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aber ihre Relevanz fiir das Verstindnis zu-
mindest von Bartéks Kompositionsprozess.
Der Gedanke, Bartdks Briickenform kénne
»auch in einer religiésen Tiefenschicht seines
Pantheismus [...] fundiert sein und in der
Bekenntnismusik der Cantata profana 1930
eine mystisch-gedankliche Pointierung ge-
funden haben® (S. 29), ist verlockend, wird
aber leider nicht weiter ausgefiihrt.
Historische Kontextualisierungen, ety-
mologische Exkurse und Ausblicke in die
benachbarten Kiinste wie in den Beitrigen
zu wichtigen Gattungen und Sujets in Bar-
ks Euvre (,Klage®, ,Nacht®, ,Choral®
und ,,Scherzo®) sind nie lehrbuchhaft, son-
dern exemplarisch verdichtet. Und in der
pointierten Darstellung jener charakteristi-
schen Satzanfinge des Komponisten, die
sich durch Einstimmigkeit und Uberlinge
auszeichnen, als ,klingende Chiffren aus
den unterschiedlichsten Lebenssituationen
des Komponisten und Menschen Barték®
(S. 79), offenbart sich Hunkemsollers subtil
mit analytischen Erkenntnissen verwobene
anthropologische Perspektive. Diese Heran-
gehensweise, die seiner Pramisse entspricht,
dass ,ein Fragen, das sich selbstgeniigsam
im Strukeurellen erschépft, [blind ist] fiir
Ausdrucksqualitdten® (S. 87), wihlt er auch
in der biographisch orientierten analyti-
schen Betrachtung der in Bartéks CEuvre so
zentralen Topoi , Klage® und ,Nacht®.
Hunkemollers  zweiter  Forschungs-
schwerpunke fithre im Kapitel ,Jazz-Refle-
xe“ zu einer nicht unbedingt naheliegenden,
deswegen aber nicht weniger fruchtbaren
Fragestellung: Kannte Bartok Jazz-Musik,
wie beurteilte er sie, und reagierte er kom-
positorisch auf den Jazz? Wieder wird Bar-
w0k in der Gesamtschau als Komponist,
Ethnologe und Privatperson betrachtet: Fiir
den Komponisten war es ,unsinnig, sich
mit dem Jazz [als Fremdsprache, SH] ein-
zulassen; als Musikethnologe unterschied
er zwischen authentischem Jazz und De-
rivaten, als Privatperson hérte er durchaus
Jazz — da er allerdings kaum authentische

Jazzmusik kannte, fiel sein Urteil negativ
aus. Der in der Forschung immer wieder
behaupteten Prisenz von Jazz-Elementen
in Bartoks Werk begegnet der Jazz-Experte
Hunkeméller zurecht cher skeptisch, und
ausgerechnet das immer wieder als Bartdks
»Jazz-Komposition® schlechthin angesche-
ne Trio Kontraste hilt seiner Pritfung unter
Jazz-Aspekten am allerwenigsten stand.

Bis auf cinige kleinere Versechen beim
Scannen ungarischer Literaturangaben ist
der Sammelband sorgfiltig lektoriert und
mit seiner Kombination von pointierten,
schlaglichtartigen Analysen, deren plas-
tischer Darstellung in Diagrammen und
einer Ubersichtlichen Materialerfassung,
handelt es sich um eine nicht nur fiir die
Forschung, sondern auch fiir den Lehrbe-
trieb wertvolle Lektiire. Es bleibt zu hoffen,
dass mit dieser Textkompilation, die keine
Monographie sein mdchte und dennoch das
Zeug zu einem Standardwerk der Bartdk-
Forschung hat, die Neugier des Autors auf
Barték noch niche vollstindig gestille ist
und in der Benennung schmerzlicher For-
schungsliicken, wie der noch immer nicht
ausreichend  erforschten Bedeutung des
Tritonus als Bartdks ,angelus in musica®
(S. 96) das Arbeitsprogramm des Autors fiir
die nichsten Jahre angelegt ist.

(August 2014)

Simone Hohmaier

JOHANNES LAAS: Das geistliche Chor-
werk Max Baumanns. Kirchenmusik im
Spannungsfeld des Zweiten Vatikanischen
Konzils. Paderborn u. a.: Ferdinand Scho-
ningh 2013. 393 S., Nbsp. (Beitrige zur
Geschichte der Kirchenmusik. Band 17.)

Das Komponieren fiir die Kirche im
20. Jahrhundert zihlt zu den von der Mu-
sikwissenschaft eher vernachlissigten Ge-
bieten. Die Leerstelle , Kirchenmusik® im
Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert
darf hierfiir als symptomatisch angesehen
werden. Umso erfreulicher ist es, dass mit
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der Dissertation von Johannes Laas nun-
mehr eine Studie vorliegt, die die geistlichen
Kompositionen eines Protagonisten der ka-
tholischen Kirchenmusik der Jahrzehnte
nach dem Zweiten Weltkrieg betrachtet
(leider beinhaltet das Buch kein Werkver-
zeichnis), dariiber hinaus aber auch die kir-
chenmusikalische Situation in Deutschland
im zeitlichen Umfeld des Zweiten Vatikani-
schen Konzils in den Blick nimmt.

Der Verfasser setzt drei Schwerpunkte,
nimlich die ,biographischen und musika-
lischen Voraussetzungen, die Baumanns
Werdegang und seine daraus resultierende
musikalisch-dsthetische Haltung bestim-
men® (S8.19), die ,Darstellung von Bau-
manns geistlichem Chorschaffen (S. 20)
und schlieflich ,die Bedingungen und
Arbeitsfelde|[r] des katholischen Kirchenmu-
sikkomponisten vor und nach dem Zweiten
Vatikanischen Konzil“ (S. 20).

Im I. und II. Kapitel arbeitet der Autor
auf der Basis eines intensiven Quellenstu-
diums detailreich den biographischen Hin-
tergrund auf, der entscheidend war fiir Bau-
manns Entwicklung als Musiker und Kom-
ponist, aber auch fiir die Ausprigung seiner
(kirchenmusikalisch) isthetischen Grund-
haltung, die Laas vor allem durch die Beja-
hung funktionaler Kirchenmusik und eine
damit verbundene ,zunchmend rigorose
Ablehnung® (S. 45) von Dodekaphonie und
Serialismus sowie des ,musikalischen Expe-
riments“ (S. 77) charakterisiert sicht. Diese
Abwehrhaltung Baumanns gegen Tenden-
zen der Neuen Musik auf die musikalische
Sozialisation des jungen Baumann in einem
konservativen Umfeld zuriickzufiithren oder
aber damit zu entschuldigen, dass er wih-
rend seiner Studienzeit und in den Kriegs-
jahren ,mit der europdischen Avantgarde®
nicht ,in Beriithrung® (S.36) gekommen
sei, ist sicher nicht unproblematisch. Abge-
schen davon, dass die historiographischen
Voraussetzungen hier falsch sind, traten
avantgardistische Tendenzen doch erst ab
den 1950er Jahren auf den Plan, attestiert

Laas dem Komponisten Baumann damit
doch einen gewissen Grad von geistiger Im-
mobilitit.

Bei den Analysen der Chorwerke (I11. Ka-
pitel) hebt der Verfasser vor allem darauf ab,
ein sinnfilliges Verhilenis von Musik und
Text sowie Baumanns Ancignung kirchen-
musikalischer Traditionen darzustellen.
Nicht selten wirken die Folgerungen ein
wenig schlicht und naiv, was aber aus der
einfachen Faktur der vorgegebenen Musik
resultieren diirfte, dies umso mehr, als die
Besprechung der komplexeren nachkonzi-
liaren Werke, die fiir den Konzertsaal ent-
standen (V. Kapitel), deutlich gehalevoller
ist. Im Hinblick auf einen Abschnitt aus
dem Requiem z. B. stellt Laas fest, er wirke
»mit seiner stark romantisierenden Sopran-
Kantilene mit melodischem Sextsprung
[...] tostlich® (S. 123), und die Vertonung
der Worte ,,Und obgleich alle Teufel hier”
aus den Choralvariationen Befiehl du deine
Wege kommentiert Laas mit den Worten,
,Frauen- und Minnerchor® scheinen ,mit
kurzen, wiederholten Motiven einen Kampf
gegen den Diabolus auszufechten® (S. 106).
Als besonders gewagt erscheint mir die The-
se, der Rekurs auf den Tristan-Akkord bei
speccata‘ im ,Agnus Dei“ der Missa op. 39
habe zeichenhaften Charakter, insofern er
angesichts des Fortschritts des Parameters
»~Harmonik® im 20. Jahrhundert als harmo-
nischer ,,Siindenfal[l]“ (S. 91) zu verstehen
sei. Demgegeniiber gelingt die Darstellung
der Passion op. 36 als ein aufgrund der Art
der Textkompilation ,betont katholisches
Bekenntniswerk® (S. 133) besonders iiber-
zeugend.

Das IV. Kapitel bietet einen umfassen-
den Einblick in den kirchenmusikalischen
Diskurs nach dem Zweiten Vatikanischen
Konzil und rekapituliert u. a. die teils hef-
tigen Auseinandersetzungen z. B. um die
Pflege des sogenannten , Thesaurus musicae
sacrae”, das Problem der ,Deutschen Gre-
gorianik® und nicht zuletzt um die immer
stirker an Bedeutung gewinnende Popular-
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musik. Wie Laas zeigt, zdhlte Baumann in
der deutschen Kirchenmusikszene zu den
schirfsten Kritikern der Liturgiereform
des Zweiten Vaticanums. Vor allem die
im Zentrum stehende, auf der Forderung
der ,participatio actuosa“ basierende Idee
der ,Einbezichung des Volkes als singende
Gemeinde“ (S. 17) verstand Baumann als
Hindernis fiir die Weiterentwicklung der
Kirchenmusik, fiir die Unmoglichkeit von
Modernitit. In einem Brief an den ACV
schrieb er, gegeniiber ,organisch gewachse-
nen Formen® sei ,jeder ,Nachschépfer® in ei-
ner hoffnungslosen Situation® (S. 252). Mit
ein wenig kritischer Distanz dem Gegen-
stand gegeniiber hitte Laas an und fiir sich
erkennen und darlegen miissen, dass diese
These Baumanns sich durchaus gegen den
Komponisten selbst wenden liefle, war es
doch sein Bestreben, ganz in der Tradition
der iiberkommenen katholischen Kirchen-
musik zu komponieren. Baumann zeiht
das Konzil — sicher nicht vollig zu Unreche,
wie ich meine — der ,Kunstfeindlichkeit*
(S. 18). Aber wie steht es um seine liturgi-
schen Kompositionen, die Laas vor allem
durch ,Reduktion der musikalischen Mit-
tel“ (S. 131) und die ,,grofi[e] Einfachheit der
Faktur® (S. 145) charakterisiert siecht? Auch
der Diskussion der kirchenmusikalisch rele-
vanten Verlautbarungen (S. 216f.) hitte ein
weniger affirmativer Duktus gut angestan-
den. Im Motu proprio , Ira le sollecitudini®
(1903) stelle Pius X. die Forderung auf, Kir-
chenmusik miisse die Wesensmerkmale der
Liturgie teilen, das sind ,Heiligkeit®, ,Giite
der Form® und ,,Allgemeinheit. Zwar erliu-
tert Johannes Laas diese Terminologie, aber
die Antwort auf die doch zwangsliufig im
Raum stehende Frage, was das fiir die Fak-
tur der Musik denn schlussendlich bedeute,
muss er zwangsldufig schuldig bleiben, da
die Aussagen der entsprechenden Doku-
mente doch meist duflerst vage bleiben und
deshalb Konkretisierungen kaum zulassen.
Da sie zweifellos eigenen GesetzmifSig-
keiten gehorchen muss, steht Kirchenmusik

als funktionsgebundene Musik zur Autono-
miedsthetik zwangsliufig in einem beson-
deren Spannungsverhiltnis — dass hieraus
ein kaum losbares Dilemma resultiert, hat
Wolfgang Fortner bereits 1956 festgestellt.
Und so diirfte es auch ein cher zwiespiltiger
Eindruck sein, den selbst der/die unvor-
eingenommene Leser/in nach der Lektiire
dieses Buches von der Kirchenmusik des
20. Jahrhunderts erhalten hat, dominiert
offensichtlich doch — und hier fungiert Bau-
mann als Pars pro Toto — eine nahezu re-
aktionir zu nennende, jedweder Neuerung
skeptisch gegeniiberstchende und zwang-
haft um Sakralitit (was auch immer das sei)
bemiihte Grundhaltung, die einmal mehr
die oben erwihnte ,Leerstelle” verstindlich
werden lisst. Dieses eher negative Bild hat
ganz und gar nichts mit der Qualitic der
Arbeit zu tun, ganz im Gegenteil: Johan-
nes Laas hat deutlich nachgezeichnet, ,wie
es cigentlich gewesen ist“. Vielleicht muss
man deshalb einfach der Wahrheit ins Auge
schen und mit Rudolf Stephan feststellen:
,Die Geschichte der Kirchenmusik ist — als
fiir die Geschichte der Tonkunst (die viel-
leicht auch bereits abgeschlossen ist) bedeut-
sam — beendet.”

(Mai 2014) Paul Thissen

ANDREAS HOLZER /| TATJANA MAR-
KOVIC:  Galina Ivanova Ustvol’skaja.
Komponieren als Obsession. Mit einem Es-
say und einer Wortsiule von Edu HAU-
BENSAK. Kiln u. a.: Bohlau Verlag 2013.
2998., Abb., CD, Nbsp. (Europiische Kom-
ponistinnen. Band 8.)

Mit ihrer umfangreichen Biographie
kniipfen Andreas Holzer und Tatjana
Markovi¢ an das beachtlich hohe Niveau
an, das sich seit dem 2009 von Ulrich Tad-
day herausgegebenen Band 143 aus der Rei-
he Musik-Konzepre in der deutschsprachigen
Forschung zu Galina Ustvol’skaja etabliert
hat. Von Anfang an strebt das Autorenteam



