Besprechungen

bithne Berlin bei ihren Betrachtungen beinahe
vollstindig aus, vermutet aber, dass die sinfo-
nisch geprigte Filmmusiksprache Zellers mit
stark illustrativer Tendenz seinen theaterprak-
tischen Erfahrungen entwachsen ist (S. 39).
Diese Annahme lisst sich indes anhand der
iiberlieferten Noten im Zeller-Nachlass nicht
verifizieren. Zwar bedient sich Zeller — zum
Beispiel in seinen Kompositionen zu Paul Zechs
Das trunkene Schiff (Urauffihrung 21. Mai
1926, Volksbithne Berlin) und Ehm Welks Ge-
witter tiber Gottland (Urauffithrung 23. Mirz
1927, Volksbithne Berlin) - einer illustrieren-
den Musik. Er weitet aber die Relevanz des
Rhythmus im Satz stark aus und geht — wie
auch Edmund Meisel in seinen Schauspielmu-
siken der 1920er-Jahre — an mancher Stelle zu
reiner Geriuschdarbietung (Fisenbahngeriu-
sche, Stadtgeriusche etc.) tiber. Mithin haben
diese Vertonungen mit dem tonal geprigten,
sinfonischen Stil der Filme nur wenig gemein-
sam und unterscheidet sich Zellers Filmmusik-
Stil auf spezifische Weise von seinen Komposi-
tionen fur die Biithne.

(Oktober 2006) Panja Miicke

MARTIN LUCKE: Jazz im Totalitarismus. Eine
komparative Analyse des politisch motivierten
Umgangs mit dem Jazz wihrend der Zeit des
Nationalsozialismus und des Stalinismus.
Miinster: LIT Verlag 2004. 255 S. (Populdire Mu-
sik und Jazz in der Forschung. Band 10.)

Behutsam begriindet Martin Liicke sein ver-
gleichendes Vorgehen im Blick auf die beiden
totalitiren Staaten Hitlers und Stalins. Beab-
sichtigt sei ,eine Gegeniiberstellung und keine
Gleichsetzung von strukturellen und ideologi-
schen Gemeinsamkeiten, Ahnlichkeiten und
Unterschieden zwischen den Regimen” (S. 15)
sowie deren Auswirkungen auf den Umgang
mit dem Jazz.

Liickes Jazzverstindnis ist jedoch problema-
tisch: ,Gegenstand der Untersuchung ist der
freiheitlich konnotierte Jazz” (S. 6). Diese un-
historische Pramisse steht im Widerspruch zu
einer weiteren Gegenstandsbestimmung: Weil
es damals noch keine ,Definition” des Jazz ge-
geben habe und ,, amerikanisches Jazzmaterial”
zunichst nicht vorhanden gewesen, Jazz von
,thythmisch akzentuierter Musik” deshalb
nicht abgegrenzt worden sei (S. 42), ,wird im
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Folgenden das als Jazz bezeichnet [...], was im
Zeitraum der Untersuchung von Musikern, Re-
zipienten und den fiir die Jazzpraxis zustindi-
gen und kontrollierenden Instanzen in den bei-
den totalitiren Systemen als Jazz aufgefasst
und beurteilt wurde.” (S. 43) Diesen Wider-
spruch zwischen einer Festlegung des Jazz auf
seinen vermeintlich freiheitlichen Zug auf der
einen Seite und der Bestimmung des Jazz als
zeitgenossisches Rezeptionsphinomen ande-
rerseits 1ost Liucke nicht auf. Immer wieder
spricht er den Jazz als ,freiheitlich konnotiert”
an und wundert sich dementsprechend, dass
fir die Verurteilungen und Verbote der Zeit
,das grundlegendste Element des Jazz, die Im-
provisation, die ihn tiberhaupt erst zu dieser als
freiheitlich konnotierten Musik macht”, keine
Rolle spielte (S. 171). Der Jazz galt im Verstind-
nis der 1930er- und 1940er-Jahre eben nicht als
freiheitlich, stattdessen wurde er als urspriing-
lich und modern zugleich, als ebenso korper-
lich wie maschinenhaft aufgefasst.

Ausgehend von der allgemeinen Musikpoli-
tik in beiden Diktaturen berticksichtigt Liicke
diverse Kontexte, u. a. staatliche und nicht-
staatliche Kulturorganisationen, 6ffentliche
Auseinandersetzungen um den Jazz, die medi-
ale Verbreitung des Jazz sowie den Zusammen-
hang mit der Jugendkultur. Zunichst behan-
delt er die beiden totalitiren Staaten weitge-
hend getrennt voneinander. Im Blick auf
Deutschland diskutiert er zusitzlich die voran-
gegangene Rezeption des Jazz in der Weimarer
Republik und widmet sich der nationalsozialis-
tischen Diktatur unter den genannten syste-
matischen Gesichtspunkten. Demgegeniiber
orientiert sich die Darstellung des Jazz im Sta-
linismus an der Chronologie aufeinander fol-
gender Etappen der durchaus wechselhaften
Kulturpolitik. Erst gegen Ende, im letzten der
insgesamt acht Kapitel, nimmt Lucke die ei-
gentlich beabsichtigte , komparative Analyse”
vor. Dies fithrt zu vielen inhaltlichen Wieder-
holungen, die bei einer von vornherein konse-
quent durchgefiihrten vergleichenden Darstel-
lung hitten vermieden werden konnen, zumal
eine ganze Reihe von Sachverhalten im Blick
auf den politisch motivierten Umgang mit dem
Jazz im Nationalsozialismus und im Stalinis-
mus bereits durch frithere Untersuchungen
aufgearbeitet worden ist.

Luicke zeigt, dass der Jazz in der nationalsozi-
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alistischen wie in der stalinistischen Diktatur
ideologisch auf Ablehnung stief: im einen Fall
rassistisch, im anderen antikapitalistisch moti-
viert. Folglich geriet der Jazz immer wieder ins
Blickfeld kulturpolitischer Debatten und Kam-
pagnen. Doch zu einem stringenten Umgang
mit dem Jazz etwa durch konsequent durchge-
setzte Verbote kam es gerade nicht. Stattdessen
wechselten in beiden Diktaturen restriktive
und duldende (oder gar férdernde) Mafinahmen
einander ab oder wurden parallel ergriffen. Da-
bei ergeben sich in beiden Systemen nicht nur
Analogien auf dieser relativ abstrakten Ebene,
sondern hiufig sogar in einzelnen Details.
,Eine der interessantesten Auffilligkeiten ist
die partielle finanzielle und organisatorische
Unterstiitzung von staatlichen Jazzorchestern
in beiden Regimen, jeweils in Phasen, als rest-
riktiv gegen den Jazz vorgegangen wurde.”
(S. 190) Der Griindung des ,,Staatlichen Jazzor-
chesters der Sowjetunion (Gosdschas)” 1938
entspricht im Nazideutschland die Initiierung
des ,Deutschen Tanz- und Unterhaltungsor-
chesters” im Jahr 1941: in der UdSSR als Folge
der in den 1930er-Jahren immer wieder einge-
brachten Vorstellung vom Jazz als proletari-
scher Musik, in Deutschland als Resultat eines
Bemiihens um einen ,deutschen” Jazz, um so
die bei der Bevolkerung beliebten Unterhal-
tungsqualititen des Jazz nutzen zu konnen.
Insgesamt stellt Liicke zwischen nationalsozia-
listischer und stalinistischer Diktatur im Hin-
blick auf den politisch motivierten Umgang
mit dem Jazz ,mehr Gemeinsamkeiten und
Ahnlichkeiten statt eminenter Unterschiede”
(S. 202) fest.

(November 2006) Jirgen Arndt

GIOVANNI PIERLUIGI DA PALESTRINA:
Missarum Liber Primus (Roma, Valerio e Luigi
Dorico 1554). A cura di Francesco LUISI. Roma:
Comitato per 1'Edizione Nazionale delle Opere
di Giovanni Pierluigi da Palestrina 2002. Volu-
me I/Tomo 1: XXXVI, 248 S.; Volume I/Tomo 2:
289 8.

Endlich ist es so weit: Eine neue wissen-
schaftliche Gesamtausgabe der Werke Palestri-
nas ist von einem internationalen Team aus
Wissenschaftlern und Praktikern, die allesamt
zu den fithrenden Vertretern der heutigen Pale-
strina-Rezeption und -Pflege gehoren, mit Un-
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terstiitzung des italienischen Staates und mit
Hilfe der Fondazione Giovanni Pierluigi da Pa-
lestrina ins Leben gerufen worden. Die , Edizi-
one Nazionale” ist nichts Geringeres als der
Versuch, nach den Editionen des 19. Jahrhun-
derts von Franz Xaver Haberl u. a. und des 20.
Jahrhunderts von Raffaele Casimiri u. a. eine
Ausgabe vorzulegen, die zum einen die Fehler
der dlteren vermeidet bzw. korrigiert, zum an-
deren den heutigen enormen Wissensstand zur
Musik Palestrinas, zur historischen Auffiih-
rungspraxis und zur Editionstechnik auf beein-
druckende Weise einbringt.

Francesco Luisi, an der Spitze des Comitato
Operativo Ristretto mit Noel O’Regan, Gian-
carlo Rostirolla, Agostino Ziino und Marco
Angelini, hat als ersten Doppelband den ersten
Druck Palestrinas, den 1554 bei Valerio und
Luigi Dorico in Rom erschienenen Missarum
Liber Primus vorgelegt. Wesentliche Neuerung
gegeniiber den dlteren Ausgaben und damit in
Bahn brechender Weise fiir zukiinftige Editio-
nen alter Musik vorbildhaft ist die dreifache
Publikation des Messenbandes im Faksimile
des Chorbuchdrucks 1554, in einer ,edizione
semidiplomatica” und einer modernen Edition,
ausgefiihrt in zwei druck- und gestaltungstech-
nisch hochst qualititvollen Binden.

Ziel der dreifachen Edition ist, dem Wissen-
schaftler und Praktiker ein Material zu bie-
ten, das ihm hilft, den musikalischen Text in
musikhistorischer und philologischer Hinsicht
moglichst umfassend zu verstehen, wie Luisi
im Vorwort (S. IX) schreibt. Dabei ist die ,edi-
zione semidiplomatica” ein niitzliches Zwi-
schenglied, bringt sie doch originalen Noten-
text, Schliissel und Tempus- bzw. Tactus-An-
gaben in Partituranordnung ohne jegliche
Takt- oder Mensurzeichen. Lediglich Ligaturen
und Textwiederholungszeichen werden aufge-
lost, fehlender Text, Akzidentien sowie sich im
Vergleich mit weiteren Quellen von Palestrinas
Messen notwendig ergebende Erginzungen im
Notentext werden unter Kennzeichnung (Liga-
turklammer, eckige Klammern, Kleinstich
iiber Noten, Kursive) der Zusitze eingefligt
(vgl. S. X-XII).

Die moderne Ausgabe verzichtet auf Verkiir-
zung der Notenwerte, mit Ausnahme der Dar-
stellung besonderer Proportionsvorschriften,
und markiert alle Zusitze und Erginzungen
unter Zuhilfenahme der Nach- bzw. erweiter-



