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sik war. Schließlich enthält der Band Einzelun-
tersuchungen zu den Italienbeziehungen der 
Kölner Musikwissenschaft schon vor der Insti-
tutionalisierung in den 1950er Jahren (Marti-
na Grempler) und der Geschichte der Rheini-
schen Musik- und Theaterzeitung, die seit 1900 
dazu beitrug, ideologische Positionen vorzube-
reiten, „die von den Nationalsozialisten ge-
nutzt werden konnten“ (Inga Mai Groote, 
S. 315).

Über diese konkreten Fallstudien gehen die 
Beiträge von Volker Kalisch und Norbert Jers 
hinaus, die sich mit dem Diskurs über Defini-
tionen von Wissenschaft und Musik im Natio-
nalsozialismus befassen: Kalisch zeigt anhand 
einer kritischen Kommentierung einschlägiger 
Konzeptentwürfe von Musikwissenschaftlern, 
wie diese dazu beitrugen, das Wissenschafts-
verständnis neu zu definieren, indem wissen-
schaftliche Techniken wie der Beweis, die Kri-
tik oder die Reflexion gegen Begriffe wie Ge-
fühl, Überzeugung oder Gesinnung ausge-
tauscht wurden. Jers wiederum untersucht 
zentrale Texte von Musikwissenschaftlern aus 
dem Rheinland und fasst die Versuche zusam-
men, eine „deutsche Musik“ zu definieren. Die 
„deutsche Musik“ diente, so Jers, als ein „Funk-
tionsbegriff“, aber nicht als „Substanzbegriff“ 
(S. 392), da es nicht gelang, eine positive Be-
stimmung dessen zu unternehmen, was die 
„deutsche Musik“ enthielt.

Der Band stellt eine Fülle an neuen Er-
kenntnissen im Detail dar und belegt ein-
drucksvoll den Reichtum lokalhistorischer 
Quellen für diese Thematik. Kritisch muss an-
gemerkt werden, dass die Zusammenstellung 
der Beiträge insgesamt disparat erscheint. Die 
Geschichte von Konzertprogrammen der Neu-
en Musik in Köln (Niemöller) steht beispiels-
weise neben der Geschichte der Rundfunkpro-
paganda (Bernard) und die Geschichte der 
Heyer’schen Sammlung (Kolb) neben der int-
riganten Institutspolitik an der Kölner Univer-
sität (Leitmeir), ohne dass eine explizite Ver-
knüpfung stattfindet. Für die weitere For-
schung wäre es zudem wünschenswert gewe-
sen, wenn die Beiträge eine stärkere methodi-
sche Reflexion unternommen hätten. Die Au-
toren gehen meist biografisch, institutionen- 

oder ideenhistorisch vor, obwohl die Beiträge 
von Kolb, Groote oder Niemöller anschaulich 
belegen, wie sehr die wissenschaftliche Praxis 
auf lokale Netzwerke angewiesen war: auf Ku-
ratoren, Sammler, Mäzene, Journalisten, Musi-
ker usw. Gerade solche Fallstudien könnten 
ihren Wert durch Netzwerkanalysen oder 
Transferstudien noch steigern, um der Frage 
nach dem Verhältnis von Zentrum und Peri-
pherie neu nachzugehen. Schließlich beschrän-
ken sich die Herausgeber auf eine Binnenge-
schichte ihrer Disziplin. Beiträge wie der von 
Kalisch, aber auch die Vielzahl an unterschied-
lichen Themen in dem Band können dagegen 
als eine Anregung verstanden werden, sich 
nicht nur mit einer Disziplingeschichte im en-
geren Sinne zu beschäftigen, sondern eine Ge-
schichte des Wissens über die Musik und ihrer 
Kontexte im Nationalsozialismus in den Blick 
zu nehmen, gerade auch mit Hilfe eines inter-
disziplinären und internationalen Dialogs mit 
anderen Geisteswissenschaftlern. 
(August 2012) Hansjakob Ziemer

CLAUDIA DI LUZIO: Vielstimmigkeit und 
Bedeutungsvielfalt im Musiktheater von Lu-
ciano Berio. Mainz u. a.: Schott Music 2010. 
468 S., Abb., Nbsp. (Schott Campus.)

Die Autorin untersucht in ihrer Dissertation 
Luciano Berios „konkret für die Opernbühne 
konzipierten Werke“ (S. 7) mit dem Ziel die 
„enge Verflechtung von Poetik und Dramatur-
gie“ (S. 15) aufzuzeigen. Sie unterscheidet 
hierbei Berios „explizite Poetik“, die es in Be-
zug auf wesentliche Aspekte seines Musikthea-
ter zu vertiefen gelte und die sich in Aussagen 
des Komponisten, in seinen „poetologische[n] 
Standpunkte[n]“ (S. 8), äußere, und eine „im-
plizite Poetik“, die sich in tatsächlich nach-
weisbaren Kompositionstechniken nachweisen 
lassen. Mit dem der Poetik zugesellten Begriff 
der „Dramaturgie“ meint sie in diesem Zusam-
menhang alle inszenatorische Arbeit an der 
Textvorlage, dem „Werk“ oder der Auffüh-
rung, die nicht unbedingt dem Diskurs der 
musikalischen Komposition und ihren Techni-
ken unterliegt, aber mit jenen in ein Wechsel-
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verhältnis tritt. So zählt sie zu den „dramatur-
gischen Verfahren“ auch die „Karnevalisie-
rung, wie zum Beispiel das Vertauschen der 
Rollen, das Zusammentreffen von Gegensät-
zen, die Vermischung von Gattungen sowie 
Ernstem und Komischem, die Familiarisierung 
zwischen Haupt- und Nebenfiguren, die 
Wandlung der Figuren“ (S. 195).

Die Arbeit ist in drei große Teile gegliedert. 
Im ersten Teil zeichnet die Autorin auf Grund-
lage von Berios zahlreichen Aussagen über Fra-
gen der Neuen Musik und des Musiktheaters 
dessen explizite Poetik nach. In diesem Teil 
wird Berios Begriff des „Metatheaters“ (an-
hand von Aussagen des Komponisten) erörtert 
und der Aspekt der Stimmenvielfalt (u. a. auf 
Basis von Berios Joyce-Rezeption) behandelt. 
Besonderes Augenmerk wird hier auf Berios 
Traditionsverständnis und Geschichtsbewusst-
sein gelegt, welche die weiteren kompositori-
schen und inszenatorischen Entscheidungen, 
wie den Verzicht auf Psychologisierung von Fi-
guren oder dramatischen Situationen, den 
Einsatz von Diskontinuitäten und Nicht-Line-
arität sowie additiver oder subtraktiver Verfah-
ren und Montageverfahren auf mehreren Ebe-
nen usw. (S. 28 ff.) bestimmen.

Die Teile II und III handeln folgerichtig von 
dieser – auf Seite 57 so genannten – „implizi-
ten und faktischen Poetik“ und Dramaturgie, 
wobei in Teil II der „dramatische Text“ der je-
weiligen Werke und damit die Entstehungsge-
schichte der Werke, die Zusammenarbeit mit 
den Textdichtern und Aspekte der Dramatur-
gie abgehandelt werden. Der Fokus dieses Tei-
les liegt in der werkgenetischen Untersuchung 
des künstlerischen Prozesses von den ersten 
Ideen zur Sujetfindung über die Kontaktauf-
nahme und Auseinandersetzung mit den Text-
dichtern, die Genese des Textes bis hin zu et-
waigen Variantenbildungen bei Überarbeitun-
gen.

Teil III, „Die musikalische Handlung“, be-
steht aus einem Kapitel, in dem frühe Werk- 
ideen dargestellt werden, und jeweils in Kapi-
teln angeordneten Einzelstudien zu den Wer-
ken. Die Autorin geht hierbei von den jeweili-
gen Partituren aus, bindet die aus deren Be-
trachtung gewonnenen Ergebnisse aber an 

kompositorische Skizzen und historische 
Zeugnisse anderer Art zurück. Neben dem 
Leihmaterial der Verlage verwendet die Auto-
rin auch die in der Paul Sacher Stiftung einge-
lagerten Quellen und Korrespondenzen sowie 
Material des Historischen Archivs der Univer-
sal Edition, die Berios Werke verlegt, und bin-
det darüber hinaus auch Aussagen von Inter-
views ein, die sie beispielsweise mit den Text-
autoren Edoardo Sanguinetti und Dario Del 
Corno sowie Talia Pecker Berio (zugleich  
Berios Witwe) gehalten hat.

Nach einem abschließenden Teil findet sich 
neben den üblichen Registern auch ein Quel-
len- und Uraufführungsregister, welches aber 
nur die Grunddaten der sechs Werke und, 
wenn vorhanden, Fotos, Audio- und Video-
mitschnitte der Aufführungen auflistet. Die 
Quellen der Sacher Stiftung, hier unterteilt in 
die beiden Kategorien „Reinschriften“ und 
„Skizzen und Entwürfe“, werden leider, ebenso 
wie der dort genutzte Briefbestand, nicht ge-
nauer annotiert oder in ihrer Materialität be-
schrieben. Dieses Vorgehen ist im Bereich der 
Skizzenforschung zur Neuen Musik zwar nicht 
ungewöhnlich. Dadurch, dass die Autorin die 
Gegenstände ihrer Textkritik nicht näher do-
kumentiert, mindert sie aber die Aussagekraft 
gerade jener Abschnitte, in denen es um kon-
krete kompositorische oder dramaturgische 
Abläufe und womöglich Prozesse von Ent-
scheidungsfindungen geht. Diese formalen 
Ungenauigkeiten wirken sich auch auf den 
Ansatz aus: Die dargestellten Skizzen fungieren 
meist, wenn sie konzeptuellen Text festhalten, 
als Stichwortgeber für die Verlaufsanalyse (bei-
spielsweise S. 209, dort zu Abb. 13) oder sie 
unterstützen die Narration eines als letztlich 
bruchlos angenommenen kompositorischen 
Prozesses (beispielsweise S. 230, dort zu Abb. 
18).

Die Autorin gibt (S. 9) in der Einleitung an, 
dass die nach der Verteidigung der Arbeit im 
Juni 2007 erschienene Literatur nicht berück-
sichtigt wurde. Warum sie jedoch die direkte 
Konkurrenzschrift von Ute Brüdermann, 
Frankfurt am Main 2007, die ebenfalls die 
Quellen der Sacher Stiftung und der UE her-
anzieht sowie Berios Terminologie zugrunde 
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legt, weder nennt noch in ihrer Literaturschau 
heranzieht, ist mir eingedenk der drei Jahre 
zwischen Verteidigung und Veröffentlichung 
der Schrift ein Rätsel.

Insgesamt vermittelt die Arbeit durch ihren 
ausschließlichen Rekurs auf Berios Werke für 
die Opernbühne einen sehr konsistenten 
Überblick über dieses Korpus, wobei beson-
ders die Dokumentation der Zusammenarbeit 
mit den Textdichtern interessant erscheint, ein 
Arbeitsverhältnis, das andere prominente 
Komponisten zu dieser Zeit ja aufgegeben ha-
ben. Die Autorin geht grundsätzlich davon 
aus, dass die Veränderungen in Berios (explizi-
ter und impliziter) Poetik, die immerhin über 
einen Werkzeitraum von 38 Jahren detailliert 
dargestellt werden, Bestandteile, Einzelfalllö-
sungen und Variationen innerhalb eines größe-
ren Konzepts einer Künstlerpersönlichkeit 
sind. Die Arbeit vermittelt daher besonders im 
Teil I, in der Berio oft zu Wort kommt, einen 
tiefen Blick in Berios künstlerische Welt.

Ein großes Verdienst der Arbeit liegt darin, 
dass sie alle im Fließtext zitierten Aussagen 
Berios und anderer (beispielsweise Sanguinet-
ti) in Originalsprache und deutscher Überset-
zung darbietet. Dem des Italienischen Unkun-
digen wird damit ein Blick in die Fachdiskussi-
on gewährt und es ergeben sich eine Reihe an 
Anknüpfungsmöglichkeiten für den deutschen 
bzw. deutschsprachigen Diskurs über Neue 
Musik. 
(August 2012) Knut Holtsträter

PHILIPP ORTMEIER: Symbol und Wirk-
lichkeit im Schaffen von Sofia Gubaidulina. 
Zur Hermeneutik des Sieben Worte für Vio-
loncello, Bajan und Streicher. Passau: Diet-
mar Klinger Verlag 2011. XI, 190 S., Abb., 
Nbsp.

Religiöse Symbolik und Metaphorik spielen 
im kompositorischen Schaffen Sofia Gubaidu-
linas eine wichtige Rolle. Ähnlich wie Arvo 
Pärt, jedoch ganz anders in der kompositori-
schen Faktur der Werke, hat sich Gubaidulina 
früh der christlich-katholischen Religion zuge-
wandt und Symbole und Metaphern des 

christlichen Glaubens in ihre Werke einge-
flochten, oftmals verbunden mit Instrumenten 
und Klangfarben ihrer Heimat, der autono-
men Wolga-Republik Tatarstan (so z. B. in der 
Komposition De profundis für Bajan solo aus 
dem Jahr 1978).

Philipp Ortmeier geht in seiner Würzburger 
Dissertation diesen Phänomenen auf den 
Grund, und zwar am Beispiel von Gubaiduli-
nas Doppelkonzert Sieben Worte für Violoncel-
lo, Bajan und Streicher aus dem Jahr 1982, ei-
nem der für Gubaidulinas Schaffen zentralen 
Werke. Das erste Drittel des Buches gehört al-
lerdings einer „Hinführung“ (S. 11–67), in der 
weitere Kompositionen analytisch betrachtet 
werden: das Streichquartett Nr. 2 (1987), In 
Croce für Violoncello und Orgel (1979), Hell 
und Dunkel für Orgel (1976), das Streichquar-
tett Nr. 3 (1987) sowie Der Seiltänzer für Vio-
line und Klavier (1993/95). Ortmeier hatte die 
Gelegenheit, in der Paul-Sacher-Stiftung die 
Autographe (d. h. Skizzen und Reinschriften) 
einzusehen und sie zu seinen Betrachtungen 
hinzuzuziehen. Dadurch gewinnen seine 
Funktionsanalysen erheblich an Tiefenschärfe, 
wenngleich einige schematische Übersichten 
zum Aufbau der Kompositionen hilfreich wä-
ren. Die Analysen sind nicht Selbstzweck, son-
dern dienen der Veranschaulichung einzelner 
Charaktereigenschaften der Sieben Worte am 
Beispiel weiterer Kompositionen Gubaiduli-
nas, so z. B. der „zweiteiligen Form“ (Streich-
quartett Nr. 2) oder „gewachsenen Strukturen“ 
(Streichquartett Nr. 3). Ortmeier hat sich tief 
in das Œuvre Gubaidulinas hineingearbeitet 
und findet immer wieder Querverweise auf in 
der Dissertation nicht behandelte Kompositio-
nen. Dass er die autographen Reinschriften der 
betrachteten Werke kurz vorstellt, ist ein zu-
sätzlicher Pluspunkt.

Im Hauptteil (S. 69–164) wendet sich Ort-
meier explizit den Sieben Worten zu. Zunächst 
werden die sieben Satzteile ebenfalls funkti-
onsharmonisch analysiert. Der Autor gibt al-
lerdings zu, dass zu den Sieben Worten bereits 
zahlreiche Analysen vorliegen, weshalb sich 
dem Rezensenten nicht ganz erschließt, war-
um seine Betrachtungen darüber hinaus not-
wendig sind und worin genau sie sich von den 


