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zunehmend herauskristallisierte und die fiir
den Autor vertraute und gewohnheitsmi-
Big tibernommene Idiome des ,,Finnischen®
erneut hinterfragen lieflen.

Woriiber aber definiert sich ,finnisch®?
Auf solche Fragen zur wachsenden und
wechselnden Identitit eines Landes versucht
Mikeld durchgingig Antworten zu finden.
Die Einfliisse Schwedens und Russlands
haben in den unterschiedlichsten politi-
schen Konstellationen durch die Jahrhun-
derte Spuren hinterlassen, die zur einzigar-
tigen Kultur Finnlands beigetragen haben.
So zeigt sich die Durchmischung der Finnen
mit verschiedenen Ethnien wie deutsch, pol-
nisch oder russisch in Kombination mit der
gegebenen Zweisprachigkeit von Finnisch
und Schwedisch als eine entsprechend kom-
plizierte Kulturalitit, die sich eindrucks-
voll anhand einer personlichen Begegnung
Mikelis mit Heini6 entfaltet.

Mikeld spiirt auch jenem Phinomen
nach, mit dem aus jenen, auflerhalb Nord-
europas liegenden Perspektiven allzu gerne
der ,Norden und seine Spezifitdt versucht
wird, gleichsam zu beschreiben wie zu mysti-
fizieren. So gilt der sogenannte Nordische
Ton als eine Eigentiimlichkeit, die im Zeit-
alter der sich ausprigenden Nationalstaaten
im 19. Jahrhundert von der (mitteleuropi-
ischen) Musikhistoriographie als kiinstli-
ches Konstrukt zur Markierung von Gren-
zen eingefiihrt wurde. Umso beachtlicher ist
der Befund, dass eine 1991 unter finnischen
Komponisten durchgefithree Umfrage in der
Tat nach einem ,,typisch finnischen Klang®
(S. 34) fragte. Wenig tberraschend fillt die
Antwort aus, dass ,,finnische“ Musik in und
aufgrund der Rezeption Jean Sibelius’ vor-
wiegend mit Orchesterwerken assoziiert wie
komponiert wird. Dass Ort bzw. Landschaft
durchaus eine starke Einflussnahme auf den
Klang nehmen, scheint zu Beginn der 1990er
Jahre noch nicht zu den kulturwissenschaftli-
chen Fragenstellungen gezihlt zu haben.

Worauf Mikelis Uberblick gleichwohl

besonders abzielt, ist die Darstellung des

musikalischen Potentials Finnlands durch
seine Vielfalt an Kiinstlern und Gruppie-
rungen, gepaart mit einer aufergewohnli-
chen Dichte der musikalischen Institutionen
an Spielstitten oder Ausbildungsorten sowie
Programmen zur Férderung des Nachwuch-
ses. In diesem Zusammenschluss von Natur,
Kultur, Musik und Bildung findet sich ein
spezifischer Stellenwert, der fiir die Identi-
tit und Reprisentation Finnlands innerhalb
Europas eine enorme Rolle spielt. Auch aus
diesem Grund ist Mikelis Reflexion dieser
fundamentalen Werte genauso lesenswert
wie mit wesentlichen Hinweisen versehen
fur das allgemeine Nachdenken itiber den
Platz und die Optionen von und fiir Musik
in der Gegenwart.

(Mdrz 2016) Yvonne Wasserloos

Der Kanon der Musik. Theorie und Ge-
schichte. Ein Handbuch. Hrsg. von Klaus
PIETSCHMANN und Melanie WALD-
FUHRMANN. Miinchen: edition text +
kritik im Richard Boorberg Verlag 2013.
9508., Abb., Nbsp.

Der vorliegende, 2013 verdffentlichte
Band gehtauf eine 2008 im Miinchner Orff-
Zentrum  durchgefithrte Tagung zuriick;
erklirtes Anliegen von Klaus Pietschmann
und Melanie Wald-Fuhrmann war es nicht
zuletzt, die dort gefithrten Diskussionen,
u. a. durch Einwerbung neuer Beitrige, in
eine systematische schriftliche Form zu brin-
gen. Dass selbst auf fast 1.000 Seiten eine
vollstindige Durchdringung des Themas
»~Musik und Kanon® in all seinen Facetten
nicht méglich ist, wissen die beiden Her-
ausgeber selbst am besten: So sei etwa die
Rolle der Musikgeschichtsschreibung fiir die
musikalische Kanonbildung im vorliegenden
Buch zu kurz gekommen, und eine ,kleine
Typenlehre der verschiedenen Kanonfor-
men“ (S. 22) stehe, wie auch die Beschif-
tigung mit der Antike, ebenfalls noch aus.
Gleichwohl tiberzeugt das ,Handbuch® im
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GrofSen und Ganzen durch die Vielfalt der
eingebrachten Perspektiven, die in drei gro-
flen Abschnitten (I. Die aktuellen Debatten
um den Kanon, II. Zur Geschichte musika-
lischer Kanones, III. Mediale und systema-
tische Aspekte der Kanonbildung) zu Wort
kommen — am umfangreichsten ist hierbei
naturgemifd Kapitel II, wobei dem Mittel-
alter und der Frithen Neuzeit, da diese Epo-
chen unter dem Aspeke ,,Kanonbildung® bis-
lang hiufig vernachlissigt werden, zu Recht
viel Platz eingerdumt wird. Kapitel III hin-
gegen wirkt — so aufschlussreich und wichtig
die einzelnen Beitrdge sind — in seiner Hete-
rogenitit etwas unsystematisch, was aber
weniger den Herausgebern anzulasten ist, als
dass es in der Natur eines derart vielschich-
tigen Themas liegt. Dass auch die popu-
lire Musik in diesem Band nicht zu kurz
kommt (vgl. die Texte von René Michaelsen
und Simon Obert), zwei Beitrige sich mit
Neuer Musik beschiftigen (vgl. die Aufsdtze
von Doris Lanz und Anne C. Shreffler) und
auch die Kunstgeschichte mit einem Beitrag
vertreten ist (Andrea Gottdang: ,Portrits,
Denkmiler, Sammelbildchen: Ein visueller
Kanon der Musik?), trigt zur Ausgewogen-
heit der Perspektiven bei.

Leider fehlt ein kompetenter Text aus
dem Blickwinkel der aktuellen Genderfor-
schung, so dass hier die (bisweilen frappie-
rend kenntnisarme) Polemik tiberwiegt; dass
Marcia Citrons Buch Gender and the Musi-
cal Canon mit falschem Titel erwihnt wird
(,Gender and the Musicological Canon®,
S. 16) und mit Blick auf derartige Ansitze
eine vermeindich ,politisch korrekte Hal-
tung® (ebd.) oder gar simplifizierende ,,[v]er-
schworungstheoretische Lesarten von Ka-
nonbildung® (S. 167) beschworen werden,
ohne dass immer klar ist, was genau gemeint
ist, ist hiervon nur ein Symptom. Es sind die
Untertdne, die authorchen lassen — in Wolf-
gang Fuhrmanns ansonsten gut recherchier-
tem und lesenswertem Beitrag (, Gescheiterte
Kanonisierungen. Drei Fallstudien zu Hasse,
Paisiello und C. Ph. E. Bach®) heifSt es etwa,

die Mechanismen von Machtausiibung,
Negation und Exklusion eines Kanons seien
,uns von den US-amerikanischen Cultural
Studies wieder und wieder gepredigt wor-
den“ (S. 162). (Tatsichlich handelt es sich
aber nicht um ,Predigten®, sondern in den
meisten Fillen um sorgfiltige Analysen,
deren Wert fiir die kulturwissenschaftli-
che Kanonforschung — auch innerhalb der
Musikwissenschaft — kaum iiberschitzt wer-
den kann. Wer davon genug hat, muss es mit
der Lektiire entsprechender Texte ja nicht
iibertreiben.) So entsteht der Eindruck, die
mitunter — wie hier in der Einfithrung —
forcierte Rede von ,postideologischen Ent-
wicklungen der jiingeren Vergangenheit® (S.
14), in denen sich der Band verortet, diene
nicht zuletzt der Unkenntlichmachung des
eigenen blinden Fleckes. Auch wenn der
Anspruch zu begriiflen ist, die ,gesellschaft-
liche Diskussion um den Kanon“ (und das
heiflc letztlich: die Politik) von der geistes-
wissenschaftlichen Debatte zugunsten gro-
Berer Sachlichkeit und Objektivitit zu tren-
nen (S. 14) — eine wahrhaft intellektuell
redliche Musikwissenschaft sollte sich dazu
bekennen, dem Spiel um Geld, Macht und
Deutungshoheit letzdlich nicht entkom-
men zu konnen, zumal dann nicht, wenn
von Kanon und Kanonisierungsprozessen
die Rede ist. Wer hingegen fiir sich Neu-
tralitit und vollstindige Ideologiefreiheit in
Anspruch nimmt, verortet sich zu Unrecht
aufSerhalb dieser Prozesse (fast konnte man
hier von der Ideologie einer vorgeblich post-
ideologischen Musikwissenschaft sprechen).

Von den insgesamt 35 Beitrdgen des Ban-
des — darunter ein kommentierter Abdruck
von Ernst Ludwig Gerbers ,,Ueber die Mit-
tel, das Andenken an verdiente Tonkiinst-
ler auch bey der Nachwelt zu sichern® von
1805 — koénnen im Folgenden nur einige
exemplarische Positionen herausgegriffen
werden: Als zwei ebenso aufschlussreiche
wie paradigmatische Extremstandpunkte aus
dem ersten Teil seien jene von Frank Hent-
schel und Michael Walter genannt. Wih-
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rend Hentschel davon ausgeht, dass musika-
lische Werke der Vergangenheit aus heutiger
Sicht per se — mangels eindeutiger Maf3stibe
— dsthetisch nicht bewertet werden kénnen,
zumal nicht durch das eigene Fach, fordert
Walter genau dies ein. Mit Blick auf eine
historische Wissenschaft ist Hentschel zuzu-
stimmen: ,Asthetische Werturteile konnen
jederzeit Gegenstand der Musikwissenschaft
sein, sie aber selbst zu fillen, scheint nicht zu
ihren Moglichkeiten und daher auch nicht
zu ihren Aufgaben zu gehéren. (S. 81) So
gebe es innerhalb der Musikwissenschaft
naturgemifd auch keine privilegierten Frage-
stellungen oder Gegenstinde, denn ,,iiber die
historische Realitdt erfihrt man je weniger,
desto strenger der Kanon ist.“ (S. 85) Wal-
ter hingegen legt Wert auf die wissenschaft-
liche Beschiftigung mit Musik als genuin
sasthetische[m] Sinntrdger® (S. 90): ,Aber
wer denn sonst als Musikwissenschaftler
wire berufen, sich zur Qualitit von Werken
in einem begriindeten Werturteil zu duflern?
Und ist die sinnvollste aller Fragen an ein
Werk, mit der man es ernst nehmen kann,
nicht die nach seiner dsthetischen Qualitie?*
(S.100) Hier liegt in der Tat die Crux — und
es scheint, als sprechen Hentschel und Wal-
tet, jeder fur sich, genau die beiden Pole an,
die Kunst- und Musikwissenschaften so reiz-
voll machen: Gefragt ist sowohl die Abstrak-
tion vom individuellen Standpunke als auch
die bewusste Reflexion ecigener Idiosynkra-
sien, die niemals ganz ausgeblendet wer-
den kénnen. (Letztere Ebene wird von Wal-
ter allerdings nicht angesprochen.) Histori-
sche Musikwissenschaft ist eine Gratwande-
rung. Wenig hilfreich sind dabei die Grenz-
zichungen Walters, der konstatiert, dass sich
Musikwissenschaft — ganz im Sinne Guido
Adlers — vor allem mit Kunstmusik, nur am
Rande aber mit Musik als ,,cultural practice®,
ysonic phenomenon® oder ,,visual object” zu
beschiftigen habe (S. 88). Walters Musik-
begriff’ erweist sich hierbei als allzu schmal,
ebenso wie seine eher polemischen Auslas-
sungen tber ,die* Genderforschung (als ob

es sich um einen einheitlichen Block han-
dele!) von einer nur punktuellen Kenntnis-
nahme dieses Forschungsgebiets zeugen.
(Walter zufolge sind Kategorien wie ,Gen-
der” letzdlich beliebig, so dass sie ,unter
anderen [...] Konstellationen offenbar ohne
eine Liicke zu hinterlassen wieder in der
Versenkung verschwinden kénnten® [S. 91,
Anm. 9]). Dass sich schliefilich, wie Walter
behauptet, die ,,Popmusikforschung [...] in
ein Ghetto mandvriert” habe, da in ihr die
Frage nach dem Wert nicht gestellt werde
(S. 93), ist zumindest anzuzweifeln — zumal
auch hier unklar bleibt, wer oder was ,die
Popmusikforschung® genau ist.

Die Beitriige von Karol Berger, der davon
ausgeht, dass vor allem die ,,Produzenten
den Kanon bestimmen, weniger aber die
Historiker (S. 49), von Jan Assmann, der am
Beispiel Hindels erldutert, wie sich durch
Diskurs (Gedenkfeiern, Gesamtausgaben
etc.) ein Kanon herauskristallisiert, aber auch
die ebenso differenzierten wie kritischen Bei-
trige von Hans-Joachim Hinrichsen und
Anselm Gerhard, der fiir den Sammelband
seinen vieldiskutierten Beitrag aus dem Jahr
2000 iiber ,Nationalistische Gewohnheiten
nach dem Ende der nationalistischen Epo-
che® tberarbeitet hat, sind demgegeniiber
vergleichsweise vermittelnd.

In vielerlei Hinsicht erhellend sind die
Texte von Klaus Pietschmann, der die
»Bedeutung der mittelalterlichen Hagiogra-
fie fiir die kirchenmusikalische Kanonbil-
dung® (S. 210) iiberzeugend nachzeichnet,
von Therese Bruggisser-Lanker, die in einem
etwas zu lang geratenen Beitrag nachweist,
dassdie ,Vorstellung eines unverinderlichen,
unhistorischen Repertoire-Korpus ,Grego-
rianischer Choral™ (S. 264) verabschiedet
werden miisse, aber auch jener von Anna
Maria Busse Berger, die sich mit der Frage
beschiftigt, ab wann das ,Notre-Dame-
Repertoire kanonisch® wurde. (,Es war
kanonisch, weil es den Anfang einer Kette
bildete, die zu Palestrina und Bach fiihrte.“
S. 278) Dass in der Frithen Neuzeit ,[e]in
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vom politisch-reprisentativen abgekoppel-
ter Diskurs iiber die Klassizitit von Musik“
noch nicht existierte, weist nachvollzieh-
bar Melanie Wald-Fuhrmann nach (S.
375), wihrend sich Peter Niedermiiller und
Axel Beer mit der prigenden Zeit um 1800
beschiftigen. Arne Stollbergs Aufsatz {iber
»Wagners Meistersinger und die Kanonisie-
rung des Provisorischen macht prignant
auf die Widerspriiche der Werkkonzeption
zwischen Provisorium und Monument,
zwischen radikaldemokratischem Volksfest
und sektiererisch-nationalistischer Kunstre-
ligion® aufmerksam (S. 466), Stefan Keym
kommt in seinen Ausfithrungen tiber das
sogenannte ,zweite Zeitalter der Sympho-
nie“ u. a.zu dem Schluss, dass dessen Werk-
kanon um 1900 noch lange nicht feststand
und dass als Kanonisierungsfaktoren weni-
ger eine ,invisible hand® als Faktoren wie der
nationale Aspekt, bestimmte Personlichkei-
ten wie Riemann und Dahlhaus, aber auch
die Beharrungskraft von Denkgewohnheiten
entscheidend waren (S. 513).

Ivana Rentsch belegt tiberzeugend, dass
in den ,, Konzepte[n] von Nationalmusik im
Spiegel der tschechischen Debatte® vor allem
yauflermusikalische Parameter® bestimmten,
wie eine Musik politisch eingeordnet wurde
(S. 534). Einen originellen Zugriff wihlt
Christian Thorau in seinem Beitrag , Werk,
Wissen und touristisches Horen. Populari-
sierende Kanonbildung in Programmbheften
und Konzertfithrern®, in dem kanonisierte
Werke im Zuge einer notwendigen C)ffnung
gegeniiber ,nicht-akademischen Rezepti-
onsformen® (S. 560) als eine Art touristi-
sche Sehenswiirdigkeit analysiert werden.
Explizit auf , Exzellenzkriterien® — d. h. auf
Kriterien fiir Kanonizitit — geht schlief3lich
Anne C. Shreffler in ihrem Huflerst lesens-
werten Beitrag ,Musikalische Kanonisie-
rung und Dekanonisierung im 20. Jahrhun-
dert” ein (,isthetische Soliditit, Wahrhaf-
tigkeit, Kunstfertigkeit, Komplexitit und
Originalitdc® [S. 622, Anm. 29]), wobei sie

zu dem wenig {iberraschenden, aber wich-

tigen Schluss kommt, dass sich die Sphire
der Ernsten Musik von jener der Rockmusik
diesbeziiglich kaum unterscheidet. Shreffler
macht nicht nur auf die unterschiedlichen,
nebeneinanderher existierenden Kanons
aufmerksam, sondern auch auf vier zen-
trale Indikatoren (S. 615f.); dass das ,,Pro-
jekt Moderne [...] viele Werke hervorge-
bracht® habe, ,die zwar geachtet, aber nicht
gemocht werden® (S. 617), mithin Kanon
und Konzertrepertoire tatsichlich alles
andere als deckungsgleich sind, ist fiir den
Band ecine essentielle Beobachtung. Weni-
ger analytisch denn poetisch geht wiederum
Philip V. Bohlman vor, wenn er ,Musikali-
sche Wegweiser zur Kanonisierung der judi-
schen Geschichte® aufzeigt.

Mit fast 100 Seiten im dritten Teil deut-
lich zu lang geraten ist Fabian Kolbs Beitrag
tber ,Selbstkanonisierung” von Komponi-
sten (,Eine Spurensuche von Machaut bis
Stockhausen®) — zu viele, teilweise allseits
bekannte Beispiele ohne aufschlussreiche
Tiefenbohrungen hinterlassen bei der Lek-
tiire cher das Gefithl von Leere, weniger wire
hier mehr gewesen. Auf die Rolle des Noten-
drucks fiir die Kanonbildung (,Kanonbil-
dung durch Notendruck®, in der Kopfzeile
leider wiedergegeben als ,Kanonbildung
durch Notenbildung®) macht Jurgen Hei-
drich aufmerksam, auf die der Speicherme-
dien des Klanges Martin Elste; wie wichtig
existierende Bilder fiir die Kanonbildung
sind, ist in Andrea Gottdangs kunsthisto-
rischen Ausfithrungen anschaulich nachzu-
lesen, und Friedrich Geiger unternimmce in
Ko-Autorschaft mit Tobias Janz einen ersten
verdienstvollen, stellenweise allerdings noch
etwas nebulésen Versuch, Okonomie und
Kanon zusammenzudenken, wobei sie u. a.
eine ,merkwiirdige Affinitit von kanonisier-
ten Kulturgiitern zur Sphire des Kitschs“ (S.
881) konstatieren. (Moglicherweise hitte
man diesen Aspekt vertiefen kénnen.)

Alles in allem verdient das ,,Handbuch®
Respekt, auch wenn der stellenweise auf-
scheinende polemische Tonfall mitunter
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wenig zielfithrend ist; dass weitergestritten
werden kann und muss, ist nicht das gering-
ste Ergebnis der Publikation. Fest steht
jedenfalls, dass die musikwissenschaftliche
Genderforschung, die Ethnomusikologie,
Musikethnologie, Musikisthetik, Musik-
philosophie, Musiksoziologie und Musik-
theorie, aber auch ein erweitertes Feld der
Popularmusikforschung — und viele weitere
Perspektiven — von nun an unbedingt mit
ins Boot geholt werden sollten.

(Mirz 2016) Nina Noeske

Choreografischer Baukasten. Das Buch.
Hyrsg. von Gabriele KLEIN. Bielefeld: tran-
script Verlag 2015. 280 S., Abb.

Zeitgendssische Choreographie, so macht
Gabriele Klein gleich zu Beginn ihres Essays
zur Einfilhrung und Einordnung ihres
»Choreografischen Baukastens® klar, ist
nicht gleich Tanz, und wenn Choreographie
doch einmal gewollt und erkennbar tinzeri-
sche Anteile enthilt, sind diese nicht zwangs-
ldufig mit Musik zusammengedacht. Schon
die Definition des fiir die vorliegende Publi-
kation grundlegenden Begriffes ,,Choreo-
graphie® erweist sich heute als besonders elas-
tisch, wie es die iiberaus unterschiedlichen
Ansitze ausgewihlter Choreographen bezeu-
gen, die Klein eingangs zitiert. Obwohl die
Befragten das Wort ,,Tanz® bei ihren Defi-
nitionsversuchen gar nicht benutzen, biin-
delt Klein diese zu der Aussage, dass ,zeitge-
nossische Choreographie® immer das meine,
,was in einem bestimmten Zeitraum von
Zeitgenossen produziert und von anderen
Zeitgenossen als relevant fiir die jeweilige
Gegenwartskunst des Tanzes wahr genom-
men wird“, ohne dabei irgendwie normativ
zu sein (S. 18f.). SchliefSlich habe sich im 20.
Jahrhundert ,ein Verstindnis von Choreo-
grafie durchgesetzt, das diese topografisch
als ein Verfahren des Verteilens und Ord-
nens von Kérpern in Raum und Zeit deu-

tet” (S. 19).

Von der Musik als Strukeurgeberin und
Wirkungsmacht hat sich das, was Gegen-
wartskiinstler nach je eigenen Kriterien
Choreographie nennen, spitestens seit John
Cage/Merce Cunningham vielfach losgesagt
und sich damit auch aus dem Zustindig-
keitsbereich der Musikwissenschaft hinaus-
und in den einer Tanzwissenschaft hinein-
bewegt, die Tanzforschung ganz ohne musi-
kalische Fragestellungen und Kontexte auch
mit Blick auf frithere Jahrhunderte fiir plau-
sibel hile. Dass historische Tanzforschung
nicht Kleins Spezialgebiet ist, wird in ihrem
Essay deutlich, wenn sie iiber die ,histori-
sche Genese des Begriffs Choreografie® die-
sen zwar korreke als urspriingliche Bezeich-
nung einer Bewegungsschrift oder Tanzno-
tation benennt. Jedoch hatte die historische
Entsprechung dessen, was man heute Cho-
reographie nennt, in der (frithen) Neuzeit
ebenfalls einen Namen: Man sprach von
Tanzgestaltung oder Tanzkomposition — die
zugehorige Musik inbegriffen. Diese Diffe-
renzierung und Klarstellung terminologi-
scher Bedeutungsverschiebungen fehlt in
Kleins Ausfithrungen. In ihrem historischen
Abriss skizziert sie die Geschichte der Cho-
reographie — wobei zu oft nicht klar ist, ob
der Begriff nun im Sinne von Tanzschrift
oder von Tanzgestaltung belegt und verstan-
den werden soll.

Thoinot Arbeaus Orchésographie von 1588
wird als ,,zentrale historische Quelle {iber den
Renaissancetanz angefithrt, und die Formu-
lierungen dieses Abschnitts (S. 22) dhneln
auffillig dem einschligigen Wikipedia-Arti-
kel, dessen Autor offenbar ebenso wenig wie
Klein von so einflussreichen Traktaten wie
Fabritio Carosos I/ Ballarino (1581) und
Nobilta di Dame (1600) oder Cesare Negris
Le Gratie d’Amore (1602, Neuausgabe Nuove
Inventioni di Balli 1604) gehort zu haben
scheint. Auch die Griindung der Académie
royale de danse durch Ludwig XIV. im Jahre
1661 ordnet Klein tanzhistorisch inkor-
rekt ein. Fiir sie scheint mit der Akademi-
sierung des Tanzes der historische Moment



