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URSULA KIRKENDALE: Georg Fried-
rich Héndel, Francesco Maria Ruspoli e
Roma. Uberpriift von Warren KIRKEN-
DALE und iibersetzt von Giorgio MO-
NARI. Lucca: Libreria Musicale Italiana
2017. 227 S., Abb., Tab.

Hindel ist einer der groften Kosmopoli-
ten der Musikgeschichte, auch weil sich in
seinem Werk gleichzeitig deutsche, franzosi-
sche, italienische und englische Traditionen
sowie Stilelemente vermengen. Gewohnlich
akzentuiert man vor allem seine Verbindung
mit England, doch eine erschépfende Doku-
mentation und Wertung seines Aufenthalts
in Rom zwischen 1706 und 1708, im Zuge
dessen er zum erfahrenen Komponisten reif-
te, blieb fiir lange Zeit ein Desiderat. Erst Ur-
sula Kirkendales (1 2013) Nachforschungen
sollten endlich jenes klirende Bild erstellen,
das der wichtigen italienischen Erfahrung
des Grofimeisters ein angemessenes Gewicht
verschafft. Thre akkuraten Recherchen im
Archivio Segreto Vaticano wurden ab Ende
der 1960er Jahre in verschiedenen Fachzeit-
schriften verdffentlicht, um dann auch in
jenem Band neubearbeitet zu werden, der
ausgewihlte Aufsitze des Ehepaares Kirken-
dale in englischer Sprache enthilt (Warren
und Ursula Kirkendale, Music and Meaning:
Studies in Music History and the Neighbouring
Disciplines, Florenz 2007). Drei dieser um-
fangreichen Studien bilden nun den Inhalt
des vorliegenden Buches, diesmal auf Italie-
nisch. Warren Kirkendale hat, als Herausge-
ber und auch Verwalter des wissenschaftli-
chen Nachlasses seiner Frau, die thematisch
untereinander verwobenen Aufsitze in ei-
nem einzigen Band zusammengefasst und
um zahlreiche Addenda erweitert: Darunter
ein entsprechendes neues Vorwort, ein ange-
messener Anhang, eine auf den letzten Stand
gebrachte Bibliographie, finf differenzierte

Register und, nicht zuletzt, neue, wertvolle,
duflerst informative Illustrationen.

Der konzentriert aufzihlende Titel ist pro-
grammatisch und findet im Inhalt volle Be-
stitigung. Der Komponist, sein Mizen und
die Ewige Stadt zu Anfang des 18. Jahrhun-
derts bilden ein kompaktes Trinom. Hindels
kiinstlerisch  zukunftstrichtiges Verweilen
in Rom war zwar schon zuvor offenkundig,
verblieb aber eher im Ungefihren. Ebenso
war die herausragende Rolle des Marchese
Francesco Maria Ruspoli im gegebenen Zeit-
raum als Férderer der Kiinste, vor allem aber
der Musik, nicht gebiihrlich zur Kenntnis
genommen worden, wobei man das Augen-
merk eher auf die Kardinile Benedetto Pam-
philj und Pietro Ottoboni richtete. Doch
der gebildete Ruspoli war der damals wohl
reichste Mann am Platze und iibte seine se-
gensreiche Wirkung auf die Kultur und auf
die politischen Geschicke der Stadt auf eine
singuldre Weise aus — somit war er auch fiir
Hindels Aufenthalt am Tiber von entschei-
dender, fast schon ausschliefflicher Bedeu-
tung. Rom gab wihrend des Spanischen Erb-
folgekrieges (1701-1714), und auch danach,
auf dem internationalen Parkett fiir Politik
und Diplomatie einen auflerordentlich ge-
eigneten Schauplatz ab, was im kulturellen
Bereich vielfach — und vielfiltig — einen dif-
ferenzierten und ausgefeilten Niederschlag
fand. All diese interaktiven Tatsachen werden
mithin durch Ursula Kirkendales gewissen-
hafte Arbeit ins rechte Licht gerticke.

Hindels Verbleiben in Italien war lange ein
Gegenstand der Spekulation. Nun sind zu-
mindest die Daten seiner Ankunft am Tiber
gegen Ende 1706, wie auch seiner definitiven
Abreise im Herbst 1708, eindeutig belegt,
durch Dokumente, die die Ausgaben der Fa-
milie Ruspoli im besagten Zeitraum anfiih-
ren. Die grof$ziigige Unterbringung und Ver-
pllegung des geschitzten Kiinstlers —auch im
landlichen Vignanello — werden nahezu im
tiglichen Detail erfasst, dank der eloquenten
Angaben zahlreicher handschriftlicher Quel-
len. Es mag erstaunen, dass der Marchese
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sich die Anwesenheit des ,Monsu Hendel®,
um dessen Wohlergehen er besonders besorgt
war, sehr viel kosten lief8, aber das lisst auf die
grofSe Wertschitzung schlieflen, die Hindel
am Hofe Ruspoli genoss.

Die in Rom entstandenen Kompositionen
waren zwar bekannt, doch wusste man sehr
wenig {iber ihre Entstehung. Aus dem Band
erfahren wir, durch eine Reihe von Kopisten-
Rechnungen, dass Hindel, wie anschliefSend
Antonio Caldara, am Hofe Ruspoli zeitweilig
fast wochentlich eine neue weltliche Kan-
tate ablieferte. Dank besagter Dokumente
werden nicht nur relative Auffithrungsdaten
und eine intensive Musikkultur daselbst er-
sichtlich, sondern — durch den Abgleich mit
anderen Archivmaterialien sowie die Einbe-
ziechung von historischen Fakten — auch der
jeweilige Zweck und die Bedeutung einzel-
ner Werke. So wird tiberzeugend dargelegt,
dass die am 26. Dezember 1706 aufgefiihrte
Kantate Arresta il passo symbolisch darauf
anspielt, dass der eben angekommene Mu-
siker bei Ruspoli bleiben sollte. Donna che
in ciel diente am 6. Februar 1707 der Erin-
nerung an das 1703 iber Latium gekom-
mene Erdbeben, wihrend Diana cacciatrice
am 23. Februar eine Jagdpartie in Cerveteri
musikalisch feierte. Historisch wie auch po-
litisch von Bedeutung ist die am 18. Mirz
im Hafen von Civitavecchia vorgetragene
Kantate Udite il mio consiglio. Hier wird
metaphorisch auf den Rat des Marchese an
die Gouverneure der pipstlichen Flotte hin-
gewiesen, die obsoleten Galeeren derselben
endlich durch moderne Brigantinen zu erset-
zen. Mit besonderer Sorgfalt wird auch der
Hintergrund der Serenata // 7ebro beleuchtet,
dieam 9. September 1708, als Hindels letzte
an den Marchese gewidmete Komposition,
zur Auflithrung kam. An jenem Tag wurde
die Mobilisierung eines Regiments gefeiert,
das Ruspoli dem Papst zur Verfiigung gestellt
hatte. Wenig spiter fliichtete Hindel wegen
der Kriegsgefahr aus Rom. Die verbreitete
Behauptung, er habe Italien verlassen, weil
er nicht in einem katholischen Lande leben

wollte, ist wohl nicht haltbar. Wie aus seinen
Kompositionen hervorgeht, hatte er nie ein
Problem damit, fiir die romischen Riten zu
komponieren; und wie es scheint, wire er
nach dem Waffenstillstand gern nach Rom
zuriickgekehre. Doch Ruspoli, vom Papst
aus Dankbarkeit am 3. Februar 1709 in den
Fiirstenstand erhoben, konnte nun unmaog-
lich einen protestantischen Kapellmeister an-
heuern. Aus ihnlichem Grunde hat er wohl
schon zuvor an Hindel niemals ein Gehalt
bezahlt, sondern ihn vielmehr als einen privi-
legierten Gast behandelt. Erst dessen Nach-
folger Caldara sollte dann einen entsprechen-
den Titel und eine Besoldung erhalten.

Der erwihnte Aufmarsch des Ruspoli-
Regiments, ein denkwiirdiges und schick-
salstrachtiges Ereignis in der Geschichte der
romischen Adelsfamilie, wurde auch in ei-
nem monumentalen, anonymen Gemilde
festgehalten. Durch philologische Nachfor-
schungen gelang es der Autorin, nicht nur
den entsprechenden Maler zu bestimmen,
sondern auf dem Bild mit bemerkenswer-
tem ikonographischem Scharfsinn Hindel
selbst als den ,nuovo Apollo® — wie er ge-
nannt wurde — in einem goldenen Gewand
zu identifizieren. Die relative Beweisfiihrung
basiert teils auf des Meisters dokumentierter
Gewohnheit, seinen Hut unter dem Arm zu
tragen, und dies steht in direkeer Verbindung
mit dem kiirzeren, mittleren Teil des Buches,
der sich fast wie ein heiteres Intermezzo aus-
nimmt, und in dem zwei recht bemerkens-
werte, virtuose Auftricte des jungen Musikers
dargestellt und kommentiert werden.

Ursula Kirkendales Arbeit ist eine in ho-
hem Grade gegliickte Synthese zwischen
akribischem Archivstudium, das alle Quel-
len offenlegt, prisentiert und erdreert, sowie
subtiler Interpretation der ersichtlichen Fak-
ten: Mithin ein Plidoyer und Beleg dafiir,
dass penible Quellenforschung keineswegs
ausschliefllich dem Selbstzweck, sondern
vielmehr dem Erlangen weiterreichender Er-
kenntnisse dienen sollte.

(Februar 2019) Johann Herczog
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HANS-JOACHIM SCHULZE: Bach-Fa-
cetten. Essays — Studien — Miszellen. Mir
einem Geleitwort von Peter WOLLNY.
Leipzig: Evangelische Verlagsanstalt/Sturi-
gart: Carus-Verlag 2017. 817 S., Abb.,
Nbsp., Tab.

Johann Sebastian Bach und seine Musik
gehorten von Anfang an zu den zentralen
Themen der deutschen und internationalen
Musikwissenschaft. Mit der Bach-Renais-
sance verband sich ecine Gemeindebildung
und damit ein Nihrboden fiir Forschungen,
deren Spezialisierung und Differenzierung in
der Abfolge mehrerer Generationen spiirbar
zunahmen und zu einer Sonderrolle inner-
halb des Faches fithrten. Das gilt vor allem
fur die Untersuchung von Archivalien und
Musikmanuskripten. Hier ist die Bachfor-
schung zum Vorreiter der gesamten histori-
schen Musikwissenschaft geworden, und die
Impulse, die von hier aus fiir die Erforschung
der Musikgeschichte des 17. bis 19. Jahrhun-
derts ausgingen, sind kaum noch zu tber-
schauen. Auch der méogliche Einwand, vor
lauter Quellenstudien die Musik nicht aus
den Augen (und Ohren!) zu verlieren, blieb
innerhalb der Forschungen zu Leben und
Werk des Thomaskantors immer prisent.

Ein solches Arbeitsfeld ist — neben den
unvermeidlichen und  wissenschaftspoli-
tisch wichtigen Grofprojekten — pridesti-
niert fiir einzelne herausragende Forscher,
die ihre Fragestellungen iiber Jahrzehnte
verfolgen und dabei ihre Methoden immer
weiter verfeinern. Aus denselben Griinden
bietet es auch den nétigen Resonanzraum
fir Sammelbinde mit Beitrdgen jeweils eines
einzigen Autors. Wie Hans-Joachim Schulze
selbst im Vorwort der Bach-Facetten bemerkt,
ftigt sich der vorliegende Band innerhalb der
Bachforschung ein in eine Abfolge vergleich-
barer Anthologien. Gleichzeitig bildet er eine
Art Pendant zu den 1984 erschienenen Studi-
en zur Bach-Uberlieferung im 18. Jahrhundert
des Autors, die ihrerseits auf ilteren Aufsit-
zen sowie seiner Rostocker Dissertation von

1977 autbauen. In den Bach-Facetten wird
nun eine im Laufe von Jahrzehnten gewach-
sene Methodik und Sichtweise demonstriert,
die sich sowohl beim Verfolgen scheinbar
abseitiger Detailfragen als auch fur die Dar-
stellung  tibergreifender Zusammenhinge
bewihrt hat. Peter Wollny beschreibe sie in
seinem Geleitwort treffend als ,,hochentwi-
ckelte Kunst des verbalen Portritierens” und
hebt im Anschluss an Hans Wollschliger die
wsinngebende Macht der Worte® hervor, weil
»die Prizision und Logik des syntaktischen
Gefliges funktionellen Zusammenhang stir-
ker noch stiften kann als die, oft scheinhafte,
Ursachen- und Wirkungsordnung der Fak-
ten selbst®. (S. 13f.) Schulze selbst hat die
Maglichkeiten und Grenzen einer solchen
Vorgehensweise klar vor Augen, weil sich
nach seiner Auffassung Forschung ,zuneh-
mend als Kompensation fiir das merkliche
Defizit an authentischer Information sieht.
Dies veridndert unsere Perspektive in nicht
wiedergutzumachender Weise, weil damit
Unzulinglichkeiten der Quellentiberliefe-
rung iiberspielt werden, statt sie ins Licht zu
bringen®. (S. 644)

Die Besprechung cines solchen Bandes
kann die Fiille des Gebotenen nicht — und
auch nicht in Ansitzen — angemessen wiirdi-
gen. Der Leser findet nicht nur eine iiberaus
gewichtige Anthologie aktueller Bachfor-
schung, sondern auch eine vollstindige Bib-
liographie der gedruckten Texte des Autors.
Gelegentliche Missgriffe bei der Erstverof-
fentlichung einiger Beitrige wurden korri-
giert und neue Erkenntnisse zu den behan-
delten Gegenstinden jeweils am Ende unter
der Rubrik ,Nachtrag 2017 eingefiigt. In
manchen dieser Nachtrige erfihre der Leser
(in sehr gedringter Form) auch etwas tiber
die besonderen Entstehungsbedingungen
einzelner Texte und hinterlidsst den Wunsch,
dass der Autor noch Mufe zur Niederschrift
weiterer Details finden moge. Das ergibe mit
Sicherheit eine Reihe lesenswerter ,,Bruch-
stiicke zur Geschichte der Musikwissen-
schaft“. Wie die ganze Bach-Forschung, fillt
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die vorliegende Anthologie in einer schnell-
lebigen Zeit aus dem Rahmen des iiblich
Gewordenen heraus und prisentiert sich in
erfrischender Weise als unzeitgemifl. Das
konsequente Festhalten an der traditionel-
len Orthographie auf dem Stand des Du-
dens von 1991/92 ist dafiir nur ein dufSeres
Zeichen. Die verhaltene, aber immer wieder
auftauchende Frage, wie historische Mu-
sikwissenschaft in Zukunft aussehen kann,
findet hier eine mégliche Antwort: Die ak-
ribische Untersuchung der Quellen und ih-
rer Uberlieferung bietet immer noch — und
immer wieder — sinnvolle Ansatzpunkte fiir
die Befragung der Musik in ihrer jeweiligen
Faktur und erklingenden Praxis. Wenn sich
diese Antwort dann noch mit einem ausge-
sprochenen Lesevergniigen verbindet (siche
dazu bereits Georg von Dadelsen im Bach-
Jahrbuch 73, 1987, S. 193), kann der Rat an
die nachwachsende Generation nur lauten:
Nimm und lies.

(Februar 2019) Gerhard Poppe

CHRISTOPH WOLFF: Bach. Eine Le-
bensgeschichte in Bildern. Hrsg. vom Bach-
Archiv Leipzig. Redaktionelle Mitarbeit:
Marion SOHNEL und Markus ZEPF.
Kassel w. a.: Birenreiter-Verlag 2017.
469 S. (Supplement zu: Johann Sebastian
Bach. Neue Ausgabe simtlicher Werke. Re-
vidierte Edition. Band 5: Bach-Doku-
mente. Band 9.)

Das Leben Johann Sebastian Bachs ist be-
kanntlich eher spirlich dokumentiert. Dieser
Not ist allerdings in den letzten Jahrzehn-
ten, vor allem durch das Bach-Archiv, mit
der Tugend einer systematisch ausgebauten
Kontextforschung entgegengetreten worden,
die auch scheinbar bachferne Quellen und
Dokumente mit einbezieht und sowohl den
verzweigten Schiilerkreis als auch die sozia-
len Felder, in denen Bach titig war, weit iiber
ihn hinausgehend untersucht. Das begann
spitestens mit den auf Anregungen Hans

Joachim Schulzes zuriickgehenden Untersu-
chungen von Ulrich Siegele zu den Umstin-
den von Bachs Berufung nach Leipzig, die
1983 bis 1986, auf drei Jahrginge des Bach-
Jahrbuchs verteilt, erschienen und heute als
Standardtexte gelten diirfen. Und in jingster
Zeit ist zu erinnern an Michael Mauls 2012
publizierte, tiberaus ertragreiche Habilita-
tionsschrift zur Geschichte und Institution
des Thomaskantorats. Trigt man also alles
zusammen, was an materieller Uberlieferung
im umfassenden Sinn vorhanden ist, dann
entsteht dennoch cin erstaunlich vielfaltiges
und farbiges Mosaik visueller Erkenntnis-
quellen® — daran erinnert in seinem Vorwort
mit Recht das hier zu besprechende Buch.
Christoph Wolff hat zum Bach-Jubili-
umsjahr 2000 cine der vielen damals er-
schienenen groflen Biographien beigesteu-
ert (zugleich eine der besten, wenn nicht
gar die beste tout court), und so kann man
sich kaum einen geeigneteren Verfasser /
Kommentator / Herausgeber fiir die hier
vorliegende Bild-Biographie wiinschen als
ihn. Das groffformatige und volumindse
Buch, das gleichzeitig als Band IX der 1963
begonnenen Bach-Dokumente und als Band
5 der 2010 gestarteten revidierten Neuen
Bach-Ausgabe (NBArev) erscheint, versteht
sich als eine ,Lebensgeschichte in Bildern®
und ist damit also auflerdem noch eine er-
heblich erweiterte und aktualisierte Version
des Bandes IV der Bach-Dokumente (Bild-
dokumente zur Lebensgeschichte Johann
Sebastian Bachs, 1979). Deswegen enthilt
es eine {iberaus niitzliche Konkordanz der in
dem alten Band IV und dem jetzigen neuen
Band IX wiedergegebenen Dokumenten-
und Kommentarnummern (S. 460—463).
Gegliedert ist das Buch in einen systema-
tischen ersten Teil, der dem Bestand der
Bach-Ikonographie des 18. Jahrhunderts
und ihrer ausfihrlichen Kommentierung
gewidmet ist, und einen weitaus groferen
biographischen zweiten Teil, der die Lebens-
stationen Bachs in sieben etwa gleich um-
fangreichen Unterkapiteln beleuchtet (wo-
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bei die lange Leipziger Phase naturgemif$ drei
dieser Unterkapitel in Anspruch nimmt).
Herausgekommen ist ein bibliophiles
Highlight, das man sich lange gewiinscht hat.
Nirgendwo vorher ist, um mit dem ersten Teil
zu beginnen, die Fiille der Bach-Portrits des
18. und frithen 19. Jahrhunderts so umfas-
send dokumentiert wie hier. Es handelt sich
um nicht weniger als 54 Abbildungen, die
sich in die zwei ,,Originalgemilde® von Elias
Gottlob Hauflmann von 1746 und 1748
sowie die vielen von ihnen abhingigen Bild-
nisse, Portritdrucke und Plastiken unterglie-
dern lassen. Auf sie folgen noch die eindeu-
tig ,zweifelhaften und unechten Bildnisse®,
unter ihnen die zwischenzeitlich so beliebten
des jungen Weimarer Konzertmeisters (P 41)
oder des Kothener Kapellmeisters (P 43),
die vor allem von der Tontrigerindustrie
des spiten 20. Jahrhunderts werbewirksam
gegen das Hauflmann-Portrit aufgeboten
worden sind und aus dem Bewusstsein des
Publikums wohl nicht so rasch verschwin-
den werden. Es bleibt also dabei, dass aufer
den beiden HaufSmann-Portrits kein weite-
res Bild Bachs, wie man so sagt, ,nach dem
Leben“ entstanden ist, obwohl es als sicher
anzunehmen ist, dass es einige gegeben ha-
ben muss, vor allem aus fritherer Zeit. Durch
deren bedauerlichen Verlust ist Bach nur als
tiber Sechzigjihriger mit ernster Miene und
feierlicher Periicke in die Vorstellungswelt
der Nachgeborenen eingegangen, gegen die
P 41 und P 43 zwar ein legitimes Bediirfnis
erfiillc haben, dies aber ohne jede Rechts-
grundlage. Besonders interessant ist die indi-
rekt dem Hauf8mann-Original verpflichtete,
1824 entstandene Portritplastik von Scha-
dow (P 38), die zwar Bachs dort festgehaltene
Gesichtsziige reproduziert, aber ihm die lei-
dige Periicke nimmt. Dabei ist interessant,
dass das weitaus bessere (und vor allem besser
erhaltene) HaufSmann-Portrit von 1748, das
im 19. Jahrhundert verschwunden war, erst
im Bach-Jubiliumsjahr 1950 schlagartig be-
kannt geworden ist (heute im Bach-Archiv
Leipzig). Es gewihrt dem Komponisten ein

deutlich freundlicheres und frischeres Antlitz
als sein fast zu Tode restaurierter Vorginger
von 1746 (Leipzig, Stadtgeschichtliches Mu-
seum). Wolffs brillanter Kommentar zu die-
sen Sachverhalten ist so knapp wie moglich
und so ausfithrlich wie notig, also vorziiglich.
Es ist ,,der unersetzbare Erzihlwert bildli-
cher Darstellungen® (Vorwort, S. 7), auf den
der kostbar aufgemachte Band setzt, und in
der Tat entfaltet sich das Leben des Protago-
nisten buchstiblich wie ein aufgeblittertes
Buch. Dabei ist dem Verfasser selbstverstind-
lich klar, dass das Dokumentarische nicht
von selbst die objektive Wahrheit verbiirgt,
die es in der Bio- und Historiographie im na-
iven Sinne gar nicht geben kann. Es bedarf
der Deutung. Man erkennt also in den Vor-
spanntexten zu jedem biographischen Uncter-
kapitel den vorsichtig interpretierenden, sor-
tierenden und wertenden Biographen wieder,
der sich auch schon 2000 durch profilierte
Thesen zu Bachs Leben und Schaffen ver-
nehmbar gemacht hat. So begegnet im letz-
ten Leipzig-Kapitel auch die damals fiir Kon-
troversen sorgende, indessen gut begriindete
Ansicht vom freiwilligen Vorruhestand hier
ein weiteres Mal: ,,Das gesamte [letzte Leipzi-
ger] Jahrzehnt gleicht [...] einem Balanceake
zwischen selbstverordnetem Ruhestand mit
dem Riickzug aus den Amtspflichten auf der
einen Seite und einem zwar verlangsamten,
doch ruhelosen Verfolgen eigener musikali-
scher Interessen auf der anderen.” (S. 358)
Und auch eine andere Diskussionsanregung
Wolffs, erstmals 2011 im Bach-Jahrbuch
vorgestellt, wird hier bekriftigt: die Deutung
der Werkreihe von Weihnachts-, Oster- und
Himmelfahrtsoratorium (BWYV 248, 249
und 11) als einer bewusst geplanten ,, Trilogie
zu den hohen Christusfesten des Kirchenjah-
res (S. 320, vgl. S. 268) parallel zu der ul-
timativen kalligraphischen Fassung der nun
doppelchérigen Matthiuspassion von 1736.
So kann man also in den hochwertigen
farbigen Abbildungen schwelgen, vor allem
aber viele lehrreiche Entdeckungen machen.
Es ist zum Beispiel aufschlussreich, den
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schon seit drei Jahren als Leipziger Musikdi-
rektor und Thomaskantor titigen Bach auf
dem Taufzettel fiir seine am 5. April 1726
geborene Tochter Elisabeth Juliana Friedrica
eigenhindig den damals noch nicht erlosche-
nen Kothener Kapellmeistertitel bei seinem
Namen und seiner amtlichen Leipziger Titu-
latur akribisch nachtragen zu sehen (S. 234,
Abb. 246). Die spiteren Strategien der Ein-
werbung von Hoftiteln, die zur Unabhingig-
keit von den Leipziger Behorden verhelfen
sollten, werfen hier bereits ihren Schatten
voraus. Gerade an diesem Beispiel kann man
als Benutzer des Bandes aber auch ein leich-
tes Bedauern artikulieren. Es wire schon,
den Standort dieses Dokuments zu erfahren,
was aber bei allen Quellen, die in den Bach-
Dokumenten verzeichnet sind, im sonst so er-
freulich ausfithrlichen Nachweisverzeichnis
(S. 440-459) leider nicht erfolgt — offenbar
aber gar nicht so systematisch, wie es erst den
Anschein hat, denn bei einigen in den alten
Dokumenten begegnenden Nummern ist der
Standort (versehentich? jedenfalls erfreuli-
cherweise!) dann doch angegeben (etwa bei
Nr. 253, 362). Konsequent ist das nicht, und
an Platz hitte es nicht viel gekostet, das zu
indern. Einige winzige Unstimmigkeiten sei-
en erwihnt: So wird Johann Adolph Scheibe
einmal als ,fritherer Schiiler” Bachs bezeich-
net (S. 268), dann aber heif$t es spiter (zutref-
fend), dass Scheibe ,,nicht sein Schiiler” war
(S. 338). Entsprechend wire es schon zu wis-
sen, wo sich das hier abgebildete Exemplar
von Scheibes Bach-Kritik im Critischen Mu-
sikus vom Mai 1737 (mit handschriftlichen
Erginzungen Johann Gottfried Walthers,
Abb. 379) befindet, was aber dem Prinzip
zufolge, dies bei fritherer Wiedergabe in den
Bach-Dokumenten zu unterlassen, eben leider
unterbleibt (siche oben). Man muss also erst
dort nachschlagen.

Einzelne Versehen, wie sie bei einem so
grolen Unternchmen unterlaufen koén-
nen, seien nur kurz erwihnt; sie schmilern
den positiven Gesamteindruck niche. Die
Lebensdaten Wilhelm Friedemanns sind

einmal falsch (S. 302: * 1714, offenbar Ver-
wechslung mit Carl Philipp Emanuel), spater
allerdings korrekt angegeben (S. 390). Ahn-
lich korrekturbediirftig ist das Sterbedatum
Friedrichs II. (S. 389, Abb. 445: 1788, recte:
1786). Das sind, auf 469 Seiten verteilt, Mar-
ginalien. Insgesamt hilt man hier einen Band
in den Hinden, der fiir die Bachforschung
ein vorziiglicher Leistungsausweis und fiir
alle Kenner wie Liebhaber von Bachs Musik
ein opulentes Geschenk darstelle. Der kon-
sequent zweisprachige (deutsch / englisch)
Band ist fiir jede weitere Befassung mit Bachs
Leben unentbehrlich und stellt in seiner klug
kommentierten Bilderfiille die addquate Er-
ginzung zu den inzwischen im Internet zu-
ginglichen musikalischen Bach-Quellen dar
(von denen hier allerdings gliicklicherweise
auch etliche wiedergegeben sind). Man kann
Christoph Wolff;, seinen redaktionellen Mit-
arbeitern Marion Séhnel und Markus Zepf
sowie dem Verlag also nur in héchstem Mafle
dankbar sein.

(Februar 2019)  Hans-Joachim Hinrichsen

British Musical Criticism and Intellectual
Thought, 1850—1950. Hrsg. von Jeremy
DIBBLE und Julian HORTON. Wool-
bridge: Boydell & Brewer 2018. 372 S.,
Abb., Nbsp., Tab. (Music in Britain, 1600~
2000,)

Die systematische Erkundung des briti-
schen Wesens britischer Musikliteratur hat
eine beachtliche Tradition. Wir wissen viel
tiber die Autorenpersonlichkeiten, nicht sel-
ten gibt es auch Biographien iiber sie. Beein-
druckend ist die Vielfalt, der Individualismus
bei der schriftstellerischen Betrachtung mit
Musik. Welche Personlichkeiten koénnten
weiter auseinanderliegen als Edward J. Dent,
der Exponent der musikalischen Moderne
weit iiber Europa hinaus, und der ,,Konzert-
veranstalter Donald Francis Tovey, dessen
Essays in Musical Analysis aus ausfithrlichen
analytischen Einfithrungen zu seinen Sinfo-
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nie- und Kammerkonzerten in Edinburgh
hervorgingen. Da gibt es George Bernard
Shaw, den Elgar-Freund, oder Cecil Gray,
den feuereifrigen Forderer Bernard van Die-
rens oder Peter Warlocks. Der vorliegende
Sammelband bietet sozusagen eine Art theo-
retisches Fundament zu vielen dieser Einzel-
fille. Peter Horton und Bennett Zon befassen
sich mit den #sthetischen Voraussetzungen
zu Beginn der hier diskutierten Periode. Zu
den mafSgeblichsten Autoren der ersten Zeit
zihlten James William Davison, der Musik-
kritiker der Londoner 77mes, und Henry Fo-
thergill Chorley, der sich u.a. im Atheneum
negativ iber die Musik Schumanns und
Wagners aussprach (, Paradise and the Peri has
gone to the tomb of the Lohengrins®, zitiert
S. 17). Herbert Spencers Prinzip der ,sym-
pathy®, des positiven emotiven Effekts von
Kunst auf den Rezipienten, das (zusammen
mit der von ihm gleichfalls geforderten , rela-
tionality“, dem intellektuellen Anspruch) zu
einem wesentlichen Ausgangspunke fiir das
Musikdenken etwa Hubert Parrys und John
Stainers wurde; wihrend sich diese Perspekti-
ve schon eine Generation spiter bei William
Hadow indern wiirde, prigte Parry Ernest
Walker, langjahriger Musikdirektor des Ox-
forder Balliol College, in seinem komposito-
rischen wie auch seinem musikschriftstelleri-
schen Denken erheblich. In der Lagerbildung
Brahmsianer — Wagnerianer war Walker Op-
ponent Bernard Shaws; tiberhaupt ist auffal-
lend, dass in vielfacher Weise die erkundeten
Sichtweisen und Personlichkeiten erst durch
ihr Gegeniiber klare Kontur erhalten. Die
Rezeption russischer Musik erkundet Philip
Ross Bullock anhand der Autoren Rosa New-
march, Michel-Dimitri Calvocoressi und
Gerald Abraham; so wird leider die Chance,
Newmarch, deren Bedeutung fiir den Erfolg
Sibelius® in Grofibritannien nicht zu unter-
schitzen ist, angemessen zu wiirdigen, nicht
genutzt (im Kapitel zu Cecil Gray wird Sibe-
lius umfassend herangezogen).

Dass das musikisthetische Schrifttum
der Komponisten Ralph Vaughan Williams,

Constant Lambert und Herbert Howells je
eigene Kapitel erhalten, darf als erfreuliche
Uberraschung in der Publikation gelten —dass
gleichzeitig noch deutlich profiliertere Auto-
ren wie Havergal Brian, Cyril Scott, Kaikhos-
ru Sorabji und der in seinen Positionen sich
durchaus selbst schadende Josef Holbrooke
nicht einmal jeweils eine Erwdhnung im gan-
zen Buch erhalten, stimmt bedenklich und
iiberrascht teilweise auch unmittelbar, da Sa-
rah Collins, die Autorin des Kapitels zur Pro-
blematisiecrung des ,nationalen Charakters®
von Musik, jiingst eine umfassende mono-
graphische Arbeit zu Scott vorgelegt hat. Die
auch in dem vorliegenden Band erforderli-
che Beschriankung zeigt, wie auch dsthetisch
selektiv Forschung ungewollt werden kann.
Umgekehre ist das abschliefende Kapitel zu
dem , Anti-Critic* Hans Keller, der eindeutig
nicht in den historischen Zeitrahmen passt,
ein echter Fremdkorper.

So kenntnisreich und gutlesbar die Beitri-
ge fast durchgingig sind, so gibt es doch eini-
ge wirklich storende editorische Unschénhei-
ten (Fortsetzungen von FuSnoten in gleicher
Typographie wie die unmittelbar dariiber ste-
henden Zitate). Dass die Photoabbildungen
nicht sorgfiltig mit Nachweisen versechen
sind (d. h. Datierung und Photograph), istlei-
der immer noch eine Unart, die bei einem
Verlag, der das so sorgfiltige Register wie vor-
liegende erstellen lasst, lingst tabu sein sollte.
(Februar 2019) Jiirgen Schaarwichter

DANA GOOLEY: Fantasies of Improvisa-
tion. Free Playing in Nineteenth-Century
Music. Oxford: Oxford University Press
2018. XVII, 312 S., Abb., Nbsp., Tab.

Genau gesagt, nimmt Dana Gooley mit
seiner Untersuchung zum ,free playing in
nineteenth-century music® den Zeitraum
von 1810 bis 1880 in den Blick. In jenen
Zeitraum féllt ein schon oft benanntes Ver-
schwinden von Improvisationspraxis, vor
allem von offendichem Improvisieren am
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Klavier. Die Konnotation dieses Verschwin-
dens ist {iblicherweise eine des ,,Verfalls“
(Carl Dahlhaus), des ,,decline” (Robin Moo-
re) oder des ,Niedergangs® (Michael Syrbe).
Begriindet wird das Verschwinden u. a. da-
mit, dass der Interpretation von Werken der
Vorzug gegeben worden sei gegeniiber dem
zunehmend isthetisch zweitklassig erschei-
nenden Improvisieren. Gooley findet andere
tiberzeugende Griinde fiir das Verschwinden
und setzt dem Narrativ von der Herabwer-
tung der Improvisation gegeniiber der Inter-
pretation ein Narrativ der Idealisierung von
Improvisation entgegen.

In einzelnen Fallstudien, die die Kapi-
telstruktur des Buches prigen, widmet sich
Gooley improvisierenden Pianisten und Or-
ganisten des 19. Jahrhunderts: Georg Joseph
Vogler und seinen Schiilern Carl Maria von
Weber und Giacomo Meyerbeer (Kapitel 1);
Johann Nepomuk Hummel, Ignaz Mosche-
les und Felix Mendelssohn Bartholdy (Kapi-
tel 2); Carl Loewe (Kapitel 3); Robert Schu-
mann (Kapitel 4); und Franz Liszt (Kapi-
tel 5). Angesichts des Quellenproblems, mit
dem Untersuchungen zu Improvisationspra-
xis vor der Moglichkeit von Tonaufnahmen
konfrontiert sind, entscheidet er sich dafiir,
vor allem Konzertrezensionen, Tagebuchein-
trige, Briefe, Skizzen und Erinnerungen he-
ranzuzichen. Auf notierte Musik, die explizit
oder vermutet Improvisationen nachemp-
funden sein soll, greift er mit Vorsicht zuriick.

Gooley legt einen Schwerpunkt darauf,
Verbindungen aufzuzeigen zwischen musika-
lischer und literarischer Improvisation in der
Tradition der italienischen ,improvvisatori®
(mit solchen Verbindungen ist auch ein Auf-
satz Gooleys zu Liszt, improvisation and the
idea of Italy aus dem Jahr 2014 befasst). Be-
sonders anschaulich ist diesbeziiglich das Ka-
pitel zu Loewes Balladen-Improvisationen.
Ferner berticksichtigt Gooley auch das bei
offentlichen Konzerten duflerst seltene und
bisher weniger beachtete Improvisieren zu
zweit (Vogler mit seinen Schiilern, Moscheles
mit Mendelssohn, Mendelssohn mit Hiller).

In der Frage, warum die Praxis 6ffentlichen
Fantasierens am Klavier zuritickgegangen sei,
lenkt er den Blick ausgerechnet auf die publi-
kumsorientierten Auftritte der Protagonisten
jener Praxis: Weniger eine Inkompatibilitit
zwischen Werkasthetik und Improvisation
macht er als Grund fiir das Verschwinden
aus, sondern Unvereinbarkeiten ,between
the communicative logic of improvisational
performance and the demands of commu-
nication in the public sphere® (S. 278). In
Gooleys Argumentation sind dabei Beziige
zur Forschung der Critical Studies in Impro-
visation (CSI) erkennbar, einem Journal, in
dem Improvisation vor allem als soziale Pra-
xis untersucht wird.

Mit dieser Perspektive nihert er sich der
Improvisationskunst Hummels, dessen im-
provisierte Fantasien immer gelungen zu
sein und das Publikum stets tiberzeugt zu
haben scheinen (das war durchaus keine
Selbstverstindlichkeit: Selbst versierten und
etablierten Improvisatoren wie etwa Mo-
scheles konnte es widerfahren, dass ein Pu-
blikum missglinstig reagierte). Hummels
besonders erfolgreiche Improvisationskunst
also fasst Gooley als soziales Phinomen auf.
Die Fantasien Hummels gelangen, so Goo-
ley, als ,,unique reconciliation between older
and newer institutions and values“ (S. 63),
namentlich vor allem zwischen dem eliti-
reren ,kapellmeister network® und dem auf
Publikumswirksamkeit abzielenden Virtu-
osentum. Durch seine heterogene und ,in-
klusive“ Art des Fantasierens, konkret etwa
den selbstverstindlichen Wechsel zwischen
kontrapunktischen Techniken und dem
Variieren beliebter Themen, habe Hummel
eine Briicke zu schlagen vermocht zwischen
den unterschiedlichen Interessen. Gooley
geht soweit, das als soziale Utopie, als ,so-
cial ,fantasy*™ (S. 77) aufzufassen. Dabei be-
hauptet er jedoch nicht, dass Hummel eine
solche soziale Utopie selbst im Sinn gehabt
hicte. Tatsdchlich erscheint Hummels eige-
ne Motivation recht pragmatisch: In einem
kurzen Kapitel zum Improvisieren innerhalb
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seiner Anweisung zum Piano-Forte-Spiel
beschreibt er, wie er wihrend des Fantasierens
heimlich das Mienenspiel seiner Zuhédrer —
Kenner und Liebhaber — beobachtete und
mit seinem Spiel auf das Beobachtete rea-
gierte, um es moglichst allen recht zu ma-
chen.

Den oft pauschal vorgetragenen Befund
vom ,Verschwinden der Improvisation®
relativiert Gooley. Er fiihrt Bereiche vor, in
denen improvisatorische Praxis auch noch
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
fortbestand, etwa den elitiren Salon und
den Bereich der Kirchenmusik. AufSerdem
zeigt er, dass das Improvisieren gerade in der
zweiten Jahrhunderthilfte in den Rang einer
kiinstlerischen Idealvorstellung aufstieg. So
ist Gooleys Buch aufer einer Historiographie
improvisatorischer Praxis im 19. Jahrhundert
auch eine Historiographie des ,improvisa-
tion imaginary®, eine Geschichte also von
auf das Improvisieren bezogenen Debatten
und Bedeutungszuweisungen. Vor allem in
literarischen Kontexten wurde die Idee von
musikalischer Improvisation zu einer Projek-
tionsfliche fiir ideale Vorstellungen: ,In the
writings of romantic authors, improvisation
accumulated a surcharge of positive associa-
tions — with freedom, spontaneity, and natu-
ralness — that found expression in music criti-
cism, poems, novels, and stage works.” (S. 2)
Nach dem konkreten musikalischen Phino-
men der Fantasie und der sozialen , Fantasie®
liegt in jenen literarischen ,Fantasien® eine
dritte Dimension der titelgebenden ,Fanta-
sies of improvisation®.

Im Schlusskapitel (,Improvisation and
Utopia®) fihrt Gooley den Gedanken von
Improvisation als sozialer Fantasie und die
Argumentation des ,,improvisation imagina-
ry” zusammen. Die Idealisierung von musi-
kalischer Improvisation im 19. Jahrhundert
sei Grundlage fiir spitere Idealisierungen von
Improvisation als humanistischer Utopie (bei
Ernest Ferand) und als politischer Utopie
(etwa im Rahmen der oben genannten CSI-
Forschung).

Es ist das Fehlen eines zusammenhingen-
den Diskurses in der musikwissenschaftli-
chen Forschung zu Improvisation bemingelt
worden (so etwa 2011 von Nina Polaschegg).
Tatsichlich findet sich noch immer kaum
mehr als Ferands Untersuchung Die Impro-
visation in der Musik von 1938 als immer be-
kannter Standard. Gooleys Darstellung zur
Improvisation im 19. Jahrhundert kénnte
fur diesen Zeitraum durchaus zu einem Stan-
dard werden. Seine Darstellung ist iiberaus
informativ, zeugt von einer beeindruckenden
Quellenkenntnis, ist hervorragend zu lesen
und mit ihren Narrativen vom sozialen Kon-
zeptvon Improvisation und vom ,.improvisa-
tion imaginary® auch noch spannend. Not-
wendigerweise bringen jene Narrative einige
Zuspitzungen mit sich, und manche anderen
moglichen Handlungsstringe konnen dann
weniger Berticksichtigung finden, etwa der
sich im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts
etablicrende Anspruch, eine improvisierte
Fantasie habe aus einem einzigen Gedanken
hervorzugehen und sei in einem dem thema-
tischen Arbeiten verwandt scheinenden Pro-
zess zu entfalten — ein Anspruch, der schwer
erfillbar schien und ebenfalls einen maogli-
chen Grund fiir das Verschwinden improvi-
satorischer Praxis liefert. Gelegentlich finden
sich in Gooleys Darstellung vielleicht etwas
zu starke Zuspitzungen im Detail, etwa wenn
es Uiber Stephen Heller heif$t: ,,Heller had stu-
died in Vienna with both Czerny and Carl
Maria von Bocklet, giving him a double dose
of improvisational influence [...]“ — inwie-
weit Czerny in seinem Klavierunterricht Im-
provisationslehre einfliefflen lief3, ist (aufler
dass er Liszt auf Anregung von dessen Vater
Themen zum Improvisieren stellte) fraglich.

Reizvoll konnte es sein, Gooleys Fallstu-
dien um den Fall einer Improvisatorin zu
erweitern. Alle Fallstudien Gooleys sind
minnlichen Improvisatoren gewidmet, und
in der Tat traten selbst die auf hochstem Ni-
veau agierenden Virtuosinnen kaum je mit
improvisierten Fantasien hervor. Gooley wi-

derlegt aber die mégliche Annahme, dass es
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Frauen aus welchen Griinden auch immer
nicht moglich gewesen sei, kiinstlerisch zu
fantasieren. Er tut das, indem er literarische
Improvisationspraxis berticksichtigt — deren
prominentester Vertreterin Karoline Leon-
harde-Lyser er einige Aufmerksamkeit wid-
met — und damit aufzeigt, wie durch Impro-
visationspraxis Geschlechterrollen infrage
gestellt werden konnten und wurden. Ahn-
liches konnte fiir das musikalische Fantasie-
ren etwa bei Maria Brizzi und Clara Wieck-
Schumann (die Gooley in seiner Darstellung
natiirlich beriicksichtigt) weiter untersucht
werden: Hier konnten weitere , Fallstudien®
mit Gooleys Narrativen der sozialen Dimen-
sion von Improvisation und des ,,improvisati-
on imaginary® gewinnbringend sein.

(Februar 2019) Philip Feldhordr

Franz Liszt. Paraphrasen, Transkriptionen
und Bearbeitungen. Referate des Symposi-
ums Oberschijtzen 2011. Hrsg. von Klaus
ARINGER unter Mitarbeit von Ulrike
ARINGER-GRAU und Martin
CZERNIN.  Sinzig: Studiopunkt-Verlag
2017. 237 S., Nbsp., Tab. (Musik und
Musikanschauwung im 19. Jahrhundert.
Band 18.)

Zu Beginn seines Beitrags ,Metamusik —
Idee und Form in Franz Liszts Opernbear-
beitungen fiir Klavier hile Sieghart Dhring
mit Blick auf Liszts Gesamtwerk grundsitz-
lich fest: ,Dessen Mittelpunktbilden [...] die
Transkriptionen, die Liszts kompositorische
Entwicklung in jeder Phase seines Schaffens
— von der Jugend (Impromptu pour le Piano
sur des thémes de Rossini et Spontini, 1824)
bis ins hohe Alter ( Tarantella von Cui, 1886)
— mafgeblich bestimmt haben und deshalb
den Schliissel fiir seine musikalische Asthe-
tik enthalten® (S. 15). Dieser Befund ist zwar
nicht neu, das Phinomen jedoch bleibt er-
staunlich und faszinierend, und dies nicht
allein mit Blick auf die Asthetik, sondern
auch in Bezug auf Liszts Klaviersatz und sei-

ne stilistische Entwicklung, den Umgang mit
den Vorlagen, die Verteilung dieser Fiille von
Werken auf die eindrucksvolle Zeitspanne
von 64 Jahren u. a. m. Zugleich aber macht
der Satz — nach der Lektiire des vorliegen-
den Bandes — auch deutlich, wie wenig aus
diesem riesigen Feld hier behandelt worden
ist. Das Buch enthilt zwolf Referate, die im
Liszt-Jahr 2011 im Rahmen eines Symposi-
ums in Oberschiitzen (Osterreich) gehalten
worden sind. Dem Vorwort kann man ent-
nehmen, dass drei Teilnehmer — unter ihnen
Kenneth Hamilton — offenbar von der Pub-
likation ihrer Vortrige abgesehen haben; wa-
rum, erfihrt man nicht. Der dann erst 2017
erschienene Band ist dem Andenken an die
beiden Liszt-Forscher Gerhard J. Winkler
und Detlef Altenburg gewidmet, die beide
in der Zwischenzeit verstorben sind; ein eh-
rendes Erinnerungswort von Dorothea Rede-
penning erdffnet den Band.

Die fortlaufende Lektiire der einzelnen
Beitrige macht dann sehr schnell und mit-
unter fast drastisch deutlich, dass die Her-
ausgeber bei der redaktionellen Einrichtung
der Texte ein bemerkenswert grofSes Mafd an
Freiheit haben walten lassen: sowohl hin-
sichdlich der Themenstellung als auch mit
Blick auf den Umfang. Der gediegene und,
wie stets, glinzend geschriebene Beitrag von
Sieghart Dohring stellt die Réminiscences des
Huguenots in den Mittelpunke und zeigt ein-
leuchtend die vielfiltigen Wechselbezichun-
gen zwischen der in den 1830er Jahren in Pa-
ris sich entwickelnden Ideenkunst und Liszts
Konzeption der Réminiscences. Diese ,,waren
fir den Klavierkomponisten Liszt [...] ein
Versuch, mit den Werken dieser Groflen
[genannt werden fiir den Bereich der Oper
Meyerbeer, Donizetti, Bellini und Pacini,
U.B.] vom Klavier aus auf Augenhshe Maf§
zu nechmen, gleichsam als deren geistiger Dia-
logpartner: ein zweifellos kiihnes, vielleicht
sogar hybrides Unterfangen, aber gerade da-
rum Liszt gemdf“ (S. 24). Treffender kann
man das nicht auf den Punkt bringen.

Dass die einzelnen Beitrige des Bandes
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praktisch gar nicht aufeinander bezogen
sind, macht sich dann schon sehr deutlich bei
der Lekeiire des folgenden Textes von Hart-
muth Kinzler bemerkbar, der auf 44 Seiten
LAnmerkungen zur Klavier- und Satztech-
nik® von Liszts Bearbeitung der Zannhiuser-
Ouvertiire festhilt: eine feine, sehr ins Detail
gehende Analyse, bei der praktisch jeder ein-
zelne Fingersatz auf den Priifstand kommt
(und die den Rezensenten wiederholt und zu
seinem Vergniigen ans Klavier getrieben hat).
Ein Text Uberblicksdarstellung (Déhring),
ein Text Fallbeispiel (Kinzler) — so weit, so
gut. Der dritte Text freilich, der sich Liszts
Jugendoper Don Sanche widmet, hat (wenn
tiberhaupt) so losen Themenbezug, dass die
Einbezichung in die vorliegende Schrift zu-
mindest einer besseren Begriindung bedurft
hicte. Die folgenden Beitrige konnen hier
nicht alle einzeln en détail referiert werden.
Es zeigt sich jedenfalls auch weiterhin, dass
das Themenspektrum eher verengt als breit
umfassend ausgeleuchtet wird, wenn noch
eine weitere Tannhiuser-Bearbeitung, der
Einzug der Giiste, ins Blickfeld genommen
wird (Jonathan Kregor), wenn sich gleich
zwei Beitrige mit einem nun wirklich peri-
pheren Thema, Liszts Auseinandersetzung
mit Mozart, befassen (Peter Revers und Klaus
Aringer), wenn in den Beitrigen von Hart-
mut Hein und Thomas Kabisch ein Missver-
hilenis zwischen dem Anspruch (erkennbar
nicht zuletzt an der hochgestochenen Dik-
tion) und der Diirftigkeit der konkreten Er-
gebnisse in Gestalt der Fallbeispiele zu beob-
achten ist; beide untersuchen jeweils nur ein
einziges Beispiel. Kabisch liefert stattdessen
ein weiteres Grundsatzreferat zur Funktion
und Asthetik der Bearbeitung im histori-
schen Wandel, das — wie dem Vorwort zu ent-
nechmen ist—2011 den Kongress eroflnet hat.
Als Einleitungsreferat mag sein Text ,funk-
tionieren, an der ihm zugewiesenen Stelle
im Band wirke er wie ein Fremdkérper. Statt-
dessen hitte man sich viel mehr Texte in der
Art von Dorothea Redepenning gewiinsche,
die sich den Bearbeitungsprinzipien endlich

einmal aus ibergreifender, iiberblickender
und systematischer Perspektive ndhert — und
dabei sprachlich stets unpritentios bleibt.
Christa Briistle untersucht ,performative
Konzepte des 19. Jahrhunderts im Lichte
der Genderforschung®; ihr Beitrag ist infor-
mativ und gut geschrieben, doch auch hier
mangelt es am konkreten Themenbezug. Der
performative Aspeke, die Selbstinszenierung
des Virtuosen, spielt auch eine wesentliche
Rolle in Bruno Moysans Beitrag, der sich
erneut den Opernbearbeitungen der Pariser
Zeit widmet.

Der Band hat weder ein Register noch ein
zusammenfassendes Literaturverzeichnis; der
Beitrag von Déhring ist iiberhaupt der ein-
zige, der etwas ausfithrlicher auf die Sekun-
didrliteratur zu den Bearbeitungen eingeht.
Mic Blick auf die von ihm gewihlte Frage-
stellung, ,die [...] auch die dsthetischen und
gesellschaftlichen Kontexte miteinbezieh[c]“
(S. 15), wrifft es zu, dass dazu erst in jiingerer
Zeit Spezialstudien vorgelegt worden sind.
Was aber den Bereich der ,Paraphrasen,
Transkriptionen und Bearbeitungen® (so im-
merhin der Buchtitel) ganz grundsitzlich be-
trifft, so fillt doch auf, dass sehr wichtige Ti-
tel unberiicksichtigt geblieben sind, etwa die
Arbeiten von Hofbauer und Presser. Die auf
Busoni zuriickgehenden Ausfiihrungen von
Krellmann etwa, die Hein in extenso referiert
(S.172), sind kaum aktueller als die von Pres-
ser, der genau das liefert, was Hein verspricht:
»Ansitze zu einer Typologic“ (S. 167). Auch
Hamiltons Dissertation hitte aufler Dohring
auch manch anderer Autor mit Gewinn zur
Hand genommen. Dass eine Reihe wichtiger
Titel aus den USA — u. a. zu den Partitions
de Piano der Beethoven-Symphonien, den
Verdi-Transkriptionen, zu vielen Lied- und
Operntranskriptionen — einmal mehr ginz-
lich unberiicksichtigt bleiben, ist ein weite-
rer drgerlicher Befund. Gern hitte man im
Sinne eines ,guide to research® einen zusam-
menfassenden Literaturbericht gelesen, der
die dltere wie die jiingere Literatur in ihrer
Gesamtheit aufgearbeitet, Entwicklungsten-
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denzen aufgezeigt und so ein wichtiges Stiick
Forschungsgeschichte festgehalten hitte. In
der vorgelegten Gestalt aber ist der Band ein
weiterer Beleg fiir die eigentliche Binsenweis-
heit, dass aus der einfachen Aneinanderrei-
hung einzelner Beitrige noch kein gelunge-
nes Ganzes wird. Sehr schade!

(Februar 2019) Ulrich Bartels

Les grands topoi du XIXe siécle et la musique
de Liszt. Hrsg. von Mdrta GRABOCZ.
Paris: Editions Hermann 2018. 432 S.,
Abb. (Collections du GREAM. Sémiotique
& Narratologie.)

Als Schnittstelle zwischen Analyse und
Hermeneutik hat die Topos- oder Topikfor-
schung auch in der Musikwissenschaft in
jungerer Zeitan Bedeutung gewonnen. Stand
dabei bislang primir das 18. Jahrhundert im
Zentrum, so ist dies wohl vor allem darauf
zuriickzufithren, dass Forschungen zur Mu-
sik des 19. Jahrhunderts immer noch sehr auf
die Originalitdt des einzelnen Werks ausge-
richtet sind und sich daher schwerer tun, eine
Prigung durch kollektiv verwendete Topoizu
akzeptieren (zumal auf dem heiklen Feld der
musikalischen Semantik). Neben angloame-
rikanischen Autoren wie Kofi Agawu und
Raymond Monelle hat sich besonders die aus
Ungarn gebiirtige, seit den 1990er Jahren in
Frankreich wirkende Musikforscherin Mdrta
Grabécz mit Topoi in der Musik des 19. Jahr-
hunderts auseinandergesetzt: inhaltlich mit
Schwerpunke auf Franz Liszt, methodisch
im Dialog mit semiotischen und narratolo-
gischen Theorien von A. J. Greimas, Daniel
Charles und Eero Tarasti.

Der vorliegende von Grabécz herausgege-
bene Sammelband, der aus einem Kongress
zum Liszt-Jubildum 2011 in Strasbourg her-
vorgegangen ist, belegt eindrucksvoll, dass
Liszt einen hervorragenden Angelpunke
bietet, um das vielfiltige Potential der Topos-
forschung zu erproben und dies aus einer de-
zidiert interdisziplindren Perspektive. Denn

die meisten der 25 Beitrige beschrinken sich
nicht auf genuin musikalische Topoi (wie
dies bei einem Grofteil der bisherigen Litera-
tur der Fall ist), sondern beziehen auch solche
aus Literatur und Bildender Kunst ein. Dem-
entsprechend ist der polyglotte Band (13
franzosische, 10 englische Beitrige gegeniiber
je einem deutschen und italienischen) tippig
ausgestattet mit Abbildungen (wie auch mit
umfangreichen Notenbeispielen).

Die Fruchtbarkeit des interdisziplindren
Ansatzes zeigt gleich der am Anfang stehen-
de Aufsatz von Béatrice Didier iiber den To-
pos des ,sublime négatif* in Obermann von
Senancour und Liszt, der die langjihrigen
Forschungen der Literaturwissenschaftlerin
zu diesem Thema konzis zusammenfasst.
Daran ankniipfend aktualisiert Grabdcz
ihre eigene Theorie der Topoi (,isotopies®),
die in Klavierwerken Liszts oft in einer ganz
bestimmten Abfolge auftreten, am Beispiel
des wiederum genuin literarischen Topos des
,mal du siécle” (ins Deutsche am ehesten mit
Weltschmerz, romantische Melancholie oder
Spleen tibersetzbar), bei dem sie zwischen
einer christlichen Strémung um Chateaubri-
and und Senancours der Religion skeptisch
gegeniiberstehender Haltung differenziert,
die beide in Liszts (Euvre einflossen.

Bauen diese beiden Aufsitze ebenso wie
der kurze Uberblicksbeitrag von Constantin
Floros zur Relevanz des Dualismus von ,,Gut
und Bése“ in Liszts Schaffen stark auf eigene
frithere Arbeiten auf, so bietet der am Ende
des Bandes stehende ambitionierte Text von
Panu Heimonen {iber Transzendenz und die
rhetorische Figur der Apostrophe in Liszts
Klavierstiick /nvocation auch einen neuen
methodischen Zugriff, indem er zwischen
Topoi, rhetorischen Effekten und symboli-
scher Bedeutung unterscheidet; ob der erste
Teil des Stiicks tatsichlich dem Topos des
Pastoralen zuzuordnen ist, bliebe indes wei-
ter zu diskutieren. Ebenso anregend ist der
Beitrag von Michael Eisenberg, der, wiede-
rum ausgehend von Senancours Obermann
und dem Topos der erhabenen Natur, die
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Bedeutung von Subjektivitit und Abwesen-
heit in Liszts gleichnamigem Klavierstiick
thematisiert. Traditioneller angelegt, aber
ebenfalls sehr fruchtbar in der Verbindung
literarischer und musikalischer Aspekte er-
scheint Mara Lacchés Aufsatz zum Topos der
Suche (,,quéte®) in Liszts Faust-Vertonungen.
Weitere literaturbezogene Beitrige widmen
sich dem Verhiltnis von Text und Musik in
Liszts Liedern (Francois-Gildas Tual, Megan
McCarty, Malgorzata Gamrat).

Korrespondenzen zu den Bildenden
Kiinsten werden in zwei Texten beleuchtet:
in einer sehr breit (von Michelangelo bis zur
zeitgenossischen Komponistin Iris Szeghy)
angelegten vergleichenden Untersuchung
von Siglind Bruhn tiber das Motiv des Pen-
seroso und in einer Detailstudie von Laurence
Le Diagon-Jacquin tiber Hunnenschlachtvon
Kaulbach und Liszt. Ist der Toposbegriff hier
nur implizit prisent, so tritt er wieder ver-
starkt hervor in einer Textgruppe, die sich
dem Themenfeld ,la femme/I'amour® wid-
met. Herauszugreifen ist dabei der Beitrag
von Grégoire Caux, der aufzeigt, dass die
Frauengestalten in Liszts (Euvre — im Unter-
schied zu seiner eigenen bewegten Biographie
— semantisch und musikalisch erstaunlich
homogen angelegt sind und fast immer einer
zart-dtherischen, religids gefirbten Sphire
zugehoren. Dies decke sich tiberwiegend mit
den Ergebnissen von Yusuke Nakaharas eng
am Notentext orientiertem Vergleich der
musikalischen Charakterisierung von Gret-
chen, Zerlina und Leonore.

Einen anderen methodischen Ansatz
wihlt Bertrand Ott, indem er auf Gaston
Bachelards materialistische Philosophie der
vier Elemente zuriickgreift, um Relevanz und
Darstellungsmittel der Sphire der Luft (,es-
pace aérien®) in Liszts Schaffen aufzuzeigen.
Die Sparte der linderspezifischen Topoi ist
mit einem Beitrag von Sandra Myers {iber
spanisch-exotische Elemente bei Liszt vertre-
ten. Eine letzte Gruppe von Texten widmet
sich dem Einfluss des ,piano romantique®
auf Topoi in Liszts Musik. Hier ist besonders

der Beitrag von Nathalie Hérold zu nennen,
der von akustischen Befunden zum Klavier-
klang eine Briicke zur Semantik schligt (u. a.
mit Bezug auf Gewitter, Glocken und Trau-
ermusik), sowie eine instrumentengeschicht-
liche Studie von Olivia Sham.

Daneben enthile der Band noch einige
Beitrige, die (wie oft bei Kongressberichten)
cher vage Beziige zum Hauptthema aufwei-
sen. In diesem Rahmen kénnen nur noch
zwei besonders ambitionierte, in ihren zu-
gespitzten Thesen aber auch problematische
Texte erwihnt werden: zum einen derjenige
von Tibor Szisz, der ein Harmonikmodell
aus Liszts Liedtranskription Es hat geflamms
(nach Maria Pavlovna) als Schliissel zur Sona-
te h-Moll und zur Faust-Symphonie interpre-
tiert; zum anderen der von Bruno Moysan,
der die sogenannte ,Solita forma“ der itali-
enischen Opernszene als Modell nicht nur
von Liszts Opernfantasien, sondern auch
vieler anderer Werke interpretiert, darunter
wiederum die Sonate und die Faust-Sympho-
nie sowie die meisten symphonischen Dich-
tungen. Die Relevanz der Opernfantasie fiir
Liszts schr speziellen Weg zur groflen instru-
mentalen Form kann zweifellos kaum hoch
genug cingeschitzt werden; sie sollte aber
nicht dazu verleiten, seine Werke anstelle der
Sonatenform pauschal in ein anderes Schema
zu pressen. Im Ubrigen sind Moysans und in
geringerem Mafle auch Szdsz” Ausfithrungen
primir auf formale bzw. strukturelle Aspekte
fokussiert, wihrend deren semantische Kon-
sequenzen fiir die Toposforschung im Hin-
tergrund bleiben.

Uberwiegt in dem Band insgesamt der
Pluralismus der Themen und methodischen
Ansitze, so bietet er doch — neben neuen
Erkenntnissen iiber Liszt — eine wichtige
Zwischenbilanz der musikalischen Toposfor-

schung, die zu weiteren Studien anregt.
(Januar 2019) Stefan Keym
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EBERHARD STEINDORF: Die Konzert-
titigkeit der Koniglichen musikalischen Ka-
pelle zu Dresden (1817-1858). Institutions-
geschichtliche Studie und Dokumentation.
Baden-Baden: Tectum Verlag2018. 962 S.,
Abb.  (Dresdner Schriften zur Musik.
Band 11.)

Im 19. Jahrhundert war die sichsische
Residenzstadt Dresden in musikalischer
Hinsicht primir eine Stadt der Oper und
die Universitits- und Handelsstadt Leipzig
ebenso eindeutig eine Stadt des biirgerlichen
Konzertlebens. So oder dhnlich lisst sich das
herrschende Bild in den Darstellungen zur
allgemeinen Musikgeschichte zusammenfas-
sen. In Leipzig gab es neben anderem auch
noch eine tiberregional bedeutende Musik-
publizistik; deshalb fanden der musikalische
,Normalbetrieb“ und die auflerordentlichen
Ereignisse vor Ort eine groflere allgemeine
Aufmerksamkeit als diejenigen in Dresden.
Diese Ausgangssituation, bereits von man-
chen Zeitgenossen aufmerksam registriert,
hat auch die musikhistorische Forschung
bis in die Gegenwart bestimmt. Um nur ein
markantes Beispiel zu nennen: Wihrend die
Geschichte der Leipziger Gewandhauskon-
zerte bereits 1881 durch Alfred Dorftel eine
grundlegende und materialreiche Darstellung
fand, gibt es fiir Dresden bis heute nichts Ver-
gleichbares. Andererseits ist die Institution
»Gewandhaus Leipzig“ mit ihren Aufgaben
viel eindeutiger fassbar als die sichsische Hof-
kapelle, deren Konzerte sich im Laufe des 19.
Jahrhunderts erst schrittweise als ein zusitz-
liches Titigkeitsfeld neben den Primiraufga-
ben in Kirche und Oper etablierten.

An diesem Punkt setzt das vorliegende
Buch von Eberhard Steindorf an: Der Autor
ist nach dreieinhalb Jahrzehnte wihrender
Titigkeit als Konzertdramaturg der Staats-
oper Dresden mit der geschriebenen und
ungeschriebenen Geschichte des Orchesters
vertraut wie kaum ein anderer. Ihm geht es
nicht nur um das Zusammentragen von dis-
paratem historischem Material, sondern um

die Suche nach den Wurzeln der heutigen
Sichsischen Staatskapelle als eines herausra-
genden Konzertorchesters. Die vorliegende
Darstellung war dabei zunichst als reine Do-
kumentation gedacht; die vorangestellte in-
stitutionengeschichtliche Studie kam spiter
hinzu (S. 17). Der zeitliche Rahmen beginnt
bei der (Wieder-)Ubernahme von Theater
und Kapelle nach den bewegten Jahren der
Napoleonischen Kriege am 1. Januar 1817
in die Verantwortung des Hofes und reicht
bis zur Einrichtung regelmifliger Abonne-
mentkonzerte im Herbst 1858. Wihrend die
Uberlegungen zur Institutionengeschichte
im Rahmen einer konventionellen Spielplan-
und Kapellmeisterhistorie verbleiben, weif$
der Autor in der Einleitung der Dokumen-
tation die unterschiedlichen Konzertformate
hinsichtlich ihrer Veranstalter und Anlisse
sehr genau voneinander zu unterscheiden
(S. 66-74). Wenn die Generaldirektion von
Hoftheater und -kapelle oder letztere selbst
als Veranstalter in Erscheinung traten, ging
es in der Regel um die verschiedenen Pensi-
onsfonds mit zum Teil festen Konzerttermi-
nen (Palmsonntag ab 1827, Aschermittwoch
endgiiltig ab 1850) oder um Wohltitigkeits-
konzerte aus unterschiedlichen Anlissen.
Daneben gab es musikalische Akademien,
die entweder von einzelnen Mitgliedern
der Hofkapelle oder von anderen Musikern
veranstaltet wurden und bei denen das Or-
chester mitwirkte. AufSerdem konnte sich die
Hofkapelle an Konzerten anderer Veranstal-
ter wie z. B. der Dreyssigschen Singakademie
beteiligen. Hofkonzerte im engeren Sinn,
d. h. fiir die Hofgesellschaft unter Ausschluss
der Offentlichkeit bestimmte Darbietungen,
wurden dagegen nur ausnahmsweise erfasst
(S. 64f)). Die ausdriickliche Beteiligung der
Kapelle oder einiger ihrer Mitglieder als Auf-
nahmekriterium hat andererseits zur Folge,
dass z. B. die ab 1844 von Ferdinand Hiller
in Dresden veranstalteten Abonnementkon-
zerte ohne Mitwirkung der Hofmusiker nur
ganz am Rande Erwihnung finden (S. 325).

Die wichtigsten Quellen fiir die vorlie-
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gende Dokumentation bilden Anzeigen und
Besprechungen in den Dresdner Tageszeitun-
gen; hinzu kommen Notizen und Beitrige
vor allem aus der Allgemeinen musikalischen
Zeitung und der Neuen Zeitschrift fiir Musik.
Auch Akten aus dem Sichsischen Haupt-
staatsarchiv sowie in geringerem MafSe aus
dem historischen Archiv der Sichsischen
Staatsoper wurden herangezogen, wihrend
die  zeitgendssische ,Dresden-Literatur®
nur ausnahmsweise Beriicksichtigung fand.
Herzstiick des Ganzen ist ein Kalendarium
aller nach den gegebenen Kriterien ermittel-
baren Konzerte (S. 88-297), das mit kom-
mentierten Registern zu Komponisten und
Interpreten umfassend erschlossen wird. Im
Anschluss daran folgt ein Reader aus Quel-
lentexten zur Gesamtsituation sowie zu Spiel-
stitten und vielen Details der Auffithrungen.
Dabei gehen die Quellentexte und ihre Kom-
mentierung oft so direkt ineinander tiber, dass
die Unterscheidung beider Textsorten einer
besonderen Aufmerksamkeit beim Lesen
bedarf. Das ist auch der Punkt, an dem sich
—bedingt durch die Nichtbeachtung der neu-
eren, iber den Gegenstand hinausreichen-
den Literatur — Ungenauigkeiten und Fehler
einschleichen, von denen nur zwei genannt
seien: Die Auflithrungsgeschichte von itali-
enischen Karwochenoratorien am Dresdner
Hofbegann bereits 1724 und nicht erst 1730
(§.538), und die Auffithrung von Beethovens
Missa solemnis am 13. Mirz 1839 ist nicht die
insgesamt vierte vollstandige (S. 190), son-
dern mindestens die zwolfte. Andererseits ge-
hére die Bitte um die Meldung von Fehlern
und Erginzungen an das historische Archiv
der Sichsischen Staatsoper (S. 65) zu den
ausgesprochen sympathischen Ziigen dieses
Buches. Was am Ende bleibt, ist eine Mate-
rialerschlieSung von imponierender Breite,
die eine deutlich fithlbare Liicke schlief3t. Das
ist dann auch ein gewichtiger Beitrag zu einer
kiinftigen , Musikgeschichte Dresdens im 19.
Jahrhundert®, deren Reflexionshorizont aller-
dings noch zu erarbeiten wiire.

(Februar 2019) Gerhard Poppe

ELFI VOMBERG: Wagner-Vereine und
Wagnerianer heute. Wiirzburg: Konigshau-
sen ¢ Newmann 2018. 302 S. (Thurnauer
Schriften zum Musiktheater. Band 34.)

Was charakeerisiert heute eigentlich die
Wagner-Rezeption in Richard-Wagner-Ver-
einen, und welche Bedeutung hat der Begriff
des Wagnerianers oder der Wagnerianerin?
Auf die Wagnerianer und ihre Vereine stiitzte
bereits Friedrich Nietzsche in Der Fall Wag-
nervon 1888 seine Kritik an der Verbindung
von Wagners {iberredendem, den Geist miir-
be machenden musikalischen Ausdruck mit
dem vermeintlichen Dilettantismus und
dem Genieglauben seiner Anhinger. Und
auch den herausragenden Stellenwert von
Bayreuth als Festspielort beklagte Nietzsche
damals schon als neumodischen Ersatz fiir
eine fundierte klassische Bildung: ,Alljihr-
lich fithre man ihm Ziige der schonsten Mad-
chen und Jinglinge in sein Labyrinth, damit
er sie verschlinge — allmahlich intoniert ganz
Europa ,Auf nach Kreta! Auf nach Kreta!..”
(Friedrich Nietzsche, Richard Wagner in Bay-
reuth. Der Fall Wagner. Nietzsche contra Wag-
ner, Stuttgart 1973, S. 119-120.)

So kritisch dieses Bild auch sein mag — sei-
ne Grundlagen haben sich in der heutigen
Zeit stark gewandelt: Wagnerianer*innen
fahren aufgrund der modernen Inszenierun-
gen nicht mehr mit dem bedingungslosen
Enthusiasmus nach Bayreuth, den Nietzsche
ihnen noch nachsagte, und auch ihr Alters-
durchschnitt ist mittlerweile so angehoben,
dass wohl nicht mehr unumwunden von
»Midchen und Jinglinge[n]“ gesprochen
werden kann. Diesem zugleich theaterdsthe-
tischen und demographischen Wandel wid-
met sich Elfi Vombergs Dissertation, die an
der Universitit Bayreuth entstanden ist und
sich zum Ziel gesetzt hat, dem heutigen ,,My-
thos Wagner® auf den Grund zu gehen. Kern
der Untersuchung ist ecine qualitative und
quantitative Erhebung von Daten mittels
Leitfadeninterviews, Beobachtungen und
Fragebogen bei Mitgliedern von Richard-
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Wagner-Verbinden, die der Dachorganisa-
tion Richard Wagner Verband International
angeschlossen sind. In ihrer Studie verfolgt
die Autorin nicht nur einen linderverglei-
chenden Ansatz, indem sie ihre Befragungen
in den USA, Japan und Deutschland unter
Hinzunahme einer Vorstudie in Neuseeland
durchfiihrte. Zudem kombiniert sie unter-
schiedliche soziologische Theorien, mit de-
nen aus dem qualitativen Interviewmaterial
Fragestellungen fiir den der quantitativen
Studie zugrundeliegenden Fragebogen erar-
beitet werden. Die Theorien gehen dabei aus
einer qualitativen Inhaltsanalyse der Proto-
kolle der an den Richard Wagner Verband
International angeschlossenen Ortsverbidnde
seit 1949 hervor, die Vomberg mit weiteren
historischen Dokumenten wie Zeitungsre-
zensionen und literarischen Werken seit 1848
anreichert (S. 24-25). Aus diesem Quellen-
korpus extrahiert die Autorin fiinf zentrale
Bereiche, die laut der offiziellen protokolla-
rischen wie journalistischen Darstellung fiir
das in den Vereinen organisierte Kollektiv
der Wagner-Anhinger mafigeblich sind und
die von der bedingungslosen Anhingerschaft
tiber den Wagner-Kenner und den religiésen
Fanatiker bis zum Sammler von Wagner-
Devotionalien und dem Netzwerker reichen.
Viele dieser Eigenschaften sind eng mit der
Familie Wagner verbunden, die insbesonde-
re in Zeiten Wolfgang Wagners einen engen
Kontaket zu den Vereinen pflegte, und zu der
zum Teil in den Veranstaltungen, aber vor al-
lem in der Ausrichtung der Vereinsorganisa-
tion enge Bezichungen bestehen.

Die soziologischen Theorien, mit denen
Vomberg ihre historische Analyse untermau-
ert, um damit Fragestellungen fir die quanti-
tative Studie zuzuspitzen, umfassen Gerhard
Schulzes Theorie der Erlebnisgesellschaft
und Pierre Bourdieus Feldtheorie sowie Max
Webers Herrschaftstheorie, wobei der Sozio-
loge vorher auch schon fiir die Erarbeitung
der vereinssoziologischen Grundlagen mafi-
geblich war. Mit diesen Ansitzen spricht sich
Vomberg nicht nur fiir das Machtgefille und

die soziale Distinktion als zentrale Momente
in Wagner-Verbinden aus, sondern nimmt
auch zu vorangegangenen soziologischen
Studien Stellung, die cher den Begriff der
Szene und des modernen Fantums voran-
gestellt hatten (S. 126-127). Thre so ausge-
richteten theoretischen Reflexionen fithren
sie zum Schluss zu der Frage, ob ,die Erben
das Charisma des Komponisten in die Ge-
genwart Uberfihren [konnten] oder hat der
Griine Hugel in Bayreuth an ,mystischem
Zauber' eingebiiffe?“ (S. 137)

Ein letzter Ansatz, derjenige der Marken-
forschung, die auf den Bayreuther Tagun-
gen zum Jubildumsjahr 2013 stark vertreten
wat, schligt den Bogen zu einer produktiven
Handlungsperspektive fiir eine zeitgemifle
Neuausrichtung der Publikumsbindung an
Bayreuth durch Verbinde und Festspiellei-
tung. Als Marke wird dabei das Haus Wagner
angesetzt (S. 144). Insgesamt legt Vomberg
den Fragebogen auf die oben genannten
funf Bereiche zwischen Kenner- und An-
hiangerschaft aus und stellt zudem Fragen
zur Gemeinschaft im Verein und zu seinem
Image, zum Festspielerlebnis Bayreuth und
den Inszenierungen sowie zum Sammler-
tum und zu den Beschiftigungsarten mit
Wagner, erweitert durch Fragen zur Rolle
der Kartenbeschaffung fiir Bayreuth und
der Stipendienstiftung zur Forderung junger
Kiinstler*innen.

Im zweiten, der Auswertung der Studie ge-
widmeten Teil der Arbeit re-zentriert die Au-
torin die erhobenen Ergebnisse aus den drei
Lindern anhand von Mentalititsbeschrei-
bungen im Hinblick auf die soziale Distink-
tion, der Prisenz westlicher bzw. klassischer
Musik sowie des Vereinsengagements in den
drei Lindern. Thre Interpretationen der Be-
fragung generieren somit Ergebnisse, die auf
eine Beschreibung der kulturellen Praktiken
in Wagner-Vereinen auf ein geographisch ge-
bundenes Kollektiv abzielen, in das auch die
historischen Voraussetzungen der Wagner-
Rezeption mit einbezogen werden kénnen,
was Vomberg hier anhand des Parameters
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der Geschichtsbewiltigung macht. In ihrer
Zusammenfassung hebt Vomberg vor allem
den Japanischen Verein hervor, der in Japan
ob des angeschlossenen Selbstverlags so etwas
wie eine Monopolstellung fiir Wagnerbezo-
gene Forschung einnimmt, und unterstreicht
die akribische wissenschaftliche Vorberei-
tung der dortigen Mitglieder auf Vorstel-
lungsbesuche. Wihrend die Vereinsstrukeur
in Japan auch dazu genutzt wiirde, mittels der
emotionalen Musik Wagners aus den starken
gesellschaftlichen Hierarchien auszubrechen,
betont Vomberg das prononcierte Interesse
von US-amerikanischen Mitgliedern an der
widerspriichlichen, aber dennoch genialen
Kiinstlerperson Wagner. In den USA und
auch in Deutschland kime des Weiteren vor
allem das soziale Prestige des Vereins zum
Tragen, wobei Vomberg fiir Deutschland ei-
nen vergleichbar viel ,stirkeren Hang zum
Personenkult® herausarbeitet (S. 257). Die
Einstufung als Wagnerianer*in lehnen deut-
sche Rezipient*innen hingegen ab, aus Sor-
ge, mit einem ausgeprigten Fanatismus fiir
Wagner verbunden zu werden; in den USA
und Japan wird sie dagegen eher aus Beschei-
denheit einer mangelhaften Kennerschaftzu-
riickgewiesen.

Zum Schluss kommt die Autorin auf lin-
deriibergreifende Parameter zu sprechen,
mittels derer die Mitglieder von Wagner-Ver-
einen in zwei tibergreifende Gruppen einge-
teilt werden kénnen: Da sind zum einen die
,Kulturkonsumenten®, die eine ausgeprigte
Reisetidtigkeit zu Wagner-Auffithrungen in
der ganzen Welt pflegen (S. 257). Ihnen ste-
hen die ,Erkenntnissucher gegeniiber, die
Wagner unter anderem auch als historische
»Bewiltigungsstrategic oder als personliches
,Heilmittel“ nutzen (S. 258). Dariiber hin-
aus — das geht aus den zitierten qualitativen
Interviews hervor — verbinden viele Mit-
glieder ihre Wagner-Begeisterung mit ihrer
eigenen Biographie und dem alltdglichen Le-
ben, sei es durch eine frithe Initiation in der
Familie, sei es durch die starke Einbindung
von Wagner-Zitaten in die Alltagssprache

oder von Wagner-Objekten in die hiusliche
Einrichtung. Auch der Musik schreiben viele
befragte Mitglieder eine wichtige Bedeutung
zu, sodass einige sogar trotz der abgelehn-
ten modernen Inszenierungen zu Wagner-
Aufltihrungen reisen, um mit geschlossenen
Augen die Musik anzuhéren.

Insgesamt ist Elfi Vombergs Studie als
minutids reflekdierte, statistisch einwand-
freie und auch multiperspektivisch gewand-
te Studie zu tbergreifenden Konzeptionen
des Begriffs ,, Wagnerianer*in“ sowie zu den
Ausrichtungen der Wagner-Vereine in ih-
rem sozialhistorischen Wandel zu schen.
Auch gibt die Studie den Blick frei auf zahl-
reiche Zeugnisse zur individuellen Wagner-
Rezeption aus vier Lindern, die Vomberg
wihrend ihrer Recherchen sammeln konnte.
Was die Studie hingegen vermissen ldsst, ist
eine breitere diskursanalytische Perspektive
auf die philosophische und kulturgeschicht-
liche Rezeptionsgeschichte Richard Wag-
ners und seiner Anhingerschaft. Durch den
Einbezug der an eine breite Offentlichkeit
gerichteten Wagner-Biographik nach dem
Krieg hitte z. B. der wichtigen Rolle der
widerspriichlichen Personlichkeit Wagners
fur die US-amerikanische Rezeption nach-
gegangen werden kdénnen — was wiederum
die vorgegebenen Antwortméglichkeiten der
Beschiftigungsweisen mit Wagner mit dis-
kursivem Inhalt geftill hitte. Auch stellt sich
Vomberg nicht der Frage, warum es trotz des
soziokulturellen Wandels der Musikrezep-
tion seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert
und trotz des Einschnitts der Vorkriegs- und
Kriegsjahre eine so hohe Kontinuitit in der
Verehrung Wagners und auch in den damit
verbundenen Praktiken wie dem Fithren von
Listen mit besuchten Auffithrungen gibt.
Welche Konstanten sind z. B. zwischen den
von den Studienteilnehmer*innen genann-
ten Initiationserlebnissen und den Veran-
staltungen der Wagner-Vereine zu erken-
nen? Nicht zuletzt bleiben die Praktiken der
Vereinsmitgliedschaft in Vombergs Studie
zumeist viel zu sehr im Hintergrund, zumal
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die Untersuchung iiber weite Strecken text-
basiert ist und die Korperlichkeit und Mate-
rialitdt der untersuchten Rezeption nur aus
den Aussagen der Studienteilnehmer*innen
selbst hervorsticht. Es gibt zum Beispiel ein
neues Bildmotiv der Bayreuth-Besucher, das
sie auf dem Festspielhiigel in einer Pose zeigt,
in der sie die kleine Wachsfigur Wagners an
die Hand nehmen und dem Meister liebevoll
wie einem Kind tiber das Haupt streicheln.
Nicht zuletzt dieses Motiv wirft ein Licht auf
die Ambivalenz nicht nur der Verhaltenswei-
sen, sondern auch der Aussagen: Trotz aller
Konstanten hat sich die Wagner-Verehrung
insofern stark gewandelt, als dass ihr eine Plu-
ralitdt von Ausdrucksmoglichkeiten zugrun-
de liegt, die lingst tiber die einzelnen Vereine
hinausreicht.

(Februar 2019) Gesa zur Nieden

GUNTHER ANDERS: Musikphiloso-
phische Schriften. Texte und Dokumente.
Hyrsg. von Reinhard ELLENSOHN. Mjiin-
chen: Verlag C. H. Beck 2017. 417 S., Abb.,
Nbsp.

Der 1902 in Breslau als Sohn des bedeu-
tenden deutsch-jiidischen Psychologenpaars
Clara und William Stern geborene und 1992
in Wien gestorbene Giinter Anders diirfte als
kritischer Humanist, entschiedenster Warner
vor der atomaren Bedrohung und Autor des
philosophischen Hauptwerks Die Antiquiert-
heit des Menschen jedem bekannt sein, der
sich jemals mit der Situation der Mensch-
heit in (und seit) der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts nidher auseinandergesetzt hat.
Anders (sic) sah es bislang mit seinen Schrif-
ten zur Musik aus, von deren Existenz man
zwar durch die Korrespondenz Anders’ mit
Adorno wusste, die aber erst durch Reinhard
Ellensohn in seiner 2008 erschienenen, aus
einer Wiener Diplomarbeit hervorgegange-
nen Studie tiber Anders® Musikphilosophie
einer eingehenden Analyse unterzogen und
von ihm nun in einer mustergiiltigen Editi-

on vorgelegt worden sind. Im Mittelpunke
dieses Korpus steht die (zuriickgezogene)
Frankfurter Habilitationsschrift Philosophi-
sche Untersuchungen iiber musikalische Situa-
tionen von 1930/31, die von drei Aufsitzen
zur Musiksoziologie und zehn Beitrigen
zu verschiedenen Themen aus den Jahren
1924-1949 flankiert und komplettiert wird.
Ellensohns ausfiihrliches Nachwort liefert
eine ausgezeichnete und notwendige Kontex-
tualisierung duf8erer und innerer Hinter- und
Beweggriinde, die ein komplexes Tableau an
sich {iberschneidenden und konkurrieren-
den geistesgeschichtlichen und politischen
Schulen ergeben — und dies tiberwdlbt von
der ethischen Bankrotterklarung, die der
atomaren Bedrohung voranging, also der
nationalsozialistischen Gewaltherrschaft, die
Anders wie so viele in das amerikanische Exil
zwang. Dass der hochmusikalische Anders
keine Laufbahn als Musikdenker (das Wort
Musikwissenschaftler verbietet sich hier
ebenso wie im Falle des mit ihm in seltsamer
Ambivalenz verbundenen fast gleichaltrigen
Adorno, der am Scheitern von Anders’ Habi-
litationspldnen zumindest indirekt beteiligt
war) einschlug, ist gleichwohl nicht ursich-
lich von den politischen Verhiltnissen ab
1933 bestimmt, sondern hat tiefere Griinde.
Man miisste vor allem von dem Scheitern des
Versuchs sprechen, die wesentlich logisch
begriindete und vom intentionalen Akt des
Sehens ausgehende Husserl'sche Phinome-
nologie auf die begriffslose und unanschau-
liche Kunstform Musik zu iibertragen und
daraus die Theorie eines musikalischen ,,Si-
tuationismus“ zu entwickeln, die Musik als
permanente ,Kunst der Verwandlung® zu
fassen versucht. Und dies gilt genauso fir den
zweiten Ansatz Anders’, nun im Gefolge der
sich um 1930 etablierenden marxistischen
Musiksoziologie eine paradoxe Theorie von
Musik als institutionalisierter ,,nicht-sozialer
Situation® bzw. ,,Unbedingtem im Gewand
des Bedingten® (Ellensohn 2008) zu etab-
lieren. Entsprechend herausfordernd ist die
Lektiire der beiden Haupttexte des Bandes,
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deren Abstraktions- und Argumentations-
niveau enorm ist, ohne dass Anders zu einer
klaren Positionierung gelangt oder gelangen
will. (Adorno war in dieser Hinsicht pragma-
tischer, als er mit der Philosophie der neuen
Musik und der Einleitung in die Musiksozio-
logie zwei unterschiedliche Ansitze ausbau-
te, vor allem aber doch sich musikhistorisch
bzw. sozialgeschichtlich absicherte, so an-
fechtbar dies auch im Einzelnen sein moch-
te.) Anders unternimmt dagegen das Wagnis
einer existenzialphilosophischen Deutung
von Musik, deren Ausgangspunkt bei Kurths
Energetismus zwar erkennbar ist, aber doch
in seiner spekulativen Uberhohung weit dar-
tiber hinausgeht. So begreift Anders das 7ris-
tan-Vorspiel als Symbol der ,,ontologische[n]
Vieldeutigkeit des Menschen® (S. 77) oder
meint, dass die Musik Debussys erstmals (?)
ein reines, nicht-intentionales Horen und da-
mit auch eine ginzlich neue Wahrnehmung
musikalischer Zeit erlaube. An einem der
frithesten Texte, dem Nachruf auf Ferruc-
cio Busoni von 1924, wird ein gnostischer
Grundimpuls von Anders’ Musikdenken
erkennbar (der auch in Adornos Werk in an-
derer Weise prisent ist), mit dem er an Scho-
penhauers Musik-Metaphysik ankniipft:
,Nie hat ein Schaffender so die ganze Resi-
gnation vor der Notwendigkeit der Zersto-
rung durch Zeitigung des Unzeitlichen und
Verweltlichung dessen, was nicht von dieser
Welt ist, wie Busoni. Unlosbar ist allein die
Schwierigkeit, dafl die Musik selbst Teil der
Welt und doch so ideal sein soll, daf$ man sie
durch Verweldichung doch nur parabolisch
darstellen kénne.“ (S. 208) Anders’ Musik-
Texte zeigen damit deutlich, dass hier keines-
wegs ein ,Auflenseiter” schrieb, sondern ein
hochsensibler Geist, der in seinen Analysen
des phinomenalen und ontischen Status von
Musik ihren fundamentalen kulturellen Para-
digmenwechsel nach 1918 genauestens nach-
vollzog. In dieser Perspektive sind Anders’
musikphilosophische Schriften gewichtige
geistesgeschichtliche Dokumente, deren Stu-
dium nur nachdriicklich zu empfehlen ist.

Thr intellektueller Anspruch und ihre tiberall
spiirbare emotionale Empathie fordern den
Leser auf, Giber den so ungreifbaren Gegen-
stand Musik nicht nur nach-, sondern ihn
auch weiterzudenken.

(November 2018) Wolfgang Rathert

BORIS BELGE: Klingende Sowjetmo-
derne. Eine Musik- und Gesellschaftsge-
schichte des Spétsozialismus. Koln u. a.:
Bohlau Verlag 2018. 312 S., Abb. (Beitrige
zur Geschichte Osteuropas. Band 50.)

»Die Geschichte der sowjetischen Musik
der 1970er Jahre konnte [...] auch als eine
Geschichte von Kommunikationsdesastern
geschrieben werden.“ — stellt Boris Belge
auf S. 82, im Fazit des ersten Kapitels seiner
Dissertation fest. Was er danach vorlegt, ist
jedoch eine andere Geschichte: nimlich die
von Handlungsspielrdumen in der Musikwelt
der Breschnew-Ara. Damit bringt der Autor
aus seiner Sicht als Historiker (der interdis-
ziplindr musikwissenschaftliche Expertise
reichlich hat einflieffen lassen) grundlegende
Korrekturen an etablierten historiographi-
schen Bildern an, wonach die auf das poststa-
linistische Tauwetter folgende Stagnation in
der sowjetischen Kultur zu konformistischer
akademischer Routine auf der einen Seite und
einer im Kreuzfeuer stehenden, da dissiden-
ten dsthetischen Opposition auf der anderen
Seite gefiihrt habe. Eine solche Sicht beruht
ganz allgemein auf iberkommenen Vorstel-
lungen von Totalitarismus, speziell wurde sie
in dieser Thematik gefestigt durch Eigenaus-
sagen der in dieser Studie im Zentrum stehen-
den sogenannten Moskauer Trojka aus Deni-
sov, Schnittke und Gubajdulina sowie durch
apologetische Literatur der Perestrojka-Zeit.
Belge legt schon in seiner Einfithrung Funda-
mente fiir andere Perspektiven: Der Zustand
der spitsowjetischen Kultur war demnach der
einer ,Hyperstabilitit, in der Ordnung zum
Selbstzweck geworden ist (S. 33) und damit
ideologische Parolen zu Leerformeln, insti-
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tutionalisierte Strukturen zu Versorgungssys-
temen fiir Kiinstler und ritualisierte Hand-
lungsmuster zu ebenso erwart- wie berechen-
baren Routinen. Wo sich der schnauzbirtige
Volksfithrer noch personlich in Details der
Musikpolitik eingemischt hatte, herrschten
nun Experten-Eliten, denen in den Institutio-
nen und Organisationen die Hebel der Macht
anvertraut waren, natiirlich auch die Geld-
hihne. Wihrend die iltere Generation der
unter Stalin aktiven Komponisten noch Will-
kiir und existenzielle Bedrohungen fiirchten
musste, durften sich die ,Sestdesjatiki®, also
die in den 1960er Jahren hervordringende
jingere Generation, arrangieren mit einem
Ambiente, das ihnen berufliche Sicherheit
bot, aber zugleich eine immer aufs Neue ein-
zuschlagende Gratwanderung forderte, was
das Wechselspiel zwischen Einlésung von
Gruppenerwartungen und kiinstlerischer Au-
tonomie betraf — eine Strategie, fiir die Belge
den in jiingerer historischer Literatur einge-
biirgerten Begriff , Eigen-Sinn® einsetzt und
die zu einer im Spitsozialismus charakeeris-
tischen ,Pluralisierung von Identitdten und
Musikentwiirfen® fithree (S. 84).

Symbolisch fir die kommunikativen
Schwierigkeiten hinter dieser paradoxen
Melange aus Chancen und verringerten (ob-
schon bis zu Konzertabsagen und Ausreise-
verboten reichenden) Risiken steht, kein
Wunder, das Phantom des Sozialistischen
Realismus, dessen musikalische Aquivalente
zu definieren auch in den 1970er Jahren nicht
gelingen konnte (und den ja auch Teilaspekte
wie Tonalitdtsbezug, tradierte Formenspra-
che oder dsthetische Konzepte wie der simfo-
nizm, also etwa: das Symphonische als Denk-
figur, nicht ausreichend prizisieren konnen),
der also eher durch Musterbeispiele einerseits
und die Blofstellung ,formalistischer Ver-
irrungen andererseits illustriert wurde. Wie
Belge einleuchtend restimiert, war der Dis-
kurs tiber den Sozrealismus letztlich weniger
ein dsthetischer als ein machtpolitischer, um
klarzustellen, wem die Deutungshoheit tiber

Werke zusteht (S. 64).

Neben den groflen Netzwerken der Kom-
ponistenverbinde, die Belge sehr differen-
ziert und abwigend in ihren unterschiedli-
chen Funktionsweisen, Strukturen und in
ihrem Zusammenspiel betrachtet, treten
damit auch die kleineren sozialen Zellen
stirker in den Fokus, in denen sich musika-
lische Gegenkulturen entwickeln konnten,
wie etwa Grigorij Frids fiir seine Beleuchtung
internationaler Gegenwartsmusik legendirer
musikalischer Jugendklub — immerhin fest
etabliert im ,Haus der Komponisten“ — oder
die fast ganz ins Private gewandte Improvisa-
tionsgruppe ,Astreja“ von Gubajdulina, Ar-
temev und Suslin. Das Zwischenfazit lautet,
dass die Komponisten der Moskauer Trojka
eben doch auch ,sowjetische” Komponisten
waren, weil sie gerade keine Ablehnung aller
etablierten Strukturen, Foren und Praktiken
betrieben haben, sondern an ihnen teilhatten
und sich des Systems nach eigenen Mafi-
stiben zu bedienen wussten, indem sie sich
einer dsthetischen Anpassung verweigerten,
ohne in radikale Provokation zu verfallen.

In einem der exemplarischen Betrachtung
musikalischer Werke aller dreier Protagonis-
ten gewidmeten Kapitel gelingt es Belge, tiber
stilistische und (meist nur gestreifte) kompo-
sitionstechnische Charakteristika hinaus die
auffillige semantische Aufgeladenheit durch
sakrale, volks- oder popularmusikalische Ele-
mente zu unterstreichen und diese insgesamt
als sowjetischen Traditionsbezug herauszu-
stellen; dass der Autor hier nicht noch tiefer in
musiktheoretische und analytische Aspekte
eindringt, ist offensichtlich bedingt durch die
Orientierung an einem breiteren Leserkreis
von (iiberwiegend) Historikern, fiir den in
Fufinoten Begriffe wie Aleatorik oder Darm-
stidter Schule erliutert werden. Wer in erster
Linie an Denisov, Gubajdulina und Schnitt-
ke und ihrer Musik interessiert ist, mag also
zu anderer Literatur greifen. Diese Figuren
(und en passant noch zahlreiche andere) in
ein Gesamtpanorama spitsowjetischer Kul-
tur nicht nur einzubetten, sondern letztlich
aus ihren Biographien und Handlungen ein
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Gesellschaftsbild mit abzuleiten, ist dafiir das
erstaunliche Verdienst dieses Buches.

Es folgt noch ein sehr erhellendes Kapitel
zur Rolle der Musikwissenschaftler, Jour-
nalisten, Interpreten und Verlage fiir die
Rezeption der Trojka inner- wie auflerhalb
der Sowjetunion, die stark von Kleingrup-
pendynamik und zwischenmenschlichen
Beziehungen gepragt war, dann ein in seiner
Gedringtheit vielleicht ebenso inspirieren-
der wie (angesichts hypothetischer Analogi-
en) problematischer Vergleich der Situation
der Musik mit Literatur, Kunst und Film, der
aber immerhin verdeutlicht, dass die Musi-
ker alles in allem grofere Freiriume besaf3en.
Wieder stirker allgemein geschichdich ak-
zentuiert ist das letzte Kapitel, das vom Ende
der Breschnew-Ara und der Hyperstabilitit
erzdhlt und dabei die Auswirkungen der Pe-
restrojka auch auf das Musikleben und die
Trojka betrachtet, die nun weltweit gefeiert
wurde (und in Russland sogar in manche of-
fiziellen Amter getragen), aber zugleich den
origindren Referenzrahmen ihrer Werke und
die Deutungshoheit iiber sich und ihre Musik
verlor. Damals entstanden in Ost und West
jene Stilisierungen (u. a. zu Dissidenten), auf
denen bisher die meisten Bilder von Denisov,
Gubajdulina und Schnittke und ihren Ge-
nerationsgenossen beruhten, weil sie ein je-
weiliges Bediirfnis bedienten: sozusagen ein
Kommunikationsdesaster der anderen Art.

Boris Belge hat — unter Auswertung zahl-
reicher Archivalien und Quellentexte sowie
eines imposanten Spektrums an deutschen,
englischen und russischen Studien — einen
frischen, sehr klug abwigenden, den Kom-
plexititen und Widerspriichen nicht auswei-
chenden erkenntnisreichen Blick nicht nur
auf die drei zu Recht berithmten Komponis-
ten geworfen (die durch ihre hier offenbarte
tiefe Integration in die sowjetische Kultur
und das Hinterfragen mancher Selbststilisie-
rungen nicht von ihren Podesten gestoflen,
aber sinnvoller kulturhistorisch eingeordnet
und dadurch besser verstindlich werden),
sondern auf die ganze paradoxale Welt der

spiten Sowjetkultur, in der die Musik gerade
deswegen tberzeugend Sinn stiften konnte,
weil sie sich dieser Paradoxien bewusst war
und sie thematisierte.

(Februar 2019) Christoph Flamm

Dislocated Memories. Jews, Music, and
Postwar German Culture. Hrsg. von Tina
FRUHAUF und Lily HIRSCH. New York:
Oxford University Press 2014. 328 S., Abb.,
Nbsp.

Seit den 1980er Jahren war Exilforschung
einviel beackertes Wissenschaftsfeld, nach Li-
teratur- und anderen Geisteswissenschaften
schliefflich auch in der Musikwissenschaft.
In letzter Zeit hat dieses Gebiet Erweiterun-
gen und perspektivische Neuausrichtungen
erfahren. Nicht mehr , Exil“ ist nunmehr das
vorherrschende Definiens, sondern Begriffe
wie ,,Displacement® und ,Migration®, spe-
zifischer ,Zwangsmigration® oder auch ,Re-
migration®, bestimmen den Diskurs. Musik
spielt in diesem Geschehen cine bedeuten-
de Rolle, nicht nur als Objeke, das bei den
Fluchtbewegungen im Gepick mitreist, oder
als Metier, das die Existenz an verschiedenen
Orten mehr oder weniger gut zu sichern ver-
mag: Musik ist auch Trigerin von Heimat,
von Erinnerung, von kultureller Interaktion,
gelungenem oder misslungenem Austausch.
Von solchen Funktionen und Austauschpro-
zessen handelt in vielfiltiger Weise der 2015
mit dem renommierten Ruth A. Solie Award
ausgezeichnete Sammelband Dislocared Me-
mories. Er umfasst ein Dutzend Beitrige, die
2010 bei einem Kolloquium tber ,Jewish
Music and Germany after the Holocaust am
Dickinson College (Pennsylvania) diskutiert
worden sind.

Ausgehend von Leon Botsteins Befund,
das Thema ,,Judentum und Musik“ in Eu-
ropa sei liberdeterminiert durch Antisemi-
tismus und die Nazizeit, fokussiert der Band
nun auf Aspekte des Themas in der unmittel-
baren Nachkriegszeit und im spiteren geteil-
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ten Deutschland. Als Leitgedanke dient die
Feststellung ,,Music migrates across national
borders as it migrates historically, mediating
binaries of tradition and modernity through
the central role of memory” (S. 4). Insofern
als Diasporaerfahrung und Displacement
grundlegende Kategorien der jiidischen Ge-
schichte sind, nimmt Musik als Speicher
von Tradition und Erinnerung, als portables
Heimatland neben der Tora schon immer
eine zentrale Rolle ein. Diese Rolle an bisher
wenig beachteten Stellen zu dokumentieren
und dabei kritisch zu hinterfragen, haben
sich die meisten der hier versammelten Fall-
studien zur Aufgabe gemacht. So demontiert
Amy Lynn Wlodarski das auch in Europa
nach wie vor dominierende Bild von Theresi-
enstadt als einem vergleichsweise harmlosen
Gettolager mit viel Spielraum fiir kulturelle
Aktivititen. Anhand von Erinnerungsvideos
aus dem Fortunoff Video Archive for Holo-
caust Testimonies der Yale University Library
zeigt die Autorin, wie diflizil die Befragung
von Uberlebenden und die Aufzeichnung
ihrer Erinnerungen ist. Wlodarskis Analyse
musikbezogener Interviews zeigt eindriick-
lich, dass positive Erinnerungen an musikali-
sche Ereignisse viel eher transportiert wurden
als negative und kritische. Zugleich wurden
musikalische Aktivititen etwas pauschal zu
geistigem Widerstand  stilisiert, wodurch
die Uberlebenden in ein Dilemma gerieten
zwischen dem Eingestindnis traumatischer
Erfahrungen und dem Bediirfnis nach einem
humanistischen  Erldsungsnarrativ.  Ganz
dhnlich verhilt es sich mit der historischen
Einschitzung der Judischen Kulturbiinde
im NS-Deutschland von 1933-1941, deren
Rolle, wie Lily Hirsch tiberzeugend darlegt,
zwangsldufig eine hochst ambivalente war.
Zwei Beitrige tUber musikalische Akti-
vitdten in sogenannten Displaced Persons
(DP) Camps unmittelbar nach dem Krieg
zeigen, dass jlidische Kultur in Deutschland
nach 1945 nur noch sehr reduziert existieren
konnte und auf ganz bestimmte Aktionsfel-
der reduziert war. Allerdings hatten Musik

und Theater etwa in den bis 1957 bestehen-
den Camps — riickblickend betrachtet — auch
eine wichtige therapeutische Funktion. In
ihrer Studie iiber Jiddisches Theater im DP-
Lager Bergen-Belsen zeigt Sophie Fetthau-
er, wie die Adaption jiddischer Getto- und
KZ-Lieder nicht nur der Unterhaltung, son-
dern auch der Traumabewiltigung diente. In
der Ubergangsphase, welche der Aufenthalt
in den Camps fiir die meisten Insassen dar-
stellte, fand eine Transformation des musika-
lischen Repertoires statt, die mit einer Neu-
definition von jiidischer Identitit korrelierte.
Bemerkenswert ist das frithe Bewusstsein,
dass Repertoire und Aktivitditen der DP-
Camps unmittelbar dokumentiert werden
sollten. Bret Werb beschreibt Sammlungsini-
tiativen in verschiedenen Lagern (z. B. David
Boder, I did not Interview the Dead, 1949)
und gibt anrithrende Beispiele musikalischer
Adaptionen aus dem Liedrepertoire von
Uberlebenden. Auch Joshua Walden fokus-
siert in seinem Beitrag tiber den Film Lang ist
der Weg auf die unmittelbare Nachkriegszeit.
1947 vom polnischen Schauspieler und Re-
gisseur im DP-Camp Landsberg produziert
und 1948 erstmals vorgefiihre, ist der Film
ein hochst aufschlussreiches Zeitdokument,
an dem Walden aufzeigt, wie Musik als zen-
trales Medium des kulturellen Gedichtnisses
fungiert. Mit Blick auf Jan Assmanns These,
dass Gedichtnis die verlorene Vergangenheit
nicht bewahren kann, aber die Rekonstruk-
tion fritherer Strukturen im verinderten
Kontext der Gegenwart ermdgliche, kommt
der Autorzum Schluss: ,,the soundtrack high-
lights the film's treatment of Jews® attempts
to reconstruct family and identity despite dis-
placement (S. 128).

Insgesamt stehen populire Musik und
Kultur und damit kulturhistorische Fragen
im Vordergrund des vorliegenden Bandes,
doch gibt es auch einzelne werkbezogene
Untersuchungen. Sabine Feisst vergleicht
kompositorische Stationen des Holocaust-
Gedenkens anhand von Georg Katzers
Aide-mémoire (1983), Aribert Reimanns
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Celan-Zyklus Kumi Ori (1999) und der Ber-
liner Klanginstallation 9-11-1938 von Boris
Hegenbart und Volker Stracbel (2008). Joy
H. Calico, die 2014 eine umfassende Studie
tiber die Rezeption von Arnold Schonbergs A
Survivor from Warsaw im Nachkriegseuropa
vorgelegt hat, handelt in ihrem Beitrag von
der Interpretation des Werks in der DDR.
Mit kritischem Blick auf die erste ostdeutsche
Auffihrung, die erst im Jahr 1958 stattfand
(die Erstauffithrungen in Frankreich, der
BRD und Osterreich waren 1948 bzw. 1950
erfolgt), konstatiert sie die weitgehende Aus-
blendung jiidischer Opfer in der Antifaschis-
mus-Politik der SED.

Ein aufschlussreicher Fall ist die DDR-
Karriere der prominenten Singerin Lin
Jaldati, welche David Shneer detailliert un-
tersucht. Als Partnerin des Pianisten und
Musikologen Eberhard Rebling wurde die
hollindische Holocaust-Uberlebende nach
ihrer Ubersiedlung nach Ostberlin 1951 bald
zur lkone des jiddischen Liedes im Arbeiter-
staat. In dieser Rolle hatte sie eine durchaus
ambivalente Briickenfunktion, schickte man
sie doch auf kulturdiplomatische Reisen ins
Ausland, wo sie primir als jidische Musi-
kerin wahrgenommen wurde, wihrend ihre
Auftritte in der DDR unter dem Label des
(jidischen) Widerstands bzw. der Partisa-
nenmusik propagiert wurden. Als weiteren
singuldren Singer portritiert Barbara Milew-
ski Aleksander Kulisiewicz, den polnischen
,KZ-Barden®, der seine Mission darin sah,
an die ganz unterschiedlichen Opfergruppen
des NS-Regimes zu erinnern, und der damit
zu einer wichtigen Figur der internationalen
Folk- und Liedermacherbewegung wurde.

In einer Bestandsaufnahme der aktuel-
len Klezmerszene in Deutschland analysiert
Joel Rubin schliefflich die komplexen, aber
fruchtbaren Begegnungen zwischen judi-
schen und nichgjidischen (v. a. deutschen)
Klezmermusikern beim Yiddish Summer
Weimar. Nach Rubins Befund hat sich die
Klezmerszene, nach einem vergleichsweise
unreflektierten Boom in den 1990er Jahren,

seit einiger Zeit in eine produktive Nische
von transnationalen musikalischen Experi-
menten verwandelt.

Dass ,topics related to Jewish music*
(S. 13) in Deutschland lange Zeit kein aka-
demisches Forschungsthema war und wenn,
dann ein inaddquat behandeltes, konstatiert
Tina Frithauf. In ihrer durchaus verdienst-
vollen Bestandsaufnahme einschligiger Pu-
blikationen vermisst man aber eine differen-
ziertere Betrachtung. Zu wenig berticksich-
tigt werden Faktoren wie die langanhaltende
strike historische Ausrichtung des Fachs und
die Lakune von Zustindigkeiten: Wihrend
Akteure jiidischer Herkunft sich mehrheit-
lich gegen eine Gettoisierung wehrten, er-
klarte sich die ziinftige Musikwissenschaft fiir
inkompetent. Erst im Zuge der allgemeinen
Aufarbeitung der NS-Zeit und des Geden-
kens an die Opfer des Holocaust traten — wie
Frithauf ebenfalls feststellt — ,jidische Musik
und Musiker® als Thema auf den Plan.

Der Band ist insgesamt hervorragend
ediert, als Schwiche konnte man konstatie-
ren, dass die deutschsprachige Forschungsli-
teratur nur sehr punktuell beachtet worden
ist. Gleichwohl bietet diese Sammlung von
gut gewihlten und sorgfiltig dokumentier-
ten Fallstudien einen kritischen Blick von
auflen, der mit seinem Materialreichtum viel
Stoff fiir weiterfithrende Diskussionen bietet.
(November 2018) Heidy Zimmermann

DANUTA GWIZDALANKA: Der Ver-
fiihrer. Karol Szymanowski und seine
Musik. Ubersetzt von Peter Oliver LOEW.
Wiesbaden: Harrassowitz  Verlag 2017
VIIL, 292 S., Abb. (Polnische Profile.
Band 4.)

Nichtpolnische und speziell deutsche
Literatur zur polnischen Musikgeschichte
zwischen Chopin und der Avantgarde um
Lutostawski und Penderecki ist bis heute
Mangelware. Zu Karol Szymanowski, der als
wichtigster Vertreter dieses Zeitraums gilt,
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lag bislang tiberhaupt keine deutschsprachi-
ge Monographie vor, anders als in England
(Alistair Wightman 1999) und Frankreich
(Didier van Moere 2008). Umso mehr ist
es zu begriiffen, dass das Deutsche Polen-
Institut Darmstadt fiir seine neue interdiszi-
plindre Reihe ,,Polnische Profile” eine solche
Monographie in Auftrag gegeben hat. Das
Buch stammt von der polnischen Musik-
wissenschaftlerin Danuta Gwizdalanka, die
sich in Polen vor allem mit populdrwissen-
schaftlichen Biichern zu Themen wie Musik
und Gender oder Musik und Politik einen
Namen gemacht hat, ist in der Ubersetzung
von Peter Michael Loew, dem stellvertreten-
den Direktor des Polen-Instituts, zuerst in
Deutschland erschienen und zielt zumindest
in einigen Exkursen zu hiesigen Kontakten
des Komponisten speziell auf eine deutsche
Leserschaft.

Der Titel erscheint durchaus geeignet, In-
teresse fiir einen hierzulande leider immer
noch zu wenig bekannten Kiinstler zu we-
cken: Die Rolle des Verfiihrers wird Kompo-
nisten selten zugeschrieben (eher der Musik
selbst). Dass die Autorin ihrerseits die Leser
zum Genuss der Musik Szymanowskis ver-
fithren oder zumindest — wie oft bei Biogra-
phien — fiir ihren Helden einnehmen will,
kann man ihr jedoch nichtunterstellen. Ganz
im Gegenteil zielt ihr Buch daraufab, Szyma-
nowski als einen iiberaus problematischen
Charakter zu entlarven, die Abgriinde hin-
ter seinem die Zeitgenossen bezaubernden
Charme aufzudecken und so den mit ihm
verbundenen Mythos zu dekonstruieren.

Damit diese Absicht aufgeht, muss man
freilich den Mythos kennen. Und hier liegt
ein Problem der Konzeption dieses Buchs,
denn die Geschichte des Zeit seines Lebens
unzureichend verstandenen und gewdir-
digten Kiinstlers Szymanowski, der einen
heroischen Kampf gegen eine Ubermacht
modernititsfeindlicher Ignoranten gefiihre
habe und daran vorzeitig zugrunde gegan-
gen sei, ist primdr in Polen geldufig. Dieses
Problem betrifft auch den Aufbau des Buchs,

denn die Autorin vermeidet das klassische
chronologische Narrativ zugunsten ciner sys-
tematischen Gliederung nach verschiedenen
Sachthemen, der sich leichter folgen ldsst,
wenn man bereits eine grobe Vorstellung von
Szymanowskis Entwicklung hat (zur Orien-
tierung gibt es jedoch im Anhang eine Tabelle
mit den wichtigsten Daten).

Gwizdalanka prisentierc  Szymanowski
ausgehend von seinem Kontext: weniger vor
dem allgemeinen politischen und soziokul-
turellen Hintergrund des bis 1918 dreige-
teilten und fremdbestimmten Polen (wie die
meisten bisherigen Monographien), sondern
vor allem im Umkreis seiner Familie und
Freunde. Diese Strategie erscheint plausibel,
denn tatsichlich lasst sich der verschlungene
Lebens- und Schaffensweg des Komponisten
am besten vor dem Hintergrund seiner Sozia-
lisation in einer polnischen Kleinadelsfamilie
mit multiethnischen Wurzeln verstehen, die
weit im ukrainischen Osten auf einem lind-
lichen Gutshof lebte, einen bequemen tippi-
gen Lebensstil pflegte und sich den schonen
Kiinsten, insbesondere der Musik widmete.
Die Autorin unternimme diese Kontextu-
alisierung primir so, dass sie die einzelnen
Familienmitglieder portritiert und ihr Ver-
haltnis zu Szymanowski offenlegt (ausgehend
von dem offensichtlichen Mutterkomplex
des Komponisten). Danach richtet sich ihr
Blick auf befreundete Interpreten wie Grze-
gorz Fitelberg und Arthur Rubinstein, denen
Szymanowski die frithzeitige Verbreitung sei-
ner Werke verdankte, sowie auf verschiedene
Orte (Berlin, Italien, Paris, Zakopane etc.),
die ihm kreative Impulse vermittelten.

Gwizdalanka prisentiert keine neuen
Quellen, liest jedoch die vorhandenen Do-
kumente (vor allem die umfangreiche Korre-
spondenz des Komponisten und die Erinne-
rungen diverser Zeitgenoss*innen) gegen den
Strich, indem sie anders als die bisherigen,
tendenziell wohlwollenden bis hagiographi-
schen Darstellungen eine dezidiert kritische
Haltung einnimmt. Diese kulminiert in den
Schlusskapiteln, in denen die narzisstischen
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und neurotischen Ziige des Komponisten
konsequent offengelegt werden — insbe-
sondere seine Neigung, den Charme seiner
Personlichkeit einzusetzen, um materielle
Unterstiitzung von Freund*innen zu er-
halten und so seinen verschwenderischen
Lebensstil eines Fin-de-si¢cle-Dandy auch
unter den deutlich ungiinstigeren 6konomi-
schen Bedingungen der Zwischenkriegszeit
weiterzuftihren. Dass der frithzeitige Tod
des Komponisten und das Erlahmen seiner
Kreativitit vor allem seiner eigenen man-
gelnden Professionalitit zuzuschreiben sind,
ist freilich schon lange bekannt. In welchem
Umfang er — entgegen seinen stindigen Kla-
gen — private ebenso wie staatliche Unterstiit-
zung erhielt, wurde jedoch noch nie so klar
herausgearbeitet. Besondere Schwerpunkte
legt die Autorin dabei auf Szymanowskis aus
ihrer Sicht taktisch motivierte Wandlung zu
einem polnischen Nationalkomponisten in
den 1920er Jahren und auf sein zwiespiltiges
Verhilenis zu Frauen, deren Bewunderung er
sich trotz seiner Homosexualitdt gern zunutze
machte. Wer Szymanowski eine Verschwen-
dung seines Talents vorwirft, sollte jedoch be-
denken, dass sein opulenter, zunehmend von
Alkohol und Promiskuitit iiberschatteter
Lebensstil aus derselben Sozialisation resul-
tierte wie seine spezifische Kreativitit, die als
antiakademisch und zugleich elitir oder auch
als dilettantisch im besten, urspriinglichen
Sinne des Wortes bezeichnet werden kann.
Zwischen die beiden der Personlichkeit
und ihrem Umfeld gewidmeten Rahmenteile
des Buchs ist — wie bei einer A-B-A-Form —
ein kurzer Uberblick iiber das (Euvre Szyma-
nowskis eingeschoben. Der Akzent liegt auf
vokalen und programmatisch-instrumenta-
len Werken sowie auf entstechungs- und wir-
kungsgeschichtdichen Aspekten. Angaben zur
Werkstruktur haben  konzertfithrerartigen
oder aphoristischen Charakeer und fehlen oft
ganz. Die Periodisierung der Schaffenspha-
sen anhand der diversen deutlichen Stilwech-
sel (die man in jener Zeit auch bei vielen an-
deren Komponisten beobachten kann) folgt

im Wesentlichen dem bekannten Muster,
wobei ein vermeintlicher Wiener Expressio-
nismus iiberbetont wird, wihrend die starke
Verwurzelung in der deutschen Instrumen-
talmusiktradition ebenso wie die Parallelen
zum Neoklassizismus der 1920er Jahre kaum
deutlich werden. Gwizdalanka hebt vor allem
die klangsinnlichen Qualititen von Szyma-
nowskis Musik hervor, in denen sie eine Pa-
rallele zu seinem verfiihrerischen Charakter
zu erkennen glaubt. Kaum zur Sprache kom-
men hingegen die intellektuellen Zige, die
kontrapunktische Komplexitit dieser Musik,
auf die es vor allem zuriickzuftihren ist, dass
sie trotz ihres unbestrittenen Klangteizes nie
ein grofes Publikum gefunden hat. Das Be-
sondere dieser Musik liegt jedoch gerade in
ihrer ecigentiimlichen Mischung nicht nur
von verschiedenen Stilelementen, sondern
auch von Sensibilitit und Konstruktivismus,
aus der eine Reihe hochbedeutender Werke
hervorgegangen ist.

Einen neuen Zugang zu diesen Werken
wird Gwizdalankas Monographie deutschen
und anderen Lesern eher nicht erdffnen. Thr
Verdienst liegt vielmehr darin, dass sie eine
kritische Alternative zu den bisherigen Szy-
manowski-Biographien bietet. Dem Heine
zitierenden Fazit der Autorin, die Feder eines
Genius sei stets grofSer als er selbst, kann man
nur zustimmen.

(Januar 2019) Stefan Keym

MATTHIAS KASSEL: Das Auge hirt mit.
Mauricio Kagels Instrumententheater von
»Der Schall“ bis ., Zwei-Mann-Orchester”.
Schliengen: Edition Argus 2018. 269 S.,
Abb. (Forum Musikwissenschaft. Band 11.)

Matthias Kassel ist als Mitarbeiter der Paul
Sacher Stiftung in Basel so intensiv mit Mau-
ricio Kagels Nachlass beschiftigt wie kaum
jemand sonst. Von Beginn an war er an der
Inventarisierung beteiligt und zugegen, als
Kagels umfangreiche Instrumentensamm-
lung 2004/2005 nach Basel gelangte, wo sie
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heute als Depositum der Paul Sacher Stiftung
im Museum fiir Musik des Historischen Mu-
seums Basel aufbewahrt wird. Kassels nun
erschienene Dissertation ist, wie er darlegt,
vom direkten Kontakt mit den Sammlungs-
stiicken inspiriert, denn schon ,die erste, gro-
be Inventarisierung des erhaltenen Instru-
mentenbestandes riickte durch die hiufige
Wiederkehr einzelner Werktitel die entspre-
chenden Partituren ins Rampenlicht“ (S. 98).
Die genaue Kenntnis der Sammlung — nicht
nur der Instrumente, sondern auch der Ma-
nuskripte, sonstiger Arbeitsmaterialien, (au-
dio-) visueller Dokumente usw. — zeigt sich
in einer geschickten und umfangreichen Pri-
sentation der Quellen, insbesondere durch
diverse, teils mehrfarbige Abbildungen und
Beispiele oder Verweise auf Filmfassungen.
Der Autor verfolgt dennoch einen primir
textbezogenen Ansatz, der den schriftlich
festgehaltenen Auffithrungsanweisungen in
den Partituren vorrangige Bedeutung bei-
misst und nur die nichstliegenden Paratexte
vor allem in Form von Werkkommentaren
konsequent einbezieht.

Kassel wirft bereits im Vorwort die provo-
kante Frage auf, ob es sich bei Kagels Instru-
mententheater ,iiberhaupt um Theater in ir-
gendeiner Form oder eher um kuriose Instru-
mentalmusik, instrumentalen Zirkus, klin-
gende Objektkunst oder um bithnenwirksam
eingerichtete Experimente an den Rindern
des musikalisch Ublichen® (S. 7) handle. Zur
methodischen Rahmung bezicht sich der
Autor sodann auf die einschligigen Arbeiten
von Bjorn Heile und Matthias Rebstock zum
Instrumentalen Theater und klopft Konzepte
der Performancetheorie nach deren Brauch-
barkeit fiir seine Untersuchung ab. Insbeson-
dere Richard Schechners Bezugsebenen von
Performance und Erving Goffmans Rahmen-
Analyse macht Kassel fiir seine Analyse des
Instrumententheaters fruchtbar.

Im Mittelpunkte der Arbeit stehen zwar
Werke der Jahre 1968 bis 1973, doch zeigt
Kassel, dass es schon vor diesem Zeitraum
zahlreiche Kompositionen gab, die Instru-

mente in den Mittelpunke riickten: Von
Transicion II und der ungewdhnlichen Or-
chesterbesetzung und -aufstellung in Herero-
phonie iiber die Orgelwerke bis hin zu Zactil
untersucht Kassel Aspekte der Sichtbarkeit
und Momente des Scheiterns, in denen die
Beschaffenheit der Instrumente eine beson-
dere Rolle spielt. Diese Werke waren grund-
sitzlich in den Rahmen des 6ffentlichen, zeit-
gendssischen Konzerts eingebettet, in dem sie
mit den Konventionen brachen und in ihren
kiinstlerischen Dimensionen wahrgenom-
men werden konnten, wobei theatralische
Assoziationen hiufig durch Titel und Werk-
einfithrungen transportiert wurden (S. 87).
Auch die Frage, ,welches Instrumentarium
zur Darbietung neuer Musik iiberhaupt statt-
haft sei“ (S. 91), verbinde diese Werke mit
denjenigen des Instrumententheaters. Die
»intensive und vielfiltige Auseinanderset-
zung Kagels mit dem Thema der Instrumen-
te” habe darum bereits vor dem Zeitraum
1968 bis 1973 eingesetzt (S. 97).

Zu den Werken des Instrumententheaters
im engeren Sinne zihlt Kassel Der Schall,
Acustica sowie Zwei-Mann-Orchester. Die
ersten beiden beschreibt er unter jeweils
vier Gesichtspunkten: 1. Instrumentarium,
2. Musikalische Faktur und Form, 3. Thema-
tische Konzeption und Rahmung, 4. Thea-
tralische Ausprigungen. Bei der Auswertung
der thematischen Konzeption unterscheidet
Kassel die Informationen fiir das Publikum
zum Beispiel in Programmbhefttexten und fiir
die Interpreten in der Partitur, die deudich
differieren kénnen. Hiufig werde das Pub-
likum auf ganz andere Aspekte der Kompo-
sitionen hingewiesen als die Interpreten (zu
Acusticaz. B. S. 119 und 129), wodurch die
Wahrnehmung des Instrumentariums und
der musikalischen Faktur und Form geleitet
wird. Dadurch, dass die Interpreten gerade
nicht theatralisch agieren sollen, entsteht fiir
das Publikum erst das Theater der Instru-
mente: Zum Beispiel habe Der Schall ,keine
duflerlichen Anzeichen einer theatralischen
Situation“ (S. 111), die Theatralitit entstehe
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allein durch die ,ernsthafte Gleichberechti-
gung aller Klangerzeuger®, , die gleich-giilti-
ge Aufmerksamkeit der Spieler gegeniiber
jedem Einzelgegenstand, die ,Aufladung des
Spielvorgangs durch die hohe Konzentrati-
on® und unter- sowie iiberfordernde Spiel-
vorginge (S. 112). Aufgrund der geforderten
yszenischen Enthaltsamkeit der Spieler®, die
die Instrumente allerdings durch Atem- und
Stimmeinsatz ,,vermenschlicht[en]“, wiirden
diese klanglich beseelt zu theatralen Objek-
ten, ,das immanente Theater der Spieler zu
einem Theater der Instrumente“ (S. 113), so
Kassels zentrale Aussage. Endet Der Schall
allerdings noch mit einer expliziten theatra-
lischen Aktion, wird eine solche in Acustica
ganz vermieden: Hier beherrschen einzig die
Instrumente die Szene, sie sind auch diejeni-
gen, die sich bewegen und zu den eigentlichen
Agenten des Theaters werden (S. 137). Eini-
gen der angesprochenen Aspekte geht Kassel
auch in den Werken Unter Strom, Repertoire
und Spielplan aus Staatstheater sowie Exoti-
ca nach, bevor er sich ausgiebig dem Zwei-
Mann-Orchester widmet. Ausfiihrlicher als
bei den anderen Kompositionen gibt Kassel
nun den Inhalt der Konzeptpartitur wieder,
liefert eine Analyse der darin festgehaltenen
musikalischen Modelle fiir Melodik, Harmo-
nik, Rhythmik und Kérperbewegungen — die
im Anhang (S. 224-236) mit Blick auf die
Skizzen vertieft wird — und hebt die Mitar-
beit von Kagels Frau Ursula Burghardtan der
bildhaften bzw. skulpturalen Erstellung des
Zwei-Mann-Orchesters im Rahmen der Ur-
auffiihrung hervor. Im Bau einer Orchester-
maschine, die auch als kiinstlerisches Objekt
im Museum konserviert wurde, kulminiert
Kagels Instrumententheater, das sich, so
Kassel, vom Instrumentalen Theater in der
sauffithrungsprakeische[n] Grundaufgabe®
unterscheide: In allen Werken werde gefor-
dert, ,eine Sammlung von Klangerzeugern
und Instrumenten eigens zusammenzustel-
len, zuweilen auch selbst zu konstruieren®;
diese ,Anzahl und Vielfiltigkeit der Objekte
sind die maflgeblichen Grundlagen fir die

Ausarbeitung komplexer akustisch-visueller
Verliufe“ (S. 211). Das Auftreten der Instru-
mente als visuelles Ereignis werde so zum
theatralen Mittelpunke, besonders deudich
sichtbar an den iiberdimensionalen Objek-
ten von Spielplan aus Staatstheater. Kassel
hebt zusammenfassend hervor, dass Kagel
nach Der Schall und Unter Strom auf das Aus-
komponieren des zeitlichen Verlaufs in einer
Partitur zugunsten flexiblerer Kartensysteme,
die von den Interpreten ausgearbeitet wer-
den miissen, verzichtete, somit den Prozess
des Sammelns mit demjenigen des musika-
lischen Gestaltens eng verkniipfte und den
Interpreten tibertrug.

Der Nihe zu Kagels Nachlass ist mogli-
cherweise geschuldet, dass Kassel gelegent-
lich die vom Komponisten gesammelten und
verbreiteten Dokumente und Fakten nicht
hinterfragt, sie hinsichtlich ihrer Ungenauig-
keit beispielsweise nicht kommentiert, dazu
gehoren Jahresangaben (S. 47) oder Kagels
eigene Werkkommentare (S. 55). Wie Kagels
Schriften ist iibrigens auch Kassels Text von
grofler sprachlicher Dichte, wobei mancher-
orts in Verbindung mit der geschickten Ein-
bindung von Zitaten sprachliche Kleinode
entstehen (so die Passage zur Wirkung der
Orgel in Improvisation ajoutée, S. 68).

In Verbindung mit dem 2011 bei Schwabe
in Basel erschienenen, ebenfalls von Matthi-
as Kassel herausgegebenen Essay- und Do-
kumentenband zum Zwei-Mann-Orchester
bildet die nun erschienene Dissertation die
Standardlektiire zu dem besprochenen Re-
pertoire und ist ein wichtiger Beitrag zur
Auffithrungspraxis dieser historischen Wer-
ke. Dariiber hinaus zeigt sie insbesondere im
Quellenverzeichnis, wie reich Kagels Nach-
lass in Basel ist und welche zukiinftigen For-
schungsperspektiven sich — zum Beispiel in
Bezug auf Kagels Tonstudioarbeit (S. 122,
Anm. 58) — dadurch eréffnen. Dies ist in-
sofern von Bedeutung, da ein Inventar der
Sammlung bisher nicht greifbar ist.

(Februar 2019) Christina Richter-Ibdriez
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Mondrian-Musik. Die graphischen Welten
des Komponisten Hermann Meier. Hrsg.
von Heidy ZIMMERMANN, Michelle
ZIEGLER und Roman BROTBECK.
Ziirich: Chronos Verlag 2017. 223 S., Abb.,
Nbsp.

Es ist nicht tibertrieben, Hermann Mei-
er (1906-2002) als praktisch unbekannten
Kiinstler zu titulieren. Der Schweizer Ge-
samtschullehrer war zunichst Auflenseiter,
der trotz Wertschitzung im Konzertleben
aufgrund der Komplexitit seiner Werke nicht
Fufd fassen konnte, dann Komponist fiir die
Schublade. Es entstanden von 1935 bis 1989
tiber 100 Werke, die in der Regel ungedruckt
und unaufgefiihrt blieben. Nachdem sein
Nachlass 2009 in die Paul Sacher Stiftung
eingegliedert wurde, erwuchs ein neues Inter-
esse an dem ,,Schonberg aus dem Schwarzbu-
benland“ (Hans Oesch), kam es zu weiteren
Urauffithrungen und startete die Hochschu-
le der Kiinste Bern ein groffangelegtes For-
schungsprojekt tiber den Komponisten, aus
dem neben einer Dissertation von Michelle
Ziegler diverse weitere Rezeptionsansitze sei-
nes (Euvres hervorgingen.

In Anlehnung an starre geometrische For-
men hielt Meier seine Werke ab Mitte der
1950er Jahre in graphischen Verlaufsskizzen
fest, welche zu einer farbenfrohen ,Mondri-
an-Musik® ausgebaut wurden, die als Augen-
musik moglicherweise ,,den Idealzustand von
Meiers Klangkompositionen reprisentieren®
(Zimmermann, S. 32). Die oft zu meterlangen
Bindern zusammengeklebten Seiten wurden
in den letzten Jahren aufwendig restauriert
und nach ersten Untersuchungen schlief3-
lich in einer Ausstellung im Kunstmuseum
Solothurn dem breiten Publikum zur Schau
gestelle. Das vorliegende Buch versteht sich
einerseits als Ausstellungskatalog, beinhaltet
neben Beschreibungen der Exponate anderer-
seits zugleich 13 Beitrige eines Symposiums
tiber Meiers Verbindung von Bild und Klang.

Hatte Meier sich autodidaktisch die
Zwolftontechnik beigebracht, sah er die-

se jedoch schnell nicht als Ziel, sondern als
Durchgangsstation an, was zu Kontroversen
mit seinem langjihrigen Kompositionslehrer
Wladimir Vogel fiihrte. In seinem undogma-
tischen Umgang mit der Methode folgte er
keinem abstrakten Konstruktivismus, son-
dern verwendete die Reihe als mehrdeutiges
Element, das strukturierend-thematisch,
mobileartig verspielt oder vollig mit sei-
nem Kontext verwachsen auftrat (Brotbeck,
S. 85). Vogel kritisierte weiterhin Meiers
LAbbildlichkeit“ zwischen Musik und visuel-
ler Kunst, da er hier nur ,strukturelle Analo-
gie“ duldete, und entgegen seines Dynamik-
Begriffs versuchte der Privatschiiler alles Stro-
men und Flieflen zu vermeiden, um statische
Zustinde zu schaffen (Lanz, S. 76).

Der Gesamtiiberblick iiber Meiers 27 Or-
chesterkompositionen, die von 1947 bis
1968 entstanden, ermoglicht ein erstes tie-
feres Eintauchen in dessen Werk, wobei
die Kurzbeschreibungen mit Detailbeob-
achtungen aus Komponistenperspektive
erginzt werden. Meiers kompositorische
Entwicklung ldsst sich hieran mit groben
Pinselstrichen nachzeichnen, wobei mit dem
Verstindnis des Seriellen als ,,eine[r] Darstel-
lungsform, die sich mittels Wiederholung
und Variation und einer Uberwindung des
Einzelwerkes im Hinblick auf (re)produkti-
ve Prozesse theoretisch unbegrenze iterieren
lasst® (Roth, S. 107) gearbeitet wird. Dieser
Ansatz versucht die graphomane Anlage Mei-
ers zu etliutern: Neben den graphischen Ar-
beiten, die nur etwa zur Hilfte in Partituren
ausgearbeitet wurden, sind von ihm ca. 400
stenographierte Arbeitshefte und zahlreiche
Abschriften und Analysen von Werken ande-
rer Komponisten tiberliefert. In den 1960er
Jahren fand bei Meier eine Entwicklung
von der punktuellen Musik hin zu Klang-
flichenkompositionen statt, das sich ab
1970 in ein elektronisches Denken wandelte,
wobei das blockhafte Aneinanderreihen von
sich tiberlagernden Schichten abgeldst wur-
de. Der Weg zur elektronischen Musik wird
von Ziegler akkurat nachgezeichnet und ver-
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deutlicht Meiers Anspruch, darin eine neue
Klangisthetik zu entwickeln, in der die Tech-
nik nicht ,mehr bloss Kompositionsmittel
sein darf* ([1973], S. 146). Riet Vogel ihm
bereits 1952, nach Koéln ins elektronische
Studio zu fahren, zdgerte er lange, wohl auch
da die bisherige Technik seinen Anspriichen
nicht gentigte; so blieben Meiers Utopien
als Grafiken zunichst ,ein in der Abstrak-
tion verharrender Entwurf® (Harenberg,
S. 168). Da die Steuerung der Gerite noch
durch handbetitigte Regler erfolgte, war die
mathematische Genauigkeit, die er seinen
musikalischen Verldufen einschrieb, unmaég-
lich umzusetzen. Dies war auch noch in den
1970er Jahren der Fall, als Meier den Schritt
hin zur elektronischen Musik vollzog: Zuerst
tibertrug er sein Stiick fiir zwei Klaviere, zwei
Cembali und zwei elektrische Orgeln (HMV
78) auf die Elektronik. Nach zehn Jahren
der Planung elektronischer Werke und Ent-
tduschungen bei der Realisierung griff er in
seiner letzten Schaffensphase ab 1984 wieder
auf herkdmmliche Instrumente zuriick und
schuf schlieflich eine ,aus dem Geist der
Elektronik hergestellte Mehrklaviermusik®
([1985], S. 158).

Eine wesentliche Rolle spielt das Wechsel-
verhiltnis zwischen den Graphiken und den
Partituren: Einerseits wurden jene von Meier
nachlissig behandelt, wihrend die Noten mit
pedantischer Genauigkeit festgehalten wur-
den — was vorerst fiir ,Kompositionspline®
spriche —, andererseits gibt es auch Diagram-
me, die erst nach Fertigstellung der Partitur
entstanden sind und sich daher die Frage
nach der Eigenstindigkeit der Graphiken
aufdringt. Alle Quellen fiir sich stehend zu
betrachten, erdffnet dabei die Moglichkeit,
nicht nur die fertige Partitur ,als ideelle Re-
prisentation des musikalischen Werkes bzw.
als konservierte Anweisung fur klangliche
Realisation® anzusehen, sondern der vor-
gelagerten ,Visualisierung von Klang- und
Formvorstellungen in unterschiedlichen Sta-
dien des Kompositionsprozesses® ihre Bedeu-
tung zuzusprechen (Zimmermann, S. 20). So

befassen sich einleitend drei Beitrige mit gra-
phischen Notationsformen seit 1950 sowie
ein Aufsatz mit dem Umfeld der ,,Ziircher
Konkreten“ und deren Einfluss auf Meier,
aber ebenso das Einwirken der Dodekapho-
nie auf die bildenden Kiinstler. Dabei wird
die Uberdeterminiertheit der Unbestimmt-
heit des Notats bzw. die prizise Planung
der Intuition gegeniibergestellt, wobei als
anschauliches Beispiel etwa die Skizzierung
offener Formen auf Millimeterpapier dienen
kann. Dem Ziel einer starren musikalischen
Geometrie folgend, verzichtete Meier auf
Melodik als prigendes Gestaltungsmittel und
wollte schliefdlich ,,nur einen leeren Rahmen
konstruieren, darin man beliebige Flichen
einhingen konnte“ ([1962] S. 147). Statcden
,Blinddarm der Romantik® ([1949], S. 184)
fortzusetzen, schrieb er schlieflich eine ,Mu-
sik, die im Begriffe ist, sich selbst abzuschaf-
fen“ (Haffter, S. 129).

Es ist also konsequent, Meiers Komposi-
tionen seine Graphiken gegeniiberzustellen:
sowohl in dieser Hybrid-Publikation, die Ta-
gungsband, Ausstellungskatalog und Werk-
inventar vereint, als auch im Gesamtkon-
zept des Kunstmuseums, das durch Konzer-
te erginzt wurde. Die Aufnahme von einem
Gesprich mit Interpreten der Musik Meiers
sowie transkribierten Ausziigen aus seinen
Arbeitsheften runden dieses gelungene Buch
ab. Vollumfinglich ist diese groffformatige,
durchgingig farbig gedruckte und sorgfiltig
hergestellte Publikation eine Bereicherung
fiir alle, die sich mit der Musik im 20. Jahr-
hundert auseinandersetzen. Fand Hermann
Meier bislang in der Musikgeschichtsschrei-
bung (fast) keine Erwihnung, kreuzen sich
in seinem Werk die prigenden Methoden
der Nachkriegszeit, die Auseinandersetzung
mit der Strukturproblematik sowie Einfliis-
se der Musikphilosophie, sodass dieses breite
Spektrum hier wie unter einem Brennglas be-
trachtet werden kann.

(Oktober 2018) Florian Henri Besthorn
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Die Produktivitit von Musikkulturen.
Hyrsg. von Holger SCHWETTER, Hendrik
NEUBAUER und Dennis MATTHEL
Wiesbaden:  Springer-Verlag 2018. XI,
288 8., Abb. (Musikwirtschafis- und
Musikkulturforschung.)

Der Band Die Produktivitit von Musik-
kulturen geht auf eine Tagung im November
2014 in Kassel zuriick und prisentiert sich als
ein Sammelband mit interdisziplindrer Aus-
richtung. Inhaltlich ist er dabei auf vorrangig
zeitgenossische Themen und Musiken ausge-
richtet, so lassen sich Schwerpunktsetzungen
auf digitale Kultur und — mit dem spanischen
Soziologen Manuel Castells gesprochen —
Digitalitit sowie Musik-Szenen und Kultur-
politik finden. Die Einbeziehung bzw. Be-
riicksichtigung 6konomischer Prozesse wird
nicht zuletzt an der Platzierung in der neuen
Schriftenreihe ,,Musikwirtschafts- und Mu-
sikkulturforschung® der 2014 gegriindeten
Gesellschaft fiir Musikwirtschafts- und Mu-
sikkulturforschung deutlich.

Direkt in der Einleitung zum Band stel-
len die Herausgeber die Relevanz des Be-
griffes der Produktivitit heraus. Der Vorteil
des Begriffes ,,Produktivitit® sei nun, dass
er insbesondere zur ,,Beschreibung von Ent-
wicklungsdynamiken® herangezogen werden
konne und ,prozessorientiert” sei (S. 2). Zu
Recht verweisen die Herausgeber gleich zu
Beginn auf die Vieldeutigkeit des Begriffes,
die letztlich schon im griechischen ,Poiesis*
als Produktion und zugleich Produktivitit
angelegt sei (S. 2). Mit den Beitrdgen des
Bandes gehe es in erster Linie um ,,Produk-
tivititsverstindnisse und Organisationsfor-
men®, weniger um eine fertige Definition.
Der Band prisentiert sich daher als ein ,,ana-
lytisches Werkzeug® zum Ausloten und An-
wenden von Produktivitit.

Im Anschluss an die Einleitung, in dem
Beitrag  Produktivititr der Musikkulturen?
Soziologische Kritik eines Begriffs, zeigt die
Soziologin Glaucia Peres da Silva aufschluss-
reich die unterschiedlichen Deutungs- und

infolgedessen Anwendungsweisen des Be-
griffes auf, wobei die wenn auch nur knapp
ausfallende historische Begriffsgeschichte
cine lohnenswerte Perspektive bietet. Die
Autorin pladiert dafiir, den Begriff' (wieder)
fiir dsthetische Dimensionen zu 6ffnen und
von den vereinnahmenden dkonomisch ge-
pragten Diskursen ein Stiick weit abzuldsen
(S.33).

Die insgesamt zchn Beitrige demonst-
rieren, indirekt auf die Einleitung und Da
Silva Bezug nehmend, ein breites Spektrum
an Deutungs- und Anwendungsweisen des
Begriffes bei der Analyse so unterschiedli-
cher Themen wie der Wertschopfung mit
digitalen Netzwerkmedien (Griinewald-
Schukalla), dem Aspeke der Produktivitit in
Musikszenen (Mathei) oder etwa urheber-
rechtlichen Fragen zur Nutzung von freien
Inhalten (Dshl).

Zwar mag der in soziologischen Theorien
bewanderte Leser leicht irritiert sein, dass
einige der jiingeren Ansitze kultursoziologi-
scher Forschung weniger Beachtung finden;
so etwa der Production-of-Culture-Ansatz
desKultursoziologen Richard A. Peterson, der
ebenfalls Kulturindustrie, Symbole und Be-
deutungen als prozesshaft und auf Erzeugung
basierend betrachtet. Zudem ist Peterson
Vordenker der heute in der Kultursoziologie
stark diskutierten Theorie des ,,Omnivoren®,
des kulturellen ,Allesfressers®, und hat eben-
falls musiksoziologisch gearbeitet (Richard
A. Peterson und N. Anand, 7he Production
of Culture Perspective, in: Annual Review of
Sociology 30 (2004), S. 311-334; Richard A.
Peterson, Creating Country Music: fabrica-
ting authenticity, Chicago 1997; Richard A.
Peterson: Why 1955? Explaining the Advent
of Rock Music, in: Popular Music 19 (1990),
S.97-116). Auch die Arbeiten des Birming-
hamer Center for Contemporary Cultural
Studies, so etwa Stuart Halls Represenzati-
on: Cultural Representations and Signifying
Practices (London 1997), das ,,Production®
ausfiihrlich diskutiert und mit den Themen-
feldern Konsum, Identitit, Regulation und
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Bedeutungen in einem Kreislauf-Modell in
Bezichung setzt, finden wenig Beachtung.
Dies ist auf die Rahmung als Tagungsband
und die teilweise hochst partikularen Interes-
sensschwerpunkte zuriickzuftihren.

Die Darstellungsformen in den einzelnen
Kapiteln sind kompake gehalten und fun-
diert. Die Stirken des Sammelbandes liegen
vor allem in der transdiszipliniren Ausrich-
tung und einer Multiperspektivitit, die dem
interessierten Leser zugleich zahlreiche Anre-
gungen in der methodischen Ausdifferenzie-
rung und Anwendbarkeit anhand informati-
ver und relevanter zeitgenossischer Themen
reflektierender Fallanalysen und Case Studies
bietet.

Juli 2018 Wolf-Georg Zaddach

NOTENEDITIONEN

RICHARD STRAUSS: Werke. Kritische
Ausgabe. Serie I1I: Symphonien und Ton-
dichtungen. Band 4: Macbeth. Zwei Fas-
sungen und eigenhindiger Klavierauszug
2. Fassung). Hrsg. von Stefan SCHENK
und Walter WERBECK. Wien: Verlag Dr.
Richard Strauss/London u. a.: Boosey &
Hawkes/Leipzigu. a.: Edition Peters Group/
Mainz: Schott Music 2016. XIX, 211 S.

RICHARD STRAUSS: Werke. Kritische
Ausgabe. Serie II: Lieder und Gesinge fiir
eine Singstimme. Band 2: Lieder mit Kla-
vierbegleitung op. 10 bis op. 29. Hrsg. von
Andreas PERNPEINTNER. Wien: Verlag
Dr. Richard Strauss/London u. a.: Boosey &
Hawkes/Leipzigu. a.: Edition Peters Group/
Mainz: Schott Music 2016. XXIX, 305 S.

Nun hat auch Richard Strauss seine ,Aus-
gabe® — den Ritterschlag der Editionsphilo-
logie, eigentlich erstaunlicherweise als einer
der letzten groflen Komponisten des spiten
19. und friithen 20. Jahrhunderts. Finanziert
vom Akademienprogramm der Bundesre-

publik Deutschland, hat im Jahr 2011 die
Forschungsstelle in Miinchen ihre Arbeit
aufgenommen, mit einer Forschungsgruppe
unter der Leitung von Hartmut Schick. Seit
2016 liegen nun die ersten Binde vor. Im
Unterschied zu anderen Editionsprojekten
jingeren Datums, die die Erarbeitung und
Prisentation des Notentextes wie des kriti-
schen Berichtes zunchmend digital angehen,
meist in einer Hybridform mic gedruckten
Notenbinden und Online-Prisentation des
Variantenmaterials, setzt die Strauss-Ausgabe
noch nahezu ausschliefflich auf das klassische
Druckformat. Diese ist gleichwohl unterfiit-
tert von einer erginzenden Online-Plattform
(unter hteps://www.richard-strauss-ausgabe.
de), mit Einleitung und Kritischem Bericht
der jeweiligen Binde sowie zusitzlichem
Material — Briefe, Rezensionen, relevante
Text- und Bildquellen — und einer Doku-
mentation der Gesangstexte der Vokalquel-
len, in der die Varianten zwischen der von
Strauss verwendeten Vorlage und dem Text,
wie er dann tatsichlich im Werk vertont er-
scheint, dokumentiert werden. Was man sich
auf dieser Online-Plattform zusitzlich wiin-
schen wiirde, ist natiirlich die digitalisierte
Wiedergabe der Notenquellen — technisch
heutzutage kein Problem mehr, aber vermut-
lich zumindest fiirs Erste an Bild- und Urhe-
berrechten scheiternd.

Die Entscheidung gegen eine umfassen-
dere (oder sogar ausschlieflliche) Online-
Edition ist sachlich durchaus zu rechtferti-
gen: ,Dynamische’ Editionen, in denen die
Benutzer selbst mit Lesarten und Fassungen
experimentieren konnen, sind vor allem dort
niitzlich und relevant, wo Text und Werk
grofleren Schwankungen untetliegen, die
das Etablieren cines Haupttextes erschweren
oder wo es iiberhaupt fraglich ist, ob ,, Haupt-
text” fiir Komponist und Zeitgenossen cine
relevante Kategorie war. Bei Strauss darf hin-
gegen von einem reche stabilen Werkbegriff
ausgegangen werden, der sich in einer ent-
sprechend klaren Quellenlage manifestiert,
mit vom Komponisten selbst als definitiv
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angeschenen und autorisierten Werk-Endge-
stalten (gegebenenfalls mit Revisionen oder
Neufassungen, die dann aber ihrerseits auto-
risiert sind) und selbst iiberwachter Druck-
legung. Die diesem Werkbegriff korrespon-
dierende Stabilitit des Textes — die sich auch
in dem vergleichsweise geringen Umfang des
Variantenapparates manifestiert — rechtfer-
tigt somit durchaus die traditionelle Wieder-
gabe in Form eines gedruckten Bandes, in der
tiblichen Reihenfolge Einleitung — Haupt-
text (ggf. inklusive Fassungen) — Kritischer
Bericht. Im Unterschied zu anderen Gesamt-
ausgaben-Projekten (etwa Schumann oder
Mendelssohn) werden Skizzen, Entwiirfe
und Particelle allerdings nicht mit aufgenom-
men, weder in den Hauptbinden noch an-
derswo in der Ausgabe. Die Einleitung sowie
die Textteile des Kritischen Berichts sind je-
weils synoptisch-zweispaltig in Deutsch und
Englisch gehalten, die Variantenlisten dage-
gen erscheinen nur einsprachig auf Deutsch.
Bei aller — in der Sache gerechtfertigten —
Konzentration auf die autorisierte Fassung
letzter Hand, in aller Regel im Erstdruck
dokumentiert, gibt es aber natiirlich auch
Wertke, die in distinkten, je eigenen Authen-
tizitdtsanspruch beanspruchenden Fassun-
gen vorliegen, und hier bietet gleich der erste
Band der Edition eine Lésung an, die von der
Papierform sinnvollen und niitzlichen Ge-
brauch macht. Macbeth, als Erstling in der
Gattung Symphonische Dichtung, durchlief
bekanntlich von der Erstniederschrift 1887—
88 bis zur Drucklegung 1891 einen dornen-
reichen Weg, der sich in drei Fassungen nie-
derschligt, von denen die zweite (revidiertim
Februar 1888 und uraufgefiihrt 1890) und
dritte (endgiiltige) hier in einer synoptischen
Edition jeweils auf gegeniiberliegenden Sei-
ten wiedergegeben werden. Vor allem die
zahllosen Detailrevisionen werden auf diese
Weise so unmittelbar dokumentiert, wie es
eine Variantenliste im Anhang niemals konn-
te. Die Erstfassung dagegen, nur das letzte
Viertel des Werkes betreffend, ist momen-
tan nicht vollstindig rekonstruierbar, da nur

ein Teil der entfernten Seiten der Forschung
zuginglich ist; diese sind als Faksimiles dem
Band beigegeben, ebenso wie eine Edition
des autographen Klavierauszugs zu vier Hin-
den von 1889 (beruhend auf der 2. Fassung).
Fir die Edition der Endfassung ist nahelie-
genderweise der vom Komponisten tiber-
wachte Erstdruck die Hauptquelle, mit dem
Autograph und dem Stimmenerstdruck als
Referenzquellen sowie der Kopisten-Stich-
vorlage und der Eulenburg-Taschenpartitur
von 1904 als Randquellen, die auch im Vari-
antenapparat keine weitere Rolle spielen.
Wihrend somit die Macbeth-Edition alles
bietet, was man sich von einem Gesamtaus-
gaben-Band bester akademischer Tradition
erwarten darf — exzellente Einleitung, Text-
genauigkeit, griindlicher und umfassender
Kritischer Bericht (mit dem einzigen Wer-
mutstropfen, dass das Korrekturverzeichnis
fir das Autograph summarisch und nicht
detailliert ist) — und durch die synoptische
Prisentation der Fassungen sogar noch einen
erheblichen Mehrwert gegeniiber allen bis-
herigen Ausgaben aufweist, ist der Eindruck,
den der Liedband hinterlisst, ein weitaus
zwiespiltigerer. Gewiss ist die Aufarbeitung
und Darstellung der Entstehungsgeschichte
von nicht weniger als neun Liedopera mit
noch etlichen Einzelliedern und Fassungen
weniger leicht in den Griff zu bekommen als
die einer einzigen symphonischen Dichtung,
aber dass wir in der Einleitung tiber die Ge-
nese der einzelnen Lieder und Liedopera fast
tiberhaupt nichts lesen, das befremdet dann
doch. Der Herausgeber beschrinke sich auf
einige allgemeine Bemerkungen zum Lied-
schaffen und zur Haltung des Komponis-
ten zu seinen Textvorlagen, eine (allerdings
interessante) Diskussion der autographen
Eintragungen in die Handexemplare von
Pauline Strauss sowie einige Beobachtungen
zu einer von Strauss selbst geplanten Gesamt-
ausgabe der Lieder sowie zu der besonderen
Fassungsgeschichte von op. 19 Nr. 2 und
op. 22. Nichts hingegen erfahren wir von den
genauen Entstehungszeitriumen der einzel-
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nen Lieder, noch zu der Art und Weise, wie
diese (retrospektiv oder planvoll?) zu Grup-
pen (Zyklen gar?) zusammengefiihrt wurden,
zur Interaktion mit Verlegern, zu belegten
(Erst-) Auffithrungen, zur frithen Rezeption.
Verwunderlich ist ferner die Entscheidung,
die in den Erstdrucken dokumentierten
Widmungstriger der einzelnen Lieder oder
Liedopera nicht mit in den Haupttext auf-
zunehmen, mit der Begriindung, der Kom-
ponist hitte diese in seinen (nie realisierten)
Plinen zu einer Lied-Gesamrtausgabe selbst
entfernen wollen. Da in anderer Hinsicht
der Erstdruck seinen Rang als Haupt- und
Leitquelle behauptet, mag diese Begriindung
nicht ganz einleuchten.

Auch die Beschreibung und Bewertung der
Quellen gibt einige Ritsel auf. Autographe
(soweit erhalten bzw. verfiigbar) und Erst-
drucke sind hier erwartungsgemif$ unprob-
lematisch, wiewohl man gerne mehr dariiber
gewusst hitte, was es mit Entstehungsgrund
und Provenienz der nicht als Stichvorlage
dienenden ,Sekundir-Autographen® auf sich
hat, auch dort, wo diese nicht als Grundlage
distinkter Fassungen in der Edition dienen.
Regelrecht problematisch ist dagegen die
Behandlung der ,Spiteren Drucke®. Anders
als im Fall von Macbeth werden diese in den
Rang von Referenzquellen erhoben, vor al-
lem die Lieder-Alben der Universal-Edition;
und nicht selten werden Varianten aus ihnen
in den Haupttext tibernommen, ohne dass
plausibel gemachtwiirde, warum diesen Dru-
cken ein solcher Rang zukime, da in keinem
Fall eine Mitwirkung oder auch nur Kenntnis
des Komponisten belegbar ist. Die Begriin-
dung, sie seien noch zu Strauss’ Lebzeiten
erschienen, verfingt hier nicht und ist auch
dem Leser nur partiell nachvollziehbar, da
fur eine Reihe dieser Ausgaben kein Erschei-
nungsjahr angegeben ist (das auch dort, wo es
nichtin der Publikation selbst genanntist, aus
Verlagskatalogen leicht erschliebar gewesen
wire). Diese Eingriffe werden in den Text-
kritischen Anmerkungen oft ohne weitere
Begriindung aufgelistet, so dass der Benutzer

selbst ergriinden muss, warum hier eine nicht
autorisierte Lesart eine — offenbar stillschwei-
gend als fehlerhaft oder weniger tiberzeugend
angeschene — originale ersetzen soll. Stich-
proben ergeben, dass es sich wirklich zumeist
um die Korrekeur offensichdicher Flichtig-
keitsfehler handelt, die auch ohne Riickhalt
im spiteren Druck hitten berichtigt werden
miissen; aber man sollte nicht gezwungen
sein, in Eigenarbeit zu dieser Erkenntnis zu
gelangen. Generell irridert die Tendenz, in
den textkritischen Anmerkungen cinen von
der Hauptquelle abweichenden editorischen
Eingriff zwar zu dokumentieren, aber nicht
zu begriinden; der globale Vermerk in der
Quellenbewertung (S. 251), ,Strauss’ No-
tentext sei ,,in den alten Drucken hiufig in-
haldich verfilscht wiedergegeben®, vor allem
hinsichtlich Dynamik und Artikulation, be-
diirfte niherer Erlduterung und Begriindung
im Finzelfall. Warum etwa, um nur ein fast
beliebiges Beispiel herauszugreifen, soll die
Crescendo-Gabel in Takt 7-8 von Op. 15
Nr. 1 gemifS Autograph (aber entgegen dem
Erstdruck) bis zur 3. Note verlingert werden,
wihrend dies in der Parallelstelle in Takt 43
nicht geschieht? Es soll hier nicht der Ein-
druck erweckt werden, die resultierende
Edition sei mangelhaft; im Gegenteil sind
die Entscheidungen, wenn man sie denn ein-
mal nachvollzogen hat, in der Regel plausibel
(und als niitzlicher ,Bonus werden in spitzen
Klammern die ,,substantiellen® Erginzungen
aus Paulines Exemplaren im Notentext do-
kumentiert). Aber ein Editions-Grof3projekt
wie die Strauss-Ausgabe hat nicht nur die
Aufgabe, einen richtigen Text abzuliefern;
sie muss auch tiber die dieser Richtigkeit
zugrundeliegenden  Entscheidungen  voll-
umfinglich Rechenschaft ablegen. Diesem
Anspruch wird zwar die Macbeth-Ausgabe
gerecht, nicht aber der Liedband.

Zum Schluss noch ein Wermutstropfen,
der nicht unerwihnt bleiben kann. Es han-
delt sich bei der Richard-Strauss-Ausgabe
leider nicht um eine Gesamtausgabe. Der
Editionsplan enthilt Bithnenwerke, Lieder,
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Symphonien und Tondichtungen, Orches-
ter- und Bliserwerke, Konzertante Werke,
Kammermusik — nicht aber die Chorwerke,
die vokale Ensemblemusik, die Klaviermu-
sik, die Melodramen, die Bearbeitungen
eigener und fremder Werke sowie Skizzen,
Entwiirfe und Particelle. Man wagt das kaum
zu kritisieren: Schon der jetzige Plan umfasst
mindestens 52 Binde, und es ist dem Aka-
demienprogramm hoch anzurechnen, dass
groflangelegte Editionsprojekte dieser Art
tiberhaupt noch angestoflen und finanziert
werden kénnen (was in kaum einem anderen

Land der Welt noch méglich wire). Aber es
stimmt doch ein wenig traurig, dass mit dem
Fokus auf die bekannteren Werke und dem
damit mutmafilich verbundenen Ziel der
besseren Vermarktbarkeit vorerst die Chan-
ce vertan ist, den ,unbekannten‘ Strauss aus
der Versenkung zu heben — positiver Neben-
effeke vieler echter Gesamrtausgaben auch im
Hinblick auf die musikalische Praxis. Es ist zu
hoffen, dass ein Anschlussprojeke diese Liicke
noch fiillen wird.

(November 2018) Thomas Schmidt

Die im Jahre 2018 angenommenen musik-
wissenschaftlichen und musikpidagogischen Dissertationen

zusammengestellt von Melissa Hauschild (Miinster)

Nachtrag 2014

Giefen. Justus-Liebig-Universitit, Fachbereich
03 — Musikwissenschaft und Musikpidagogik.
Imke-Marie Badur: Musikbezogene Aktivi-
titen von Kindern im Grundschulalter. Eine
hypothesengenerierende Studie mit quali-
tativen Interviews mit Kindern.

Nachtrige 2017

Augsburg. Lebrstubl fiir  Musikpidagogik.
Michael Briichert: Ars cantandi: funf aus-
gewihlte Schriften Augsburger Provenienz
zur Gesangspidagogik, Genese — Konzeption
—Rezeption.

Augsburg. Professur Musikwissenschaft. Erich
Broy: Leopold Mozart: Komponieren in ei-
ner Zeit stilistischen Wandels.

Gottingen. Georg-August-Universitit, Philo-
sophische  Fakultit, Musikwissenschaftliches
Seminar. Eva-Maria van Straaten: Listening
Out for Sangit Encounters. Dynamics of
Knowledge and Power in Hindustani Clas-
sical Instrumental Music. O Jia Wang:

Ofhicial Pop and Politics: “Red Song” as a
Vehicle for ideological Transmission in Chi-
na. OO0 Tsz Wong: Matteo Riccis Xiqin
Quyi — A Jesuit’s Expert Musicking in Ming
China.

Miinchen. Hochschule fiir Musik und Theater,
Musikwissenschafiliches  Institur. Wolfgang
Antesberger: Studien zu den deutschsprachi-
gen Liedern mit Pianoforte von Johann Wen-
zel Tomaschek.

Minchen. Hochschule fiir Musik und Thea-
ter, Musikpidagogisches Institut fiir Lebrer-
Jortbildung und Unterrichtsforschung. Sezgin
Inceel: “The way we express our love is diffe-
rent’. Turkish Immigrant Parents’ Beliefs and
Practices Regarding Music Education and
Bilingual Language Acquisition. O Cheng
Xie: Rhythmik und Peking-Oper. Eine mu-
sik-bewegungs-pidagogische Konzeption fiir
China.

Dissertationen 2018

Augsburg. Lehrstubl fiir Musikpidagogik.
Sonja Stibi: Tanzimprovisation anleiten. Eine





