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Was bleibt? 100 Jahre Newe Musik. Hrsg. von
Andreas MEYER. Mainz u. a.: Schott Music.
221 S., Abb., Nbsp. (Stuttgarter Musikwis-
senschaftliche Schriften. Band 1.)

Zwar  suggeriert der  Titel  dieses
Sammelbandes, dass der geschichtswirksame
Anfang einer ,Neuen Musik® prizise datiert
werden kann. Schon das Vorwort distanziert
sich jedoch von dieser letztlich heroenge-
schichtlichen Vorstellung (bei der oftmals die
musikalischen Neuerungen selbst der Heros
sind), die als historische Erscheinung aller-
dings wissenschaftlich verhandelbar bleibt:
,Selbst wer die Idee einer Kontinuitit Neuer
Musik heute fiir obsolet hilt, wird nicht in
Abrede stellen, dass es sie einmal gegeben hat
(S. 8). Der Begriff der ,Neuen Musik® steht
also polemisch jenem Pluralismus gegen-
tiber, der als historische Perspektive auf das
20. Jahrhundert (in wiederum nicht pluralis-
tischer Weise) das gemeinsame Band der hier
versammelten Aufsitze darstellt, welche das
grofigeschriebene ,Neu® durch perspektivische
Erweiterungen entweder zu retten oder end-
giiltig zu widerlegen versuchen.

Andreas Meyer verweist auf die Antinomien
jeder stilistischen Eingrenzung der Neuen
Musik, so dass nach dem Wegfall eines gemein-
samen stilistischen Uberbaus (wie der Tonalitit
oder eben auch der aufgehobenen Tonalitit)
deren verbleibende Gemeinsamkeit in einer
»musikalischen Anthropologie® erblickt wird:
Das Abrasieren und Errichten in sich ganz ver-
schiedenartiger Uberbauten stéf8t doch stets auf
die Basis einer existenziellen und damit radi-
kalisierten Musikerfahrung. Joachim Kremer
dagegen stellt diese Hoffnung auf das verblei-
bende Gemeinsame in Frage, indem fiir ihn
die ,grundlegende Problematik darin besteht,
die Kategorie ,,neu” als absolut zu verstehen,
sie aber auf relative musikalische Systeme
anzuwenden (S. 46). Ein solcher Relativismus
ermdglicht es ihm dann, die Traditionalitit der
Atonalitit (in ihrer Priferenz fiir einen musika-
lischen Einzelparameter) und die Neuartigkeit
eines Komponisten wie Emmanuel Chabrier
miteinander zu konfrontieren. Sein Abgleich
verschiedener Epochenerfahrungen des Neuen,

bei denen im 18. Jahrhundert das Populare
noch Signum des Fortschritts sein konnte,
bleibt jedoch fiir Theorien wachsender gesell-
schaftlicher Entfremdung leicht widerlegbar.

Christopher Haileys Uberlegungen zur ver-
dnderten Zeitkonzeption in Arnold Schénbergs
Erwartung implizieren eine Vordatierung der
Idee der Momentform. Wenn aber deren para-
taktische Ablaufeinheiten in etwa einer kog-
nitiven Aufmerksamkeitsspanne entsprechen,
lige hier ein empirisches Forschungsprogramm
brach; der von Hailey auf die Absenz tradier-
ter melodischer Gliederung zuriickgefiihr-
ten ablehnenden Rezeptionshaltung stiinde
dann nimlich die Tatsache gegeniiber, dass
Neue Musik manche anthropische Grund-
gegebenheiten eben doch weiter erfiillt.

Vom ausgetretenen Pfad der Scrukeuranalyse
abweichende analytische Perspektiven, die auch
musikpidagogisch zum Einsatz kommen
konnten, sucht Simone Heilgendorff in threm
Beitrag. Soziologische Perspektiven werden
von Sointu Scharenberg und Matthias Tischer
entwickelt. Scharenberg zeigt, dass die Ausein-
andersetzung mit einem allerdings recht wei-
ten Kanon zeitgendssischer Werke entgegen
anders lautender Vorurteile sowohl nach 1920
als auch nach 1945 Gegenstand musikpidago-
gischer Reformkonzepte gewesen war. Tischer
dagegen fiihrt aus, welche Voraussetzungen die
elitire soziale Szene der Neuen Musik in der
politischen Kultur des Kalten Krieges besaf3:
So konnte nicht gleichzeitig im ,, Westen® eine
Zensur ausgeiibt und gegen den ,Osten® der
Vorwurf der Zensur erhoben werden. Daher
mussten die dortigen Konzepte einer breiten-
wirksamen Musik inneristhetisch widerlegt
werden (weshalb sie avantgardistisch ausge-
kontert werden konnten).

Kulturwissenschaftliche Perspektiven auf
das Eigene und das Andere musikalischer
Innovation dokumentieren Gianmario Borio
(zum durch interkulturelle Erfahrungen einge-
lduteten ,,Ende des Exotismus®) und Diedrich
Diederichsen; dieser zeigt, wie im Rahmen
der Minimal Art Einflussingste zwischen
Musikkulturen durch die Verankerung dstheti-
scher Ideen in einer ,psychedelischen Kultur®
tiberwunden wurden (die allerdings notwen-



88

Besprechungen

dig mit Adornos Materialisthetik kollidieren).
Dabei tritt hier wie auch in Tischers Aufsatz
die Tendenz hervor, dass dort, wo Beispiele
aus Jazz und Rock einem positiven Begriff der
Avantgarde nun mit zugerechnet werden kon-
nen, das Avantgarde-Konzept fiir den Bereich
der ,Konzertmusik® unhinterfragt bleibt —
Komponisten wie Malcolm Arnold oder
Samuel Barber bleiben die eigentlichen Exoten
der Musikhistoriografie.

Von besonderem Interesse ist sicherlich der
abschliefende Essay Hermann Danusers, der
ein ,Update seiner als Standardwerk etab-
lierten Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts
entwirft: Eine noch stirkere Abgrenzung von
Adornos ,manichiischem® (S. 211) Konzept
der Neuen Musik und die konsequentere
Einwebung der Geschichte der musikalischen
Interpretation werden dabei als Desiderata his-
torischer Forschung benannt. Im Blick auf die
Gegenwart plidiert Danuser dagegen fiir einen
auf das Moment der Ableitbarkeit aus der
Moderne zentrierten Begriff der Postmoderne.
Auszuschlieffen wiren davon Komponisten
wie Penderecki, deren ,, Werke nicht wie Musik
des ausgehenden 20. oder beginnenden 21.
Jahrhunderts klingen, sondern so, als wiren
sie wiedergeboren aus vergangener Zeit. Die
radikale Negation der Moderne sollten wir,
denke ich, nicht mehr ,Postmoderne’ nennen®
(S. 207). Es ist jedoch unklar, nach welchen
Kriterien zu entscheiden wire, wie Musik des
ausgehenden 20. Jahrhunderts denn zu klin-
gen hat (wenn das Kriterium, alle ebendort
erklingende Musik zur Beantwortung die-
ser Frage fiir relevant zu halten, nicht gelten
soll). Und zweitens ist unklar, was eine ,,nicht
mehr® postmoderne Komposition stattdessen
sein soll; Kompositionen, auf die dieses Urteil
zutrifft, erscheinen dann zugleich zu wenig
modern fiir die Postmoderne und zu postmo-
dern fiir die Moderne.

Der Band dokumentiert auf durchgingig
hohem Niveau eine Gegenwartslage, in der
notwendig noch unklar bleiben muss, ob der
hervorgekehrte Pluralismus auch historiogra-
fisch das Ende der ,grand narratives” mar-
kiert oder in der Summe eine zwar geweitete,
aber dennoch einheitliche Perspektive auf die

Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts wieder
erkennbar werden kénnte.

(Juni 2012) Julian Caskel

[JOHANN JACOB] FROBERGER: Neue
Ausgabe samtlicher Werke VI.1 und VI.2:
Clavier- und Orgelwerke —abschriftlicher
Uberlitﬁrung. Neue Quellen, neue Lesarten,
neue Werke (Teil 1 und Teil 2). Urtext. Hrsg.
von Siegbert RAMPE. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2010. Teil 1: XXVI, 60 S., Teil 2:
X, 126 S.

Seit dem Erscheinen des ersten Bandes der
vorliegenden Gesamtausgabe im Jahr 1993
hat die Prisenz von Johann Jacob Frobergers
(1617-1667) Werken im Musikleben und
die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
ihnen stetig zugenommen. Das mag auch
durch den nun vereinfachten Zugang zu den
tiberlieferten Notentexten ausgelost worden
sein, die bislang lediglich in der alten, vor
tiber einhundert Jahren begonnenen wissen-
schaftlichen Ausgabe von Guido Adler (1855—
1941) und in der praktischen Edition von
Howard Schott greifbar waren. Inzwischen
hat sich das Bewusstsein etabliert, dass Frober-
gers Bedeutung fiir die Tastenmusik des
17. Jahrhunderts durchaus mit jener Jan Pie-
terszoon Sweelincks vergleichbar ist. Die im
Auftrag der Gesellschaft fiir Musikgeschichte
in Baden-Wiirttemberg von Siegbert Rampe
herausgegebene, zweisprachig (deutsch/eng-
lisch) angelegte Neue Ausgabe simtlicher Werke
enthilt pro Band neben dem Kritischen
Bericht ein ausfiihrliches Vorwort mit Kapiteln
zu Umfang und Gliederung der Neuedition,
zur Editionstechnik und Auffiihrungspraxis.
Ebenso werden Hinweise zu zeitgendssi-
schen Instrumenten, zur Ornamentik und
zur Biografie Frobergers gegeben. Die bei-
den Binde VI.1 und V1.2, Neue Quellen, neue
Lesarten, neue Werke, bilden eine inhaltliche
Einheit: Sie enthalten den Notentext der zwei-
fellos von Autographen abstammenden anony-
men Abschrift des 17. Jahrhunderts, die erst
2001 aus Kiew in die Berliner Singakademie
zuriickkehrte — und somit in den ersten beiden



