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Musica Enchiriadis. Lateinisch und Deutsch.
Hrsg. und iibers. von Petra WEBER. Mit
einer Einleitung von Michael KLAPER,
Andreas TRAUB und Petra WEBER.
Paderborn: Wilhelm Fink 2016. 147 S.,
Abb., Nbsp.

Die Bezeichnung Musica enchiriadis steht
in der musikwissenschaftlichen Forschungs-
literatur fiir die ilteste tiberlieferte Musik-
lehre, welche vor dem Hintergrund der Kul-
tur der Karolingerzeit versucht, Theorie und
Praxis von Musik miteinander zu verbinden.
Die Bezeichnung steht dabei pars pro toto fiir
zwei unterschiedliche Uberlieferungsfor-
men: Durchdringt der Traktat Musica enchi-
riadis (im engeren Sinn) Fragen von musika-
lischer Notation, den Eigenschaften der acht
Modi sowie einer mehrstimmigen Musikpra-
xis nach logischen, wissenschaftlichen Prinzi-
pien, so lehrt und kommentiert die Scolica
enchiriadis weitgehend dieselben Inhalte mit
flacher Progression und in der antiken Tradi-
tion des Lehrer-Schiiler-Dialoges. Die dop-
pelte Uberlieferungsform dieser Musiklehre
sowie deren breite Rezeption und stetige
Erweiterung trat spitestens mit der histo-
risch-kritischen Edition von Hans Schmid
1981 (Musica et Scolica enchiriadis una cum
aliquibus tractatulis adiunctis. Recensio nova
post Gerbertinam altera, Minchen 1981)
deutlich zutage. Schmids philologisch ausge-
zeichnete, jedoch vollstindig auf Latein ver-
fasste Arbeit regte zu weiterfithrenden For-
schungsarbeiten an, denen auch Ubersetzun-
gen der jeweils untersuchten Enchiriadis-
Texte ins Deutsche oder Englische beigefiigt
wurden (z. B. die Edition und deutsche
Ubersetzung der Scholia enchiriadis in: Die-
ter Torkewitz: Das dlteste Dokument zur Ent-
stehung der abendlindischen Mebrstimmig-
keit, Stuttgart, 1999; oder die engl. Uberset-
zung der Musica und Scolica enchiriadis: Ray-
mond Erickson: Musica Enchiriadis and Sco-

lica Enchiriadis, hrsg. von Claude V. Palisca,
New Haven 1995). Diese hervorragende
Forschungsbasis fithrte wohl dazu, dass die
Musica enchiriadis bis vor kurzem in keiner
vollstindigen modernen deutschen Uberset-
zung vorlag; ein Umstand, der insbesondere
in der aktuellen Hochschullehre durchaus
eine unbefriedigende Situation darstellte: Da
Latein keine Studienvoraussetzung mehr bil-
det, ist auch das intensive Quellenstudium
zentraler Texte im nicht spezialisierten Regel-
studium durchaus schwierig geworden. Diese
Liicke schliefSt die 2016 von Petra Weber
herausgegebene lateinisch-deutsche Ausgabe
der Musica enchiriadis, welche damit die bis-
her einzige, jedoch sprachlich wie auch in
Ubertragungsfragen lingst iiberholte Uber-
setzung von Richard Schlecht aus dem Jahr
1874 ablost (in: Monatshefte fiir Musik-
Geschichte 11 [1874], S. 163-191).

Das Ziel der vorliegenden zweisprachigen
Ausgabe ist dabei jedoch keine streng wissen-
schaftliche Neuausgabe; vielmehr ist das
,Biichlein [...] primir fiir die Lehrpraxis
gedacht® (S. 7). Durch die Ubersetzung sollte
der Text ,moglichst vielen wissenschaftlich
an der Musik Interessierten zuginglich
bleib[en]“ (S. 7). Dieser Funktion und dem
studentischen Zielpublikum entsprechend,
sind der Edition und Ubersetzung drei einlei-
tende Kapitel von drei verschiedenen Hoch-
schullehrern mit je unterschiedlichen Fokus-
sierungen auf die Quelle vorangestellt. In der
Mitte des Bandes geben vier farbige Faksimi-
leseiten aus der Handschrift I-Rvat Pal. lat.
1342 einen unmittelbaren Einblick in die
farbenfrohen mittelalterlichen Darstellun-
gen der musiktheoretischen Diagramme;
eine kurze, aber gut sortierte Literaturliste
rundet schliefllich den einfithrenden Cha-
rakter des Bandes ab.

Im Zentrum des Bandes steht die Quelle
als Text. Der lateinische Text ist dabei der
Edition von Schmid unverindert, jedoch
ohne Anmerkungen und ohne kritischen
Apparat, entnommen, satzweise gegliedert
sowie pro Kapitel durchnummeriert. Diese
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streng strukturierte Darstellung hilft insbe-
sondere beim Abgleich des Originals mit der
jeweils auf der gegeniiberliegenden Seite ste-
henden deutschen Ubersetzung, die ebenfalls
satzweise gegliedert und durchnummeriert
ist. Der didaktisch angelegten Textgegen-
tiberstellung entspricht schliefflich auch die
Entscheidung der Herausgeberin, alle Dia-
gramme (,descriptiones”) sowohl in der Edi-
tion als auch in der Ubersetzung abzubilden.
Die Dasia-Zeichen werden in der lateini-
schen Edition quellentreu nachgebildet,
innerhalb der Ubersetzung jedoch durch ara-
bische Ziffern wiedergegeben, wobei die
unterschiedlichen Tetrachorde durch Kip-
pung, Spiegelung und Drehung der Ziffern
angezeigt werden. Wenn relevant, sind den
Diagrammen im deutschen Text zusitzliche
Ubertragungen in moderne Notenkdpfe auf
funf Linien, jedoch ohne Schliisselung hin-
zugeftigt.

Diese auf den ersten Blick ungewdhnliche
»Neucodierung® von historischen Zeichen
soll den vielfiltigen ,, Formen der graphischen
Darstellung® (S. 47) des Originals Rechnung
tragen und ,,als Hilfe zur Lektiire der origina-
len Notierungen denjenigen dienen, die sich
nicht sofort auf die unmittelbare Anschau-
lichkeit der descriptiones meinen einlassen zu
konnen® (S. 47). Tatsichlich helfen die
jeweils eindeutig identifizierbaren Ziffern
dabei, die Noten lesend und nicht nur buch-
stabierend erfassen zu konnen und ermutigt
die Studierenden dazu, sich auch andere
historische Notationsformen flieflend anzu-
eignen.

Dariiber hinaus werden der Ubertragung
zahlreiche Erlduterungen in Wort und Zahl
beigefiigt, welche das schnelle Textverstind-
nis fordern. Ubersetzungsentscheidungen
bzw. dahinter liegende Probleme der Begriffs-
geschichte werden in Fuflnoten diskutiert
und mit weiterfithrender Literatur versehen.

Aus dieser sehr sorgfiltig und aufwendig
gestalteten Ausgabe wird deutlich, dass auch
im Unterricht die hauptsichliche Textarbeit
in der deutschen Spalte geschieht; die lateini-

sche Edition dient vorwiegend dem synopti-
schen Abgleich mit dem Original, weiterfiih-
rende Erlduterungen und Begriffsarbeit wer-
den durch die Lehrperson angeleitet.

Zu dieser abgebildeten Unterrichssitua-
tion fiigen sich schliefSlich auch die drei Ein-
leitungen als hinfithrende Kommentare ein,
welche aus unterschiedlichen Perspektiven
Informationen zum kulturellen Umfeld und
der damit verbundenen Interpretation der
Musiklehre bieten: Michael Klaper verweist
zu Beginn auf verschiedenartige intertextu-
elle Beziige und ihre Deutungsméglichkeiten
des Textes in Bezug auf die karolingische
Antikentradition (S. 11-23). Im Anschluss
daran beschreibt Andreas Traub in einer sehr
textnahen Lesung Ziel und Sinn der Musik-
theorie dieses Traktates: Die Schiiler mussten
lernen, ,im aktiven Horen“ zu erschlieflen,
welche ,Qualitdt” und ,, Wirkungsmacht“ die
einzelnen To6ne, insbesondere die ,finales”
im melodischen Zusammenhang besitzen
(S. 25-35). Petra Weber rundet die Einlei-
tung mit einer kulturwissenschaftlich-syste-
matischen Betrachtung des Textes ab
(S.37-46). Mit ihrer Lesart zeigt sie, dass die
Mehrstimmigkeitslehre des Trakeates durch
die wissenschaftliche Logik und die rationale
Durchdringung des Textes per se das Quint-
organum zunichst ,ermoglicht*, das Quart-
organum jedoch geradezu ,erzwunglen] hat
(S. 37). In dieser Engfithrung von Textlogik
und Tonsystem wird auch Webers Verstind-
nis von ,, Text“ deutlich, welches — zusitzlich
zur didaktischen Funktion des Bandes — wie-
derum die Voraussetzung fiir simtliche Incer-
pretationen bildet.

Obwohl einige Ubersetzungsentscheidun-
gen der Herausgeberin (z. B. die durchge-
hende Wiedergabe von ,symphoniae® mit
»Konsonanz) durchaus diskussionswiirdig
sind, ist es ihr zu danken, dass in Zukunft
nicht nur zusitzlich zu den philologischen
Vorarbeiten und der englischen Ubersetzung
von Raymond Ericksen eine deutsche Uber-
setzung der Musica enchiriadis vorliegt, son-
dern dass sie damit gleichzeitig auch eine
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neue Lesart dieser fiir die Musikwissenschaft
so zentralen Quelle einbringt.

(November 2017) Irene Holzer

ANDREAS JANKE: Die Kompositionen
von Giovanni Mazzuoli, Piero Mazzuoli
und Ugolino da Orvieto im San-Lorenzo-
Palimpsest (ASL 2211). Hildesheim u. a.:
Georg Olms Verlag 2016. XII, 225 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Musica Mensurabilis. Band 7,)

The San Lorenzo Palimpsest. Florence,
Archivio del Capitolo di San Lorenzo Ms.
2211. Hrsg. von Andreas JANKE and John
NADAS. Lucca: Libreria Musicale Italiana
2016. Band I: Introductory Study, XIII,
138 S. Band 2: Multispectral Images, 282 S.
(Ars Nova — Nuova serie. Band 4.)

Der Begriff des Palimpsests hat, dhnlich
wie der des Archivs, in den Kulturwissen-
schaften der letzten Jahrzehnte eine beachtli-
che metaphorische Karriere zuriickgelegt.
Textanalytische Verfahren, mit dem Ziel,
fragmenthafte Spuren fritherer, tiberschrie-
bener Texte ins Verhiltnis zu ihren gut lesba-
ren, rezeptionsgeschichdich zuweilen domi-
nanten Hypertexten zu setzen, wurden ent-
wickelt. Mit den hier anzuzeigenden Publi-
kationen gelangen wir zuriick zum Ausgangs-
punkt dieser Karriere, dem ganz konkreten
handschriftenkundlichen  Ernstfall eines
musikalischen Palimpsests, das den Betrach-
ter unweigerlich vor die so schlichte wie he-
rausfordernde Frage stellt: Wie kann man das
Verhiltnis zweier Schriftebenen, einer scrip-
tio inferior und einer scriptio superior, zuein-
ander kliren — und welche Erkenntnisse
ermdglicht dies?

Beim Codex San Lorenzo (Archivio del
Capitolo di San Lorenzo, Ms. 2211, im Wei-
teren: SL) handelt es sich um einen Palimp-
sestcodex des frithen 15. Jahrhunderts, des-
sen scriptio inferior im heutigen Erhaltungs-
zustand 126 italienische, 80 franzosische und
10 lateinische Kompositionen umfasst. Nach
Inhalt und Umfang firmiert SL seit seiner

Entdeckung durch Ronald Forsyth Millen
und Frank d’Accone in den 1980er Jahren als
zentrale italienische Quelle mehrstimmiger
Musik des 14. und frithen 15. Jahrhunderts.
Aufgrund der Florentiner Provenienz steht er
damic in direkter Nachbarschaft des Squar-
cialupi-Codex (Sq), von dem er indes stem-
matisch unabhingig ist. Nachdem die Dop-
pelblitter im 15. Jahrhundert separiert wur-
den, hat man einen groflen Teil der Notate
von SL sorgfiltig rasiert, um einer Neube-
schreibung in Form von Verwaltungsakten
(,Campione dei Beni“) Platz zu machen. Die
Eintrige der scriptio superior reichen bis ins
17. Jahrhundert; der Grad an Zerstorung der
scriptio inferior ist erheblich. Mit bloflem
Auge oder unter UV-Licht sind hochstens
Spuren zu erkennen. Lagenstrukeur, Kompi-
lationsprinzipien, Zuschreibungen, Abhin-
gigkeiten und vor allem die Notation cinzel-
ner Sitze konnten bisher aufgrund der Pa-
limpsestqualitdt nur ansatzweise untersucht
werden.

Es ist vor allem Andreas Jankes Energie
und Akribie zu verdanken, dass im Rahmen
des Hamburger Sonderforschungsbereichs
»2Manuskriptkulturen® in Kooperation mit
dem Nestor der Trecento-Kodikologie, John
Nddas, mithilfe neuester bildgebender Ver-
fahren grof§e Teile der scriptio inferior von
SL in spektakulirer Weise wiedergewonnen
werden konnten. Zu diesem Zweck wurde
ein speziell diesem Codex gewidmetes Bilder-
schliefSungsprojeke durchgefiihre, bei dem
fir jedes Folioblatt sogenannte multispek-
trale Bilder erstellt wurden. Die zugrundelie-
genden bildgebenden und bildanalytischen
Verfahren waren bereits bei anderen Palimp-
sesten, etwa dem Archimedes-Codex, erfolg-
reich erprobt worden.

Die resultierenden Bilder sind der Kern
von Jankes und Nddas’ Ausgabe von SL in
der Reihe Ars Nova/Nuova Series. In ihr sind
in den letzten Jahrzehnten etliche Faksimiles
italienischer Handschriften des 14. und 15.
Jahrhunderts samt Kommentarbinden er-
schienen. Bei SL, so betonen die Herausgeber
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ausdriicklich, handele es sich im Unterschied
zu den Nachbarbinden allerdings gerade
nicht um ein Faksimile, sondern vielmehr
um ein ,study tool“ (Introductory study, S.
4). Es ist hervorzuheben, dass es auch fiir
technisch weniger beschlagene Leser und
Leserinnen mit Hilfe der Einfiihrung und der
beigegebenen Illustrationen gut moglich ist,
eine Einschitzung der Moglichkeiten und
Begrenzungen der verwendeten Schritte der
Bildbearbeitung vorzunehmen. So verweisen
die meist in Violett- und Gelbtonen gehalte-
nen ,pseudo-colour images® des Bandes
offen auf die kiinstlichen Farbgebungen des
Bearbeitungsprozesses, was trotz der etwas
gewdhnungsbediirftigen Farbqualicit letzt-
lich als Gewinn zu verbuchen ist. Der
immense Zugewinn an Lesbarkeit beispiels-
weise gegeniiber den UV-Belichtungen, die
vor nicht allzu langer Zeit noch als bestmdg-
licher Standard galten, ist uniibersehbar.

Im Zentrum des Kommentarbands steht
das Inventar, das an vielen Punkten einen
neuen Forschungsstand darstellt und in tiber-
sichtlicher Form Befunde zu lacunae und zur
mise en page sowie zur Mehrfachiiberliefe-
rung von Texten und Noten versammel.
Nicht zuletzt verankert der Kommentar die
Befunde in der internationalen Forschung,
und zwar sowohl der der jiingeren Trecento-
forschung wie auch, in musikwissenschaftli-
chem Kontext zur Nachahmung empfohlen,
der jiungeren Manuskriptforschung ver-
wandter Disziplinen. Die Gliederung nach
Aufschligen und nicht nach Werkeinheiten
lenkt den Blick konsequent auf die schreibe-
rische Gestaltung und fordert etliche interes-
sante Ergebnisse zutage, z. B. den groflen
Bestand an anonym {iiberlieferten, vor allem
franzosischen Liedsitzen oft kleineren For-
mats, die vom Schreiber als , Liickenfiiller®
am Fufd der Seite eingesetzt wurden. Nadas
und Janke distanzieren sich von den abwer-
tenden Implikationen dieser Bezeichnung
und betonen die Qualitit und den iiber-
durchschnitdichen Umfang dieses Reper-
toires, tiber das der Schreiber verfiigte und

das fiir Florenz, anders als aufgrund von Sq
hiufig gemutmaflt wurde, offensichtlich als
gingig vorausgesetzt werden kann (S. 23,
hierzu auch Jankes Dissertation, S. 13). Die
beiden Herausgeber verleiten die Leserschaft
zudem mit sanftem Nachdruck zur Mithilfe,
indem sie (im Appendix C) alle Incipits der
von ihnen trotz Bemiihen nicht identifizier-
ten Kompositionen sozusagen mundgerecht
zubereitet prisentieren — nach dem Motto:
Hinweise zur Ergreifung des Autors oder
Identifikation des Satzes werden iiber die
Internetplattform des Verlages gern entge-
gengenommen. Weiterhin nehmen sie neue
Zuschreibungen vor und sichern bekannte
ab, diverse Unica kénnen mit einer Zweit-
tiberlieferung  konfrontiert werden. Vor
allem aber werden die zum Teil schwer
erkennbaren Notate in sensationeller Klar-
heitlesbar gemacht. Zwar stehtauf den ersten
Blick die hochwertige, faksimileartige Aus-
stattung des Bandes zum Charakeer als Studi-
enmaterial ein wenig quer — aber als Leser
tiberwindet man erste Hemmungen schnell
und greift, von der detektivischen Anmutung
des Gegenstands erfasst, zum Bleistift.

Trotz der erreichten Lesbarkeit stellt die
Entschlisselung der Notate aus SL in jedem
einzelnen Fall ein aufwendiges Vorhaben
dar. Es ist daher cine kluge Entscheidung,
dass Janke in seiner Hamburger Dissertation
ein stirker begrenztes und zugleich iiber die
einzelne Handschrift SL hinausreichendes
Ziel verfolgt. Die Arbeit zielt darauf, ,die
Kompositionen von Giovanni und Piero
Mazzuoli sowie Ugolino da Orvieto erstma-
lig zu erschliefen, zu transkribieren und zu
kontextualisieren® und damit eines der
L»groften Desiderate der Trecentoforschung®
ins Zentrum der Aufmerksamkeit zu riicken
(S. 3). In der Tat gehoren diese Namen zu
den groflen Fragezeichen hinsichtlich der
Spitphase des Trecento. Lange wurden Spe-
kulationen betrieben, welche Kompositio-
nen etwa in Sq in der fiir Giovanni Mazzuoli
angelegten Sektion vorgesehen waren, in der
zur Enttduschung vieler Forschergeneratio-
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nen (genau wie fiir Paolo da Firenze) keine
einzige Note eingetragen worden war. Janke
demonstriert nicht nur, dass mit den in SL
enthaltenen Giovanni-Unica die entspre-
chende Sq-Sektion gut gefille werden
kénnte, sondern belegt auch plausibel, dass
als Eréffnungsstiick fiir Sq aller Wahrschein-
lichkeit nach Giovannis Chome servi a signor
vorgeschen war (S. 74). Von Piero Mazzuoli
war zuvor nur bekannt, dass er seinen Vater
in spiteren Jahren an der Orgel von Santa
Maria di Fiore vertrat, und Ugolino war zwar
als Musiktheoretiker, kaum jedoch als Kom-
ponist beachtet worden. Zu den spannend-
sten Kapiteln des Buches gehért Jankes Dar-
stellung von Piero Mazzuolis Biographie
anhand von Archivfunden, die ihn als Kom-
ponisten auf die musikhistorische Landkarte
setzen, und zwar als einen der typischen
,Komponisten-Notare* (Barbara Haggh),
der innerhalb des Florentiner Musiklebens
von etwa 1400 an, besonders ab 1420 bis zu
seinem Tod 1430 eine wichtige Rolle, u. a.
als Organist, spielte. Auch kompositorisch ist
das fiir Piero ermittelte Material besonders
interessant, u. a. durch die ungewdhnliche
zweifache Vertonung der Ballata A Febo
Damne, die die Piero-Sektion in SL ein-
rahmt. Auch zu Ugolino trigt Janke neue
biographische Erkenntnisse bei und unter-
sucht dessen — durch Tilgungsmafinahmen
allerdings besonders schwer rekonstruier-
bare — Liedsitze, namentlich eine franzosi-
sche Ballade, zwei italienische Ballate und ein
Madrigal.

Jankes Analysen zielen auf Stilmerkmale,
die als Korrektive in Zuschreibungsfragen
sowie fiir eine vergleichende Betrachtung des
Repertoires genutzt werden. Auf ihrer
Grundlage wire im Einzelnen weiter nach
gattungsbezogenen Differenzierungen sowie
nach musikalischen Funktionen groflerer
Einheiten in Bezug auf weitere Florentiner
Komponisten zu fragen. Es ist hilfreich, dass
Janke im Anhang fiir solche und andere wei-
tere Forschungen wohlgesetzte, die Grenzen
des Erkennbaren und die Hinzufiigungen

des Editors klar sichtbar machende Editio-
nenvon 17 zwei- und dreistimmig tiberliefer-
ten Liedsitzen zur Verfiigung stellt. Als Kon-
texte der drei Satzcorpora werden abschlie-
Bend einige generellere Aspekte erdreert, so
die Sujets der ,,poesia per musica®, insbeson-
dere die Senhals, das Verhiltnis von ,franzo-
sisch“ und , italienisch® sowie das Florentiner
Milieu. Hier liele sich — gerade angesichts
von Jankes generell erfreulich umsichtigem
Umgang mit tradierten Narrativen der Tre-
centoforschung — fragen, warum fiir die Posi-
tionierung von Piero der von Prosdocimo de
Beldemandis entlehnte, musikhistoriogra-
phisch aber doch recht obertonreiche Begriff
der ,Moderni® eingesetzt wird. Denn letzt-
lich verweigern sich, wie Janke schliissig dar-
legt, die an der Quelle ermittelten Befunde
allen Versuchen, den ,,missing link“ zwischen
den Florentiner Musikern und der frankofli-
mischen Vokalpolyphonie dingfest zu
machen. Es gehort zu den besonderen Poin-
ten, dass Janke ausgerechnet ein Palimpsest
in all seiner fragmentarischen Qualitit als
starkes Argument fiir eine Dezentrierung
musikhistorischer Entwicklungslinien her-
anzichen kann und zugleich den Leser durch
seine Vorarbeit an vielen Stellen die fragile
Qualitit des Quellenmaterials fast vergessen
lisst.

(Oktober 2017) Signe Rotter-Broman

IRMGARD SCHEITLER: Schauspielmu-
sik. Funktion und Asthetik im deutschspra-
chigen Drama der Friihen Neuzeit. Band 2:

Darstellungsteil. Beeskow: ortus musikver-

lag 2015. XII, 752 S.

Im Jahrgang 2015 der Musikforschung war
bereits der erste Band von Irmgard Scheit-
lers — in mehrfachem Wortsinn — gewichtiger
Studie zur Schauspielmusik im deutschspra-
chigen Drama der Frithen Neuzeit zu wiirdi-
gen. Dieser erste als ,, Materialteil“ iibertitelte
Band verzeichnet auf seinen mehr als 1.000
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Seiten nicht weniger als 1.467 deutschspra-
chige Schauspiele mit Musikanteilen aus
dem 16. und 17. Jahrhundert und lief schon
aufgrund der gewaltigen Materialfiille den
zweiten Band mit grofler Spannung erwar-
ten. Denn die Anhidufung von Forschungs-
daten, so verdienstvoll und sorgfiltig sie
auch sein mag, bleibt ja ohne deren Analyse
und Interpretation ein Unternehmen von be-
grenztem Wert. Diesen ,Darstellungsteil”
hat Irmgard Scheitler inzwischen ebenfalls
vorgelegt. Mit 752 Seiten Umfang kommt er
dem Materialteil an physischem Gewicht
recht nahe, erweitert und korrigiert den
Quellenteil noch etwas und liefert mit drei
Registern fir beide Binde auch hilfreiche
Orientierung. Vor allem aber bietet dieser
zweite Band inhaldich die gegenwirtig ganz
sicher wichtigste und auch gewichtigste Aus-
einandersetzung mit einem Gegenstand, des-
sen Bedeutung in der Forschung zuvor wohl
vollig unterschitzt worden ist: Der den Dar-
stellungsteil erdéffnende Forschungsbericht
umfasst gerade einmal neun Seiten und
macht vor allem das Dilemma deutlich, dass
ein Gegenstand wie die Schauspielmusik
einerseits aufgrund unklarer disziplinidrer
Zustindigkeit gerne ibersehen, andererseits
von den beriihrten Disziplinen in perspekti-
vischer Verzerrung wahrgenommen worden
ist. Die germanistische Literaturwissenschaft
erachtet die Musikanteile der Schauspiele als
nicht essentiell fiir das Verstindnis des Stii-
ckes, die Theaterwissenschaft beschiftigt sich
nur noch wenig mit historischen Fragestel-
lungen, und die Musikwissenschaft betrach-
tet alle Biihnenmusik als Wegweiser zur
Oper.

Natiirlich ist dieses Bild weitaus differen-
zierter zu zeichnen, und nichts anderes tut
Irmgard Scheitler auch. Dennoch mache die
Darstellung an vielen Stellen deudlich, dass
zunichst Pionierarbeit zu leisten ist. Am
wenigsten gilt das vielleicht noch fiir den
Teil I der Darstellung, in dem mit einem
,Blick iiber die Grenzen des hochdeutschen
Sprechtheaters eine profunde Kartierung

des Feldes vorgenommen wird. Irmgard
Scheitler widmet sich hier den Anfingen des
Dramas in der Neuzeit sowie den neulateini-
schen Schauspielen, dem Einfluss der Jesu-
iten auf das deutsche Theaterleben, dem
katholischen Theater auflerhalb der Societas
Jesu sowie verschiedenen paradramatischen
Formen. Einen cigenen Abschnitt in diesem
Teil widmet Irmgard Scheitler zudem den
»ganz gesungenen Spiclen in deutscher
Sprache®, die sie im Materialteil aufgrund
desanderen Gattungszusammenhangs ausge-
schlossen hat. Dabei 6ffnet sie nicht nur den
Blick auf die verschiedenen, zumeist missver-
standlichen Gattungsbezeichnungen, die die
Forschung diesen ,,Opern gegeben hat —
freilich verwendetssie diesen Begriff in distan-
zierenden Anfithrungszeichen selbst in der
Uberschrift dieses Abschnitts —, sondern
auch auf die Bandbreite an Spiclarten dieser
Singspiele, derer man konzeptionell nicht
habhaft werden kann, sobald man sie im-
oder explizit durch die Brille der Opernfor-
schung betrachtet. Analog mag das auch fiir
die zuvor von ihr untersuchten ganz gesunge-
nen jesuitischen Schauspiele gelten, die als
Jesuiten-,,Opern® —auch hier verlisst sich die
Aucorin auf die Wirkung der distanzierenden
Anfithrungszeichen — nicht zuletzt durch
ihre zumeist sehr grofle Besetzung auffallen.
Der im Umfang mehr als doppelt so lange
Teil IT der Darstellung widmet sich einer aus-
gesprochen differenzierten Systematik der
frithneuhochdeutschen Schauspielmusik, wie
sie in dieser Art tatsichlich erstmalig vorge-
nommen wird. Vier Abschnitte sind die Bau-
steine dieser Systematik: einer zur Theorie
der Schauspielmusik, einer zu den struktur-
bedingten Orten des Musikeinsatzes, einer
zur Musikpraxis und den musikalischen For-
men, einer zu speziellen Aspekten wie bei-
spielshalber der Rolle von Frauen und Mid-
chen auf der Bithne. Es zeugt von grofier
Umsiche, wie Irmgard Scheitler hier ihren
umfangreichen Untersuchungskorpus aus-
wertet und exemplarische Belege anfiihre,
etwazu der Frage, wie Musik am Beginn oder



Besprechungen

73

Ende eciner Theaterauffithrung eingesetzt
werden kann. Dass sie fiir die Instrumental-
musik an diesen Stellen eine ,desolate Uber-
lieferungslage® (S. 272) konstatiert, mag auf
Notentexte fixierte Musikwissenschaftler
innen enttiuschen; deutlich wird aber, dass
man auch auf Basis von Texten und Paratex-
ten erstaunliche, mitunter sehr viel weitrei-
chendere Einsichten gewinnen kann. Allein
schon an der Frage, wie sich die einleitende
Musik zum anschlieflenden Schauspiel ver-
halten soll, lassen sich ganz unterschiedliche
funktionelle Vorstellungen ablesen, mehr
noch aber zu der iiberaus relevanten Frage,
wie — fallweise auf dem Umweg tber die
Affektenlehre — Musik im Zuge eines diskur-
siven Prozesses mit Bedeutung ausgestattet
wird. Bemerkenswert ist in diesem Zusam-
menhang auch die Praxis, in den Verthénun-
gen am Beginn der Stiicke eine weitere medi-
ale Dimension einzufithren. Diese Vertho-
nungen stellen den Inhalt des Schauspiels
(oder auch der einzelnen Akte) in Gestalt
stummer Bilder dar, die das im 17. Jahrhun-
dert als veraltet angeschene Argumentum als
Handlungszusammenfassung ersetzen und
die offenbar gar nicht selten musikalisch
begleitet worden sind, mitunter direkt aus
der Eréffnungsmusik tibergeleitet. Das weit-
gehende Fehlen von Notentexten wird hier
durch die Paratexte mehr als ausgeglichen,
etwawenn es in Christian Roses Weihnachts-
spiel Theophania aus dem Jahr 1646 heifi,
dass die immerhin 28 Verthénungen am
Beginn mitdem ,,von den Musis in allerhand
Instrumenten angerichtet[en]“ Lied ,Wie
schon leuchtet der Morgenstern® begleitet
worden sind. Schon die Vorstellung, dass die
28 Verthénungen eine gewisse zeitliche Aus-
dehnung gehabt haben diirften, macht hier
klar, dass man sich die Musik wohl als eine
Art Choralvariation erheblichen Umfangs
vorzustellen hat, die als funktionale und
anlassgebundene Musik vielleicht gar nicht
komponiert, sondern den immerhin sieben
Strophen von Philipp Nicolais Choral in
abwechselnden Arrangements nachgebildet

ist. Dass die sechste Strophe bei Nicolai mit
ihrem Beginn ,,Zwingt die Sayten in Cythara.
| Vnd laf3t die siisse Musica, | Gantz frewden-
reich erschallen® dazu sogar gewissermafien
die Handlungsanleitung abgibt, sei nur am
Rande erwihnt.

Dankenswerterweise bilden die Ausfiih-
rungen zu den auffihrungsprakdschen
Bedingungen und den Formen der Schau-
spielmusik — einstimmige Lieder, mehrstim-
mige Liedsitze, Instrumentalmusik, Tanz —
einen eigenen umfangreichen Abschnitt, in
dem Funkton und Bedeutung der Schau-
spielmusik nachgegangen wird. An — zumin-
dest aus musikwissenschaftlicher Sicht —
etwas versteckter Stelle formuliert Irmgard
Scheitler dazu die grundlegende Einsicht,
dass ,,Schauspielmusik [...] das Musikleben
ihrer Zeit ab[bildet]“ (S. 453) und somit eine
erstrangige Quelle daftir darstelle, wie die
Musik in ihrer Zeit wahrgenommen und
bewertet worden ist. Diesen Gedanken wei-
terzuspinnen, bedeutet, aus der Schauspiel-
musik Erkenntnisse tiber die alltigliche Rea-
licit des Umgangs mit und des Verstindnis-
ses von Musik in der Frithen Neuzeit gewin-
nen zu kénnen — Erkenntnisse mithin, die
sich bei einer Konzentration auf kompo-
nierte Werke und Notentexte nicht er6ffnen.
Man konnte Irmgard Scheitlers Darstellung
mit mancher Kritik begegnen: etwa der, dass
sie sich kaum fiir mégliche prozesshafte Ent-
wicklungen innerhalb des untersuchten
Materials interessiert. Das hiefle jedoch, den
unvergleichlichen Vorteil dieser Studie zu
iibersehen, dass innerhalb des untersuchten
Korpus keine wie auch immer begriindeten
Hierarchien konstruiert werden, sondern
jede Quelle prinzipiell gleichermaflen ernst
genommen wird. Und dies ist die notwen-
dige Voraussetzung dafiir, Schauspielmusik
als alltagsgeschichtliche Quelle analysieren
zu konnen. Wenn sie dies ist — und daran ist
nach dieser Darstellung kaum zu zweifeln —,
stellt Irmgard Scheitler mit ihrer Pioniertat
die Musikwissenschaft vor die Herausforde-
rung, die Musikgeschichte der Frithen Neu-



74

Besprechungen

zeit wenigstens im deutschsprachigen Raum
mit ganz neuen Augen zu betrachten.
(Oktober 2017) Andreas Waczkat

JOHANN MATTHESON: Texte aus dem
Nachlass. Hrsg. von Wolfgang HIRSCH-
MANN und Bernhard JAHN unter Mitar-
beit von Hansjorg DRAUSCHKE, Karsten
MACKENSEN,  Jiirgen. NEUBACHER,
Thomas RAHN, Dirk ROSE und Dominik
STOLTZ. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2014. 706 S., Abb.

Mit einer einfachen Berufsbezeichnung ist
die umfassende Titigkeit des Hamburger
Universalschriftstellers Johann Mattheson
nicht zu fassen. Fiir die Musikwissenschaft,
die sich erst nach 1945 (und damit erst nach
dem Schock kriegsbedingter Quellenver-
luste) intensiver mit ihm zu befassen begann,
ist er naturgemaf$ zunichst in ihrer einschli-
gigen, aber eben nur ausschnitthaften Per-
spektive erschienen (mit fundamentalen For-
schungsarbeiten von Beekman C. Cannon,
George W. Buelow, Hans Joachim Marx und
vielen anderen); fiir die Historiographie des
deutschen Journalismus wurde er in letzter
Zeitvornehmlich durch grundlegende Arbei-
ten des Bremer Publizistikwissenschaftlers
Holger Boning erschlossen. Das zu bea-
ckernde Feld ist aber noch viel breiter: Mat-
theson war Musiker (Opernsinger, Domka-
pellmeister, Organist), Journalist und Publi-
zist, Musikgelehrter, Ubersetzer wissen-
schaftlicher wie poetischer Texte, Kompo-
nist und — nach seinem Selbstverstindnis
tiberhaupt am bedeutsamsten — Diplomat
(ndmlich Privatsekretir des englischen
Gesandten). All diesen Aktionsfeldern glei-
chermaflen gerecht zu werden, ist eine buch-
stablich interdisziplinire ~Forschungsauf-
gabe. Hinzu kommyt, dass neben dem immen-
sen Umfang des gedruckten (Euvres noch ein
volumindser Nachlass der wissenschaftlichen
Auswertung harrt, den Mattheson 1763 tes-
tamentarisch der Hamburger Stadtbiblio-

thek vermacht hat und der heute — nach
kriegsbedingter Auslagerung und spiterer
Riickfiihrung — in den Teilen, die den Krieg
tiberlebt haben, in deren Nachfolgeinstitu-
tion, der Hamburger Staats- und Universi-
titsbibliothek, verwahrt wird. Dieser Her-
ausforderung hat sich ein von Wolfgang
Hirschmann und Bernhard Jahn geleitetes
DFG-Projekt (,,Johann Mattheson als Initia-
tor und Vermitder®) gestell, aus dem
zunichst ein umfangreicher, gleich betitelter
Tagungsband hervorgegangen ist (2010 im
Olms-Verlag) und bald darauf die hier zu
besprechende, noch weitaus umfangreichere
Edition. Beide Binde gehéren, vom Verlag
vorziiglich ausgestattet und iiberaus anspre-
chend gestaltet, als Resultate dieses Projekts
eng zusammen.

Die nunmehr zwélf Konvolute, in die der
Hamburger Mattheson-Nachlass  heute
gegliedert ist, werden in reprisentativer Aus-
wahl von den Herausgebern des vorliegenden
Bandes in sechs Sachgruppen untergebrache,
in denen sich lingst nicht alle, aber doch die
wichtigsten Sektoren von Matthesons Akti-
onsfeld spiegeln: Biographisches, Publizistik,
Philosophie und Asthetik, Theologie und
Moral, Musik. Thnen folgt, selbst fiir den
Mattheson-Kenner iiberraschend, eine wei-
tere volumindse Gruppe von Gedichten
(S. 573—645), mit denen sich ein ambitio-
nierter und handwerklich durchaus geschick-
ter Poet mit Beitrigen zur Hamburger Lyrik
zwischen Barthold Heinrich Brockes (den er
auf S. 620 ebenso geistreich wie ergreifend
betrauert) und Friedrich von Hagedorn zeigt
(letzterer wird wegen seiner Anakreontik
durchaus scharf angegangen). Als besonders
witzig ist hier ein Gedicht ,en 2 langues et
demie“ hervorzuheben, das zwischen zwei
Strophen in den beiden ,ganzen“ Sprachen
Deutsch und Franzésisch eine mittlere in der
yhalben Sprache Plattdeutsch setzt. ,Wat
shall he dohn?“ (S. 639) — so dhnlich mag es
erstens im mittleren 18. Jahrhundert auf
Hamburgs StrafSen geklungen haben, und so
wird zweitens natiirlich auch die Basis sicht-
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bar, die dem englischen Gesandtschaftssekre-
tir, fiir einen Hamburger Intellektuellen
typisch, die miihelose Erlernung des Engli-
schen ermoglicht hat. Es fillt auf, dass Mat-
theson im Rahmen seiner Poesie auch bei
religiésen Themen viel leichtfertiger ist als in
der einschligigen, mit fast unerwarteter
Schirfe aufklirungskritischen Prosa aus der
Abteilung ,, Theologie und Moral“. Aber ganz
so theologisch liberal, wie in der Einleitung
zur poetischen Sachgruppe insinuiert (S.
579), ist er dann doch wieder nicht: Mit dem
sevangelischen Propheten® erlaubt sich Mat-
theson nicht etwa den leicht frivolen Scherz
einer Parallelisierung Christi mit dem ,,tiirki-
schen Propheten Mohammed (S. 608), son-
dern gemeint ist natiirlich, in der Tradition
der typologischen Bibelauslegung, der alttes-
tamentarische Jesaja, der mit seinem Lied
vom unfruchtbaren Weinberg (Jes 1-7) auf
das Weinberggleichnis der Evangelien vor-
ausverweist.

In vorziglichen Einleitungen zu den
jeweiligen Sachgruppen, vorbildlichen Stel-
lenkommentaren und mit der Methodik
einer exzellent ausgewiesenen Textkritik
wird hier ein Mattheson erschlossen, der das
bisher bekannte Bild erheblich zu differenzie-
ren in der Lage sein diirfte. Neues Liche fillt
aber auch auf teilweise schon Bekanntes: So
ist etwa das 1723 begonnene Zeitschriften-
projeke Gros-Britannische Denkwiirdigkeiten,
das tiber die erste Nummer nicht hinausge-
kommen ist, mit weiteren geplanten Num-
mern im handschriftlichen Nachlass doku-
mentiert (S. 84-105) — ein zwar gleich zu
Beginn gescheitertes Unternehmen, das aber,
weil es ganz auf Politisches verzichtet und
sich aufkulturelle Nachrichten von allgemei-
nem Interesse konzentriert, dem Bild des
Publizisten Mattheson eine wichtige Facette
hinzuftigt. Und viel klarer als aus den publi-
zierten Schriften wird anhand der Nach-
lass-Materialien auch die Kontinuitit von
Matthesons theologischer Orthodoxie (die
also nicht erst in zunehmendem Alter domi-
niert), die zu einem vordergriindigen Ver-

standnis von ,Aufklirung® einen auffallen-
den Querstand bildet. Damit wird aber nur
umso deutlicher, inwiefern der einerseits
mafigeblich um die Begriindung eines deut-
schen Zeitschriftenwesens verdiente Aufkli-
rer Mattheson, der zwar ganz im Sinne
Immanuel Kants den Mutaufbringt, sich sei-
nes eigenen Verstandes zu bedienen, anderer-
seits eben doch ,,nur” der ersten Generation
der Aufklirer angehért, auf die dann in meh-
reren Schiiben zuerst sein spezieller Kontra-
hent Johann Christoph Gottsched, sodann
Kant und Gotthold Ephraim Lessing folgen.
Den historischen Abstand deutlich macht
nicht zuletzt eine etwas erstaunte Bemerkung
tber ,,bose” Komponisten-Charaktere selbst
im Bezirk der doch so gottlichen Musik,
denen aber in dem Gesamtkorpus der Men-
schengattung eben die offenbar unvermeidli-
chen ,Blutschinder, Ehebrecher und andre
bése Blattern® entsprechen (S. 489): Erst bei
Kant wird spiter der leicht resignierte Lako-
nismus solcher Bemerkungen als illusionslo-
ser Blick auf das ,krumme Holz“ des mensch-
lichen Gattungsexemplars dialektisch zusam-
mengespannt mit dessen unverbriichlicher
Wiirde als freies Moralwesen, in einer fast
schon humoristischen, jedenfalls aber opti-
mistischen Volte in die geschichtsphiloso-
phische Offensive zu gehen.

Dass das von Hirschmann und Jahn samt
einer Gruppe hervorragender Mitarbeiter
vorgelegte transdisziplindre Resultat ein
Desiderat nicht nur der Mattheson-For-
schung im engeren Sinne, sondern iber-
haupt der geistes- und sozialgeschichtlichen
Erforschung des frithen 18. Jahrhunderts
erfiille, muss somit nicht noch eigens wieder-
holt werden. Der vorliegende Band unterfiit-
tert die Irritationen, die ein unbedarfter
Betrachter von heute aus beim Blick auf die
Aktivititen Matthesons gewinnen konnte,
und hilft zugleich, sie aufzuldsen. In Matthe-
sons Schaffen einfach die undurchschaute
Verschrinkung progressiver und traditiona-
listischer Ziige zu sehen (journalistisch-pub-
lizistische Pioniertaten einerseits, religiose
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Orthodoxie andererseits, und dies alles stilis-
tisch schwankend zwischen geistreichster
Eleganz und umstindlichster Schwergingig-
keit), wire anachronistisch. Die Materialien
des Bandes vermitteln vielmehr — vorbildlich
erschlossen und griindlich kommentiert —
das gar nicht so selbstwiderspriichliche als
vielmehr grundsitzlich stimmige Bild eines
auf Vielseitigkeit bedachten spitbarocken
Gelehrten-Habitus, dessen Auflerungsfor-
men nichtaufeine iibergeordnete Systematik
zielen, sondern ganz pragmatisch eng auf ihre
jeweiligen Kontexte und Anlisse zugeschnit-
ten sind. Besonders aufschlussreich sind die
Einblicke, die manche Materialien in die
Werkstatt dieses versatilen Geistes bieten (als
Stufen der Textentstehung: S. 417-442, als
vorbereitende Materialsammlung: S. 480—
505): Es geht um die bewusst eklektische
Strategie einer auf einer Fiille von Exzerpten
beruhenden Kombinatorik und Kompila-
tion, mit der ein schriftstellerisches Ethos des
17. Jahrhunderts mitsamt dessen Ideal von
Wissenschaftsprosa zugleich beerbt und
doch auch experimentell der eigenen Epoche
anverwandelt wird. (Erst am Ende des Jahr-
hunderts versteht ein Genie wie Jean Paul aus
dieser Arbeitsmethode durch geradezu aben-
teuerliche Transformation ein Kabinettstiick
proto-romantischer Poesie zu machen.) Und
manche im Schreibtisch verschlossen geblie-
bene wiiste Invektive (z. B. gegen die als reni-
tent empfundenen Hamburger Opernsin-
ger, S. 549-551) zeigt nun e contrario, wie
schr sich der als Polemiker geftirchtete Mat-
theson fiir 6ffentliche Verlautbarungen eben
doch zu disziplinieren wusste.

Ein umfangreicher Anhang mit Faksimi-
le-Abbildungen, Quellen- und Literaturver-
zeichnissen sowie Registern zu realen, litera-
rischen, mythologischen und biblischen Per-
sonen bis hin zu einem (fiir Mattheson
bezeichnenderweise eben unabdingbaren!)
Bibelstellen-Register machen die Handha-
bung des Bandes zu einem groflen Vergnii-
gen. In diese Freude iiber eine rundum her-
ausragende Forschungs- und Editionsleis-

tung mische sich die Befriedigung tiber die
glanzvoll legitimierte Investition der allseits
so begehrten DFG-Mittel.

(November 2017) Hans-Joachim Hinrichsen

KAI MARIUS SCHABRAM: Konzepte
wgrofser” Form. Studien zur symphonischen
Zyklik im 18. und 19. Jahrbundert. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2016. 504 S.,
Nbsp. (Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft. Band 54.)

Die viergliedrige Satzfolge ,,schnell — lang-
sam — Tanz — schnell” ist in der Symphonik
des 18. und 19. Jahrhunderts zu einer nahezu
selbstverstindlichen Norm geworden. Wes-
halb sich gerade diese Folge herausgebildet
hat und wie die vier sehr verschiedenen und
in der Regel in sich abgeschlossenen Sitze
zusammen eine zyklische Einheit bilden,
wurde bislang kaum systematisch unter-
sucht. Bisherige Studien widmeten sich viel-
mehr bevorzugt solchen Werken (vornehm-
lich des 19. Jahrhunderts), deren Komponis-
ten diese Einheit zusitzlich absichern durch
konkrete satztechnische Strategien wie die
Verwendung von gemeinsamem motivisch-
thematischem Material oder (seltener) durch
die Konstellation mehrerer wiederkehrender
Tonarten und/oder fliefende Uberginge
zwischen den Sitzen. Trotz ihrer oft spekta-
kuliren und daher analytisch dankbaren
Resultate waren solche Strategien fur die
Herausbildung des Satzzyklus keineswegs
konstitutiv. Daher erscheint es sehr einleuch-
tend, dass Kai Marius Schabram in seiner
umfangreichen Monographie, die
»grundlegend tiberarbeitete” Fassung seiner
Kieler Dissertation von 2012 bildet, nicht
diese Einzelfille in den Vordergrund stellt,
sondern vielmehr die Normierung des vier-
sitzigen Modells und den Wandel des da-
ritber gefithrten Diskurses, der sich in Inter-
aktion mit der Kompositionspraxis und vor
dem Hintergrund des allgemeinen Wandels
des Musikdenkens und -lebens vollzog.

eine
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Aus dieser vielschichtigen Fragestellung
resultiert die fiir eine Dissertation betrichtli-
che thematische Spannweite der Arbeit, die
chronologisch von ca. 1770 bis 1865 reicht
(ergdnzt durch einen primir kompositions-
geschichtlichen Ausblick bis ca. 1910) und
das Ineinandergreifen werkanalytischer und
diskursgeschichtlicher Betrachtungen erfor-
dert. Der Schwerpunke liegt dabei deutlich
auf dem letzteren Bereich. Die schlaglichtar-
tigen exemplarischen Analysen (vornehmlich
bekannter Werke ab Haydns Symphonie
Nr. 46, H-Dur) haben vor allem eine ergin-
zende Funktion gegeniiber der breit angeleg-
ten Rekonstruktion der verschiedenen Etap-
pen und Stringe des zeitgendssischen, primir
deutschsprachigen Diskurses. Dieser bleibt
keineswegs auf rein musikcheoretische
Aspekte beschrinkt, sondern befindet sich in
standigem Austausch mit dsthetischen Kon-
zepten und wird zudem {iber die detailliert
ausgewertete Musikkritik immer wieder auf
die damalige Konzertpraxis riickbezogen.

Tatsichlich lisst sich wohl nur so eine Dis-
kursgeschichte des symphonischen Zyklus
schreiben, denn die Kompositionstheorie im
engeren Sinne tat sich, wie Schabram deut-
lich macht, sehr schwer, zu der in der Praxis
etablierten viersitzigen Norm ein angemesse-
nes Verhiltnis zu finden. Dieses war im spi-
ten 18. Jahrhundert von Skepsis und Ableh-
nung geprigt, ausgechend von der genuin
vokalen Doktrin der ,Einheit der Empfin-
dung®, die die primir nord- und mitceldeut-
schen Autoren (Heinrich Christoph Koch,
Johann Nikolaus Forkel, Gotthold Ephraim
Lessing, Johann Friedrich Reichardt u. a;
Reichardes sehr skeptische Stellungnahme
zum Affektwechsel innerhalb der mehrsitzi-
gen Symphonie in seinem Musikalischen
Kunstmagazin von 1782 wire dem bereits
sehr umfangreichen Quellen- und Literatur-
verzeichnis der Arbeit noch hinzuzufiigen,
bei den Aussagen Lessings wire zu beriick-
sichtigen, dass sie sich auf eine ,,Anfangssym-
phonie® zu einem Schauspiel bezichen) an
die sich vom Siiden her ausbreitenden neuen

instrumentalen Gattungen herantrugen und
die sich auch gegen die Einbezichung des ver-
meindlich leichtgewichtigen Menuetts in den
Satzzyklus richtete. Dagegen wird im frithen
19. Jahrhundert im Zuge der tiberregionalen
Kanonisierung der Wiener Klassiker eine
stillschweigende Akzeptanz des von diesen
bevorzugten Modells erkennbar, die mit
einem voriibergehenden Riickgang kompo-
sitionstheoretischer  Reflexion  zugunsten
dsthetisch-hermeneutischer  Ausfithrungen
einhergeht. Ab der Jahrhundertmitte wird
dann in Kompositionslehren (Adolf Bern-
hard Marx) und Lexika neben anderen klassi-
schen Formprinzipien auch die zyklische
Satzfolge theoretisch normiert und zunch-
mend dogmatisiert (mit philosophisch-spe-
kulativer Ausrichtung bei Karl Reinhold
Kostlin, mit eher positivistisch riickwirtsge-
wandtem Blickwinkel bei Arrey von Dom-
mer, der 1865 in seinem Musikalischen Lexi-
con schliefflich auch den Begriff der ,cycli-
schen Formen® eingeftihrt hat).

An diesen drei Hauptpositionen der
Musiktheorie orientiert sich die im Wesentli-
chen ternire Gliederung der Arbeit (Kap. I,
II, IV; das dem Verhiltnis von Mehr- und
Einsdtzigkeit bzw. Symphonie und Ouver-
tiire gewidmete Kap. IIT bildet cher einen
Exkurs, ebenso wie der Seitenblick in Kap.
44.1 auf die Symphonische Dichtung).
Wichtiger noch als die stets sehr klare und
ausgewogene Erorterung der genuin kompo-
sitionstheoretischen Quellen zur zyklischen
Form ist freilich die intensive Auseinander-
setzung mit Texten, die diesen Aspeke in
einem breiteren, primidr musikisthetischen
Kontext (mit)behandeln. Dieser Diskurs
wird vor allem in den Kapiteln II (frithes
19. Jahrhundert) und 1V.2 (A. B. Marx’
Beethoven-Rezeption) aufgearbeitet. Scha-
bram gelingt es hier zu zeigen, wie die zeitge-
nossischen Autoren diverse allgemeine dsthe-
tische Konzepte heranzogen, um den Vor-
wurf der ilteren Theorie zu entkriften, dass
die praktizierte Satzfolge unnatiirlich und
willkiirlich sei. Zu diesen Konzepten zihlen
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die Kategorien des ,,Charakters® bzw. ,,Cha-
rakteristischen (Christian Gottfried Kor-
ner) und des ,Organischen (Christian
Friedrich Michaelis u. a.), die in der For-
schung zwar bereits bekannt sind, aber bis-
lang nicht konsequent auf den Satzzyklus
bezogen wurden, sowie die vor allem in
Rezensionen hiufig verwendeten Begriffe des
»Seelengemildes® und des (oft autobiogra-
phisch gedeuteten) , Lebensbildes®. Erst mit-
hilfe solcher transmusikalischer Kategorien,
so die These des Autors, vermochten die zeit-
gendssischen Autoren zu einer angemessenen
Wiirdigung dessen zu gelangen, was die vier
Sitze einer Symphonie letztlich zusammen-
hilt und ihre irreversible Prozessualitit aus-
macht: Gerade durch ihren Kontrast ergin-
zen sie sich zu einer charakterlich vielschich-
tigen , Totalitit”, die den Anspruch auf Uni-
versalitit und Grofle einldst.

Kniipft Schabram mit dieser These teil-
weise an iltere Arbeiten an (namentlich an
Stefan Kunze und Arno Forchert), so ist doch
hervorzuheben, dass sie vor ihm niemand in
einer auch nur annihernd so breiten und tief-
grindigen Weise im zeitgendssischen Schrift-
tum belegt hat (einschliellich Uberlegungen
zur Rolle des historischen und des ,implizi-
ten“ Horers). Der detaillierte, tiberzeugende
Nachweis der engen Verzahnung von theore-
tischen und isthetischen, strukturellen und
emotionalen Aspekten im damaligen Instru-
mentalmusik-Diskurs zhlt zu den wichtig-
sten Verdiensten der Arbeit. Er macht einmal
mehr deutlich, dass eine rein satztechnische
Analyse, wie sie im 20. Jahrhundert lange
dominierte, der Sicht der Zeitgenossen (ein-
schliefflich der Komponisten) auf die Sym-
phonie nicht gerecht wird.

Dariiber hinaus vermag Schabram mit-
hilfe seines ,inklusiven Ansatzes zu zeigen,
wie stark die Rezeption der kanonisierten
Werke (allen voran Beethovens) durch diese
(auch) fiir den Diskurs iiber ,, Zyklizitit“ kon-
stitutiven  transmusikalischen  Kategorien
gepragt wurde. So ergeben sich immer wieder
Querbeziige zwischen der Aufarbeitung des

Diskurses und werkanalytischen Betrachtun-
gen. Den Hohepunke dieses Ineinandergrei-
fens bildet das Kapitel zum ,,symphonischen
Einheitsverstindnis Robert Schumanns
(IV.1). Dieses Fallbeispiel hat den Vorteil,
dass man auf reichliche Selbstaussagen des
Komponisten zu fremden und eigenen Wer-
ken zuriickgreifen kann. Schabram gelingt es
hier aber auch, die Vielfalt der von Schu-
mann dem Problem der Zyklusgestaltung
,nach Beethoven® abgewonnenen Losungen
eindrucksvoll zu demonstrieren (anhand der
Symphonien Nr. 2-4 sowie Ouvertiire,
Scherzo und Finale op. 52; bei Schumanns
Symphonie Nr. 4 d-Moll wire meines Erach-
tens der ironische Umgang mit der Moll-
Dur-Dramaturgie und ihrer Erwartungshal-
tung des ,per aspera ad astra“, die bei der
Uberleitung vom dritten zum vierten Satz
zunichst ostentativ aufgebaut und dann im
Finale dekonstruiert wird, stirker zu beriick-
sichtigen). Der isthetisch-poetische Aspekte
einbezichende Blickwinkel rechtfertige sich
ebenso bei den Exkursen zu Ouvertiire und
Programmmusik, in denen Schabram zu
Recht das Verbindende mit der Symphonie
hervorhebt, wie bei dem Uberblick iiber
weniger bekannte Gattungsbeitrige der Jahr-
hundertmitte von Niels W. Gade, Anton
Rubinstein, Joachim Raff, Johann Joseph
Abert und Josef Gabriel Rheinberger, deren
poetische Titel wiederum auf die oben
genannten dsthetischen und inhaldichen
Kategorien rekurrieren.

Besonders hervorzuheben ist schliefSlich
auch die enge Vernetzung der isthetisch-
werkanalytischen Uberlegungen mit der All-
tagsrealitit der zeitgendssischen Konzertpra-
xis. Sie erfolgt durch die Aufarbeitung der
damaligen Diskussion tiber die Auffihrung
einzelner Sitze sowie tiber die Ausbreitung
der Sitze einer Symphonie iiber einen ganzen
Konzertabend (zu Beginn der zwei Teile und
am Ende des bunten potpourriartigen Pro-
gramms). Schabram zeigt hier im Allgemei-
nen wie auch an prominenten Sonderfillen
(wie dem Chorfinale von Beethovens Neun-
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ter), wie das Bewusstsein fiir die innere
Zusammengehorigkeit der Sdtze im Musik-
schrifttum wuchs (auch im Zuge der allge-
meinen Durchsetzung des Werkkonzepts in
der Instrumentalmusik), ohne zu verschwei-
gen, dass dem zuwiderlaufende Praktiken an
manchen Orten noch lange gebriuchlich
blieben.

Freilich lassen sich bei einem derart weit-
gefassten Thema stets Aspekte finden, die
man noch erginzen konnte (etwa ein Kapi-
tel zur zyklischen Funktion der langsamen
Einleitung, die von einigen zeitgendssi-
schen Autoren sogar als eigener, fiinfter Teil
des Satzzyklus betrachtet wurde, oder auch
zur Tonartendramaturgie). Nichtsdestotrotz
bietet Schabrams Buch ein aufSerordentlich
breites, faszinierendes Panorama, das eine
Vielzahl wertvoller Einblicke in den Diskurs
tiber grof$formatige Instrumentalmusik und
seine Vernetzung mit der kompositorischen
Praxis vermittelt und so eine neue, unum-
gingliche Grundlage fiir zukiinftige Studien
zur zyklischen Idee und Form schafft. (Im
Fall einer zweiten Auflage wire unbedingt
ein Personen- und Werkregister zu ergin-
zen.)

(September 2017) Stefan Keym

Widmungen bei Haydn und Beethoven.
Personen — Strategien — Praktiken. Bericht
iiber den Internationalen musikwissen-
schaftlichen Kongress Bonn, 29. September
bis 1. Oktober 2011. Hrsg. von Bernhard R.
APPEL und Armin RAAB. Bonn: Verlag
Beethoven-Haus 2015. VIII, 343 S., Abb.,
Nbsp.

Man muss sich der zu Beginn des Bandes
unter dem Vorbehalt, ,vielleicht iibertrie-
ben“ zu sein, aber doch dogmatisch formu-
lierten These, die Widmung sei ,, Bestandteil
der Komposition® (S. 28) nicht anschlieflen,
um zu sehen, dass diesem zweifellos bedeu-
tenden, je nach Lage auch , Paratext“ zu nen-
nenden Aspeke des musikalischen Werkes

bislang recht wenig Beachtung geschenke
wurde. Die Aufmerksamkeit fiir das Phino-
men hatsich in den vergangenen Jahren zwar
gesteigert, dennoch sind umfassende kontex-
tualisierende wie systematisierende Untersu-
chungen bislang Mangelware. Mit dem aus
dem Internationalen musikwissenschaftli-
chen Kongress 2011 in Bonn hervorgegange-
nen Band iber Personen, Strategien und
Praktiken der Widmungen bei Joseph Haydn
und Ludwig van Beethoven diirfte nun die
Grundversorgung zumindest fiir einen
bedeutenden Ausschnitt des Widmungswe-
sens gegeben sein. Wie komplex sich dieser
einerseits gestaltet und wie grof§ andererseits
seine Bedeutung fiir die Marktmechanismen,
das Sozialprestige und letzdich die kiinstleri-
sche Freiheit ecines Komponisten im 18. und
frithen 19. Jahrhundert sein kann, lisst sich
den 14 fundierten Beitrdgen internationaler
Forscher entnehmen.

Das Anliegen, Grundlagen auf dem Gebiet
der Widmungen zu schaffen, wird vor allem
in den reichhaltigen Uberblicksartikeln zu
historischen Themen der Widmungsge-
schichte deutlich, die in dem Band erstmals
vorgelegt sind.

Den Auftake bildet ein Uberblick iiber die
»Widmungen in der Geschichte des Musik-
drucks® mit Fokus auf den deutschsprachi-
gen Raum im 18. Jahrhundert (Axel Beer).
Trotz der historischen und geographischen
Grenzen, die sich der Verfasser in Anpassung
an den Themenschwerpunke setzt, lasst sich
sein Beitrag mit einem knappen Uberblick
tiber den Stand der musikalischen Wid-
mungsforschung und dem Versuch einer
»Typologie der Widmung® (S. 17) unter
Beriicksichtigung auch von Komponisten
auflerhalb des Kanonsals erfolgreicher Ansatz
dafiir auffassen, das umfassende Thema des
musikalischen Widmungswesens systema-
tisch zu umreiflen.

Systematisch aufgestellc und kommentiert
werden im Folgenden die Widmungen
von Haydn unter besonderer Berticksichti-
gung der Geschlechterverhiltnisse (Gerhard
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Winkler) und von Beethoven mit Fokus auf
die ,europdischen Magnaten® (Bernhard R.
Appel), ,Bonner Widmungstriger® (Maria
Roéflner-Richarz) und ,,Musiker aus seinem
Bekanntenkreis“ (William Kinderman). Wie
ergicbig dank griindlicher Recherchen
nahezu alle Uberblicksdarstellungen ausfal-
len, lisst sich exemplarisch an dem Beitrag
tiber die Widmungen an Personen nachvoll-
ziehen, die Beethoven an Personen aus Bonn
aussandte. Das im Vergleich eher randstin-
dige Thema wird durch die Autorin statis-
tisch minutiés aufgerollt und mit dem Wer-
degang des jungen Musikers und Komponi-
sten verkniipft, vor allem aber um ausfiihrli-
che biographische Beigaben zu den Wid-
mungstrigern bereichert, aus denen heraus
das soziale Netz und die beruflichen Bestre-
bungen des jungen Beethovens, dessen ,, Wid-
mungschrgeiz® sich spiter auf die hchsten
Hiupter Europas ausweitet (S. 139), plas-
tisch wird. Dass die einzelnen Widmungs-
vorginge nach individuellen Interpretatio-
nen verlangen — und je gréler die soziale Dif-
ferenz zwischen Adressat und Empfinger,
desto mehr —, wird anhand der Betrachtun-
gen zu Beethovens Widmungen an die Adels-
hiuser Europas und Russlands deutlich.
Neben tabellarischen Darstellungen, die das
planvolle Vorgehen des Komponisten in der
Verkniipfung mit den hochsten Adelskreisen
buchstiblich sichtbar machen, erregt der Bei-
trag, der der Frage nach den Motiven fiir eine
Nicht-Widmung, nimlich an den oster-
reichischen Kaiser Franz I., nachgeht, neues
Interesse fiir ein Thema, das, wenn man etwa
an die angedachte Widmung der ,Eroica® an
Napoleon denke, nahezu ausdiskutiert zu
sein scheint.

Mehrere Beitrdge befragen Widmungs-
vorginge, die in umgekehrter Richtung, d. h.
an Haydn (Mckala Padmanabhan, James
Webster) und Beethoven (Friederike Gri-
gat), erfolgten. Wihrend der 4sthetische Ein-
fluss von Haydn in England, den Padmanab-
han am Beispiel von Klavierwerken zweier
unbekannter britischer Komponisten unter-

sucht, wenig tiberraschend ausfille, scheint
doch der Ansatz, die Rezeptionswellen, die
von einem erfolgreichen Komponisten aus-
gingen, auf diese Weise auszumessen, grund-
sdtzlich  vielversprechend. Dasselbe  gilt
natiirlich auch fiir Beethoven, dessen Wid-
mungseingang Grigat erstmalig grundlegend
katalogisiert.

Wie lohnend ein neuer Blick auf altbe-
kannte Einzelfille sein kann, beweisen die
Fallstudien zur Widmung von Wolfgang
Amadeus Mozarts Streichquartetten op. 10
an Haydn (James Webster) sowie von
Beethovens Liederzyklus ,An die ferne
Geliebte® op. 98 (Birgit Lodes). Ausgehend
von einem close-reading des hdufig nur eindi-
mensional wahrgenommenen Widmungs-
briefes von Mozart an Haydn diskutiert
Webster Auffilligkeiten in der Rhetorik des
Textes sowie dessen Autorschaft und legt
unter Einbezichung des vielschichtigen Kon-
textes — von der Entstehung tiber die Druck-
legung bis zur (Nicht-)Rezeption — die Ambi-
valenzen und Komplexitit der beriihmten
Widmung offen. An Lodes’ fast schon sensa-
tionell zu nennenden Ergebnissen tiber den
Widmungskontext von Beethovens op. 98
zeigt sich beispielhaft, dass sich durch Nach-
forschungen auf diesem Gebiet bisweilen
vollig neue Ansichten eines Werkes ergeben
konnen. Im Zusammenhang der ,bewusst
kalkulierten [musikalischen] Passgenauig-
keit“ (S. 184), die der Beitrag an ciner Reihe
von Adeligen zugeeigneten Kompositionen
eruiert, fithrt die Autorin aus verschiedenen
Richtungen schlagende Beweise daftir an,
dass dem beriihmten Liederzyklus nicht
Beethovens eigenes Liebesleid, sondern ein
personlicher  Schicksalsschlag  des  Wid-
mungstrigers und Maizens, First Franz
Joseph Maximilian Lobkowitz, zugrunde
liegt und dass er darauf auch musikalisch sen-
sibel reagiert.

Mit seinen Uberlegungen zum Einfluss
der Interpretationspraxis und Personlichkeit
Klavier spielender Damen auf die Asthetik
der Werke, die Haydn ihnen zueignete, weist
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Tom Beghin auf eine Subjektivitit der Wid-
mungen hin, die man hier noch weniger
erwartet als bei spiteren Komponistengene-
rationen.

Die interdisziplinire Einbettung des
Gegenstandes gewihren vor allem die Auf-
sitze zu den ,Anrede- und Gruf$formeln in
der deutschen Briefliteratur und in Wid-
mungstexten um 1800“ (Norbert Oellers)
sowie zu Widmungen aus kommunikations-
bzw. gesellschaftstheoretischer Sicht (Emily
Green). In den medialen Zuordnungen des
Phinomens, das, wie es Green beschreibt,
von der ,,public performance® (S. 30) bis zu
dem von Pierre Bourdieu geprigten Begriff
des ,,symbolischen Kapitals“ (S. 41) reiche,
scheint ebenso wie in literaturwissenschaftli-
chen Ansitzen, die in den vorliegenden Arti-
keln immerhin gelegentlich gestreift werden
(z. B. Lodes, S. 173), noch einiges Potential
verborgen, um den speziellen Fall der musi-
kalischen Widmung niher zu charakeerisie-
ren.

Der Band, durch zahlreiche Abbildungen
prignant erginzt, beleuchtet das Phinomen
der musikalischen Widmung aus einer Viel-
zahl von Perspektiven heraus und entfaltet
in den Einzelstudien ein breites Angebot
an Ideen und Methoden, wie man ihm
gerecht werden kann. Offenkundig wird
dabei, dass es fast immer unzureichend ist,
sich auf einen Blickwinkel zu beschrinken.
Vielmehr scheint es unausweichlich, das ge-
samte Spektrum medialer, sozialgeschichdli-
cher, biographischer, politischer und 4stheti-
scher Beziige im Blick zu behalten, um den
Hintergriinden und Wirkungsweisen einer
Widmung, die von Fall zu Fall tatsichlich als
»Bestandteil der Komposition® geltend ge-
macht werden kann, auf die Spur zu kom-
men. Ein sehr verdienstvoller und anregen-
der Vorstof$ in ein Areal, dessen weitver-
zweigte und im Einzelnen noch unerschlos-
sene Ginge auf Grundlage dieser Publikation
leichter zuginglich sein diirften als je zuvor.

(Okrober 2017) Sophia Gustorff

KATHRIN KIRSCH: Von der Stichvorlage
zum Erstdruck. Zur Bedeutung von Vorab-
ziigen bei Johannes Brahms. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2013. 307 S., Abb.,
Nbsp. (Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft. Band 52.)

Einer Rekonstruktion des kompositori-
schen Schaffensprozesses vom ersten Einfall
bis zur Veroffentlichung im Druck sind im
Fall Johannes Brahms’ enge Grenzen gesetzt.
Bleiben Aufschliisse iiber frithe Stadien der
Genese seiner Werke in der Regel ginzlich
verwehrt, da Brahms bekanntlich die meisten
seiner Skizzen und Entwiirfe vernichtete,
sind es vor allem Materialien aus fortgeschrit-
tenen Entstehungsphasen auf dem Wege zur
Drucklegung, die Einblicke in die Werkstatt
des Komponisten erdffnen. Auf die Bedeu-
tung, die in diesem Zusammenhang insbe-
sondere den Korrekturabziigen zukommt,
macht die mit der neuen Brahms-Gesamt-
ausgabe befasste Editionsphilologie seit eini-
gen Jahren verstirke aufmerksam. Dass die
Erschliefung und Auswertung dieser Quel-
len indessen nicht allein zur Losung editori-
scher Detailprobleme beitrigt und sich auf
einen Platz in Einleitungskapiteln und Kriti-
schen Berichten aktueller Werkeditionen zu
beschrinken hat, sondern grundsitzlich wei-
terfithrende Erkenntnisse {iber Brahms’
Arbeitsweise, seine Werkideen, notations-
technische und auffithrungsbezogene Strate-
gien, Korrektur-, Redaktions- und Druckle-
gungsprozesse sowie {iber die intensiven
Kooperationen mit seinen Verlegern und
Lektoren vermittelt, zeigt eindriicklich die
2013 publizierte Studie von Kathrin Kirsch.
Sie basiert auf einem am Musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitit Kiel eingerich-
teten Forschungsprojeke, das von Mitarbei-
terInnen der Kieler Brahms-Gesamtausgabe
angeregt, von Johannes Behr begonnen und
von Kathrin Kirsch weitergefithrt und abge-
schlossen wurde.

Als Ausgangspunkte und Schliisselbei-
spiele mit weitreichendem, teils komplemen-
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tirem Aufschlusspotential, stehen die erhal-
tenen druckrelevanten Vorabziige zum zwei-
ten Klavierkonzert op. 83 und zum ersten
Streichquintett op. 88 (zu letzterem konnte
Kirsch noch einen bislang unbekannten Kor-
rekturabzug aus der Bibliothek Renate und
Kurt Hofmann im Archiv der Gesellschaft
der Musikfreunde in Wien identifizieren) im
Zentrum der Betrachtung; erginzend heran-
gezogen werden instruktive Beispiele aus
weiteren der derzeit rund 50 bekannten Vor-
abziige, die im Anhang entsprechend dem
Forschungsstand zum Zeitpunkt des Erschei-
nens der Studie vollstindig erfasst und aus-
fuhrlich beschrieben sind. Grundlegend ist
auch die sorgfiltige terminologische Bestim-
mung und funktionale Einordnung unter-
schiedlicher Typen von Vorabziigen, die die
Bandbreite der verlegerischen Aktivitdten vor
dem eigentlichen Auflagendruck und deren
Stellenwert fiir die letztendlich von Brahms
autorisierte Druckfassung verdeutlichen.

Als Druckdokumente mit zumeist um-
fangreichen handschriftlichen Eintragungen
verschiedener Verfasser aus mehreren Bear-
beitungsschichten vermégen Korrekturab-
zlige zwar substantiell zur Erhellung der als
sBlack Box“ bezeichneten Drucklegungs-
phase beitragen, deren Ausgangs- und End-
punkt — die autographe Stichvorlage und der
Erstdruck — stets voneinander abweichen.
Dies gilt selbst dann, wenn eine genaue
Zuschreibung simdicher handschriftlicher
Eingriffe in den im Sammelkorrekturabzug
wiedergegebenen Notentext zu konkreten
Personen des am Drucklegungsprozess betei-
ligten Mitarbeiterkollektivs nicht zweifelsfrei
moglich ist. Die Plausibilitit und Tragweite
der anhand eines Vorabzugs zu gewinnenden
Informationen erschlieen sich jedoch hiu-
fig erst durch den Einbezug vielfaltiger weite-
rer Quellenmaterialien — Vergleiche mit
anderen Werkquellen, aber auch Auswertun-
gen von Korrespondenzen und Dokumenten
zu Proben oder ersten Aufliihrungen eines
betreffenden Werkes — sowie durch deren
kricische Interpretation auf der Basis ein-

schligiger  editorisch-philologischer und
musikalischer Erfahrung. Diesen komplexen
Prozess aus minutiéser Materialanalyse und
erfahrungsgespeister Zusammenfithrung von
Beobachtung sowie Einordnung von Befun-
den methodisch unter Kontrolle zu halten,
gelingt Kirsch ebenso wie die Findung einer
geeigneten, gewinnbringend zu lesenden
Darstellungsform, die tber die souverine
Erérterung musikphilologischer Spezialfille
hinausfithrt und das einzelne Beispiel immer
wieder in groflere Zusammenhinge einbin-
det, wodurch auch generelle Scrukturen und
typische Abldufe im Zusammenspiel von
Komponist, Verlag, Lektorat und Stecherei
sichtbar werden. So ist die Integration von
tibergreifenden Kapiteln zum Musikdruck in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, zu
den technischen Voraussetzungen und Pro-
blemkonstellationen der Stecherei sowie zur
langjahrig bewihrten Zusammenarbeit zwi-
schen Brahms und seinem Lektor Robert
Keller eine sinnvolle Entscheidung,.
Vereinzelte Inkongruenzen wie die erst
wesentlich spiter eingeldste Ankiindigung
einer ,folgende[n] Zusammenschau der Vor-
ginge im Korrekturprozess der beiden
Werke® (gemeint sind op. 83 und op. 88) auf
Seite 41 oder gelegendich festzustellende
inhaltliche Redundanzen bleiben vernachlis-
sigbar. Entsprechendes gilt fiir einzelne For-
mulierungen, tiber die man vielleicht stol-
pern konnte. So liefSe sich fragen, inwieweit
die Kapiteliiberschrift ,,Komposition durch
Redaktion“ (S. 104ff.) den darunter verhan-
delten Sachverhalt, nimlich die Einfliisse
redaktioneller Arbeiten weniger auf die kom-
positorische Struktur selbst, als auf deren
unmissverstindliche  notationstechnische
Darstellung sowie die ,,Feinabstimmung der
dynamisch-artikulatorischen und agogischen
Schicht“ (S. 145), adiquat widerspiegelt.
Auch mag die Konstatierung, ,dass die
Druckphase bei Brahms einen weiteren
unverzichtbaren Arbeitsschritt einer Kompo-
sition auf dem Weg zum ,Opus‘ bildete®
(S.239), den Einwand provozieren, ob nicht
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cher Brahms’ grundsitzliches Verstindnis
seiner Kompositionen als ,Opus® und das
von Kirsch tiberzeugend offengelegte Bestre-
ben nach dessen bestméoglicher Prisentation
die Voraussetzung fiir die Intensitit, Sorgfalt
und den Aufwand seiner redaktionellen
Arbeiten waren — zumal auch die fiir Brahms
gelegentlich noch nach Erscheinen des Erst-
drucks dokumentierte Bereitschaft zu Ande-
rungen oder zur Sanktionierung interpreta-
torischer Freiheiten dagegen spricht, seinen
Opus-Begriff an das Resultat eines Druckle-
gungsprozesses zu koppeln.

Aufler Frage steht die Bedeutung der von
Kirsch beigebrachten Ergebnisse. Sie lassen
ein differenziertes Bild der Phase zwischen
Erstellung einer handschriftlichen Stichvor-
lage durch Brahms und dem Erscheinen des
von ihm autorisierten Werktextes im Erst-
druck entstehen, das Brahms’ groffen Anteil
an prakdisch allen Phasen der Korrekturar-
beit bestitigt und konkretisiert. Indem
Kirsch auf potentiell wihrend Brahms’ eige-
ner redaktioneller und kompositorischer
Arbeiten auftretende Fehlerquellen verweist
oder fremde Eingriffe in den Notentext als
Ergebnis einer einvernehmlichen Absprache
mit Brahms plausibel machen kann, werden
das ehemals sakrosankte ,,Urtext“-Paradigma
weiter relativiert und Perspektiven fiir eine
zeitgemifle Neukonzeption der damit ver-
bundenen Vorstellung materialer Gegeben-
heiten aufgezeigt. Darliber hinaus decke
Kirsch standardisierte wie individuelle
Arbeitsabliufe des Lektors sowie den Ein-
flussrahmen weiterer am Korrekturverfahren
beteiligter Personen auf und éffnet den Blick
fur eine Vielzahl moglicher personeller, situa-
tiver und funktionaler Konstellationen des
Drucklegungsprozesses, die fuir die Interpre-
tation und Gewichtung autographer wie allo-
grapher Befunde des druckrelevanten Quel-
lenbestands ins Gewicht fallen.

(August 2017) Gundela Bobeth

CHRISTOPHER FIFIELD: The German
Symphony between Beethoven and Brahms.
The Fall and Rise of a Genre. Farnham:
Ashgate Publishing Limited 2015. XXI,
308 S., Abb., Nbsp.

Die Ansicht, die Symphonie sei nach
Beethoven wunter dem Eindruck seines
anscheinend unerreichbaren Vorbilds in eine
Krise geraten, von der sie sich erst dank
Brahms vollstindig erholt habe, zahlt zu den
umstrittensten  Topoi der Rezeptionsge-
schichte der Gattung. Namentich Carl
Dahlhaus provozierte, indem er das darin
enthaltene Werturteil weiter zuspitzte und
von einer ,toten Zeit“ der Symphonie nach
1850 sprach, eine lebhafte Debatte, die ab
den 1990er Jahren zahlreiche bedeutende
Studien hervorbrachte, welche den Blick auf
das Thema wesentlich ausdifferenziert haben.

Insofern mag es tiberraschen, dass Chris-
topher Fifield in seiner Monographie wie-
derum auf diesen Topos zuriickgreift. Dabei
ist die Position des englischen Dirigenten
und Musikforschers durchaus ambivalent:
Einerseits bestitigt er die heroengeschichtli-
che Sichtweise durch den pathetischen
Untertitel (,Fall and Rise®) und durch die
Wahl der Urauffithrungen von Beethovens
Neunter (1824) und Brahms’ Erster (1876)
als Eckdaten der Untersuchung. Andererseits
besteht sein Hauptanliegen gerade darin, zu
zeigen, dass innerhalb dieses halben Jahrhun-
derts sehr wohl eine Vielzahl bedeutender
Gattungsbeitrige entstand, die aufzufithren
und zu analysieren sich lohnt. Dabei geht
es dem Autor vor allem um die weitgehend
vergessenen  sogenannten ,Kleinmeister®,
wihrend er die kanonisierten Werke von
Mendelssohn und Schumann bewusst aus-
klammert. Zielen tabellarische Ubersichten
auf eine moglichst vollstindige Aufstellung
des Repertoires, so wird fiir die analytischen
Studien notwendigerweise eine (allerdings
breite) Auswahl getroffen, wobei Fifield Ori-
ginalitit, die Weiterentwicklung der Gat-
tung und den Einfluss auf andere Komponi-



84

Besprechungen

sten als Kriterien einer ,good symphony*
(S. 3) benennt.

Ebenso wie der zeitliche Rahmen erscheint
auch der geographische Skopus der Studie
diskussionswiirdig: Mit der ,German Sym-
phony® ist die symphonische Produktion in
Deutschland gemeint (einschliefllich dort
wirkender ,Auslinder wie Johannes Ver-
hulst und Niels W. Gade); dsterreichische
Komponisten hingegen werden ausgeklam-
mert. Dies ist nicht nur politisch problema-
tisch (schlieflich gehorte Osterreich bis 1866
ebenso zum Deutschen Bund wie Preufien
oder Sachsen), sondern auch im Hinblick auf
die vielfiltige musikkulturelle Vernetzung
(gerade Beethoven und Brahms lebten
bekanntlich in Wien).

Der ecigentliche Grund fir diese Ein-
schrinkung besteht wohl darin, dass der
Autor bei seinen sozial- und institutionsge-
schichdlichen Ausfithrungen, die die Analy-
sen erginzen, den Fokus stark auf Leipzig
richtet: Dem Musikleben der sichsischen
Metropole ist ein ganzes Kapitel gewidmet,
das nicht zufillig in der Mitte des Bandes
steht. Dagegen sind die {brigen, primir
werkanalytischen Kapitel auf die musikali-
sche Produktion jeweils eines Jahrzehnts be-
zogen. Fifield unterstreicht zu Recht die zen-
trale Bedeutung Leipzigs fiir die Geschichte
der Symphonie des 19. Jahrhunderts sowie
die zunchmend konservative Ausrichtung
der Institutionen dieser Stadt nach Mendels-
sohns Tod. Problematisch und geradezu irre-
fihrend ist jedoch, dass er den Eindruck ver-
mittelt, die Stadt habe diese Bedeutung erst
mit dem Amtsantritt Mendelssohns als
Gewandhaus-Kapellmeister (1835) und mit
der Griindung des Conservatoriums der
Musik (1843) erlangt. Die entscheidende
Rolle, die das Gewandhaus, die Allgemeine
musikalische Zeitung und die ortsansissigen
Musikverlage im frithen 19. Jahrhundert bei
der tberregionalen Etablierung des klassi-
schen symphonischen Kanons spielten, wird
dabei ganz ausgeblendet, obwohl in ihr
wesentliche Ursachen fiir den spiteren Kon-

servatismus liegen. Offensichdich hat der
Autor die neuere Literatur zur ,,Musikstadt
Leipzig“ nicht zur Kenntnis genommen.
Ebenso fehlt eine Auseinandersetzung mit
den wegweisenden gattungsgeschichtlichen
Monographien zur Symphonie des 19. Jahr-
hunderts von Siegfried Oechsle (1992) und
Wolfram Steinbeck (2002), was umso mehr
verwundert, als auf zahlreiche andere
deutschsprachige Titel Bezug genommen
wird.

Gleichwohl ist hervorzuheben, dass
Fifields Buch in seinen Analyseteilen viele
wertvolle neue Beobachtungen bictet. Die
schmale Literatur zu den Symphonien von
Komponisten wie Johann Wenzel Kalli-
woda, Franz Lachner, Carl Reinecke, Robert
Volkmann, Joachim Raff, Max Bruch, Felix
Draeseke u. a. wird dadurch um wesentliche
Einblicke erweitert. Insgesamt werden nicht
weniger als 36 Werke von 20 Komponisten
besprochen. Die Analysen, die einen Mittel-
weg zwischen Werkeinfiihrung und schlag-
lichtartigen Detailbeobachtungen wihlen,
sind durch ca. 350 Notenbeispiele bebildert
(iberwiegend Themen im Klavierauszug).
Dariiber hinaus vermag der Autor, nicht
zuletzt dank seiner langjihrigen praktischen
Repertoire-Erfahrung als Dirigent, zahlrei-
che thematische und stilistische Querbeziige
zwischen den Gattungsbeitrigen verschiede-
ner Komponisten aufzudecken. Der spekta-
kulirste dieser Beziige ist zweifellos derjenige
zwischen der langsamen Einleitung von
Brahms’ Erster Symphonie und der Coda des
langsamen Satzes der Symphonie d-Moll sei-
nes Freundes Julius Otto Grimm, von der
drei Sitze bereits 1852 bei einem 6ffentlichen
Schiilervorspiel am Leipziger Conservato-
rium erklangen, wihrend ihre vollstindige,
viersitzige Fassung erst 1874 erschien. Dieser
Bezug bildet auch die Grundlage fir den
abschlieflenden Clou des Buches, denn
Fifield vertrict die These, dass die spite Publi-
kation von Grimms Symphonie Brahms den
entscheidenden Anstof$ dafiir lieferte, seine
eigene, bereits ab den 1850er Jahren skiz-
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zierte Symphonie c-Moll endlich zu vollen-
den, indem er ihr eine langsame Einleitung
voranstellte.

Damit sowie mit anderen auf Brahms
yvorausweisenden® Ziigen vornehmlich bei
Friedrich Gernsheim, Hermann Goetz und
Grimm suggeriert Fifield, dass die ,Klein-
meister letztlich doch den Weg bahnten, auf
dem Brahms und andere Heroen der Sym-
phonik dann weitergingen. Inwieweit diese
teleologische Sichtweise der historischen
Realitit gerecht wird, bleibt fraglich. Eher
hitte es sich angeboten, einige Subgattungs-
stringe innerhalb des Repertoires herauszu-
arbeiten (wie etwa die Tendenz zu einer
Jleichteren Symphonie, die von Mendels-
sohns erst ab den 1850er Jahren rezipierter
Jtalienischer® und Gades Vierter bis zu
Goetz’ Zweiter fiihrt).

Bemerkenswert ist schliefllich noch eine
Statistik am Ende des Bands, die das Alter der
Komponisten bei der Vollendung ihrer
ersten Symphonie angibt. Hier ist eine deut-
liche Verschiebung zu erkennen von ca. 25
Jahren in der ersten Jahrhunderthilfte auf ca.
40 in der zweiten. Dies deutet darauf hin,
dass der Respekt, den die Komponisten unter
dem Eindruck des ,Beethoven Paradigma®
(Lydia Gochr) gegeniiber der Symphonie
entwickelten, sich lingerfristig tatsichlich
auf ihr Schaffen ausgewirkt hat. Diese Ten-
denz fiel jedoch mit dem Krisendiskurs, der
von einigen Zeitgenossen wie Schumann, vor
allem aber von Autoren des 20. Jahrhunderts
bereits auf die Werkproduktion unmittelbar
nach Beethoven bezogen wurde, nicht
zusammen. Sie bildete cher eine spite Reak-
tion darauf, die letztlich durchaus zur Steige-
rung des Niveaus und zur Weiterentwick-
lung der Gattung beigetragen hat. Dies zei-
gen die Werke von Brahms, Bruckner und
anderen Komponisten des spaten 19. Jahr-
hunderts ebenso wie bereits die von Fifield in
den analytischen Fokus geriickten Sympho-
nien.

(September 2017) Stefan Keym

MARIE SUMNER LOTT: The Social
Worlds of Nineteenth-Century Chamber
Music. Composers, Consumers, Communi-

ties. Urbana u. a.: University of Illinois
Press 2015. 328 S., Abb., Nbsp., Tab.

Sozialgeschichtlich ausgerichtete Untersu-
chungen zur Musik, die zugleich mit Metho-
den der Werkanalyse operieren, sind selten.
Schon allein deshalb darf die Studie von
Marie Sumner Lott Interesse beanspruchen,
denn sie fragt nach dem Zusammenhang
zwischen musikalischer Faktur und unter-
schiedlichen Rezipientengruppen — ihrem
Erwartungshorizont, Geschmack und sozi-
alen Ort — in der Streicherkammermusik des
19. Jahrhunderts. Der Untersuchungsrah-
men spannt sich dabei von den 1820er Jah-
ren bis zu den spiten Kammermusikwerken
von Johannes Brahms und Antonin Dvordk.
Wie das einleitende Kapitel zum Gegenstand
und Erkenntnisinteresse der Untersuchung
darlegt, soll von der Musik ausgehend ein
genauerer  Aufschluss dariiber gewonnen
werden, welche unterschiedlichen Zielgrup-
pen es fur diese kammermusikalische Beset-
zungen gab und welche Stilistik oder Kom-
positionsart sie jeweils goutierten: ,What
music was available to musical consumers in
the nineteenth century, and what does that
music tell us about their musical tastes, prio-
rities, and activities?“ (S. 4). Bei den ,,social
worlds® des Titels handelt es sich tatsichlich
allerdings eher um asthetische Welten, d. h.
um Ausdifferenzierungen nach musikalisch-
stilistischen Kriterien: In je eigenen Kapiteln
riickt die Autorin mit dem von ihr so be-
nannten ,domestic string style“, dem ,,pro-
gressive style® im Anschluss an Beethovens
spite Quartette und der programmorien-
tierten Kammermusik drei unterschiedli-
che Kompositionsweisen ins Zentrum. Diese
Schreibarten an verschiedenen Werken ana-
lytisch aufzuzeigen, macht den grofiten Teil
der Untersuchung aus. Die sozialgeschichtli-
che Perspektive tritt hinzu, indem fiir jeden
dieser Stile auch eine spezifische Rezipienten-
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gruppe angenommen wird. Da diese Grup-
pen aber nicht anders charakterisiert werden
als eben durch ihre Zuordnung zu einem
Stil, erfahren wir {iber ihren Geschmack,
ihre Vorlieben und Aktivititen nur das,
was zuvor in die Musik hineingelesen wurde.
An diesem argumentativen Zirkel hat
das Buch, trotz der Interessantheit des
untersuchten Repertoires und manch erhel-
lender Beobachtungen im Detail, schwer zu
tragen.

Das erste Kapitel widmet sich der Okono-
mie des Genres Kammermusik: Anhand von
Auflage- und Rechnungsbiichern der Verlage
Hofmeister, Peters und Schlesinger werden
Art und Anzahl der verlegten Werke, die
moglichen Gewinnspannen sowie einige
besonders prominent vertretene Komponis-
ten betrachtet. Dabei zeigt sich, dass im Laufe
des 19. Jahrhunderts die Kammermusik fiir
Streicher einen immer geringeren Anteil an
der Verlagsproduktion einnimmt, dass inner-
halb dieses Repertoires sich die Gewichte
zugunsten von Folgeauflagen bereits etablier-
ter Werke verschieben und dass die meistver-
kauften Werke keineswegs die vom Kanon
besonders ausgezeichneten ,Meisterwerke®
waren, sondern solche, die dem hiuslichen
Musizieren mutmafllich besonders entge-
genkamen. Dazu zihlten vor allem in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts auch
Quartettarrangements  populirer  Opern.
Zusammen mit Opernpotpourris fiir Kla-
viertrio werden diese im zweiten Kapitel
unter dem Aspekt einer Domestizierung des
Fremden bzw. des fiir ein biirgerliches Ziel-
publikum potentiell Anstofigen betrachtet.
Als eine solche Anpassung an Selbstbild und
Wertekanon der Konsumenten versteht die
Autorin beispielsweise das Fehlen der Wolfs-
schluchtszene in Carl Wilhelm Hennings
Quartettbearbeitung des Freischiitz (S. 651L.).
Die Volksliedbearbeitungen Moritz Kiss-
mayers aus den 1870er und 1880er Jahren
werden hingegen als identitdtsstabilisieren-
der Ausdruck eines volkstiimlichen Nationa-
lismus und als Synthetisierung nationaler

Idiome zu einer einheitlichen ,deutschen®
Musiksprache gedeutet (S. 73).
Kompositionstechnische Sachverhalte und
soziale Konstellationen erscheinen in Sum-
ner Lotts Studie einerseits durch einen Kom-
munikationszusammenhang von Produzen-
ten, Verlegern und Konsumenten vermittelt,
der den Marktmechanismen von Angebot
und Nachfrage folgt. Andererseits miissen
innermusikalische Aspekte, um sozialge-
schichtliche Aussagekraft zu erlangen, ent-
sprechend konnotiert werden. Fiir das Gros
des untersuchten Repertoires leistet dies das
dritce Kapitel, das mit dem ,, domestic string
style“ eine zentrale Kategorie der Untersu-
chung etabliert. Darunter versteht die Auto-
rin eine Schreibweise, die in besonderem
Mafle darauf angelegt ist, den Bedingungen
privaten Quartett- oder Quintettspiels
gerecht zu werden. Darauf ausgerichtet, ,to
bring pleasure to musicians playing in the
home® (S. 85), dominiert hier anstelle kon-
zentrierter motivischer Arbeit die Prisenta-
tion grofiziigig ausgesponnener, sanglicher
Themen. Es tiberwiegt ein unbeschwerter,
alles Gelehrte meidender Tonfall im Rahmen
einer konventionellen Formgebung, Durch-
fihrungselemente treten in den Hintergrund
zugunsten der Beteiligung aller Stimmen an
der melodischen Substanz. Solcherart defi-
niert, wird dieser Stil sodann in Werken von
Louis Spohr, Friedrich Kuhlau und George
Onslow nachgewiesen, wobei die Wahl
gerade dieser Komponisten mit der von
ihnen selbst gepflegten Praxis privaten Musi-
zierens im Freundeskreis sowie mit ihrer eige-
nen Zugehérigkeit zu eben jener Gesell-
schaftsschicht der ,middle class® bzw. des
Biirgertums begriindet wird, die im Zentrum
der Untersuchung steht (S. 79). Ein Gegen-
bild zum ,domestic string style® entwickelt
das vierte Kapitel mitdem ,,progressive style®,
dem kompositorischen Anschluss an Beetho-
vens spite Quartette, namentlich an op. 132.
Die a-Moll-Quartette von Felix Mendels-
sohn (op. 13), Norbert Burgmiiller (op. 14),
Robert Schumann (op. 41,1) und Franz Ber-
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wald werden dabei nicht nur als Auseinan-
dersetzung mit Beethovens Spatwerk gedeu-
tet, sondern auch als direkte Antworten auf-
einander. Sie konstituieren durch ihre Bezug-
nahme auf gemeinsame kompositorische
Merkmale — Sumner Lott nennt aufSer der
Tonart a-Moll noch die prominente Rolle
von F-Dur als Nebentonart — einen Kommu-
nikationszusammenhang und eine virtuelle
Gemeinschaft fortschrittsorientierter Kom-
ponisten, einen ,,club® of musical insiders*
(S. 126). Die analytischen Betrachtungen
sollen dabei zeigen, ,how composers and
publishers used musical style to harness
chamber music’s ability to reinforce or create
bonds of community® (S. 144).

Ahnlich verfahren auch die folgenden
Kapitel zur programmgebundenen Kammer-
musik sowie zur Streicherkammermusik von
Brahms und Dvordk: Sie kategorisieren die
Kompositionen anhand von Stilbegriffen,
die zunichst mit Blick auf die soziale Dimen-
sion der Musik — ihre Publika und Auffiih-
rungsbedingungen — postuliert und sodann
in den untersuchten Werken wiedergefun-
den werden. Das ist nicht nur zirkulir, son-
dern wirkt auch zunehmend redundant:
Nachdem die Stilkategorien einmal etabliert
sind, beschrinkesich die Untersuchung weit-
gehend darauf, die Werke ihnen jeweils zuzu-
weisen. Diskutierbare Einsichten im Detail
sind dabei jedoch nicht ausgeschlossen. So
ergibtsich fiir Brahms’ (Euvre in der gewihl-
ten Perspektive eine Dreiteilung mit den bei-
den Sextetten als einer ,first maturity®
(S. 176), die dem melodieorientierten Stil
hiuslich intendierter Kammermusik folgt,
den Quartetten op. 51 als kompositorisch
komplexe, an eine musikalisch-intellekeuelle
Elite gerichtete Beitrige zum Gattungsdis-
kurs, und den Quintetten als Antwort auf die
Neudeutsche Schule, namentlich auf das
Quintett Anton Bruckners (op. 88), bzw. als
Abschiedswerk (op. 111) in einer bewussten
scollection of stylistic souvenirs® (S. 175).
Fir den Zusammenhang von op. 88 mit
Bruckners Streichquintett (S. 203) hitte man

allerdings gerne belastbare Argumente gele-
sen, ebenso fiir den Bezug des c-Moll-Quar-
tetts op. 51,1 zu Bachs Chaconne fiir Violine
solo, der sich einzig an der Ahnlichkeit einer
Begleitfigur (V1. 1, T. 24ff)) festmacht, an
den aber weitreichende Interpretationen
gekniipft werden (S. 196-199).

Sumner Lott beruft sich zu Beginn auf den
Politologen Benedict Anderson und den von
ihm geprigten Begriff der ,imagined com-
munities“ (S. 9, auch eine Auseinanderset-
zung mit William Webers ilterem Konzept
der ,taste publics® wire hier denkbar gewe-
sen). Dessen Potential fiir sozial- und rezepti-
onshistorische Fragestellungen zur Musik
bleibt allerdings noch weiter zu erkunden; in
der vorliegenden Studie dominiert einstwei-
len das Interesse an der Musik und an einem
teils recht unbekannten Repertoire.

(Oktober 2017) Markus Biggemann

INA KNOTH: Paul Hindemiths Komposi-
tionsprozess , Die Harmonie der Welt": Am-
bivalenz als Rhetorik der Erniichterung.
Mainz u. a.: Schott Music 2016. 480 S.,
Nbsp. (Frankfurter Studien: Verdffentli-
chungen des  Paul-Hindemith-Instituts
Frankfurt. Band 14.)

Will man bei Hindemiths Die Harmonie
der Welt iiber Lebensstationen des Astrono-
men, Mathematikers und Theologen Johan-
nes Kepler sprechen, stolpert man (wie bei
Mathis der Maler) iiber die Koexistenz titel-
gleicher Oper und Symphonie. Als Oper
blieb sie ungedrucke: ,auf eine Anfrage [...]
fir einen Druck reagierte [d]er [Komponist]
1962 ablehnend, da er zunichst noch auf
eine weitere Auffiihrung als Anlass fiir eine
erneute Umgestaltung warten wollte® (S. 2).
Gefragt nach den Unterschieden der (verhal-
ten aufgenommenen) Urauffihrung 1957
und einer verinderten Inszenierung (mit
positiverer Resonanz) entgegnete Hinde-
mith: ,,Eine solche Frage kann nur aufkom-
men, wenn man den vor Wagner kaum
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gekannten Begriff der unverinderlichen Ein-
maligkeit einer Opernpartitur gelten lif3c.
[...] Ich gehore gerne zu jener unentwegten
Schar von Anderern, die von Monteverdi
iiber Mozart und Beethoven zu Verdi reicht“
(S.28).

In ihrer Unabgeschlossenheit und Relati-
vitit neben anderen rekonstruierbaren Pro-
zessstufen sind beide Ausformungen ,nur®
Brechungen endang des jahrzehntelangen
Kompositions-, Recherche-, Produktions-,
Vermarktungs- und Rezeptionsprozesses
innerhalb eines umfassenden kulturge-
schichtlichen Zusammenhangs: ,Allein fiir
die Zeit vor der Urauffithrung” kann Knoth
wsieben verschiedene Opern-Prozesszustinde
[...] mit zahlreichen Varianten und Korrek-
turschichten“ ausmachen (S. 3). Der nach
vielen Faktoren offene Prozess ist zugleich
Untersuchungs- wie methodischer Bewih-
rungsgegenstand: ,,Dass nicht der Komposi-
tionsprozess von der Harmonie der Welt, son-
dern der Kompositionsprozess Die Harmonie
der Welrihr Gegenstand ist”, begriindet sich,
indem ,,weniger ein ,\Weg zur Wahrheit* als
vielmehr der Prozess verschiedener, genauso
voriibergehender wie von multiplen Fakto-
ren bestimmter ,Wahrheits“formulierungen
des Komponisten [...] entscheidend waren®
(S.1).

Eine solche Prozessorientierung bewegt
sich im hochkonjunkturellen Feld, das sich
um genetische und Phasierungsfragen kiim-
mert und durch Ordnung von Quellenmate-
rial nach Blicken in kompositorische ,, Werk-
stitten” trachtet. So konnte die Studie als
Vorarbeit zu ciner digitalen Edition dienen.
In Zeiten eines stetig dekonstruierten Werk-
begriffs, stetiger Semiose-Prozesse und
Unméglichkeitseingestindnissen normati-
ver Bedeutungsattributionen — hinzukom-
men die Unwigbarkeiten einer Oper, die sich
immer erst in der Situiertheit aktueller Insze-
nierung erfiillt—, dazu bei einem in Nachlass-
materialen verstreuten Prozess (anstatt eines
Werkes), ist ein solcher Musik- und Kultur-
wissenschaft ,als anachronistische Schein-

Alternativen® (S. 8) betrachtender Ansatz
naheliegend und entspricht der Hohe dis-
kursanalytischen Problembewusstseins.

Da Hindemith eine von Vorurteilen und
Verdikten geprigte Rezeption erfuhr, will
Knoth ,einen Neustart der wissenschaftli-
chen Rezeption der Harmonie der Welt
wagen® und sich ,,auf den Prozess der Kom-
position, den dynamischen Ablauf der
Gestaltung mit seinen Verinderungen und
Verlagerungen einlasse[n]“ (S. 19). Das
mutige Wagnis mutet jedoch zugleich etwas
tautologisch und willfahrig an, denn die vie-
len Variablen des poststrukeuralistischen
Ansatzes erweisen sich schliefSlich als giinstig,
da sie zu verschiedenen methodischen
»Gemachtheiten berechtigen und mit der
Verortung im Raum ,objektiver Wertungs-
losigkeit“ in Kauf nehmen, selbst relativ zu
sein. ,Ausweglosigkeit“ (Aporie) als erkennt-
nistheoretische Grenze, die systematisch zu
verschieben Wissenschaft jahrhundertelang
herausforderte, wird (uneingestanden) zum
neuen ,,Ausweg”: Das Aporetische locke an
allen Fronten und eignet sich zu nivellieren-
den Formeln: ,Von Quellen zu sprechen,
heiflt von Liicken zu sprechen. Von Uberlie-
ferung zu sprechen, heifft von liickenhafter
Uberlieferung zu sprechen. Von Erinnerung
zu sprechen, heifft von Vergessen zu spre-
chen® (zitiert nach Bernhard Fetz 2009;
S.34). Auf Niederschriften ist nur beschrinket
Verlass, da diese nicht Teil des (genuin
gedanklichen) Kompositionsprozesses, son-
dern in ihrer Reflektiertheit bereits mittel-
bare Folge sind. Als Fluchtpunket dieser kar-
dinalen Ambivalenzen dient Andreas Reck-
witz ,bedeutungsorientierte Kontingenz-
perspektive, die hier erstmals auf einen jahr-
zehntelangen Kompositionsprozess ange-
wendet wird: ,Indem die Abhingigkeit der
Praktiken von historisch- und lokal-spezifi-
schen Wissensordnungen herausgearbeitet
wird, wird die Kontingenz dieser Praktiken,
ihre Nicht-Notwendigkeit und Historizitit
demonstriert” (S. 10). So ist die Studie ein
analoger Prozess, der die Kontingenz-Proble-
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matik raffiniert gegen sich wendet, indem
deren Sichtbarmachung zum (willkomme-
nen) summarischen Ziel erhoben wird.

Sein Potential erweist das theoretisch oft
nur ex negativo absteckbare Hybrid ,Kom-
positionsprozess” in der verdienstvollen erst-
maligen systematischen ErschlieSung und
griindlichen Aufarbeitung des Quellenmate-
rials. Unter verschiedensten Fragestellungen
vermag der Ansatz die (vor allem aus dem
Frankfurter Nachlass, daneben aus Hinde-
miths Privatbibliothek im schweizerischen
Blonay stammenden) Quellen zum ,Spre-
chen® zu bringen und ihnen plastische Ein-
blicke in Denken, Arbeitsmethodik, Motiva-
tion und Geschichtsbewusstsein zu entlo-
cken; zudem Hindemiths instruktiv-padago-
gische wie saloppe Untiefen besitzende Spra-
che kritisch zu durchleuchten. Abschlieflend
stellt sich der Prozess als Ineinandergreifen
»von Kontingenz und Ironie® dar, als stetig
reakeualisierte Losungssuche jenes Basispro-
blems, das eigentlich ,,Die Disharmonie der
JWelt™ (S. 299) lauten miisste: ,,Dabei nutzte
Hindemith immer wieder verschiedene Auf-
fassungen sowohl von Religion als auch von
Wissenschaft als Orientierungsmaximen der
Figuren bei ihrer Suche nach Sicherheit bzw.
,Harmonie® innerhalb ihrer krisendurch-
wachsenen ,Realitit™ (S. 300).

Ausgeklammert bzw. auf den Anhang ver-
wiesen bleibt der Notentext; ausgespart auch
das Thema , Welt“ und der Problemdiskurs
»Weltanschauungsmusik®, den Hermann
Danuser herausgearbeitet hat und in besagter
Oper enden sicht. Dass das Material nur auf
eine Bestimmung fiir die zu Hindemiths Zeit
schwergingige Gattung Oper hin diskutiert
wird, obwohl biihnenorientierte und perfor-
mative Ansitze theaterwissenschaftlicher
Provenienz aus Griinden der Inkompatibili-
tit mit dem Primiranliegen der Quellenauf-
arbeitung ausgeklammert werden, wirft die
Frage auf, ob nicht die symphonische Kanali-
sierung (vergleichend) einzubezichen wire —
schliefflich ging diese Oper aus der Sympho-
nie hervor. Auch hitte der Kontingenz-Zir-

kel einmal verlassen werden konnen, um zu
fragen, ob Hindemiths ,Projekt” (samt
eigentiimlicher Prozessdynamik) bereits auf
jenen Typus vorverweist, den das konstitutiv
unabgeschlossene, ebenfalls jahrzehntelange
Projeke tiber Holderlins (seinerseits fragmen-
tarischen und um die verlorene Einheit der
Welt  kreisenden) Hyperion von Bruno
Maderna reprisentiert — ist doch das Nicht-
fertig-Werden, was schon angesichts der
Dimensionen des Themas (Welt) besonne-
ner als die Alternative anmutet, hier schlicht
mit den genuinen Offenheiten der Oper
erklirt, modernetypisch und darin potentiell
geeignet, Hindemiths abgeurteilter Musik
einen revidierten Platz im 20. Jahrhundert
zuzuweisen.

(Oketober 2017) Philipp Heitmann

The Oxford Handbook of the British Musi-
cal. Hrsg. von Robert GORDON und Olaf
JUBIN. New York: Oxford University Press
2016. XVIII, 754 S., Abb., Nbsp., Tab.

Die seit siebzehn Jahren bestehende Sam-
melbandreihe des Oxford Handbook umfasst
ein breites Spektrum wissenschaftlicher Teil-
disziplinen, von angewandter Mathematik
tiber Medizinethik bis hin zu Kriminologie.
Seit dem Jahr 2008 sind im Bereich der
Musik- und Tanzwissenschaften iiber vierzig
Binde erschienen. In jiingster Zeit trat dabei
das Thema ,,Musical“ verstirkt in den Fokus:
Einerseits wurden in den letzten vier Jahren
schwerpunkthaft das Handbook of the Ameri-
can Musical (2013) und das Handbook of
Sondhpeim  Studies (2014) veroffentlicht.
Andererseits konzentrierten sich einzelne
Beitrige auf das populire Musiktheater — so
verfasste etwa Kathaleen Boche einen Aufsatz
{iber das abendlindische Musical wihrend
des Kalten Krieges in Dance and the Popular
Sereen (2017). Die vorliegende Publikation
tiber das britische Musical erginzt als dritter
eigenstindiger Band diesen Themenbereich
und verdeutlicht exemplarisch die erfreuliche
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Tendenz in der Musikwissenschaft, das
Musical als Forschungsbereich zu expandie-
ren. Auflerdem durchbricht das Handbook of
the British Musical die in Beitrigen seit den
1960er Jahren grofltenteils bestehende geo-
graphische Konzentration auf den amerika-
nischen Raum. Entsprechend ist auch das
Vorhaben, Charakteristika einer nationalen
Ausformung des britischen Musicals zu
extrahieren, vor allem mit der Frage ver-
kniipft, wie sich kiinstlerische Intentionen
gegeniiber amerikanischen Musicals unter-
scheiden. So wird bereits in der ausfiihrlichen
Einleitung berechtigterweise mehrfach be-
tont, das britische Musical prisentiere sich als
ycultural complementary to the Broadway
musical, rather than merely its poor relation®
(S. I;vgl. auch S. 2ff., 10ff.). Nach der These,
amerikanische Negativkritiken beziiglich
britischer Musicals seien ,failed attempts to
approximate the model established by the
classic examples of the American genre®
(S. 3), folgt eine biindige Darstellung der
Ausformung einer britischen Musicalform
durch gesellschaftlich-kulturelle Wechsel-
wirkungen in Abgrenzung zur amerikani-
schen Musicalgeschichte (vgl. S. 2-12).
Besonders vertiefenswert erscheint die These,
dass Erfolgsunterschiede von nationalen
Musicals gegeniiber Im- und Exporten aus
sexplicitly British social and cultural values®
resultierten (S. 12). Es wire lohnenswert,
diese 6konomische Diskrepanz tibergreifend
auf internationaler Ebene zu untersuchen
und zu eruieren, warum zum Beispiel ster-
reichische Erfolgsmusicals seit den 1990er
Jahren in Japan gewinnbringend sind (etwa
Mozart!) und sogar Auftragswerke anregen
(etwa Sylvester Levays und Michael Kunzes
Lady Bess fiir die Toho Company), wohinge-
gen andere Osterreich-Exporte scheitern
(wie etwa Der Tanz der Vampire als kommer-
zielles Desaster am Broadway).

Der Untersuchungszeitraum des Handbu-
ches ist durch die Eckpunkte der hier defi-
nierten ,ersten musical comedy“ 7he Beggar’s
Opera (1728) und der Gegenwart abgestecke.

Insgesamt teilt sich der Band im Zuge einer
oroughly chronological order” (S. 12) in
sechs Grofkapitel, denen jeweils vier bis
sechs Beitrige zugeordnetsind. Der erste Teil
,Britannia Rules: The Early British Musical
and Society” umfasst den Zeitraum vom 18.
Jahrhundert bis zur Periode zwischen dem
Ersten und Zweiten Weltkrieg. In diesem
untersucht etwa Stephen Banfield, emeritier-
ter Professor fiir Historische Musikwissen-
schaft an der University of Bristol, , West
End’s golden age of musical comedy* (S. 131)
respektive die sogenannte ,English Musical
Comedy“ im Zeitraum von 1890 bis 1924
anhand der infrastrukeurellen Entwicklung
des West Ends, musikalischer und textlicher
Charaketeristika — als Schwerpunke dient 7he
Arcadiens (1909) — sowie einer gesellschaft-
lich-kulturellen Kontextualisierung unter
den Stichpunkten ,self-celebration®, ,self-
investment“ und ,,self-destruction® (S. 133).
Hervorzuheben ist die — in der Musikwissen-
schaft selten in Bezug auf Musicals zu fin-
dende — detaillierte Partituranalyse, durch
welche der Autor iberzeugend die Verflech-
tung von aesthetic gentility and popular
taste” (S. 124) darlegt. Besonders positiv fille
zudem die Beriicksichtigung von Musicalbe-
arbeitungen bzw. die quellenkritische Aus-
einandersetzung mit verschiedenen Text-
und Notenfassungen auf, welche sich von der
leider oftmals zu beobachtenden statischen
Auffassung des Musicals 1ost (vgl. etwa
S.129).

Der zweite Teil ,British or American:
Artistic Differences” thematisiert die Jahre
vor und nach dem Zweiten Weltkrieg, die
Verbindung von Musical und britischer
Klassengesellschaft sowie die Konkurrenz
zwischen West End und Broadway. Auf-
schlussreich ist vor allem der Beitrag von
Dominic Symonds, Professor fiir Musik-
theater an der University of Lincoln, in wel-
chem er die giingige Vorstellung einer ,Ame-
rican Invasion® bzw. ,weakness in the Bri-
tish musical® nach dem Zweiten Weltkrieg
auflockert (vgl. S. 225-233) und den Ein-
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fluss amerikanischer Nachkriegsmusicals —
vor allem durch Sexualisierung sowie den
Wandel von Geschlechterbildern — hinter-
fragt (vgl. S. 234-242). Teil drei ,New
Approaches to Form and Subject Matter®
behandelt ,,innovative musicals“ (S. 16) von
den spiten 1950er bis frithen 1970er Jahren,
worauthin Analysen von ,key productions
of the 1980s“ (S. 18) im vierten Kapitel
»The British are Coming® folgen. In letzte-
rem untersucht Christine White, Professo-
rin fiir Kunst und Design an der University
of Derby und ehemalige Stage Managerin,
die Genealogie, Charakteristika und Rezep-
tion visuell auftrumpfender ,Spectacular
Musicals® als ,,commodities“ (S. 403) seit
den 1980er Jahren, indem sie beispielsweise
die Entwicklung von Musical-Szenogra-
phien zu vermarktbaren ,,Produkeen® tiber-
zeugend mit der sogenannten ,Disneyfica-
tion“ (S. 405) verkniipft. Schliefflich wid-
met sich das fiinfte Kapitel sechs Kiinstlern,
die das britische Musical mafgeblich beein-
flusst haben: Noél Coward, Joan Little-
wood, Lionel Bart, Tim Rice, Cameron
Mackintosh und Andrew Lloyd Webber. So
analysiert David Chandler, Professor fiir
englische Literatur an der Universitit Kyéto,
Lloyd Webbers Musicals in chronologischer
Reihenfolge und vor entstehungsgeschichli-
chem Hintergrund mit Schwerpunke auf
Lloyd Webbers Personlichkeit als Kiinstler
und Geschiiftsmann, seine facettenreichen
Einfliisse und seine musikgeschichtliche
Selbsteinordnung. Aufschlussreich erscheint
besonders der hier zitierte Essay Lloyd Web-
bers von 1978, in welchem er das durch-
komponierte Musical als personliche Inno-
vation bzw. ,major department from, and
refinement of, the American musical®
(S. 563) ansicht. Ertragreich wire sicherlich
ein Vergleich solcher frithen Aussagen mit
Lloyd Webbers heutiger Selbstwahrneh-
mung anhand seiner fiir 2018 angekiindig-
ten Autobiographie Unmasked. Das letzte
Groflkapitel ,,, The Art of the Possible‘: Alter-
native Approaches to Musical Theatre Aes-

thetics“ extrahiert die jiingsten Trends
innerhalb der britischen Musicalszene.

Das Handbook of the British Musical zeich-
net ein duflerst prizises Bild einer nationalen
Ausformung des populidren Musiktheaters
und stellt somit eine enorme Bereicherung
zur Erforschung eines lingst internationalen
Phinomens dar. Zu wiinschen ist, dass diese
gelungene Arbeit impulsgebend wirkt und zu
weiteren ,,geographisch dezentrierten Arbei-
ten animiert, etwa zur forierenden Musical-
landschaft im asiatischen Raum.

(Oketober 2017) Sarah Baumbof

Le Wagnérisme dans tous ses érats 1913—
2013. Hrsg. von Cécile LEBLANC und Da-
niéle PISTONE. Paris: Presses Sorbonne
Nouvelle 2016. 268 S., Abb., Nbsp., Tab.

Wie jedes rechte Jubeljahr war auch 2013,
das der 200. Wiederkehr der Geburtstage
Richard Wagners und Giuseppe Verdis galt,
durch eine Unmenge an Konferenzen, Sym-
posien, Vorlesungen und vielem anderem
mehr charakeerisiert, was im Laufe der dar-
auffolgenden Jahre eine umfangreiche Publi-
kationstitigkeit zur Folge hatte. Dazu gehért
auch dieser Band, der die Ergebnisse des
Treffens vom 22.—24. Mai 2013 bei der Stif-
tung Singer-Polignac in Paris vorstellt.
Sowohl der Titel des Bandes als auch das
Vorwort der Herausgeber stimmen von
Anfang an den Leser fiir den Band ein: Die
darin gesammelten Beitrige sollen nicht nur
den 200. Geburtstag zelebrieren, sie stellen
cher die Gelegenheit dar, tiber das Phinomen
des Wagnerismus nachzudenken, im Sinne
von Reaktion und Inspiration fir Kiinstler
simtlicher Disziplinen innerhalb eciner lan-
gen Zeitspanne: Wagner apres Wagner. Die
Erwartungen, die eine solche interdiszipli-
nire, zeitliche und geographische Perspektive
von longue durée ahnen lisst, scheinen
bereits bei einem Blick auf das Inhaltsver-
zeichnis erfiille: Der Fokus beschrinkt sich —
mit Ausnahme von vier Beitrdgen — aus-
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schliefflich auf Frankreich bzw. auf dessen
Einflussbereich. Innerhalb dieses geographi-
schen Rahmens scheinen die zeitlichen Gren-
zen cher in ,riickblickender® Richtung nach
vorne verlegt: ,depuis® Wagner kénnte man
sagen statt wirklich auf dem Geleise einer
Rezeption nach 1913. Die Gliederung des
Bandes selbst scheint die vom Titel angedeu-
teten  Beschrinkungen  widerzuspiegeln:
Auch in einzelnen Beitrigen wird eine derart
umfangreiche Thematik hiufig eher in einer
groben Ubersicht als vertieft behandelt. So
bleibt der Leser mit dem Eindruck zuriick,
dass es an einem angemessenen Vergleich mit
Rezeptionserfahrungen in anderen europi-
ischen Regionen mangelt.

Paris und Frankreich im Allgemeinen stel-
len einen besonderen Fall im Umgang mit
Wagner dar, sowohl in historischer Hinsicht
als auch beziiglich der Auswirkungen auf die
Theorien und auf kompositorische Entschei-
dungen anderer Musiker, was an und fiir sich
diese prizise Thematik geographisch und
auch zeitlich scharf umreiflen ldsst. Ein gutes
Beispiel dafiir ist der erste Teil des Bandes,
der mit einem genau dokumentierten Portrit
von Winnaretta Singer beginnt, die zwischen
1880 und 1912 zu den wichtigsten Férderern
von Wagners Musik in Paris zihlte. Nach
einem kurzen biographischen Exkurs zur
Kindheit und den allerersten musikalischen
Erfahrungen der schwerreichen franzésisch-
amerikanischen Erbin einer berithmten Nih-
maschinen-Dynastie behandelt Sylvia Kahan
die Griindung cines ersten Musiksaales im
Jahre 1888 durch Singer und des noch
berithmeeren Saales Singer-Polignac, nach-
dem sie den Prinzen Edmond de Polignac
geheiratet hatte.

Beide Eheleute, die ab 1893 zu den leiden-
schaftlichen Bewunderern Wagners zihlen,
griinden ein regelrechtes Zentrum der Selbst-
forderung (der Prinz war selbst ein reger
Komponist) und Verbreitung von Wagners
Musik. Wagners kompositorische Erbschaft
steht im Mittelpunke eines Essays, der von
Roy Howat und Emily Kilpatrick gemein-

sam verfasst wurde. Entgegen der Ankiindi-
gung im Titel (,Le Wagnérisme de Fauré:
Pénélope [1913] et les mélodies®) behandeln
die Autoren eine der verworrensten Fragen
der Historiographie des franzosischen
Musiktheaters am Beginn des 20. Jahrhun-
derts nur am Rande: Wie hitte man nach
Wagner cine Oper schreiben kénnen? Viel-
mehr konzentriert sich ihre Argumentation
auf einige Lieder auf Texte von Charles Bau-
delaire, die 1871 und 1879 in zwei verschie-
denen Sammlungen erschienen waren. Die
Analyse einiger musikalischer Konstanten in
diesen Kompositionen (tonale Instabilitit,
Verarbeitung der Motive, meistens chroma-
tisches bzw. modales Profil) lisst die beiden
Autoren vermuten, dass sich Fauré diese drei
Meélodies als eine Art Zyklus vorgestellt habe.
Strikt musikalisch betrachtet, fasziniert diese
Schlussfolgerung, weniger tiberzeugend und
eher ,assoziativ’ als analytisch erscheint
dagegen die These, dass die Homogenitit der
musikalischen Mittel durch die vertonten
Texte Baudelaires oder gar durch cine dem
Text inhirenten Asthetik (Baudelaire als lei-
denschaftlicher Wagneranhinger) bedingt
sei. Herbert Schneider hat der Frage der
Ubersetzung der Libretti verschiedene Verof-
fentlichungen gewidmet, wobei er nun auch
die franzosischen und italienischen Versio-
nen von Wagners Werken betrachtet. Indem
Schneider zahlreiche Quellen (Partituren,
Libretti und die zur Lektiire bestimmten
Ubersetzungen) heranzieht, die franzosische
Fassungen von Tristan und Isolde iiberliefern,
schldgt er eine komparative Analyse einiger
wichtiger Stellen der Oper vor, wobei er sti-
listische und lexikalische Auswahlentschei-
dungen kommentiert wie auch die musikali-
schen Anpassungen durch Wagners wichtig-
ste Ubersetzer. Mit dem Musik- und Kunst-
kreis, den 1908 Gustave Fayet, Odilon
Redon, Rita Strohl und Richard Burgstahl
gegriindet hatten, befassen sich Alexandre
d’Andoque und Pierre Pinchon sowie Mar-
jory Clément, deren Beitrige diesen ersten
Abschnitt abschlieflen. Thr besonderes Inter-
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esse gile dabei den Dekorationen der Abtei
Fontfroide wie auch dem ,,Petit Bayreuth®,
dem Théatre de la Grange von Bievre, das
Burgstahl und dessen Gemahlin, die Piani-
stin und Komponistin Rita Strohl, geschaf-
fen hatten.

Die beiden Beitrdge analysieren eingehend
und anhand von Archivdokumenten diese
ganz besondere Erfahrung: die Rezeption
oder besser den Einfluss, den Wagners Werke
auf die Dekorationskiinste ausiibten, was
nicht nur Anstof§ zu Techniken abstrakter
Malerei gab, sondern auch zu einer besonde-
ren Mischung aus profaner Mythologie und
sakraler Inspiration. Gleichzeitig erschliefSt
sich so aber auch der exklusive und private
Charakter dieser prizisen Erfahrung, wie sie
absichtlich in der Peripherie der Pariser
Metropole, also in der ,,Provinz® verborgen
wurde.

Das Jahr 1913 stellt einen sehr wichtigen
Zeitraum mit der ersten Jahrhundertfeier
von Wagners Geburtstag und zur gleichen
Zeit der Authebung des Verbots, Parsifal
auflerhalb von Bayreuth aufzufithren, dar.
Aus unterschiedlichen Perspektiven betrach-
ten Damien Rodriguez und Rainer Schmusch
die schwankenden Reaktionen der Presse
und die Schwierigkeiten, die mit der Insze-
nierung von Wagners letztem Werk sowohl
in Frankreich als auch in Belgien verbunden
waren. Von besonderem Interesse erscheint
dabei der Versuch des unternehmungslusti-
gen Direkeors des Theaters in Monte-Catrlo,
Raoul Gunsbourg, die Regeln des internatio-
nalen Rechts zu hintergehen. Obschon eine
offizielle Auffithrung des Parsifal in Monte-
Carlo nie stattgefunden hatte, zeigt sich in
diesem Beitrag aus der Feder Schmuschs eine
grundsitzliche Reflexion auf den Wandel der
Produktionssysteme im Musiktheater mit
der konstanten Spannung zwischen Haupt-
stadt- und Provinztheatern, wobei die Letzte-
ren im Wettbewerb mit der Pariser Vorherr-
schaft oft weitaus aufgeschlossener fiir Neues
waren. ,Erweiterung und Verbreitung® von
Wagners Werken dank neuer technologi-

scher Mittel sind Schliisselworter in den Auf-
sitzen von Elizabeth Giuliani, die einen
historischen Uberblick iiber Schallplatten-
aufnahmen bietet, und von Cécile Leblanc,
die sich mit Verfilmungen von Wagners
Leben befasst, als Image des Komponisten,
das jede Epoche neu konstruiert.

Interdisziplinaricit prigt den letzten Teil
des Bandes, charakterisiert durch die metho-
dologische Vielfalt der einzelnen Beitrige.
Archivdokumente zu Salvador Dalis Vor-
liebe fiir Wagner durchdringen den Aufsatz
von Caroline Barbier de Reulle, wihrend
Heath Lees gerade vor der Gefahr einer nicht
grundlegend reflektierten interdisziplindren
Anniherung warnt. Durch eine kritische,
punkegenaue Diskussion tiber die Literatur,
die sich mit dem Verhiltnis zwischen Ulysses
von James Joyce und der Musik (insbeson-
dere Wagners) befasst, umreif§t Lees eine
methodologische  Parabel, die manche
Gemeinplitze zu kliren sucht — wie etwa den
Gebrauch und die Bedeutung des Wortes
,Leitmotiv® bzw. ,mélodie infinie“. Gleich-
wohl werden die beiden Begriffe vollkom-
men unangebracht miteinander assoziiert, in
einer suggestiven, jedoch nicht wirklich
begriindeten Gegentiberstellung literarischer
und musikalischer Analyse. Mit einem
Sprung von beinahe einem Jahrhundert
befasst sich Bruno Bossis mit der Beschrei-
bung des dramaturgischen Aufbaus von
Wagners Vorlage wie auch mancher charak-
teristischen Eigenschaft der Instrumentation
von Wagner Dream, einem Werk von Jona-
than Harvey, das 2007 inszeniert wurde und
das einige Fragmente der Skizzen und der
Szenerie von Wagners Opernentwurf Die
Sieger iiber ein buddhistisches Sujet verwer-
tet.

Den Band beschliefSen drei Beitrige, die
sich mit der franzosischen Wagner-Rezep-
tion in unserer Gegenwart befassen: Claude
Coste fasst den Inhalt von zwei Binden der
Philosophen Slavoj Zizek und Alain Badiou
aus dem Jahre 2010 zusammen, um hervor-
zuheben, dass die moderne Philosophie dazu
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neigt, Wagners Figur und die Aktualisierung
seines Werkes wieder zur Diskussion zu stel-
len, und zwar in dialektischer Position zu den
‘Theorien von Theodor W. Adorno, Friedrich
Nietzsche und Philippe Lacoue-Labarthe.
Daniéle Pistone versucht, eine statistische
Bilanz der Prisenz Wagners in der Presse, in
Theaterauffithrungen, in den Tonaufnah-
men und in der musikwissenschaftlichen
Literatur des 21. Jahrhunderts zu ziehen.

(Oktober 2017) Vincenzina C. Ottomano

Body Sounds. Aspekte des Kirperlichen in
der Musik der Gegenwart. Hrsg. von Jorn
Peter HIEKEL. Mainz: Schott Music 2017.
264 S. (Veroffentlichungen des Instituts fiir
newe Musik und Musikerziehung Darm-
stadt. Band 57.)

Die in diesem Band zusammengetragenen
Beitrdge sind urspriinglich anldsslich der 70.
Frithjahrstagung des Instituts fiir Neue
Musik und Musikerziehung Darmstadt vor-
getragen worden. Trotz seines Schattenda-
seins neben dem bekannteren Internationa-
len Musikinstitut Darmstadt (vom Jazzinsti-
tut Darmstadt ganz zu schweigen) kann das
INMM also mittlerweile auf eine beachtliche
Geschichte zuriickblicken. Das Konzept der
Tagungen und der aus ihnen resultierenden
Binde scheint darin zu liegen, die regelmafSi-
gen Mitglieder des Instituts mit Spezialisten
fur das jeweils gewihlte Thema ins Gesprich
zu bringen. Gleichzeitig kommt es zu einem
Austausch zwischen Musikwissenschaftlern,
Komponisten, Interpreten und Musikpida-
gogen sowie der interessierten Offentlich-
keit, wie er in dieser Form einzigartig sein
konnte. Die Stirke dieser Vorgehensweise
liegt in der Vielfalt der von den Autoren
reprisentierten Perspektiven und Herange-
hensweisen. Darin liegt jedoch zugleich die
Schwiche: Die den Beitrdgen zugrundelie-
genden terminologischen und theoretischen
Begriffe sind zum Teil so divergent oder sogar
inkommensurabel, dass sich nicht immer

nachvollziechbare  Bezichungen zwischen
ihnen ergeben. Beides — Stirken und Schwi-
chen — lassen sich an diesem Band illustrie-
ren.

Die siebzehn, zumeist kurzen Beitrige
sind sehr heterogen, was etwa die Thematik,
die Methodik und den Stil betrifft. Dies zeigt
sich bereits in der unterschiedlichen Auspri-
gung des Begriffs des Kérpers oder der Kor-
petlichkeit, auf den die Autoren aufbauen.
Mal geht es um den tatsichlichen Kérper,
mal um dessen Reprisentation, mal um eine
Metapher; den einen geht es um den Korper
als Klangerzeuger, anderen um den des
Instrumentalisten, Komponisten, Hérers
oder um den musikimmanenten oder von
der Musik evozierten Kérper — mit anderen
Worten um den klingenden Korper, den
klangerzeugenden Korper oder den Korper
als Thema der Musik. Einige Beitriage bauen
auf der Phinomenologie auf, andere auf der
Neurowissenschaft, wieder andere beziehen
sich auf die Metapherntheorie oder Informa-
tik, wenn sie nicht die Thematik cher allge-
mein und nach herkdmmlichem Verstindnis
diskutieren. So anregend diese Vielfalt ciner-
seits ist, so schwierig ist es andererseits, Ver-
bindungen zwischen den verschiedenen
Ansitzen herzustellen.

Nach einer reichhaltigen und fundierten
Einfithrung des Herausgebers Jorn Peter
Hickel folgt ein programmatischer Beitrag
des phinomenologisch inspirierten Philoso-
phen Bernhard Waldenfels. Waldenfels
unterscheidet zwischen dem Leib, der wir
sind und dem Koérper, den wir haben, cine
Dualitdt, die allerdings spezifisch fur die
deutsche Sprache ist und die hier durch den
Begrift des Leibkirpers tiberwunden wird.
Waldenfels” Schlussfolgerungen iiber ,leibli-
ches Musizieren“ — wozu hier auch Kompo-
nieren und Horen zu zihlen sind — gehdren
zu den Hohepunkten des Buches, und seine
theoretischen und terminologischen Prigun-
gen erweisen sich als einflussreich und wer-
den von zahlreichen anderen Autoren iiber-
nommen. Stefan Drees stellt die Diskussion



Besprechungen

95

zweier Werke bzw. Performances — Alexan-
der Schuberts Weapon of Choice und Fran-
ziska Baumanns Datenhandschuh — in den
Vordergrund, wenn auch der Titel ,Von
mixed media zum extended performer: Eine
fragmentarische Geschichte medialer Erwei-
terungen des menschlichen Kérpers® eher
eine Uberblicksdarstellung erwarten lisst.
Diese Konzentration auf Detailanalyse ist
durchaus positiv, obwohl man sich etwas kri-
tischere Fragestellungen erhoffen wiirde:
Uber die isthetischen Uberlegungen und
kiinstlerischen Ergebnisse erfahrt man weni-
ger als tiber die technische Ausgangsbasis.
Wolfgang Lessing und Wolfgang Riidiger,
die sich auf Waldenfels berufen, sind eher in
der Lage, Detailanalyse und dsthetische Kri-
tik aufeinander zu beziehen.

In ecinem bedenkenswerten, praxisorien-
terten Beitrag, ,Klangkérper — Korper-
klang“, widmetsich Lars Oberhaus den , Ein-
satzmoglichkeiten képerbezogener Neuer
Musik im Unterricht“. Mit Gerhard Stibler
und Uwe Rasch kommen danach zwei Kom-
ponisten zu Wort, die sich in ihren Werken
besonders mit dem Kérper und der Kérper-
lichkeit auseinandergesetzt haben. Thre Bei-
trige enttduschen denn auch nicht, wiewohl
Stibler dazu neigt, die politische Effekrivitit
seiner Musik vorauszusetzen. An einer Stelle
(S. 110) wird eben mal die Schirfung der
Wahrnehmung allgemein mit Einsiche in
den gesellschaftlichen Status quo gleichge-
setzt. Wenn es denn so einfach wire!

Im Zentrum des Bandes steht ein ,,Dop-
pelportrit Nicolaus A. Huber und Heinz
Holliger®, die sich auch ausfiihrlich selbst
duflern. Huber prisentiert einen interessan-
ten chronologischen Uberblick {iber seine
Auseinandersetzung mit Kérperlichkeit und
Rhythmus, wobei man sich allerdings an
einigen Stellen am Kopfkratzt. So behauptet
er etwa: ,In den Folkloren der Welt spielt der
Ausdruck’, wie wir ihn vorzugsweise aus der
dur-moll-tonalen Musik kennen und pfle-
gen, keine Rolle.” (S. 141) Im Folgenden
scheint es, als ob sich Huber speziell auf

ostafrikanische Trommelpraktiken bezieht,
dennoch ist dies eine extreme Verallgemeine-
rung. Am Interview mit Holliger, gefiihrt
von Wolfgang Ridiger, ist am bemerkens-
wertesten, dass der Komponist, dessen Werke
von vielen der Autoren exemplarisch genannt
werden und der sich in fritheren Jahren sehr
explizit zur Korperhaftigkeit seiner Musik
bekannt hat, nun von sich sagt: ,Der Korper
ist nicht mein Thema.“ Seine Ablehnung
duflert er deutlich: ,Diese ganze Tagung [ist
fur mich] ein wenig fremd. Ich weifl gar
nicht, warum man tiber den Kérper spricht,
denn ohne den Kérper gibt es kein Sehen,
ohne den Kérper gibt es kein Héren, ohne
Korper gibt es kein Bewegen, ohne Kérper
gibt es kein Fiihlen. Es gibt tberhaupt
nichts.“ (S. 150.)

Nachvollzichen lisst sich diese Haltung
aber kaum, denn die Wichtigkeit des Korpers
bedeutet keineswegs, dass man ihn nicht
reflekdieren kann oder dass genug tiber ihn
reflekdierc wird. Dennoch sind Holligers
Kommentare insbesondere zur Bedeutung
des Atems in seiner Musik — nicht nur der fiir
Bliser und Singer — und zum Spielerischen
und Humorvollen ein weiterer Hohepunke
des Bandes. Im Folgenden analysiert Martin
Zenck die Holderlin-Vertonungen Holligers
und Hubers unter dem Motto ,,Unvertret-
barkeit des Kérpers oder Embodiment®. Sein
zugrundeliegender Korper-Begriff ist aber so
abstrake, dass er auch den ,Text-Corpus®
und ,Klang-Corpus“ einschlief3t, was letzt-
lich wenig sinnvoll erscheint.

Der dritte Teil des Bandes wird von
Wilfried Gruhn eingeleitet, der die Kérper-
diskurse der Phinomenologie und der Neu-
rowissenschaften eloquent und fundiert
zusammentfasst, obwohl beide weitgehend
inkompatibel bleiben; seine Anwendung
der Begriffe auf Kompositionen von Kagel,
Schnebel und Berio ist interessant, verbleibt
aber aufgrund der Kiirze etwas im Allgemei-
nen. Das Gesprich, das Christa Briistle mit
der Tinzerin und Choreographin Sasha
Waltz gefiihrt hat, fihrt eine Protagonistin
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von auflerhalb der Neuen-Musik-Szene ein,
die zudem in erster Linie mit dem eigenen
Korper und den von anderen arbeitet. Thre
Auferungen zur unterschiedlichen Rolle der
Notation in der Neuen Musik und im Tanz
sind von besonderem Interesse. Clemens
Gadenstitters insbesondere an der Meta-
pherntheorie von George Lakoff und Mark
Johnson orientierte Beobachtungen zum
»Verstehen des Kérpers des Klangs® ist be-
sonders reichhaltig und fillt nicht zuletzt
dadurch auf, dass er als Illustration nicht ein
eigenes Stiick, sondern Funérailles 1 &2 von
Brian Ferneyhough herangezogen hat. Jenni-
fer Walshes ,,Die ,Neue Disziplin® fillt etwas
aus dem Kontext heraus, da es sich um eine
Art Manifest handelt, das zudem in dhnlicher
Form im englischen Original bereits an ande-
rer Stelle erschienen ist.

In Pavlos Antoniadis’ Beitrag geht es um
die Dokumentation des Lernprozesses von
Brian Ferneyhoughs Klavierkomposition
Lemma-Icon-Epigram. Allein die Methodik
der Bewegungsdaten-Aufzeichnung und
-Analyse — ein notorisch kompliziertes Pro-
blem — ist einzigartig, wenn auch durch den
Gebrauch von einer kaum iiberschaubaren
Anzahl an Computer-Programmen und
anderen technischen Hilfsmitteln zumindest
in dieser konzentrierten Darstellung nicht
immer leicht nachvollziehbar. Robin Hoff-
mann diskutiert sowohl eigene Werke als
auch die anderer Komponisten, wobei er
unter anderem auch auf den Stagedive der
Grunge-Band Pearl Jam eingeht. Dabei
bezicht er sich auf das Begriffspaar ,heif§ —
kalt“, das von Claude Lévi-Strauss in die
Anthropologie eingefithrt wurde, das hier
jedoch zunehmend lose gebraucht wird.
Hoffmanns Werk An-Sprache wird auch im
abschliefenden Beitrag von Karolin Schmitt-
Weidmann analysiert, die es auf einleuch-
tende Art Vinko Globokars ?Corporel gegen-
iiberstellt.

Trotz der schon angesprochenen Vielfalt
fallc auf, welche Themen kaum oder gar nicht
angesprochen werden: der geschlechdich

bestimmrte Korper, der sexuelle Kérper, der
behinderte Korper, der rassisch geprigte
Korper, der alte oder junge Korper. Mit
anderen Worten, es geht cher um den idealen
als um den realen Korper, und der ist implizit
minnlich, nicht behindert, weifd und erwach-
sen.

Insgesamt ist die Lekeiire interessant und
vielfiltig, auch wenn wirklich grundlegende
oder neuartige Beitrdge Seltenheit bleiben.
(November 2017) Bjorn Heile

Mousik. Kunst. Theater. Fachdidaktische Po-
sitionen dsthetisch-kultureller Bildung an
Schulen. Hrsg. von Dorothee BARTH. Os-
nabriick: Electronic Publishing 2016. X1V,
195 S., Abb.

Die Unterrichtsficher Musik, Kunst und
Theater verbindet das Anliegen, Schiilerin-
nen und Schiilern eine Auseinandersetzung
mit kiinstlerisch-dsthetischen Ausdrucksfor-
men zu ermdglichen. Trotz dieses gemeinsa-
men Nenners haben sich didaktische und
konzeptionelle Ausrichtungen weitgehend
unabhingig voneinander entwickelt. In der
heutigen Praxis stehen die Ficher jedoch vor
dhnlichen Herausforderungen: Durch Ver-
inderungen im Schulsystem und die Seir-
kung von Angeboten aus dem Bereich der
auflerschulischen kulturellen Bildung entste-
hen immer wieder Legitimationszwinge, die
dazu fithren, dass bisherige Ausrichtungen
der kiinstlerisch-isthetischen Ficher auf den
Priifstand gestellt werden. Angesichts dieser
Situation erscheint es sinnvoll, dass die drei
Fachdidaktiken sowie die mit Schulen
kooperierenden Akteurinnen und Akteure
der auflerschulischen kulturellen Bildung
nicht zueinander in Konkurrenz treten, son-
dern sich tiber ihre jeweiligen Positionen ver-
stindigen und magliche Gemeinsamkeiten
ausloten.

Ein solcher Austausch wurde 2014 mit
einer Arbeitstagung an der Universitit Osna-
briick realisiert. Der aus diesem Treffen her-
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vorgegangene Tagungsband bietet einen gut
strukturierten Uberblick iiber die jeweiligen
Fachdiskussionen. Er teilt sich in vier The-
menbereiche, die vertiefte Einblicke in die
fachdidaktischen Positionen der Unter-
richtsficher Musik, Kunst und Theater sowie
der auflerschulischen kulturellen Bildung
geben. Den Abschluss bildet ein zusammen-
fassender Beitrag, in dem ein Positionspapier
zu Gemeinsamkeiten, Unterschieden und
Grenzbereichen vorgestellt wird. Die The-
menbereiche eins bis drei beginnen jeweils
mit einem Beitrag, in dem Schlaglichter auf
Positionen der jeweiligen Fachgeschichte
gerichtet werden. Ohne Vollstindigkeitsan-
spruch werden zentrale Entwicklungen nach-
gezeichnet, die dazu beitragen, heutige Ori-
entierungen innerhalb des Faches zu verste-
hen. Auf diese Uberblicksartikel folgen
jeweils Beitrdge zu einzelnen didaktischen
Positionen.

Fir die Musikpidagogik bzw. -didaktik
richtet Dorothee Barth ihre Schlaglichter ins-
besondere auf Entwicklungen im 20. Jahr-
hundert. Sie spannt dabei einen Bogen von
der musischen Bildung iiber die u. a. durch
Adornos Kritik am Musischen gestirkee
Werkanalyse bis hin zu jiingeren Entwick-
lungen, die dem eigenen Musizieren wieder
eine hohere Bedeutung zuschreiben. Fiir die
Gegenwart stellt sie ein Nebeneinander viel-
faltiger Orientierungen fest, die sich hin-
sichtlich ihrer Inhalte, Methoden und Ziel-
setzungen unterscheiden und Unterrich-
tende vor ein breites Spektrum an Wahlmaog-
lichkeiten stellen.

Nachfolgend werden drei musikdidakei-
sche Positionen im Detail vorgestellt. Jiirgen
Oberschmidt widmet sich aus einer kritisch-
distanzierten Perspektive der Werkbetrach-
tung im Musikunterricht. Mit der ,,Orientie-
rung am Kunstwerk® und der ,, Didaktischen
Interpretation von Musik“ benennt er Aus-
richtungen, die heute kaum noch in dieser
Form vertreten werden, aber dennoch die
Entwicklungen innerhalb der Musikpiadago-
gik nachhaltig geprigt haben. Ortwin Nim-

czik stellt das Konzept des ,Aufbauenden
Musikunterrichts vor, das sich in den Pra-
xisfeldern ,,Kulturen erschliefSen, Musizieren
und musikbezogenes Handeln und Musika-
lische Fihigkeiten aufbauen® konkretisiert.
SchliefSlich richtet Christopher Wallbaum
den Fokus auf die idsthetische Praxis und
Erfahrungsorientierung im Musikunterricht.
Als Grundprinzipien von Modellen erfah-
rungsorientierten Musikunterrichts benennt
er die , Inszenierung dsthetischer Erfahrungs-
situationen sowie das ,Erfahren und Ver-
gleichen® unterschiedlicher Musikpraxen,
das im Rahmen einer Prozess-Produkt-
Didaktik eine individuelle Auseinanderset-
zung mit verschiedenen Musikkulturen
ermdglichen soll. Im Vergleich der drei ein-
bezogenen didaktischen Positionen wird
deutlich, dass — trotz einiger gemeinsamer
Zielsetzungen — fundamentale Unterschiede
im Verstindnis von Musikunterricht vor-
handen sind, die mit der in der Praxis vor-
handenen Pluralitit in Verbindung stehen.
Der zweite Themenbereich beginnt mit
einem Beitrag von Sarah-Lisa Graham
zu Positionen der Geschichte des Schulfa-
ches Kunst. Sie beginnt mit gegenwirtigen
fachdidaktischen Argumentationen und be-
schreibt — dhnlich wie zuvor Barth fiir das
Fach Musik — eine Heterogenitit nebenein-
ander bestehender kunstpadagogischer Kon-
zepte. lhre Schlaglichter auf die Fachge-
schichte lassen aus musikpidagogischer Per-
spektive weitere interessante  Parallelen
etkennen, etwa die Verortung zwischen
Handwerklichem und Kiinstlerischem oder
das insbesondere mit der Tradition der musi-
schen Bildung verkniipfte Anliegen von
Erziehung und Personlichkeitsbildung durch
die Kunst. Auch mit der Funktionalisierung
wihrend des Nationalsozialismus zeigt sich
eine Analogie zur Musikpidagogik. Als drei
wesentliche Stromungen der Kunstdidakeik
macht Graham die Orientierungen an Bild,
Kunst und Subjeke aus, die in den nachfol-
genden Beitrigen weiter vertieft werden.
Zunichst widmet sich Martin Klinkner
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der ,Bilddidaktik® und der ,Visuellen Kul-
tur. Zentrales Ziel dieses Ansatzes ist die
Entwicklung von Bildlesekompetenz. Dabei
wird von einem weiten Bildbegriff ausgegan-
gen, der die gesamte visuelle Wahrnehmung
der Umwelt einbezieht. Andreas Brenne geht
auf die Didaktik der kiinstlerisch-gestalteri-
schen Praxis im Fach Kunst ein und benennt
dabei unterschiedliche Schwierigkeiten und
Dichotomien, etwa die Verortung zwischen
Theorie und Praxis oder die Orientierung
zwischen der Vermittung gestalterischer
Fahigkeiten und der , Etablierung kiinstleri-
scher Freiheitswerte“. Abschlieflend legt
Werner Fiitterer das kunstpidagogische
Konzept der dsthetischen Forschung dar und
erginzt damit eine subjekeorientierte Posi-
tion, die die Erfahrungen der Lernenden zum
Ausgangspunke nimmt.

Der nachfolgende, dem Schulfach Theater
gewidmete Abschnitt beginnt mit einem
Uberblick iiber Positionen der Geschichte
von Gunter Mieruch. Auch hier zeigen sich
sowohl fachspezifische Aspekte als auch
Gemeinsamkeiten mit den anderen Kiinsten.
Als prigend erweist sich die spite Etablierung
des Darstellenden Spiels als eigenstindiges
Unterrichtsfach — ein Prozess, der bis heute
noch nichtabgeschlossen ist. Gleichzeitig hat
das Schultheater jedoch eine lange Tradition,
die bis ins 15. Jahrhundert zuriickreicht. Pa-
rallelen zu Musik und Kunst ergeben sich
insbesondere im 20. Jahrhundert durch die
Bedeutung der musischen Bildung, aber
auch durch die Fokussierung sozialer und
kommunikativer Prozesse wihrend der
1970er Jahre sowie die darauffolgende Aus-
richtung an dsthetischen und kiinstlerischen
Qualititen.

Die beiden weiteren Beitrdge zum The-
menbereich Theater von Ulrike Hentschel
und Dorothea Hilliger sowie von Maximi-
lian Weig und Leopold Klepacki lesen sich
weniger als konzeptionelle Positionierungen,
denn als grundlegende Systematisierungen
von Fragestellungen der Fachdidaktik. Hier
wird erkennbar, dass sich die didaktische

Fachdiskussion im Hinblick auf das noch
junge Unterrichtsfach Darstellendes Spiel
noch in der Phase der Konstituierung befin-
det und dementsprechend weniger abge-
grenzte und verfestigte Positionen vorhan-
den sind als in den Bereichen Kunst und
Musik.

Auch bei der aufSerschulischen kulturellen
Bildung handelt es sich um cin Feld, das erst
in jiingerer Zeit an Bedeutung gewonnen
hat. In diesem Themenbereich werden daher
keine Schlaglichter auf die Fachgeschichte
gerichtet, sondern Zielsetzungen, Schwierig-
keiten und Potentiale der gegenwirtigen Pra-
xis analysiert. Kerstin Hiibner legt dar, wel-
che Herausforderungen sich in der Koopera-
tion schulischer und auflerschulischer
Akteure ergeben. Sie umreif§t verschiedene
Spannungsfelder, die unter anderem durch
unterschiedliche politische und pidagogi-
sche Zielsetzungen entstehen konnen. Auch
Vanessa-Isabelle Reinwand-Weiss benennt
Schwierigkeiten in der Kooperation von
Schulen und auflerschulischen Anbietern
und entwickelt Vorschlige, wie sich die Fach-
didaktiken der i#sthetischen Ficher und
Anbieter annihern und
unterstiitzen konnten.

In der abschlieflenden Zusammenfassung
stellt Susanne Drefiler ein Positionspapier zu
den Gemeinsamkeiten, Unterschieden und
Grenzbereichen in den Fachdidaktiken
Musik, Kunst und Theater vor. Sie wertet
darin Aufzeichnungen aus drei Arbeitsgrup-
pen der Tagung aus und entwickelt acht Leit-
motive, die Spannungsfelder der dsthetischen
Ficher und fachdidaktische Leitlinien aufzei-
gen. Dabei wird nochmals erkennbar, dass
trotz inhaltlicher Nihe eine Vielzahl unter-
schiedlicher Ansitze und Zielsetzungen vor-
handen sind. Die Verstindigung tiber grund-
sitzliche Ausrichtungen stellc daher sowohl
innerhalb der einzelnen kiinstlerisch-istheti-
schen Ficher als auch iiber die Fachgrenzen
hinaus eine groffe Herausforderung dar.

Durch seine interdisziplinire Anlage
ermdglicht der Sammelband einen Blick

auflerschulische
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tiber den Tellerrand, der dazu beitragen
kann, die Entwicklungen innerhalb des eige-
nen Faches neu zu bewerten und zu gestalten.
Die klare Struktur erleichtert es den Lesen-
den, Querverbindungen herzustellen und
einen schnellen, aber dennoch tiefgehenden
Einblick in Traditionen der benachbarten
Fachrichtungen zu erhalten. Insgesamt eine
duflerst anregende und lohnenswerte Lektiire
fiir alle, die sich wissenschaftlich oder auch in
der Praxis mit Bildungsangeboten in Musik,
Kunst und Theater befassen.

(November 2017) lka Siedenburg

Musikpsychologie. Offenobrigkeit— Ein Po-
stular im Fokus. Hrsg. von Wolfgang AU-
HAGEN, Claudia BULLERJAHN und
Richard VON GEORGI. Gittingen: Ho-
grefe Verlag 2014. 280 S. (Jahrbuch der
Deutschen Gesellschaft fiir Musikpsycholo-
gie. Band 24.)

Bereits 2014 erschien der 24. Band des
Jahrbuchs der Deutschen Gesellschaft fiir
Musikpsychologie. Dieser Band widmet sich
in einem Schwerpunke der ,, Offenohrigkeit®,
einem Phidnomen, das in der deutschsprachi-
gen musikpsychologischen und musikpid-
agogischen Forschung seit vielen Jahren mit
unterschiedlichem Fokus diskutiert wird. 32
Jahre, nachdem David Hargreaves den
Begriff des ,open eared bei Kindern und
Jugendlichen postulierte, werden in diesem
Band theoretische und empirische Zuginge
dargestellt und auf diese Art und Weise die
Diskussion einem noch weiteren Fachpubli-
kum zuginglich gemacht. Die mit dem
Begriff der Offenohrigkeit verbundene musi-
kalische Praferenzentwicklung bei Grund-
schulkindern (Bis wann sind sie offen fiir
ganz unterschiedliche Musikstile und Musik-
formen?) mit einer Relevanz vorrangig fiir
Fragen der frithen musikpidagogischen For-
derung, hat iiber die Jahre eine Erweiterung
in Bezug auf das junge Erwachsenenalter
(Lebenszeitperspektive) und auch auf sozio-

logische und soziokulturelle Aspekee erhal-
ten. Die Herausgeber deuten daher gleich zu
Beginn im Vorwort selbst darauf hin, dass
der Begriff’ definitorisch schwierig zu fassen
sei und damitauch theoretische Ableitungen,
Operationalisierungen sowie verbindliche
Interpretationen nicht méglich sind. Fiir den
Themenband liegt in dieser Vielfiltigkeit
jedoch eine grof§e Stirke. Durch den einlei-
tenden Beitrag von Heiner Gembris, der die-
sen Begriff in die deutschsprachige Diskus-
sion eingebracht hat, werden die Beitrdge gut
eingeordnet und aufeinander bezogen. So
kann der begriffsorientierte theoretische Bei-
trag ,,Das Normative der Offenohrigkeit. Ein
semantischer Zwischenfall* von Winfried
Sakai, der Beziige zur Musikpidagogik aber
auch zur Sozialpsychologie (Personlichkeits-
entwicklung) herstellt, neben dem ebenfalls
theoretisch orientierten, aber anders ausge-
richteten Beitrag von Theresa Bernhard ste-
hen, welcher Offenohrigkeit als soziales Phi-
nomen mit einem Bezug zu den soziologi-
schen Ansitzen von Pierre Bourdieu sowie
von Richard Peterson beschreibt. Ebenfalls
den theoretischen Ansitzen zugeordnet wer-
den zwei Beitrige, in denen es um for-
schungsmethodische Fragen und die Instru-
mentenentwicklung zur Erfassung von
Aspekten der Offenohrigkeit bei Kindern
und Jugendlichen geht: Christoph Louvens
,Offenohrigkeit — Von der Notwendigkeit
eines Paradigmenwechsels bei der Erfor-
schung von musikalischer Toleranz und
Neugier; Richard von Georgis und Klaus
Frielers ,,Offenohrigkeit als eine valenz- und
stimulusunabhingige Personlichkeitseigen-
schaft®. Im empirischen Teil des Themen-
bandes werden Replikationsstudien zur
Bestitigung des Phinomens der Offenohrig-
keit zusammenfassend dargestellt (Heiner
Gembris, Andreas Heye und Lisa Jeske), Ver-
inderungen der Offenohrigkeit bzw. von
Priferenzurteilen im Grundschulalter auf-
grund von Alter, Musikstil und Geschlecht
beschrieben (Veronika Busch, Michael Schu-
rig, Nicola Bunte und Bettina Beutler-
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Prahm) sowie ein empirischer Bezug der Pri-
ferenzurteile von Schiilern (Gefallen von
Musik) zur korperlichen Bewegungsanre-
gung der Musikstiicke vorgestellt (Caroline
Cohrdes, Friedrich Platz und Reinhard
Kopiez). In der Studie von Alexandra Linne-
mann, Myriam Thoma und Urs Nater wird
dann dargestellt, dass die Offenohrigkeit im
jungen Erwachsenenalter in einem Zusam-
menhang mit der Personlichkeitsdimension
,Offenheit fir Erfahrungen® steht, und
damit das Phinomen Offenohrigkeit mogli-
cherweise nicht nur musikalisch oder musik-
bezogen zu betrachten ist. Leider sind diese
Dimensionen, die sich auf die Musikwahr-
nehmung im Kindesalter auswirken, erst im
Jugend- und Erwachsenenalter messbar.

Abgerundet wird dieses gelungene The-
menheft mit einem Nachruf auf Klaus-Ernst
Behne (1940-2013), der sich in seinen For-
schungsbeitrigen vor allem der Verinderung
und Variation des Rezeptionsverhaltens
sowie des Musikerlebens gewidmet hat. Auf-
grund seiner generellen Verdienste innerhalb
der musikpsychologischen Forschung, als
auch aufgrund der vielfiltigen Beziige seiner
Forschungsarbeiten zum Thema Offenohrig-
keit, ist ihm dieses Themenheft gewidmet.

Nicht unerwihnt bleiben sollen noch zwei
forschungsmethodische Beitriage. So stellt
Christoph Louven ein Softwarewerkzeug fiir
klingende Fragebogen mit Priferenz- und
Hoérzeitmessung vor. Johannes Hasselhorn
und Sascha Grollmisch stellen mit der Color-
ed Music Grid App ein Eingabeinterface
zur Erfassung instrumentenunabhingiger in-
strumentaler Leistungsfahigkeit vor.

Mict dieser eindeutigen thematischen Aus-
richtung (in diesem Fall der ,Offenohrig-
keit®) ist das Handbuch ein Gewinn fiir fach-
wissenschaftliche, aber auch anwendungsbe-
zogene Diskurse und Weiterentwicklungen.
Es ist zu hoffen, dass dieses Buch nicht nur in
der Musikpsychologie, sondern ebenso in der
Musikpidagogik sowie Musikwissenschaft
Beachtung findet. Ebenso sind vergleichbar
eng fokussierte Themenhefte des Jahrbuches

mit anderen #hnlich mehrperspektivisch
durchgearbeiteten  Schwerpunkten  wiin-
schenswert.

(Oktober 2017) Stephan Sallat

NOTENEDITIONEN

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musi-
kalische Werke. Band LXIV: Pastorelle en
musique oder Musikalisches Hirtenspiel.
Hrsg. von Christin WOLLMANN. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. XLIV,
169 S.

Erst im Jahre 2001 wurde Georg Philipp
Telemanns kleines musikdramatisches Werk
im Zuge der Rickiberfiihrung der Bestinde
der Berliner Singakademie zuginglich. Es ist
das friheste, das vollstindig erhalten ist.
Bereits 2004 erfolgten erste Auffithrungen
und eine erste (und bislang einzige) CD-Ein-
spiclung. In diesem Zusammenhang hatte
man sich schon bemiiht, die Hintergriinde
dieser Komposition zu erforschen. Christin
Wollmann fasst diese im Vorwort des Bandes
zusammen. Demnach diirfte es sich um ein
Werk aus Telemanns frither Frankfurter Zeit
zwischen 1713 und 1716 handeln. Das
Libretto geht partiell auf Texte Molieres
zuriick, die bereits von Jean-Baptiste Lully
vertont worden waren: Aus dem Divertisse-
ment royal (1670) und Les Festes de ["/Amour et
de Bacchus iibernahm Telemann Texte ein-
zelner Sitze und fiigte sie vermudlich selbst zu
einem Libretto zusammen. Aus den Recueil
d airs sérieux et a boire von 1713 entlehnte
Telemann neben Textteilen allerdings auch
— mehr oder weniger originalgetreu — die
Musik von fiinf Airs. Die Partitur der Sing-
Akademie bietet diese sowohl mit franzosi-
schem als auch deutschem Text.

Die wenigen auf S. XIIf. gegebenen auf-
fihrungspraktischen Aspekee verstehen sich
eigentlich von selbst, denn wenn lediglich
eine abschriftliche Partitur fiir die Textkon-
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stitution zur Verfiigung steht, wird meist mit
nur wenigen Besetzungsangaben zu rechnen
sein. Eine weitere, anonym iiberlieferte
Abschrift aus der Universititsbibliothek
Rostock beschrinke sich auf die instrumen-
tale Einleitung, die hier als ,,Concerto con
Hautbois | und Trompeten® bezeichnet wird
und fiir diesen Satz auch das benétigte Instru-
mentarium auflistet.

Da der eigentliche Anlass fiir die Kompo-
sition nicht bekannt ist und die Abschrift
offenkundig auf eine Partitur und nicht auf
Stimmen zuriickgeht, lassen sich Besetzungs-
fragen zwar diskutieren, nicht aber definitiv
festlegen. Insbesondere die Beantwortung
der Frage, ob die im einleitenden Instrumen-
talsatz benétigten Oboen auch in anderen
Sdtzen mitunter die Violinen verdoppeln
sollten, muss hypothetisch bleiben. Dan-
kenswerterweise werden im Notenband dies-
beziigliche Vorschlige unterbreitet; sie sind
alle als Zusitze gekennzeichnet.

Der cigentliche Kritische Bericht wirke
mit seinen insgesamt nur sieben Seiten auf
den ersten Blick recht spartanisch, doch ent-
hilt er alles Wesentliche und lisst keine Desi-
derate erkennen. Bei der Quellenbeschrei-
bung werden sowohl das Libretto als auch die
insgesamt drei musikalischen Quellen minu-
tids beschrieben und zueinander in Verhilt-
nis gesetzt. Eine weitergehende Quellenkri-
tik ertibrigt sich.

Eine kleine Irritation stellt sich lediglich
im Kapitel II ,Bemerkungen zur Ausgabe“
ein, wo unter ,a) Allgemeines® zunichst die
Anlage der einzigen musikalischen Quelle
des gesamten Stiicks vollkommen zu Recht
als ,planvoll“ und ,iibersichtlich“ bezeichnet
wird; bemingelt aber werden ,zahlreiche
Kopierfehler* (S. XXI). Uberpriift man dar-
authin die Anmerkungen, so gewinnt man
jedoch eher den Eindruck einer weitgehend
fehlerfreien Abschrift. Die meisten von der
Herausgeberin vorgenommenen Emenda-
tionen wurden nétig wegen undeutlicher
Platzierung der Noten oder wegen Sekund-
versechen, die jedoch relativ leicht aufgrund

der anderen Stimmen korrigiert werden
konnten. Ob daran ecine Transposition
Schuld ist und die Fehler bereits in der Vor-
lage enthalten waren, sei dahingestellt. Auch
die Textunterlegung bietet das eine oder
andere Problem, zumal in den Sitzen, die
sowohl mit franzdsischem als auch deut-
schem Text unterlegt sind. Es gibt allerdings
auch einige wenige Stellen, an denen die
Konzentration des Schreibers (oder gar Tele-
manns?) offenkundig nachlieff, wie im Falle
des Air Il n’est point de Bergere® (Nr. 32), in
dem sich in der Tat die Fehler ausnahms-
weise hiufen. Nicht ganz zu verstehen ist
zudem ein offenkundiges Verschen, durch
das ein Melisma in Quarten zum Continuo
geftihre wird (S. 136, T. 56), das von der He-
rausgeberin zu Recht korrigiert wird — wobei
allerdings in den Anmerkungen die dricte
Note irrctimlich als “ statt ¢ angegeben
wird (S. XXIV). Gleichwohl kann bei einem
Blick auf die digital zugingliche Handschrift
nur vermutet werden, dass sich jeder Editor
einmal eine derart zuverlissige Quelle wiin-
schen wiirde.

Ein partieller Vergleich von Quelle und
Edition zeigt, wie ungemein sorgfiltig Woll-
mann gearbeitet hat. Lediglich in Nr. 4 wur-
den die Verzierungen in T. 7, 8 und 11 ohne
jede Erklirung nicht iibernommen. Die
Anmerkungen scheinen ansonsten in der Tat
alle Abweichungen von der Vorlage aufzuli-
sten, so dass man mit ihnen sehr gut arbeiten
kann. Insgesamt 18 Seiten Faksimiles runden
den Band ab. Hier finden sich Auswahlseiten
aller musikalischen Quellen sowie das
gesamte Libretto in zufriedenstellender Qua-
litit.

Es ist gewiss ein Gliicksfall, dass die Lei-
tung der Telemann-Ausgabe, die ja leider nur
eine Auswahlausgabe ist, die Flexibilitit auf-
gebracht hat, diese hiibsche musikdramati-
sche Arbeit Telemanns in ihrer Reihe vorzu-
legen. Dieser Band kann die Ausgabe nur
aufwerten.
(Mai 2017)

Reinmar Emans
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KURT WEILL: The Kurt Weill Edition.
Serie I: Stage. Band 13: Johnny Johnson. A
Play with Music in Three Acts. Hrsg. von
Tim CARTER. New York: Kurt Weil Foun-
dation for Music 2012. 348 S., Critical Re-
port: 116 .

Im November 1936 kam mit Johnny John-
son Kurt Weills erstes ganz in den USA fur
ein amerikanisches Publikum entstandenes
Werk auf die Bithne des 44th Street Theatre
in New York. Damit eroffnete das Stiick jene
Schaffensperiode, die in der unseligen deut-
schen Rezeption der folgenden Jahrzehnte als
,der amerikanische Weill“ etikettiert (und
nicht selten abqualifiziert) werden sollte.
Unter den amerikanischen Werken Weills
wird Johnny Johnson dabei noch die grofice
Nihe zu den in Kooperation mit Bert Brecht
in Deutschland entstandenen Stiicken zuge-
schrieben.

Unter Vermitdung des linken Group
Theatre war Weill nach seiner Ankunft in
Amerika in Kontakt mit dem Dramatiker
Paul Green gekommen, den er fiir seine Idee
einer Adaption des Schwejk-Stoffes gewin-
nen konnte. Schon in Deutschland hatte
Weill sich gemeinsam mit Brecht um Rechte
fur eine Bearbeitung der Geschichten um
Jaroslav Haseks ,braven Soldaten Schwejk®
bemiiht, was aber letztlich wohl am Zerwiirf-
nis der beiden Witwen Haseks scheiterte
(Brecht griff 1943 mit seinem Drama
Schweyk im Zweiten Weltkrieg auf das Sujet
zuriick).

Der Protagonist der von Weill und Green
geschaffenen amerikanischen Schwejkiade
folgt dem Dringen seiner geliebten Minny
Belle und zieht gegen seine urspriingliche
Uberzeugung als Soldat in den Ersten Welt-
krieg. Zugleich naiv und hellsichtig, ausge-
stattet mit einem iiberaus humanen Pragma-
tismus stolpert der Steinmetz, der gerade
noch ein Friedensmonument fiir seine
Gemeinde gefertigt hatte, durch das ver-
wirrte Europa und entlarvt den Wahnsinn
der Katastrophe, bevor er selbst fiir geistes-

krank erklirt wird und schliefSlich als Hausie-
rer endet, der — zuriickgekehrt und doch
nicht daheim — selbstgeschnitztes Spielzeug
auf der Strafle verkauft.

Johnny Johnson, in dem Green nach eige-
nen Worten der ,verriickten Idee“ eines
Stiickes folgte, dessen drei Akte als je eine
Komédie, eine Tragodie und eine Satire auf-
einander folgten, lief mit dem ungewohnli-
chen Untertitel ,,a legend®. In unterschiedli-
chen Quellen finden sich konkurrierende
Bezeichnungen wie ,musical play“, ,a fanta-
stic drama“ und ,,a fable“, und die Rezensen-
ten der Premiere brachten weitere Vorschlige
ein wie Farce, Komédie, Melodram und
andere mehr. Wihrend einige Kritiker ob
dieser Uneindeutigkeit merklich irritiert
waren, diirfte Weill, der Gattungskonventio-
nen wenig Bedeutung zumaf3, seinen Spaf§
daran gehabt haben.

Tim Carters historisch-kritische Ausgabe
des Johnny Johnson ist als Band 13 der ersten
Serie der Weill Edition erschienen. Damit ist
sie — nach Weills 7he Firebrand of Florence —
die zweite kritische Ausgabe eines Broadway-
Musicals tiberhaupt. Carter, dessen urspriing-
licher Forschungsschwerpunkt die italieni-
sche Musik um 1600 ist, hatte sich 2007 mit
Oklahoma! The Making of an American Musi-
cal als Kenner des Broadway-Musicals einge-
fithrt und — was in der Literatur zu diesem
Genre immer noch eher die Ausnahme ist —
eine musikphilologisch fundierce Monogra-
phie vorgelegt. Die Ausgabe des Johnny John-
son bestitigt diesen Eindruck vollkommen.
Sie ist sorgfiltig ausgefithre, griindlich kom-
mentiert und transparent in den editorischen
Entscheidungen. Die Einleitung von 23
groffformatigen Seiten bietet eine hervorra-
gende Einftihrung zu Entstehungsgeschichte,
Gestalt und Rezeption des Stiickes, die trotz
grofer Informationsdichte angenehm zu
lesen ist. Die einzelnen Kapitel behandeln
das Zustandekommen der Zusammenarbeit
von Weill, Green und des Group Theatre, die
Premiere mit der vorangehenden Probe-
phase, die Umstinde der dieser Edition
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zugrundeliegenden Produktion in Los Ange-
les, spitere Produktionen, die Gattungsfrage,
eine kompakte Einfiihrung in Grundent-
scheidungen der Edition wie Gewichtung
der Quellen etc. sowie Anmerkungen zur
Auffithrung.

Der kritische Bericht gibt eine ausfiihrli-
che Wiirdigung der vorhandenen Quellen.
Carter vergibt zehn Siglen fiir Musik- und
sechs fir Textquellen sowie elf weitere fiir
yadditional materials“ wie Skizzen, Korre-
spondenz und Programmbhefte, die hier erst-
mals als Ubersicht publiziert sind (David
Drews ebenso verdienstvolles wie unzurei-
chendes Werkverzeichnis Kurt Weill. A
Handbook von 1987 bedarf dringend eines
Nachfolgers). Ein umfangreicher, aber
durch zahlreiche Zwischeniiberschriften gut
tiberschaubarer Kommentar legt Rechen-
schaft ab iiber editorische Details und kon-
kretisiert damit die Editionsrichtlinien der
Kurt Weill Edition, die bewusst auf allzu
rigide Vorgaben verzichten. Der eigentliche
kritische Apparat ist so detailliert wie eben
notig, ohne den Text mit der peniblen
Mikroskopie fritherer Generationen kriti-
scher Ausgaben zu einer nur schwer verdau-
lichen Flut letztlich wenig erhellender Infor-
mationen aufzublihen. Neben der iiblichen
tabellarischen Auflistung editorischer Ein-
griffe finden sich hier ausfiihrliche Kom-
mentare zur Quellenlage, Hinweise zu gele-
gentlichen self-borrowings aus fritheren
Stiicken und dergleichen mehr. Layout,
Schrift- und Notenbild der Ausgabe sind
vorziiglich.

Gemifd den Editionsrichtlinien der Weill
Edition gibt die Ausgabe Buch und Partitur
fordaufend wieder, auch die Songtexte sind
der Partitur jeweils kompakt vorangestellt.
Diese Darstellung gewihrt dem Nutzer die in
gedruckter Form grofftmégliche Annihe-
rung an das Stiick und kommt Weills Kon-
zeption eines ,musikalischen Theaters®, in
dem Musik und Text nur aufeinander bezo-
gen ihren Sinn ganz entfalten, so nahe, wie
eben moglich.

Carters Ausgabe wurde 2013 von der
American Musicological Society als erste
Edition eines Stiicks des amerikanischen
Musikeheaters tiberhaupt mit dem Claude V.
Palisca Award fiir Ubersetzungen und Ausga-
ben ausgezeichnet. Zu Recht.

(Februar 2014)  Markus Frei-Hauenschild
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August Wilhelm Ambros. Musikaufsitze
und -rezensionen 1872-1876. Historisch-
kritische Ausgabe. Band 1: 1872 und 1873.
Hrsg. von Markéta STEDRONSKA. Wien:
Hollitzer Verlag 2017. 649 S., Tab. (Wiener
Veroffentlichungen zur Musikwissenschaft.

Band 45.)

YVES BALMER, THOMAS LACOTE und
CHRISTOPHER BRENT MURRAY: Le
modele et 'invention. Messiaen et la tech-
nique de 'emprunt. Mit einem Vorwort von
George BENJAMIN. Lyon: Symétrie 2017.
624 S. (Collection Symétrie Recherche. Sé-
rie 20-21.)

Le Basson Savary. Bericht des Symposiums
»Exakte Kopie“ in Bern 2012. Hrsg. von
Sebastian WERR und Lyndon WATTS
unter redaktioneller Mitarbeit von Daniel
ALLENBACH. Schliengen: Edition Argus
2017. 173 S., Nbsp., Abb., Tab. (Musikfor-
schung der Hochschule der Kiinste Bern.
Band 8.)

SARA BEIMDIEKE: ,Der grofle Reiz des
Kamera-Mediums®. Ernst Kreneks Fernseh-
oper ,Ausgerechnet und Verspielt“. Siegen:
Universitdtsverlag  Siegen 2017. 399 S.,
Abb., Nbsp., Tab. (Si! Kollektion Musikwis-
senschaft. Band 2.)

CHIARA BERTOGLIO: Reforming Music.
Music and the Religious Reformations of the
Sixteenth Century. Berlin/Boston: De Gruy-
ter 2017. XXXV, 836 S.

RICHARD D. E. BURTON: Olivier Mes-
siaen. Texts, Contexts, and Intertexts (1937—





