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nis russischer Musik alles andere als neben-
sichlich ist. Insbesondere im Falle Cajkovskijs
konnte das Buch den Ausgangspunkt fiir eine
Untersuchung seines Umgangs mit kontra-
punktischen Verfahren bilden. Gewiinscht hit-
te man sich allerdings umfangreichere Noten-
beispiele. Gerade die knappen Fugenkompositi-
onen hitte man komplett wiedergeben kénnen.
Dies fillt umso stirker ins Gewicht, als die
Quellennachweise der herangezogenen Druck-
ausgaben alles andere als transparent sind.
Man findet sie nicht immer, und wenn, dann
lediglich in den Fufinoten.

Ein musikalisches Quellenverzeichnis dage-
gen vermisst man im Anhang, wo lediglich die
zitierte Literatur aufgefiithrt wird. Grundsitz-
lich stellt der Umgang mit den Quellen einen
Schwachpunkt der Arbeit dar, was sicher nicht
nur der Autorin anzulasten ist. Gerade weil es
sich um ein wichtiges Referenzwerk zum The-
ma ,Bach in Russland” handelt, das durch viele
angenchme Seiten besticht, soll dieses leicht
behebbare Problem nicht verschwiegen werden.
Offenbar war es fiir die Autorin nicht selbstver-
stindlich, verbindliche Editionen heranzuzie-
hen. Im Falle der sogenannten Tati-Tati-Para-
phrasen, die zwei Fugen Rimskij-Korsakovs
enthalten, hitte dies der entsprechende Band
der Gesamtausgabe sein miissen sowie der Erst-
druck, nicht aber eine Edition des Stretto-Ver-
lags (vgl. S. 254).

Nicht ganz befriedigend ist auch der Umgang
mit russischen Zitaten, die in deutscher Spra-
che wiedergegeben werden. Da werden manch-
mal Texte in eigener Ubersetzung prisentiert,
obwohl sie in ihrer deutschen Version allgemei-
ne Verbreitung gefunden haben (so Rimskij-
Korsakovs Musikalische Chronik oder der Brief-
wechsel Cajkovskijs mit Nadezhda von Meck].
Dann wieder stiitzt die Autorin sich gerade
nicht auf die verbindliche russische Edition,
sondern zieht bestehende Ubersetzungen her-
an, manchmal gar solche aus zweiter Hand.
Dass sich hier erwartungsgemifd Fehler ein-
schleichen, zeigt sich bei einem Musorgskij-
Brief (S. 176): der scherzhaft geprigte Begriff
,professorija’ miisste sinngemif als ,Professori-
um’ tibertragen werden. Fir weitere Veroffent-
lichungen wire dringend auf ein stringentes
Prinzip zu raten, am besten die parallele Publi-
kation des originalen russischen Textes und ei-
ner Ubersetzung.
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Eine Leistung stellt gleichwohl die sprach-
liche Gestaltung dar, denn Jana Zwetschke ist
in Russland aufgewachsen. Erst bei eingehender
Lektiire fallen einige Spuren des russischen
Hintergrundes auf, so die sehr abundante Ver-
wendung des Adverbs iiberaus’, das in Wen-
dungen wie ,iberaus charakteristisch” (S. 274)
oder ,iiberaus repriasentativ”’ (S. 284) besser
entfillt. Kleinere Formalia seien im Blick auf
mogliche kiinftige Publikationen genannt. Zu
vermeiden wiren die Verwendung doppelter
runder Klammern, die durchgehende Numme-
rierung der 1.351 Fuflinoten und die stindige
Herauslosung syntaktischer Glieder aus dem
Satzzusammenhang durch Parenthesen oder
Klammern, die hiufig gar nicht erforderlich
sind und den Lesefluss erschweren. Bei der
Symphonie schlieflich, die Cajkovskij in sei-
nen Briefen an Frau von Meck als ,unsere” be-
zeichnete, handelt es sich um die Vierte und
nicht um die Zweite Symphonie (vgl. S. 329,
Fn. 1256).

(August 2009) Lucinde Braun

IAKOVOS STEINHAUER: Musikalischer Raum
und kompositorischer Gegenstand bei Edgard
Varese. Tutzing: Hans Schneider 2008. 262 S.,
Nbsp. (Frankfurter Beitrige zur Musikwissen-
schaft. Band 34.)

Es war der Komponist Edgard Varese, der
durch seine Rede von der ,Korperlichkeit des
Klanges” und den damit verkniipften Begriff
der ,spatialen Musik” erstmals die Intention
verfolgt hat, immanent musikalische Gestal-
ten durch die Konzeption einer realen Bewe-
gung von Klingen mit einer echten Raumvor-
stellung zusammen zu denken. So oft dieser
Umstand auch bereits in der Literatur ange-
schnitten wurde: eine tiefer gehende analy-
tische Auseinandersetzung mit Varéses Idee
der , Klangprojektion” als zusitzlicher Dimen-
sion des musikalischen Raums stand bislang
aus. Iakovos Steinhauer nihert sich in seiner
Dissertation dieser Problematik dadurch, dass
er Analysekriterien zu entwickeln versucht,
anhand derer sich Vareses kompositorische
Ordnung und damit einerseits die struktu-
rellen Voraussetzungen fiir die Kohirenz seiner
Werke sowie andererseits der daraus resultie-
rende Raumbegriff iiberhaupt erst sinnvoll er-
schlieflen lassen. Die Unternehmung wiegt
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umso schwerer, als der Komponist sich zeitle-
bens vehement gegen die Anwendung tiberlie-
ferter Techniken und Formen der tonalen Mu-
sik, aber auch gegen die systematische Begriin-
dung atonalen Komponierens durch die Dode-
kaphonie gewandt hat.

Steinhauer geht zu Recht davon aus, dass der
Begriff Klangprojektion’ die Moglichkeit im-
pliziert, ,musikalische Gebilde in beliebige
kompositorisch festgelegte Orte des Auffiih-
rungsraumes abzustrahlen, das musikalische
Gefiige in die reale Riumlichkeit zu projizie-
ren” (S. 28) und damit auf die Realisation des in
der Partitur intentional fundierten musika-
lischen Raumes zu beziehen ist. Da diese Ebe-
ne folglich einen unverinderbaren Bestandteil
des musikalischen Werkes darstellt, der wie je-
der andere Parameter bei der Ausfithrung zum
Erklingen gebracht werden muss, zielen die ex-
emplarischen Analysen verschiedener Werke
darauf, den Klangraum ,als selbstindige, in
entscheidenden Grundziigen schematisch in
der Partitur eigens notierte Schicht”, die ,eine
dialektische Gegenposition zum durchkompo-
nierten musikalischen Raum bildet” (S. 36), zu
erfassen — also jene Mittel festzustellen, mit de-
ren Hilfe Varése ohne Zuhilfenahme tech-
nischer Medien den Findruck einer spatialen
Musik erwecken und fiir den Zuhorer fasslich
zur Darstellung bringen konnte.

Dieser Nachvollzug erfolgt in mehreren
Schritten: Steinhauer konstatiert zunédchst die
Teilung des musikalischen Raums in zwei Ebe-
nen der musikalischen Tiefendimension, nim-
lich ,Figur” und ,Fliche”, die vom Kompo-
nisten auf unterschiedliche Weise behandelt
werden. Im nichsten Schritt zeigt er dann, wie
Varése den Parameter Klangfarbe dazu benutzt,
dariiber hinaus einen mehrschichtigen Raum
aufzubauen und diesen musikalisch zu artiku-
lieren. Indem er darlegt, wie solches Komponie-
ren durch den strukturellen Tonhéhenraum
fundiert wird, kann der Verfasser schlief§lich
aufdecken, dass Varese hierbei von Zwolfton-
Konfigurationen ausgeht und bei der Gestal-
tung von musikalischen Verldufen auf das ,ver-
tikale Schema einer symmetrisch konstruier-
ten Allintervallreihe” zuriickgreift, das als
Ordnungskriterium ,den im Werk aktualisier-
ten Moglichkeiten der Zusammenhangsbil-
dung zugrunde liegt, sie allerdings nicht aus-
schlie8lich determiniert” (S. 253). Von hier aus

Besprechungen

ist der Vergleich mit dem Gebrauch der Reihe
bei Anton Webern und Arnold Schonberg ein
naheliegender Schritt. Ob es allerdings tatsich-
lich notwendig gewesen wire, Adornos keines-
wegs unproblematische Unterscheidung zwi-
schen motivisch-thematischer und serieller
Musik heranzuziehen, um das Verhiltnis zwi-
schen den dodekaphonen Konstruktionen We-
berns und der atonalen Konzeption Varéses na-
her zu bestimmen, erscheint fraglich und mu-
tet eher wie eine Pflichtiibung an, um den Phi-
losophen in einer Dissertation zu Wort kom-
men zu lassen. Viel sinnvoller hitte es dagegen
sein konnen, auf Grundlage der festgestellten
Details die Differenz zwischen Weberns und
Varéses Ansitzen aus den unterschiedlichen
kommunikativen Strukturen (bezogen auf die
kompositorische Systematik ebenso wie auf de-
ren Wiedergabe durch den Interpreten) und da-
mit aus dem divergenten Verstindnis vom We-
sen der Musik tiberhaupt abzuleiten.

Der anschlieflende Vergleich der in Varéses
Werk existenten Intervallordnung mit der Kon-
zeption Schoénbergs und deren gedanklichen
Grundlagen enthilt einige der spekulativsten
Gedanken des Buches. Indem Steinhauer die
,Konstitution des musikalischen Werkes als
sinnfillige Verkniipfung einzelner strukturel-
ler Momente zu einem Ganzen” (S. 22) betont,
diskutiert er den Varése’schen Ansatz auf der
Folie des zentralen Problems der Dodekaphonie
— namlich der Idee des ,einheitlichen musika-
lischen Raumes” —, um in Abgrenzung zu die-
ser die Merkmale von Varéses Verriumli-
chungstendenzen aufzudecken. Dariiber hi-
naus leitet er aus dieser Fragestellung das Fun-
dament fiir eine philosophische Betrachtung
des spatialen Konzepts ab und lenkt dabei — die
,phinomenologische” Einstellung Varéses zu
seinem Material sowie den spezifischen Raum-
begriff des Komponisten hervorkehrend — das
Augenmerk auf die Philosophie Edmund Hus-
serls und dessen Raumanalyse. Thr verdankt
sich auch der Begriff des ,kompositorischen
Gegenstands”, den Steinhauer in Anlehnung
an Husserls phinomenologischen Begriff des
,Gegenstands” oder ,Dings” als strukturelle
Gegebenheit versteht, ,auf die sich die musika-
lische Anschauung im Verlauf eines Werkes
richtet” und ihr ermoglicht, ,einen identifizier-
baren Zusammenhang in der Zeit zu konstitu-
ieren” (S. 25). Aufgrund solcher Verkniipfungen
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neigt der Autor hier zu Uberlegungen, die sich
als Projektion von Husserls Denken auf die dis-
kutierten Kompositionen zu erkennen geben
und gelegentlich gar den Anschein erwecken,
als gehe Steinhauer davon aus, Varése habe mit
seinen Arbeiten eine Ubertragung Husserl'scher
Maximen in den Bereich der Musik ange-
strebt.

Von dieser allzu starken Forcierung einmal
abgesehen, kann der Verfasser jedoch aus den
Betrachtungen philosophischer Kontexte tat-
sichlich eine phinomenologische Stiitze fiir
seine Argumentationsginge gewinnen — und
darin, wie auch in der Untermauerung durch
die analytischen Befunde, liegt der nicht zu un-
terschiatzende Wert seiner Studie.

(Februar 2009) Stefan Drees

MARINA FROLOVA-WALKER: Russian Music
and Nationalism from Glinka to Stalin. New
Haven — London: Yale University Press 2007 /
Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2004. XIV, 402 S.,
Nbsp.

Marina Frolova-Walker, Absolventin des
Moskauer Konservatoriums, um 1995 nach
England emigriert und seit einigen Jahren an
der University of Cambridge titig, beschreibt
in ihrem ersten Buch Genese und Wandlungen
des in Russland entwickelten, vom Westen
tbernommenen und bis heute tradierten natio-
nalen bzw. nationalistischen Mythos einer ur-
wichsigen, der Volksmusik entsprungenen
russischen Kunstmusik und seine Konse-
quenzen fiir Musikproduktion und -rezeption
von den Anfingen bis in die spite Stalin-Zeit.
Kernthese ihres Buches ist, dass es eine solche
eigenstindige russische Musik nie gab und die
in Russland tibliche institutionelle Zweiteilung
in russische und auslindische Musik keine ra-
tionale Grundlage hat. Sie stellt sich bewusst
in die Nachfolge Richard Taruskins, von dem
sie sogar das Manuskript vorab begutachten
lieR (S. XIV).

Im ersten der sechs Kapitel, ,Constructing
the Russian national character”, widmet sich
Frolova-Walker der allmihlichen Definition
dieses spiter international akzeptierten Natio-
nalcharakters durch russische Literaten (u.a.
Nikolaj Gogol’, Fédor Dostoevskij, Lev Tolstoj,
Anton Cechov) im 19. Jahrhundert, die in Ab-
grenzung zum Westen erfolgte (was der ,We-
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sten’ genau sei, wire einmal gesondert zu eror-
tern — wahrscheinlich ein weiterer zu entlar-
vender Mythos), insonderheit zu dem, was als
spezifisch deutsch oder franzésisch empfunden
wurde; das spezifisch Italienische, das in der
Musik spiter zum Feindbild schlechthin wurde
(siche Taruskin, Defining Russia Musically,
Princeton 1997, Kapitel ,Ital’yanshchina”),
scheint interessanterweise keine Rolle gespielt
zu haben. Frolova-Walker verweist darauf, dass
dieser russische Nationalcharakter — (1) form-
less and unkempt; (2) gloomy; (3) crudely rea-
listic; (4) morbid and hysterical; and (5) mysti-
cal” (S. 1) — in scharfem Gegensatz zu dem
steht, was sie, in der Nachfolge Milij Balakirevs
und seiner Schule, aber auch Sergej Djagilevs,
als den ,Russian style” in der Musik ansieht —
,exotic, brilliant, more often fantastic than re-
alistic, and largely festive rather than gloomy”
(S. 1).

Das zweite Kapitel, ,,The Pushkin and Glin-
ka mythologies”, handelt von der verklirenden
Rezeption der beiden Kiinstler in Russland (je-
doch nicht im Ausland), die schon zu deren
Lebzeiten, im Falle Glinkas unmittelbar nach
der Urauffithrung der Oper Zizn’ za carja (Ein
Leben fiir den Zaren), einsetzte und immer
mehr kultische, kunstreligiése Ziige annahm,
mit einer letzten Uberhohung in der Stalin-
Zeit, was eine kritische Auseinandersetzung
zum Tabu machte. Frolova-Walkers fritherer
Aufsatz ,On Ruslan and Russianness” (Cam-
bridge Opera Journal 2006) bildet das Kern-
stiick des dritten Kapitels, ,Glinka’s three at-
tempts at Russianness”. Sie analysiert die bei-
den Opern des Komponisten als bewusste (und
kontrire) Versuche, russische Nationalmusik
zu schaffen, wobei sie Ruslan i Ljudmila (Rus-
lan und Ljudmila) als von der Zeit missverstan-
dene allrussisch-imperial(istisch)e Zauberoper
interpretiert. Mit dem dritten ,attempt” Glin-
kas ist nicht etwa, wie man vermuten koénnte,
die von spateren russischen Komponisten und
Geschichtsschreibern so geschitzte und zum
Urbild russischer Orchestermusik erhobene
Fantasie Kamarinskaja gemeint, sondern das
nicht mehr zum Tragen gekommene Projekt ei-
ner Erneuerung des russisch-orthodoxen Kir-
chengesangs.

Die Kapitel 4 und 5 sind ginzlich neu ge-
schrieben und bilden hinsichtlich ihres Um-
fangs das Kernstiick des Buches. Unter dem



