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sik: An- oder Unordnung?) geht der Frage
nach, inwieweit Musiken des spaten 20. und
des 21. Jahrhunderts noch durch das Klassifi-
kationskonzept , Thematischer Katalog' adi-
quat zu erfassen sind. Auf Schwierigkeiten
— oder besser auf Grenzen herkémmlicher
Verfahren — stof3t die Verzeichnung z. B. bei
nicht mehr allein texdich fixiert greifbaren
Werkformen. Welches ist das Werk, das ka-
talogisiert werden soll? Wer ist sein Autor:
der Komponist und/oder der Interpret?
Doch bringt, so stellt Gratzer am Ende fest,
die Auflésung oder zumindest Verfliichti-
gung des Werkbegriffs keineswegs auch den
Abschied vom Verzeichnen mit sich — im
Gegenteil: Es ergeben sich vielmehr neue
Herausforderungen an die Systematisierung
bzw. an das zu entwickelnde Verzeichnungs-
system.

Der Band spiegelt einen Ausschnitt der
gegenwirtigen Reflexion {iber wissenschaft-
liches Katalogisieren; er zeigt — ungeachtet
manch resignativer Untertone —, welches
Erkenntnispotential dieser grundlegende
musikwissenschaftliche  Forschungszweig
bereithilt und, mehr noch, in welcher Weise
eine ausdifferenzierte Methodik immer aufs
Neue am zu ordnenden Gegenstand zu ent-
wickeln ist.

(Januar 2015) Margret Jestremski

ARNE TILL BENSE: Musik und Virtuali-
tit. Digitale Virtualitit im Kontext compu-
terbasierter Musikproduktion. Osnabriick:
Electronic  Publishing Osnabriick 2013.
2338., Abb. (Osnabriicker Beitrige zur Sys-
tematischen Musikwissenschaft. Band 25.)

Als Folge des medialen Wandels ist Vir-
tualitdt in Kultur und Gesellschaft allgegen-
wirtig, Uberall dort, wo hinter den Ober-
flichen digitaler Medien gezdhlt, gerechnet
und vernetzt wird, wechseln Kontostinde,
Produktionsanlagen, Texte, Bilder und eben
auch Téne in einen Raum der scheinbar
unbegrenzten Moglichkeiten. Dieser Raum

mit seiner totalen Kontrolle programmier-
barer und vernetzter Daten beruht auf ei-
ner algorithmischen Abstraktion unserer
realen Umgebung. Dort wird Welt in einer
umfassenden Reichweite berechenbar, ma-
nipulierbar und modellierbar. , Virtualitit,
Simulation und Emulation greifen in unsere
Lebenswirklichkeit ein [...], virtuelle Rea-
licdt [...] hat dabei gleichzeitig Einfluss auf
die ,Ursprungsrealitdt™, schreibt Arne Bense
in seiner Einleitung (S. 4) und mochtee die-
sen Verinderungen im Bereich der Musik-
produktion auf den Grund gehen.

Mit ,Musik im virtuellen Raum® hat-
te sich bereits der Osnabriicker KlangArt-
Kongress 1997 befasst, allerdings diente Vir-
tualitdt dort eher als tibergreifendes Signum
der Aktualitic fiir ein breites Spektrum an
Beitrigen zur elektronischen und digitalen
Musik. Arne Bense, dessen hier vorliegende
Dissertation ebenfalls im Feld der von Bernd
Enders begriindeten Tradition der KlangArt
und der Osnabriicker ,Forschungsstelle fiir
Musik- und Medientechnologie® angesiedelt
ist, widmet sich nun diesem Thema im enge-
ren Sinne und setzt sich mit Virtualitit und
ihren Folgen fiir ein erweitertes Verstindnis
aktuellen musikalisch-instrumentalen Ge-
staltens auseinander.

Angesichts der Reichweite des Themas ist
dies kein leichtes Unterfangen. Die groflen
Umwilzungen von ,Mensch und Mensch-
maschine® (Norbert Wiener) beschiftig-
ten schon die kybernetischen Zirkel in der
Nachkriegszeit Mitte des 20. Jahrhunderts,
wenig spiter wurden die medialen ,extensi-
ons of man®“ (Marshall McLuhan) und in der
deutschen Medialitdtsforschung der Wandel
der ,Aufschreibesysteme® (Friedrich Kitt-
ler) zur Grundlage eines breiten Diskurses.
Wenn nun in den 2000er Jahren menschli-
ches Denken in virtuellen Zeichenriumen
schlicht als Voraussetzung jeden Erkennens
postuliert wird (Stefan Rieger), gleichzeitig
jedoch die Auseinandersetzung im musik-
wissenschaftlichen Bereich auf einige For-
schungsarbeiten beschrinke ist, wird klar,
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dass Bense hier einige Vorarbeit zu leisten
hat. Erst nach intensiver Begriffsarbeit, die
sich detailliert mit den Denkfiguren des
Virtuellen auseinandersetzt und sie fiir den
Musikbezug anschlussfihig macht, kann
sich der Autor auf musikalische Produktion
fokussieren.

Entsprechend wird in den ersten beiden
Dritteln der Arbeit zwar an musikalischen
Beispielen argumentiert, jedoch im Wesent-
lichen eine Aufbereitung medientheoreti-
scher Grundlagen vollzogen. Diese Situation
ist fiir Leserin und Leser — wenn sie denn be-
reit sind, iiber immanent musikalische Zu-
sammenhinge hinaus zu denken — durchaus
vorteilhaft. Wie kann heute die Beziehung
von Realitit, Wirklichkeit und Virtualitit im
Mediendiskurs gefasst werden? Kybernetik,
Konstruktivismus und Medienepistemolo-
gie werden ausfithrlich auf ihre Konzeption
dieser Schliisselfrage befragt und schlief3lich
klassische Begriffsfelder wie ,,virtuelle Reali-
tit“ (VR) und ,,Cyberspace” erliutert und in
die Richtung ,virtueller Instrumente® wei-
tergedacht.

Mit diesem Riistzeug nihert sich Bense
schliefflich seinem Kernthema, einer ,,An-
gewandten Neuen Instrumentenkunde®
(S. 1554), in der auch digitale Interfaces,
Programme und Oberflichen ihren Platz fin-
den. Neben den eigenen Vorarbeiten kann er
dabei auf zwei fast parallel erschienene Ar-
beiten Bezug nehmen, die seine Forschungs-
arbeit mit dem Fokus auf ,Embodiment
in interaktiven Musik- und Medienperfor-
mances” (Jin Hyun Kim, 2012) und einer
auf ,Virtuelle Instrumente gerichteten
,Asthetik des digitalen Zeitalters“ (Michael
Harenberg, 2012) flankieren. Mit Haren-
berg — dessen Arbeit ihm in einer Vorabver-
sion zur Verfugung stand und die ausfiihr-
lich zitiert wird — verbindet ihn die grund-
sitzliche Absage an eine blofle Simulation
realer Instrumente: ,,Interessant wird es erst,
wenn die Freiheitsgrade virtueller Kérper
ausgenutzt, ausgespielt werden® (S. 154).
Bense geht es nun jedoch nicht primir um

medienisthetische  Fragestellungen einer
musikalischen Avantgarde, sondern um die
instrumentenkundliche Auseinandersetzung
mit gingigen virtuellen Arbeitsumgebun-
gen, Instrumenten und deren graphischen
und haptischen Interfaces. Die Palette
reicht hier vom fotorealistisch nachgebil-
deten Software-Synthesizer Moog Modular
V iber Programmobjekte aus Max/MSP
bis zum Bausteinprinzip des Reactable und
dem Touchscreen des iPad. Eine Instrumen-
tenkunde a la Apple scheint auf, wenn von
Garage Band die Rede ist und gezeigt wird,
wie handfest und alltagstauglich Klassifika-
tionen sein kénnen und sollen, wenn es um
Konsumprodukte geht.

Gleichzeitig wird klar, dass ein traditio-
neller, an physikalischen Eigenschaften von
Klangerzeugern orientierter Begrifl' des Ins-
truments in solchen Kontexten allenfalls
noch als metaphorischer Verweis auf eine
eingefiihrte instrumentale Praxis nutzbar
zu machen ist. Eine durch Software-Instru-
mente verwandelbare universelle Compucer-
Hardware, sei es ein PC als Audio Work-
station oder das iPad als experimenteller
Klangerzeuger, steht einer spezialisierten
Controller-Hardware (wie etwa der Maschi-
ne der Fa. Native Instruments [sic!]) gegen-
tiber, deren Eigenschaften wiederum durch
Software weitgehend veridndert werden kon-
nen. In dieser Konstellation ist das Vorgehen
Benses folgerichtig und aufschlussreich, in
einer Dekonstruktion des Instruments ver-
schiedene Instrumentenkonzepte aus der
Tradition der elektronischen Musik (bei
Max Matthews oder Bernd Enders) sowie
aktuelle Konzepte — etwa eines Embodiment
von Interface, Software und menschlicher
Aktion — auf ihre Anwendbarkeit zu iiber-
priifen. Dabei erweist sich dann auch die
ausgiebige Vorarbeit als niitzlich, um nicht
in einem allzu einfachen Gegensatz von phy-
sikalischer Realitit und unwirklicher Virtua-
licit gefangen zu sein.

Es bleiben Desiderate, so etwa der An-
schluss an internationale Diskurse der ,,Sci-
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ence and Technology Studies (S&TS)“ mit
Elementen wie der Akteur-Netzwerk-Theo-
rie oder der Geschichte der Human Com-
puter Interfaces (HCI), deren Einlosung
allerdings an grofere Forschungsprogramme
gebunden ist und kaum durch vereinzel-
te Forschungsaktivititen geleistet werden
kann. Dass also aus der Bearbeitung eines
so komplexen Neulands eher ,Definitions-
versuche® als apodiktische Feststellungen
resultieren und sich daraus wiederum neue
Fragestellungen ergeben, ist nicht verwun-
derlich. Diese Arbeit erobert fiir die Musik-
wissenschaft einen neuen diskursiven Raum.
Hier wird mit Engagement, Kenntnisreich-
tum und kluger Argumentation der Versuch
gewagt, etwas zusammenzubringen, was zu-
sammengehort: Theoriestringe einer bisher
musikfern scheinenden Medienforschung
korrespondieren mit einer tiberaus gingigen
technikkulturellen Praxis musikalischer Pro-
duktion und Gestaltung. Benses Untersu-
chung ist eine bemerkenswert transdiszipli-
nire Arbeit zwischen Medienwissenschaft,
digitaler Technologie und Musik, deren Er-
kenntnisinteresse sich trotz aller medienphi-
losophischen Exkurse spiirbar auf akeuelle
Gegenstinde und Verfahren des Musizierens
richtet.

(Januar 2015) Rolf Grofimann

NOTENEDITIONEN

FELIX MENDELSSOHN BARTHOL-
DY: Leipziger Ausgabe der Werke. Serie I:
Orchesterwerke. Band 6A: Sinfonie A-Dur
G Italienische”) MWV N 16. Fassung 1834.
Hrsg. von Thomas SCHMIDI-BESTE.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hirtel 2011.
XXI, 94 S.

Es ist ein verwickelter Fall: Felix Mendels-
sohn Bartholdy plante seit Ende 1830 eine
ltalienische® Sinfonie. Anfang 1833 reali-
sierte er das Projeke aufgrund eines Kompo-

sitionsauftrages der Londoner Philharmonic
Society und leitete am 13. Mai die Londoner
Urauflihrung. Wihrend Partiturautograph
und Stimmenabschriften zunichst in Lon-
don blieben und zwischen 1834 und 1838
fur weitere Auffithrungen dienten, begann
der Komponist, zunichst scheinbar cher
aus dufleren Griinden, mit einer neuen Nie-
derschrift der letzten drei Sitze, die immer
mehr zur Umarbeitung geriet. Auch den
ersten Satz gedachte er umzuarbeiten, du-
erte sich zwischen 1834 und 1840 letztlich
aber widerspriichlich dariiber. Nicht nur der
Freund Ignaz Moscheles sah die Umarbei-
tungspline skeptisch, sondern auch Men-
delssohns Schwester Fanny Hensel, die ein
vierhdndiges Arrangement des neu gefassten
zweiten Satzes erhalten hatte. Sie monierte
die melodischen Anderungen des Haupt-
themas und tadelte den Bruder, weil er ,zu
leicht“ daran gehe, ,ein einmal gelungenes
Stiick spiter umzuarbeiten® (S. XIII). Bei
Mendelssohns Tod 1847 lag die Fassung von
1834 nur fragmentarisch vor (Sitze 2-4),
diejenige von 1833 dagegen vollstindig, so
dass sie 1851 posthum publiziert wurde. Erst
im 20. Jahrhundert befasste sich die For-
schung mit der Werkgestalt von 1834. Wih-
rend Donald Mintz sie 1960 noch fiir eine
,Frithfassung® des Status von 1833 hielt,
stellten Wulf Konold und Michael Cooper
die korrekte Reihenfolge fest. Cooper legte
1997 zusammen mit Hans-Giinter Klein
ein ,exzellentes Faksimile® (S. XVI) beider
Partiturautographe und 2001 eine prakti-
sche Edition der Zweitfassung vor, der — als
auffithrungsprakeischer Kompromiss — der
Kopfsatz der Erstfassung vorangestellt ist.

Dagegen legte Thomas Schmidt-Beste im
Rahmen der Leipziger Mendelssohn-Ausga-
be (LMA) beide Fassungen — philologisch
sinnvoll — separat vor; diejenige von 1833
erschien 2010 (Serie I, Band 6), die Edition
der drei Sdtze von 1834, die hier zu bespre-
chen ist, 2011 (Band 6A).

Wenn Cooper im Kommentar zur Faksi-
mileedition der Fassung von 1834 auch enga-



