelnen Einrichtungen im
Verlauf des Textes zu unterscheiden. Z. B. wird
nicht deutlich, welche Folgen Schlossers Ein-
setzung in das Amt des Prisidenten der Reichs-
theaterkammer hatte, die ja zunichst sogar im
Konkurrenzverhiltnis zur Propagandaministe-
riumsabteilung ,Theater, Musik und Kunst”
stand. Zwar erwihnt von Haken die Neurege-
lung der Kompetenzen zwischen den beiden
Abteilungen ab dem April 1938 (S. 136); worin
diese Neuregelung — aufler der Versetzung der
leitenden Beamten - jedoch genau bestand,
wird nicht weiter ausgefiithrt. Auch welche Stel-
lung Rainer Schlésser nach dieser Umstruktu-
rierung in seinem neuen Amt als Ministerial-
dirigent hatte, geht aus dem folgenden Text nur
indirekt hervor.

In der konkreten Darstellung bedient sich
von Haken dann unterschiedlichster Quellen,
wahlweise aus der Reichstheaterkammer, mit
dem neuen Leiter Ludwig Korner, der Theater-
abteilung im Propagandaministerium, person-
licher Briefe Schlgssers u. a. Doch vielleicht
mag gerade die Schwierigkeit einer deutlichen
Kompetenzenunterscheidung ein Abbild der
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tatsichlichen, personenzentrierten, zum Teil
willkiirlichen Machtstrukturen der NS-Dikta-
tur sein.

Hieraus geht drittens hervor, dass die Ab-
handlung gar nicht auf den in der Einleitung
anvisierten Untersuchungsgegenstand, nim-
lich die Theaterabteilung des Propagandami-
nisteriums, beschrinkt bleibt, sondern im Ver-
lauf der Arbeit implizit weiter auf die restlichen
Wirkungsstitten Schlossers ausgedehnt wird.

Der Verdienst der Arbeit diirfte vor allem in
der bisher unterbeleuchteten Wahrnehmung
der Person Schlossers stehen, der sich durch
von Hakens Schrift als eine der Schliisselfigu-
ren der deutschen Musiktheaterpolitik der NS-
Zeit entpuppt. Somit bietet von Hakens Arbeit
neue Ankniipfungspunkte zur weiteren Erfor-
schung der Biographie des Protagonisten. Die
zentralen systematischen Kapitel verdeutlichen
anhand vieler Einzelbeispiele deutscher Thea-
ter und Opernhiuser sowie der Beziige zum
Ausland das politische Fadenspiel der subtilen
,Menschenfiihrung” (S. 15) der Beamten des
Propagandaministeriums mit dem Hauptziel
der Durchsetzung der unsiglichen ,Blut- und
Boden“-Ideologie. Zudem macht von Haken auf
zahlreiches, bisher fiir die Musikwissenschaft
noch kaum ausgewertetes Quellenmaterial
aufmerksam, von dem es jedoch teilweise wiin-
schenswert gewesen wire, Ubertragungen in
einem Anhang(sband) zu finden.

Der Sammelband stellt sich dem Thema des
Musiktheaters zur NS-Zeit von einer ginzlich
anderen Betrachtungsweise, nimlich dem Exil.
Im Gegensatz zu von Hakens Abgrenzungsde-
finition des Musiktheaters, das in erster Linie
Oper und Operette umfasst, wird der Begriff
hier um das Singspiel, Musical, Ballett und Ka-
barett bzw. Revue erweitert. Der Begriff der
NS-Zeit gibt hier zum einen die groben zeitli-
chen Randkoordinaten und die ursichliche
Rahmenbedingung, nimlich die potenzielle
Kiinstlerverfolgung vonseiten der deutschen
NS-Regierung, vor; der jiidische Kulturbund
und das KZ Theresienstadt werden eigentiimli-
cherweise unter den Exilbegriff gefasst (S. 8).
Insgesamt breitet der Sammelband eine Welt-
karte mit detailliert recherchierten, themen-
zentrierten Artikeln zu den unterschiedlichs-
ten Lindern Asiens, Furopas, Amerikas und
Australiens aus, die man im Lauf des Lesevor-
gangs durchreist.
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Barbara von der Liihes Beitrag stellt die Pha-
sen der Entwicklung der Oper im Mandatsge-
biet Palestina von 1923 bis 1946 vor und die
damit verbundenen Schwierigkeiten der Inte-
gration der diversen Musiker/Theaterleute un-
terschiedlichster geographischer sowie sozialer
Provenienzen. Der mit Paul Hindemith be-
kannte Exil-Regisseur Carl Ebert, der durch die
Beauftragung der tirkischen Regierung mafi-
geblichen Einfluss auf die Begriindung des Kon-
servatoriums in Istanbul hatte, steht im Zen-
trum von Burcu Dogramacis Artikel. In ihrem
englischsprachigen Artikel , Aspects of Italian
Musical Theater under the Fascist Dictator-
ship” zeichnet Fiamma Nicolodi die Entwick-
lung der italienischen Opernszene ausgehend
von der zentralen Komponisten-Bewegung der
,Giovane Scuola” nach und geht der Frage auf
den Grund, inwieweit sich der italienische Fa-
schismus in der Musik kompositorisch nieder-
geschlagen hat. Unter der Berticksichtigung der
beiden Zeitabschnitte vor und nach dem Beginn
der deutschen Besatzung beschreibt Beate An-
gelika Kraus die Schwierigkeiten der deutschen
Exilmusiker in Paris, die aufgrund der regen
avantgardistischen franzosischen Eigenproduk-
tion hiufig kaum vom Publikum wahrgenom-
men wurden. Die besondere Qualitit dieses
Artikels besteht darin, dass die Autorin den Le-
ser offen auf die Liicken ihrer Rechercheeinsich-
ten hinweist und auf diese Weise auch auf die
methodischen Grenzen und eingeschrinkten
Moglichkeiten der Erforschung der breiten Stoff-
menge der Exilmusik aufmerksam macht.

Drei weitere Texte widmen sich dem Exil-
land Grof3britannien: Barbara Busch begibt sich
mit ihrem Beitrag unter Bezugnahme auf die
Biographien des Choreographen Kurt Jooss und
des Komponisten Berthold Goldschmidt auf die
Spurensuche nach der im Exil entstandenen
Ballettmusik Chronika. Michael Fend schreibt
iiber die Urspriinge des Glyndebourne Opern-
festivals und die Zusammenarbeit zwischen
Carl Ebert und dem Dirigenten Fritz Busch in
den 1930er-Jahren. Ein Artikel von Jutta Raab
Hansen unternimmt den Versuch die histori-
schen Umstinde um die Auffithrungen von
Musiktheaterstiicken in den Internierungsla-
gern auf der Ilse of Men, in die deutsche Staats-
angehorige seit Kriegsbeginn voriibergehend
inhaftiert wurden, zu eruieren. Die zwei fol-
genden Artikel riicken die Umstinde des Mu-
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siktheaters in den USA zur Exilzeit ins Zen-
trum: Friedrich Geiger widmet sich dem Mu-
sikschaffen des bisher wenig beachteten Kom-
ponisten Richard Mohaupt, Claudia Maurer
Zenck zeichnet die Spuren der 35-kopfigen
Operntruppe Salzburg Opera Guild von den bi-
ographischen Daten einzelner Musiker tiber die
Nordamerikatournee bis in die Zeit nach ihrer
Auflésung nach.

Mit einem Blick auf die schwierigen Einwan-
derungsbedingungen fiir Musiker-Exilanten in
Kanada im Artikel von Albrecht Gaub wird der
Leser durch die wechselhafte Exilbiographie
des Opernregisseurs P. Walter Jacob nach Ar-
gentinien gefithrt. Die Mehrheit der in den aus-
tralischen Gefangenenlagern Hay und Tatura
inhaftierten Deutschen waren bereits Gefange-
ne in den erwihnten englischen Lagern auf der
Ilse of Men und wurden durch das Schiff ,Du-
nera” von Europa nach Australien transportiert.
Albrecht Dimlings Artikel untersucht die dort
entstandenen Musiktheaterstiicke, worunter
die Rekonstruktion der historischen Umstinde
der Disneyfilm-Parodierevue Sergeant Snow
White den thematischen Schwerpunkt bildet.
Durch eine erneute detaillierte Sichtung des
historischen Quellenmaterials um Viktor Ull-
manns Kaiser von Atlantis versucht Ingo
Schultz das von Teilen der Musikwissenschaft
vertretene Personlichkeitsbild des Komponis-
ten ,als eine[s] Weltfremden, blindlings in die
Katastrophe stolpernden Kiinstler[s]” (S. 323)
zu widerlegen. Peter Petersen vergleicht histo-
risch und analytisch die beiden Exil-Komposi-
tionen Der Weg der VerheifSung von Kurt Weill,
Franz Werfel sowie Max Reinhardt und Haga-
dah shel Pessach von Paul Dessau und Max
Brod. Der Band wird durch Christoph Domp-
kes eher tiberblicksartigen Artikel zu ,Operet-
te, Musical und Kabarett im Exil” sowie Sophie
Fetthauers Untersuchung zu ,Opernsinger
und -singerinnen im Exil am Beispiel der En-
semblemitglieder des Hamburger Stadtthea-
ters” beschlossen.

Vergleicht man die kiinstlerische (Zwangs-)
Produktivitit vieler Exilanten unter enorm
schwierigen Bedingungen mit dem Bemiihen
der Reichsbeamten im Ministerium fiir
Volksaufklirung und Propaganda um die Reg-
lementierung der Theaterkulturszene Deutsch-
lands, so tritt die Engstirnigkeit und Einseitig-
keit der ideologisch geleiteten Nationalsozialis-
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ten deutlich zutage. Mit einem Blick auf das
Namenregister des Sammelbandes ist auffillig,
dass der Name Rainer Schldsser nur ein einzi-
ges Mal erwihnt wird. Die beiden Publikatio-
nen eines sehr nahen Themas stehen wie zwei
Blocke, geteilt durch einen unsichtbaren Gra-
ben, nebeneinander. Der Rezensent hilt dies
fiir bezeichnend in Bezug auf die Erforschung
der deutschen Musik seit 1933, zu der Verfolgte
wie Verfolger gehorten. Wie lisst sich dieser
Graben sachlich tiberwinden?

(Januar 2008) Gunnar Wiegand

DAVID MONOD: Setting Scores. German Mu-
sic, Denazification, & the Americans, 1945-
1953. Chapel Hill: The University of North
Carolina Press 2005. 325 S.

Der US-amerikanische Historiker David Mo-
nod hat sich erklirtermaflen das Ziel gesetzt,
einen erweiternden und korrigierenden Beitrag
zur Erforschung der Besatzungszeit in Deutsch-
land zu leisten. Im Zentrum steht die Frage
von Kontinuitit und Wandel nach 1945 unter
besonderer Berticksichtigung des lingerfristi-
gen Finflusses der Militiradministration auf
die Musikverhiltnisse Westdeutschlands zwi-
schen Entnazifizierung und Antikommunis-
mus (S. 8). Obwohl die Re-education von Anbe-
ginn an strukturelle Mingel in sich barg, ge-
lang es den Amerikanern, trotz vieler Riick-
schlige, Enttiuschungen und Kompromisse,
Verinderungen im Musikleben ihrer Besat-
zungszone auf den Weg zu bringen, die langsa-
mer als erwartet, teilweise bis in die 60er-Jahre
Auswirkungen zeitigten. Fiir seinen Untersu-
chungszeitraum der ersten acht Nachkriegsjah-
re geht Monod von fiinf Phasen aus. Einer Vor-
bereitung der ,Music Control” in Deutschland,
einer kurzen Phase der ,revolutioniren Entna-
zifizierung”, einer Reformperiode bis Ende
1946, dem darauf folgenden faktischen Schei-
tern der Entnazifizierung vor allem unter pro-
minenten Musikern und schliefllich dem Ab-
schied vom ambitionierten Projekt der Entna-
zifizierung, mit dem Versuch, lingerfristig auf
informeller Ebene im Zeichen des Systemkon-
flikts mit der Sowjetunion amerikanische Mu-
sik, stellvertretend fiir amerikanische Kultur,
in Deutschland weiter zu etablieren.

Gemeinsam mit den Besatzungstruppen hat-
te die US-Regierung bereits vor der deutschen
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Kapitulation im Mai 1945 Musikoffiziere in die
befreiten Staaten Europas entsandt (S. 18). Sie
sollten helfen, das Musikleben im Sinne einer
kiinftigen Demokratisierung in Deutschland
wieder aufzubauen und die Bevolkerung auf
dem Gebiet der Musik von den guten Absichten
der Amerikaner zu iiberzeugen. Mit dieser Auf-
gabe waren fast durchweg profilierte Kompo-
nisten (z. B. Roy Harris), Interpreten (z. B. John
Bitter) und Musikmanager (z. B. Nikolas Nabo-
kov) betraut. Sie hatten zumeist durch Ausbil-
dung oder Herkunft einen ausgesprochen euro-
piischen Hintergrund und standen dem deut-
schen System der staatlichen Subventionierung
von Theatern, Opernhiusern und Orchestern
weit weniger skeptisch gegentiber als ihre Auf-
traggeber im State Department, die urspriing-
lich eine Angleichung des Musiklebens in
Deutschland an das privatwirtschaftliche Sys-
tem der USA anstrebten. Monod verdeutlicht,
dass, wihrend die Musik-Offiziere meist im
Dienste der Sache der Musik und aus Hilfsbe-
reitschaft oder auch Bewunderung fiir promi-
nente Kollegen in Deutschland Einzelne und
Institutionen bei der Reorganisation des Mu-
siklebens unterstiitzten, ihr Engagement nicht
selten mit den geheimdienstlichen und militir-
administrativen Bestrebungen der Entnazifi-
zierung in Konflikt geriet. Hatten die Soldaten
zum Teil im Rahmen der Befreiung der Kon-
zentrationslager hautnah die Grauel der Nazi-
herrschaft erfahren, waren die vom Fraternisie-
rungsverbot ausgenommenen Musikoffiziere
vorrangig an einem moglichst bald funktionie-
renden Musikleben interessiert. Die Mehrzahl
der prominenten Interpreten durfte den Rege-
lungen der amerikanischen Entnazifizierung
entsprechend nicht auftreten. Monod zeigt, wie
damit zwei wesentliche Ziele der Besatzer mit-
einander in Konflikt gerieten: zum einen die
Bestrebungen, jene, die von der NS-Diktatur
profitiert hatten, aus der im Aufbau befindli-
chen demokratischen Gesellschaft fernzuhal-
ten, zum anderen der Wunsch, den Deutschen
zu zeigen, dass das amerikanische Volk min-
destens so kunstsinnig wie das deutsche sei
und dabei keine Methoden in der Kulturver-
waltung anzuwenden, die etwa an die Zensur-
praxis der Nazis oder der Sowjets erinnern
konnten (S. 31). Anhand der Fallbeispiele etwa
Walter Giesekings (S. 157 ff.), Herbert von Ka-
rajans (S. 92), Elly Neys (S. 164 ff.) und Wil-
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helm Furtwinglers (S. 128 ff.) verdeutlicht Mo-
nod die vielschichtige Problematik der Entnazi-
fizierung. Ein zentrales Paradox war dabei
strukturell bedingt: Bei gleichzeitiger Anerken-
nung einer Kollektivschuld aller Deutschen an
der Nazibarbarei hatten sich die um Entschul-
dung Bemiihten als unbelastet, ja meist als in
Opposition zum Hitlerregime darzustellen.

Spitestens 1947 kam die Entnazifizierung
der Amerikaner in Deutschland zum Erliegen.
Desgleichen wurden die Versuche der Musikof-
fiziere, das Musikleben in Deutschland im Sin-
ne der USA zu gestalten, nicht mehr als auflen-
politische Prioritit erachtet. In Art eines Aus-
blicks verdeutlicht Monod, wie nach 1948 die
Musikdiplomatie der USA fortwirkte. War Aus-
tauschprogrammen mit eher zweitklassigen
amerikanischen Musikern gerade im Bereich
der Amerikahiuser nur bescheidener Erfolg be-
schieden, konnte das Gastspiel von Porgy und
Bess in Berlin 1951 und der Auftritt von Leo-
nard Bernstein in Miinchen 1948 den Ameri-
kanern bei den Deutschen grofle Sympathien
einbringen. Dennoch verdeutlicht Monod an-
hand des Vokabulars des deutschen Presse-
echos, dass die alten Vorurteile gegentiiber dem
Musikleben der USA in Deutschland zu dieser
Zeit noch weitgehend bestanden.

Auf einer sehr breiten Quellenbasis gelingt es
Monod, die vielschichtigen Ereignisse um Ent-
nazifizierung, Re-education und auswirtiger
Kulturpolitik der USA im besetzten Deutsch-
land plastisch darzustellen. Wenigstens ein
kurzer Blick auf die Vorgeschichte dieses kultu-
rellen Kreuzzuges, wie er lange vor Kriegsende,
gerade auf dem Gebiet der Musik, in den USA
mit grolem Medienecho gefithrt wurde, hitte
das Verstindnis dieses Ausschnittes kulturpo-
litischer Zeitgeschichte noch weiter abgerun-
det. Die Frage, ob das deutsche Publikum dem
ein oder anderen Erzeugnis komponierter Mu-
sik von der anderen Seite des Atlantiks einfach
nur in unverindertem Musikchauvinismus ge-
gentiberstand oder ob die von Monod genann-
ten Stiicke, welche die amerikanische Kultur-
administration ins besetzte Deutschland lan-
cierte, einfach nicht erstklassig waren, stellt
Monod nicht, da er es durchweg beim Benen-
nen von Kompositionen belisst. Das schligt —
ebenso wie das unvollstindige Register — nicht
weiter negativ zu Buche. Monod ist Historiker,
und es ist ihm gelungen, ein lesenswertes,
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wenn auch in Verwaltungsdetails zuweilen et-
was langatmiges Buch fiir Historiker, Musik-
wissenschaftler und interessierte Laien zu
schreiben.

(Februar 2008) Matthias Tischer

ELISABETH JANIK: Recomposing German
Music. Politics and Musical Tradition in Cold
War Berlin. Leiden — Boston: Brill 2005. 354 S.

Nachdem Elisabeth Janik bereits vor der Ver-
offentlichung ihrer tiberarbeiteten Dissertation
von 2001 das Kapitel 5 ,The Golden Hunger
Years” als Aufsatz veroffentlicht hatte, waren
die Erwartungen an ihr Buch grofy; sie werden
nur teilweise erfillt.

In den ersten drei Kapiteln gibt Janik eine
Heranfithrung an ihr eigentliches Thema, wel-
ches nach ihrer eigenen Aussage das Studium
der Strategien der Berliner und der Besatzungs-
maichte zur Rehabilitierung sowie zum Wieder-
aufbau einer ,elite German musical tradition
between 1945 and 1951“ darstellt (S. X).

Zunichst rekapituliert sie die Ideengeschich-
te der Musik im Berlin des 19. Jahrhunderts.
Diesen weiten Riickgriff in die Geschichte der
Musikverhiltnisse begriindet die Autorin mit
der Behauptung, die Wurzeln des musikali-
schen Kalten Krieges in Berlin ligen mehr als
ein Jahrhundert vor dem Jahr 1945. Die Aus-
fiihrungen zu Musik und Bedeutung (S. 17 ff.)
sowie zum musikalischen Fortschrittsgedan-
ken bleiben in weiten Teilen auf einer Metaebe-
ne, die den mit der Materie nicht Vertrauten
ebenso verunsichert wie sie den Kenner unbe-
friedigt ldsst. Ahnlichen, bestenfalls resiimie-
renden Charakters sind die folgenden Kapitel
tiber die Musik in der Weimarer Zeit (S. 31 ff.)
sowie die Abhandlung des Themas Nazismus
und Exil auf engstem Raum. Geradezu versto-
rend wirkt es, wenn Janik konstatiert, dass in
den frithen 30er-Jahren Entwicklungen des
musikalischen Fortschrittes, der neuen Klinge,
der neuen Ideen und einer neuen sozialen Basis
stagniert hitten, wenn nicht gar in eine Sack-
gasse geraten seien. Dabei sei die Machtuber-
nahme der Nazis fiir die avantgardistische Mu-
sikkultur nur der letzte Sargnagel eines lang
angekiindigten Verfalls gewesen (S. 57). Belege
fir ihre provokante These bleibt die Autorin
dem Leser schuldig. Mit Befremden liest man
gleich an zwei Stellen des Buches von einem
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,gescheiterten nationalsozialistischen kultu-
rellen Experiment” (S. 149 und 170), ohne zu
erfahren, was damit gemeint ist.

Wesentlich konsistenter wird Janiks Studie
ab dem vierten Kapitel. Noch einmal greift sie
im Abschnitt tiber Wiederaufbau und Besat-
zung (S. 81 ff.) auf die Vorgeschichte des Kalten
Krieges zurtick. Aufschlussreich sind ihre kur-
zen ideengeschichtlichen Abrisse tiber die mu-
sikkulturelle Entwicklung in Russland und der
Sowjetunion sowie insbesondere ihre sehr dich-
ten Ausfithrungen tiiber die Erfindung einer
amerikanischen musikalischen Tradition (S.
106-115). In Kapitel 5 gelingt es der Autorin,
die hochst komplexe Situation im besetzten
Berlin unter Berticksichtigung der verschiede-
nen Besatzungsmaichte, ihrer jeweiligen Inter-
essen sowie der Musikverhiltnisse im eigenen
Land, die Fragen von Remigration, der Verbin-
dung musikalischer und politischer Ideen sowie
das Ringen um Entnazifizierung ebenso multi-
perspektivisch wie differenziert darzustellen.
Die Dichte der Darstellung lisst nach dem Ka-
pitel tber die Jahre 1950/51 den vergleichsweise
groflen Untersuchungszeitriumen (1951-1965
und 1965-1990) geschuldet nach. Die Auffiih-
rungsstatistiken im Anhang sind wie auch der
umfangreiche Index duflerst hilfreich.

Grundsitzlich bleibt unklar, warum Janik
tiber Musik schreibt; letztlich konnte es auch
um Literatur oder Malerei gehen. Beschreibun-
gen und Einschitzungen von Musik in Janiks
Text stammen mehrheitlich aus zweiter Hand.
Dabei begegnet sie den Kompositionen nicht
ohne Sensibilitit. So ist ihr die Rolle von Eisler/
Bechers Neuen Deutschen Volksliedern in der
Nachkriegszeit durchaus bewusst (S. 199).
Wenn es jedoch darum geht, kompliziertere
musikalische Sachverhalte zu verbalisieren,
wirkt die Autorin hilflos. So habe Eisler in den
Hollywood-Liedern und der Deutschen Sym-
phonie sich einer komplexen, oft dissonanten
Tonsprache bedient, um eine Einheit von Form
und Inhalt zu erreichen (S. 200). Mit solchen
Gemeinplitzen liuft die Autorin Gefahr, den
Laien in die Irre zu fithren und den Kenner zu
verirgern. Zu Recht stellt Janik fest, dass in der
frithen DDR vor allem avancierte Kompositio-
nen mit einer opportunen politischen Botschaft
geschitzt worden seien. Als Beispiel fithrt sie
u. a. Schonbergs Moses und Aron an. Was die
fir die DDR opportune politische Botschaft
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dieser Oper ist, erfihrt der Leser jedoch nicht.
Man muss nicht Partituren lesen konnen, um
solchen Missgeschicken zu entgehen. Auch
eine Studie von mehr allgemeinhistorischem
Interesse kommt, allemal wenn sie das Wort
Musik im Titel fithrt, an der Auseinanderset-
zung mit Klingendem nicht gianzlich vorbei.

(Februar 2008) Matthias Tischer

MANFRED TROJAHN: Schriften zur Musik.
Hrsg. von Hans-Joachim WAGNER. Frankfurt
am Main — Basel: Stroemfeld Verlag 2006. 519 S.

,Maximum Clarity“ and other writings on
music. Ben Johnston. Hrsg. von Bob GILMORE.
Urbana — Chicago: University of Illinois Press
2006. 275 S., Abb., Nbsp. (Music in American
Life.)

GYORGY LIGETI: Gesammelte Schriften.
Hrsg. von Monika LICHTENFELD. Mainz u. a.:
Schott Music 2007. Band 1: 523 S., Abb., Nbsp.;
Band 2: 351 S., Abb. (Verdéffentlichungen der
Paul Sacher Stiftung. Band 10,1 und 10,2.)

Gemeinsam mit Kollegen wie Wolfgang
Rihm, Detlev Miiller Siemens, Wolfgang von
Schweinitz und Ulrich Stranz gehért Manfred
Trojahn, Jahrgang 1949, jener Komponistenge-
neration an, die man in den Siebzigerjahren —
sicherlich allzu voreilig und auf rubrizierendes
Schubladendenken bedacht — mit dem Etikett
,Neue Einfachheit” belegt hat. Angesichts der
an analytischen Diskursen serieller und postse-
rieller Komponisten ansetzenden Kritik gegen-
tber dem Theoretisieren, hinter der sich nicht
zuletzt das Wollen verbirgt, die Musik aus sich
selbst heraus wirken zu lassen und anstelle der
handwerklichen Aspekte die unmittelbare is-
thetische Erfahrung in den Mittelpunkt zu
stellen, ist es beachtlich, welche Menge von
Texten einige dieser Komponisten mittlerweile
hervorgebracht haben. Und wo sich Rihm in-
zwischen seit vielen Jahren immer wieder wort-
gewaltig dartiber auslisst, dass Musik keiner
Worte bedarf, bleibt Manfred Trojahn ver-
gleichsweise substanzreich, indem er — gerade
in den jingeren Beitrigen der von Hans-Joa-
chim Wagner herausgegebenen Schriften zur
Musik — zwar weniger sein eigenes Schaffen ad-
dquat beleuchtet als einen selektiven Blick auf
die Arbeit anderer Komponisten wirft. Die Aus-
wahl dieses zu unterschiedlichen Anlissen
entstandenen und daher recht heterogenen Re-
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dens und Schreibens tiber Musik ist reizvoll,
weil sie sich mitunter quer zum Mainstream
stellt: Am Beispiel von Jean Sibelius zeigt Tro-
jahn etwa, wie heute idealerweise mit der Tra-
dition — in seinem Sinne mit den ,musikali-
schen Sprachen der Vergangenheit” (S. 169) —
umzugehen wire, und in den Bithnenwerken
Capriccio und Die Agyptische Helena von
Richard Strauss findet er diskussionswerte Per-
spektiven, wie er tiberhaupt in einem umfang-
reicheren Aufsatz der Strauss’schen Metier-
kenntnis eine Vorbildfunktion fiir heutiges
Komponieren zuerkennen mochte. Vieles hier-
von ist nachdenkenswert und wird zudem
durch den meist geschliffenen Stil von Tro-
jahns Texten unterstrichen.

Wenn es indes um das eigene Komponieren
geht, bleibt die Kluft zwischen der generellen
Begriffslosigkeit von Musik und dem Wunsch,
sich dartiber mitzuteilen, uniiberwindbar. Sub-
stanzielle analytische Details sucht man denn
auch in den eigenhindig verfassten Werkkom-
mentaren vergeblich; an ihre Stelle tritt eher
Assoziatives, das sich beim Lesen zumindest
ansatzweise zu einem mosaikartigen Bild von
Trojahns isthetischen Uberzeugungen zusam-
menfiigt. Das ist nicht uninteressant, weil man
hier einiges tiber die Psychologie des Schaffens-
prozesses lernen kann. Die biographischen
Texte des ersten Teils, oft nur kurze Skizzen
oder tagebuchartige Erinnerungen, sind mit
Fingerspitzengefiihl formuliert und enthalten
einige Edelsteine wie ,Omas Radio. Uber mein
Bemiithen ein Komponist zu werden”. Storend
wird es jedoch, wenn das selbstbeziigliche und
manchmal auch ein wenig narzisstisch anmu-
tende Kreisen um die eigene Person mit einer
stark verallgemeinerten, in vielen Fillen argu-
mentativ kaum nachvollziehbaren Schelte der
ilteren Komponistengeneration verkntipft wird.
In solchen Fillen neigt Trojahn dazu, histori-
sche Ereignisse mit stark vergrobernden Pinsel-
strichen zu malen, um seinen eigenen Ansatz
ins rechte Licht zu riicken. Gerade die Texte zu
Komposition und Asthetik zeigen aber aus ei-
ner Distanz von 30 Jahren heraus, wie proble-
matisch die dsthetische Legitimierung der da-
maligen Komponisten gewesen ist. Vielfach
entsteht der Eindruck, als habe sich Trojahn
tberhaupt nicht die Miihe geben wollen, die
musikalische Wirkung serieller und postseriel-
ler Musik genauer zu befragen: Hier werden
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Pauschalurteile an der Perlenkette aufgereiht
und - das erstaunt im Nachhinein am meisten
— in volliger Unkenntnis von Arbeiten der un-
mittelbaren Zeitgenossen wie etwa der franzo-
sischen Komponisten der Ecole spéctrale ein
Diskurs eroffnet, der vollig unreflektiert und
eindimensional mit Begriffen wie ,Ausdruck’
und ,Emotion’ hantiert, um sie zur Charakteri-
sierung des einzig richtigen, am Rezipienten
orientierten Weg des Komponierens anzufiih-
ren. Dies ist vielleicht das aufschlussreichste
Moment dieser Textsammlung: Sie kann dazu
beitragen, die ehemals scharfe Frontlinie zwi-
schen Alt und Neu aufzuweichen, indem sie
ein wichtiges Kapitel bundesdeutscher Musik-
geschichte aus der Perspektive einer der trei-
benden Krifte beleuchtet und dabei (wahi-
scheinlich eher unbeabsichtigt) zeigt, auf welch
tonernen Fiilen die damaligen kompositori-
schen Entwiirfe standen. Unter Berticksichti-
gung dieser Umstinde kann der Band durchaus
auch als Orientierung fiir eine Einfithrung in
Trojahns Arbeit dienen.

Dass der von Bob Gilmore herausgegebenen
Band mit Essays des Komponisten Ben Johns-
ton auf einer ganz anderen Reflexionsebene an-
gesiedelt ist, wird schon beim raschen Durch-
blittern des Buches deutlich: Der hierzulande
wenig bekannte, 1926 geborene Amerikaner,
dessen Arbeit von dem experimentellen Ansatz
seines Lehrers Harry Partch beeinflusst ist, den
er jedoch zugleich erweiterte, bevorzugt fiir sei-
ne Musik die reine Stimmung und entwickelte
dafiir auch ein eigenes Notationssystem. Den
weitaus grofiten Raum nehmen diesem Schwer-
punkt entsprechend die Beitrige zu Musikthe-
orie und -isthetik ein, darunter vor allem die
drei bedeutenden Aufsitze ,Scalar order as a
compositional resource” (1962/63), ,Proportio-
nality and expanded musical pitch relations”
(1965) und ,Rational structure in music”
(1976), die sich ausfiihrlich mit den akusti-
schen Bedingungen und musikalischen Mog-
lichkeiten der reinen Stimmung befassen. Dass
Johnston dieses System nicht etwa am Schreib-
tisch entwickelt hat, sondern es gedanklich im-
mer in Wechselwirkung mit historischen und
kulturellen Entwicklungen betrachtet hat — wo-
raus auch die stilistische Offenheit seiner Mu-
sik resultieren mag —, wird dartiiber hinaus in
anderen Texten angesprochen; und anders als
in den sehr theoretisch gehaltenen Aufsitzen
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nihert sich Johnston hier auf kluge und manch-
mal auch pointierte Weise einer ganzen Reihe
von aktuellen Fragestellungen. Diese aufgrund
ihrer Entstehungskontexte weit weniger rigide
formulierten Beitrige, in denen es auch um die
Ansitze anderer Komponisten (John Cage,
Harry Partch und La Monte Young) geht, er-
moglichen zusammen mit den ausgewihlten
Werkkommentaren die wohl leichteste Anné-
herung an Johnstons Denken. Zwar dhnelt Gil-
mores Textzusammenstellung in vielerlei Hin-
sicht — wie er in seiner Einleitung betont — einer
,collection of snapshots of unfamiliar terrain”
als einer ,fullscale map” (S. XIII); dennoch aber
erweist sie sich als lohnend, zumal die Texte
auflerhalb der Vereinigten Staaten bislang eher
schwer zuginglich waren. Ihre Lektiire eréffnet
wertvolle Einblicke in die &sthetischen und
kompositionstechnischen Probleme eines Kom-
ponierens, das sich konsequent von der gleich-
schwebenden Temperierung abwendet. Ange-
sichts des relativ sparlichen Bekanntheitsgrades
von Johnstons Musik (und aus der Perspektive
des europiischen Benutzers) wire dartiber hin-
aus jedoch als Frginzung zu den aufgelisteten
diskographischen Angaben ein detailliertes
Werkverzeichnis wiinschenswert gewesen.

Ein grofies Lob verdient schliellich die von
Monika Lichtenfeld betreute, zweibandige Aus-
gabe der gesammelten Schriften Gyorgy Lige-
tis. Das hier auf nahezu 900 Seiten ausgebreite-
te Material belegt eindrucksvoll die besondere
Qualitdt von Ligetis musikalischem Denken
und zeigt, wie er fiir sich die Sackgassen seriel-
ler Verfahrensweisen lokalisierte, um in seiner
eigenen Musik konsequent einen Weg des Wi-
derspruchs zu gehen: einen Weg, der — und dies
ist ein gravierender Unterschied zu den Kom-
ponisten der Generation um Trojahn — nicht
auf das mehr oder minder gedankenlose Auf-
zeigen von ,Ausdruck” und ,Emotion” im Zuge
einer Re-Etablierung tonaler Strukturen ver-
wies, sondern der sich unbeirrt von Werk zu
Werk in andere Richtungen vorantastete und
dabei durchaus auch vom Komponisten spaiter
als falsch beurteilte Entwicklungen in Kauf zu
nehmen hatte. Dass Ligeti in tibergreifenden
Zusammenhingen dachte, die er durch ein
reichhaltiges Wissen aus den unterschiedlichs-
ten Bereichen untermauerte, macht die Lektii-
re der hier versammelten Beitrige so aulReror-
dentlich kurzweilig, auch wenn sich der Kom-
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ponist in Bezug auf bestimmte Urteile als
starrsinniger und vielleicht auch wenig flexib-
ler Denker erweist: Immer sind die Texte als
Spiegelbild ihrer jeweiligen Entstehungszeit
und -situation erkennbar, angefangen von den
noch naiven, aber dennoch selbstreflexiven Be-
richten, die der junge Ligeti vom Musikleben in
der ungarischen Hauptstadt in den Westen ver-
mittelte, bis hin zu den komplexen analyti-
schen Diskursen aus spiteren Jahren.
Lichtenfeld strebt in ihrer Edition, die vor al-
lem beziiglich der Textauswahl vom Kompo-
nisten noch maf3geblich mitbestimmt wurde,
obgleich er deren Erscheinen nicht mehr erle-
ben konnte, eine moglichst lickenlose Erfas-
sung der zentralen Texte aus rund finf Jahr-
zehnten an, darunter auch solche aus schwer
zugdnglichen Quellen, die teils zum ersten Mal
in deutscher Sprache erscheinen. Um den Um-
fang der Binde nicht tibermiflig anschwellen
zu lassen, musste dabei allerdings auf vieles
verzichtet werden, wie der Blick in die im An-
hang abgedruckte Liste nicht aufgenommener
Schriften und Gespriche unmissverstindlich
klar macht. Im Hinblick auf wertvolle Quellen
wie das 2003 erschienene Gesprich mit Eckard
Roelcke (,, Trdumen Sie in Farbe!“ Gyérgy Ligeti
im Gesprdch mit Eckard Roelcke, Wien: Zsol-
nay) ist das zwar auflerordentlich schade, aber
letzten Endes doch verstindlich. Sehr tiberzeu-
gend ist die thematische Biindelung der Texte
in sechs grofiere Abteilungen, innerhalb derer
die Quellen wiederum in historischer Abfolge
angeordnet sind: In den beiden Bereichen ,Ge-
schichte — Asthetik — Kompositorisches Metier”
und ,Vorbilder — Zeitgenossen — Freunde” ver-
sammelt der erste Band Veroffentlichungen zur
Neuen Musik oder zu einzelnen Komponisten,
deren Herzstiick die redaktionell tiberarbeite-
ten Manuskripte bilden, mit denen Ligeti zwi-
schen 1958 und 1964 in diversen Rundfunk-
vortrigen das Schaffen Anton Weberns be-
leuchtete. Andere Beitrige, so etwa zur Disso-
nanzbehandlung in Wolfgang Amadeus Mo-
zarts Streichquartett KV 465, zur Collagetech-
nik im Komponieren von Gustav Mahler und
Charles Ives, zum Komponieren von Béla Bar-
tok, zur Mikrotonalitit bei Harry Partch oder
auch die detaillierte Analyse von Pierre Boulez’
Structures la fur zwei Klaviere aus dem Jahr
1957, stecken den weiten Rahmen von analyti-
schen Zugingen ab, die Ligeti erprobt hat.
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Demgegentiber widmet sich der in die Rubri-
ken ,Autobiografisches”, ,Riickblicke — Be-
kenntnisse — Ausblicke”, ,Zur eigenen Arbeit”
und ,Werkkommentare” unterteilte zweite
Band dem eigenen Schaffen des Komponisten.
Was die Lektiire hier besonders spannend
macht, ist die bisweilen sehr suggestive und bil-
derreiche Sprache, die — damit den Wirkungen
der Musik vergleichbar — sich an die Imaginati-
onskraft wendet und dennoch gleichzeitig auch
zum tieferen Verstindnis des Komponierten
beitragen kann. Insofern legt Ligeti in diesen
Texten Spuren aus, die der Horer aufgreifen
und am klingenden Werk selbst nachvollziehen
kann, wenn er dies mochte. Dartiber hinaus
lassen die biographischen Ausfithrungen und
isthetischen Positionsbestimmungen wichtige
Einblicke in die Werkstatt des Komponisten zu,
geben aber auch den Blick auf die zahlreichen
Anregungen frei, die sein Schaffen im Laufe
der Jahre immer wieder geprigt haben. Dass
die Herausgeberin dariiber hinaus in einem
rund 40-seitigen Essay kompetent in Ligetis li-
terarisches wie musikalisches Schaffen ein-
fiihrt, rundet die beiden Binde zu einer hochst
empfehlenswerten Veroffentlichung ab.
(Dezember 2007) Stefan Drees
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