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Besprechungen

In eigener Sache:  
Neuerungen im Rezensionsteil

Der Rezensionsteil der Musikforschung 
wird künftig einige Neuerungen enthalten. 
Die erste folgt im unmittelbaren Anschluss 
an diese Zeilen: In unregelmäßigen Abstän-
den sollen Rezensionsessays publiziert wer-
den, die sich grundlegenden Themen oder 
Problemen widmen, und die den gewöhnli-
chen Umfang einer Besprechung weit über-

schreiten. Die Redaktion fordert auch dazu 
auf, „digitale Neuerscheinungen“ (vor allem 
Websites) mit Autoren-/Herausgeberschaft 
oder Institution, Titel und URL, die nicht 
vor 2020 online gegangen sind, bei gescha-
eftsstelle@musikforschung.de einzureichen. 
Solche digitalen Neuerscheinungen wer-
den in Zukunft auch besprochen. Zu wei-
teren Vorhaben vgl. Wolfgang Fuhrmann, 
War es gut, was er gewollt hat? Vorläufige 
Gedanken zum Rezensionsteil der „Musik-
forschung“ (https://kontrovers.musiconn.
de/2021/12/21/rezensionen_3/). 

REZENSIONSESSAY 
Zum gegenwärtigen Stand der Schumann-Ausgabe

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Serie III: Klavier- und 
Orgelwerke. Werkgruppe 1: Werke für Kla-
vier zu zwei Händen. Band 6, Teil 1: No-
ten; Teil 2: Kritischer Bericht. Hrsg. von 
Timo EVERS und Michael BEICHE. 
Mainz u. a.: Schott 2020. XXIII, 333 S. / 
XXVIII, 680 S. Faksimile-Beiheft. 88 S.

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Serie VI: Lieder und Ge-
sänge für Solostimmen. Band 9,1: Noten. 
Band 9,2: Kritischer Bericht. Hrsg. von 
Thomas SYNOFZIK. Mainz u. a.: Schott 
2020. XXVI, 394 S. / XXIII, 369 S. Faksi-
mile-Beiheft. 86 S.

Die beiden opulenten Doppelbände er-
schließen einen gewichtigen Teil von Schu-
manns Klavier- und Vokalwerken. Die von 
den Notenbänden (333 S. Klavierwerke und 
394 S. Lieder) separierten Teilbände mit den 
Kritischen Berichten erreichen mit 680  S. 
(Klavierwerke) und 369 S. (Liederband) 
einen wahrlich überwältigenden Umfang, 
auch wenn man einräumt, dass jeweils etwa 
die Hälfte der Berichtsbände von der syn-
optisch platzierten englischen Übersetzung 
beansprucht wird. (Die Revisionsberichte 

liegen nur in Deutsch vor.) Für die Überset-
zung ins Englische sorgte Margit L. McCork-
le, die glücklicherweise diese Aufgabe nahezu 
von Anfang an für die Schumann-Gesamt-
ausgabe (RSA) geleistet hat und damit auch 
für eine begrifflich-sachliche Konsistenz der 
Übersetzung bürgt. Nicht zuletzt ihr ver-
dankt sich die internationale Wahrnehmung 
und Reputation dieser Gesamtausgabe. 
Umfangreiche Register liefern zu diesen 
hochkomplexen Klavier- und Vokalwerken 
verschiedene Zugangsschlüssel, die man 
nicht hoch genug schätzen kann. Die stan-
dardmäßig allen Berichtsbänden beigegebe-
nen Kurzbiographien, die dem historischen 
Personenbestand gewidmet sind, erleichtern 
dem Nutzer die Orientierung. Orts-, Werk- 
und Quellenregister bieten weitere Zugriffs-
möglichkeiten. Dieses sorgfältig erarbeitete 
Referenzsystem ist vorbildlich.

Die komplexe historische Kontextuali-
sierung und philologische Tiefenerschlie-
ßung der Werke stellen den Rezensenten 
allerdings vor eine kaum lösbare Aufgabe. 
Eine die Details prüfende und tief eindrin-
gende Rezension dieser ca. 2000 Seiten 
umfassenden Text-, Noten- und Faksimile-
seiten ist schlichtweg nicht möglich, selbst 
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dann nicht, wenn ein größerer Publika-
tionsraum zur Verfügung stünde. So be-
schränken sich die nachfolgenden Ausfüh-
rungen auf einige wenige, grundsätzliche 
Überlegungen zur Konzeption der Bände. 
Die Edition der Klavierwerke obliegt zwei 
Herausgebern, die sich das editorische Leit-
konzept teilen, sich aber im historisch kon-
textualisierenden Zugriff auf die Komposi-
tionen deutlich voneinander unterscheiden. 
Timo Evers, der mit acht Editionen den 
Hauptteil des Klavierwerkebandes verant-
wortet, verfolgt einen ehrgeizigen monogra-
phischen Anspruch. Evers will die jeweilige 
Werkgeschichte bis in entfernte biographi-
sche Verästelungen aufspüren und ausleuch-
ten und in einen großen zeitgeschichtlichen 
Kontext einbetten. Auch die Publikations-
modalitäten und die frühe Aufführungs- und 
Rezeptionsgeschichte sollen minutiös doku-
mentiert werden. Dieses Streben nach einer 
wie auch immer zu verstehenden Vollstän-
digkeit ist fraglos ehrenwert und verdient An-
erkennung, erzeugt aber in einer historisch-
kritischen Ausgabe eine gewisse editorische 
Unwucht. Sie spiegelt sich schon, wenn auch 
nur quantitativ, in den Textproportionen: So 
beansprucht die als Beispiel herausgegriffene 
Darlegung zur Werkgeschichte der Waldsce-
nen op. 82 insgesamt 46 und die engere, ei-
gentliche Editionsarbeit 53 Seiten des Kriti-
schen Berichts. (Allerdings verschieben sich 
die Proportionen zugunsten des quellenkriti-
schen Teils aufgrund des bereits genannten, 
aufs Deutsche beschränkten Einzelstellen-
nachweises im Revisionsbericht.) Zu hinter-
fragen ist das hinter der „Werkgeschichte“ 
stehende Konzept.

Dem Natur- und „gesellschaftlich-poli-
tischen“ Bezug der Waldscenen, den bereits 
das Vorwort (Notenband, S. XVI) hervor-
hebt, geht Evers in sehr weit ausholenden 
Darlegungen nach, die den mit der Kapi-
telüberschrift „Werkgeschichte“ geweckten 
Erwartungsrahmen sprengen. Schumanns 
frühe Naturbegeisterung etwa wird anhand 
eines (auf S. 164f. vollständig zitierten), im 

Übrigen recht bekannten, langen, über-
schwänglichen Jugendbriefs an seine Mutter 
(24.10.1828) belegt und als aussagekräftige 
Selbstauskunft gedeutet. Doch dieses Schrei-
ben zeugt keinesfalls von tief eindrücklicher 
Naturwahrnehmung, die während einer Rei-
se gewonnen worden ist und nach Mitteilung 
drängt. Vielmehr nimmt der Student Schu-
mann die Natur zum Vorwand, sich gegen-
über der Mutter (die ihren Sohn lieber als 
Juristen, denn als Poeten oder Tonkünstler 
sähe) als poetisch begnadeten Dichter zu in-
szenieren, indem er die sprachliche Diktion 
Jean Pauls und dessen Manier der beseelten 
Landschaftsbeschreibung kopiert. Ein Zu-
sammenhang zwischen dem Brief (1828) 
und den zwanzig Jahre später komponierten 
Waldscenen (1848/49) erscheint ohnehin 
fraglich. Auch eine Annäherung an das poli-
tisch-nationale, spezifisch „deutsch“ besetzte, 
literarische, bildnerische und in der bürger-
lichen Lebenswelt kultivierte Sujet des Wal-
des erzeugt eine hohe hermeneutische Deu-
tungslast, die in einer Werkgeschichte schon 
wegen der unüberschaubaren Literaturfülle 
nicht wirklich abgearbeitet werden kann. 
Außerdem laufen allumfassende Deutungs-
versuche Gefahr, das Entfernte überzube-
werten und den Blick auf Nächstliegendes zu 
verstellen. Das vom Lithographen Friedrich 
Krätschmer gestaltete Titelblatt der Original-
ausgabe der Waldscenen beispielsweise (die 2. 
Version ist im Faksimile-Beiheft S. 34 repro-
duziert) kann aus guten Gründen als ikono-
graphisches Echo auf Caspar David Fried-
richs Ölgemälde „Der Chasseur im Walde“ 
(1813/14) verstanden werden. Es zeigt als 
politisches Denkbild einen versprengten 
Dragoner in bedrohlicher Waldeinsamkeit 
und unbehaglicher Nachbarschaft mit einem 
Raben. Friedrichs Gemälde reflektiert nach-
weislich die aktuelle politische Situation (das 
Desaster des napoleonischen Russlandfeld-
zugs und die Befreiungskriege), die von gro-
ßen nationalen Zukunftshoffnungen, aber 
auch von Verunsicherungen geprägt ist. Das 
Bild wurde im Frühjahr 1814 in einer viel-
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beachteten patriotischen Kunstausstellung 
in Dresden gezeigt. Dort lebte (und starb) 
C. D. Friedrich, der 1816 zum Mitglied der 
Königlich-sächsischen Akademie ernannt 
worden war. Seit 1817 war Friedrich mit dem 
Arzt, Psychologen, Naturforscher und hoch-
talentierten Maler Carl Gustav Carus (1789–
1869) befreundet, der seinerseits mit der in 
Dresden lebenden Schumannfamilie ver-
trauten Umgang pflegte. Während der kom-
positorischen Arbeit an den Waldscenen (ein 
Sujet, das Carus ähnlich wie Friedrich in vie-
len Gemälden aufgreift) ist eine Begegnung 
Schumanns mit Carus im Haushaltbuch 
belegt (Januar 1849). Da der Komponist zu-
dem mit anderen Dresdner Malern (Ludwig 
Richter, Julius Hübner, Ernst Rietschel) ver-
bunden war, kann ihm auch eine berühmte 
„Verrufene Stelle“ hinter dem ehemaligen 
Dresdner Schillerschlösschen nicht verbor-
gen geblieben sein. Der mit C. D. Friedrich 
befreundete Maler Franz Gerhard von Kü-
gelgen (geb. 1772) wurde in einem (heute 
überbauten und somit verschwundenen) 
Waldstück am Abend des 27. März 1820 
Opfer eines Raubmordes, an den – wie schon 
zu Schumanns Lebzeiten – noch heute eine 
Gedenktafel erinnert (Radeberger Vorstadt).

Dass Schumann in seinen poetischen 
Überschriften und Mottos aber derartige Re-
alitätsbezüge tunlichst vermeidet, gilt nicht 
nur für die Waldscenen, sondern generell für 
seine Werke. So sind etwa in der Druckausga-
be des Jugendalbums op. 68 alle ehemals vor-
handenen familiären Bezüge in den Satztiteln 
getilgt worden. Selbst die weniger konkreten, 
poetischen Deutungshinweise in Form lite-
rarischer Mottos, die ursprünglich den Ein-
zelsätzen der Waldscenen angeheftet werden 
sollten, sind  mit Ausnahme des Hebbel-Zi-
tats zur Verrufenen Stelle in der Originalaus-
gabe unterdrückt worden. Geblieben sind 
Klaviersätze mit unscharfen „Szenentiteln“, 
die keine eindeutigen Rückschlüsse auf „In-
tentionen“ des Komponisten erlauben, die 
sich aber beim Hören und Spielen assoziativ 
beliebig füllen lassen. Auch das ambivalente, 

zwischen Idylle und Bedrohung oszillierende 
Titelblatt der Originalausgabe (einsamer Jä-
ger, Hund und erlegtes Wild im Hintergrund 
und ein monumentaler Grab- oder Gedenk-
stein, der mehr als die Hälfte des Bildvorder-
grunds beansprucht) lässt keine eindeutige 
poetische (politische?) Deutung zu, zumal 
auch noch chronologische Konstellationen 
die Bildinterpretation verunsichern: Op. 82 
entstand 1848/49 vor dem blutig niederge-
schlagenen Dresdner Aufstand (Mai 1849), 
die Originalausgabe und das sie zierende Ti-
telblatt aber erst danach (Juli 1849). Eindeu-
tigkeit ist da nicht zu gewinnen. Vielmehr 
scheint sie vom Komponisten selbst geradezu 
unerwünscht zu sein. Weder für die zeitge-
nössische Hörerschaft noch für uns heutige, 
zeitferne Hörer erschließt sich das von Schu-
mann imaginierte, „poetische“ Schaffens-
konzept in zweifelsfreier Klarheit.

Wozu dieser ausgeweitete Exkurs zu ei-
nem fraglos randständigen Themenfeld? 
Er versucht, die als problematisch empfun-
dene Ausweitung der „Werkgeschichte“ zu 
begründen. Diese Ausweitung wurzelt in 
der werkgenetischen Ausrichtung der Schu-
mann-Gesamtausgabe. Jede Werkgeschichte 
manifestiert sich nicht nur in authentischen 
kompositorischen Quellen, sondern ist – tri-
vial zu sagen – in einen allgemeinen, z. B. gat-
tungsgeschichtlichen Kontext eingebettet, 
gründet in zeitgeschichtlichen, politischen 
und kulturellen Strömungen und in priva-
ten Lebensumständen des Komponisten. 
Das Besondere diffundiert im Allgemeinen. 
Der Beginn einer derart weitgefassten Werk-
genese lässt sich nicht verorten, die Einflüs-
se, denen sie unterliegt, lassen sich nicht 
begrenzen. Doch gibt es zwischen einem 
philologisch-positivistischen und dokumen-
tatorisch-hermeneutischen Zugriff sehr wohl 
eine recht klare Trennlinie.

Es ist fraglos legitim und im geglückten 
Fall auch bereichernd und erhellend, das 
komplexe hermeneutische Feld anhand von 
Dokumenten zu bestellen. Doch ist eine 
historisch-kritische Ausgabe nicht der hierfür 
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geeignete Ort. Ein noch so minutiös aufge-
arbeiteter Entstehungs- und Bedeutungs-
hintergrund „erklärt“ keine einzige Note 
der Komposition noch ihren schaffensgene-
tischen Verlauf. Er trägt kaum zur Erschlie-
ßung der kompositorisch relevanten Quellen 
und sicherlich nichts zur editorischen Kon-
stituierung der Werktexte bei. Nicht zuletzt 
sprechen auch ökonomische Gründe (Ar-
beitszeit, Übersetzungs-, Druckkosten etc.) 
gegen eine deutende Werkgeschichte als Teil 
einer historisch-kritischen Edition.

Allerdings rückt die höchst sorgfältige 
Quellenbeschreibung und -bewertung und 
schließlich auch der edierte Werktext der 
Waldscenen das anfangs aufgetürmte Prälu-
dium in den Hintergrund. Evers präsentiert 
nicht nur einen sorgfältig edierten Klavier-
zyklus in seiner authentischen Fassung. Die 
Ausgabe führt in sechs Anhängen (mit Ent-
würfen, Frühfassungen, verworfenen Kom-
positionsteilen) in neue, bisher unbekannte 
Zonen der Komponistenwerkstatt. Hier 
wird Schumanns Arbeitsweise eindrucksvoll 
sichtbar. Die im Faksimile-Beiheft vorge-
legte Auswahl von Quellenreproduktionen 
erlauben dem Nutzer nicht nur die partielle 
Überprüfung von Transkriptionen und edi-
torischen Entscheidungen, sondern bieten 
durch die den handschriftlichen Quellen 
als Marginalien beigefügten Textwegweiser 
zugleich eine Art Lehrgang zu Schumanns 
Schreib- und Notationseigentümlichkeiten. 
Zweifelsohne ermutigen diese Textschlüssel 
und Handreichungen, in denen auch edito-
rische Methoden sichtbar werden, zu weite-
ren Untersuchungen auch jenseits der RSA: 
Sie tragen dazu bei, die bekannten Hemm-
schwellen gegenüber einer als schwierig und 
exklusiv empfundenen „Skizzenforschung“ 
zu reduzieren.

Im Unterschied zu T. Evers beschränkt 
sich Michael Beiche bei den von ihm edier-
ten Klavierwerken eher streng und nüchtern 
auf die Faktizität der überlieferten Noten-
quellen und auf das editionsrelevante bio-
graphische Material. Man wird stringent in 

medias res geführt, ohne sich im Schlingwerk 
von deutendem Überbau zu verlieren. In den 
entstehungsgeschichtlich miteinander ver-
wobenen Sammlungen, Bunte Blätter op. 99 
und Albumblätter op. 124, greift Schumann 
großenteils auf frühe Fragmente und ehe-
mals von anderen Werken ausgesonderten 
Klavierminiaturen zurück. Sie reichen bis 
in die Zeit um 1832. Schumann selbst legt 
diese Verflechtungen erwartungsgemäß nicht 
offen, sondern weist lediglich durch nicht 
immer verlässliche, den Einzelsätzen der Ori-
ginalausgabe beigefügte Jahreszahlen auf die 
Entstehungszeit hin. Einige der ursprüngli-
chen poetischen Satztitel werden unterdrückt 
bzw. umformuliert. Beiche zeigt diese Werk- 
und Schaffensvernetzungen in konzentrierter 
Sachlichkeit. Den Bunten Blättern sind fünf, 
den Albumblättern vier Anhänge beigegeben, 
in denen Skizzen, Entwürfe bzw. frühe Fas-
sungen transkribiert sind.

Thomas Synofzik verfolgt, ähnlich wie 
T. Evers, einen quasi enzyklopädischen An-
spruch. Die Entstehungs- und frühe Rezep-
tionsgeschichte der miteinander verwobe-
nen Liederzyklen op. 74 und op. 138 (aber 
auch die kompositorisch-biographischen 
Verflechtungen beim Gemeinschaftswerk 
des Künstlerpaares, Liebesfrühling, mit der 
doppelten Opuszählung 37 und 12) werden 
anhand aller verfügbaren kompositorischen 
Quellen und Egodokumente aufgearbeitet. 
Neues und bis dato Unbekanntes wird auch 
hier erstmals sichtbar. Synofzik geht aber 
noch darüber hinaus, denn seine Aufmerk-
samkeit gilt auch der literarischen Herkunft 
und Überlieferung der originalen spani-
schen Dichtungen und ihren Übersetzungen 
ins Deutsche, auf denen die Vertonungen 
Schumanns (opp. 74 und 138) beruhen. In 
akribischen Textvergleichen (S.  113ff. und 
149ff.) werden die zwischen literarischer 
Singtextvorlage einerseits und den darauf be-
zogenen handschriftlichen und gedruckten 
kompositorischen Quellen andererseits diffe-
rierenden Lesarten, aufgelistet, eine editori-
sche Leistung, der man Respekt zollen muss. 
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Dass der singtextbezogene Revisionsbericht 
zum Bestandteil der Quellenbeschreibung 
wird, weil ein Teil des später folgenden Revi-
sionsberichts antizipiert und quasi vor- und 
ausgelagert wird, muss dabei allerdings in 
Kauf genommen werden. Der ineinander 
verschränkte, wahrlich komplizierte Kom-
positionsverlauf der Opera 74 und 138, die 
Doppelfassung des Op. 74 (mit vier- und 
zweihändiger Klavierbegleitung) und die 
postume, maßgeblich von Clara Schumann 
gelenkte Publikation des Op. 138 (um nur 
einige wenige der editorisch zu bewältigen-
den Probleme zu benennen) spiegeln sich 
im Quellenverzeichnis (S.  72ff.). Es listet 
insgesamt 50 (!) Quellen auf (darunter 14 
als verschollen angenommene). Man fragt 
sich aber, ob beispielsweise Clara Schumanns 
zweihändige instruktive Auswahledition des 
Op. 138 (1887, 1896) wirklich als editions-
relevante Quelle überhaupt noch erwogen 
werden muss.

Analoge Bedenken gelten für das Teil-
kapitel Aufführungen und Besetzungspraxis 
(S. 63–72), in dem sogar noch Aufführungs-
empfehlungen des späten 19. Jahrhunderts 
vorgestellt werden. Das mag ein Beitrag zur 
Interpretationsgeschichte sein, der Verfech-
tern einer „historisch informierten Auffüh-
rungspraxis“ eine willkommene Inspirati-
onsquelle sein wird, hat aber mit der Kons-
titution von Werktexten nichts mehr zu tun. 
Durch die Verschränkung von authentischer, 
autorisierter Überlieferung und deren pos-
tumer, publizistischer Aneignung (Op. 138) 
wird die historisch-kritische Ausgabe gewis-
sermaßen um eine zusätzliche, rezeptions- 
bzw. editionsgeschichtliche Perspektive er-
weitert. Auch hier lassen sich die Gründe, 
die zu einer derartigen Ausweitung verleiten, 
benennen. Clara Schumann ist die maßgebli-
che Herausgeberin der nachgelassenen Wer-
ke, gelegentlich unterstützt und beraten von 
Johannes Brahms und Joseph Joachim. (Die 
Veröffentlichung des Violinkonzerts WoO 1 
hat sie allerdings verhindert und die Fünf Ro-
manzen für Violoncello und Klavier Anhang 

E7 sogar vernichtet.) Als Virtuosin, Kompo-
nistin und als Gefährtin ihres Mannes verfügt 
sie über ein spezifisches Insiderwissen über 
Schumanns Notentextverständnis etc., das 
sich in ihren als autoritativ empfundenen 
Editionen niedergeschlagen hat. Es wäre un-
angemessen, ihre editorischen Entscheidun-
gen einfach nur unter Willkür zu verbuchen 
und zu ignorieren. Clara Schumann wusste 
aufgrund ihrer Zeitgenossenschaft mehr oder 
anderes, als nachgeborene Editoren wissen 
können. Das aber fordert dazu auf, insbeson-
dere das postum veröffentlichte Œuvre Schu-
manns einer zusätzlichen, editionsgeschicht-
lichen Kritik zu unterziehen. Eine weitere 
editorische Problemlast der RSA, für deren 
Lösung es keine einfachen Rezepte gibt.

Mir scheint, dass der hybride Anspruch 
auf Vollständigkeit, der sich in der Verbin-
dung von solider Quellenarbeit und über-
bordender Dokumentation manifestiert, 
die textkritischen Kernaufgaben bei weitem 
überschreitet. Hier stellt sich die grund-
sätzliche Frage, was eine Quelle charakte-
risiert, was ihren editorischen Stellenwert 
ausmacht und worin die Aufgaben und 
Grenzen einer Dokumentation bestehen. 
Darüber sollte und muss gestritten werden. 
Pointiert gesagt: Mit seinen ausgeweiteten 
editorischen Zielsetzungen bringt sich der 
Liederband nicht nur in Systemzwänge und 
methodische Fragwürdigkeiten, sondern 
trägt vermutlich auch zur Verlangsamung der 
Publikationsfrequenz der RSA bei. Die exzel-
lente Expertise des Herausgebers, sein pro-
fundes Wissen, stehen sich gewissermaßen 
selbst im Weg.

Die RSA nimmt – man muss dieses Al-
leinstellungsmerkmal immer wieder beto-
nen – jede einzelne Werkgenese umfassend 
in den Blick. Hierfür wurde mit den obliga-
torisch jedem Band beigegebenen Faksimile-
Beiheften ein eigenes Präsentationsformat 
entwickelt. Randleistenvermerke dienen als 
Textwegweiser durch die abgebildeten No-
tenhandschriften, die im Revisionsbericht 
durch Transkriptionen und Quellenkom-
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mentare etc. erschlossen werden. Zugleich 
soll dem Nutzer Gelegenheit geboten wer-
den, editorische Entscheidungen, die auf die-
sen Quellen fußen, auch nachzuprüfen. Dass 
durch die Tiefenerschließung von komposi-
torischen Vor- und Nebenstufen aber auch 
von Fassungen zugleich Forschungsaspekte 
aufgezeigt werden, die weiter zu verfolgen 
sich lohnte, ist ein nicht zu unterschätzen-
der Verdienst der Ausgabe. Leider sind aber 
viele der ohnehin nur schwarz-weißen Quel-
lenreproduktionen im Faksimile-Beiheft des 
Liederbandes (S.  3–25, 36–46, 58–72, 82) 
dermaßen verkleinert, dass man damit nicht 
ernsthaft arbeiten kann. Dieses Defizit wird 
freilich durch das kleinere Seitenformat der 
Vokalmusikbände, dem auch die Faksimile-
Beihefte unterliegen, verursacht. Eine digita-
le Publikationsform wäre hier zu wünschen 
gewesen.

Im Anhang 1 zur Edition des Liebesfrüh-
lings op. 37/12 folgen noch sieben Lieder 
in frühen Fassungen aus Schumanns sog. 
Liederbuch III (Notenband S.  274ff.). Die 
gegenüber den edierten Liedfassungen fest-
zustellenden Textabweichungen sind durch 
Grauraster unterlegt und teilen sich somit 
dem Nutzer unmittelbar mit. Es handelt sich 
dabei größtenteils um Abweichungen in der 
sekundären Notation (Dynamik, Bögen, 
Agogik, Vortragsbezeichnungen usw.), um 
schreibökonomisch bedingte Auslassungen 
(von Pausen- oder Vorsatzzeichen, kalkulier-
te Textlücken), in selteneren Fällen auch um 
rhythmische Varianten oder um unterschied-
lich gefüllte Akkorde des Klaviersatzes, die 
aber die Harmonik nicht tangieren. Es geht 
also kaum um die Demonstration konzepti-
oneller Änderungen oder Umarbeitungspro-
zesse. Gezeigt wird ein Arbeitsmanuskript 
mit seinem bereits recht stabilen primären 
Tonsatz, dessen sekundäre Ebene – wie es 
bei Schumann eigentlich nicht anders zu er-
warten ist – noch nicht hinreichend ausdif-
ferenziert ist. Das Druckbild des Anhangs 1 
ist zweifellos beeindruckend, aber der edito-
risch-herstellungstechnische Aufwand steht 

in keinem rechten Verhältnis zum Erkennt-
niswert. Vielleicht war auch dem Herausge-
ber diese problematische Relation bewusst, 
denn er bezeichnete diese Textgestalten als 
„frühe Versionen“ (S. 274), die man offenbar 
von „Fassungen“ unterscheiden soll, wobei 
die Differenzen zwischen beiden Begriffen 
unausgesprochen bleiben.

Anhang 2 (S.  299f.) bietet ein bislang 
unbekanntes (erst 2005 aufgetauchtes), 36 
Takte umfassendes, Duettfragment zu F. 
Rückerts „Ich bin dein Baum“, das aber auch 
in keiner ausgearbeiteten Gestalt Eingang in 
den Liederzyklus op. 37 finden sollte. Schu-
mann greift dessen melodische Kontur im 
Klavierkonzert op. 54 modifizierend wieder 
auf. Erst für das Minnespiel op. 101 wird 
Schumann diesen Liedtext zum klavierbe-
gleiteten Duett ausarbeiten und als Nr. 3 in 
die Druckausgabe integrieren. Diesem Duett 
ging ein nur acht Takte umfassender Entwurf 
voraus, der ähnlich wie sein Pendant aus dem 
Umfeld des op. 37 als imitatorische Melodie-
verschränkung konzipiert ist (Notenband 
S. 385). Die demnach in drei Anläufen voll-
zogene kompositorische Anverwandlung 
eines für Schumann persönlich offenbar zu-
tiefst bedeutsamen Singtextes ist nunmehr 
erstmals aufgezeigt; eine von vielen editori-
schen Pointen von Synofziks Liederedition.

Abschließend sei nochmals ausdrücklich 
und zum Lobe der genannten Herausgeber 
betont, dass die beiden Bände nicht einfach 
routiniert erarbeitet worden sind, sondern 
ein editorisches Terrain bestellen, das wegen 
des damit verbundenen Erkenntniszuwach-
ses hohe Anerkennung verdient. Es gibt aber 
auch reichen Anlass, über musikphilologi-
sche Konzepte generell nachzudenken.

*

Angesichts der beiden hier nur sehr kur-
sorisch besprochenen, aber – einigen Stich-
proben zufolge – sorgfältig erarbeiteten Ge-
samtausgabebänden und in Hinblick auf die 
bereits zuvor erbrachten, ausgezeichneten 
und international beachteten Editionsarbei-
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ten ist man fassungslos über die nicht bewil-
ligte Weiterförderung der „Neuen Ausgabe 
sämtlicher Werke“ von Robert Schumann 
über das ursprünglich festgesetzte Laufzeit- 
ende hinaus. Brennender Anlass allerdings, 
über die Gründe und über die Konsequenzen 
eines Abbruchs nachzudenken und zugleich 
für eine Revitalisierung der Ausgabe zu wer-
ben.

Die in den 1980er Jahren durch den Zu-
sammenschluss (west-)deutscher Länderaka-
demien begründete koordinierte Förderung 
musikwissenschaftlicher Editionen (vertre-
ten durch die Akademie der Wissenschaften 
und der Literatur, Mainz) ist fraglos eine 
exzellente, und im Vergleich mit anderen 
Ländern, einzigartige Einrichtung, denn sie 
ermöglicht die Realisierung bedeutender 
Langzeitprojekte und trägt damit wesentlich 
zu einer Profilierung der Musikwissenschaft 
bei, um die uns die ausländische Fachkolle-
genschaft beneidet.

Die Projektierung und Förderung von 
Editionsvorhaben folgt bestimmten, kla-
ren Verfahrensschritten in Verbindung mit 
grundlegenden Bewertungskriterien: Auf der 
Basis einer fachlich solide und überzeugend 
begründeten sowie extern begutachteten An-
tragstellung prüft eine interdisziplinäre wis-
senschaftliche Kommission der Union der 
deutschen Akademien der Wissenschaften 
das beantragte Projekt. Kommt es zur Bewil-
ligung seitens der Zuwendungsgeber (vertre-
ten durch die Gemeinsame Wissenschafts-
konferenz), so werden – verkürzt gesprochen 
– Projektlaufzeit, Publikationsform und 
-umfang, der institutionelle und personelle 
Rahmen und natürlich die Höhe der Förder-
mittel festgelegt, die im Wesentlichen bereits 
im Antrag thematisiert worden sind. Primäre 
Planungsparameter sind demnach messba-
re und mithin überprüfbare Bedingungen. 
Jährlich vorgelegte und öffentlich zugängli-
che Arbeitsberichte informieren über den ak-
tuellen Projektstand, und die (in den 1990er 
Jahren eingeführten) regelmäßigen Evaluie-
rungen begleiten und überwachen das For-

schungsvorhaben. Nicht selten führen Emp-
fehlungen und Ratschläge der Gutachter zur 
Verbesserung der Rahmenbedingungen. Der 
Projektverlauf bzw. das Projektkonzept wird 
gelegentlich nachjustiert, was in der Regel 
über finanzielle Mittel geschieht. Ist weni-
ge Jahre vor Projektende absehbar, dass das 
Vorhaben nicht innerhalb der ursprünglich 
festgesetzten Laufzeit fertiggestellt werden 
wird, besteht die Möglichkeit, im Rahmen 
einer Evaluierung einen Antrag auf Neufest-
setzung der Laufzeit zu stellen, den wieder-
um eine wissenschaftliche Kommission prüft 
und hierzu Empfehlungen abgibt, auf deren 
Grundlage die Zuwendungsgeber über eine 
etwaige Verlängerung der Vorhabenförde-
rung entscheiden.

Durch die Aufnahme eines Forschungs-
projekts ins Programm der Akademienunion 
wird ein Forschungsthema gewissermaßen 
nobilitiert und mit einem hohen wissen-
schaftlichen Gütesiegel versehen. Entspre-
chend ist der Erwartungsdruck, der auf den 
verantwortlichen Akteuren lastet. Vorder-
gründig besteht er im Streben nach solider 
Einlösung von Zielvorgaben innerhalb eines 
definierten Zeitraums. Doch leider verläuft 
die sich über viele Jahre erstreckende Arbeit 
in den seltensten Fällen so, wie sie am grünen 
Tisch geplant worden ist. Die Forschungsrea-
lität zwingt u. a. zu Planungskorrekturen.

Die Projektrealisierung wird aber auch 
noch durch eine weitere, wie ich meine, zu 
wenig beachtete Begleiterscheinung belastet, 
die ich als „Paradox der Projekteffizienz“ be-
zeichnen und anhand der mir zugänglichen 
Editionsgeschichte der RSA beschreiben 
möchte. Gemeint ist, dass ein erfolgreicher 
Projektverlauf nationale und internationa-
le Forschungsaktivitäten stimuliert, wobei 
dem Editionsinstitut zusätzliche (beraten-
de und kooperative) Aufgaben zuwachsen, 
welche ihrerseits aber die editorische Kern-
arbeit dämpfen können. Ein anfangs stilles 
Editionsinstitut mutiert (üblicherweise bei 
gleichbleibender personeller Besetzung) 
zum frequentierten Kompetenzzentrum. Be-
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schränkte man aber dessen zugewachsene ko-
operative Tätigkeiten, so dämpfte dies auch 
die allgemeine Forschungsdynamik, was wie-
derum einen retardierenden Effekt auf das 
Editionsprojekt nach sich zöge. Pointiert ge-
sagt: Wachsender Erfolg gefährdet sich quasi 
selbst.

Dieser nicht vorhersehbaren und schwer 
lenkbaren Dynamik ist wohl jedes groß an-
gelegte, erfolgreich arbeitende wissenschaftli-
che Projekt ausgesetzt.

Als zu Beginn der 1980er Jahre erste Über-
legungen zur RSA angestellt worden sind, die 
schließlich 1986 zur Gründung der Ausgabe 
führten, gab es weder ein historisch-kriti-
sches Werkverzeichnis noch eine Übersicht 
über die weltweit verstreuten musikalischen 
Quellen, Brieforiginale und andere Egodo-
kumente zu Robert Schumann. Neben unzu-
verlässigen, unvollständigen und an entlege-
nen Stellen publizierten Briefausgaben lagen 
im Wesentlichen nur die 1971 von Georg 
Eismann edierten frühen Tagebücher Schu-
manns (1827–1838) vor. Sie wurden 1988 
in einer durchgesehenen Neuauflage erneut 
vorgelegt und 1987/88 durch die bahnbre-
chende Edition der Tage- und Haushaltbü-
cher Robert Schumanns durch Gerd Nau-
haus vervollständigt. Sie lieferten die ersten 
verlässlichen Daten über die Entstehungs-, 
Druck- und frühe Aufführungsgeschichte 
der Kompositionen. Die in Düsseldorf 1986 
eingerichtete (und durch ein DFG-Projekt 
zur Quellenermittlung vorbereitete) Robert-
Schumann-Forschungsstelle (RSF) hatte zu-
nächst nicht nur elementare Infrastrukturen 
(Büro- und Bibliotheksausstattung), sondern 
vor allem Forschungsgrundlagen zu erarbei-
ten: Handschriftliche und gedruckte Quel-
lenkopien zu Robert und Clara (!) Schumann 
mussten beschafft, inhaltlich erschlossen und 
katalogisiert werden. Zur Bestands-, Stand-
ort- und Provenienzermittlung von Quel-
len wurden bereits im Vorfeld Tausende von 
Auktionskatalogen gesichtet, die es nun aus-
zuwerten galt. Dies zog aufwendige Recher-
chen nach sich, die zunächst nur brieflich 

durchgeführt werden konnten. Tausende von 
Karteikarten wurden hand- und maschinen-
schriftlich angelegt, die auch noch fortleb-
ten, nachdem um 1988 der erste Computer 
ins Institut eingezogen war. Der Bestand an 
Xerokopien und Mikrofilmen wuchs ebenso 
wie die Handbibliothek.

Zusätzlich galt es, mit anfangs nur zwei 
Mitarbeitern ein projektunterstützendes kol-
legiales bzw. institutionelles Netzwerk aufzu-
bauen. Die damalige Spaltung in politische 
Blöcke erschwerte diese Bemühungen. Kon-
takte mit Institutionen des Ostens und der 
Aufbau persönlicher kollegialer Beziehungen 
mit den dort arbeitenden Fachkollegen, die 
anfangs fast nur auf postalisch langatmigen 
Wegen hergestellt werden konnten, waren 
schwierig, denn sie unterlagen der undurch-
schaubaren Kontrolle östlicher Behörden 
(was sich durch eine spätere Einsicht in Stasi-
Akten bestätigte). Selbst ein dringend not-
wendiges Telefonat mit einer Einrichtung 
der DDR führen zu wollen, konnte sich zur 
Halbtagsbeschäftigung auswachsen. Dass vor 
allem mit dem Robert-Schumann-Haus in 
Zwickau (damals DDR), mit der zwischen 
Ost- und Westberlin aufgeteilten Staats-
bibliothek und der Biblioteka Jagiellónska 
in Kraków (Polen) im Laufe weniger Jahre 
verlässliche Beziehungen aufgebaut werden 
konnten, verdankt sich zu einem erheblichen 
Teil dem inoffiziellen, d. h. privaten Engage-
ment der Mitarbeiter. Nach 1989 entspannte 
und verbesserte sich die Forschungssituation 
erheblich. Die RSF konnte beispielsweise um 
einen weiteren Arbeitsplatz in Zwickau er-
weitert werden. Die Schumann-Forschung 
erfuhr in den 1990er Jahren einen immensen 
Aufschwung, der von der RSF befeuert wur-
de. Die institutionellen Rahmenbedingun-
gen und Reisemöglichkeiten verbesserten 
sich und beschleunigten und erweiterten die 
Forschungsaktivitäten.

Im Zuge der frühen Editionsarbeiten zeig-
te sich, dass die, anfangs zunächst ausdrück-
lich von einer Veröffentlichung ausgeklam-
merten, Notiz- und Studienbücher aus guten 
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Gründen doch verbindlicher Bestandteil der 
RSA werden mussten. Die Annahme, man 
könne bedarfsweise, also selektierend auf sie 
zurückgreifen, wenn eine Werkedition dies 
erforderlich mache, erwies sich als unange-
messen und zugleich als arbeitsökonomisch 
ineffizient. Denn die teilweise schwer les- 
und deutbaren Studien- und Arbeitsbücher 
sind Quellen eigenen Rechts: Ihr Erkenntnis-
wert liegt gerade in ihrer verwirrenden Hete-
rogenität, ihrer scheinbaren Zufälligkeit und 
ihrer myzelartigen Verflechtung mit bekann-
ten Werken, unbekannten Werkvorstufen, 
aufgegebenen Werkplänen etc. Studien- und 
Skizzenbücher bedürfen einer gesamtheitli-
chen zeitraubenden Erschließung, um ihren 
gesamten Inhalt mit dem Œuvre in Verbin-
dung bringen zu können.

Neben Notentextquellen musste aber auch 
der immense Bestand an anderen Egodoku-
menten koordiniert erfasst werden, um die-
se für die Edition nutzbar zu machen. Denn 
auch Tagebücher, Briefe, Projektverzeichnis-
se, Planungsnotizen etc. sind aufschlussreich. 
Deren partikulare editorische Relevanz wird 
aber erst durch eingehende, gesamtheitliche 
Quellenarbeit sichtbar und damit nutzbar.

Die in der editorischen Praxis allmählich 
gewonnenen Einsichten und Notwendigkei-
ten gerieten alsbald in einen Widerspruch zur 
ursprünglichen Planung der Gesamtausga-
be. Die Einbeziehung von Studien- und Ar-
beitsbüchern beispielsweise (vorgesehen sind 
nunmehr 7 zusätzliche Bände) veränderte die 
zeitliche und quantitative Planung der RSA 
erheblich, zumal sie ihrerseits weitere Kon-
sequenzen nach sich zog. Was für archivali-
sche Einheiten wie Studienbücher gilt, muss 
natürlich auch für einzeln überlieferte Skiz-
zen und Entwürfe gelten. Der ursprünglich 
geplante selektive Zugriff auf Skizzen- und 
Entwurfsmaterial mutierte zum Anspruch 
auf Vollständigkeit. Die anfängliche Band-
planung wurde mehr und mehr obsolet. Sie 
ließ sich lange Zeit auch durch Neufestle-
gungen nicht verbindlich und zukunftssicher 
nachregeln.

Durch die eingehende Beschäftigung 
mit Skizzen und Entwürfen konnte bereits 
der erste erschienene Gesamtausgabenband 
(1991) mit einer zuvor unbekannten Alter-
nativfassung der Missa sacra op. 147 aufwar-
ten.

Die RSA distanzierte sich von Anfang an 
mit gebotener Vorsicht vom Konzept einer 
traditionellen Denkmäler-Ausgabe. In An-
lehnung an die Schönberg-Gesamtausgabe, 
aber mit eigenständigen, durch die Quellen-
lage definierten Methoden verfolgte die RSA 
seit ihren Anfängen einen schaffensgeneti-
schen Ansatz, der sich im Laufe der Editions-
arbeit klar und eigenständig profilierte. Be-
reits im ersten Rechenschaftsbericht (1986) 
ist von einer unbestimmten Zahl von Doku-
mentenbänden die Rede, in denen Skizzen 
und alternative Fassungen aufgenommen 
werden sollen, und im Standardvorwort der 
RSA heißt es: „Zu den Aufgaben der […] 
Gesamtausgabe gehört auch die Dokumen-
tation von alternativen Fassungen, von Frag-
menten und von unvollendeten Werken. 
Auch genetische Vor- und Zwischenstufen 
zu einzelnen Kompositionen, wie sie sich in 
Skizzen, Entwürfen, in sich überlagernden 
Textschichten und Varianten […] niederge-
schlagen haben, werden editorisch in geeig-
neter Form berücksichtigt.“

Im Zusammenhang mit der textgeneti-
schen Profilierung der Edition zeigte sich ein 
weiteres Spezifikum der Schumann-Über-
lieferung, das editorisch angemessen gelöst 
werden wollte. Mit der Sichtung, Ordnung 
und Katalogisierung der Quellendokumen-
te musste die anfangs unterschätzte Bedeu-
tung Clara Schumanns für die schöpferische 
Tätigkeit ihres Mannes grundlegend neu 
bewertet werden. Clara Schumann wurde 
anfangs nur als autoritative Interpretin des 
Schumann’schen Klavierwerks sowie als Hü-
terin und Herausgeberin der postumen Werk- 
editionen, einschließlich der ersten Schu-
mann-Gesamtausgabe (Leipzig 1879–1887 
und Supplement 1891), und als argusäugige 
Wächterin einer sie selbst und ihren Mann 
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betreffenden offiziösen Biographistik wahr-
genommen. Da Clara ihre kompositorische 
Potenz immer wieder selbst angezweifelt und 
kleingeredet hat und ihre kompositorische 
Tätigkeit bald nach dem Tode ihres Mannes 
erlosch, erschien ihr Status als Kleinmeisterin 
im Schatten ihres berühmten Mannes gesi-
chert. Diesen Vorurteilen trat die RSF von 
Anfang an entgegen, indem sie – wie bereits 
erwähnt – auch alle Schaffens- und Egodo-
kumente zu Clara Schumann systematisch 
sammelte und katalogisierte. Die sich in den 
1980er Jahren eigenständig entfaltenden For-
schungen zu Clara Schumann haben hierzu 
den Weg gewiesen. Zu nennen ist hier etwa 
Nancy B. Reichs (1924–2019) Abhandlung 
über „Die schöpferische Partnerschaft Clara 
und Robert Schumanns“ (1984), gefolgt von 
einer englischsprachigen Clara-Schumann-
Biographie (1985, 2. rev. Aufl. 2001), in 
der Reich erstmals auch einen „Catalogue of 
Works“ der Komponistin vorlegte. Die nun  
selbständig aufblühende, quellenorientierte 
Clara-Schumann-Forschung und die syste- 
matische philologische Arbeit der RSA führ-
ten zu einer weiteren Korrektur des Ausga-
benkonzepts. Clara Schumanns Schaffens-
einfluss und Teile ihres eigenen Œuvres fan-
den Eingang in die RSA. Robert Schumanns 
Vier Fugen op. 72 und die Sieben Clavier- 
stücke in Fughettenform op. 126 beispielsweise,  
die T. Evers im o.g. Band herausgegeben hat, 
stehen in essentieller Verbindung mit Clara 
Schumanns kompositorischem Schaffen. 
Das Ehepaar betrieb gemeinsame Kontra-
punktstudien, aus denen quasi parallel zu den 
genannten Klavierwerken auch Clara Schu-
manns Drei Präludien und Fugen op. 16 her-
vorgingen, zu denen Robert einige Soggetti 
vorgeschlagen hat. Er förderte schließlich 
auch die Druckausgabe (1845) des Op. 16.

Deutlicher noch zeigt sich eine komposito-
risch-künstlerische Zusammenarbeit in dem  
von Th. Synofzik edierten, obengenannten 
Liederband. Er enthält nicht nur ein bereits 
durch die doppelte Opuszählung 37 bzw. 
12 angezeigtes kompositorisches Gemein-

schaftswerk (Zwölf Gedichte aus F. Rückert’s 
Liebesfrühling von Robert und Clara Schu-
mann), sondern auch die zum Kontext des 
Gemeinschaftswerks gehörenden früheren 
Liedfassungen Claras. Eine derartige partielle 
(und einleuchtende) Integration von Claras 
Kompositionen war ursprünglich kein Teil 
des geplanten editorischen Corpus. Auch hier 
gilt: Die Editionspraxis muss sich der Quel-
lenrealität stellen.

Die RSF hat eine doppelte, eng aufeinan-
der bezogene Arbeit geleistet: Grundlagen-
forschung und eine genetisch ausgerichtete 
Editionsarbeit. Auf einer unübersichtlichen 
Quellenbasis mussten Editionsprinzipen und 
werkgenetische Darstellungsmethoden ent-
wickelt werden. Für die letztgenannten gab 
es keine Vorbilder, an denen man sich hätte 
orientieren können. Editionsarbeit war ohne 
Grundlagenforschung nicht zu leisten.

Die zunächst nur mit zwei Mitarbeitern 
besetzte RSA konnte editorisch nur „auf kur-
ze Sicht“ arbeiten. Und die anfänglich vorge-
sehene Mitarbeit externer Herausgeber er-
wies sich als blauäugig. Sie glückte (wie auch 
andere Gesamtausgaben zu berichten wissen) 
in nur wenigen Fällen.

Man könnte nun im Nachhinein zynisch 
einwenden, die Ausgabe sei schlecht geplant, 
mit Geburtsfehlern behaftet gewesen und 
zu früh und voreilig begonnen worden. Ab-
gesehen davon, dass die Qualität der bislang 
erschienenen Bände die kompensatorische 
Kraft der Editoren eindrücklich beweist, 
verkennt ein derartiger Einwand die wis-
senschaftliche Dynamik und proliferieren-
de Wirkmacht der Schumann-Editorik. Sie 
löste einen ungeahnten Schub der internati-
onalen Schumannforschung aus, der durch 
Rückkopplungen wiederum der Edition zu-
gutekam. Der erkenntnisgenerierende Zirkel 
zwischen Grundlagenforschung und editori-
scher Praxis einerseits und dem offenen wis-
senschaftlichen Austausch andererseits war 
und ist unverzichtbar.

Früh wurde die RSF auch für andere Inter-
essensgruppen zur Anlaufstelle in Fragen der 
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Robert- (und Clara-) Schumann-Forschung. 
Die RSF wurde innerhalb weniger Jahre von 
Musikwissenschaftlern, öffentlichen Samm-
lungen (Gutachten für Akquisitionen), an-
deren Forschungseinrichtungen (bis hin zu 
Literaturinstituten und Museen), aber natür-
lich auch von Interpreten, Konzertveranstal-
tern (Düsseldorfer Schumannfeste), Rund-
funkredakteuren, CD-Produzenten u. a. m. 
als Kompetenzzentrum wahrgenommen und 
genutzt. Einerseits war die Expertise des Edi-
torenteams gefragt und zum anderen wusste 
man die Vorteile einer Institution zu schätzen 
und zu nutzen, in der kompositorische, bio-
graphische, rezeptions- und überlieferungs-
geschichtliche Quellen und Informationen 
zu Robert und Clara Schumann zentral ge-
sammelt und dokumentiert sind. Das (m. E.  
weltweit beste) Schumanniana-Archiv in 
Düsseldorf stand vielen offen. Zwischen 
2007 und 2019 beispielsweise weist das Be-
nutzerbuch der Düsseldorfer RSF mehr als 
200 Besucher nach, die teilweise über meh-
rere Tage in der Forschungsstelle arbeiteten.

Nicht wenige Praktikanten gingen bei der 
RSF in die Lehre, und die von der Mainzer 
Akademie großzügig zugelassenen und im 
Sinne der Weiterqualifizierung auch er-
wünschten universitären Seminare der Edi-
toren förderten die berufspraktische Profilie-
rung einer ganzen Generation von Studieren-
den. Das in der Forschungsstelle kontinuier-
lich aufgebaute Spezialwissen kann von der 
universitären Musikwissenschaft, die anderen 
Aufgaben verpflichtet ist, nicht erbracht wer-
den. Aber sie profitiert von dessen Expertise.

Editionsinstitute – und dies gilt prinzipiell 
für alle vergleichbaren Forschungseinrich-
tungen – sind im wahren Wortsinn Kompe-
tenzzentren, in denen sich divergente Interes-
sen treffen und wechselseitig fördern.

In Verbindung mit der RSF entstanden 
im deutschsprachigen und angloamerikani-
schen Raum, aber auch in den Niederlanden, 
Frankreich, Kanada, Russland und in einigen 
ostasiatischen Ländern, Dutzende von Di- 
plom- und Masterarbeiten und Disserta-

tionen sowie sonstige Veröffentlichungen, 
die das Wissen über Robert, aber auch Cla-
ra Schumann vergrößerten. Zur effizienten 
Bündelung der Forschung und mithin auch 
zur Optimierung der Schumann-Editorik 
gehören auch die zehn von der RSF orga-
nisierten Fachtagungen samt anschließend 
publizierter Berichte. Die RSF gab 15, die 
Gesamtausgabe flankierende Bände der 
„Schumann-Forschungen“ (Mainz, Schott) 
und andere selbständige Publikationen (z. B. 
zu Ausstellungen) heraus.

In einigen Fällen wurde die Arbeit der 
RSF zum Impulsgeber oder Geburtshelfer 
bedeutender wissenschaftlicher Projekte. 
Stellvertretend zu nennen ist das, 2003 unter 
Mitwirkung der RSF und seinem damaligen 
Editionsleiter Akio Mayeda von Margit L. 
McCorkle vorgelegte, Thematisch-Biblio-
graphische Werkverzeichnis zu R. Schumann 
und die seit 2009 in einem eigenständigen 
Forschungsprojekt aktive Robert und Clara 
Schumann Briefedition. Diese auf 29 Bände 
(ca. 12.000 Briefe) disponierte Ausgabe be-
kam durch die RSF eine kräftige Starthilfe. 
Dort gesammelte, auf einer von der RSF ver-
anlassten Mikroverfilmung beruhende Ka-
talog- und Erfassungsdaten zu der mehr als 
5.000 Briefe umfassenden Schumann-Korre-
spondenz (Kraków), einschließlich einer be-
achtlichen Anzahl von Rohtranskriptionen 
gehörten zur Morgengabe dieses großen Edi-
tionsvorhabens. Zwischen beiden Editionen 
bestand ein kollegialer Austausch und damit 
eine wechselseitige Förderung der Arbeiten.

Mittlerweile sind einige seitens der RSF 
und der Briefausgabe erarbeitete Forschungs-
ergebnisse und das damit verbundene Be-
standswissen über Literaturverzeichnisse, 
Kataloge sowie über eine Briefdatenbank ein-
sehbar. Das durch die RSF vielfältig unter-
stützte Schumannportal bietet weitgreifende 
Recherchemöglichkeiten.

Bei der Bewertung der RSA und der RSF 
darf die hier nur grob umrissene institutio-
nelle Wirkmacht nicht bloß als eine Art Kol-
lateraleffizienz wahrgenommen und von der 
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„eigentlichen Arbeit“ abgespalten werden. 
Das eine ist ohne das andere nicht zu haben. 
Bisher sind 39 von insgesamt ca. 60 geplan-
ten Bänden erschienen. Zu Beginn der Edi-
tionsarbeiten (1986) waren 41 Notenbände 
geplant, die von einer nicht festgelegten An-
zahl von „Dokumentenbänden“ flankiert 
werden sollten.

Editionsinstitute sollten hinsichtlich ihres 
gesamten Leistungsspektrums und nicht nur 
in Hinblick auf ihre „Kernarbeit“ bewertet 
werden. Verzögerungen im Publikationsplan 
sind wohl bei der Mehrzahl der Gesamtaus-
gaben unausweichlich. Es bedarf demnach 
einer permanenten Nachjustierung aller re-
levanten Arbeitsfaktoren. Das funktioniert 
nicht ohne Änderungen von Zeitplänen und 
erfordert natürlich auch eine kontinuierliche 
finanzielle Aufstockung von Projektmitteln.

Wann endet ein Editionsprojekt? Wohl 
kaum mit der Erfüllung der avisierten Anzahl 
der Bände. Angesichts der sich seit Jahren ra-
sant verändernden Arbeitsweisen, digitalen 
Zugriffs- und Vermittlungsformen, inter-
disziplinären Vernetzungen etc., die derzeit 
unter dem Stichwort „Digital Humanities“ 
verhandelt werden, müssen Organisations-
formen neu ausgerichtet werden. (Die RSA 
ist übrigens die erste Musikergesamtausgabe, 
die sowohl Revisionsberichte als auch den 
Notensatz durchweg digital erarbeitet hat.) 
Eine Gesamtausgabe kann und darf heute 
kein statisches, in wenigen öffentlichen Bib-
liotheken zugängliches Papierdenkmal mehr 
bleiben. Sie muss ins digitale Medium über-
setzt werden. Gefordert ist eine permanente 
Datennachpflege, eine fließende Aktualisie-
rung und Revision der Editionen und darü-
ber hinaus auch die editorische Schließung 
bestehender Forschungslücken. So ist etwa 
eine Gesamtausgabe der musikkritischen 
Schriften Schumanns, die auch die den Re-
zensionen zugrundeliegenden originalen 
Musikdrucke dokumentiert, längst überfäl-
lig. Eine derartige Schriftenedition würde 
Schumanns musikalische Sozialisation erhel-
len, den Schriftsteller und Musikkritiker ins 

Licht rücken und damit auch den Blick auf 
seine Kompositionen verändern.

Es geht demnach um ein flexibles Förder-
konzept, das den erwartbaren oder erhofften 
Aufgaben- und Kompetenzzuwachs bereits 
in der Planungsphase reflektiert und das eine 
sachorientierte Nachjustierung der Planung, 
Fortführung und Nachhaltigkeit ermöglicht.

Eine anzustrebende, quasi posteditorische 
Nachhaltigkeit und Permanenz bedarf einer 
Koordinations- und Lenkungsstelle, die in 
der Verantwortung einer neu auszurichten-
den RSF liegen sollte. Da diese hier skizzierte 
Situation prinzipiell für jede Musikerge-
samtausgabe gilt und eine Zersplitterung in 
viele, getrennt voneinander arbeitende post- 
editorische Betreuungsstellen unrealistisch 
und wohl auch nicht sinnvoll ist, wäre die 
Einrichtung eines zentralen und dauerhaft 
agierenden Koordinationszentrums erstre-
benswert.

Der endgültige Abbruch der RSA würde 
eine traurige Editionsruine hinterlassen. In  
der Edition fehlen derzeit noch zentrale Werke; 
symphonische und vokalsymphonische Kom-
positionen, aber auch Konzert- und diver- 
se Kammermusikwerke. Ausgerechnet Schu-
manns dichterisch-kompositorische Doppel- 
begabung, die sich auf spezifische Weise in 
seinen Literaturvertonungen (u.  a. Chor-
balladen, Paradies und die Peri, Faustszenen, 
Genoveva, Manfred) manifestiert und die 
überdies in ca. 60 unausgeführt gebliebenen 
Projektplänen (darunter ein Luther-Oratori-
um Anhang I6) ihre Spuren hinterlassen hat, 
von einer historisch-kritischen Edition aus-
zuschließen, wäre ein gravierendes Defizit. 
Denn eben dieser, auch in der Wissenschaft 
recht unbekannte, Werkbereich ist nicht nur 
von musikgeschichtlicher, sondern auch von 
literarhistorischer und kulturgeschichtlicher 
Bedeutung.

Selbst wenn es gelänge, in fernen Zeiten 
verbliebene editorische Lücken zu schließen, 
wäre der Kairos der Schumannforschung 
verspielt, ein Kontinuitätsbruch nicht zu 
vermeiden. Die hochspezialisierten Edito-
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ren hätten sich längst andere Tätigkeitsfelder 
gesucht. Gewachsene institutionelle Or-
ganisationsstrukturen (Bibliothek, Archiv, 
Quellendokumentation, Datenbanken etc.) 
und natürlich auch Kooperationsnetzwerke 
wären verlorengegangen. Eine Restaurierung 
ehemals vorhandener fachlicher Kompe-
tenzen und institutioneller Strukturen wäre 
weitaus kostspieliger als eine bewahrte Kon-
tinuität.
(Februar 2022) Bernhard R. Appel

* * *

SIEGFRIED GISSEL: Alte Hymnenmelo-
dien und ihre Tonarten. Wilhelmshaven: 
Florian Noetzel 2020. 128 S., Nbsp.

Das Buch von Siegfried Gissel fasst zwei 
Beiträge zusammen: Im ersten werden 36 
mittelalterliche Hymnenmelodien tonart-
lich analysiert, im zweiten geht es um die 
Frage, in welcher Weise 6 lateinische Hym-
nenmelodien aus der Sammlung Psalmodia, 
herausgegeben von Lucas Lossius (Witten-
berg 1561), in einem zeitgenössischen und 
zwei modernen evangelischen Gesangbü-
chern tonartlich und in ihrem Melodiever-
lauf übertragen werden. Hinsichtlich der 
modalen Einordnung stützt sich Gissel in 
beiden Teilen auf die Tonartentheorie des 
16. Jahrhunderts bei Autoren wie Eucharius 
Hoffmann und Johann Andreas Herbst. Auf 
dieser Grundlage kommentiert er jede der 
ausgewählten Melodien mit einer Auflistung 
nach einem gleichbleibenden siebenteiligen 
Schema: 1. Anfangs- und Schlusston, 2. Am-
bitus, 3. Tonzählmethode (prozentuales Vor-
kommen der Töne), 4. Anfang der Melodie, 
5.  Quint-/Quart-/Oktavspezies, 6.  Reper-
cussio, 7. Clausulae propriae und peregrinae 
(nach Eucharius Hoffmann). Zu den Mo-
dusanalysen mit den Tonartenmerkmalen 
bei Autoren des 16. Jahrhunderts kommen 
im zweiten Teil Beobachtungen zur Beach-
tung der Melodiesubstanz hinzu. Dabei 
kann Gissel zeigen, dass die eine Hälfte der 

analysierten Melodien große Übereinstim-
mung der Melodiesubstanz und tonartlichen 
Einordnung zeigt, während in der anderen 
Hälfte beträchtliche Kürzungen und teilwei-
se Transposition in eine andere Tonart zu be-
obachten ist. So stimmt etwa beim Hymnus 
„Komm Gott Schöpfer Heiliger Geist“ die 
Eindeutschung des 16. Jahrhunderts im We-
sentlichen mit der lateinischen Vorlage über-
ein, während die Kirchenlied-Fassungen des 
20. Jahrhunderts die Melodie beträchtlich 
kürzen (S. 72ff.). Nicht ohne Grund ist bei 
den Hymnenfassungen des Evangelischen 
Kirchengesangbuchs als Quellenangabe häu-
fig vermerkt „Nach dem Hymnus …“, womit 
Veränderungen und Kürzungen der Melodi-
en legitimiert werden/erscheinen. Allerdings 
scheint es mir hier unangemessen zu sein, den 
Begriff der ‚rechtmäßigen Transposition‘ bei 
Johann Andreas Herbst (S. 74) als Argument 
für die strikte Ablehnung von Transpositio-
nen in modernen Ausgaben, etwa einer No-
tierung mit drei b-Vorzeichen auf der Finalis 
g bei Transposition des Hypophrygischen auf 
e zu verwenden. Nicht jede Bearbeitung ist 
per se eine Beschädigung und Verfälschung 
von Kulturgut. Schade, dass Gissel in seinen 
Kommentaren nicht auch die Fragen der un-
terschiedlichen Sprachbehandlung im Latei-
nischen und Deutschen und der Sangbarkeit 
mitberücksichtigt hat. Zwei weitere grund-
sätzliche Probleme kommen hinzu: Gissel 
spricht von „alten Hymnenmelodien“ und 
geht nicht darauf ein, dass die Quellen seiner 
Melodieauswahl aus der Stäblein-Ausgabe 
(Monumenta Monodica Medii Aevi, Bd. 1, 
Kassel 1956) überwiegend aus europäischen 
Quellen von der Jahrtausendwende bis ins 
13./14. Jahrhundert stammen, die sich ei-
ner stilgeschichtlichen Schichtung entziehen 
und auf jeden Fall lange vor den Modus-The-
oretikern des 16. Jahrhunderts angesiedelt 
sind. Zu Recht bezeichnet Stefan Klöckner 
die Anwendung des Achttonartensystems 
im Bereich der Gregorianik als „Prokrustes-
bett“ (Handbuch Gregorianik. Einführung in 
Geschichte, Theorie und Praxis des Gregoria-
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nischen Chorals, Regensburg 32013, S. 78f.). 
Und so stecken die Indikatoren Finalis und 
Ambitus der Modi angesichts der individu-
ellen Gestaltung der Melodien immer nur 
den Rahmen ab; die modale Charakteristik 
und Vielfarbigkeit ergibt sich vielmehr aus 
dem In- und Übereinander unterschiedli-
cher Tonfelder: Dieselben Tonräume können 
in unterschiedliche Kleinfelder und Gegen-
klanglichkeiten gegliedert sein; vgl. dazu 
brillant Markus Jans: Modus und Modalität 
wahrnehmen und vermitteln. Über die Ar-
beit mit Tonfeldern. Ein Erfahrungsbericht, 
in: Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 
29 (2013), S. 41–54. Deshalb verwundert es 
auch nicht, dass Gissel in seinen Analysen bei 
der Auflistung der Quint-, Quart- und Ok-
tavspezies in immerhin 20 der 36 Melodien 
insgesamt oder teilweise Fehlanzeige vermel-
den muss. Ähnliches würde passieren, wenn 
man mit Riemann’schen Kategorien Domi-
nantverhältnisse in Lasso-Motetten suchen 
würde. Insgesamt ist der Band als klar aufbe-
reitete Einführung in die Thematik durchaus 
gelungen.
(Oktober 2021) Hartmut Möller

KARSTEN MACKENSEN: Musik und 
die Ordnung der Dinge im ausgehenden 
Mittelalter und in der Frühen Neuzeit. 
Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang 2017. 
353 S., Abb. (Musica poetica. Band 1.)

Wohl zu keiner anderen Epoche in der  
Ideengeschichte Europas genoss die Musik 
einen solch hohen und über sich selbst hi-
nausweisenden epistemologischen Status 
wie in der Frühen Neuzeit. Als Paradigma 
geordneter und kommensurabel gemachter 
Vielfalt ließen sich mit ihr vom Makro- bis 
zum Mikrokosmos alle Seinsphänomene be-
schreiben, galt sie, modern gesprochen, als 
Heuristik und Weltformel. Entsprechend 
stellte sie auch nicht bloß ein Thema für mu-
sikalische Fachschriftsteller dar, sondern be-
schäftigte Gelehrte verschiedenster Couleur, 

ganz besonders solche, die sich einer Darstel-
lung und Erklärung der Welt als Ganzer und 
ihrer Prinzipien im Rahmen der von Michel 
Foucault so genannten „magischen Episte-
me“ verschrieben hatten.

Karsten Mackensen behandelt in diesem 
aus seiner Habilitationsschrift hervorge-
gangenen Buch eine Reihe hierfür zentra-
ler Texte. Dabei nimmt er v. a. Entwürfe in 
den Blick, die sich im engeren oder weite-
ren Sinne als enzyklopädisch klassifizieren 
lassen, also die Vielfalt der Phänomene und 
des Wissbaren systematisch und auf einen 
Nenner gebracht darstellen und Musik dabei 
„kosmologisch, ganzheitlich oder mystisch“ 
verstehen (S.  14). Die Thematisierung der 
Musik in der frühneuzeitlichen Enzyklo-
pädik stellt seit etlichen Jahren einen der 
Arbeitsschwerpunkte Mackensens dar. Er 
führt damit auf spezifische Weise die großen 
Klassiker der Forschung zu Magie, Früher 
Neuzeit und Musik fort wie Daniel Pickering 
Walkers Spiritual and Demonic Magic (1958), 
Gary Tomlinsons Magic in Renaissance Music 
(1993) oder Penelope Gouks Music, Science, 
and Natural Magic in Seventeenth-Century 
England (1999).

Aufgebaut ist die Publikation als eine Rei-
he von chronologisch geordneten Kapiteln, 
die als Mini-Monographie jeweils einem 
Autor und einer oder mehreren seiner Schrif-
ten gewidmet sind. Vorangestellt sind zwei 
einleitende Kapitel zu „Enzyklopädik und 
Musik“ sowie „Ramon Llull und die Folgen“, 
bildet der Bezug auf Llull und sein kombina-
torisches Denken doch eines der die meisten 
besprochenen Texte verbindenden Kennzei-
chen. Konkret geht es um Jean Charlier de 
Gerson und sein De canticordo aus den Tres 
tractatus de canticis (ca. 1423), verschiede-
ne Schriften des Nikolaus von Kues, Jaques 
Lefèvres Boethius-Paraphrase, die Elemen-
ta musicalia (1496), Francesco Giorgios De 
harmonia mundi totius cantica tres (1525), Jo-
hann Heinrich Alsteds Encyclopaedia (1630) 
und Athanasius Kirchers Musurgia universalis 
(1650): allesamt komplexe, voraussetzungs-
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reiche und teilweise enorm umfangreiche 
Texte, mit denen Mackensen hervorragend 
vertraut ist, die aber in der Musikwissenschaft 
– von Kircher einmal abgesehen – bislang nur 
vereinzelt zur Kenntnis genommen wurden. 
Während bei Gerson, Cusanus und Lefèvre 
das Enzyklopädische nicht ganz so klar aus-
geprägt scheint, hätten stattdessen Gregor  
Reischs Margarita philosophica (1503),  
Robert Fludds Utriusque cosmi maioris  
scilicet minoris […] historia (1617–1624) oder  
Marin Mersennes Harmonie universelle 
(1636) sehr gut in die Reihe gepasst; dass eine 
wasserdichte Begründung von Einschluss 
und Ausschluss hier nicht möglich war, ist 
jedoch nachzuvollziehen. Und die Erschlie-
ßung kaum bekannter Texte für die Musik-
wissenschaft ist in jedem Fall ein Gewinn.

Als methodische Grundlagen ruft Ma-
ckensen ein ziemlich buntes Bündel von 
historischer Anthropologie, dichter Beschrei-
bung aus emischer Perspektive, Archäologie 
des Wissens und Diskursanalyse auf (S. 21–
24). Die damit verbundene Bewusstmachung 
und Problematisierung der Erkenntnispositi-
on des Interpreten gegenüber ihm epistemo-
logisch fremder Ideenzusammenhänge sind 
löblich, aber in den historisch-hermeneutisch 
arbeitenden Geisteswissenschaften heutzu-
tage wohl weitestgehend selbstverständlich. 
Sie schlagen sich jedoch in den Buchkapiteln 
selbst, so nahm es jedenfalls die Rezensentin 
wahr, nicht merklich nieder, lesen sich diese 
doch wie ausgesprochen kundige und gelin-
gende klassisch-ideengeschichtliche Rekons-
truktionen.

Die Anlage als Serie von autor- und werk-
bezogenen, im Grunde in sich abgeschlosse-
nen Kurzdarstellungen lässt das Entstehen 
eines roten Erzähl- oder Argumentations-
fadens nicht wirklich zu. Stattdessen gibt es 
immer wieder Stopps und Neuansätze, in 
denen zunächst Grundlegendes zum Au-
tor, seinem Werk und Denken vermittelt 
wird. Der Übergang vom Forschungsreferat 
zur eigenen Deutung ist dabei nicht immer 
klar kenntlich gemacht. Es gelingt Macken-

sen jedoch, gewisse Leitmotive zu identi-
fizieren und durch die Texte hindurch zu 
verfolgen, etwa die der kombinatorischen 
musikalischen Spekulation abgewonnene 
Produktivität oder die historische Hinter-
grundspannung religiösen Dissenses. Beson-
ders erkenntnisfördernd ist hier das zentrale 
Argument des Buches, nämlich der Aufweis 
eines dem kombinatorisch-kosmologischen 
Ordnungsdenken inhärenten mystisch-kon-
templativen Aspekts (S. 20f. und öfter). Dass 
der sich selbst genügende kombinatorische 
Ansatz nicht automatisch in die neuzeitliche 
Rationalität einer entzauberten Welt mün-
det bzw. die Frage nach der Erkenntnis und 
Erfahrung Gottes weiter offen hält, macht 
er nicht zuletzt im Kircher-Kapitel deut-
lich. Hier nimmt Mackensen v. a. die letzten 
drei, sonst selten wirklich intensiv gelesenen 
Bücher der Musurgia genauer in den Blick 
und zeigt den inneren Zusammenhang der 
Ausführungen zum kombinatorisch konzi-
pierten Komponierkästchen mit den im An-
schluss ausgefalteten musikalischen Geheim-
nissen von Schöpfung und Transzendenz auf, 
der bis ins Schlussgebet reicht. Wenn man 
auch vielleicht nicht jeder Drehung der her-
meneutischen Schraube folgen mag, so über-
zeugt doch die grundsätzliche Deutung, dass 
die welterschließende Bedeutung der Musik 
gerade in dem nicht völlig zur Deckung zu 
bringenden Ineinander von Musik als ratio-
naler Struktur und mystisch-überwältigen-
der Klangerfahrung bestand.

Die Freude an diesem facettenreichen 
Buch wird etwas getrübt durch den teilweise 
laxen Umgang mit Nachweisen: Nicht nur, 
dass man zu Beginn eine Übersicht über den 
Forschungsstand vermisst, vor dessen Hin-
tergrund man die Leistung des Autors erst 
deutlich sehen und einschätzen könnte, Ma-
ckensen versäumt es auch mehrfach, bei der 
Diskussion konkreter Punkte und Ideen auf 
existierende Literatur hinzuweisen, so etwa 
auf Christoph Husts – noch dazu als Down-
load bequem zugängliches – Buch Athanasius 
Kircher und die Verzeichnung der Musik.
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Insgesamt aber bereichert Mackensen mit 
seinem Buch die musikwissenschaftliche, 
aber auch philosophie- und wissenschafts-
geschichtliche Forschung um eine Reihe von 
Close readings selten rezipierter musikalischer 
Weltentwürfe jenseits des musikalischen 
Fachschrifttums, von denen die meisten 
durchaus weitergehende Aufmerksamkeit 
verdienten.
(Februar 2022) Melanie Wald-Fuhrmann

HANS-JOACHIM HINRICHSEN: Lud-
wig van Beethoven. Musik für eine neue 
Zeit. Kassel / Berlin: Bärenreiter / Metzler 
2019. 386 S., Abb., Nbsp.

Das schon über ein Jahr zurückliegende 
Beethoven-Jubiläum erlaubte einen Blick auf 
das in der Musikwissenschaft sich wandelnde 
Bild des Komponisten. „Bloß nicht zu groß-
artig und nicht zu viel Ästhetik“ – das scheint 
das Motto gewesen zu sein. Diesen Eindruck 
erweckten zumindest viele der musikwissen-
schaftlichen Debatten zu Beethoven anläss-
lich seines 250. Geburtstages. Anders verhält 
es sich mit Hans-Joachim Hinrichsens Buch 
„Ludwig van Beethoven. Musik für eine 
neue Zeit“. Beethovens Werke hatten nach 
Ansicht des Autors an den geistigen Umwäl-
zungen ihres Zeitalters teil, ja betrieben sie im 
Bereich der Musik geradezu. Gemeint ist der 
Umbruch im Geistesleben, den Kants drei 
Kritiken auslösten, dem im musikalischen 
Bereich Beethovens Werke kaum nachstün-
den. Nicht zuletzt deshalb müsse der Kom-
ponist als wichtige Stimme in den Debatten 
seiner Zeit verortet werden. So lässt sich der 
leitende Gedanke des Buches wiedergeben. 
Dass es sich um eine Musik für eine neue Zeit 
handele, scheint bei genauerem Hinsehen 
nicht nur die Zeit Beethovens zu meinen. Aus 
nahezu jedem Kapitel spricht Hinrichsens 
eigene Begeisterung für die Transzendental-
philosophie Kants. Die enge Verbindung mit 
diesem Denken, in die er Beethovens Kom-
positionen rückt, legt nahe, sie solle auch als 

Musik für die heutige, nun anbrechende Zeit 
begriffen werden.

Hinrichsen widmet sich nicht primär der 
Biographie Beethovens, die er freilich heran-
zieht, sofern sie das Verstehen der Musik er-
hellt. Was ihn interessiert, ist der Gehalt des 
musikalischen Denkens, der in den Werken 
begegnet. Dabei widmen sich die instruk-
tiven Analysen auch Werken, die selten im 
Fokus der Aufmerksamkeit stehen, wie der 
zu Unrecht übersehenen Klaviersonate F-
Dur op. 54. Die musikalischen Beobachtun-
gen zeigen das hohe gedankliche Niveau der 
Kompositionen Beethovens, die sich ohne 
weiteres in einen Dialog mit den Werken 
der Philosophen und Literaten ihrer Entste-
hungszeit und darüber hinaus bringen lassen. 

Erneut die Inhalte des Buches detailliert 
Revue passieren zu lassen, scheint, nachdem 
es schon einige Male aufmerksam besprochen 
wurde, und viele Beethoven-Interessierte es 
ohnedies schon gelesen haben werden, kaum 
mehr besonders hilfreich. Daher möchte ich 
im Folgenden in der Rolle eines Advocatus 
Diaboli in eine Diskussion mit einigen dort 
vertretenen Grundthesen treten. 

Um eine vollkommen spätaufklärerische, 
von den Ideen der Philosophie Kants gelei-
tete Haltung Beethovens zeigen zu können, 
nimmt Hinrichsen etliche Umwertungen 
gegenüber der herkömmlichen Geschichts-
schreibung zu Beethoven vor, die den Aufbau 
und den Inhalt des Buches weitgehend struk-
turieren. Zunächst betont er die Kontinui-
täten in Geisteshaltung und musikalischer 
Ästhetik von der frühen Bonner Zeit bis ins 
Metternich’sche Österreich stärker als die – 
nun freilich marginalisierten – Differenzen. 
Das betrifft zunächst Beethovens intellektu-
elle Orientierung an Kant und Schiller, die 
schon in der Bonner Zeit einsetzte und bis in 
die letzten Lebensjahre anhielt, musikalisch 
eindrucksvoll umgesetzt in Missa solemnis 
und 9. Symphonie. Ebenso wird die musika-
lische Kontinuität von den Anfängen bis zu 
den späten Quartetten relativ zu den Brüchen 
überbetont. Um Beethoven konsequent im 
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Umfeld der Salons der Wiener Hocharisto-
kratie verorten zu können, schafft Hinrich-
sen eine Kontinuität zwischen Beethovens 
Klavier- und Kammermusik sowie den Sym-
phonien, die zunächst für eine den Salons 
entsprechende Geselligkeitsform kompo-
niert worden seien; eine Geselligkeit, in der 
autonome Individuen in vernünftiger, freier 
Rede brüderlich miteinander umgegangen 
wären. Beethovens Kompositionen würden 
dem kantischen Ideal einer von Humanität 
geleiteten Gesellschaft gerecht, und erforder-
ten eine diesem Ideal entsprechende Rezepti-
onsweise geradezu, legt der Autor nahe. Den 
Beleg dafür soll eine Argumentation liefern, 
nach welcher E.T.A. Hoffmann, der Erfinder 
des ebendieser Forderung gerecht werdenden 
Rezensionstypus, in seinen Ansichten über 
Musik nicht romantisch, sondern als Kantia-
ner dachte. Nicht zuletzt Beethovens Gottes-
verständnis legt Hinrichsen als weitgehend 
an Kant orientiert aus.

Die Fragen nach persönlichen, inhaltli-
chen und musikalischen Kontinuitäten oder 
Diskontinuitäten bei Beethoven hinsichtlich 
der genannten Aspekte wären wichtig zu be-
antworten. Aber keine von ihnen lässt eine 
derart ausgeprägte Eindeutigkeit zu, wie sie 
das Buch suggeriert, zumal jeder der genann-
ten Aspekte schon rein sachlich betrachtet 
enorm komplex und problembeladen ist. Lei-
der lässt sich das hier nicht en détail ausbrei-
ten, daher sei nur Weniges exemplarisch her-
vorgehoben. Den Optimismus, die Muster 
der Geselligkeit könnten über den Salon hi-
naus idealiter auf die Gesellschaft übertragen 
werden, teilt das Buch mit der Aufklärung 
des 18. Jahrhunderts. Nur ist dies keine ap-
proximativ erreichbare Utopie, sondern führt 
eher zu gesellschaftlichen Verwerfungen, wie 
Philosophie und Soziologie längst gezeigt 
haben, einschlägig etwa Helmuth Plessners 
Grenzen der Gemeinschaft oder Richard Sen-
netts Arbeiten zur Großstadtsoziologie. Die 
Kritik daran geht ebenfalls auf das 18. Jahr-
hundert zurück und gehört zur Geschichte 
der aufklärerischen Kritik an der Aufklärung, 

Adam Smith kann exemplarisch dafür einste-
hen. Wäre nicht auch an Beethovens Musik 
in mancher Hinsicht entsprechende Kritik 
erforderlich? Sollten seine Symphonien tat-
sächlich umstandslos auf den Salon bezogen 
werden können? Wie wäre dann ihre quasi 
den Rahmen sprengende energetische Aufla-
dung, die sie musikalisch eben auch auszeich-
net, einzuordnen? Der klanglichen Intensität 
des C-Dur-Triumphs in der Coda des Finales 
der 5. Symphonie etwa eignet ein Moment 
der Übersteigerung, das sich kaum ausba-
lancieren lässt. Ebenso wäre beim Finale der  
9. Symphonie neben der Komplexität die aus-
greifende Steigerungsdynamik in Betracht zu 
ziehen, die doch eher mögliche Zweifel am 
Ideal übertönt, als von ihm überzeugt. Zu 
schnell verwirft Hinrichsen auch die oft ar-
tikulierten Bedenken gegen den Ausschluss 
der Unglücklichen in der Ode An die Freude 
aus der menschheitsumfassenden Gemein-
schaft. Tatsächlich zeigt die Ode damit ein 
gravierendes Problem an und perpetuiert es 
zugleich. Das aber wird notwendig verkannt, 
sobald der kategoriale Unterschied zwischen 
Gesellschaft und Gemeinschaft bzw. Gesel-
ligkeit unbeachtet bleibt. Dass es Vernunft-
gründe geben kann, von Beethovens oder 
Schillers Gemeinschaftsideal Abstand zu hal-
ten, gerät in dem Buch nicht in den Blick.

Unberücksichtigt bleibt die Frage, wieweit 
das Transzendentale in dezidierter Differenz 
zum Transzendenten tatsächlich in der Musik 
Beethovens umgesetzt sein könnte. Das zeigt 
sich deutlich zum einen an den Reflexionen 
zum Erhabenen in der Grande Sonate pathé-
tique und der 6. Symphonie, zum anderen 
an den Überlegungen zu Beethovens Gottes-
verständnis. Hinrichsens Erörterungen zum 
Erhabenen wirken prima facie eingängig, bei 
genauerem Hinsehen werfen sie aber Schwie-
rigkeiten auf. In den Erörterungen zur Pathé-
tique etwa findet sich umstandslos Kants Auf-
fassung zum Erhabenen mit jener Schillers 
verbunden. Gerade die Differenzen zwischen 
ihnen zeigen jedoch, wie schwierig es mit dem 
Transzendentalen tatsächlich ist. Während es 
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für Kant keine erhabenen Gegenstände ge-
ben kann, spricht Schiller munter von ihnen. 
Die transzendentale Wendung, die ersterer 
dem Begriff des Erhabenen verleiht, vollzieht 
letzterer nicht vollends mit. Es lassen sich also 
nicht beide Auffassungen gleichermaßen auf 
Beethoven projizieren. Hinrichsen gelingt 
es zu zeigen, dass die Pathétique in den Kon-
text der Ästhetik des Erhabenen gehört, die 
Brücke zu Kants Transzendentalphilosophie 
trägt jedoch nicht.

Mit dem Gedanken, Beethoven habe nicht 
an einen personalen Gott geglaubt, rückt 
Hinrichsen Missa solemnis und 9. Symphonie 
in den Kontext von Kants theologischen Vor-
stellungen. Das Hauptargument bildet dabei 
die Tatsache, dass Beethoven hauptsächlich 
das Abstraktum „Gottheit“ statt „Gott“ ge-
braucht. Nur schloss im 18. und 19. Jahrhun-
dert die Verwendung dieses Ausdrucks christ-
lich-personale Gottesvorstellungen nicht aus,  
eher signalisierte sie eine Distanz zu strenger 
Dogmatik. Warum Beethoven im Heiligen-
städter Testament etwa die angeblich non-
personale und nicht transzendente Gottheit 
mit „Du“ anspricht oder ihr im Streichquar-
tett op. 132 einen Dankgesang darbringen 
kann  – ohne das Gegenüber einer Person 
ist beides sinnlos –, klärt Hinrichsen nicht. 
Stattdessen marginalisiert er Hinweise auf 
eine personale und transzendente Gottesvor-
stellung bei Beethoven mit der Bemerkung, 
die Zeugnisse dafür, nämlich die Gellert-
Lieder und einige ins Tagebuch notierte 
Exzerpte Christoph Christian Sturms seien 
Momentaufnahmen aus zwei Lebenskrisen. 
Ebendeshalb kommt ihnen aber doch ein be-
sonderes Gewicht zu. Zumindest im Ernstfall 
genügte Beethoven das „als ob“, aus dem die 
kantische Metaphysik nicht herauskommt, 
allem Anschein nach nicht.

Musikwissenschaftliche Bücher, die das 
Denken anspruchsvoll herausfordern und 
zum Weiterdenken anregen, erscheinen nicht 
viele. Zu ihnen gehört Hinrichsens Buch 
ganz gewiss, das zu neuerlicher ambitionier-
ter Auseinandersetzung (nicht nur) mit Beet-

hoven geradezu einlädt. Beethovens Musik 
gedanklich in solcher Weise ernstzunehmen 
und den Anspruch der Musik analytisch treff-
lich zu untermauern, unterscheidet das Buch 
deutlich vom Gros der dem Komponisten 
gewidmeten Literatur. Nur in der Engfüh-
rung der Beethoven’schen Kompositionen 
und den Idealen der kantischen Philosophie 
schießt es bisweilen ein wenig über das Ziel 
hinaus.
(Februar 2022) Boris Voigt

MANFRED HERMANN SCHMID:  
Beethovens Streichquartette. Auf der Spur 
musikalischer Gedanken. Ein Werkführer. 
Kassel / Berlin: Bärenreiter / Metzler 2021. 
292 S., Nbsp., Tab.

Ein so gehaltvolles und geschichtsmächti-
ges Werkcorpus wie das Ensemble von Beet-
hovens Streichquartetten ruft in regelmäßi-
gen Abständen wissenschaftliche Gesamtdar-
stellungen hervor. Dass es kontinuierlich von 
einem dichten Schwarm umfangreicher Ein-
zelstudien begleitet wird, ist ohnehin selbst-
verständlich. Gerade sie allerdings, die mög-
lichst umfassend zur Kenntnis genommen 
sein wollen, machen die Aufgabe einer alles 
– nicht nur die Werke, sondern auch die Se-
kundärliteratur – überschauenden Auseinan-
dersetzung zunehmend anspruchsvoll. Eine 
neue Gesamtdarstellung liegt nun mit Man-
fred Hermann Schmids Monographie vor, 
und wer die Schriften dieses Autors vor allem 
zur Musik der Wiener Klassiker kennt, wird 
umgehend hohe Erwartungen haben. Und 
in der Tat eröffnet sich hier in der schlichten 
Präzision der sprachlichen Darstellung wie 
in der unangestrengten Durchführung sei-
nes anspruchsvollen Arbeitsprogramms ein 
konzentriertes kleines Meisterwerk, das so 
ungeschwätzig wie nur denkbar mit weniger 
als 300 Seiten auskommt.

Dem Autor war es noch vergönnt, das 
Buch samt Lektorat abzuschließen, nicht je-
doch mehr, sein Erscheinen zu erleben. Schon 
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allein dadurch zu einem Vermächtnis gewor-
den, ist es aber auch die reife Frucht einer le-
benslangen Befassung mit der Materie. Mit 
allen (je nach Zählung: 16 oder 18) Werken 
ist Schmid, der in München bei Thrasybulos 
Georgiades studiert hat, nicht nur als den 
Notentext analysierender Leser vertraut, son-
dern auch als Bratsche spielender Praktiker 
aus der lernenden Zusammenarbeit mit dem 
Quartett-Primarius Rudolf Koeckert in den 
1980er Jahren. Zu dem zweibändigen Stan-
dardwerk Beethoven. Interpretationen seiner 
Werke (hrsg. von C. Dahlhaus, A. Ringer und 
A. Riethmüller, 1994) hat er seinerzeit zwei 
große Analysen – zu den späten Quartetten 
op. 131 und op. 132 – beigetragen; sie werden 
mit einigen Anpassungen in das vorliegende 
Werk integriert. Man könnte daher nun eine 
an Debatten, Widerlegungen oder abwä-
genden Referaten überreiche Gesamtschau 
erwarten, die gleichsam vom Feldherrnhü-
gel aus das wissenschaftliche und praktische 
Treiben auf den Schlachtfeldern der Beet-
hoven-Deutung sondiert. Überraschender-
weise ist das Gegenteil der Fall. In Anspruch 
genommen wird vielmehr die „Alterslizenz“ 
(S. 8) eines vollständigen Verzichts auf Fuß-
noten und damit der Dispens von uferloser 
Diskussion. Für Bequemlichkeit wird das 
nur halten, wer die Übersicht über den For-
schungsstand nicht erkennt, der im Text der 
Werkanalysen stillschweigend reflektiert, 
dankbar eingearbeitet oder auch vornehm ig-
noriert wird. Es ist schon viel, wenn die Exis-
tenz von „Forschungskontroversen“ über-
haupt einmal erwähnt wird (S. 102), ohne sie 
indessen weiter zu explizieren. Gegen sie steht 
stets die Haltung des Autors als solche für sich 
(meistens geht es dabei um Formdeutungen, 
den Lieblingstummelplatz der Beethoven-
Interpretation). So ist das Buch, einer seiner 
angenehmen Züge, von Polemik restlos frei, 
und es werden überhaupt nur einige Vorgän-
ger-Unternehmungen ausdrücklich genannt, 
an denen der Verfasser sich „erfreut“ habe 
(S. 7; gemeint sind Theodor Helm 1885, Jo-
seph Kerman 1967, Gerd Indorf 2004). Dass 

es mit diesen natürlich nicht sein Bewen-
den hat, merkt der Kenner der Materie aus 
manchen sachlichen Erwägungen im Text 
und vor allem an dem Literaturverzeichnis. 
Neben dem Verzicht auf Polemik für oder 
gegen diverse Positionen der Kollegenschaft 
gibt es überdies nirgends auch nur ansatzwei-
se so etwas wie ästhetische Vorbehalte gegen 
Einzelentscheidungen des Komponisten, 
mit denen nicht wenige Gelehrte früher ihre 
Kompetenz unter Beweis zu stellen liebten: 
„Von dieser Versuchung war ich ganz frei. 
Mir erscheint jeder Ton von Beethoven wie 
eine kleine Offenbarung“ (S. 8). Besserwis-
serischer Tadel an Beethovens frühen Quar-
tetten wird mit leichtem Spott zurückgewie-
sen. Joseph Kermans Kritik am fehlenden 
musikalischen Ernst des Finales von op. 18, 1 
hätte, so Schmid, „Beethoven wohl zu einem 
homerischen Gelächter veranlasst“ (S.  54). 
Es geht auch noch diskreter: Der manchmal 
gescholtene dritte Satz von op. 18, 3 „rechnet 
jedenfalls mit Kennern, die er nicht immer 
findet“ (S. 65). Und beim zusammenfassen-
den Rückblick auf op. 18: „Moderne Kritik 
hat an den Quartetten manches zu mäkeln. 
Da kann man nur wünschen, dass sich alle 
Komponisten um ähnlich makelbehaftete 
Stücke bemühen“ (S. 90).

In dieser somit ganz und gar auf Positivi-
tät abgestellten Haltung erscheint also bereits 
ein charakteristischer Zug, mit dem das Buch 
für sich einzunehmen vermag. Ein weiteres 
wichtiges Kennzeichen strenger formaler 
Askese liegt in der konsequenten methodi-
schen Beschränkung auf nur zwei, freilich 
bedeutende, Dimensionen der Werkbetrach-
tung: das „Nachverfolgen formwirksamer 
harmonischer Prozesse“ einerseits und die 
Konzentration auf „Rhythmus und Syntax“ 
andererseits (S. 9), in der sich der Georgia-
des-Schüler zu erkennen gibt. Trotz dieses auf 
sachliche Nüchternheit zielenden Arbeits-
programms gibt es nicht wenige Partien, in 
denen der Autor, in der Form zwar knapp, 
im Ton aber hymnisch, seine tiefe Bewunde-
rung für den Gegenstand zur Sprache bringt: 
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jeder Ton von Beethoven, wie schon gesagt, 
eine kleine Offenbarung. Man wird dem nir-
gends widersprechen können. Solche immer 
wieder aufblitzenden Stellen emphatischen 
Ausbruchs als Resultate dichter und strenger 
Analyse-Arbeit lassen die Beschäftigung mit 
dem Buch zum faszinierenden Lektüreerleb-
nis werden.

Diese Beschäftigung verlangt dem Leser 
allerdings einiges ab, auch wenn der Ertrag 
am Ende immens ist: kein Preis eben ohne 
Fleiß. Bei den frühen und mittleren Quartet-
ten folgt das Buch der Chronologie, bei den 
späten Werken aber merkwürdigerweise den 
Ordnungsnummern der Opuszählung, in 
denen sich die genetische Folge bekanntlich 
nicht abbildet. Das ist schade, weil diese An-
ordnung die im Untertitel verheißene „Spur 
musikalischer Gedanken“ dort, wo sie von 
Werk zu Werk führen soll, etwas zu verwi-
schen droht. Zum Glück dürfen immerhin 
das B-Dur-Quartett op. 130 und seine abge-
spaltene Finalfuge op. 133 in einem zusam-
menhängenden Abschnitt beieinanderblei-
ben. In sechzehn annähernd gleich langen 
Kapiteln werden die Werke Satz für Satz 
besprochen – nicht im Sinne einer Takt-für-
Takt-Analyse, aber doch am Leitfaden der 
zwei oben genannten Kriterien sehr genau 
am Verlauf der Musik entlang. Ohne den auf-
geschlagenen Notentext beständig zur Hand 
zu haben, wird wohl selbst der (vermeintlich) 
beste Kenner der Quartette nicht zu all den 
Einsichten gelangen, die der Autor offe-
riert. Eigentlich ein weiterer einnehmender 
Zug: Das Buch tritt vollkommen hinter das 
Werk, mit dem es sich beschäftigt, zurück; 
es ist sinnvoll überhaupt nur als gründlicher 
fortlaufender Kommentar zu benutzen. Das 
Handwerkszeug, mit dem Schmid arbeitet, 
wird rasch kenntlich. Zur Erklärung der im-
mer komplizierter werdenden Formungs-
strategien greift er bewusst nicht auf neuere 
Konzepte wie das in den USA diskutierte 
„sonata principle“ oder die „Elements of So-
nata Theory“ von Hepokoski/Darcy zurück 
(die er indessen, wie man an Kongressdis-

kussionen erleben konnte, gut kennt), son-
dern wählt, wie eingangs angekündigt, den 
Zugang dichter Beschreibung von Harmo-
nik und Syntax. Eingebürgerte und beliebte 
Termini wie „Überleitung“ lehnt der Verfas-
ser als Verlegenheitslösungen kategorisch ab 
(S. 9, 242) und spricht stattdessen lieber von 
„Zonen“ (S. 267), in denen sich Haupt- und 
Seitensatzanteile zu wechselnden Anteilen 
mischen. Das wird sehr nachvollziehbar der 
Tendenz Beethovens zu graduell anwach-
sender Zäsurverwischung gerecht. Zwei-
mal (S.  28, 56) gerät ausdrücklich August 
Halms Idee von den „Zeiten der Form“ ins 
Spiel, relativ konstant dagegen Konzepte des 
18. Jahrhunderts wie Joseph Riepels „Mon-
te“- und „Fonte“-Sequenzen (S. 83, 87, 138, 
268 u. ö.) oder Heinrich Christoph Kochs 
Theorie der „Tacterstickung“ (S. 69, 76, 198 
u. ö.). Immer wieder werden auch die alten 
Namen der Klauselbildung („cantizans“, 
„tenorizans“ etc.) bemüht. Dabei wird, weil 
im Hintergrund kontinuierlich das Modell 
der Sprachvertonung steht (S. 46), zwischen 
den Strategien vokaler und instrumenta-
ler Satzbildung differenziert und deren In-
dienstnahme zur Ausgestaltung funktional 
verschiedener Formzonen genauestens unter 
die Lupe genommen. Generell, so die über-
all detailliert begründete Beobachtung, setzt 
sich die instrumentale Syntax, außer in den 
kantablen langsamen Sätzen, seit op.  59 
mehr und mehr durch; zunehmend durch-
dringen sich auch kammermusikalische und 
sinfonische Verfahren der Satzbildung (vgl. 
etwa S.  124f.). Allerdings taucht dann er-
staunlicherweise noch im Variationenthema 
des späten cis-Moll-Quartetts op.  131 der 
Satzbau aus offenen Zweitaktern auf, „im 
geschlossen liedhaften Bau […] etwas Wun-
derseltenes und mit Sprache nur noch schwer 
zu Verbindendes“ (S. 233). Neben der immer 
nur exemplarischen, aber stets sehr genauen 
syntaktischen Untersuchung ist es die har-
monische Diagnose, die den Formdeutungen 
ihre Kontur verleiht: so etwa die Ausrichtung 
der Analyse auf den traditionellen „Fern-
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punkt“ der (bei Beethoven zunehmend hoch- 
oder tiefalterierten) VI. Stufe an den Satzhö-
hepunkten oder, für Beethoven noch charak-
teristischer, der Blick auf den systematischen 
Ausbau der diversen Erscheinungsformen 
der III. Stufe im Sonatensatz. Es sind diese 
Ausweitungen des harmonischen Raums, 
mit denen Beethoven „seine Hörer quasi in 
die fremdesten subtropischen und arktischen 
Zonen“ führt (S. 36). Kongruenzen und In-
kongruenzen zwischen Harmonik, Phrasie-
rung und Satzarchitektur, Regelmäßigkeiten 
und Irregularitäten der Taktgruppenordnung 
bleiben beständig im Blickfeld. Wie neben-
bei wird dabei deutlich, welchen Gewinn es 
bringt, Beethovens „Eigen-Sinn“ (S. 61) von 
der Folie der so gefassten Tradition abzuhe-
ben, in der er gleichwohl tief verankert ist. 
Das gilt auch für die an zahlreichen Stellen 
notwendigen Auseinandersetzungen mit 
Beethovens Kontrapunkt-Verständnis, zu de-
ren Höhepunkten die Analyse des Finalsatzes 
von op. 59, 3 (S. 131–136) oder die der „Gro-
ßen Fuge“ op. 133 gehört (S. 218–226).

Es liegt in der Natur eines so angelegten 
Buchs, dass man es schlecht referieren kann, 
ohne sich in einem Gestrüpp von (ausnahms-
los klug beobachteten, nicht selten ungemein 
faszinierenden) Einzelheiten zu verlieren. An 
den Analysen gibt es nichts zu kritisieren, nur 
zu bewundern. Was im Detail an Beethovens 
Komponieren alles aufgehellt wird, möchte 
man hinfort nicht mehr missen. Dennoch 
seien vorsichtig einige Punkte hervorgeho-
ben, die übergreifend problematische The-
men betreffen. Sie sind weiterhin diskussi-
onswürdig, nur dass eben hier entsprechend 
der Eingangsdevise des Verfassers eine Erörte-
rung unterbleibt. Die Debatte um den Final-
satz von op. 18, 6 mit der rätselhaften Über-
schrift „La malinconia“ ließe sich viel breiter 
entfalten als von Schmid lediglich angedeutet 
(S. 16, 22); das steht hier aber an keiner Stelle 
zur Diskussion – eine solche wird schließlich 
sogar als für das Satzverständnis unerheb-
lich bezeichnet (S. 87f.). Ähnliches gilt für 
die komplexe Form des zweiten Satzes von 

op. 59, 1 (S. 99–102), die für (nicht weiter er-
örterte, allerdings sehr genau mit einem eige-
nen Vorschlag parierte) Kontroversen gesorgt 
hat und weiterhin sorgt. Für die Spezialität 
der späten Quartette, in die Thematik der 
schnellen Sonatensätze Elemente von langsa-
mer Einleitung zu integrieren, hätten Klaus 
Kropfingers Überlegungen zu der bis zu Wag-
ner reichenden Strategie der „Einleitungs-
wiederholung“ eine Erwähnung verdient, 
aber auch das bleibt hier ausgeblendet. Und 
für die Gesamtkonzeption von op. 131 kann 
man eine Erörterung von Robert Winters aus 
dem Studium der Werkgenese gewonnener 
These von der ursprünglichen Bestimmung 
des „Lento“-Satzes von op. 135 für den Ab-
schluss des cis-Moll-Quartetts eigentlich nur 
schwer vermeiden. Sie wird, dem Kenner der 
Materie kenntlich, zwar mehrfach angespielt, 
aber stillschweigend beiseitegelegt (oder, 
wenngleich ohne Nennung des Namens, in 
die rhetorische Frage gekleidet, ob es sich viel-
leicht „um eine kapitale Fehlinterpretation 
der Skizzen“ handle, S. 168). Wenn man, wie 
der Rezensent, aus persönlichen Diskussio-
nen mit dem Verfasser weiß, wie nachdrück-
lich Schmid diese rhetorische Frage bejaht 
hat, dann ist allerdings sein im Buch gewähl-
tes unpolemisches Darstellungsverfahren 
doch wieder als sehr elegant und diskret zu 
bezeichnen. Der immer noch bedenkenswer-
ten Interpretation schließlich, die Joachim 
von Hecker 1956 der eigenartigen „Satzver-
mehrung“ der Spätquartette gewidmet hat, 
setzt Schmid stillschweigend ein eigenes dif-
ferenziertes Konzept entgegen (S. 15, 192ff.), 
das mit Charakterveränderung, Intermezzo-
Verschränkung und Satzverschmelzung ar-
beitet (von Heckers unpubliziert gebliebene 
Dissertation wird immerhin im Literatur-
verzeichnis aufgeführt). Insgesamt also eine 
konsequente Durchführung der eingangs 
erbetenen „Alterslizenz“, die der Substanz 
des Buchs nicht schadet, dem Leser freilich 
manche Begründung vorenthält. Ganz auf 
Verweise zum aktuellen Forschungsstand 
mag der Autor dann doch nicht verzichten: 
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So ist es ein Gewinn für die Interpretation, 
wenn er, ausführlich zitierend, auf die 2014 
von Mark Ferraguto entdeckte Möglichkeit 
verweist, nun auch noch das dritte der drei 
„Rasumowsky“-Quartette auf ein „thème 
russe“ beziehen zu können (S. 92f., 126).

Mit wortreichen Charakterisierungen der 
drei Stilperioden, in die sich die frühen, mitt-
leren und späten Quartettgruppen zwanglos 
einfügen (viel deutlicher jedenfalls als die 
kontinuierlich produzierten Klaviersonaten), 
hält sich der Verfasser merklich zurück. Doch 
verhindert die Knappheit nicht die pointier-
te Formulierung. Während die sechs Werke 
des Opus 18 noch lediglich „Freude“ bereiten 
und „gute Laune“ machen wollen, ohne „den 
Hörer in existenzielle Fragen zu verwickeln“ 
(S.  90), die drei „Rasumowsky“-Quartette 
dann als „wahre Giganten und Himmelsstür-
mer der Gattung“ schon „eher wie Findlinge 
in einer weiten Landschaft“ liegen (S. 136), 
gleicht schließlich die Erkundung der Spät-
quartette „der Reise mit einer Taucherkugel 
ins Verborgene und rätselhaft Unbekannte“ 
(S.  165). Zur Charakteristik des Spätstils 
leistet das Buch einen eigenen gewichtigen 
Beitrag mit seiner Darstellung der Kontras-
te von Innigkeit, Kantabilität, „Filigranar-
beit“ (S.  203), rhythmischer Komplexität, 
Schroffheit und Neigung zu elementarsten 
Satztexturen wie Bordunmusik, „Bärentanz“ 
(S.  189), Gassenhauer oder Bauernfolklo-
re (S. 43f., 170f., 186, 235, 238, 251, 272). 
Es fragt sich allerdings, ob man die letzteren 
wirklich nur auf „den alten Zitatplatz aus 
Divertimento-Traditionen“ (S.  251), also 
die Trios der Tanzsätze, beschränken muss, 
denn die mutwillig eingesetzten „Derbhei-
ten“ (S. 147) gibt es schon lange zuvor, etwa 
in op. 74, und überdies auch an anderen Stel-
len der Form. Bestechend ist der Hinweis 
auf die geradezu „minimalistischen Umbau-
felder des Spätwerks“ (S.  273, vgl.  S.  215: 
„Techniken der Minimal Music vorwegneh-
mend“), der weit über das Quartett-Œuvre 
hinaus auch für andere Gattungen von Re-
levanz ist. Weitaus bescheidener als (der im 

Text nie erwähnte, im Literaturverzeichnis 
aber mitgeführte) Theodor W. Adorno be-
trachtet Schmid das Spätwerk als „mit Sie-
geln verschlossen, die sich nicht leicht lösen 
lassen, schon gar nicht vollständig“ (S. 281), 
während zugleich, wie um das Pathos zu bre-
chen, Beethovens Streichquartette mit einer 
unerwartet saloppen Wendung insgesamt als 
ein „geistiger Abenteuer-Spielplatz“ gefasst 
werden (S. 280).

Bemerkenswert fällt die Diagnose der geis-
tigen Epochenzugehörigkeit im Blick auf die 
Sprachfähigkeit von Beethovens Instrumen-
talmusik aus. Mit hermeneutischen Überle-
gungen wird freilich äußerst sparsam umge-
gangen, und wenn sich Schmid solche gestat-
tet, dann eben im Hinblick auf ein mögliches 
„Sprechen“ von Beethovens Musik. Und stets 
wird auch das sogleich vorsichtig relativiert: 
„Aber sie spricht in Ereignissen, nicht von 
Ereignissen. Diese Ereignisse konstituieren 
sich in Tönen“ (S.  245). Oft zum Beispiel 
geht es aber auch um mehr, etwa um den 
kaum in Worte zu bringenden „besonderen 
Herzenston“ (S.  62) schon der frühen der 
langsamen Sätze, der im Spätwerk dann wie-
derum an die Grenze „magischen Sprechens“ 
rührt (S. 275). Für die Beethoven-Deutung 
eröffnet sich damit ein interessantes ideen- 
geschichtliches Spannungsfeld. Wird in 
der Einleitung die erkennbare Bemühung 
Beethovens um musikalische Sprachmacht 
(durch das Arbeiten mit vokalen Elementen 
vom Rezitativ bis zum artifiziell stilisierten 
Liedzitat) versuchsweise als „Ausdruck ei-
ner poetisierenden Romantik“ erwogen, 
die um diese Zeit „literarisch-ästhetisch 
längst begonnen hat“ (S. 44), so heißt es am 
Schluss, dass der späte Beethoven, ganz ent-
gegen dem Bild, das sich Richard Wagner von 
ihm gemacht hat, doch eher „resignativ das 
schmerzliche Bewusstsein letzter Unverein-
barkeit von Sprache und Musik im Sinn“ ge-
habt haben könnte: „Die Musik wirbt um die 
Sprache, aber die Sprache nicht um die Mu-
sik“ (S. 275). Das dürfte der frappierenden 
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen zu Be-
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ginn des 19. Jahrhunderts besser gerecht wer-
den als die Unterstellung eines Liebäugelns 
mit poetisierender Romantik. Bei Schumann 
und Mendelssohn wird es, eine Generation 
später, genau umgekehrt sein. Ob allerdings, 
wozu der Verfasser in der Nachfolge seines 
akademischen Lehrers stillschweigend ten-
diert, die besondere Sprachmächtigkeit von 
Beethovens reifer Instrumentalmusik über-
haupt noch sinnvoll vor dem Hintergrund-
modell der syntaktischen Bauformen von 
Sprachvertonung zu begreifen ist, bedürfte 
einer ausgreifenden Diskussion. Dass diese 
besondere Perspektive außerordentliche Ein-
sichten ermöglicht, steht aber außer Frage.

Das Buch will ausweislich seines eigen-
tümlich gespaltenen Untertitels „die Spur 
musikalischer Gedanken“ verfolgen und da-
mit als kundiger Cicerone durch die weit ver-
zweigte geistige Welt von Beethovens Streich-
quartetten dienen (was es auf glänzende Wei-
se auch tut) und zugleich mit bescheidenem 
Anspruch nichts als ein „Werkführer“ sein 
(was es für denjenigen ist, der sich kompro-
misslos auf seinen Appell zu mitvollziehender 
Notentextlektüre einlässt). Es hat eine un-
gemein ausführliche achtteilige Einleitung 
(mit grundsätzlichen Vorab-Darlegungen 
zum Werkzyklus, zum Formenwandel, zum 
Sprachcharakter, zur Themenbildung etc.) 
und eine extrem kurze, im Ton freilich weihe-
voll gehaltene Coda. Bei gut komponierten 
Büchern dürfte auch das letzte Wort kein Zu-
fall sein. Was in Schopenhauers Welt als Wille 
und Vorstellung das „Nichts“, in Prousts A la 
Recherche du Temps perdu „die Zeit“ bedeuten 
wollen, das ist zuletzt in Schmids tiefsinnig-
nachdenklichem Beethovenbuch, in einer 
spannungsvollen Mischung aus Kühnheit 
und Demut, „die Wahrheit“ (S. 281).
(Januar 2022) Hans-Joachim Hinrichsen

JAMES HEPOKOSKI: A Sonata Theory 
Handbook. Oxford: Oxford University 
Press 2021. 352 S., Abb.

James Hepokoskis und Warren Darcys 
Monographie Elements of Sonata Theory 
(2006) zählt zu den einflussreichsten musik- 
analytischen Publikationen der letzten bei-
den Jahrzehnte: Sie hat die bis dahin oft als 
altmodisch abgetane Sonatenanalyse wieder 
ins Zentrum von Musiktheorie und -wissen-
schaft gerückt und eine Vielzahl von Studien 
vor allem im angloamerikanischen Raum an-
geregt, die sich ihres neuen, komplexen Ins-
trumentariums mitsamt seiner demonstrativ 
eingeführten neuen Terminologie bedienen.

Beide Autoren hatten zunächst Studien zu 
Kompositionen des späten 19. und frühen 
20. Jahrhunderts vorgelegt (Sibelius, Strauss, 
Bruckner), die sie vor der Hintergrundfolie 
der klassischen Sonatenform interpretierten. 
Das Bedürfnis, deren ex- und vor allem im-
plizite Gattungsnormen zu systematisieren 
und immer weiter typologisch auszudiffe-
renzieren, führte dann zu den Elements, die 
überwiegend auf die drei Wiener Klassiker 
fokussiert sind. Der neue Ansatz war somit 
von Beginn an stark durch die Perspektive des 
19. und 20. Jahrhunderts und deren Kanon 
geprägt, während der historische Prozess der 
Entstehung der klassischen Sonatenform(en) 
weitgehend ausgeklammert wurde. Indem 
sie einen primär systematisch-theoretischen 
Blickwinkel einnahmen, erreichten die bei-
den Autoren jedoch bei der vergleichenden 
Durchdringung des relativ homogenen 
Werkkorpus’ eine Detailschärfe und Tiefe, 
die deutlich über frühere Studien (wie etwa 
das Standardwerk von Charles Rosen) hin-
ausging.

15 Jahre später hat Hepokoski nun eine 
zweite Monographie zur „Sonata Theory“ 
vorgelegt. Der Begriff „Handbuch“ im Titel 
mag zunächst überraschen, denn acht der 
zwölf Kapitel sind der exemplarischen De-
tailanalyse einzelner Sonatensätze gewidmet 
(je zweimal Mozart, Haydn und Beethoven; 
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je einmal Schubert und Brahms). Dem Autor 
geht es darum zu zeigen, dass sein formana-
lytisches System auch und gerade dazu ge-
eignet ist, einen neuen, tieferen Blick auf die 
individuelle Form einzelner Werke zu liefern. 
Der Handbuchcharakter ergibt sich vielmehr 
aus der (schon bei den Elements stark ausge-
prägten) didaktischen Komponente: Diese 
tritt hervor in der häufigen Wiederholung 
bestimmter Grundsätze, der graphischen 
Hervorhebung neugeprägter Begriffe, in Ver-
weisen auf die Unterrichtspraxis des Autors 
sowie in einer kompakten und klaren Reka-
pitulation der „Basics“ der Elements (in Ka-
pitel 4).

Ist die Anlage des Handbooks demnach 
komplementär zu den Elements, so bleiben 
dessen Prinzipien unverändert: Sonatenkom-
position wird verstanden als kreativer Dialog 
mit implizit vorgegebenen Normen, bei dem 
der Komponist bewusst mit der gattungs-
spezifischen Erwartungshaltung des infor-
mierten Publikums spielt. Ein Sonatensatz 
besteht aus bestimmten containerartigen, 
primär, aber keineswegs ausschließlich har-
monikal determinierten „action spaces“, für 
deren Ausgestaltung ein umfangreiches Set 
verschiedener Optionen zur Verfügung steht, 
die zudem durch individuelle sowie zeit- und 
ortsspezifische Strategien der „Deformation“ 
(im wertneutralen Sinn) weiter abgewandelt 
werden können. Die thematische Struktur 
wird als eine charakteristische Ereignisfol-
ge betrachtet, die meist auch in der Durch-
führung analog zur Exposition wiederkehre 
und mit dem etwas missverständlichen Be-
griff „rotation“ bezeichnet wird. Auf dieser 
Grundlage nimmt Hepokoski eine behut-
same Aktualisierung und weitere Ausdiffe-
renzierung seines Systems vor, indem er eine 
Reihe neuerer Forschungsansätze aufgreift, 
insbesondere aus der Topic Theory und der 
wiederentdeckten Partimentolehre („Schema 
Theory“); außerdem die von Janet Schmal-
feldt (In the Process of Becoming, 2011) als 
entscheidender Faktor prozesshaften Kom-
ponierens im 19. Jahrhundert herausgestellte 

Strategie der retrospektiven Umdeutung von 
Formfunktionen.

Bei der Lektüre der Analysen wird schnell 
klar, dass sie sich vor allem um einen kriti-
schen Punkt drehen: den EEC bzw. ESC 
(„essential expositional/structural closure“), 
d. h. die erste vollständige authentische Ka-
denz in der Zieltonart von Exposition bzw. 
Reprise, die schon in den Elements als Zäsur 
zwischen Seitensatz und Schlussgruppe und 
als Ziel des Formprozesses gilt. Nahezu alle 
Analysen sind Fällen gewidmet, bei denen 
dieser Punkt entweder sehr früh erreicht wird 
(Mozart, Sonate KV 333/i) oder uneindeu-
tig ist (Haydn, Symphonie Nr. 100/i) oder 
gleich wieder infrage gestellt wird (Beetho-
ven, Symphonie Nr. 2/i). Auch bei seiner sys-
tematischen Darstellung der Sonatenform in 
Kapitel 4 nimmt Hepokoski hier eine kleine 
Ergänzung gegenüber den Elements vor, in-
dem er die Möglichkeit eines übergreifenden 
„S/C [Secondary/Closing] thematic com-
plex“ vorsieht (Graphik, S.  68) und sogar 
von einem „expressive or narrative closure“ 
(S. 67) jenseits des EEC spricht. Obwohl er 
bei den Beispielen stets für eine bestimmte 
Deutung der Formfunktion eines Abschnitts 
plädiert, hebt er deren bewusste Ambiguität 
hervor und zugleich die Flexibilität seiner 
„Sonata Theory“ beim Umgang damit. Zwar 
geht er generell von dem harmonikalen Kri-
terium der Kadenz aus, das bekanntlich in 
den Formtheorien des 18. Jahrhunderts (u. a. 
von Heinrich Christoph Koch) in den Mit-
telpunkt gestellt wurde, bezieht aber auch di-
verse andere parametrische Faktoren mit ein. 
Dadurch erweist sich sein Ansatz tatsächlich 
als ein sehr fruchtbarer Weg, um die Kom-
plexität und Mehrdeutigkeit dieser Struktu-
ren aufzuzeigen, sie mit anderen, ähnlichen 
Fällen in Bezug zu setzen und auch nicht ge-
wählte Alternativen zu diskutieren. Gleich-
wohl könnte man fragen, ob durch die starke 
Fixierung auf die Kadenzpunkte nicht andere 
Aspekte in den Hintergrund geraten: etwa 
die Frage, welche unterschiedlichen Funkti-
onen die diversen, alle mit einer vollständi-
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gen Kadenz abschließenden Abschnitte des 
umfangreichen, von Hepokoski als Schluss-
gruppe angesehenen Abschnitts T. 39–63 in 
Mozarts Sonate KV 333/i haben und was sie 
zu einer kohärenten Einheit macht. Auch 
bei den Beispielen aus dem 19. Jahrhundert 
vermag Hepokoski zu zeigen, wie die alther-
gebrachten Kadenzstrukturen unterschwel-
lig weiter wirksam sind (etwa innerhalb der 
komplexen und zugleich hochdramatischen 
Tonartenkonfiguration in Schuberts Quar-
tett D. 810/i). Inwieweit sich diese Befunde 
verallgemeinern lassen, bleibt freilich offen, 
da für diese Epoche keine breite Repertoire-
studie vorgelegt wird.

Der im Vorwort erhobene hermeneutische 
Anspruch, neben Strukturen auch Aspek-
te des „cultural meaning“ der ausgewählten 
Werke zu beleuchten, wird nur ansatzweise 
erfüllt. Die historische Kontextualisierung 
(„backdrop“) fällt sehr knapp aus; am besten 
gelingt die Verbindung der beiden Ebenen 
bei Haydns „Militärsymphonie“ (Nr. 100), 
in deren Kopfsatz ein von Hepokoski als 
Geschwindmarsch charakterisiertes Thema 
auffällig spät (T.  93) nach einem zweifel-
haften EEC eingeführt wird und dann den 
weiteren Satzverlauf in außergewöhnlichem 
Maße dominiert. Expressive und narrative 
Aspekte (die Begriffe „expressive“, „rhetori-
cal“ und „narrative“ werden nahezu synonym 
verwendet) kommen vor allem im Zusam-
menhang mit dem Dur-Moll-Gegensatz zur 
Sprache (auch bei Dursätzen wie dem Kopf-
satz von Beethovens 2. Symphonie und dem 
Finale von Brahms’ 1.). Dem Sonatensatz 
in Moll widmet Hepokoski sogar ein neues 
systematisch-komparatives Kapitel, bei dem 
er anknüpfend an neuere Forschungen von 
Matthew Riley und Floyd Grave in seiner 
bewährten Weise eine Vielzahl verschiede-
ner Optionen und „Plots“ miteinander ver-
gleicht. Dabei geht er grundsätzlich (wenn-
gleich mit diversen Nuancierungen) von ei-
ner negativen Codierung von Moll aus (mit 
den Zeichen -/+ und Begriffen wie „modal 
collapse/failure“ oder „modal emancipation/

hope“), was für den klassischen Mollsonaten-
satz und auch die späteren Beispiele plausibel 
ist, im Falle barocker sowie exotistischer oder 
nationalistischer Werke aber zu hinterfragen 
wäre.

Ein neues werkübergreifendes Kapitel ist 
auch dem seit den Elements so genannten, 
in der Forschung besonders umstrittenen 
„Type 2“ der Sonatenform gewidmet. Hepo-
koski gibt hier zunächst einen „historischen 
Überblick“, bei dem er nur in wenigen Zeilen 
auf je ein Beispiel von Johann Stamitz und Jo-
hann Christian Bach eingeht, um sich dann 
ausführlich Beiträgen des frühen und spä-
teren Mozart zuzuwenden, in dem er – wie 
schon Rosen – die Normen des klassischen 
(von ihm neuerdings auch als „high-galant“ 
bezeichneten) Sonatenstils in paradigmati-
scher Weise realisiert sieht. Dass er anknüp-
fend an Adolf Bernhard Marx die Ouvertüre 
zu La Clemenza di Tito als bewusste, hinter-
gründige Deformation von „Type 2“ inter-
pretiert, unterstreicht einmal mehr seinen 
vom 19. Jahrhundert geprägten Blickwinkel. 
Provokanter ist seine Deutung des schnellen 
Mittelteils von Wagners Tannhäuser-Ouver-
türe als Mischung der Typen 2 und 1 (Sona-
tenform ohne Durchführung). Dass die Vor-
stellung einer binären Sonatenform auch im 
19. Jahrhundert durchaus noch präsent war, 
zeigt zwar schon Anton Reichas „grande cou-
pe binaire“ (Reicha wird an dieser Stelle nicht 
erwähnt; sein Begriff des „dénouement“ wird 
nach Liszt zitiert); gleichwohl ist mit Steven 
Vande Moortele zu betonen, dass es im Be-
reich der Ouvertüre besondere Formtradi-
tionen gab, darunter neben verschiedenen 
Varianten der Typen 1 und 2 auch die sog. 
„Reprisenform“, bei der die Durchführung 
durch einen langsamen, oft auf einer Arien-
melodie basierenden Mittelteil ersetzt oder 
unterbrochen wird und die in diesem Fall das 
wichtigste Vorbild liefert.

Das große Verdienst der Elements bestand 
freilich gerade im gattungsübergreifenden 
Blickwinkel, der etwa in deutschsprachigen 
formanalytischen Studien kaum zu finden ist 
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(außer in Hans-Joachim Hinrichsens Schu-
bert-Monographie von 1994). Dennoch ist 
es schade, dass Hepokoski darauf verzichtet 
hat, in seinem neuen Buch die Unterschiede 
in der Behandlung der Sonatenform in den 
einzelnen Gattungen (auch etwa zwischen 
Sonate und Symphonie) stärker herauszu-
arbeiten. Schade ist auch, dass der Autor, 
obwohl er gern deutsche Termini einfließen 
lässt und in den frühen 1990er Jahren in den 
USA als Dahlhaus-Experte hervortrat, na-
hezu keine deutschsprachige Fachliteratur 
einbezogen hat. Dabei gäbe es hier durchaus 
Interferenzen, denn Hepokoskis These, dass 
der Komponist in Gestalt seiner individuel-
len Auseinandersetzung mit den Gattungs-
normen auch das eigene Tun reflektiert (siehe 
besonders die sehr inspirierende Brahms-
Analyse), berührt sich mit Überlegungen zur 
kompositorischen Selbstreflexion etwa von 
Hermann Danuser, Siegfried Oechsle oder 
Wolfram Steinbeck (ähnliche Überschnei-
dungen gibt es mit Markus Neuwirths For-
schungen zur Reprise).

Ist der „Dialog“ in dieser Hinsicht aus-
baufähig und zeigt das Buch durchaus auch, 
wie viel einer differenzierten vergleichenden 
Sonatenforschung noch zu tun bleibt, so ist 
doch festzuhalten, dass die Analysen ebenso 
wie die werkübergreifenden Kapitel eine Fül-
le neuer Anregungen und Blickwinkel bieten 
und daher eine hervorragende Ergänzung 
und Vertiefung des Standardwerks von 2006 
liefern.
(Februar 2022) Stefan Keym

THOMAS KABISCH: Chopins Klavier-
musik. Ein musikalischer Werkführer. 
München: C.H. Beck 2021. 128 S.

Die C.H.Beck-Wissen-Bände haben ihre 
Meriten bekanntlich bei all jenen Leserinnen 
und Lesern, die sich auf nur 120 Buchseiten 
gleichsam konzise wie profunde Einblicke in 
ein kultur- oder naturwissenschaftliches Spe-
zialthema wünschen. Dabei gliedert sich der 

Katalog im Themenbereich „Musik“ auf in 
Bände, welche bedeutende Komponisten der 
Musikgeschichte eher biographisch orien-
tiert in den Blick nehmen (Schubert, Schu-
mann, Mahler), und solche, die am Beispiel 
einer für ihr Schaffen repräsentativen musi-
kalischen Gattung umfassende Informati-
onen zum Œuvre bieten wollen (Mozarts 
Opern, Schuberts Liederzyklen, Beetho-
vens Sinfonien). Dass eine Darstellung von 
Chopins Klaviermusik bisher fehlte, scheint 
ebenso wenig nachvollziehbar wie das Pro-
jekt, diese Leerstelle mit einem einzigen, das 
gesamte Werk – das ja nur wenig anderes als 
Kompositionen für Klavier solo umfasst – ab-
deckenden Band füllen zu wollen. Allein die 
Nocturnes oder Mazurken hätten, gemessen 
an ihrer Bedeutung für die Geschichte der 
Klaviermusik, eine eigene Publikation in der 
„Wissen“-Reihe verdient. 

Thomas Kabisch, von 1992 bis 2019 
Professor für Musikwissenschaft an der Mu-
sikhochschule Trossingen, nähert sich dem 
Phänomen Chopin gattungsbezogen, wobei 
er in drei Großkapiteln grundlegende We-
sensmerkmale und Funktionsmechanismen 
des Chopin’schen Komponierens anhand 
eingehender Werkanalysen herausarbei-
tet. Für den verstehenden Nachvollzug von  
Kabischs Ausführungen ist es daher unerläss-
lich, bei der Lektüre die Klaviernoten griff-, 
besser noch spielbereit zu haben. Veran-
schaulichende Notenbeispiele finden sich im 
Text nämlich nicht.

Den analytischen Betrachtungen voraus-
geschickt ist ein Grundlagenkapitel, welches 
dem scheinbaren Paradoxon Rechnung trägt, 
dass die Musik des Exilanten Chopin in sei-
ner Pariser Wahlheimat gleichzeitig als uni-
versell, ein Publikum ohne nationale Hinter-
grundprägung adressierend, und dennoch als 
durch und durch polnisch empfunden wur-
de – eine Beobachtung, die mit dem inneren 
Widerspruch romantischer Musik überhaupt 
korrespondiert, demzufolge eine Konflikt-
versöhnung zwischen dem an allgemeingül-
tige Formmodelle rückgebundenen Schönen 



180 Besprechungen

und dem Charakteristischen auszuhandeln 
ist. 

Mit der bewussten Attributierung Cho-
pins als Salonkomponist beschreibt der Autor 
ein Beziehungsgefüge, wonach das Wechsel-
spiel von Konvention und Nuance – wesent-
lich für die Gesprächskultur des Salons – eine 
Grundkonstante in Chopins Musik markiert. 
Der Salon als sozialer Raum wirkt unmittel-
bar auf das Komponieren ein: „Weil es einen 
realen Austausch zwischen Akteuren des 
musikalischen Prozesses gibt, wird der Kom-
ponist entlastet von dem Zwang, alle Pro-
bleme der musikalischen Kommunikation 
im Innenraum der Vorstellung zu lösen. Er 
kann ein gelasseneres und zugleich kritisches 
Verhältnis zur klassischen Form entwickeln“ 
(S. 11). Aus der Salonsituation mit einer in 
nächster Nähe des Pianisten sitzenden oder 
stehenden Zuhörerschaft leitet Kabisch auch 
Chopins Abneigung gegen darstellerische 
Drastik und ein dynamisch exzessives Spiel ab 
(was wiederum seine Bevorzugung der klang-
lich verfeinerten Pleyel-Flügel gegenüber den 
robusteren Erard-Instrumenten erklärt). 

Bei seiner in drei Blöcken angelegten 
Werkkatalogserkundung stellt der Autor he-
raus, dass ein „figurativ“ zu nennendes Kom-
ponieren alle Gattungen und Phasen von 
Chopins Entwicklung als Komponist durch-
zieht, beginnend bei den Konventionen des 
dem style brillant noch stark verhafteten 
Frühwerks (beispielhaft hierfür die Variatio-
nen über „Là ci darem la mano“ op. 2) bis hin 
zu den Kompositionen der letzten Jahre, in 
denen das Potential der figurativen Verwand-
lung voll ausgeschöpft wird (exemplarisch re-
präsentiert durch die mit ostinaten Modellen 
arbeitenden Berceuse op.  67 und Barcarolle 
op. 60). 

An diesem Punkt sei betont, dass ein in 
Chopins Werk gern und oft nachgewiese-
ner Bezug auf die Musik Johann Sebastian 
Bachs von Kabisch nicht als wesensbestim-
mende Grundlage für sein Komponieren ge-
deutet wird, sondern darin ein Reservoir an 
Satztechniken zum Vorschein kommt, derer 

Chopin sich mit den Mitteln des figurativen 
Komponierens bemächtigt. Es ergibt sich ein 
zwischen den Polen eines homophonen und 
eines polyphonen Satzes changierender Stil, 
oder, wie Kabisch resümiert: „Chopins Bach-
Rezeption hat ihre Pointe darin, barocke 
Strukturen durch Integration in das figurati-
ve Komponieren zu verallgemeinern“ (S. 87). 
Hierbei wäre ein Blickwechsel in Richtung 
„Generation 1810“ wünschenswert gewe-
sen. Denn mit seinen Komponistenkollegen 
Franz Liszt, Robert Schumann und Felix 
Mendelssohn Bartholdy, deren Werk den 
bis heute gültigen Kanon romantischer Kla-
viermusik entscheidend prägt, verbindet ihn 
ebenjene lebenslange Beschäftigung mit der 
(Klavier-)Musik Johann Sebastian Bachs. 
Eine kurze Gegenüberstellung der jeweils 
unterschiedlich akzentuierten Rezeptions-
weisen hätte die Sonderrolle Chopins einmal 
mehr unterstrichen: Während seine Alters-
genossen Fugen schreiben oder Choräle be-
arbeiten, ist der Bach-Bezug bei Chopin auf 
einer strukturellen Ebene tiefenwirksam. Auf 
ein sich geradezu aufdrängendes Paradebei-
spiel, Chopins C-Dur-Etüde op.  10 Nr.  1 
nämlich, welche eine virtuose Transformati-
on von Bachs C-Dur-Präludium BWV 846 
darstellt, geht der Autor überraschenderweise 
nicht näher ein. 

Wohl einen eigenen Band würde die 
Nachwirkung erfordern, die Chopin bei 
französischen Komponisten (der im Drei-
erverbund mit Debussy und Ravel zumeist 
wenig beachtete Fauré wird erwähnt, aber 
nicht weiter ausgeführt) hinterlassen hat, 
oder etwa im Frühwerk Alexander Skrja- 
bins. Der Autor weist außerdem darauf hin, 
dass etliche, mit Beinamen betitelte Kom-
positionen Chopins („Revolutions-Etüde“, 
„Regentropfen-Prélude“, „Minutenwalzer“, 
„Fantasie-Impromptu“) enorme Popularität 
erlangt haben, mithin als „Klassik-Hits“ Kar-
riere gemacht haben. Daran – und vor dem 
Hintergrund medialer Großereignisse wie 
dem 18. Warschauer Chopin-Wettbewerb 
im Oktober letzten Jahres mit einem stark 
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on vom späten 18. bis zum frühen 20. Jahrhun-
dert, Saarbrücken 1998) have contributed to 
a heightened awareness of the significance of 
Nägeli’s business prowess for music history. 
Nevertheless, the indelible image of Nägeli 
as the “father” of the South German singing 
movement remains dominant, and research 
still rarely ventures beyond his famous Vorle-
sungen über Musik or his pedagogical work as 
a choirmaster. These circumstances can, to a 
certain extent, be attributed to the failure of 
musicology to act on the above-mentioned 
impulses with a monograph dedicated to 
Nägeli’s multi-dimensional career. Thus, by 
placing Nägeli’s diverse activities under the 
microscope and broadening the entrepre-
neurial horizon to include projects beyond 
his publishing house and music dealership, 
Miriam Roner’s revised publication of her 
2016 dissertation not only provides the most 
balanced depiction of Nägeli’s role in musical 
life thus far, it also addresses a conspicuous 
gap in musicological literature.

As the book’s title suggests, the intended 
focus of the examination is not, however, 
Nägeli’s entrepreneurship per se, but his ideas 
on the essence of music. Dismissing from the 
outset any intentions of providing a compre-
hensive study of Nägeli’s life and work, Roner 
proceeds systematically: An extensive litera-
ture review (I) is followed by three socio-his-
torical studies – on Nägeli the music dealer/
publisher (II), Nägeli the founder of the Sing-
Institut (III.1), and Nägeli the lecturer (IV.1) 
– all of which seek to build “das Fundament 
zur Erörterung der Frage, inwieweit Nägelis 
Unternehmungen sich als Entstehungskon-
texte oder Anwendungsfelder für seine Theo-
rie der Musik gestalten” (p. 48). These studies 
are complemented by discussions of Nägeli’s 
writings on choir pedagogy (III.2–3) and, as 
a kind of grand finale, a “close reading” of his 
Vorlesungen über Musik (IV.2–3), with Nägeli 
the composer showing his face at every corner 
of the book.

While Roner’s overriding concept – de-
monstrating how Nägeli’s institutional work 

asiatisch(stämmig) dominierten Teilnehmer-
feld, ließe sich die Frage anschließen, warum 
die Musik Chopins in den Gesellschaften 
Ostasiens, insbesondere in Südkorea und Ja-
pan, quasi den Rang von Popmusik für sich 
reklamieren kann – was nicht allein aus einer 
dort allgemein verbreiteten Begeisterung für 
die Klassische Musik des Westens zu erklären 
ist. 

Doch damit würden bereits kultursozio-
logische Aspekte in der Beschäftigung mit 
der Musik Chopins berührt, die in einem 
musikalischen Werkführer mit vorgegebe-
ner Platzbeschränkung freilich nicht einmal 
mehr angerissen werden können. Gleichwohl 
ist es Kabisch gelungen, der Wirkweise von 
Chopins musikalischer Poetik mit analytisch 
durchdringendem, Ideen- wie Kompositi-
onsgeschichte gleichermaßen reflektieren-
dem Blick auf den Grund zu gehen, ohne 
dabei den klanglichen Zauber, der Zuhöre-
rinnen und Zuhörer weltweit so unmittelbar 
wie ungebrochen in seinen Bann schlägt, zu 
dekonstruieren. Jedem, dem an einer ernst-
lichen Auseinandersetzung mit der Musik 
Chopin gelegen ist, sei dieser Band an die 
Hand gegeben. 
(Februar 2022) Werner Kopfmüller

MIRIAM RONER: Autonome Kunst als ge-
sellschaftliche Praxis. Hans Georg Nägelis 
Theorie der Musik. Stuttgart: Franz Steiner 
Verlag 2020. 427 S., Abb., Nbsp. (Archiv 
für Musikwissenschaft. Beiheft 84.)

The Swiss colossus of early 19th-century 
European musical life Hans Georg Nägeli 
(1773–1836) was an entrepreneur in every 
sense of the word. To many, this will hardly 
come as a surprise: Over the past few decades, 
increased interest in music publishers and the 
prominent place afforded to Nägeli’s music 
rental companies in Tobias Widmaier’s habi-
litation thesis (Der deutsche Musikalienleih-
handel. Funktion, Bedeutung und Topographie 
einer Form gewerblicher Musikaliendistributi-
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reführend” (p. 184). The latter characterizati-
on is symptomatic of deeper problems related 
to the book’s underlying hypothesis: Nägeli’s 
theory of music is, according to Roner, a 
“Handlungstheorie” (p. 48) meant to address 
the area of conflict opened by analogous con-
ceptual pairs, such as “Kunsterhöhung” and 
“Kunstverbreitung” or, as the original title 
of the dissertation indicates, “Idealität” and 
“Volkstümlichkeit”. Roner backs up the as-
sumption by identifying an abundance of 
such binaries throughout Nägeli’s work, lea-
ding to a convincing account of his dual per-
spective on music. The author’s persistence 
in taking these semantic constructions at 
face value, on the other hand, obscures their 
role in a common bildungsbürgerliche topos,  
one which, to put it pointedly, was integral 
for the hegemonic aspirations of the educated 
class.

It is along these lines that David Gramit 
has argued in multiple discussions of Nägeli 
(e.g., Cultivating Music. The Aspirations, In-
terests, and Limits of German Musical Culture, 
1770–1848, Berkeley 2002), taking an ap-
proach, it is worth mentioning, that is largely 
in step with Becker’s theories. This being said, 
critique of bourgeois society is hardly a pre-
requisite for a historical contextualization of 
Nägeli’s binaries, as the wholly unsensational 
first chapter of James Garratt’s Music, Culture 
and Social Reform in the Age of Wagner (Cam-
bridge 2010) – “Liberalism, autonomy and 
the social functions of art” – demonstrates. 
Gramit and Garratt, for whom Nägeli plays 
a supporting role in a larger concept, find no 
mention in Roner’s study; yet their work is 
far more relevant for the author’s goals than 
much of the literature that does. Garratt’s and 
Roner’s books, for example, take the same di-
lemma as a point of departure: the seeming 
paradox in the mutual dependence between 
the autonomous music ideal and belief in 
music’s social function in the years surroun-
ding 1800. While Garratt develops a strategy 
based on the ideologies of Nägeli and his con-
temporaries, Roner offers a sweeping hypo-

served as a foundation for his ideas – is clever 
and well reflected, it is the general portrayal 
of Nägeli’s entrepreneurship taken on its own 
that proves most valuable. On the basis of 
business and personal correspondences, cir-
culars, statutes, and a myriad of other sour-
ces, Roner meticulously reconstructs Nägeli’s 
multi-faceted role in musical life at the turn 
of the century. Accordingly, light is shed on 
– to provide just a few illustrative examp-
les – Nägeli’s role as a middleman between 
French and German publishers, and thus as 
an important agent of intercultural transfer; 
his struggles to establish his Sing-Institut in 
Zurich’s competitive institutional landscape; 
his use of the lectures to expand his business 
ventures; and the intertwining networks of 
actors that are built from the three projects.

Despite the study’s plethora of details 
and valuable insight into Nägeli’s activities, 
conclusions about his impact with respect 
to broader socio-historical developments re-
main elusive. This can be anticipated from 
the theoretical considerations in the intro-
duction, when the author declares Pierre 
Bourdieu’s theory of “Fields” unsuitable for 
historical research due to an “apriorischen 
Zwang zur Kritik der bürgerlichen Gesell-
schaft” and announces that her approach will 
instead rely on Howard S. Becker’s concept of 
“Art Worlds” (p. 13). Putting aside the ques-
tion of “Tauglichkeit” with respect to one or 
the other classic of art-sociological theory, 
one can already see at this early point in the 
book which way the wind will blow. Many 
of Nägeli’s less savoury thoughts on music, 
which can oscillate between elitism, pole-
mic, and art-religious apotheosis, are avoided 
throughout the study, with striking interpre-
tations of what is left over seeping through 
the framework; for example, the claim that 
the “System, in das Nägeli verschiedene For-
men des ‘Dilettantismus’ […] bringt, ist, 
anders als etwa Adornos Hörer-Typologie, 
wertungsfrei” (p. 296), or that Nägeli’s “Me-
taphernpaar Kunstadel versus Kunstvolk” is 
simply “unglücklich gewählt” or, at worst, “ir-
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thesis about the nature of music itself: “dass 
künstlerische Autonomie und soziale Funkti-
on von Musik komplementäre Aspekte sind, 
die sich nicht wechselseitig schwächen oder 
gar ausschließen” (p. 11). In the context of 
this study, the assumption does little more 
than open the can of worms that comes with 
the age-old question: can music be autono-
mous?
(Februar 2022) Sean Reilly

ANNO MUNGEN: Die dramatische Sän-
gerin Wilhelmine Schröder-Devrient. 
Stimme, Medialität, Kunstleistung. Würz-
burg: Königshausen & Neumann 2021. 
139  S., Abb. (Thurnauer Schriften zum 
Musiktheater. Band 37.)

Entstanden im Rahmen des vom Autor 
geleiteten DFG-Projekts „Sänger*innen und 
ihre Rollen im 19.  Jahrhundert“, versteht 
sich das schmale Buch als exemplarischer 
Beitrag zur wissenschaftlichen Erforschung 
historischer Aufführungspraxis im Feld des 
Gesangs. Im Mittelpunkt stehen dabei nicht 
Biographie und Karriere von Wilhelmi-
ne Schröder-Devrient und auch nicht ihre 
Rollendarstellungen, sondern das, „wofür 
die Sängerin im 19. Jahrhundert eine große 
Berühmtheit erlangt“ habe: ihre „Stimme“ 
(S.  1). Diese Prämisse ließe sich hinterfra-
gen: Wurde die Sängerin nicht – wie gene-
rell die Gesangsgrößen ihrer Epoche – als 
künstlerische Gesamtpersönlichkeit verehrt, 
ist die Reduzierung von Sänger*innen auf 
‚Stimme‘ nicht ein Phänomen, das erst in 
(Abwertungs-)Diskursen des beginnenden 
20.  Jahrhunderts zu beobachten ist? Dass 
Anno Mungen die wissenschaftliche Debatte 
zu dieser Thematik nicht diskutiert, ist be-
dauerlich. Nichtsdestoweniger bleibt es ein 
wichtiges Anliegen, die so schwer rekonstru-
ierbare Gesangskunst früherer Epochen zu 
erforschen, und in diesem Interesse kann die 
Isolierung der vokalen Aspekte eine sinnvolle 
methodische Entscheidung sein.

Aber wie lässt sich historischer Gesang 
erforschen? Der Autor nennt fünf „Haupt-
quellentypen“ (S. 7) für seine Untersuchung, 
wertet allerdings drei davon praktisch nicht 
aus: Theaterzettel, ikonographische Quellen 
(die Abbildungen im Buch sind rein illustra-
tiv) und Gesangsschulen (eine einzige – de-
ren Relevanz Mungen zu Unrecht in der Tat-
sache sieht, dass sie der Sängerin gewidmet 
ist – wird kurz gestreift). So reduziert sich 
das Quellenkorpus im Wesentlichen auf zwei 
Textsorten: verbale Quellen und Notenma-
terial. Um „Partituren“ (S. 7) handelt es sich 
bei letzteren allerdings keineswegs immer. 
So verwendet Mungen für die Analysen der 
Wagner-Opernpartien Klavierauszüge – und 
zwar (bis auf eine Ausnahme) die alten von 
Kogl, Mottl & Co.!

Zu der Frage, welche Aussagekraft verba-
len Beschreibungen als Quellen für histori-
schen Gesang zukommt, sind in der Litera-
tur weitreichende Überlegungen angestellt 
worden, die Mungen weitgehend ignoriert. 
Seine einleitenden Reflexionen zur Mediali-
tät und Aussagekraft dieser Quellen sind in-
dessen berechtigt: Natürlich verweisen diese 
nicht auf Tatsachen, sondern lassen lediglich 
Aussagen darüber zu, „wie die Stimme sich 
medial damals und auch heute noch zeigt“ 
(S. 17). Ein diskursanalytischer Zugang, wie 
der Autor ihn vorschlägt, wäre die nahelie-
gende – und für die Aufführungs- und Per-
formanceforschung innovative – Lösung die-
ser Problematik. Jedoch bedürfte es hierfür 
einer geeigneten Methodik. Angeboten hätte 
sich angesichts des umfangreichen Textkor-
pus etwa eine qualitative Inhaltsanalyse mit 
induktiver Codierung als Grundlage für eine 
auf ästhetische und politische Kontexte be-
zogene Einordnung. Dergleichen sucht man 
jedoch in dem Bändchen vergebens, stattdes-
sen finden sich eben doch überwiegend ver-
meintliche Tatsachenaussagen, die Mungen 
den Quellen meint entnehmen zu können: 
Die Sängerin habe „ohne Verzierungen und 
Vibrato“ gesungen (S. 40), ihre Koloraturen 
seien „schwerfälli[g]“ gewesen (S.  56) und 
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ihre Leistungen mit dem Alter „schlechter“ 
geworden (S. 92) – als wirkten nicht gerade 
solche Einschätzungen an der Konstruktion 
von Nationalität und Gender mit. Misslich 
ist überdies eine gewisse Zufälligkeit bei der 
Quellenauswahl. Fast die Hälfte der zitierten 
Periodika stammt aus den 1830er Jahren, 
aber nur einzelne aus den 1850ern; zwischen 
knapp 20 deutschsprachigen finden sich je 
zwei englische und französische Zeitungen 
bzw. Zeitschriften – all dies nach eigener Zäh-
lung, denn das Quellenverzeichnis ist unvoll-
ständig: Mehr als die Hälfte der in Fußnoten 
referenzierten Quellen fehlt.

Auch bei den Analysen der Urauffüh-
rungspartien Schröder-Devrients wird direkt 
auf ihr tatsächliches Vokalprofil geschlossen, 
obwohl der Autor eingangs selbst auf die Di-
vergenz von Notiertem und Praktiziertem 
aufmerksam gemacht hat. Dass dieses me-
thodische Problem in der Aufführungs- und 
Performanceforschung vielfach diskutiert 
worden ist, scheint Mungen entgangen zu 
sein; schon die Tatsache, dass Namen wie 
Thomas Seedorf, Beatrix Borchard, Stefan 
Mösch oder Susan Rutherford im Literatur-
verzeichnis nicht einmal auftauchen, zeigt, 
in welchem Maße das Buch hinter der ein-
schlägigen wissenschaftlichen Debatte zu-
rückbleibt. (Hinweise auf zwei Aufsätze der 
Rezensentin werden hier und da in den Fuß-
noten eingestreut, ohne Spuren in der Argu-
mentation zu hinterlassen.) Problematisch ist 
bei den Analysen überdies die unreflektierte 
Verwendung von gesangsbezogenen Termi-
ni („Durchschlagskraft“, „Bruststimme“), 
deren Relevanz für die Zeit von Schröder-
Devrient fraglich ist oder die damals nicht 
dasselbe bedeuteten wie heute.

Zwischen all den unzureichend abge-
sicherten Aussagen liefert das Bändchen 
durchaus lesenswerte und anregende Erträge. 
So ist es zweifellos ein Verdienst des Autors, 
sich die weitgehend unbekannten Urauf-
führungspartien genauer angesehen zu ha-
ben, anhand derer sich Schröder-Devrients 
„Markenzeichen“ (insbesondere der Schrei 

und der abrupte Wechsel der Emotionalität, 
S. 99) bestätigen lassen. Auch die Bedeutung 
der Sängerin als Paradigma des „deutschen“ 
Gesangs – als These nicht ganz neu – wird 
durch zahlreiche journalistische Quellen 
gestützt. Insgesamt lässt Mungens Studie er-
kennen, welches Potential einer diskursana-
lytisch geschulten Studie zum Gesang inne-
wohnen würde. Diese durchzuführen, bleibt 
jedoch ein Desiderat.
(Februar 2022) Rebecca Grotjahn

LEOPOLDO SIANO. Musica cosmogo-
nica von der Barockzeit bis heute. Würz-
burg: Königshausen & Neumann  2021. 
429 S., Abb., Nbsp.

Leopoldo Siano, italienischer Musikphi-
losoph und Dozent am Musikwissenschaftli-
chen Institut der Universität Köln, beschäf-
tigt sich in diesem Band mit Musik vom frü-
hen 17. Jahrhundert bis zur Gegenwart, von 
der er meint, sie habe „die traditionelle Funk-
tion der Mythologie“ übernommen (S. 23). 
Klingende Erzählungen vom Weltenanfang 
in einer Epoche der fortschreitenden Kritik 
am Mythos sind es also, die Siano glaubt in 
musikalischen Strukturen auszumachen, 
wobei er in Analogie zur vergleichenden My-
thenforschung von „musikalische[n] Arche-
typen“ ausgeht, „die das Schöpfungsereignis 
beschwören beziehungsweise akustisch insze-
nieren“ (S. 24). Getragen ist das Projekt von 
der Frage: „Wozu die Welt?“ (S. 12), die Sia-
no zu Beginn seiner Einleitung mit einer Lek-
türe von Charles Ives’ The Unanswered Ques-
tion als „klingende Metaphysik“ und einem 
Vergleich mit dem bekannten Schweigen des 
Buddha entwickelt, um ihre Beantwortung 
dann als „philosophische Frage schlechthin“ 
gleich selbst zu geben (S. 16): Die Welt sei, 
um zu sein – ihr Sein als Antwort auf die Fra-
ge nach dem „Wozu?“.

Wer nun befürchtet, in diesem Buch nicht 
wirklich viel über kompositorische Inszenie-
rungen des Schöpfungsereignisses zu lesen, 
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liegt richtig. Überhaupt bleibt diese Publi-
kation weitestgehend oberflächlich, bietet 
kaum Unbekanntes und wenig mehr als Be-
schreibungen musikalischer Verläufe. Der 
Band strebt trotz einer beachtlichen Menge 
an aufgerufenen Diskursen keinen systema-
tischen Literaturbericht an, obwohl etwas 
mehr Handwerk und etwas weniger Gedan-
kenplünderei ratsam gewesen wären, zumal 
die Frage nach klanglichen Darstellungen 
der ‚Weltentstehung‘ – Nelson Goodmans 
Worldmaking – in jüngerer Zeit tatsächlich 
drängender wird, wie dies beispielsweise Stu-
dien über die Semantisierung traditioneller 
Formen im Wechselspiel aus Chaos und Ord-
nung deutlich machen (vgl. Yoel Greenberg, 
„‚Ordo ab Chao‘: The Fugue as Chaos in the 
Early Twentieth Century“, in: Music and Let-
ters 99, 2018, H. 1, S. 74–103). In der veröf-
fentlichten Form ist dieser Text jedoch wenig 
mehr als schlechte Intellektuellenprosa mit 
dem üblichen Geraune der Existenzialphilo-
sophie, in der völlig unkontrolliert kulturelle 
Artefakte und Diskurse nebeneinanderge-
stellt werden, weil der Autor dem Irrglauben 
aufsitzt, eine kosmologisch interessierte Mu-
sikphilosophie dürfe auch aus allen Ecken 
und Enden der Welt zusammenklauben, was 
gerade so in die Darstellung passt. Das Ge-
genteil hätte der Fall sein müssen: Es hätte 
bloß eine Theorie gebraucht, deren Reichwei-
te groß genug sein müsste.

Da es sich hier nach eigener Aussage um 
ein Werk der Musikphilosophie handelt, 
bietet sich ein Blick auf jene beiden Bereiche 
und ihre Repräsentation in Sianos Veröffent-
lichung an, die diese Disziplin miteinander 
vereint: Die Frage nach der Theorie stellt sich 
allemal schon aus musikwissenschaftlicher 
Perspektive, weil der Autor die oben bereits 
erwähnten musikalischen Archetypen im 
weiteren Verlauf seines Buchs als „Klangto-
poi“ verstanden wissen will, „die typisch für 
kosmogonische Werke“ seien (S. 125). Eine 
genaue Erläuterung seines Toposbegriffs folgt 
allerdings nicht und so muss man selbst er-
raten, was Jean-Féry Rebels „Chaos“-Ein-

leitung aus dem Ballett Les Élémens oder die 
Ouvertüre zu Jean-Philippe Rameaus Oper 
Zaïs nun eigentlich konkret mit Tonband-
musik der letzten Jahre zu tun haben könn-
te: Konkret wiederkehrende musikalische 
Strukturen sind es offensichtlich nicht, da 
Siano aber in der Deutung von Schöpfungs-
mythen auf einer Symbolebene arbeitet, die 
konkrete Erzählungen völlig austauschbar 
macht, stellt sich die Frage, ob nicht allein 
eine uneingestandene Struktur hinter diesen 
Interpretationen den Argumentationsgang 
zusammenhält. Überhaupt ist die Auswahl 
musikalischer Werke, die Siano herbeibe-
müht und eifrig mit entweder unkommen-
tierten oder buchhalterisch analysierten 
Notenbeispielen belegt, völlig vorhersehbar 
und unreflektiert kanonisch. Bei der Lektü-
re empfindet man beinahe schon Schaden-
freude an Stellen, die völlig kommentarlos 
Plattitüden wie die Aussage wiedergeben, der 
„Prozess der Weltschöpfung [ähnle] jenem ei-
ner Schwangerschaft“ (S. 26). Problematisch 
wird die geringe kritische Distanz zum Zitier-
ten vor allem mit Blick auf Marius Schnei-
der, den deutschen Musikethnologen und 
Nachfolger Hornbostels im Berliner Phono-
gramm-Archiv nach dessen Rauswurf 1934: 
Schneiders Name – wie auch seine Veröffent-
lichungen – tauchen hier in einer Häufigkeit 
auf, die Siano schon allein deshalb nicht gut-
tut, weil sie sein Buch dem Vorwurf aussetzt, 
es sei ein bloßer Abklatsch der Aussagen eines 
anderen. Dennoch wartet Siano wenigstens 
noch mit einigen Anregungen auf: So un-
terscheidet er zwischen solchen Komposi-
tionen, „in denen Weltentstehung explizit 
thematisiert wird, und anderen, in denen 
kosmogonische Verläufe implizit angedeutet 
werden“ (S. 24). Auch der Gedanke, dass im 
musikalischen Urchaos „die Virtualität [oder 
Potenzialität] der Gestalten zu erkennen“ sei, 
ist weitere Überlegungen wert, entwickelten 
sich die musikalische Elementarpädagogik 
und naturwissenschaftliche Elementarlehren 
seit dem späten 18. Jahrhundert mit Johann 
Heinrich Pestalozzi und Antoine Lavoisier in 
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einer überraschenden Parallelität, deren Be-
züge bis heute noch nicht genauer untersucht 
worden sind. Durch Weiterentwicklungen 
traditioneller musikhistoriographischer Er-
zählstrategien befindet sich Siano außerdem 
in bester Gesellschaft, mit diesem Buch „eine 
nicht-chronologische Reise durch die jüngere 
Musikgeschichte“ anzutreten (S. 60), indem 
hier zehn Kapitel verschiedene kosmogoni-
sche Modelle aufzeigen.

Schließlich könnte es durchaus sein, dass 
die musikwissenschaftlichen Fehltritte dieses 
Bands gar nicht so schlimm sind, wenn man 
diese Veröffentlichung erst einmal auf ihre 
philosophische Ausrichtung hin überprüft. 
Doch leider bietet auch hier wenig Anlass 
zu einer Revidierung des Gesamteindrucks: 
Carl Gustav Jungs Schülerin Marie-Louise 
von Franz und Lao Tse, Wittgenstein und 
Nietzsche, Jakob Böhme und Meister Eck-
hart sowie der rumänische Legionär (und 
Religionswissenschaftler) Mircea Eliade und 
Daisetz Teitaro Suzuki als Europas Lieblings- 
ideologe aus dem Japan der Shōwa-Ära ge-
ben sich hier die Klinke in die Hand – alle 
im Dienste einer Musica cosmogonica, die mit 
jedem neuen Salto mortale des wahllosen 
Collagierens von Kompositionen und Texten 
als zusammenhängendes Phänomen immer 
unglaubwürdiger und uninteressanter wird. 
Keine Frage: Das Thema ist einer Untersu-
chung wert, sie hätte aber anders vorgehen 
müssen, als dieser Band es getan hat.
(Februar 2022) Patrick Becker-Naydenov

DMITRI SCHOSTAKOWITSCH: Briefe 
an Iwan Sollertinski. Hrsg. von Dmitri 
SOLLERTINSKI und Ljudmila KOW-
NAZKAJA. Aus dem Russischen von Ursula 
KELLER. Hofheim: Wolke Verlag 2021. 
251 S., Abb.

Wer sich mit der Biographie Dmitri 
Schostakowitschs beschäftigt, stößt schnell 
auf den Namen des Musik- und Theaterwis-
senschaftlers Iwan Sollertinski, der von 1927 

bis zu seinem frühen Tod 1944 der engste 
Freund des sowjetischen Komponisten war. 
Die Publikation der an ihn gerichteten Brie-
fe Schostakowitschs dürfte daher große Er-
wartungen wecken. In ihrer Originalsprache 
wurden sie bereits 2006 veröffentlicht; dass 
nun eine deutsche Ausgabe erscheinen konn-
te, verdankt sich dem Engagement der Deut-
schen Schostakowitsch-Gesellschaft. Von 
deren Seite steuerten Gottfried Eberle und 
Bernd Feuchtner kenntnisreiche einleitende 
Worte bei, sowie (gemeinsam mit Wolke-
Verlagschef Peter Mischung) einige speziell 
für das deutsche Lesepublikum verfasste An-
merkungen. Neben den Briefen selbst wur-
den auch die umfangreichen Kommentare 
der Originalausgabe sowie das von Ljudmila 
Kownazkaja verfasste Vorwort aus dem Rus-
sischen übersetzt, letzteres allerdings in stark 
gekürzter Form.

Die Erwartungen an diese Quellen sind 
auch deshalb so hoch, weil die einzige ver-
gleichbare Publikation, die Briefe des Kom-
ponisten an Sollertinskis Schüler Isaak Glik-
man (1993 russisch, 1995 deutsch als Chaos 
statt Musik? Briefe an einen Freund), das inter-
nationale Bild von Schostakowitschs Musik 
teilweise stark verändert hat. Wenn die 288 
Glikman-Briefe Einblicke in die innere Welt 
des mittleren und späten Schostakowitsch 
erlauben, dann liefern die 172 Sollertinski-
Briefe dazu gewissermaßen die Vorgeschich-
te. Doch ist die Analogie zum Glikman-Band 
nicht ganz stimmig, denn etliches, was dieser 
an Neuem brachte, ging nicht aus den Briefen 
selbst hervor, sondern aus den Anmerkungen 
ihres Adressaten, der diese Korrespondenz-
stücke noch selbst herausgeben konnte. Mit 
derartigen Kontextualisierungen aus erster 
Hand kann die vorliegende Ausgabe nicht 
aufwarten. 

Insofern ist der bei Schostakowitsch lei-
der übliche Verlust der Gegenbriefe – der 
Komponist pflegte diese nach der Lektüre zu 
vernichten – im Falle der Sollertinski-Korres-
pondenz nur durch philologische Forschung 
zu ersetzen. Das russische Redaktionskollegi-
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um, zu dem neben Kownazkaja weitere aus-
gesprochene Schostakowitsch-Expertinnen 
wie Galina Kopytowa und Olga Dansker 
sowie die Sollertinski-Biographin Ljudmila 
Michejewa gehörten, hat hier hervorragen-
de Arbeit geleistet; oft genug aber mussten 
auch sie angesichts der Fülle der in den Brie-
fen genannten Personen und angedeuteten 
Zusammenhänge die Waffen der Kontextu-
alisierung strecken. Vieles in den Briefen An-
gesprochene gibt also eher zu neuen Fragen 
Anlass, als dass es Antworten auf alte Fragen 
bietet. Das Faktum etwa, dass Schostako-
witsch 1934 als „musikalischer Chef“ einer 
Schule fungierte, ist bisher nur über Brief 64 
dieser Korrespondenz zu belegen. (Der russi-
sche Ausdruck „muzykal’nyj šef“ lässt an eine 
Art Patenschaft denken.)

Wer von dem Band unmittelbar werkbe-
zogene Aufschlüsse über Schostakowitschs 
Musik erwartet, wird ihn eher enttäuscht zur 
Seite legen, denn derartige Informationen 
sind in den Briefen rar gesät. Mit Ausnahme 
einiger Einblicke in die Entstehungsprozes-
se etwa des Ersten Streichquartetts oder der 
Zweiten Klaviersonate handelt es sich allen-
falls um die Präzisierung von Datumsanga-
ben, und selbst diese sind spätestens seit der 
russischen Erstveröffentlichung der Briefe in 
die Schostakowitsch-Forschung eingesickert. 
Der Wert des Bandes liegt vielmehr darin, 
dass er reichen Einblick in Schostakowitschs 
Wahrnehmung des Musiklebens, ja des Le-
bens in der Sowjetunion überhaupt erlaubt. 
Wenngleich gelegentlich ein Stück Musik 
(z.  B. Strawinskis Psalmensymphonie) oder 
eine Landschaft (z. B. Istanbul bei Sonnen-
aufgang) Ergriffenheit hervorruft, berichtet 
er seinem Briefpartner vor allem von den 
Menschen, denen er begegnete. Darunter 
sind heute nicht mehr identifizierbare Gele-
genheitsbekanntschaften wie weltberühmte 
Künstler, etwa der Theaterregisseur Wsewo-
lod Meyerhold oder der Schriftsteller Isaak 
Babel, die beide später – wie zahlreiche an-
dere in den Briefen erwähnte Personen – zu 
Opfern des Stalinismus wurden. 

In den Anfangsjahren um 1930 ist die 
Stimmung noch verhältnismäßig sorglos. 
Freimütig erzählt Schostakowitsch dem 
Freund von erotischen Abenteuern, haar-
sträubenden Erlebnissen auf seinen zahlrei-
chen Arbeits- wie Urlaubsreisen; schonungs-
los spottet er über menschliche Schwächen 
anderer und enthüllt doch ebenso oft eine 
Neigung zum Selbstmitleid, die einer Un-
zufriedenheit mit dem eigenen Berufs- und 
Privatleben entspringt. „Ein Porträt des 
Künstlers als junger Mann“ entsteht, in dem 
das mit Sollertinski offenbar geteilte Gefühl 
der Überlegenheit sich anfangs in scheinbar 
grenzenlosem Selbstbewusstsein ausdrückt. 
Mit der Zeit macht eine Mischung aus der 
Erfahrung staatlicher Repression, ersten Ah-
nungen des Alterns und vor allem dem Ein-
bruch des Krieges in sein Leben den Tonfall 
ernsthafter. Nicht zuletzt hat der deutsche 
Überfall auf die Sowjetunion im Sommer 
1941 auch die dauerhafte räumliche Tren-
nung der beiden Freunde zur Folge, die sich 
in den noch verbleibenden zweieinhalb Jah-
ren bis zu Sollertinskis Tod nur noch ganz sel-
ten wiedersehen sollten.

Die Übersetzung der Briefe (durch Ursula 
Keller) und der Kommentare (durch Gott-
fried Eberle) ist in hohem Maße gelungen. 
Einige Flüchtigkeitsfehler trüben das Bild: 
Brief 41 ist in der deutschen Ausgabe fehl-
datiert (30.12. statt 30.10.1931), und die 
Ortsangabe zu Brief 117 muss „Tiflis“ lauten, 
nicht „Gaspra“ wie in den Briefen zuvor. Von 
den 1934 komponierten Klavierfugen (ohne 
Opuszahl) ging nur diejenige in a-Moll, 
nicht aber diejenige in C-Dur (S. 203) in die 
1950/51 komponierten Präludien und Fugen 
op. 87 ein. Manches ist im Deutschen un- 
idiomatisch, wie die Metonymie „Facetten-
palast“ für das vorletzte Bild von Mussorgskis 
Boris Godunow (S. 126; besser wäre – wie in 
deutschen Notenausgaben – „Empfangssaal 
im Zarenschloss“). Und ab und zu entstellen 
die bei Übersetzungen aus dem Russischen so 
tückischen falschen Artikel den Zusammen-
hang: Wenn man liest, der Komponist freue 
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sich darauf, mit dem Dirigenten Stiedry „ein 
Konzert zu spielen“ (S. 79; im Russischen: 
„igrat’ koncert“), dann ist natürlich gemeint, 
„das Konzert zu spielen“, nämlich das einzige 
damals in seinem Werkverzeichnis befindli-
che. Die Rede ist hier von der bevorstehen-
den Leningrader Uraufführung des Ersten 
Klavierkonzerts am 15.10.1933 mit dem 
Komponisten als Solist.

Willkommene Zugaben sind neben dem 
Personenregister ein – in der russischen Aus-
gabe nicht enthaltenes – Register der Werke 
Schostakowitschs, das allerdings leider un-
vollständig ist. Dass etliche Illustrationen 
der russischen Ausgabe in die deutsche über-
nommen wurden, erhöht die Attraktivität 
des Bandes. Bei den Bildunterschriften er-
staunt die eklatante Fehldatierung des Dop-
pelportraits auf dem Cover, das die Korres-
pondenzpartner nicht „Anfang [der] 1930er 
Jahre“, sondern 1942 in Nowosibirsk zeigt, 
wohin Sollertinski evakuiert war. Bei einem 
anderen Bild aus derselben Fotoserie (S. 127) 
gibt die Unterschrift den Ort richtig an, da-
tiert das Foto aber auf „ca. 1940“, was völlig 
unverständlich ist, da allen an der Ausgabe 
Beteiligten bewusst gewesen sein muss, dass 
die Partitur der Siebten Sinfonie, in deren 
Betrachtung die Abgebildeten laut Bildun-
terschrift vertieft sind, erst Ende 1941 fertig 
wurde.

All das sind Kleinigkeiten. Wirklich är-
gerlich ist jedoch, dass die verdienstvollen 
Kommentare, die nahezu ein Drittel des ge-
samten Bandes ausmachen, allesamt in den 
Anhang gepackt und damit von den zuge-
hörigen Briefen abgetrennt wurden. In der 
russischen Ausgabe, die die Kommentare 
gleich im Anschluss an jeden Brief platzier-
te, war das deutlich besser gelöst, ebenso 
bei den Glikman-Briefen. Es gibt für diese 
Entscheidung eigentlich nur die Erklärung, 
dass man befürchtete, ein potentielles Lese-
publikum durch zu offensichtliche ‚Wissen-
schaftlichkeit‘ abzuschrecken. Mit solchen 
Maßnahmen erweisen Verlagshäuser ihrer 
Kundschaft indes einen Bärendienst. Der 

vorliegende Band büßt dadurch erheblich 
an Lesbarkeit ein. Allein die Tatsache, dass 
die Gegenbriefe verloren sind, erfordert un-
bedingt eine Rekonstruktion des Kontextes 
‚zwischen den Briefen‘. Dazu kommt die er-
wähnte Häufung von Personennamen, die 
zwar dem Adressaten Sollertinski offenbar 
vertraut waren, nicht aber uns heutigen. Also 
unterbricht man die Lektüre immer wieder, 
um etwa hundert Seiten entfernt vom Brief 
einigermaßen mühsam nach Aufklärung zu 
suchen. (Dass die Anmerkungen für jeden 
Brief immer neu bei „1“ beginnen, erschwert 
das Verfahren weiter.) Wenn schließlich am 
Ende der Suche nach Informationen zu ei-
nem Eigennamen nur der Kommentar steht, 
es handele sich um eine „Nicht identifizierte 
Person“ (z. B. S. 178, 181, 183, 184 u. ö.), 
dann hat das schon skurrile Züge. Der junge 
Schostakowitsch hätte seinen Spott auch dar-
über ausgebreitet.
(Februar 2022) Stefan Weiss

Musicología en web. Patrimonio musical y 
Humanidades Digitales. Hrsg. von María 
GEMBERO-USTÁRROZ und Emilio 
ROS-FÁBREGAS. Kassel: Edition Rei-
chenberger 2021. XVIII, 543 S., Abb.

Der von María Gembero und Emilio Ros-
Fábregas herausgegebene Band Musicología 
en web. Patrimonio musical y Humanidades 
Digitales – Musikwissenschaft im Netz. Mu-
sikalisches Erbe und Digital Humanities – 
ist ein schönes dickes Buch. Darin wird ein 
Großteil der Vorträge der im Oktober 2019 
in Barcelona durchgeführten Tagung Músi-
ca, patrimonio y sociedad en la era de las hu-
manidades digitales – Musik, Kulturerbe und 
Gesellschaft in der Ära der Digital Humani-
ties – veröffentlicht. Die Herausgeber sind 
wissenschaftliche Mitarbeiter des Instituto 
Español de Musicología (IEM), dessen Pro-
jekte im Bereich der Digital Musicology den 
Aufhänger für Tagung und Band darstellten 
und als Dreh- und Angelpunkt der meisten 
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Beiträge fungieren. Das einzige seit 1943 
bestehende musikwissenschaftliche For-
schungsinstitut in Spanien ist eine Abteilung 
des Institució Milà i Fontanals, innerhalb des 
Consejo Superior de Investigaciones Cientí-
ficas (CSIC), vergleichbar dem französischen 
CNRS. Rezensionen sind nicht der Ort, an 
dem man gemeinhin Aussagen zu Instituti-
onsgeschichte erwartet, doch hier scheint es 
mir insofern angebracht, diesen Aspekt zu er-
wähnen, als Institutionsgeschichte im Band 
eingehend thematisiert wird. Dieser sekun-
däre rote Faden wird jedoch in den Fußnoten 
abgehandelt und nicht im Haupttext, dazu 
aber später.

Obschon das Buch im Titel keine geogra-
phische Eingrenzung vornimmt, behandelt 
es mit einer kleinen Ausnahme nur Digitali-
sierungsprojekte aus Spanien, vor allem fol-
gende aus dem IEM: Fondo de Música Tradi-
cional (FMT; https://musicatradicional.eu/)  
und Books of Hispanic Polyphony (BHP;  
https://hispanicpolyphony.eu/). Beide On-
line-Kataloge bzw. Archive wurden von Ros-
Fábregas ins Leben gerufen. FMT stellt Digi-
talisate und Katalogisate der zwischen 1944 
und 1960 von Mitarbeitern des IEM und 
Ehrenamtlichen gesammelten Transkrip-
te und Aufnahmen spanischer Volkslieder 
zur Verfügung. Das BHP ist ein Katalog der 
Handschriften und Drucke mit spanischer 
und lateinamerikanischer Polyphonie des 
späten 15. bis 17. Jahrhunderts. Die Beiträ-
ge des Bandes lassen sich ausgehend von ih-
rer Nähe oder Ferne zu diesem Mittelpunkt 
gruppieren. 

In der Peripherie, fast schon jenseits des 
Orbits kreisen die Aufsätze von Joan Curbet 
zu Vita Christi und von Juan Carlos Asensio 
über Verzierungen der mozarabischen Cho-
ralrepertoires von Cisneros. Es sind hervor-
ragende Texte und, wie immer bei diesen 
geschätzten Kollegen, erhellend, tragen aber 
zur Diskussion der Digitalisierung nichts 
bei. Auch der Beitrag von Fernández-Cortés 
über die Benutzung alter Musik in Compu-
terspielen wäre in einem Buch zu Intertextu-

alität, Computerspiele oder Analyse ebenfalls 
bestens aufgehoben. Der Aufsatz von Márius 
Bernadó und Esther Solé über die Nutzung 
von Open Linked Data für die Auswertung 
der Hinterlassenschaft des Pianisten Ricar-
do Viñes präsentiert eine vielversprechende 
Ontologie für die Organisation des Kataloges 
und der Digitalisate, die versprochene Web-
seite ist leider noch nicht verfügbar.

Bei dem für eine fachfremde, also nicht 
programmierkompetente Leserschaft sehr 
verständlich formulierten Beitrag zu Optical 
Music Recognition von Jorge Calvo, David 
Rizo und José Manuel Iñesta vermisst man 
die Möglichkeit, Links zu öffnen und im 
digitalen Raum zu navigieren. Es wäre sehr 
wünschenswert, wenn dem schönen dicken 
Buch eine elektronische Version nachgescho-
ben würde, um gerade die Leistungsfähigkeit 
der Werkzeuge ausprobieren zu können, die 
hier beschrieben und angepriesen werden.

Nur David Irvings eher allgemein gehal-
tener Beitrag zu dem Notenrepositorium  
IMSLP und der Video-Plattform YouTube 
sowie das essayistische Grundsatzpapier zu 
Digital Humanities von José Antonio Beren-
guer weiten den Blick über Spanien hinaus. 
Ihre digitale Archäologie ist aber lückenhaft. 
Es wäre wichtig, an die Pionierarbeiten zum  
Datenmanagement von Musikkatalogisaten 
zu erinnern, die 1964 Harald Heckmann 
oder Lawrence Bernstein geleistet haben, um 
sich selbst in Demut zu üben.

Zu den oben erwähnten Webseiten, de-
ren Entstehungsgeschichte und Aufbau von 
Ros-Fábregas sehr anschaulich beschrieben 
werden, kommt noch ein Projekt der Uni-
versitat Autònoma de Barcelona, das Inven-
tari dels Fons Musicals de Catalunya – Inventar 
der Musikbestände in Katalonien (IFMuC; 
https://ifmuc.uab.cat/), das Josep Maria Gre-
gori i Cifré und Carles Badal Pérez-Alarcón 
vorstellen, hinzu. Während Ros-Fábregas 
dezidiert auf die Entstehungsgeschichte und 
institutionelle Verortung eingeht, ist der 
Beitrag von Gregori und Badal vornehmlich 
technischer Natur. Die Webseiten selbst sind 
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nicht Gegenstand dieser Rezension, man 
kann aber die Beiträge nicht ohne Einsicht 
in die Webseiten einordnen. Zwei davon, 
nämlich BHP und IFMuC sind „klassische“ 
digitale Quellen- bzw. Werkkataloge, die ei-
nen sehr ähnlichen Aufbau haben wie RISM. 
Das IFMuC, das auf der Plattform Invenio 
aufbaut, überlegt sogar, auf RISMs Katalo-
gisierungssystem Muscat umzusatteln: Doch 
nirgendwo positionieren sich die Autoren 
klar zu RISM und zur Tatsache, dass sie mit 
ihren „neuen“ Webpages gewissermaßen das 
Rad neu erfunden haben. 

Ros-Fábregas behauptet lapidar: „[RISM] 
cataloga fuentes de todos los países, pero el 
mundo hispánico requiere atención más es-
pecífica“ (S. 74). „[RISM] katalogisiert Quel-
len aus allen Ländern, aber die hispanische 
Welt erfordert eine spezifischere Behand-
lung.“ Worin die spezifischen Bedürfnisse 
der hispanischen Bestände bestehen, außer 
bezüglich der Provenienz der Quellen, wird 
weder aus dem Aufsatz noch aus dem Kata-
log selbst ersichtlich. Die Webseite verlinkt 
nur auf Katalogisate gedruckter Quellen in 
RISM, speist neue Katalogisate von Hand-
schriften aber nicht in RISM ein. Dass die 
Arbeitsgruppe RISM-Spanien ihren Sitz im 
IEM hat, sei hier nur kurz erwähnt, da es im 
Beitrag irgendwie vergessen wurde. Zwischen 
den Mitarbeitern des IEM und der Arbeits-
stelle RISM-Spanien scheint Funkstille zu 
herrschen. Das britische Digital Image Ar-
chive of Medieval Music DIAMM (https://
www.diamm.ac.uk/) und BHP verlinken ge-
genseitig dort, wo Quellen ohnehin in beiden 
Webseiten vorkommen, aber BHP beliefert 
DIAMM nicht mit neuen Katalogisaten. 
Verwirrende Doppelungen und unklare Ver-
linkungszustände sind das Ergebnis.

Im Fall der Webseite Fondo de Música Tra-
dicional FMT gibt sich Ros-Fábregas große 
Mühe, in sehr umfangreichen Fußnoten, 
die Entstehungsgeschichte der Sammlung 
zu schildern. Diese hätte allerdings einen 
Raum über und nicht unter dem Strich ver-
dient, denn darin wird eine Priorität der 

Musikforschungspolitik der Franco-Zeit 
greifbar, nämlich die Instrumentalisierung 
der Volksmusik zur kulturellen Vereinheitli-
chung Spaniens. Das Kleingedruckte macht 
es recht schwierig, die blinden Flecke in 
der Geschichte der Folklore-Forschung am 
IEM zu finden, die im Beitrag erst 1944 ih-
ren Anfang nimmt: Das Fundament für die  
„Folklore“-Abteilung des IEM wurde aber be-
reits vor dem Spanischen Bürgerkrieg (1936–
1939) von Forschern wie Jesús Bal y Gay 
oder Eduardo Martínez Torner aufgebaut, 
die aufgrund ihrer politischen Verortung ins 
Exil gezwungen wurden und deren Feldfor-
schungsmaterialien ohne ihr Einverständnis 
vom IEM übernommen wurden. Zudem ist 
die Musikethnologische Abteilung der Ins-
titució Milà i Fontanals vor Jahrzehnten auf-
grund von persönlichen Querelen zwischen 
den Leitern vom IEM ausgezogen und zum 
Anthropologisch-Archäologischen Institut 
gewechselt: Dort wird Musikethnologie be-
trieben und nicht im IEM. Die Anthropo-
logische Abteilung erscheint seltsamerweise 
nicht auf der Liste der Kooperationspartner 
für den FMT. Vielleicht sind diese Schön-
heitsfehler in der Geschichte auch der Grund 
für die Versenkung der Beschreibung in den 
Keller.

Ros-Fábregas Beitrag kann als themati-
sche Achse des Bandes bezeichnet werden, 
um die sich verschiedene anwendungsori-
entierte Aufsätze scharen. María Gembe-
ro-Ustarróz fahndet nach Frauen im BHP, 
Javier Marín-López interessiert sich für die 
Präsenz Lateinamerikas ebendort. Das FMT 
liefert Material, das nach Regionen, Feldfor-
schungskampagnen, Gattungen und Bestand 
gefiltert und analysiert wurde (Ascensión 
Mazuela-Anguita: Bestand-Alan Lomax). 
Drei Beiträge (Andrea Puentes, Giuseppe 
Fiorentino und Antonio Pardo) setzen einen 
Schwerpunkt bei der Gattung Romanze und 
weisen auf das Potential der digitalen Instru-
mente hin, um ältere Bestände der Fundación 
Menéndez y Pidal-Goyri in die Umgebung des 
FMT einzugliedern, was eine sehr willkom-
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mene Synergiebildung darstellen würde. 
Auch wenn die Beiträge zuweilen etwas repe-
titiv klingen, ist es sehr richtig darauf zu insis-
tieren, dass digitale Ressourcen nicht nur ge-
baut, sondern auch genutzt werden müssen. 

Um den Band abschließend zu charakte-
risieren, darf man den Wald nicht in lauter 
Bäume verwandeln. Wie es für die jetzige 
Situation der Digital Musicology typisch ist, 
spricht der „Vater“ digitaler Werkzeuge, also 
Ros-Fábregas, über seine eigenen Kinder 
oder lässt andere darüber reden. In der Regel 
wird ein „per aspera ad astra“-Plot erzählt, 
und ganz kann der Erzeuger seinen Stolz 
auf die Nachkommenschaft nicht verber-
gen. Das können und wollen wir ihm nicht 
verdenken, trotzdem darf in einer wissen-
schaftlichen Publikation der kritische Blick 
auf die allfälligen Schwächen nicht fehlen, 
seien diese institutioneller, technischer, in-
haltlicher oder medialer Natur. Augenfällig 
sind die unangemessene Wahl des konventi-
onellen Buchformates für diese Publikation 
oder die unkommentiert bleibende prekäre 
Vernetzung der Hauptbelastungszeugen mit 
internationalen Katalogisierungsprojekten 
wie RISM. Einerseits kann man mit dem Ver-
dikt schließen: Wer Digitalisierung national 
denkt und verhandelt, verkennt eines ihrer 
wesentlichen Merkmale. 

Andererseits ist es unfair, die beschwerli-
chen Arbeitsbedingungen der Herausgeber 
von Band und Webseiten zu ignorieren: Wer 
die lächerliche Dotierung spanischer Förder-
formate kennt, kann sich vorstellen, wie un-
endlich steinig der Weg zu den Sternen hier 
gewesen ist. Unschwer sieht man auch FMT 
und BHP an, wie viel ehrenamtliche Arbeit 
und Selbstausbeutung für die Eingabe von 
Daten am Werk war. Die Beharrlichkeit der 
Verantwortlichen des IEM verdient daher ge-
bührende Anerkennung.
(Februar 2022) Cristina Urchueguía

Das verdächtig Populäre in der Musik. Wa-
rum wir mögen, wofür wir uns schämen. 
Hrsg. von Marina SCHWARZ. Wiesbaden: 
Springer VS 2021. XVI, 310 S., Abb.

Der markige Untertitel – „Warum wir 
mögen, wofür wir uns schämen“ – trifft den 
Impetus des vorliegenden Bandes nicht ganz, 
der vielmehr in seinen vierzehn Beiträgen 
das Verhältnis von Popularmusikforschung 
zu seinem Gegenstand – dem verdächtig 
Populären – facettenreich umreißt. Zwei 
Grundimpulse lassen sich dabei ausmachen: 
einerseits die Suche nach einer Methodolo-
gie popularmusikalischer Aisthesis, die sich 
eben nicht in einer post-adornoesken Ästhe-
tik erschöpft (vgl. die Beiträge von Fischer, 
Fuhrmann, Gálvez, Holzmann, Just, Menze, 
Thiesen), andererseits der Rekurs auf Fallstu-
dien (Behrendt, Hollje, Kornel, Leonhardt, 
Mertens, Schwarz, van Keeken), in denen an-
hand der jeweiligen Materialität und Media-
lität die Vielseitigkeit des Feldes jenseits eines 
normativen Kulturbegriffs aufgezeigt wird. 

Das chimärische „Wir“ des Untertitels er-
weist sich dabei als ständige Herausforderung, 
weil es immer wieder auf Distanz zu den Bei-
tragenden geht: einerseits durch die Genese  
des Forschungsfeldes aus dem Wertekanon 
einer hochkulturzentrierten Musikwissen-
schaft heraus, andererseits durch die – von 
Felix Christian Thiesen auch direkt angespro-
chene – Sozialisation von Forscher*innen 
(die Rezensentin eingeschlossen) innerhalb 
einer solchen Fachkultur, welche die offene 
Positionierung innerhalb der eigenen Materie 
schwer artikulierbar macht. Autoethnogra-
phische Zugänge, wie sie etwa in den Fan Stu-
dies etabliert sind, finden sich hier allenfalls 
implizit, wenn z. B. José Gálvez und Attila 
Kornel die methodische Relevanz individuel-
ler Hörsozialisation anführen. 

Die bürgerlich grundierten Argumentati-
onsmuster von Hegel über Adorno bis Dahl-
haus und Bourdieu ziehen sich durch den 
Band als eine Auseinandersetzung mit der 
problematischen Ausgangsposition, die sie 
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schaffen: Wie schreiben über Popularmusik-
forschung, ohne die hegemoniale Tradition 
ihrer Geschichtsschreibung zu reproduzie-
ren? Schwarz konstatiert in ihrer Einleitung, 
dass „in diesem Band die Frage nach dem 
Ort der jeweiligen Gegenstände auf dem 
Hierarchie-Berg von Trash-Sockel bis Kunst-
Olymp nicht im Sinne einer ästhetischen 
Betrachtung und Bewertung entscheidend 
ist, sondern vielmehr das Infragestellen die-
ser Einteilung und die Herangehensweise an 
diese Themen“ (VIII). Dem lässt sich nur zu-
stimmen. Die Gruppierung des Bandes nach 
Genres ist vor diesem Hintergrund nicht 
zwingend; die Beiträge ließen sich auch über 
ihre Zugänge gliedern.

Bei der Suche nach einer spezifischen Äs-
thetik von Popularmusik setzt Gálvez an, die 
sich an konkreter Klanglichkeit und nicht an 
außermusikalischen Symptomen orientieren 
müsse: „Man braucht nicht populäre Musik 
als Musik zu untersuchen, wenn das klang-
lich Spezifische und das kulturell Bedeutsa-
me kaum oder nicht miteinander zusammen-
hängen“ (S. 6). Die vorgeschlagenen Parame-
ter von „retroaktiver Geschichtlichkeit“ und 
Transgression laden die Gegenfrage ein, ob 
sie für Popularmusik in dieser Form spezifisch 
sind. Mit Geschichtlichkeit befasst sich auch 
Steffen Just, der am Beispiel des „Prä-Pop“ 
die Dynamik gesellschaftlicher Gegenent-
würfe und dann deren abgeschliffene Kom-
merzialisierung diskutiert. Bei einem Defi-
zit als ästhetischer Qualität wiederum setzt 
Wolfgang Fuhrmann an, der auf die Katego-
rie der Funktionalität auch jenseits der von 
ihm untersuchten Hollywood-Filmmusiken 
hinweist. Auch Jonas Menze spürt anhand 
eines Genres – Musical – einer Ästhetik nach, 
die Unterhaltung als handwerkliche Qualität 
jenseits einer Kunst/Kommerz-Dichotomie 
mitdenkt. Thiesen fragt in der Analyse rhyth-
mischer Übernahmen aus dem internationa-
len Pop in den deutschen Schlager aus einer 
Genre-Perspektive nach einer spezifischen 
Methodik; quantitative Korpusanalyse, die 
Beforschung psychoakustischer Deskripto-

ren und auch Data Mining seien hier Pers-
pektiven. Auf die Metaebene der Forschungs-
haltung hingegen konzentriert sich Michael 
Fischer am Beispiel von Forschung zu volks-
tümlicher Musik, bei der „politische Moral 
statt Analyse“ (S. 260) im Vordergrund stün-
de. Fischer zeichnet die Parameter einer sol-
chen Kulturkritik nach und hinterfragt deren 
Fokus: Anstelle einer Gegenüberstellung von 
Kunst und Kommerz entwirft Fischer ein ak-
tives Engagement mit Musik als Kriterium 
und nimmt die Rezipient*innen als mündige 
Medienpartner*innen in den Blick.

Eine Parallele ästhetischer Überlegungen 
und konkreter Fallstudie, die deren Auswir-
kungen verdeutlicht, findet sich mit den Bei-
trägen von Jörg Holzmann und Maximilian 
Leonhardt zu „New Classic“: Eine „wahr-
nehmungsunauffällige Musik“ (S. 279, nach 
Wulff 2012) erlaube einerseits eine niedrig-
schwellige Selbstinszenierung bürgerlicher 
Prägung, andererseits aber eine breite Kom-
merzialisierung durch die spezifische Medi-
alisierung des Streamings. Zudem schreibe 
sich Streaming wiederum in Ästhetiken ein: 
So dominieren z. B. kürzere Stücke als For-
mat, da Tantiemen pro Titel ausgeschüttet 
werden.

Ästhetische Erwartungshaltungen thema-
tisiert Kornel, der den Progressive Rock Ste-
ven Wilsons als Klangbiographie auffächert: 
Indem Wilson nicht nur Schemata des Pop, 
sondern auch der Gegenkultur-Rezeption 
unterläuft, lässt er Genremuster brüchig 
werden. Erwartungshaltungen im Kontext 
populärer Musik untersucht auch Aida Holl-
je, die am Beispiel von ESC-Vorentscheiden 
darlegt, wie mediale Inszenierungen Zu-
schreibungen des Populären bedingen. Nicht 
von Zuschreibungen, sondern von konkreter 
Materialität geht Alan van Keeken in seinem 
überzeugenden, einprägsam bebilderten 
Beitrag zur Heimorgel in der BRD aus, de-
ren Kontexte er aus dem Instrument heraus 
entwickelt. Die Fallstudien von Patrick Mer-
tens, Marina Schwarz und schließlich Maria 
Behrendt befassen sich mit dem Paradigma 
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(musikalischer) Authentizität gegenüber 
Strategien der Kommerzialisierung. Mertens  
zeichnet die Genese des Requiems von An-
drew Lloyd Webber als bewusst kommerz- 
orientierten Prozess nach und rückt mit dem 
deutlichen Gegensatz von pietätvoll und 
pekuniär auch die indirekte Frage eines Ver-
hältnisses von Ethos und Authentizität in 
den Blick. Die Vermarktung nicht affektiv, 
sondern geographisch besetzter Fluchträume 
stellen Schwarz (am Beispiel Mallorca-Schla-
ger) und Behrendt (am Beispiel deutsch-
irischen Pseudofolks) in den Mittelpunkt. 
Während, wie Schwarz herausarbeitet, 
Subjektivierungsstrategien im Ballermann-
Umfeld durch die Inszenierung einer imper-
fekten Live-Atmosphäre befördert werden, 
zeigt Behrendt, wie Stereotypisierungen von 
Nation, Klasse und Geschlecht als „ersatz 
nostalgia“ (S. 161, mit Bezug auf Appadu-
rai 2010) einen vermeintlich authentischen 
Projektionsraum schaffen, der auf Muster des 
19. Jahrhunderts zurückgreift. 

Es fällt auf, dass von den vierzehn Bei-
trägen nur drei von Forscherinnen verfasst 
sind. Hier wäre mehr Ausgewogenheit – 
auch in der Forschungslandschaft – sehr zu 
begrüßen, zumal die Impulse Richtung em-
pirischer Methodik (Schwarz) und historio-
graphischer Rahmung über Genregrenzen 
hinweg (Behrendt) für weitere Forschungen 
anschlussfähig sind.
(Februar 2022) Anke Charton

MATT BRENNAN: Kick It. A Social His- 
tory of the Drum Kit. Oxford: Oxford Uni-
versity Press und Routledge 2020. 392 S., 
Abb.

Als im November des letzten Jahres in 
Halle (Saale) die Tagung „Instrumentenfor-
schung 2.0“ stattfand, stieß dieser Titel nicht 
nur auf Gegenliebe. Denn welche Disziplin 
lässt sich schon gern implizit als 1.0 – also 
veraltet hinstellen. Einig blieb man sich je-

doch darin, dass die Instrumente der popu-
lären Musik mehr Aufmerksamkeit erfahren 
könnten, wurden diese doch bisher vor al-
lem in den Science and Technology Studies 
oder den Popular Music Studies behandelt. 
Auch blieb bis zuletzt ungeklärt, wie eine „In- 
strumentenforschung 2.0“ aussehen sollte, 
eine, die das umfangreiche Wissen der Or-
ganologie in sich aufheben und zugleich die 
Anregungen (und Forderungen) aus ande-
ren Fächern und Ansätzen umsetzen würde. 
Das hier zu besprechende Buch Kick it des in 
Glasgow lehrenden Matt Brennan kann als 
Beispiel einer in diesem Sinne umgesetzten 
Studie dienen. Zugleich stellt diese damit 
nach über 100 Jahren Schlagzeug die erste 
Monographie dar, die sich vor allem kultur-
wissenschaftlich an einer Gesamtdarstellung 
versucht. Damit bietet die Arbeit – so viel 
sei vorweggenommen – eine hervorragende 
Einführung in die Geschichte und Gegen-
wart des Drumsets, das die Landesmusikräte 
immerhin 13 deutscher Bundesländer zum 
Instrument des Jahres 2022 erkoren haben 
(https://www.instrument-des-jahres.de/).

Zunächst geht es Brennan um eine Sozial- 
geschichte des Schlagzeuges als Instrument 
populärer Musik – von seinen hybriden Wur-
zeln in der Militär- und Unterhaltungsmusik 
sowie der Stummfilmvertonung bis zu seiner 
Virtualisierung in der Drummachine und 
der Digital Audio Workstation. Als das Sozia-
le gelten dabei nicht nur die rassistischen und 
postkolonialen Diskurse rund um das Schlag-
zeug sowie seine musikkulturellen Entste-
hungskontexte; erfreulicherweise räumt 
Brennan auch der Wirtschaftsgeschichte und 
der technischen Entwicklungen genügend 
Raum ein. Die Gliederung in sechs Kapitel 
ergibt sich jedoch nicht nur durch die zeit-
lichen Abschnitte, vielmehr räumt Brennan 
– parallel zu einer linearen Geschichte – je-
weils Vorurteile über Schlagzeuger:innen aus, 
die durch klassische Musiker:innenwitze zu 
Beginn jedes Kapitels ins Gedächtnis gerufen 
werden: Schlagzeuger:innen seien dumm, zu 
laut, wiesen keine musikalische Bildung auf 
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und das Schlagzeug selbst sei kein (musikali-
sches) Instrument.

Die Wurzeln vieler dieser Vorurteile rei-
chen tief in die Vergangenheit zurück, wie 
der Autor in den ersten Kapiteln aufzeigt. 
Auf gleich mehreren Ebenen erfolgte dabei 
die Desavouierung von Schlaginstrumenten 
und denen, die sie spiel(t)en – insbesondere 
im Kontext der Unterhaltungsmusik. Zum 
einen war da die Assoziation rhythmisch ge-
spielter Idiophone mit dem „Wilden“, „Exo-
tischen“ (S.  79–81) und „Unzivilisierten“, 
eine Verbindung, die bis weit in die Swingzeit 
noch ihren Nachhall finden sollte und deut-
lich rassistisch aufgeladen war (S.  12–16). 
Gerade mit der Verbreitung afroamerika-
nisch beeinflusster Tanzmusik in den USA 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts warnten 
kulturkritische Zeitgenoss:innen – anhand 
der hier zum Einsatz kommenden frühen 
Formen des Schlagzeugs – vor der schädli-
chen Wirkung auf Jugend und Gesellschaft 
(S. 57ff.). Zugleich übte das Schlagzeug vor 
allem auf die musikalische Avantgarde ei-
nen besonderen Reiz aus (S.  97). Brennan 
skizziert im weiteren Verlauf auch die Wege, 
auf denen sich Schlagzeuger:innen zu ver-
schiedenen historischen Zeitpunkten diesen 
Vorurteilen entgegenstellten. So verteidigte 
z.  B. William F. Ludwig, der Gründer des 
gleichnamigen Schlagzeugherstellers, die 
Verwendung der aus der Militärmusik stam-
menden Grundübungen, der „rudiments“ 
(S.  58) als respektierter musikpraktischer 
Grundlage und kämpfte für die Anerken-
nung der Schlagzeuger:innen als vollwertige 
Musiker:innen. Immer wieder beschäftigt 
sich Brennan in diesem Zusammenhang 
auch mit den Arbeitsbedingungen (z. B. von 
Sessionmusiker:innen) und deren gewerk-
schaftlichem Status (S. 210, 212ff.).

Die Entstehung des Schlagzeugs als Kom-
bination mehrerer Instrumente zum Spiel 
durch eine Person verfolgt Brennan zurück 
zu Kuriositäten des 18. Jahrhunderts (S. 34) 
und fahrenden Musiker:innen wie dem bis 
heute bekannten Ein-Mann-Orchester. Den 

eigentlichen Startpunkt setzen jedoch Spiel-
praxis und Instrumentenbau Ende des 19., 
Anfang 20. Jahrhunderts. So identifiziert der  
Autor als Geburtshelfer des modernen 
Schlagzeugs das Trap Set, wie es als große 
Sammlung an Schlag- und Geräuschinstru-
menten zur Vertonung von Stummfilmen 
zum Einsatz kam (S.  69). Brennan gelingt 
eine schlüssige Analyse der zahlreichen Fak-
toren, die zur technischen Vereindeutigung 
des modernen Drumset beitrugen: Welche 
Pedalmechaniken (für große Trommel oder 
Hi-Hat) setzen sich durch (S. 132)? Wie kam 
die kulturelle Hybridität des Instrumentes 
(chinesische Tamtams, türkische Becken, eu-
ropäische Schnarrtrommel) zustande? Wie 
beeinflussten Tonaufnahmen (S.  93) und 
zur Verfügung stehende neue Materialien 
wie der Kunststoff Mylar die Konstruktion 
in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts? 
Der Autor diskutiert verschiedene Her-
kunftstheorien, studiert alte Kataloge und 
stellt Firmengeschichten wie die der Fami-
lie Zildjian (S.  131) vor dem Hintergrund 
der globalen Verbreitung des Instruments 
(S.  123) detailreich dar. Zudem diskutiert 
Brennan unter Bezugnahme auf die Science 
and Technology Studies (S. 37) die Einflüs-
se, die Spieler:innen, Händler:innen und 
Bastler:innen mit ihrer Expertise auf die Ent-
wicklungen nahmen. Diese Darstellungen 
der gegenseitigen Beeinflussung von Mu-
sikkultur, Spielpraxis und Instrumentenbau 
gehören zu den stärksten Teilen des Buches. 
Brennan resümiert: „it is not simply musi-
cians who work to create musical worlds, but 
also instrument manufacturers” (S. 242f.).

Verzahnt sind diese sozio-technischen 
Grundlagen mit der Darstellung der Viel-
falt des Einsatzes des Schlagzeuges in der 
populären Musik. Brennan entwickelt diese 
Bestandteile entlang der Stilgeschichte und 
der sie prägenden großen Namen, wie Gene 
Krupa, Chick Webb oder Kenny Clarke, dem 
im Jazz die Verlagerung des Grundrhythmus 
auf das Ride-Becken zugeschrieben wird 
(S.  166). Für Nutzer:innen des Streaming-
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portals Spotify habe ich eine Liste erstellt, 
von der die zahlreichen von Brennan erwähn-
ten Musikbeispiele in der Reihenfolge der 
Erwähnung im Buch gehört werden können 
(https://t1p.de/kickit). Dabei interpretiert 
der Autor einige Entwicklungsstränge als 
musikalische Emanzipation des Instrumen-
tes, als Heraustreten aus der bloßen Rolle 
als Taktgeber bzw. Begleitinstrument. Dies 
schlägt sich nicht nur in nuancierten Soli 
und quasi-melodischen Spielweisen nieder 
(S. 165), sondern auch in der führenden Rol- 
le, die Schlagzeuger:innen – z. B. als Band-
leader – einnehmen. Im Rock’n’Roll, wo sich  
eine generelle Abkehr von synkopischen Fi-
guren und Swing-Feeling vollzieht (S. 177) 
und das körperlich Energetische (S. 232) he-
rausgekehrt wird, gelangt das Solo (S. 244)  
und die Gestaltung des Schlagzeugtimbres im  
Tonstudio (S. 266ff.) zu neuer Blüte. Brennan  
ist, bei all der für eine solche Überblicksarbeit  
notwendigen Beachtung des „Kanons“ be- 
müht, Schlagzeuger innen nicht unsichtbar 
zu machen. Er stellt die Biographien vieler pro-
fessioneller und semiprofessioneller Frauen  
aus der Geschichte des Instrumentes vor  
(S. 74) und arbeitet – z. B. an Karen Carpen-
ters Karriere (S.  239) – die Vorurteile und 
den sozialen Druck heraus, mit denen Frauen 
sich bis heute konfrontiert sehen. 

Vor den Augen der Leser:in entsteht durch 
Brennans Ausführungen ein umfassendes 
Bild der zum Ende des Buches als Begriff 
eingeführten „drumscape“ (S. 317). Bren-
nan greift damit ein Konzept auf, das bereits 
Kevin Dawe (The New Guitarscape in Critical 
Theory, Cultural Practice and Musical Perfor-
mance, Burlington 2010) als Analyserahmen 
für eine kulturwissenschaftlich informierte 
Instrumentenforschung vorgeschlagen hat. 
Das Konzept soll den vielfältigen Bedeu-
tungsebenen und gleichzeitigen Existenzwei-
sen von Instrumenten gerecht werden: Als 
Werkzeuge musikalischer Praxis, physikali-
sche Schallerzeuger, Knotenpunkte klang-
licher Bezugssysteme (und Imaginationen), 
Produkte handwerklicher Arbeit wie auch 

Konsumgüter und nicht zuletzt als Bedeu-
tungsträger im Kulturleben. Der Autor führt 
dazu in Bezug auf „drumscape“ aus: „The 
drum kit in all its forms (acoustic, electronic, 
physical, virtual, and symbolic) participates 
in the drumscape. […] Such an approach en-
courages the study of the drumkit not just as a 
physical object or a performance practice, but 
as a symbol […] whose meanings are deter-
mined by cultural use. In short, the drums-
cape is a macroscopic lens through which to 
understand drums, drummers, drumming 
and the meanings and impacts they produce. 
It would extend to include cultural innova-
tions that have stemmed from drum culture” 
(S. 317).

Diese kulturellen Innovationen führen 
Brennan dazu, vor allem hinsichtlich der 
jüngsten Entwicklungen digitaler Emu-
lationen und Drummaschinen (S.  285) 
die These aufzustellen, dass wir alle nun 
Schlagzeuger:innen seien: „we’re all drum-
mers now“ (S.  312). Gemeint ist damit 
nicht nur die Zentralität auf das Schlagzeug 
zurückgehender Beats (und seine Program-
mierung durch Produzent:innen) in aktueller 
Popmusik sowie die Ubiquität des rhythmi-
schen Triggerns von Samples als Kulturtech-
nik (S. 250ff.). Es geht dem Autor auch um 
die Emanzipation des (Schlagwerk-)Geräu-
sches. Dem Erfolg des Drumsets verdanke 
sich – nicht nur in der populären Musik – der 
neue, gehobene Stellenwert, den es in der 
kontemporären „Soundscape“ eingenom-
men habe. 

Kick it wird dabei dem selbst gestellten An-
spruch der Präsentation einer Sozialgeschich-
te – mit einem sehr umfangreichen Begriff 
des Sozialen – gerecht und weist in Sachen 
zukünftiger Forschung zur „drumscape“  
auf die sich in diesem Verständnis auftuen- 
den Leerstellen hin. Nicht verschwiegen 
werden sollen die obligatorischen Schwie-
rigkeiten solcher sozialhistorischer Metastu-
dien. Obgleich zuweilen auch Firmen und 
Spieler:innen aus anderen Ländern Erwäh-
nung finden – z. B. Tony Allen aus Nigeria 
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– so liegt der Schwerpunkt doch eindeutig 
auf den USA bzw. anglophonen Ländern. 
Hinsichtlich der Darstellung der (Stil-)Ent-
wicklung (und deren Verbindung zu sozialen 
Formationen und Kulturgeschichte) wäre 
es zudem wünschenswert gewesen, dass der 

Autor einige der rhythmischen Figuren und 
schlagzeugspezifischen Spielweisen tatsäch-
lich notiert oder graphisch dargestellt hätte.
(Februar 2022) Alan van Keeken

* * *

Die mit dem Dissertationspreis der Gesellschaft für Musikforschung 2020 und 2021 
ausgezeichneten Veröffentlichungen

SIMON KANNENBERG: Joachim Raff 
und Hans von Bülow. Band 1: Porträt einer 
Musikerfreundschaft. Band 2: Briefedition. 
Würzburg: Königshausen & Neumann 
2020. 490, 713 S., Abb., Nbsp., Tab. (Mu-
sik und Musikanschauung im 19. Jahrhun-
dert. Studien und Quellen. Band 18.)

Die Formen biographischen Schreibens 
sind vielfältig – und in einer Zeit der zuneh-
menden Digitalisierung von Publikationen 
verändern sich auch deren Formate. Dass 
sich Simon Kannenberg in seiner Hambur-
ger Dissertation, einer Darstellung der Be-
ziehungen zwischen Joachim Raff und Hans 
von Bülow, für die so aufwendige wie letzt-
lich erhellende Form einer Doppelbiographie 
entschieden hat, ist gleichermaßen sinnfällig 
und begrüßenswert. Joachim Raff pflegte zu 
Hans von Bülow seit dessen Gymnasialzeit 
einen lebhaften, bisweilen unterbrochenen, 
aber immer herzlichen und unmittelbaren 
Kontakt – eine lebenslange Freundschaft, die 
zwei zentrale Musikerpersönlichkeiten des 
19. Jahrhunderts in unmittelbarer Nähe zu 
den „Fixsternen“ Franz Liszt, Richard Wag-
ner und Johannes Brahms verband. Dabei 
war diese Freundschaft nur in ihrer Anfangs-
phase das intensive Verhältnis des talentier-
ten Schülers von Bülow zu seinem Mentor, 
der zeitweise sein Vormund war: Von Bülows 
geschiedene Eltern, insbesondere seine Mut-
ter, stellten sich zunächst gegen eine Musiker-
karriere, machten dann aber ihren Sohn zu 
Raffs Mündel. 

Die Doppelbiographie schreitet die Le-
bensstationen der beiden Protagonisten, vor 
allem ihre Netzwerke und die gegenseitige 
künstlerische Einflussnahme ab; dabei wird 
das Zusammenwirken Raffs und von Bü-
lows in einen sowohl personell und institu-
tionell als auch inhaltlich größeren Zusam-
menhang gestellt. Auf eine der Chronologie 
gehorchende Biographie der Freundschaft 
zwischen Raff und von Bülow folgt ein um-
fangreicher thematischer Kommentar zu den 
im zweiten Band der Publikation veröffent-
lichten Quellen, nämlich deren Briefwechsel 
– beziehungsweise einer Edition derjenigen 
Teile des Briefwechsels, der erhalten oder bis-
lang ermittelt worden ist. Kannenberg äußert 
sich ausführlich zur gegenseitigen Einfluss-
nahme Raffs und von Bülows bei der Arbeit – 
in den jeweiligen Kompositionen oder deren 
Drucklegung, aber auch in der gegenseitigen 
Interpretation. Einen besonders bemerkens-
werten Teil macht die Darstellung der Brief-
partner als Teil eines Netzwerks aus: Generell 
ist bis auf wenige Ausnahmen die in aktuellen 
Diskussionen der Geschichtswissenschaft 
vielfach praktizierte Betrachtung von Netz-
werken in der Musikforschung eher selten. 
Das Briefcorpus Raffs und von Bülows bietet 
für genau diese Perspektive hervorragendes 
Material, zumal Kannenberg hier nicht nur 
diejenigen Briefe ediert hat, die mittel- oder 
unmittelbar zwischen beiden ausgetauscht 
wurden, sondern auch zumindest ausschnitt-
weise ein Konvolut der Korrespondenz mit 
gemeinsamen Bekannten der Musikszene 
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ihrer Zeit. Von großem Interesse – vor allem 
vielsagend hinsichtlich der unterschiedlichen 
Persönlichkeiten – ist dabei ihr Umgang etwa 
mit gemeinsamen Schüler:innen.

Aufgrund der Quellenlage erscheint die 
ganze Arbeit auf den ersten Blick eher wie 
eine Arbeit über Hans von Bülow und weni-
ger über Joachim Raff – was unter anderem 
an der nennenswert hohen Zahl an Briefen 
von Bülows liegt, die erhalten und hier publi-
ziert sind. Dabei finden allerdings einschnei-
dende Ereignisse in den Leben der beiden 
Musiker nur begrenzt Berücksichtigung, weil 
sie nur teilweise oder gar nicht im Fokus ihres 
Briefwechsels standen. So ist die Zeit von Bü-
lows als Leiter der neugegründeten Königli-
chen Musikschule München nur begrenzt ein 
Thema des Buchs – beide dürften sich in die-
ser Phase mehrheitlich persönlich und nicht 
über Briefe ausgetauscht haben.

Kannenberg geraten zeitgemäße Formate 
insbesondere hinsichtlich einer digitalisier-
ten und damit vielfältig nutzbaren Edition 
des Briefcorpus nicht aus dem Blick: Parallel 
zu der vorliegenden Printedition des Brief-
wechsels zwischen Raff und von Bülow ist – 
in der Art einer niedrigschwelligen Hybrid-
ausgabe – eine eBook-Version erschienen, in 
der nicht nur sämtliche URLs direkt, sondern 
die Quellensignaturen der Briefedition mit 
den Datenbankeinträgen des Online-Portals 
des Joachim-Raff-Archivs unmittelbar mitei-
nander verknüpft sind. Diese Version ist die 
für eine wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit dem Briefcorpus adäquatere, wenn-
gleich die Publikation in Buchform überaus 
wertvoll und lesefreundlich ist. Immerhin 
befinden sich in dieser Briefedition auch eine 
ganze Reihe von Briefen der Ehefrauen Doris 
Raff und Marie von Bülow, Hans von Bülows 
zweiter Frau, die sich unmittelbar auf die 
Musiker und ihr Binnenverhältnis beziehen. 
Im Ganzen besteht der editorische Teil der 
Veröffentlichung aus 176 Einzelbriefen und 
-konvoluten, wobei Kannenberg als Heraus-
geber vielfach aufeinander bezogene Briefe 
miteinander verbunden hat und in seinen 

vielschichtigen Anmerkungen, aber auch in 
einer instruktiven Einleitung aufdeckt, wie 
weitreichend bisweilen die Eingriffe der Ehe-
frauen und / oder der Tochter Raffs, Helene 
Raff, als Nachlassverwalterin in älteren, teil-
weisen Veröffentlichungen von Briefen gewe-
sen sind.

Beiläufig erwähnt Kannenberg, dass die 
Freunde Raff und von Bülow auch ein nicht 
abgeschlossenes Promotionsverfahren ver-
bindet – ein Umstand, der es nach Auskunft 
einer Fußnote dem Verfasser nicht gerade 
erleichtert hat, „die Anfertigung der eigenen 
Arbeit durchzuhalten“ (S. 46). Das schließ-
lich obsiegende Durchhaltevermögen be-
reitete Simon Kannenberg eine beachtliche 
Dissertationsleistung, die vollkommen zu 
Recht mit dem Dissertationspreis der Ge-
sellschaft für Musikforschung 2020 ausge-
zeichnet wurde – und allen Interessierten, 
die sich mit Künstler:innen-Netzwerken des 
19. Jahrhunderts in Europa befassen, bereitet 
die Publikation nicht nur ein Lesevergnügen, 
sondern auch einen bemerkenswerten Fun-
dus an Quellenmaterial, das weit über die 
engere Musikerfreundschaft hinauszuweisen 
vermag. 
(Februar 2022) Birger Petersen

FELIX CHRISTIAN THIESEN: Mikro-
klänge – Plinks. Zur Erkennbarkeit kür-
zester musikalischer Klangobjekte. Baden-
Baden: Tectum Verlag 2021. 298 S. (Wis-
senschaftliche Beiträge aus dem Tectum-
Verlag: Musikwissenschaft. Band 15.) 

Wie lange brauchen wir, um Musik ein-
ordnen zu können? Erfahrungsgemäß müs-
sen wir nicht lange hinhören, wenn wir 
gerade im Stau von einer Radiostation zur 
nächsten wechseln, um zu entscheiden, ob 
wir bei der angewählten Radiostation bleiben 
oder weitersuchen. Woran machen wir die-
se Entscheidungen fest? Welche Aspekte der 
Musik können wir überhaupt wahrnehmen 
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in diesen kurzen Musikausschnitten, den so-
genannten „Plinks“?

In der Monographie „Mikroklänge – 
Plinks. Zur Erkennbarkeit kürzester musi-
kalischer Klangobjekte“ formalisiert Felix 
Christian Thiesen diese Fragen im Rahmen 
von umfangreicher, empirischer Arbeit. Die 
Kontextualisierung dieser Fragen in der his-
torischen Wahrnehmungsforschung aus dem 
19. und 20. Jahrhundert, sowie in künstleri-
schen Perspektiven des 20. Jahrhunderts, die 
Thiesen in dem Einleitungsteil vornimmt, ist 
äußerst lesenswert und wunderschön bebil-
dert. Bei der Erörterung der bisher getätigten 
Forschung wird dabei deutlich, wie viel noch 
zu tun ist, um diese Fragen beantworten zu 
können, und wo genau die Baustellen sind, 
die Thiesen mit seiner empirischen Arbeit an-
gehen möchte.

Thiesen hebt dabei hervor, dass die existie-
rende Forschung vor allem deswegen nicht 
unter einen Hut gebracht werden kann, weil 
verschiedene Forscher:innen die Fragen ver-
schieden formalisierten. Es wurde zum Bei-
spiel gefragt, wie lange Plinks sein müssen, 
dass Hörer:innen den Titel des Stücks erken-
nen oder bis Hörer:innen eine emotionale 
Reaktion festmachen. Umso beeindrucken-
der ist Thiesens Versuch, die unterschiedli-
chen Schwellenwerte aus der Forschung in 
einer Graphik zu vereinen, die für weiterfüh-
rende Forschung eine Ressource von großem 
Wert sein wird (Abb. 5, S. 45).

Nur eine noch um Ergebnisse aus For-
schung mit physiologischen Methoden er-
weiterte Abbildung wäre wertvoller gewesen. 
Zum Beispiel sind elektrophysiologisch ab-
bildbare Erkennungsleistungen im Bereich 
von 150 ms bis 250 ms in der Arbeit von Ste-
fan Koelsch (Music‐syntactic processing and 
auditory memory: Similarities and differen-
ces between ERAN and MMN, in: Psycho-
physiology 46 [2009], S. 179–190) bekannt, 
und neuere mit Hilfe von Pupillometrie ge- 
wonnene Erkenntnisse von Robert Jagiello  
und Kollegen (Rapid Brain Responses to  
familiar vs. unfamiliar Music – an EEG and 

pupillometry study, in: Scientific Reports 9 
[2019], S. 1–13) deuten auf Erkennungsleis-
tungen nach 100 ms hin. Diese hätten den 
als relevant identifizierten Zeitbereich weiter 
unterstützt und zu einer ausführlicheren Zu-
sammenstellung beigetragen.

Psychoakustische Klangdeskriptoren wer- 
den in einem eigenen, einleuchtenden Ka-
pitel in der Einleitung behandelt. Dieses  
unterstreicht, dass diese Klangdeskriptoren 
als potentielle Prädiktoren unserer rapiden 
Musikerkennung dienen können. Hier wäre 
eventuell eine Einordnung der Forschung zu 
crossmodalen Variablen von Elke Lange und 
Karl Frieler (Challenges and opportunities of  
predicting musical emotions with perceptual 
and automatized features, in: Music Percep-
tion 36 [2018], S. 217–242) nützlich gewe-
sen, die in dem folgenden Teil über die getä-
tigten empirischen Untersuchungen Einfluss 
nimmt.

Diese Untersuchungen erstrecken sich 
über drei Pilotstudien und zwei großange-
legte Onlinestudien mit jeweils mehr als 500 
Proband:innen. Zunächst wird der Frage 
nachgegangen, wie lange man braucht, um 
ein Stück wiederzuerkennen; danach, welche 
Aspekte der Musik zu einer möglichst genau-
en Einordnung der Musik beitragen. Dafür 
stellt Thiesen ein von ihm entwickeltes Prin-
zip vor, das sogenannte Matrjoschka-Prinzip, 
mit Hilfe dessen er möglichst im Timbre ho-
mogene Ausschnitte aus Songs extrahieren 
möchte.

So wie sich in einer Matrjoschka Puppen 
ineinander verschachteln, so verschachteln 
sich die gewonnenen Stimuli ineinander: Zu-
erst wird ein 800 ms langer Ausschnitt aus ei-
nem strukturell bedingten Teil des Songs ex- 
trahiert, danach ein 400 ms langer Ausschnitt 
aus dem längeren Ausschnitt gewonnen, und 
so weiter. In der ersten Studie wird mit Hil-
fe von Music Information Retrieval (MIR)- 
Ansätzen validiert, dass so gewonnene Sti-
muli in sich konsistenter sind als Stimuli, 
die nicht mit Hilfe des Prinzips gewonnen  
wurden. 
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Was dabei unklar bleibt: Warum nicht 
ebendiese MIR-Ansätze genutzt worden sind, 
um die maximal konsistenten oder prototy-
pischen Stellen eines Songs zu bestimmen. 
Dazu hätte man einen Song in 50 ms lange 
Segmente trennen, die psychoakustischen 
Klangdeskriptoren dieser Segmente mit Hilfe  
von MIR errechnen und schließlich die für 
einen 800 ms langen Stimulus benötigten 16 
aufeinanderfolgenden Segmente auswählen 
können, für welche diese Klangdeskriptoren 
am meisten miteinander korrelieren. Wie 
stark der so determinierte Ausschnitt mit 
dem Deskriptorenmittelwert korreliert, gäbe 
dann Auskunft darüber, wie prototypisch der 
Ausschnitt für den jeweiligen Song ist. Soll-
te, wie Thiesen vermutet, der Entnahmezeit-
punkt für die Erkennung maßgeblich sein, so 
müsste man hier sehen, dass die konsistentes-
ten Ausschnitte vermehrt im Refrain anstatt 
in Strophen auftreten. 

Ein anderer Ansatz für die zweite Vorstu-
die zur Bestimmung von möglichen Zielkate-
gorien, also, ob Genreerkennung eine bessere 
Formalisierung darstellt als Titelerkennung 
oder die Erkennung eines vorhandenen In-
struments, wäre ebenfalls möglich gewesen. 
Da hier das Ziel ist, anhand von Experten-
übereinstimmung sich so gut wie möglich 
den wahren, aber leider unbekannten In- 
strumental- oder Vokalkomponenten, den 
sogenannten Arrangementteilen, von Songs 
anzunähern, wäre hier der Einsatz der länge-
ren Stimuli allein angemessen gewesen. Die 
Auswahl der Songs und Zielkategorien zum 
Zweck einer Teilreplikation einer existieren-
den Studie von Carol Krumhansl (Plink: 
„Thin slices“ of music, in: Music Percepti-
on 27 [2010], S. 337–354) ist hier zu erwäh-
nen und zu loben.

Allerdings bleibt eine Diskussion darü-
ber aus, ob Übereinstimmungen über das 
Nichtvorhandensein eines Arrangementteils 
gleichwertig mit Übereinstimmungen über 
das Vorhandensein eines Arrangementteils 
sind. Ein so möglicher Bias könnte dann 
letztendlich zu einer Verminderung der Aus-

sagekraft darüber führen, welche Arrange-
mentteile besonders die Musikerkennung 
unterstützen, und zu Verzerrungen zuguns-
ten des Einflusses von einzelnen Stücken 
führen, die ein seltenes Arrangementteil be-
inhalten, so zum Beispiel das auch von Thie-
sen erwähnte Stück „Uptown Funk“. So sind 
die Ergebnisse aus der sonst anderweitig sehr 
umsichtig geplanten ersten Onlinestudie mit 
leichten Zweifeln behaftet.

Besonders vorausschauend hier ist das 
Miteinbeziehen von crossmodalen Variab-
len, die es Laienproband:innen vereinfachen, 
akustische Eigenschaften zu beschreiben. Al-
lerdings werden diese Daten nicht vollstän-
dig ausgeschöpft – so hätte man wie vorher 
angedeutet, die Relationen zwischen diesen 
Beschreibungen mit Hilfe der von MIR er-
rechneten Klangdeskriptoren analysieren 
können. Ebenso fehlen Cronbach’s α-Werte 
zur Bewertung der Homogenität der ermit-
telten crossmodalen Faktoren.

Trotzdem sind die Ergebnisse der ersten 
Onlinestudie äußerst interessant, da sie mit 
Hilfe von Conditional Inference Trees zeigen, 
wie sich musikalische Erkennung entfalten 
könnte. Insgesamt werden in Thiesens Studie 
Titel und Sänger:in weniger häufiger erkannt 
als in der zu replizierenden Studie. Allerdings 
kann dies dadurch verantwortet sein, dass in 
der vorherigen Studie von Krumhansl (s. o.) 
Stimuli aus weitaus mehr Songs oder Quell-
musikstücken geschnitten wurden, und diese 
vielleicht den Proband:innen besonders be-
kannt waren. Dementsprechend wäre die zu-
sätzliche Erhebung von Familiaritätswerten 
von den Titeln allgemein nützlich gewesen, 
um festzustellen, ob geringe Erkennungsleis-
tungen sich dadurch erklären, dass die Songs 
nicht bekannt sind.

Wenn man zum Beispiel Proband:innen 
von einer Liste von Stücken auswählen ließe, 
welche ihnen bekannt sind, und dann per Zu-
fall die Quellstücke auswählt, aus denen man 
vielleicht mit Hilfe des oben beschriebenen 
Ansatzes die konsistentesten Ausschnitte be-
rechnet, dann müsste man auch nicht mit der 
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Annahme operieren, dass musikalisch vorge-
bildete Proband:innen gleichzeitig auch über 
ein größeres musikalisches Lexikon verfügen. 
Dieses Lexikon muss schließlich auch nicht 
unbedingt Populärmusik beinhalten. Letzt-
endlich wäre die Frage danach, wie lange man 
zuhören muss, bis man die Musik erkennt, 
erst dann möglich, wenn man vorher sicher-
stellt, dass die Musik bekannt ist.

Die zweite Onlinestudie und deren Vor-
studie stellen eine wichtige und äußerst not-
wendige Erweiterung der vorhandenen Lite-
ratur dar, denn hier erstellt Thiesen Stimuli, 
von denen die Arrangementteile bekannt 
sind. Aus den Daten der Vorstudie ist direkt 
ersichtlich, dass die Anzahl der Arrangement-
teile Einfluss darauf hat, wie differenziert 
Expert:innen darin sind, alle Teile zu erken-
nen. Obwohl Thiesen hier schlussfolgert, 
dass bei Stimuli mit fünf Arrangementteilen 
und einer Länge von 400 ms „mit 17% kor-
rekten Zuordnungen […] nicht von einer 
guten Erkennungsleistung gesprochen wer-
den kann“ (S. 144), wäre ein Hinweis darauf, 
dass eine zufällige Erkennungsleistung bei  
50%5 Arrangementteile ≈ 3% läge, nützlich, 
um die erbrachten Leistungen angemessen zu 
bewerten.

Thiesens zweite Onlinestudie ist mithin 
das bisher aussagekräftigste Experiment über 
die chronologische Entfaltung der Musik-
wahrnehmung. Mit dieser Studie steht nun 
eine Fülle an Daten bereit, aus denen Thie-
sen zum Beispiel folgert, dass für das richtige 

Einordnen aller Arrangementteile die Erken-
nung von Gitarre, Klavier und Schlagzeug 
besonders wichtig sind. Hier könnte man 
nun direkt weitermachen, um die chronolo-
gische Entfaltung der Musikerkennung wei-
ter zu spezifizieren.

Zum Beispiel könnte man die Erken-
nungsleistung für spezielle Instrumente in 
einem Song als Zielvariable modellieren. 
Damit könnte man dann Aussagen darüber 
treffen, inwieweit Stimuluslänge und Präsenz 
von bestimmten anderen Instrumenten oder 
Stimmen dazu führt, dass ein Klavier erkannt 
wird. Entsprechende Modelle für andere In- 
strumente könnten dann miteinander vergli-
chen werden, um eventuelle Unterschiede in 
der Erkennung verschiedener Instrumente 
auf psychoakustische Klangdeskriptoren zu-
rückzuführen.

Auch ohne diese Ergebnisse bietet Thie-
sens Monographie einen umfangreichen, 
bereichernden und inspirierenden Einblick 
in die Plink-Forschung und hat wohl auch 
deswegen den Dissertationspreis der Gesell-
schaft für Musikforschung 2021 erhalten. 
Sie weist Wege auf, in denen sich die mu-
sikpsychologische mit musikinformatischer 
Forschung gewinnbringend vereinen kann. 
Darüber hinaus kann Thiesens Arbeit auch 
Hinweise für die künstlerische Praxis, vor al-
lem der kompositionstechnischen Arbeit mit 
kurzen Klangfragmenten liefern. 
(Dezember 2021) Anja-Xiaoxing Cui




