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HERBERT JUTTEMANN: Mechanische
Musikinstrumente. Einfiibrung in Technik
und Geschichte. Koln: Verlag Dohr 2010. 339
S., Abb., Nbsp.

Mechanische Musikinstrumente riicken seit
einigen Jahren verstirkt in den Fokus der mu-
sikwissenschaftlichen Forschung, besonders die
frithen Reproduktionsmedien wie Selbstspiel-
klavier oder mechanische Orgel. Verschiedene
Forschungsprojekte nihern sich diesen Gegen-
stinden unter dem Aspekt der Interpretations-
analyse oder der Erschliefung und Digitalisie-
rungvon Toninformationstriigem.

Mit der iiberarbeiteten und erginzten zwei-
ten Auflage des deutschsprachigen Standard-
werks zu mechanischen Musikinstrumenten
meldet sich ein Autor zuriick, der als Technik-
historiker, Miihlenforscher und ausgewiesener
Spezialist fiir historische mechanische Werke
und Musikinstrumente gilt: Dr.-Ing. Herbert
Jiittemann. Bereits mit der ersten Auflage aus
dem Jahre 1987 schufJiittemann ein umfassen-
des Nachschlagewerk nicht nur fiir Sammler
und Liebhaber mechanischer Musikinstrumen-
te, sondern besonders fiir Technikbegeisterte,
Restauratoren und nicht zuletzt (Musik-)Wis-
senschaftler. Die zweite Auflage wechselte von
Quer- zu Hochformat und erscheint in einem
tibersichtlicher formatiertem Satzspiegel. Die
einzelnen Kapitel und Unterkapitel wurden
vom Autor kritisch revidiert, erginzt und aktua-
lisiert. Walter Tenten, Experte fiir elektronische
Speichermedien in mechanischen Musikins-
trumenten, iiberarbeitete das Kapitel 29 iiber
moderne elektronische Toninformationstriger.
Hier erginzte er Ausfithrungen zu Funktion
und Anwendung von Midi- und Sequenzer-
Systemen fiir die Aufnahme, Wiedergabe und
Bearbeitung von Musik mittels PC oder fiir die
Steuerung von Musikinstrumenten.

Im Vorwort formuliert der Verfasser sein zen-
trales Anliegen: Er mochte die Funktionsweise
mechanischer Musikinstrumente unter Zuhil-
fenahme detaillierter Schemata, technischer
Zeichnungen und Fotografien auch fiir Laien

verstindlich erkliren. Dabei werden kompli-
zierte technische Abliufe in gut nachvollzieh-
bare Einzelschritte zerlegt. In 31 Kapiteln erér-
tert er den gesamten Kosmos der mechanischen
Musik mit einem deutlichen Schwerpunkt auf
Technik und Funktion. Jiittemann gibt wichti-
ge, zum Verstindnis des Themas unabdingbare
Grundbegriffe und Definitionen und trigt da-
mit zu einer Vereinheitlichung des Vokabulars
sowie zur Vermeidung von Missverstindnissen
bei. In den Kapiteln vier bis sieben werden
akustische, mechanische, elektrische sowie
pneumatische Grundlagen und Bauelemente
erldutert. Danach fiihrt er ein in die Tonerzeu-
gung bei Pfeifeninstrumenten sowie in Bau und
Funktion von Toninformationstrigern.

In Kapitel 10 bis 27 zeigt er in systemati-
scher Ordnung alle Arten von mechanischen
Musikinstrumenten auf, angefangen bei Turm-
glockenspielen des Mittelalters, frithen me-
chanischen Orgeln und Musikwerken der Re-
naissance, Spieluhren und Groflinstrumenten
(Orchestrien) sowie Kompositionen fiir diese
Musikinstrumente. In Kapitel 15 bis 17 sind
mechanische Singvogel, Walzendrehorgeln
und mechanische Groflorgeln Thema. Im 19.
Jahrhundert finden die zur Steuerung mechani-
scher Webstiihle entwickelten Lochbinder und
Lochkarten Eingang in die Konzeption mecha-
nischer Musikinstrumente. In den folgenden
Kapiteln werden lochbandgesteuerte Organet-
ten, mechanische Harmonien, Akkordeons und
Blasinstrumente beschrieben. Die Produktion
von Walzen- und spiter Lochplatten-Spieldo-
sen, die ihren Anfang bereits im 18. Jahrhun-
dert nahm, prosperierte im 19. Jahrhundert vor
allem in der Schweiz und in Sachsen.

In Kapitel 24 wendet sich der Autor mecha-
nischen Klavieren zu. Zunichst werden Auf-
und Vorsetzer erldutert. Die mit Holzfingern
ausgeriisteten und auf jedem normalen Klavier
einsetzbaren Apparaturen, die unter den Mar-
kennamen Pianola oder Phonola berithmt wur-
den, liuteten die Ara der mechanischen Kla-
viere ein. Die Pneumatik des Vorsetzers wurde
spiter in die Klaviere integriert und es entstan-
den die ersten pneumatisch betriebenen Selbst-
spielklaviere. Um 1890 wurden sie sowohl von
Aeolian, Ampico (USA), als auch Welte und
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Hupfeld (Deutschland) hergestellt. Die Ent-
wicklung gipfelte in den so genannten Repro-
duktionsklavieren. Diese Klavierspielapparate
waren fihig, das lebendige, dynamisch und
agogisch nuancierte Spiel berithmter Virtuosen
nahezu authentisch wiederzugeben. In Kapitel
27 geht der Autor schliefSlich ein auf die Ent-
wicklung von Orchestrien ab dem Jahr 1850.
Bedeutende Standorte der Produktion entstan-
den in Deutschland vor allem im Schwarzwald
und in Sachsen.

Jeder Instrumenten-Gattung wird ein kurzer
historischer Abriss zu Entstehung, Zentren der
Fertigung, bedeutenden Herstellern und Fir-
men zuteil. Abgerundet wird das umfassende
und im deutschsprachigen Raum konkurrenz-
lose Nachschlagewerk durch eine Zusammen-
stellung wichtiger Adressen von europiischen
Museen mit Schwerpunkt mechanischer Mu-
sik sowie weltweit recherchierten Vereinen zur
Pflege und Erforschung des Sachgebiets.

Das in der zweiten Auflage inhaltlich und
formal weiter verbesserte und aktualisierte
Nachschlagewerk fiir mechanische Musikins-
trumente bietet einen umfassenden Uberblick
und kann jedem Interessenten als Basisliteratur
anempfohlen werden.

(Mirz 2014) Kerstin Helfricht

Studia Musicologica Regionis Balticae I. Hrsg.
von Ole KONGSTED. Kopenhagen: Capella
Hafniensis Editions 2011. 304 S., Abb., Nbsp.

Seinen 2011 herausgegebenen Band ver-
steht Ole Kongsted als Ausgangspunke eines
linderiibergreifenden neuen Forums fiir die
musikwissenschaftliche Erforschung des Ost-
seeraums. Diese Initiative ist lohnenswert und
lingst iiberfillig. Der schwedische Musikfor-
scher Carl-Allan Moberg hatte erstmals 1957
von einer ,Musikkultur des Ostseeraums® ge-
sprochen und ,3hnliche soziale, administrative
und kiinstlerische Verhiltnisse“ im Kulturraum
Mare Balticum angemerke; seither ist die Er-
forschung dieser Region von unterschiedlichen
Seiten vorangetrieben worden. In erster Linie
sind hier die musikwissenschaftliche Arbeits-
gruppe des Sonderforschungsbereichs 17 Skan-

dinavien und Ostseeraum unter der Leitung von
Heinrich W. Schwab an der Universitit Kiel
(seit den 1970er Jahren) sowie die Aktivititen
Greger Anderssons (1) im Projekt Ostersjoom-
radet som musiklandskap (OSM, Universitit
Lund 1990-1994) zu nennen, ebenso die regel-
mifligen Tagungen zur Musica Baltica etwa in
Gdarisk oder in Greifswald.

Die bisherigen Aktivititen resultieren in ei-
ner Reihe von Monografien zu verschiedensten
Themen der musikalischen Ostseeraumfor-
schung; Tagungsbinde enthalten die gesam-
melten Beitrige zu Schwerpunktthemen. Ein
dariiber hinausgehendes offenes und regelmi-
Biges Publikationsorgan fiir die musikwissen-
schaftliche Erforschung des Ostseeraums gab es
bislang nicht, und so blieben fiir die Veroffent-
lichung neuer Forschungsergebnisse oft nur all-
gemeinhistorische Periodika.

Erschienen ist Kongsteds Band in Zusam-
menarbeit mit der Kéniglichen Bibliothek in
Kopenhagen in den ebenfalls von ihm initiier-
ten ,,Capella Hafniensis Editions®, nunmehr als
erster Band der Serie S: Studia Musicologica Re-
gionis Balticae. Dass die Studia an der Seite be-
reits gut bestiickter weiterer Serien erscheinen,
in denen Kongsted Noteneditionen vorlegt
(Monumenta Musica Regionis Balticae, bisher 9
Binde) und auch Quelleneditionen (Documen-
ta Musica Regionis Balticae) plant, ist dabei als
besonders giinstiger Umstand zu werten.

Der erste Band der neuen musikwissen-
schaftlichen Serie versteht sich weitgehend als
Dokumentation des bisher Geleisteten und ist
daher tiberwiegend anthologisch konzipiert: Er
enthilt eine Reihe von Texten, die bereits an an-
derer Stelle vorgelegt wurden, daneben jedoch
auch einige neue bzw. wesentlich erweiterte
Beitrige (Andersson, Kremer, Kongsted). Als
Autoren begegnen uns zunichst die Protagonis-
ten der oben benannten Aktivititen. Anders-
son (,Ostersjpomradet som musiklandskap®
und ,Regionale, nationale und supranationale
Projekte. Musikgeschichtsschreibung in den
Nordischen Lindern am Ende des 20. Jh.“)
berichtet iiber den Verlauf des OSM-Projekts
sowie {iber damit verbundene offene Fragen
und Zielstellungen. Als konkretes Ergebnis der

Forschungen benennt er u. a. die 1997 erschie-
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nene skandinavische Musikgeschichte Musiken
i Norden. Seine aus dem OSM-Projekt resultie-
rende Beschiftigung mit dem Stadtmusikan-
tentum wird in einem dritten Text thematisiert
(,Der Stadtmusicus als Hochzeitsmusikant®),
der vor allem Liibecker Dokumente zu Musi-
zierprivilegien zusammenstellt, mit Blick auf
den gesamten Ostseeraum sicher aber noch
weiter zu differenzieren ist.

Konzeptionelle Uberlegungen zur Musikhis-
toriografie des Ostseeraums — als Ergebnis der
damaligen Kieler Forschungen — liefern die Bei-
trige Schwabs (,Zur Struktur der ,Musikkultur
des Ostseeraums’ wihrend des 17. Jahrhun-
derts“ sowie ,Der Ostseeraum. Beobachtungen
aus seiner Musikgeschichte und Anregungen zu
einem musikhistoriographischen Konzept®).
Ahnliche Anstellungs- und Organisationsbe-
dingungen fiihrten vom 16. bis zum 18. Jahr-
hundert zur Mobilitit von Musikern, die den
Ostseeraum gleichermaflen wiederum prigten.
Wihrend den Bedingungen mit einem struk-
turgeschichtlichen Forschungsansatz nachzu-
gehen sei, empfiehlt Schwab auflerdem identi-
titsgeschichtliche Untersuchungen, um nicht
nur Gemeinsames, sondern auch nationale
bzw. supranationale Identititen im Ostseeraum
aufspiiren zu konnen.

Auf regionale und lokale Unterschiede ver-
weist auch Joachim Kremer in seinem neuen
Beitrag zum Kantorat im Ostseeraum (,,Bio-
graphien als Indikatoren. Johann Matthesons
,Ehrenpforten‘-Projektunddieregionale Ausdif-
ferenzierung des Kantorats im Ostseeraums®),
dessen bisherige Erforschung zu einem kaum
geschlossenen Bild dieses vielgestaltigen Musi-
kerberufs fithre. Zu Recht fordert Kremer hier
eine weitere Diffcrenzierung; das Heranziehen
biografischer Quellen, wie sie etwa in Mat-
thesons Grundlage einer Ehren=Pforte (1740)
vorliegen, erginze den rein strukturgeschicht-
lichen Ansatz dabei auf methodisch sinnvolle
Weise.

Untersuchungen zum musikalischen Re-
pertoire des 16. und 17. Jahrhunderts liefert
Kongsted selbst (u. a. ,Die Musikalien im
Archiv der Hansestadt Wismar®), der sich in
seinem Text zum ,,carmen gratulatorium’
als vokalpolyphone Gattung in Nordeuropa

wihrend der Spitrenaissance und des Friihba-
rock® den musikalischen Gelegenheitswerken
widmet. Eine Durchsicht der bei RISM (Al)
verzeichneten Gratulationsmusiken zwischen
1550 und 1650 weist diese als besonders hiu-
fig anzutreffende Gattung im Ostseeraum aus.
In welch komplexer Weise Politik, personliche
Vorlieben und das Musikleben wihrend der Re-
gierung Christians IV. zusammenhingen, zeigt
Kongsted in seinem Beitrag , The Secular ,rex
splendens‘. Music as Representative Art at the
Court of Christian IV.“, bevor er im abschlie-
Benden Text des Bandes (,Musikhistoriografien
og den danske hofmusik i den nordiske Senre-
naissance®) eine Reihe neuer Erkenntnisse zur
frithen dinischen Musikgeschichte vorstellt.
In seinem detailreichen Forschungsbericht
mit Blick auf die Regierungszeit Christians III.
diirften vor allem die neuen Deutungen zu den
iltesten dinischen Quellen (1541/1556) von
besonderem Interesse sein.

Sieben der zehn Beitrige der Studia erschei-
nen in deutscher Sprache. Dies soll auch fiir
zukiinftige Binde beibehalten werden, war das
Deutsche doch iiber einen langen Zeitraum
hinweg Verkehrssprache des Ostseeraums. Da-
neben gibt es Beitrige auf Dinisch, Englisch
und Schwedisch — auch das soll in Zukunft
moglich sein (mit deutscher bzw. englischer
Zusammenfassung). Nachdem der vorliegende
Band wichtige Stationen und Texte der Ostsee-
raumforschung noch einmal reflektiert, aber
auch neue Ansitze bietet, bleibt zu hoffen, dass
sich die kiinftig alle zwei Jahre geplanten Aus-
gaben als ein Prisentations- und Diskussionsfo-
rum fiir aktuelle Forschungsfragen und -ergeb-
nisse etablieren. Ein aus Mitgliedern rund um
die Ostsee zusammengesetztes Redaktionsteam
gewihrleistet fiir dieses Vorhaben jedenfalls
vielfiltige Perspektiven auf den Forschungsge-
genstand.

(November 2013) Beate Bugenhagen
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FRED BUTTNER: Das Klauselrepertoire
der Handschrift Saint-Victor (Paris, BN, lat.
15139). Eine Studie zur mehrstimmigen Kom-
position im 13. Jahrhundert. Lecce: Edizioni
Milella di Lecce Spazio Vivo s. r. [ 2011.
416 S., Abb., Nbsp.

1987 erregte Wolf Frobenius’ These, dass
Motetten des 13. Jahrhunderts nicht nur in
Einzelfillen, sondern generell nicht durch Tex-
tierung von Klauseln entstiinden und die ent-
sprechenden Klauseln als enttextete Motetten
aufzufassen seien, einiges Aufsehen. Eine nihe-
re Auseinandersetzung mit dieser These lief$ al-
lerdings auf sich warten; erst in den letzten Jah-
ren scheint die Diskussion in Gang gekommen
zu sein. Einen gewichtigen Beitrag hierzu stellt
die Monografie des 2013 verstorbenen Fred
Biittner dar, die auf seiner Miinchner Habilita-
tionsschrift von 1998 basiert. Nach einfiithren-
den Kapiteln iiber Klausel und Motette, iiber
die liturgische Zuordnung der Klausel-Tenores
und den Entstehungskontext des Musikfaszi-
kels der Handschrift sowie iiber die Notation
werden im Hauptteil neun der vierzig Klauseln
der Saint-Victor-Handschrift mit ihren Motet-
tenkonkordanzen ausfithrlich besprochen. Die
tibrigen Klauseln folgen in einem kursorischen
Durchgang, bevor in einem kurzen Schluss-
kapitel der Ertrag der Untersuchung fiir die
Musikgeschichte des 13. Jahrhunderts skizziert
wird. Am Ende ist ein Faksimile der relevanten
Handschriftenseiten beigegeben. Damit stellt
das Ganze eine zum Teil stark erweiterte Neu-
fassung des von Biittner 1999 herausgegebenen
Sammelbandes dhnlichen Titels (Die Klauseln
der Handschrift Saint-Victor) dar. Die in diesem
Sammelband schon angedeutete These, dass
alle Klauseln der Handschrift durch Enttex-
tung von franzosischen Motetten entstanden
seien, wird durch detailreiche Beobachtungen
weiter ausgebaut.

Die eingehende Analyse eines Repertoires,
das auf fiinf schmalen Pergamentblittern Platz
findet, wirft unvermeidlich die Frage auf, wie
sich die musikalische Einfiihlung des Autors
wissenschaftlich kontrollieren lisst — das Ein-
verstindnis vorausgesetzt, dass die Selbstbe-

schrinkung auf zihlbare Notationsmerkmale

keine Losung ist. Das betrifft insbesondere die
tonale Deutung sowohl der gregorianischen
Melodien, die als Tenor dienen, wie der neu
komponierten Oberstimmen. Beides nimmt in
diesem Buch einigen Raum ein. Biittners Hor-
weise ist dabei nicht nur sensibel fiir Merkmale,
die er als typisch weltlich auffasst (¢c-Tonalitit,
grof3e Terz), sie neigt auch dazu, bei zwei neben-
einander liegenden hervorgehobenen Tonstu-
fen die untere als Ruheton, die obere als Span-
nungston wahrzunehmen. Die gregorianische
Melodik scheint jedoch eher die umgekehrte
Auffassung vorauszusetzen, da dort die Ober-
sekunde der Finalis selten eine Rolle spielt, die
Untersekunde dagegen in den meisten Tonar-
ten die wichtigste Kadenzstufe nach der Finalis
ist. Es ist allerdings nicht ausgeschlossen, dass
Biittners Horweise der der Motettenkompo-
nisten des 13. Jahrhunderts entspricht, zumal
im franzosischen Lied des 14. Jahrhunderts
ouvert-Schliisse auf der Obersekunde hiufig
sind. Dann aber wirft eine Arbeit wie die vor-
liegende die Frage auf, ob historische Verinde-
rungen der Horweise greifbar gemacht werden
kénnen. Dazu wiire es zunichst notwendig, die
eigene Horweise in eine formulierbare Theorie
zu bringen, wie dies ansatzweise in Basel ge-
schehen ist. Bei Biittner bleibt die Theorie im-
plizit und daher schwer verhandelbar.

Als Beispiel fiir eine argumentativ anfechtba-
re Deutung sei die Klausel Immolatus genannt:
Biittner stellt die triftige Frage, warum das A/
Pascha nostrum (7. Ton) in den mehrstimmi-
gen Bearbeitungen eine Quinte tiefer transpo-
niert ist (von Finalis G auf C), der zugehérige
zweite Vers Epulemur dagegen in Normallage
erscheint. Seine Erklirung, dass das (Immo-)
latus-Melisma im ersten Vers eine Umdeutung
in den ,weltlichen® c-Modus nahe lege, ist je-
doch problematisch. Der Cantus firmus dieses
Melismas hat in der transponierten Lage ein
durchgehendes 4, auch die Duplum-Stimmen
verwenden — soweit dies die Handschriften er-
kennen lassen — iiberwiegend &, /# dagegen fast
nur als Quinte iiber £. Von einem ¢-Modus, der
sich vom 7. Ton des Chorals unterschiede, kann
daher nicht die Rede sein. Als Grund fiir die
Transposition des ersten Verses wire eher das
Melisma auf ,,nostrum“ anzunehmen, das im
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Choral mehrfach den Ton 4 enthilt und auch
auf diesem schliefSt. In der Quinttransposition
wird daraus ein E, dadurch kann das Duplum
sowohl die Quinte 4 als auch die Oktave e ver-
wenden, wihrend in der Originallage nur der
Einklang unproblematisch wire.

Die bekannte Miinchner Eigenheit, Notre-
Dame-Mehrstimmigkeit aus der Originalnota-
tion zu lesen, zeigt ihre Probleme schon beim
ersten Diskant-Beispiel (S. 21-24). Die analy-
tische Beschreibung lisst darauf schliefen, dass
Biittner die in 3+2 gegliederte absteigende Fiin-
ferligatur am Beginn des Duplum als BBBLB
liest. Ob sich diese Deutung verteidigen lief3e,
konnte diskutiert werden, die normale Lesung
wire aber LBBBB (so auch Tischler, Roesner
und Everist). Auch dort, wo die rhythmische
Interpretation komplizierterer Ligaturen expli-
zit erwihnt wird, wie bei der Klausel Patribus
Nr. 6 (S. 184-187), findet keine Diskussion
statt (Tischler und Baltzer bieten hier unter-
schiedliche Ubertragungen). Es scheint, dass
der Ubergang von der Miindlichkeit in die
Schriftlichkeit auch bei der Deutung histori-
scher Notationen eine wesentliche Vorausset-
zung fiir die wissenschaftliche Behandlung der
zutage tretenden Fragen ist.

Die Ubersetzungen der lateinischen und
franzosischen Motettentexte legen zwar er-
kennbaren Wert auf poetische Form, nicht aber
auf philologische Genauigkeit. Als Verstind-
nishilfe fiir die oft genug schwierigen Original-
texte sind sie daher nur bedingt geeignet.

Die Diskussion iiber die Entstehung der Gat-
tung Motette ist sicher noch nicht abgeschlos-
sen und wird sich auch nicht an dem eher ex-
zentrischen Repertoire der Saint-Victor-Klau-
seln entscheiden lassen. Biittners Monografie
fillle hier immerhin ein wichtiges Desiderat,
neben Frobenius™ stichwortartigem Uberblick
eine Reihe von ausfiihrlichen Analysen auf der
Seite der Minderheitsmeinung zu bieten, die als
Ausgangspunke fiir weitere Argumentationen
dienen kénnen. Nachdem mit Catherine Brad-
ley nun auch eine englischsprachige Kollegin,
die deutsche Biicher liest, in die Motettenfor-
schung eingestiegen ist, besteht tatsichlich die
Chance, dass die Diskussion weitergeht.

(Februar 2014) Andreas Pfisterer

ALEXANDER STEINHILBER: Die Musik-
handschrift F. K. Mus. 76/II. Abt. der Fiirst
Thurn und Taxis Hofbibliothek Regensburg.
Eine wenig beachtete Quelle zur Musik des
[riihprotestantischen Gottesdienstes. Gittingen:
V & R unipress 2011. 600 S., Abb., Nbsp. (Ab-
handlungen zur Musikgeschichte. Band 23.)

Biicher, die sich einer einzigen musikali-
schen Quelle widmen, rufen bei vielen ein ge-
wisses Stirnrunzeln hervor. In seiner im Win-
tersemester 2009/10 angenommenen Disser-
tation, deren Buchausgabe hier zu besprechen
ist, widmet sich Alexander Steinhilber einer sol-
chen einzelnen Quelle, einer heute in der Fiirst
Thurn und Taxis Hofbibliothek in Regensburg
aufbewahrten Sammelhandschrift. Tatsichlich
handelt es sich hier um eine ,wenig beachte-
te Quelle zur Musik des frithprotestantischen
Gottesdienstes”, wie es im Untertitel heif3t. Es
ist rasch einsichtig, dass die ausfiihrliche Un-
tersuchung dieser frithen Quellen eine ganz
wesentliche Voraussetzung dafiir darstellt, die
Entstehung der evangelischen Kirchenmusik
in ihrer historischen Entwicklung zu verstehen.

Dass die Handschrift relativ wenig Beach-
tung fand, ist sicher der Tatsache geschuldet,
dass sie—anders als etwa die so genannten ,, Tor-
gauer Walter-Handschriften — weder einem
konkreten Entstehungsort zugewiesen werden
konnte, noch dass die an ihrer Entstehung be-
teiligten Personen identifiziert werden konn-
ten. Erstmals bekannt gemacht und gewiirdigt
wurde die fiir die Frithgeschichte der evange-
lischen Kirchenmusik zweifellos bedeutende
Handschrift bereits 1963 von Clytus Gottwald
in einem Aufsatz im Archiv fiir Musikwissen-
schaft 19/20 (1962/63), S. 114-123. Gottwald
konnte die Handschrift bereits grob auf die
Zeit um 1535 datieren und ihre mitteldeutsche
Provenienz nachweisen. Da nun die Bedeutung
der Handschrift einerseits lange erkannt, ihre
genaueren Entstehungsumstinde aber nicht ge-
kldrt und ihr Inhalt nicht umfassend untersucht
war, bot es sich an, die offenen Fragen im Rah-
men einer Dissertation anzugehen.

Der Autor widmet sich zunichst sehr aus-
fithrlich der dufleren Beschreibung der Hand-
schrift, den verschiedenen Schreiberhinden,
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der Datierung und der Provenienz. Es gelingt
ihm dabei, Gottwalds Angaben zu erginzen
und zu prizisieren. Nach akribischen, teilwei-
se etwas weitldufigen Untersuchungen kann
Steinhilber das Manuskript auf den Zeitraum
1533-1534 datieren und seine Entstehung im
Raum Torgau-Wittenberg plausibel machen.

Die einzigen Personen, die mit der Hand-
schrift namentlich in Verbindung zu bringen
sind, sind zwei katholische Geistliche des Klos-
ters Neresheim, deren auf das Jahr 1573 datierte
Namenseintragungen sich in der Handschrift
finden. Dies hilft zwar leider nicht bei der Kli-
rung ihres Entstehungszusammenhanges, doch
ist es bemerkenswert fiir die friihe Rezeption
des Manuskripts, dass in einem Kloster Inte-
resse daran bestand, sich mit der Sammlung
zu beschiftigen — doch sicher waren es nur die
Texte, die (wie andere schriftliche Zeugnisse
der Reformation) im Kloster studiert wurden.
Nach der Sikularisation des Klosters und des-
sen Ubergang in den Besitz des Hauses Thurn
und Taxis kam das Chorbuch schliefllich 1863
nach Regensburg.

Im Zentrum der Arbeit steht ein ,ausfiihrli-
ches Inhaltsverzeichnis®, das aber weit iiber die
tiblichen Angaben wie Fundstelle im Manu-
skript, Komponist, Titel, Text- und Choralvor-
lage, liturgische Bestimmung, Konkordanzen
sowie Angaben zum Schreiber usw. hinausgeht
(S. 95-455). Dort, im Herzstiick der Arbeit,
wird jede Komposition ausfiihrlich gewiirdigt.
Diese oft mehrere Seiten langen Wiirdigungen
gehen weit iiber die Einordnung in den Uber-
lieferungskontext hinaus. Die kompositorische
Faktur der Sitze wird ausfiihrlich analysiert,
Uberlieferungsvarianten werden nicht nur auf-
gelistet, sondern auch gewertet. Dabei zeigt sich
zwar in einigen Fillen, dass die verderbten Les-
arten der Handschrift eine praktische Verwen-
dung nahezu ausschlieffen. Andererseits ma-
chen die Untersuchungen aber auch deutlich,
dass die Vorlagen nicht nur sklavisch kopiert
wurden (wobei sich mancher Fehler eingeschli-
chen hat), sondern dass mitunter auch so in die
musikalische Substanz eingegriffen wurde, dass
darin eine ,kompositorische Willensiuflerung®
(S. 108) zu erkennen ist.

Von vorne bis hinten durchlesen wird die-

sen Hauptteil kaum jemand, zumal hier sehr
Unterschiedliches aufeinander folgt — ein deut-
sches Kirchenlied, eine lateinische Antiphon,
ein Te Deum usw. Doch wo, wenn nicht in ei-
ner Arbeit wie dieser, besteht die Maglichkeit,
ein historisches Repertoire einmal vollstindig
zu wiirdigen, ohne die Einengung auf eine be-
stimmte Komponistenpersonlichkeit, spezifi-
sche Gattungen oder dergleichen.

Sehr lesenswert sind die nachfolgenden zu-
sammenfassenden Kapitel, in denen der Autor
die Werke in den groffen kompositions- und
tiberlieferungsgeschichtlichen Kontext ebenso
einordnet wie in den liturgischen des friithpro-
testantischen Gottesdienstes. Dabei gelingt es
Steinhilber, um nur wenige Beispiele anzudeu-
ten, gerade im Blick auf die Uberlieferung von
Werken einiger herausragender Komponisten
wie Johann Walter, Ludwig Senfl oder Conrad
Rein die besondere Bedeutung der Handschrift
herauszuarbeiten. So stellt sie fiir Walters ,,Ein
feste Burg ist unser Gott“ die fritheste erhalte-
ne Quelle dar. Das in der 5. Auflage von dessen
Geistlichem Gesangbiichlein erstmals 1544 ge-
druckee Kirchenlied fand also vermutlich auf-
grund einer besonderen Nihe zu Walter selbst
seinen Weg in die Regensburger Handschrift
(wenn auch die Ubernahme aus einer heute ver-
lorenen Auflage des Gesangbiichleins denkbar
wire).

Die vorliegende Arbeit stellt einen bedeuten-
den Beitrag zur Erforschung der frithprotestan-
tischen Kirchenmusik dar. Mit ihrer ausfiihrli-
chen Auseinandersetzung mit einem geschlos-
senen Repertoire weist sie nachdriicklich darauf
hin, dass Quellenstudien eine wesentliche Vo-
raussetzung fiir das Verstindnis musikhisto-
rischer Entwicklungen sind und bleiben. Wer
sich zukiinftig mit diesem Repertoire beschif-
tigt, wird stets auch dieses Werk zu Rate ziehen.
(Dezember 2013) Armin Brinzing

HANS JOACHIM MARX: Hiindel und die
geistliche Musik des Barockzeitalters. Eine

Aufsatzsammlung. Laaber: Laaber-Verlag
2013. 333 S., Abb., Nbsp.

Wer unter diesem Titel eine Abhandlung
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iiber Georg Friedrich Hindels Auseinander-
setzung mit der geistlichen Musik seiner Zeit
oder fritherer Generationen erwartet, wird ent-
tiuscht werden. Der Band enthilt zur einen
Hilfte Aufsitze iiber Hindel und einzelne As-
pekte seiner Musik und zur anderen verschie-
dene Untersuchungen zur geistlichen Musik
des Barockzeitalters. Das Bindeglied zwischen
beiden Buchteilen sind zwei einleitende Auf-
sitze zu Hindels Religiositit bzw. zu Hindels
katholischer Kirchenmusik.

Die Texte von Hans Joachim Marx zu den
monodischen Lamentationen des Seicento, zu
den Lamentationsvertonungen von Jan Dis-
mas Zelenka, zum musikalischen Schaffen des
hauptamtlichen Architekten Carlo Rainaldi, zu
den Oratorien im Rahmen der Weihnachtsfei-
erlichkeiten der in Rom anwesenden Kardini-
le, zur architektonischen und gegenstindlichen
Ausstattung von Oratorienauffithrungen wie
auch zum Zusammenhang zwischen Francesco
Guardis ,Zeremonienwerk und der Biogra-
fie von Johann Adolf Hasse sind urspriinglich
in allgemein zuginglichen Zeitschriften und
Sammelpublikationen aus den Jahren 1970
bis 2004 erschienen. Wer sich speziell mit den
angesprochenen Werkgruppen und Komponis-
ten beschiftigt, kommt um die Lektiire dieser
materialreichen Studien nicht herum. Manch-
mal enthalten sie unerwartete Beobachtungen,
etwa zum méglichen Zusammenhang zwischen
weihnachtlichen Siifigkeiten und den Libretti
zu Oratorien, die am Heiligen Abend aufge-
fithrt wurden, oder auch zu manchen auffiih-
rungspraktischen Fragen, insbesondere zu Be-
setzungsgrofie und Aufstellungen groflerer En-
sembles bei (Freiluft-)Festauffithrungen. Sol-
che disparaten Einzelstudien zu Gegenstinden,
die vordergriindig als randstindig erscheinen,
liefern erst einzelne Pinselstriche zu einem Ge-
samtbild der Barockmusik und ihrer Musikpra-
xis und erweisen sich schlieflich als zentral und
iiberaus wertvoll. Diese Aufsitze auch den ganz
allgemein an dlterer Musik Interessierten noch-
mals vorzulegen, rechtfertigt sich aufgrund der
Fiille der darin gewonnenen Erkenntnisse.

Ahnliches liefe sich auch iiber die erwihn-
ten beiden Aufsitze in der vorderen Buchhilfte
zu Hindels Religiositit und zu seiner katholi-

schen Kirchenmusik wie auch zu weiteren Ka-
piteln tiber Fragen von Hindels Instrumenta-
tion, iiber oratorische Auffithrungspraxis, iiber
Funktion und Besetzung des Chores in Hin-
dels frithen Opern und Oratorien sowie iiber
unterschiedliche Gestaltungsweisen des Orato-
rien-Rezitativs sagen. In der Fiille der Hindel-
Literatur waren und sind Marx’ Erkenntnisse
und Postulate gewichtige Beitrige, die nur
moglich geworden sind aufgrund seiner minu-
tiosen Quellenstudien und weitreichenden bio-
grafischen Untersuchungen, die grofitenteils in
das Lexikon Hindel und seine Zeitgenossen: eine
biographische Enzyklopidie (Laaber 2008) ein-
geflossen sind.

So sehr sich die Beschiftigung mit den ein-
zelnen Texten beider Buchhilften empfiehlt, so
sehr ist eine solche Zweitverwertung zumeist
durchaus zuginglicher Texte in Frage zu stellen.
Das Lesen wiederveroffentlichter Texte lisst ein
Unbehagen in zwei Richtungen zuriick: Einer-
seits bediirften zeitbedingte Lesarten von da-
mals der Revision (etwa die Aussage, Christoph
Bernhard habe zu Giacomo Carissimi in einem
regelrechten  Schiiler-Verhiltnis gestanden),
andererseits fragt man sich, was genau an die-
sen Texten fiir den Neudruck ,.geringfiigig ver-
indert” (S. 318) worden ist und den Wissens-
stand welchen Jahres sie denn nun eigentlich
reprisentieren. Uberdies: Die gelegentlichen
Hiufungen orthografischer Unzulinglichkei-
ten — Martino Presenti statt Pesenti (S. 201),
Frascobaldis statt Frescobaldis (S. 209), Mat-
teo Foprnari statt Fornari (S. 267), trasponiert
(S. 214), Repilik (S. 315) u. v. a. — stammen
doch wohl kaum aus den Originalverdffentli-
chungen!

Die Hilfte des Umfangs der Hindel gewid-
meten Texte stammt aus dem Hindel-Hand-
buch desselben Verlags, das ja seinerseits schon
auf ein heterogenes Publikum zugeschnitten
war und iiberdies weit verbreitet ist. Welchen
Sinn hat demnach dieser unzeitig frithe Neu-
druck rezenter Handbuchtexte? Hitten nicht
andere, frithere Aufsitze des Autors, etwa zur
Musikpatronage Pietro Ottobonis, zu Johann
Mattheson oder zum Umfeld Arcangelo Corel-
lis den Band wirkungsvoller abgerundet? Hit-
te der Verlag dem Autor nicht einen besseren



280

Besprechungen

Dienst erwiesen, wenn man ihn die fritheren
Texte entweder konsequent im originalen
Wortlaut hitte verdffentlichen oder sie aber
griindlich iiberarbeiten lassen? Die mangelhaf-
te Qualitit der Abbildungen rundet dieses Bild
ab: Im Aufsatz {iber das ,Zeremonienwerk®
Francesco Guardis wiren die einzelnen Bildele-
mente wesentliche Sinntriger des Aufsatzes,
aber das reduzierte Format und der undurch-
dringliche Graustich der Abbildungen ver-
unméglichen das Zusammenwirken von Text
und Bild. Die Anmerkungen an den jeweiligen
Kapitelschliissen, welche die gebriuchlichen
Fufinoten unzulinglich ersetzt und das Lesen
der Laaber-Publikationen {iber Jahre erschwert
haben, sollten nun endlich der Vergangenheit
angehoren. Auch das wire der Verlag dem Au-
tor schuldig gewesen.

(Februar 2014)

Dominik Sackmann

JULIAN RUSHTON, STEFAN ROHRIN-
GER, SERGIO DURANTE und JAMES
WEBSTER: Dramma Giocoso. Four Con-
temporary Perspectives on the Mozart/Da
Ponte Operas. Hrsg. von Darla CRISPIN.
Leuven: Leuven University Press 2012.
143 S., Nbsp. (Collected Writings of the Or-
pheus Institute. Band 10.)

STEPHEN RUMPH: Mozart and Enligh-
tenment Semiotics. Berkeley/Los Angeles/Lon-
don: University of California Press 2012.
XVI, 265 S., Nbsp.

Das Bindchen zu Mozarts Da-Ponte-Opern
vereint vier Beitrige, in welchen insbesonde-
re Mozarts Don Giovanni breiten Raum ein-
nimmt. Julian Rushton untersucht, wie Arien,
die im 18. Jahrhundert in besonderem Maf3e
ein Spiegel des kiinstlerischen Profils eines Sin-
gers sind, zum Medium der Charakterisierung
einer Bithnenfigur werden, also wie sich z. B.
die Rolle der Susanna in Mozarts Le nozze di
Figaro durch die Neubesetzung von 1789 (Ad-
riana Ferrarese statt Nancy Storace) verindert
hat. Stefan Rohringer beschiftigt sich mit der
Rolle des Don Ottavio in Mozarts Don Gio-
vanni als verhindertem Richer und z6gerndem
Liebhaber im Kontext der Entwicklung der Te-

norrollen in jener Zeit. Seine Argumentation,
die eine nur bedingte Kenntnis des zeitgends-
sischen Repertoires verrit, stiitzt sich allerdings
auch auf alte Missverstindnisse: Ein Dramma
giocoso ist keine ,Sonderform“ der Oper, die
Elemente der Opera buffa mit solchen der Ope-
ra seria mischt. Véllig ausgeblendet wird ferner
der Umstand, dass eine Tenorstimme im 18.
Jahrhundert durchaus etwas anderes gewesen
ist als heute. Ganz anders Sergio Durante, der
in seiner Studie zu Don Giovanni darauf hin-
weist, wie entscheidend fiir das Verstindnis
dieser Oper die Kenntnis des Kontextes ist und
nachdriicklich unterstreicht, wie sehr unsere
heutige Wahrnehmung durch die romantische
Rezeption im 19. Jahrhundert konditioniert
wird. Ahnlich argumentiert James Webster,
der im Falle der Nozze di Figaro fiir eine Deu-
tung plidiert, die die sozialen und historischen
Umstinde der Entstehungszeit dieses Werks
berticksichtigt. Alle vier Beitrige haben ge-
meinsam, dass sie in ihrer Perspektive in hohem
Mafle auf das jeweilige ,Meisterwerk® fixiert
sind und die Frage nach dem zeitgendssischen
Repertoire der Gattung Opera buffa und deren
Standards als Maf3stab der Bewertung weitge-
hend unberiicksichtigt lassen.

Stephen Rumphs semiotische Studie setzt
sich zum Ziel, die gemeinsamen Grundlagen
von Musik und Gedankenwelt zu ergriinden
und dazu die grundlegenden Annahmen zu
Zeichen, Sprache und Reprisentation von
Komponisten, Librettisten und Philosophen
herauszuarbeiten. Er stellt zugleich die These
auf, dass Mozarts Musik den Kern der Geistes-
und Mentalititsgeschichte des spiten 18. Jahr-
hunderts in sich trigt und damit das sehr facet-
tenreiche intellektuelle Klima des aufgeklirten
Wien widerspiegelt. Gleichwohl muss er ein-
riumen, dass es keine systematische Semiotik
des 18. Jahrhunderts gibt, weil die Zeitgenossen
das Thema in unterschiedlichen Zusammen-
hiangen diskutierten, ohne zu einer einzigen,
einheitlichen Theorie zu finden. Das alles fiihrt
in der konkreten Analyse einzelner Fallbeispiele
zu einer sehr detailreichen Betrachtungswei-
se, deren in der Vokalmusik gewonnenen Er-
kenntnisse Rumph auf die Instrumentalmusik
zu Gbertragen sucht. Wie immer, wenn es um
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Untersuchungen geht, die die Theorie in der
Praxis wiederzufinden und nachzuvollziehen
suchen, kann auch in diesem Fall die Frage nach
der Henne und dem Ei nicht abschliefend ge-
klirt werden. Das dndert jedoch nichts daran,
dass Rumphs Buch in den Einzelanalysen eine
Vielzahl interessanter Denkanst6f8e und Anlass
zu weiteren Diskussionen gibt.

(Februar 2014) Daniel Brandenburg

Mozartanalyse heute. Hrsg. von Gernot GRU-
BER. Laaber: Laaber-Verlag 2013. 272 S.,
Nbsp. (Schriften zur musikalischen Herme-
neutik. Band 12.)

Das zur Aktualisierung eines Gegenstands
gern bemiihte Epitheton ,heute® lisst sowohl
eine von den Zeitliuften unnachgiebig dik-
tierte Neubewertung als auch die anhaltende
Reflexion etablierter ,Denkstile (Ludwik
Fleck) und Traditionsbestinde vermuten. Den
Vorrang der letzteren Option unterstreicht in
dieser (wie ein vorausgehender Band zur Mo-
zart-Analyse im 19. und friihen 20. Jahrhundert)
in den Schriften zur musikalischen Hermeneutik
publizierten Aufsatzsammlung bereits das der
Standortbestimmung zwischen methodischer
Pluralitit und objektivierbaren ,Wertaxio-
men“ gewidmete Herausgebervorwort. Zu ei-
gen gemacht haben sich dessen Postulat einer
umfassenden Einbeziehung des jeweiligen For-
schungsstandes neben Ulrich Konrads Uber-
blick zur Bedeutung analytischer Perspektiven
fir die Biografik vor allem zwei Aufsitze, die
den Leser zunichst zur resignierten Diagnose
einer Kommunikation in wissenschaftlichen
Paralleluniversen notigen. Mit der gegen Ende
von Nico Schiilers Uberblick zur Stellung Mo-
zarts in der computergestiitzten Musikanalyse
angedeuteten Korrespondenz von Schichten-
denken und hierarchischen Algorithmen wird
seine Darstellung jedoch unverhofft auch fiir
jene musiktheoretischen Diskurse relevant, die
Michael Polths Verteidigung Schenkers gegen
die kleinteilige Perspektive seiner amerikani-
schen Liebhaber seziert.

Andere Autoren widmen sich mit unter-
schiedlichen Schwerpunkten den technisch-

theoretischen Voraussetzungen der Kompositi-
onen: Gottfried Scholz betont die Bedeutung
der (sich im Laufe des 18. Jahrhunderts freilich
zusehends zu einer anthropologisch fundierten
Seelenlehre weitenden) Affektentheorie, Klaus
Aringer stellt die Instrumentation als , Trige-
rin der Satzidee® heraus und Joachim Briigge
widmet sich (allerdings mit verkiirztem Zugriff
auf die neuere Diskussion in Literatur- wie Mu-
sikwissenschaft) intertextuellen Beziehungen
in Mozarts Schaffen. In der Tradition seines
Lehrers Georgiades greift Manfred Hermann
Schmid schlieSlich mit besonderer Detailtie-
fe noch einmal die Bezichung von Musik und
Wortsprache auf. Als bis dato unbeachtete und
in mehrfacher Hinsicht methodisch anschluss-
fahige Facette von Mozarts Genie erscheint des-
sen ,,Sprachbewusstsein®.

Durch seine spezifische Platzierung im Band
erhilt Laurenz Liittekens Plidoyer, historisch
nicht voraussetzungslose Primissen der Analy-
se mit dem isthetischen Plausibilititshorizont
des spiten 18. Jahrhunderts zu konfrontieren,
gegeniiber den folgenden Beitrigen die Funk-
tion eines methodisch gewichtigen ,,Cave Ca-
nem®. Dass etwa Katharina Hottmann fiir ihre
Analyse von Geschlechterkonstruktionen nicht
die inzwischen iiberstrapazierten Opern, son-
dern weitaus weniger beachtete Lieder in den
Blick nimmt, erscheint angesichts des sozialen
Ortes der Gattung wie der bevorzugt vertonten
handlungsorientierten Anakreontik vielver-
sprechend. Andererseits greift die textbezoge-
ne Deutung kleiner harmonischer Riickungen
und melodischer Details nicht in allen Wieder-
holungen eines Strophenliedes: Die Interpreta-
tion des Liedes ,Das Verschwiegene® (KV 518)
iiberzeugt — jenseits der in vielen musikologi-
schen Hinterkdpfen noch immer verankerten
»Intentionalitit” —als Exegese einer in Text und
Musik mit unterschiedlichen Mitteln nur ange-
deuteten Konstellation, die sich durch den lan-
ge iibersehenen Eingriff Johann Anton Andrés
noch zusitzlich verkompliziert.

Wihrend Gerold Grubers Wiirdigung von
Hans Kellers ,functional analysis“ (hier an-
hand des g-Moll-Streichquintetts) hagiografi-
sche Sympathien fiir ihren Gegenstand kaum
verleugnet, ist Manfred Angerer im Falle von
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Leonard Bernsteins auf Chomskys Transfor-
mationsgrammatik zuriickgreifender Mozart-
Betrachtung eher um eine Demontage des
Stardirigenten bemiiht. Die spiirbare Siiffisanz
des Umgangs mit Bernsteins (6ffentlichkeits-
wirksamer) Sezierung der g-Moll-Symphonie
verstort aber nicht nur hinsichtlich deren his-
torischen Orts (immerhin ein gutes Jahrzehnt
vor Lehrdal/Jackendoffs Generative Theory
of Music). Gerade die als banales Resultat der
analytischen Anstrengung empfundene krea-
tive Durchbrechung einer regelhaft operatio-
nalisierbaren Grundstruktur erweist sich — wie
Siegfried Mauser zeigt — als ein iibergreifender
Topos der seriellen und postseriellen Mozart-
Rezeption nach 1945.

Die F-Dur-Klaviersonate KV 332, inzwi-
schen beinahe ein Locus classicus der Exegese
des (formal vermeintlich unvermittelten) mo-
tivischen Reichtums Mozarts, bietet Matthias
Schmidt und Silvan Moosmiiller Raum fiir
weitere diesbeziigliche Uberlegungen: Schmidt
skizziert vor der Kontrastfolie der von Sarti
und Dittersdorf iiber Nigeli, Marx und Halm
bis hin zu Glenn Gould reichenden Tradition
der Mozart-Kritik einen Dialog traditioneller
(Einstein/Holtmeier), historisierender (Polth/
Allanbrook) und akrtualisierender (Agawu)
Interpretationsversuche, dessen Multiperspek-
tivitdt der als ,Widerruf des Erklingenden®
gefassten sinnlichen Apellstruktur der Sonate
entspricht. Moosmiiller setzt Mozarts sich als
integrale Bestandteile eines neuen Formab-
schnitts entpuppenden motivischen ,,Storfil-
len® hingegen eine Sonate Muzio Clementis in
der gleichen Tonart (op. 33,2) entgegen, bei der
die dynamisch zunichst unterstrichene thema-
tische Prignanz und Einheitlichkeit innerhalb
der Segmente sukzessive zuriicktritt. Mozarts
subkutan als ,reine Gegenwart absolvierte
Vermittlungsleistung stellt Moosmiiller in den
Kontext einer verinderten, durch ihre Ontolo-
gisierung jedoch fragwiirdig enthistorisierten
»Zeiterfahrung®. Die Frage, ob Mozarts spiele-
rische Radikalitit ,heute” auf die offenen Oh-
ren postmodern fragmentierter Lebenswelten
stof8t oder sich sein anhaltender Erfolg umge-
kehrt der sich im {iberwachten und verwalteten
Dasein zusehends als Utopie erweisenden ,,ra-

dikalen Vermittlung“ der Gegensitze verdankt,
iiberschreitet das Erkenntnisinteresse eines
Bandes, der durch mehrere herausragende Ein-
zelbeitrige die Literatur gleichwohl bereichert.

(Januar 2014) Tobias Robert Klein

SAMUEL WEIBEL: Die deutschen Musik-
feste des 19. Jahrhunderts im Spiegel der zeit-
gendssischen musikalischen Fachpresse. Mit
inhaltsanalytisch  erschlossenem  Artikelver-
zeichnis auf CD-ROM. Kassel u. a.: Verlag
Merseburger 2006. 723 S., Abb., CD-ROM,
Nbsp. (Beitrige zur rheinischen Musikge-
schichte. Band 168.)

Vielleicht liegt es in der Natur des Quel-
lenmaterials, dass Studien auf der Grundlage
von Zeitschriften, Zeitungen und anderen
publizistischen Textsorten tendenziell zum
Ausufernden neigen. Auch Weibels Studie zu
den Musikfesten des 19. Jahrhunderts erreicht
mit 680 dicht gesetzten Druckseiten (ohne
Literaturverzeichnis) einen Umfang, der die
kritische Frage nach der Legitimitit oder sogar
Zumutbarkeit eines solchen Buches unmit-
telbar provoziert. Inwieweit ist es dem Autor
tiberhaupt gelungen, sich abstrahierend von
seinen Quellen zu l6sen? Oder ist doch ein Teil
des Umfangs der Versuchung blof§ deskriptiver
Nacherzihlung des Vorfindlichen geschuldet?
In Weibels Studie ist beides der Fall, so dass die
Antwort ein klares Jein ergibt. Schon angesichts
der fast uniiberschaubar grofien Quantitit der
Quellentexte wird ersichtlich, welche Probleme
der Ordnung des Materials rein pragmatisch zu
bewiltigen waren. Als Grundlage seiner Unter-
suchung dienten Weibel Zeitschriften des ge-
samten 19. Jahrhunderts (nach Imogen Fellin-
gers zwar nicht mehr ganz neuem, aber unein-
geschrinke brauchbarem Verzeichnis), erginzt
durch ausgewihlte feuilletonistische Kultur-
zeitschriften und das Feuilleton der Kélnischen
Zeitung als besonders wichtige Quelle fiir die
Niederrheinischen Musikfeste. Insgesamt 105
Titel listet der Anhang auf; unzihlbar ist die
Zahl der Einzelbeitrige, die Weibel pragma-
tisch und sinnvoll nach den Kriterien der Linge
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(mindestens fiinf Zeilen) und der inhaltlichen
Eigenstindigkeit ausgewihlt hat.

Der Ansatz der Arbeit bewegt sich zwischen
Sozialgeschichte der Musik, Institutionenge-
schichte und Pressegeschichte, ohne sich auf
eine spezifische Methodik einzuschrinken.
Zwar geht es Weibel um die Reflexion der Mu-
sikfeste in der zeitgendssischen Presse, faktisch
behandelt er das Material aber wesentlich als
Grundlage einer positiven Darstellung. Der
Stellenwert der Quellen wird dabei nicht zur
Diskussion gestellt, auch das mediale ,,Setting®
der einzelnen Beitrige blendet Weibel aus. Die
Arbeit hat so durchaus einen pressegeschichtli-
chen Wert, literaturwissenschaftliche und kri-
tische Verfahren der Presseforschung kommen
aber nicht zur Anwendung. Das gilt auch fiir
Methoden der empirischen Presseforschung,
obwohl Weibel von einer ,inhaltsanalytischen®
Kategorisierung der einzelnen Zeitschriftenbei-
trige spricht. Es wurden, mit anderen Worten,
Schlagworte vergeben; mit elaborierten inhalts-
analytischen Verfahren hat das nicht viel zu tun.
Uber das methodische Vorgehen dabei erfihrt
man nichts. Trotzdem wire diese Datenbank
ein niitzliches Instrument weiterer Forschung
im Bereich der Reflexion von Musikfesttra-
ditionen in Musikzeitschriften — indes: Der
Konjunktiv ,wire“ muss dabei leider hervor-
gehoben werden, denn eine Installation er-
wies sich auf einem handelsiiblichen PC unter
Windows 7 als nicht mehr méglich. Dass eine
derartig rasche technische Musealisierung ver-
mieden werden kann, zeigt die Datenbank zum
Erschliefungsprojekt ,Musikalisches Schrift-
tum im Diskurs der Aufklirung®, publiziert so-
gar schon 2004 (Die Musik in den Zeitschriften
des 18. Jahrhunderts, Birenreiter).

Dessen ungeachtet entfaltet Weibel in sei-
ner Darstellung ein facettenreiches Panorama;
grob wihlt er dabei eine chronologische Form,
die mit bestimmten inhaltichen bzw. syste-
matischen Aspekten korrespondiert. Mehrere
GrofSabschnitte behandeln Feste bis 1819, bis
ca. 1830, ab etwa 1850 und ab ca. 1870. So-
zialgeschichtliche Zasuren bilden hier vielfach
den plausiblen Hintergrund (Karlsbader Be-
schliisse, Reichsgriindung etc.). Grundsitzlich
erkennt Weibel bei aller Vielfalt eine gewisse

abgrenzbare Einheit der Musikfeste, die so von
Gesangs-, Gedenk- oder anderen lokalen Fes-
ten unterschieden werden kénnen. Eine wich-
tige These dabei ist, dass die Feste als ,Medium
zur Vermittlung auffermusikalischer und mu-
sikideologischer Gehalte“ (S. 14) verstanden
werden kdnnen. Eine herausragende Rolle spie-
len sie (mitsamt ihrer theoretischen Reflexion
in der Publizistik) demzufolge bei der Festigung
der ,Sozialformation Biirgertum® (S. 77) und
hierbei im Besonderen als Institutionen mu-
sikalischer Parteiungen, aber auch als Vehikel
politischer Interessen. Nicht iiberraschend ist
dabei der Befund einer wichtigen Funktion
im Zusammenhang des Nationalismus des
19. Jahrhunderts. Aspekte, die im Einzelnen
thematisiert und mitunter (allzu) ausfiihrlich
aus den Quellen dargestellt werden, sind unter
anderem Repertoires, Programmgestaltungen,
Gattungen, die Rolle bestimmter Komponis-
ten, musikalische Parteibildung; hinzu tritt
Sozialgeschichtliches wie etwa Eintrittspreise,
aber auch Professionalisierung und Kommer-
zialisierung (und hier erginzt Weibels Buch
die inzwischen sehr differenzierte Forschung
zur Institution des Konzerts). Manche dieser
jeweils fiir sich hoch wichtigen Einzelaspekte
werden allerdings eher en passant und unsyste-
matisch angesprochen (so etwa Uberlegungen
zum Zusammenhang eines Wandels der Fest-
kultur mit Temporalisierung und Technifizie-
rung; S. 153). Man hitte sich insgesamt eine
stirker systematisierende und komprimierende
Darstellung des Stoffgebiets gewiinscht; ande-
rerseits liegt mit dieser Materialsammlung (die
das Buch ja auch darstellt) eine einzigartige
und wichtige Grundlage weiterfithrender For-
schung vor, die Ankniipfungsméglichkeiten an
zahlreiche Aspekte bietet. Sie stellt auflerdem
einmal mehr die Bedeutung des musikalischen
Schrifttums als musikwissenschaftliche Quelle
von héchster Bedeutung unter Beweis.

(Mai 2014) Karsten Mackensen
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BARBARA EICHNER: History in Mighty
Sounds. Musical Constructions of German
National Identity 1848—1914. Woodbridge:
The Boydell Press 2012. 297 S., Abb., Nbsp.
(Music in Society and Culture.)

»Der Deutsche soll noch seine eigene grofie
Geschichte in michtigen Tonen sich entge-
genwogen horen.“ Friedrich Theodor Vischers
Aufruf von 1844 stiefl nicht auf taube Ohren
und steht auch daher am Anfang (und im Ti-
tel) dieser hervorragenden Studie von Barbara
Eichner. Die von ihr in den Blick genommenen
Werke — meist Opern, aber auch Chorwerke
sowie programmatische Symphonien — sind
zwar eher Teil einer ,musikalischen Abzwei-
gung des Historismus des 19. Jahrhunderts®
denn Untersuchungsgegenstinde einer histo-
risch orientierten Musikwissenschaft; Eichner
ist auch weit davon entfernt, vergessene Kom-
positionen fiir die Nachwelt retten zu wollen.
Ernst nehmen sollte man die Werke unbekann-
terer Komponisten jedoch, und sicher sind die
meisten hier untersuchten Stiicke — gerade auch
aufgrund ihrer oft abstrus erscheinenden Sujets
und Titel — bisher selten beachtet und themati-
siert worden. Idee dieses Buches ist es also ,,to
demonstrate how history, myths and music
came together in specific works of art to give
sound, image and voice to German national
identity (S. 6).

Eichner beginnt mit einer lingeren Stand-
ortbestimmung und sucht nach den Optionen,
die deutsche Komponisten im 19. Jahrhundert
tiberhaupt hatten, um ihr ,,Deutsch-Sein® iiber
traditionelle Techniken (wie die Einbindung
folkloristischer Elemente, die aber im deut-
schen Sprachraum meist fiir Ost-, Siidost- und
Stideuropier reserviert war) hinaus zum Aus-
druck zu bringen. Auch Dahlhaussche Kri-
terien greifen hier zu kurz: die Intention des
Komponisten reichte natiirlich nicht aus, die
entsprechende Rezeption eines Werks hervor-
zurufen; gleichzeitig wurden so viele Komposi-
tionen des 19. Jahrhunderts von Publikum und
Kritikern als ,echt deutsch® oder ,national®
bewertet, dass auch die erfolgreiche Rezeption
nicht als Indikator herhalten kann.

Verlisslicher ist hier also ein Riickgriff auf die

Stoffwahl: Zeitgendssische Reaktionen zeigen,
dass die nationale Relevanz von Stiicken, die Ar-
minius, Barbarossa oder die Walkiiren zum The-
ma hatten, auch ohne zusitzliche musikalische
Marker erkannt wurde (S. 32). Die Entschei-
dung eines Komponisten, ein Sujet auszuwih-
len, das sich als aus der nationalen Geschichte
—oder dem, was das Publikum des 19. Jahrhun-
derts dafiir hielt — stammend deuten lief3, ist
eine klare Absichtserklirung; und hier sind die
Parallelen zur Grand opéra und der italienischen
Oper vielleicht noch grofer, als Eichner zugibt.
Wie immer wurden Sujets noch entsprechend
verindert, umgedeutet und bearbeitet, Neben-
handlungen ausgeschlossen oder hinzuerfun-
den, Geschichten erweitert oder reduziert, und
wie in allen Adaptionen von Mythen, Sagen,
historischen Gegebenheiten oder Mirchen fiir
Operntexte ging es erst einmal um den nationa-
len Kern, den der Kiinstler darin zum Ausdruck
gebracht haben wollte. Selbstverstindlich geht
es aber Eichner nicht darum, festzulegen, wel-
ches Werk nun nach diesen Kriterien national
oder nationalistisch sei, sondern wie ein Stiick
(zeitgendssische) Ideen tiber deutsche nationale
Identitit widerspiegelt und formt.

Die Kapitel sind lose chronologisch und
nach thematischen Blocken gegliedert; das
erste konzentriert sich auf vermeintlich sehr
deutsche nationale Tugenden wie Treue und
Freiheitsliebe, dargestellt anhand von Heinrich
Dorns Oper Die Nibelungenvon 1854 und Carl
Amand Mangolds Gudrun von 1851. Dorn
konkurrierte mit Wagner um den Nibelungen-
Stoff und Mangold begann im selben Jahr wie
Wagner mit der Komposition einer Zannhiu-
ser-Oper. Mangold hatte bereits in einem Ar-
tikel fiir die NZfM 1848 davor gewarnt, dass
der deutsche Komponist ,seine deutsche Natur,
das Gemiithliche, die zum Herzen sprechende
Einfachheit und Natiirlichkeit verleugne“. Da-
her auch seine Wagner deutlich widersprechen-
de Aussage, dass das perfekte deutsche Drama
auf ,icht deutschem Boden im Reich der Ge-
schichte oder der deutschen Sage“ wurzele, so
dass seine Hinwendung zu Sujets wie der Her-
mannsschlacht, Frithjof oder Barbarossas Erwa-
chen (als Themen fiir Kantaten) und schliefllich
Gudrun nur folgerichtig erscheint.
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Das zweite Kapitel, ,Germanic Heroes for
Modern Germans: Gender and the Nation®
zeigt anhand von Heinrich Hofmanns Armin
von 1877 und Carl Grammanns 7husnelda
von 1881 auf, wie der sich verindernde Kern
des Nationalmythos die zeitgendssischen Ver-
inderungen in den Geschlechterzuschreibun-
gen reflektiert. Die tugendhafte germanische
Frau und der liisterne romische Krieger (bzw.
die sinnliche rémische Verfiihrerin und der
aufrechte deutsche Soldat) stehen in ihrer Kon-
frontation nicht nur fiir Geschichtsbilder, son-
dern auch fiir idealisierte Geschlechterrollen
des 19. Jahrhunderts.

Auf eine andere Art ist Wagners Einfluss
spiirbar im dritten Kapitel, in dem nordisch-
mythologische Erlésungsopern wie Gunlid von
Peter Cornelius und die Baldur-Opern von Cy-
rill Kistler und Heinrich Vogl im Mittelpunkt
stehen. Wihrend Cornelius in Gunlid Edda-
Versatzstiicke mit Mariensymbolik verband,
schuf der berithmte Miinchner Wagner-Singer
Heinrich Vogl mit Der Fremdling (UA Miin-
chen 1899) ein perfektes Vehikel und einen De-
us-ex-machina-Auftritt fiir sich und seine strah-
lende Tenorstimme: Das Libretto von Felix
Dahn — urspriinglich in der Hoffnung auf Ver-
tonung durch Richard Wagner verfasst — weist
eine fast absurde Folge von Priifungen fiir die
liebende Frau auf, die schliefSlich im allerletzten
Augenblick durch das Erscheinen des geliebten
Fremdlings ,auf leuchtendem Sonnenwagen®
gerettet und von ihm zu den Géttern empor-
getragen wird. Dasselbe Sujet wird bei Kistler
kombiniert mit christlichem Heilsversprechen
und der ideologisch motivierten Suche nach ei-
ner national-deutschen Religion.

Mit dem vierten Kapitel (7he Sacred Na-
tion and the Singing Nation) verlisst Eichners
Narrativ die Opernbiithne und wendet sich
Musikfesten, Chorvereinigungen und vor al-
lem Minnerchéren zu. Genau untersucht die
Autorin die konfessionell geprigten zeitgends-
sischen Diskurse etwa dariiber, wer sich zu ei-
nem deutschen Helden eigne: Bonifatius oder
Martin Luther? Die Popularitit von Ménner-
chéren, die zwischen hohen Idealen und ama-
teurhaftem Ernst einerseits sowie literarischen

Schépfungen und beliebten deutschen Helden

andererseits vermittelte, machte sie gleichzeitig
zu einem wichtigen politischen und sozialen
Element der Sinnsuche des 19. Jahrhunderts —
auch der riickwirts gewandten, historistischen
Sinnsuche.

Symphonien — das vermeintlich deutsches-
te aller Genres — von Siegfried Hausegger und
Carl Reinecke stehen im Mittelpunkt des letz-
ten Kapitels. Reineckes 2. Symphonie c-Moll
(die durch ihren Beinamen Hakon Jarl dem
»Verstindnisse des Publikums niher® geriickt
werden sollte) zeugt von einer romantischen
Verklirung, die Eichner als Kommentar auf die
1870er Jahre liest, als die Utopien des frithen
19.Jahrhunderts von den Bismarck’schen Reali-
titen iiberlagert wurden und die Symphonie im
Wettbewerb mit Programmmusik ihre Poesie
verloren hatte. Als Gegenstiick dazu und End-
punkt dieses spannenden Buches stellt die Au-
torin noch Siegfried Hauseggers symphonische
Dichtung Barbarossa aus dem Jahr 1900 vor,
iiber die der Wagnerianer Anton Seidl schrieb:
»Wenn das — eine solch’ schneidig-frische,
entschlossen-sieghafte Macht — als ,deutsches
Heer" erst einmal ausbricht und wie ein entfes-
selter Sturm iiber den Todfeind herfillt, dann
Gnade Gott allen Hunnen, Tiirken, Juden und
Wilschen zusammen!“ Auch dieses Werk also
spiegelte eine zeitgendssische deutsch-nationale
Identitit wider — doch sowohl die Identitit als
auch Klang, Bild und Stimme unterschieden
sich deutlich von der fritherer Dekaden. Auf
jeden Fall aber, und das demonstriert Barbara
Eichners sehr lesenswertes und {iberaus gelun-
genes Buch, war die Vergangenheit mit dem
Ende des 19. Jahrhunderts nicht nur zu einem
Platz geworden, der auf exotistisch anmuten-
den Ausfliigen zur Wartburg, nach Rothenburg
und Carcassonne besucht werden konnte. Zu
Eichners Worten: ,,[TThe past became a place
that could be visited (S. 33) miisste man nach
der Lektiire dieses Buches hinzufiigen: “and lis-
tened to”.

(Oktober 2013) Jutta Toelle
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MIRIAM NOA: Volkstiimlichkeit und Nati-
onbuilding. Zum Einfluss der Musik auf den
Einigungsprozess der deutschen Nation im 19.
Jahrhundert. Miinster u. a.: Waxmann Ver-
lag 2013. 374 S. (Populire Kultur und Mu-
sik. Band 8.)

Bei der Betrachtung der gesellschaftlichen
und politischen Entwicklungen des 19. Jahr-
hunderts stellen Musik und Nation das schier
unumstdflliche Paradigma einer kulturell fun-
dierten Symbiose mit politischer Zielrichtung
dar. Besonders fiir die Ausbildung des kompli-
zierten ,,Konstrukts“ einer deutschen Nation
wurde Musik bereits in der zeitgendssischen
Geschichtsschreibung als  wesentlicher Be-
standteil und als einer der Faktoren einer Ty-
pologie des ,, Deutschen® betont. In zahlreichen
vorausgehenden Studien wurde auf den engen
Konnex zwischen der Eigenwahrnehmung der
Deutschen als eine Nation und der Rolle der
Musik dabei verwiesen (Celia Applegate/Pame-
la Potter, Music and German National Identity,
2002). Dass insbesondere populire Lieder eine
tragende Funktion iibernahmen, wurde bisher
zwar angedeutet, gleichwohl nicht als Feldfor-
schung weiter verfolgt.

Miriam Noa baut diesen Ansatz dankens-
werterweise in ihrer 2012 von der Berliner
Humboldt-Universitit angenommenen Dis-
sertation aus. Im Kern widmet sie sich einer
systematischen Aufstellung und Untersuchung
von relevanten Volksliedern zur Ausbildung
der deutschen Nation. Als grundlegende Frage
wird die Betrachtung der Einflussnahme so-
wohl musikalischer als auch literarischer Stro-
mungen auf den nationalen Einigungsprozess
in Deutschland unter dem Eindruck der Hin-
wendung zum ,,Volkstiimlichen® formuliert.

Die Arbeit gliedert sich in drei grofle Teile,
beginnend im 18. Jahrhundert bei zweien der
,Urviter der Volksvision, Jean-Jaques Rous-
seau und Johann Gottfried Herder, und ihrem
Verhiltnis zur Musik, konkret zu Liedern, fiir
das und aus dem Volk. In diesem Kontext wer-
den mit Theodor Hagen und Wilhelm Heinrich
Riehl zwei bislang wenig beachtete und véllig
diametral agierende Vordenker biografisch
und in ihrem literarischen Werk betrachtet.

Nachfolgend schliefit sich die zentrale Analyse
verschiedener Sammlungen von Volkspoesie
an. Neben den drei prominenten Beispielen,
Rudolph Zacharias Beckers Mildheimischem
Liederbuch, Achim von Arnims und Clemens
Brentanos Des Knaben Wunderhorn sowie den
Sammlungen der Briidder Grimm, wird ein
Konvolut von ca. 200 deutschsprachigen Ge-
brauchsliederbiichern aus dem Zeitraum 1806
bis 1870 untersucht, d. h. von der Bildung des
Rheinbundes bis zum Ausbruch des deutsch-
franzdsischen Krieges. Leitend ist die Frage nach
der Tradition solcher Lieder, ihrer Stringenz des
Auftretens im Untersuchungszeitraum und ihr
moglicherweise daraus abzuleitender Beitrag
fiir eine ,,gemeinsame deutsche Uberlieferung“
(S.10). Aus einer Ansammlung von 74 Liedern,
die Noa aus diesen Liederbiichern herausfiltert,
werden zwolf Lieder identifiziert, die iiber den
gesamten Untersuchungszeitraum vorhanden
waren, d. h. in entsprechenden Sammlungen er-
schienen und nach dem Einsatz von klassischen
Verifizierungsmethoden als ,durchaus ,repri-
sentativ' (S. 11) eingeordnet werden. Den Ab-
schluss bildet die Untersuchung der ,,Volkstiim-
lichkeit“ in der Kunstmusik und deren Beitrag
zur Nationenbildung anhand der Werke von
Franz Schubert, Ludwig van Beethoven, Robert
Schumann und Johannes Brahms.

Fiir das breit angelegte Thema wird in der
Einleitung keine klare Untersuchungsfrage,
sondern ein Fragenkatalog formuliert, der um
die ,,Volkstiimlichkeit“ kreist. Dieser reicht von
der Definition, Gestalt und Reproduzierbar-
keit von Volkstiimlichkeit, ihrem Impetus auf
das Anlegen volkstiimlicher Liedsammlungen
und deren moglicher Widerspiegelung ,nai-
ver® Grundhaltungen im musikalischen Werk
bis hin zur Einflussnahme der Prisenz und des
Interesses am Volkstiimlichen auf den Prozess
der Nationsfindung. Dieses Fragenkonglo-
merat endet in einer These, die nahelegt, dass
Volksliedsammlungen bewusst angelegt wor-
den seien, um im Rahmen einer politisch ge-
fiihrten Strategie zur kausalen Reichsgriindung
beizutragen.

In der Pluralitit der Ansitze und der Vermi-
schung in der Betrachtung sowohl der Produk-
tion als auch der Rezeption von Musik unter der
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Primisse politisch motivierten und intendier-
ten Handelns verliert sich die Studie und lisst
prizise Aussagen und Ergebnisse vermissen.
Dazu trigt ebenso bei, dass die verwendeten
Begrifflichkeiten wie Volk, Nation und Nati-
onbuilding (in Anlehnung an Eric Hobsbawm)
vergleichsweise rudimentir definiert bzw. der
Katalysator (Volk) und das Ziel (Nation) als
untrennbare Einheit (S. 13) betrachtet werden,
was die Erkenntnisse zum jeweiligen Beitrag im
Prozess der Nationsbildung verschleiert.

Weist Noa deutlich auf die Wichtigkeit
der 192 auf ihr Repertoire untersuchten Ge-
brauchsliederbiicher aus dem Bestand des
Deutschen Volksliedarchivs in Freiburg/Br. fiir
ihre Untersuchung hin, so wirke es irritierend,
dass dieser Quellengrundstock nicht auf Syste-
matik oder Provenienz hinterfragt bzw. der Be-
stand —wenn er auch sicherlich als der grofite zu
bezeichnen ist — als reprisentativ vorausgesetzt
wird. Auf 55 Seiten ist die bibliografische Iden-
tifikation der 192 Liederbiicher nachzulesen.
Aus diesen Sammlungen folgert Noa, dass sich
alle zehn bis fiinfzehn Jahre deren Repertoire
wandelte, zumeist als Reaktion auf aktuelle
politische Ereignisse. Der daraus abgeleitete
Kanon von zwdlf Liedern, die durchgingig im
Untersuchungszeitraum in Erscheinung traten,
werden in einem hitparadenartigen ,,Ranking®
von Platz 12 (Der Mond ist aufgegangen) bis
Platz 1 (Was ist des Deutschen Vaterland?) aufge-
fithrt und ihr Abdruck in den einzelnen Samm-
lungen nachgewiesen, deren Erscheinungsorte
iiber den gesamten Deutschen Bund verstreut
liegen. Bedauerlicherweise folgt dieser Feld-
forschung kein weiterfithrender, anwendungs-
bezogener Ansatz, um die Reprisentanz dieser
Lieder in der Praxis und deren Gebrauch und
ihrer somit eigentlichen Prisenz im Volk bewei-
sen zu kénnen. Insbesondere die einschligigen
Studien von Dietmar Klenke iiber das (Chor-)
Gesangvereinswesen im 19. Jahrhundert hitten
hier als Grundlage dienen konnen. Es bleibt
daher lediglich eingeschrinkt nachvollziehbar,
dass die permanente Prisenz von zwélf Volkslie-
dern in Liederbiichern bereits vor der offiziellen
Vergemeinschaftung 1871 zur Grundierung ei-
ner deutschen Nation beigetragen haben sollen.
(Februar 2014) Yvonne Wasserloos

SVEN OLIVER MULLER: Richard Wagner
und die Deutschen. Eine Geschichte von Hass
und Hingabe. Miinchen: Verlag C. H. Beck
2013. 351 S., Abb.

Wihrend bei manchen Publikationen zum
Wagner-Jahr der Eindruck aufkommen konn-
te, dass bereits alles gesagt ist, aber noch nicht
von jedem, geht Sven Oliver Miiller einen be-
sonderen Weg: Er widmet sich dem Wandel
der Deutungen und Interpretationen zwischen
1883 und 2013, und zwar innerhalb der deut-
schen Gesellschaft, da die Wirkungsgeschichte
der Musikdramen von den ,,Dramen der deut-
schen Geschichte“ kaum zu trennen sei (S. 14).
Hatte schon der Komponist ein ambivalentes
Verhiltnis zu seinen deutschen Vaterlindern,
schwankt das Verhiltnis der Deutschen zum
Bayreuther Meister ebenfalls zwischen emoti-
onalen Extremen. Immer wieder hebt Miiller
auf die anhaltende ,,politische und emotionale
Prisenz“ von Wagners Person wie seiner Werke
ab (S. 14), die sich in einer stetig weitergedreh-
ten Erregungsspirale im Diskurs von Kritikern,
Zuschauern und Kiinstlern auslebt. Dabei wa-
ren und sind die von Wagners Musik hervorge-
rufenen Emotionen keine Privatsache, sondern
oft politische Machtstrategien: ,Im Zusam-
menhang mit Richard Wagner haben Gefiihle
stets eine soziale Dimension, die einerseits dem
individuellen Empfinden eine besondere Re-
sonanz verleiht und andererseits immer wieder
auf Wagner zuriickstrahlt.” (S. 285) Mit dieser
klugen Riickkoppelung von Interpretation und
Rezeption bricht Miiller der Frage, ob Wag-
ners Werke gegen die Intention ihres Schépfers
yvereinnahmt“ wurden, die Spitze ab und stiirzt
sich in 130 Jahre Rezeptionsgeschichte.

Die Aufteilung des Buches in Ouvertiire,
fiinf Aufziige und Finale (Miiller erklirt, dass
ihn dazu die Grand Opéra inspiriert hat, ver-
rit aber nicht, warum) folgt den politischen
Systemwechseln von Kaiserzeit, Weimarer Re-
publik, Nationalsozialismus, frither Bundes-
republik bzw. DDR und wiedervereinigtem
Deutschland, mit einem Ausblick in die Ge-
genwart. Dem sinnfilligen Aufbau hitte Miiller
leicht eine noch stringentere Verbindung von
Musikleben und Politik abgewinnen kénnen:



288

Besprechungen

Wie steht es um die Wagner-Rezeption in einer
Monarchie, einem instabilen demokratischen
Experiment, einem autoritiren Fiihrerstaat? So
erfihrt man zwar, dass die frithen Bayreuther
Festspiele die gesellschaftliche Oberschicht
anzogen, doch wird die Frage nur angedeutet,
ob all die Duodezfiirsten im Kaiserreich die tat-
sichliche politische Macht bzw. Diskurshoheit
ausiibten und inwiefern sich die strukturellen
Geburtsfehler des Deutschen Reichs auf die
Verschiebung des wagnerianischen Weltbilds
von liberal zu rechtskonservativ auswirkten.
Der Vergleich des ,Medienmonarchen® Wil-
helm II. (S. 63) mit dem 6ffentlichkeitsscheu-
en Ludwig II. wirft ein interessantes Licht auf
eine Gesellschaft, in der sich die politischen
Eliten als Opernliebhaber gerieren mussten.
Dennoch hitte man iiber die Faszination Wag-
ners etwas mehr sagen konnen, als dass seine
Gesamtkunstwerke charismatische Fithrungs-
personlichkeiten mit Sinn fiirs Theatralische
ansprechen. Uber die Staatsminner der Wei-
marer Republik erfihrt man nur, dass ihnen
Bayreuth zu schwarz-weif3-rot war; von Welt-
wirtschaftskrise oder Putschversuchen keine
Spur. Uberzeugender ist die Zusammenschau
von Vergangenheitsbewiltigung einerseits und
Wagner-Liebe bzw. -Hass andererseits in der
frithen Bundesrepublik und der DDR: Die
Haltung zum Musikdrama spiegelte bei Tradi-
tionalisten wie Neuerern, inwieweit sie bereit
waren, zumindest symbolische Verantwortung
fir die jiingste Vergangenheit zu iibernehmen.
Bei manchen Aspekten hitte eine kapiteliiber-
greifende Darstellung niher gelegen: So wird
das Thema Wagner-Denkmal im Kontext der
Weimarer Republik behandelt, greift aber ins
Kaiserreich wie in die NS-Zeit aus; die soziale
Zusammensetzung des Bayreuther Publikums
wird erst im Kapitel Wiedervereinigung einge-
hend diskutiert, ebenso die Wagnervereine, ob-
wohl deren Griindungsphase nach dem Zwei-
ten Weltkrieg politisch heikler war.

Wie bereits ersichtlich, konzentriert sich
Miiller stark auf Bayreuth, mit der Begriin-
dung, dass ,der Griine Hiigel eine Vision der
Deutschen mit einem , Tempel® sei, der ,das
Allerheiligste seines Schopfers beherbergt® (S.
271). Oft wird bekannter Festspielklatsch auf-

gewirmt, wie die Toscanini-Affire, , Wolf* und
,Winnie“ oder der Skandal um die ,;schwarze
Venus“. Die Diskussion der Gegenwart ist fri-
scher und gehaltvoller, etwa wenn Miiller den
Zwiespalt von Demokratisierung und geogra-
fisch-emotionaler Exklusivitit beim ,Public
Viewing® oder die Anwesenheit Thomas Gott-
schalks beim alljihrlichen Promi-Auftrieb re-
flektiert. Doch der Fokus auf Bayreuth macht
dem historisch interessierten Leser bewusst,
was in dieser Hassliebesgeschichte fehlt: Ins-
gesamt kommt die DDR mit ihren wichtigen
Spielstitten zu kurz, und die Dessauer Wag-
ner-Festwochen werden eher im Vorbeiflug als
Anti-Bayreuth vorgestellt. Warum aber nicht
Wagner nach 1871 im frisch eroberten Straf-
burg? Oder am Prager ,, Deutschen Theater® vor
und nach 19182 Oder in der Wagnerstadt und
»~Hauptstadt der Bewegung“ Miinchen? Oder
in der nicht-oberfrinkischen Provinz? Was sagt
esiiber die deutsche Psyche aus, dass sich Chem-
nitz in den 1890ern mit 27 Orchestermusikern
an eine Walkiire wagte, dass das Meininger The-
ater 2001 seinen eigenen Ring stemmte und
dass sich die lebhafteste Wagner-Diskussion
der letzten Jahre am Diisseldorfer Tannhiuser
entziindete? Auch dass auslindische Wagneri-
aner eine geringe Rolle spielen — Unterkapitel
widmen sich dem viktorianischen London und
dem besetzten Paris —, ist bedauerlich, da sich
das vermeintlich ,Eigene“ gerade in der Ausei-
nandersetzung mit dem ,,Anderen zeigt.

Die kulturgeschichtlich interessierten Le-
serinnen und Leser, an die das Buch sich rich-
tet, werden sich wahrscheinlich weniger am
schwankenden Verhiltnis des Autors zur werk-
immanenten Betrachtung stoflen. Miiller ist
im Grunde seines Herzens Rezeptionsforscher
und erklirt auch schon mal forsch: ,,Grundsitz-
lich gibt es keine direkte Beziehung zwischen
einer Komposition und ihrer Rezeption.“ (S.
18) Letztendlich sind es ,die Hérer und Zu-
schauer, die Politiker und Journalisten, die aus
Richard Wagner gemacht haben, was er wur-
de und was er ist“ (S. 291). Wagner also eine
klingende Projektionsfliche? Doch ganz kann
es der Autor sich nicht verkneifen, ab und zu
iiber den Zusammenhang von Werk und Re-
zeption zu mutmaflen, nicht zuletzt bei der
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heiklen Frage nach dem Antisemitismus der
Musikdramen, zu dem Miiller Marc Weiner re-
feriert, aber dann doch nicht Stellung bezieht.
Der Verdacht liegt ihm nie ganz fern, dass werk-
immanente Deutungen eine wohlfeile Metho-
de reaktionirer Kreise sind, um sich politischen
Gretchenfragen — oder gar den Leichen im
nationalen Keller — nicht stellen zu miissen.
Dieser Einschitzung, die an die zeitweise unre-
flektierte Analysefeindlichkeit der weiland New
Musicology erinnert, entspricht eine positive
Haltung gegeniiber dem Regietheater, das ,die
alternden Werke in den aktuellen 4sthetischen,
sozialen und nicht zuletzt politischen Kontext*
iiberfiihre (S. 210). Aber war nicht gerade die
Primisse, dass Wagners Werke — oder zumin-
dest ihr Erregungspotenzial —in den letzten 130
Jahren nicht merklich veraltet sind?

Insgesamtist das Buch eine flott geschriebene
Darstellung der wechselhaften Beziehung von
Nation und Kiinstler. Kalauernde Uberschrif-
ten wie ,,Die Nation als Waffe und Vorstellung®
oder ,Die Liimmel von der ersten Bank® sind
Geschmackssache; auch ,,Schuld und Siihne®
(Nachkriegsdeutschland) oder ,,Sinn und Sinn-
lichkeit“ (wiedervereinigtes Deutschland — wa-
rum nur?) hat man schon etwas zu oft gelesen.
Kleine Unsauberkeiten verderben den Lesespafd
nicht, hitten aber vermieden werden kénnen:
Ludwig II. baute sich eine Venus-, keine Lohen-
gringrotte (S. 53); Weber, nicht Wagner schrieb
die Jubelouvertiire (S. 61); in den Meistersingern
nahet es ,gen den Tag® (S. 144) und der homo-
sexuelle Tenor hief§ leider Max, nicht Siegfried
Lorenz (S. 241). Und dass Miiller seine Rezep-
tionsgeschichte etwas zu stark auf Bayreuth fo-
kussiert, zeigt nur einmal mehr, dass auch nach
dem Jubildumsjahr in Sachen Wagner noch viel
Zu tun ist.

(Januar 2014) Barbara Eichner

CHRISTOPHE LOOTEN: Dans la téte de
Richard Wagner. Archéologie d’un génie. Pa-
ris: Librairie Arthéme Fayard 2011. 1108 S.,
Abb., Nbsp.

Der dickleibige Band stellt den eindrucks-
vollen Versuch dar, Wagners schriftstellerisches

(Fuvre mit seinen vielen Theorien und Win-
dungen, kurz, sein Denken und seine geistige
Welt, in Form einer Enzyklopidie zuginglich
zu machen. Bei einem alphabetischen Teil von
986 Seiten hilt sich die Zahl der Stichwor-
ter mit 351 in Grenzen; mit Abschnitten wie
»Abime mystique“ (mystischer Abgrund) iiber
»Germanité®, ,Régénération” und ,Schopen-
hauer® bis ,,Vivisection“ und ,, Wotan“ werden
zwar lingst nicht alle Schliisselbegriffe aus Wag-
ners Universum behandelt, sondern vorziiglich
diejenigen, welche sich vor allem aus den zent-
ralen Schriften der mittleren Epoche um Oper
und Drama (1850/51) herleiten. Da Wagner
spiter iiber alles und jedes dozierte, ohne im-
mer Neues zu sagen, wollte Looten durch die
Zentrierung auf die mittlere Zeit eine stirke-
re thematische Stringenz erzielen, womit er
allerdings die Moglichkeit des Vollstindigen
preisgibt (falls diese nicht ohnehin ein uner-
reichbares hehres Ziel ist). Ferner wirken sich
personliche Einschitzungen in nicht immer
ganz nachvollziehbarer Weise aus, so dass fiir
Wagner auch um 1850 wichtige Begriffe wie
»Anéantissement (Vernichtung) oder ,De-
struction (Zerstérung) fehlen, wihrend nun
wirklich Nebensichliches wie z. B. ,,Vétement
des allemandes“ (Kleidung deutscher Frauen)
mit immerhin zwei Seiten bedacht wird.

Die demnach nicht optimal erstellte Liste
der Stichworte behandelt Looten nun aller-
dings anhand simtlicher Schriften Wagners,
zu denen er die Tagebiicher Cosima Wagners
sowie die bisher erreichbaren Briefe hinzuge-
nommen hat. Dadurch erscheinen die Zitate zu
jedem Begriff in der zeitlichen Anordnung der
relevanten Texte, wodurch man die Begriffs-
entwicklung wie auch die darin oft vorkom-
menden Widerspriiche nachvollziechen kann.
In dieser Vollstindigkeit der Quellen erscheint
Lootens Arbeit als vorbildlich, weil er expressis
verbis alle Stellen dokumentieren méchte, an
denen ein Begriff vorkommy; jegliche Auswahl
oder Aussortierung lehnt er als ungerechtfertig-
ten Eingriff oder gar als Vorzensur ab. Dieser
Ansatz ist lobenswert; allerdings ist Lootens
Ansicht, allein der schriftstellerische Gesamt-
korpus ergebe eine ,grande autobiographie®,
mit Vorsicht zu begegnen: Bekanntermaflen
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sind Wagners Versuche zu zahlreich, Fakten
und Zusammenhinge zu manipulieren, wes-
halb Looten denn auch anmerkt, dass es nicht
um ,vérité“ (Wahrheit) gehe, sondern um die
Wirklichkeit von Wagners Denken (,la réalité
de ce qu'il pensait, S. 18).

Der besondere Wert von Lootens Arbeit
liegt darin, dass er Zitate komplett und meist
in groflen Textzusammenhingen wiedergibt;
Ausschnitte in der Lange einer Druckseite sind
nicht selten, halbseitige fast die Regel, kiirze-
re eher rar. Damit kann man sich wirklich ein
Bild machen. Vergleicht man das mit der Vor-
gehensweise z. B. in Das Wagner Lexikon (hrsg.
von Daniel Brandenburg, Rainer Franke und
Anno Mungen, Laaber 2012), wird der Vorteil
offensichtlich: Dort wird zu vieles nur referiert;
so ist etwa im Artikel ,Erlosungsthematik® in
nur zwei von insgesamt 145 Zeilen Original-
Wagner enthalten, noch dazu mit zwei Auslas-
sungen und zerstiickelt in einen eher holprigen
Satz des Autors Mathias Spohr, der den Erls-
sungsbegriff weder in den Bereichen des Poli-
tischen noch der Genderproblematik auslotet.

Wie bei den (allerdings nicht wirklich ver-
gleichbaren) Vorginger- oder Parallelwerken,
z. B. dem Wagner-Lexikon von Carl Fr. Gla-
senapp und Heinrich von Stein 1883 oder
dem genannten gleichnamigen Werk von
Brandenburg/Franke/Mungen, ist auch hier
die Kommentierung der Zitate ein wichtiges
Element der Arbeit. Hierin liegt jedoch Loo-
tens Schwiche. Von Haus aus Komponist und
Musiktheoretiker, erldutert er politische sowie
geistes- und sozialgeschichtliche Kontexte nur
ungeniigend oder gar nicht. Das mindert die
Aussagekraft eines Teils von Wagners Texten,
die man dort unerklirt nicht mehr verstehen
kann, wo sich der Sprachgebrauch verindert
hat, wie z. B. im Begriff ,,Vernichtung“. Dass
Wagners Texte in franzésischer ["Jbersetzung ge-
boten werden, ist nur ein relativer ,,Nachteil,
weil die Herkunftsorte genau genug bezeichnet
sind, um schnell zum deutschen Originaltext
zu fithren. Insgesamt liegt in Lootens Buch ein
wertvolles Mittel zur Erforschung von Wagners
schriftstellerischem (Euvre vor, zu dem es der-
zeit keine Konkurrenz gibt. Denn alle giingigen
Wagner-Lexika wickeln die Begriffsbildung

viel zu selten — und wenn, dann zu ungenau —
tiber die Schriften Wagners ab. Diese sind nun
einmal fiir den Philologen ein unverzichtbares
Hilfsmittel, um die zwar absolut primordialen,
aber semantisch allzu biegsamen Texte der Par-
tituren unter die Lupe zu nehmen.

(Januar 2014) Ulrich Driiner

Tuo Affezionatissimo Amilcare Ponchielli.
Lettere 1856—1885. Hrsg. von Francesco CE-
SARI, Stefania FRANCESCHINI und Raf
Jaella BARBIERATO. Padua: II Poligrafo
Casa editrice 2010. 469 S., Abb., Nbsp.

Wihrend viele italienische Komponisten
des 19. Jahrhunderts, die — pointiert formu-
liert — nicht oder nicht mehr in der ersten Reihe
stehen, noch immer wenig bis kaum Aufmerk-
samkeit seitens der Opernforschung verbuchen
konnen, ist das Forschungsinteresse an Amil-
care Ponchielli (1834-1886) seit den biogra-
fischen Arbeiten von Gaetano Cesari, Giusep-
pe de Napoli und Adelmo Damerini aus den
spiten 1930er Jahren bis heute ein wenn auch
nicht ausuferndes, so doch stetiges und sich ste-
tig ausdifferenzierendes. So ist es in dieser Hin-
sicht ein weiteres positives Signal, dass nach der
richtungsweisenden Studie von Jay Nicolaisen
aus dem Jahr 1980 (fzalian Opera in Transition,
1871-1893), von der viele Einzeldarstellungen
etwa zu [ Lituani, La Gioconda oder Marion
Delorme ihren Ausgang nehmen, nun dank
der Arbeit der italienischen Musikwissenschaft
neues Quellenmaterial in Form einer Briefaus-
gabe vorliegt. Durch die Entscheidung der He-
rausgeber, keine nach Themen, Werkgenesen,
bestimmten Adressaten oder Zeitriumen se-
lektionierte Briefausgabe vorzulegen, sondern
die Bestinde der Biblioteca Statale di Cremona
aufzuarbeiten — jener lombardischen Stadt, in
der Ponchielli von 1864 bis 1874 als Direktor
der stidtischen Musikkapelle seinen Lebens-
unterhalt verdiente —, erschlief3t sich zwar eine
biografisch durchaus neue, Berufliches und
Privates verbindende Perspektive auf den Kom-
ponisten, die jedoch nicht mit einschligigen
Entdeckungen oder aufschlussreichen Quellen
zum vertiefenden Verstindnis seines Opern-
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schaffens aufwarten kann. Fin Grund ist, dass
die interessanten Materialien — etwa die Briefe
an Arrigo Boito wihrend der Entstehung von
La Gioconda — bereits an anderer Stelle publi-
ziert sind, ein anderer, dass die iiberwiegende
Mehrzahl der insgesamt 187 hier veroffent-
lichten Briefe an den Freund Bortolo Piatti ad-
ressiert sind, der — von Haus aus Gerber — als
Flstist und Musikjournalist eine nicht tiber das
Musikleben Cremonas hinaus bedeutende Per-
sonlichkeit war, die — neben der personlichen
Freundschaft — Ponchielli vor allem in prakti-
schen Dingen behilflich war. Die Lektiire dieser
Briefe bietet demnach vor allem Einblick in die
vielen Imponderabilien, denen sich Ponchielli
besonders wihrend der Auffithrungsvorberei-
tungen seiner Werke an mittelgrofSen Theatern
Norditaliens gegeniibersah. Ein durchaus le-
senswerter Einblick in das Produktionssystem
italienischer Theater der 1860er und 1870er
Jahre, der zudem indirekt aufzeigt, welch hoher
Ereignisgrad im Sozialleben einer italienischen
Provinzstadt einer Opernauffithrung zukam.
Die chronologisch abgedruckten Briefe aus
den Jahren 1856-1885 umfassen — mit we-
nigen Auslassungen von einigen Jahren — den
Zeitraum des kompositorischen Wirkens Pon-
chiellis, beginnend mit dem Jahr der Urauffiih-
rung der ersten Fassung von I promessi sposi in
Cremona bis zu seinem Tod. Wesentliche Stati-
onen und Ereignisse seines Lebens vermitteln
sich dem Leser somit ausschnitthaft aus der
Perspektive des Komponisten: die Auffithrun-
gen und stetigen Umarbeitungen der frithen
Werke (I promessi sposi, Bertrando dal Bornio,
La Savojarda, Roderico re dei Goti), die durch
eine Intrige Giulio Ricordis zuungunsten Pon-
chiellis ausgefallene Vergabe der Professur fiir
Kontrapunkt am Mailinder Konservatorium
im Jahr 1867, der grofle Erfolg von I Lituani
an der Maildnder Scala 1874, der die endgiilti-
ge Ubersiedlung nach Mailand beforderte, der
einjahrige Aufenthalt in Rom an der Seite seiner
Ehefrau, der Singerin Teresa Brambilla, nach
der Mailinder Urauffithrung von La Gioconda
sowie die teils langjihrigen Diskussionen um
Textentwiirfe und Opernstoffe aus den letzten
Lebensjahren. Es entsteht das Bild eines Kom-
ponisten, dessen in Teilen als moderat-avant-

gardistisch geltende Opernisthetik nicht pri-
mir auf reflektierender ﬁberlegung, sondern
auf unmittelbar handwerklicher Theatererfah-
rung basierte. Seine stetigen Umarbeitungen
von Partituren nach den Urauffiihrungen, die
modifiziert schlieflich Erfolg hatten, beweisen
dies. Wie Ponchielli als Pragmatiker — nicht als
Visiondr — dachte, zeigen u. a. die zahlreichen
Bemerkungen zum zeitgendssischen Opern-
betrieb und zu erfolgreichen Szenenmodellen
und dramaturgisch schlagkriftigen Szenen-
konstellationen seiner Zeitgenossen. Welche
Vergleichsgroflen Ponchielli besafl — neben
Giuseppe Verdi immer wieder Giacomo Mey-
erbeer —, machen vor allem die Briefe an Carlo
D’Ormeville, geschrieben wihrend des romi-
schen Aufenthalts 1877 bis 1878, deutlich, die
neben der Arbeit an Dramaturgie und Vers-
struktur des letztlich nur ansatzweise vertonten
Librettos Olga einen sehr konzentrierten Ein-
blick in den isthetischen Horizont Ponchiellis
geben. Und sie erinnern an ein Ereignis, das sich
immer wieder lohnt, ins Gedichtnis zu rufen:
Aufgrund einer Erkrankung Luigi Mancinel-
lis dirigierte Ponchielli am Teatro Apollo Jules
Massenets 7/ Re di Lahore und Richard Wagners
Lohengrin. Diese romischen Briefe Ponchiellis
an den Librettisten D’Ormeville gehéren zu
den aufschlussreichsten Quellen, die diese neue
Briefausgabe bietet.

Die editorischen Standards von Briefedi-
tionen einhaltend, fordern die Herausgeber
durch ihre sorgsame und genaue Kommentie-
rung der Briefquellen vor allem die Vertiefung
des werkbiografischen Wissens von Ponchielli
und seiner Einbindung in das theatrale Pro-
duktionssystem Italiens. Hervorzuheben ist ein
fiinfzigseitiger Anhang, in welchem lexikalische
Artikel Giber alle in den Briefen erwihnten Per-
sonen zu finden sind — eine zusitzlich duflerst
niitzliche Informationsquelle fiir all jene, die
sich jenseits der Werkanalyse mit der italieni-
schen Opernlandschaft der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts beschiftigen.

(April 2014) Richard Erkens
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KARIN MARTENSEN: Die Frau fiihrt Re-
gie. Anna Bahr-Mildenburg als Regisseurin
des Ring des Nibelungen. Miinchen: Allitera
Verlag 2013. 555 S., Abb., Nbsp. (Beitrige
zur Kulturgeschichte der Musik. Band 7.)

Die Einladung kam von Bruno Walter, dem
damaligen Musikchef im Miinchner National-
theater: In der Spielzeit 1921/22 fithrte Anna
Bahr-Mildenburg Regie beim kompletten
»Ring des Nibelungen®. Dass diese Aufgabe ei-
ner Frau {ibertragen wurde, war — trotz Cosima
Wagners Bayreuther Versuch von 1896 — alles
andere als selbstverstindlich. Die Geschichte
der Opernregie im modernen Sinn ist bekannt-
lich kurz, und Frauen am Regiepult waren so
selten wie Frauen am Dirigentenpult. Es ist
denn auch bezeichnend, dass Bahr-Mildenburg
zunichst nur als Vortragsmeisterin engagiert
und ihr erst spiter die Gesamtverantwortung
tibertragen wurde. Das Engagement war zwei-
fellos ein Tribut an die schon zu Lebzeiten le-
gendire Wagner-Heroine (1872-1947), die in
Hamburg und Wien von Gustav Mahler, aber
auch vom Bayreuth der Cosima Wagner geprigt
wurde. Bereits Mahler hatte Bahr-Mildenburg,
deren (modern gesprochen) singerdarstelleri-
sche Intensitit und Intelligenz iiberragend ge-
wesen sein miissen, als Vortragsmeisterin einge-
setzt. Bruno Walter lud sie spiter, im Jahr 1933,
ein, bei den Salzburger Festspielen ,, Tristan und
Isolde“ zu inszenieren, was sie aber aus ,,Griin-
den selbstverstindlicher Loyalitdt® (S. 50) mit
Hitlers Deutschland ablehnte (ohne deshalb
mehr als eine Mitlduferin gewesen zu sein).

Karin Martensen hat fiir ihre an der Hoch-
schule fiir Musik, Theater und Medien in Han-
nover 2011 eingereichte und 2013 im Druck
erschienene Dissertation die ,Ring“-Regiekla-
vierausziige Bahr-Mildenburgs sowie deren
ausschliefllich die Rolle der Briinnhilde betref-
fende Regiebiicher aus den Jahren 1938/39
ausgewertet. Das methodische Riistzeug, das
sie dazu ausbreitet, kniipft an performativitits-
theoretische Uberlegungen sowie an Untersu-
chungen zu Kérper und Stimme an, wie sie von
der jiingeren Musik- und Theaterwissenschaft
vorgelegt wurden. Der Ansatz lebt somit vom
Ineinandergreifen (man konnte auch sagen:

dem Spagat zwischen) einer Performanzdis-
kussion und dem historischen Gegenstand von
Opernregie in den 1920er Jahren. Um es vor-
weg zu sagen: Der Spagat gelingt, wenn auch
nicht ohne Anstrengung und Uberspannung.
Wer das Buch als materialreiche, einen um-
fangreichen und zweifellos inhaltlich starken
Quellenbestand vorstellende Studie zu jenem
Stadium der Opernregie liest, in dem die blinde
Gleichsetzung von Werk und Notentext lang-
sam angezweifelt wird, mithin also eine Unter-
scheidung zwischen Werktreue und Texttreue
einsetzt, der hat es zweifellos von seiner besten
Seite erfahren. Hervorzuheben ist, dass die Au-
torin Gender-Aspekte nicht nur sensibel ein-
webt, sondern zum Bestandteil der Argumen-
tation macht.

Das erste Kapitel bietet einen biografischen
Abriss, der Bahr-Mildenburgs frithe Einsicht
in die Gefihrlichkeit der Wagner’schen Partien
ebenso dokumentiert (S. 22) wie Mahlers Prag-
matismus, demzufolge die Singerin beide Ari-
en der Donna Anna einen Ganzton nach unten
transponiert sang (S. 23). Ein wichtiger Exkurs
gilt der Methodik des Gesangsunterrichts. Mit
ihrem Credo, dass ,,der Kérper auf der Biihne
ein wichtiges Ausdrucksmittel“ ist und in der
Lage sein sollte, ,,das innerlich Geschaute und
Erlauschte weitergeben zu kénnen® (S. 41), ist
Bahr-Mildenburg durchaus modern im Sinne
eines ganzheitlichen Ansatzes, der Stimmbe-
herrschung und -behandlung als Teil einer
integralen Bithnendarstellung begreift. Es ist
vor diesem Hintergrund bemerkenswert, dass
Bahr-Mildenburg zwar einerseits — was Korper
und Mimik betrifft — einer Stilisierung und
Uberlebensgrofe huldigt (prignant hierzu das
Mahler-Zitat S. 135), andererseits aber — was
die Stimme betrifft — durchaus auf natiirliche
Tongebung im Rahmen der physiologischen
Méglichkeiten setzt. Das gilt fiir die Séngerin
wie fiir die Regisseurin gleichermaflen. Bahr-
Mildenburgs dsthetisches Programm ist gleich-
bedeutend mit ihrer kiinstlerischen Hoéchst-
leistung: Es kam ihr, wie es im Tagebuch heift,
darauf an, die Theaterbesucher aus der Ich-
Befangenheit zu 16sen und dorthin zu fithren
,wo die letzten Taten u. Geheimnisse des Le-
bens [sich] auftun. [...] Sie sollen wie zerfasert
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u. zerfetzt aus solchen Vorstellungen kommen
[...] u. sie diirfen nicht nachdenken dariiber, ob
dieser oder dieser Ton gut angesetzt gut gehal-
ten war und gut geklungen hat“ (S. 110). In die-
sem Sinn verschmilzt Bahr-Mildenburg in der
von ihr vorgeschlagenen Rollengestaltung der
Briinnhilde Menschliches und Ubermenschli-
ches mit durchaus anderen Akzenten, als sie aus
Wagners Probenanweisungen iiberliefert sind.

Ein Problem des zentralen zweiten Kapitels,
aus dem diese Zitate stammen, besteht darin,
dass Bahr-Mildenburgs Schriften und Regie-
arbeiten unter gleichen Gesichtspunkten, aber
in verschiedenen, weit voneinander entfernten
Unterkapiteln in den Kontext der 1920er Jah-
re eingeordnet werden. Bei aller Unterschied-
lichkeit der Texttypen: Hier wird zu wenig
aufeinander bezogen, was zusammengehort.
Maéglicherweise mit dieser Gliederung hingt
zusammen, dass Bahr-Mildenburgs durchaus
flexibler Ausdrucksbegriff kaum eingehend dis-
kutiert wird. Bedauerlich auch, dass die Auto-
rin auf eine Arbeit am Klang verzichtet und bei
ihrer interpretationsgeschichtlichen Aufarbei-
tung der Szene die Beziige zur Musik zu wenig
auslotet. Eine diesbeziiglich vertiefte Fragestel-
lung wire umso dringlicher gewesen, als Bahr-
Mildenburg Wert darauf legte (und als Postulat
formulierte), dass es Aufgabe der Ausfithrenden
sei, sich ,,immer nur von der Musik fithren® zu
lassen (S. 101). Das, was Bahr-Mildenburg als
Sprachfihigkeit der Musik ansah und als Ge-
wissheit in ihrer Regiearbeit umsetzte, liefle
sich anhand der Regiebiicher genauer heraus-
arbeiten. Und was die ,,musikwissenschaftliche
Applikation des Performanz-Begriffs in Bezug
auf das Musiktheater” betrifft (S. 267), hit-
te dieser Zugang weitergehende Folgerungen
zugelassen als die Autorin sie zieht: Es sind die
im Notentext enthaltenen, einkomponierten
Aspekte von Performativitit, aus denen Bahr-
Mildenburg schépft und zu denen stets eine
physische Dimension der insinuierten Klang-
und Kérperaktionen gehort.

Nur am Rande sei vermerkt, dass die Zitier-
weisen bisweilen merkwiirdig anmuten, weil
Standardwerke nicht nach dem Original aufge-
fithrt werden (Adorno nach Dahlhaus; Appiain
englischer Ubersetzung usw.). Und warum hat

keiner der Betreuer darauf hingewiesen, dass
der mehrfach zitierte Kurt Pahlen keine ernst
zu nehmende Referenz fiir Wagners Leitmoti-
ve darstellt? Die Verdienste des Buches bleiben
davon unberiihrt: Erstmals wird hier eine Fiille
unbekannter Archivalien vorgestellt und das
Theaterverstindnis einer der faszinierendsten
Singerdarstellerinnen des spiten 19. und frii-
hen 20. Jahrhunderts in den Fokus genommen.
Der Anhang umfasst (ohne Fufinoten und Li-
teraturverzeichnis) iiber 250 Seiten, auf denen
Bahr-Mildenburgs (schwer zugingliche) Uber-
legungen zu Musik und Gebirde wie auch ihre
(unpublizierten) Regiebiicher dokumentiert
sind — und zu weiterer Forschung einladen.

(Dezember 2013) Stephan Masch

Tonality 1900—1950. Concept and Practice.
Hrsg. von Felix WORNER, Ullrich SCHEI-
DELER und Philip RUPPRECHT. Stuttg-
art: Franz Steiner Verlag 2012. 276 S., Abb.,
Nbsp.

Von allen musiktheoretischen Gegenstin-
den gilt fiir die Tonalitit in besonderer Weise,
dass Meldungen von ihrem Tod stets {ibertrie-
ben sind. Diese Pointierung ist folgerichtig be-
reits dem Vorwort der Herausgeber entliehen,
das die Problemstellung, die allerdings eher
zwischen als in den versammelten Aufsitzen
verhandelt wird, umsichtig zusammenfasst:
,Our title aligns a very broad category of mu-
sical experience with a quite specific historical
moment. The rhetorical strategy is deliberate,
slightly polemical even. We begin by recogni-
zing that tonality — or the awareness of key in
music — achieved crisp theoretical definition in
the early twentieth century, even as the musical
avant-garde pronounced it obsolete.“ (S. 11)

Dass der Sammelband komplett auf Eng-
lisch erscheint, ist dabei auch ein Hinweis da-
rauf, dass von der hoheren Relevanz wie hohe-
ren Akzeptanz bestimmter Forschungsfelder
im Kontext der angloamerikanischen ,Music
Theory“ ausgegangen wird. Beispielhaft hier-
fur steht die ,Neo Riemannian Theory®, deren
Anwendungsbereich Richard Cohn in seinem
Beitrag von der chromatisch-spitromantischen
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Harmonik auf die abrupten Wechsel tonaler
Bezugsriume in Sergej Prokofjews Peter und der
Wolf ausdehnt.

Die durchweg auf hohem Niveau argumen-
tierenden Aufsitze ordnen sich letztlich gemifd
einer ausgedehnten Modulation, in der von
eher synchronen (die Systementwiirfe der The-
oretiker) zu diachronen Tonalititskonzepten
gewechselt wird (die Praxis erweiterter Tona-
litdt). Interessant ist daran nicht zuletzt, dass
das Klangverhalten sich dhnlich zuordnen lisst:
von Vertikalschnitten bzw. Isolierungen einzel-
ner Klinge geht der Fokus, je stirker einzelne
Werkbeispiele aus dem Feld der ,gemifiigten
Moderne® ins Zentrum riicken, allmihlich wie-
der iiber zur Beschreibung von Progressionen,
von Klingen, die von A nach B gehen, statt fiir
A oder B einzustehen.

Dabei bestitigt sich eine Grundthese des
an den Anfang gestellten Aufsatzes von Joseph
Auner: die Umwandlung des Klangs von einer
metaphysisch-organischen in eine empirisch-
manipulierbare Kategorie, die in der Isolation
des Gegenwartsmoments eines Einzelklanges
auch isthetische Briicken zur Momentform
der Atonalitit aufweist. Der Nachweis, dass
dieses Phinomen ursichlich auf die neue Er-
fahrung des Phonographen zuriickzufiihren
wire, aber bleibt etwas spekulativ. Auner listet
einige historisch bestens belegte Bekanntschaf-
ten von Komponisten mit Apparaten auf (wie
Mahlers Welte-Mignon Einspielungen), doch
nach dieser Logik wire die musikalische Mo-
derne bei Stockhausen primir eine Geschichte
des Fasermarkers und bei Schonberg bleibt sie,
worauf Markus Béggemann verweist, begriin-
det in einem miindlich diktierten Text; Bogge-
mann kann dabei auch belegen, dass die bei-
den kontradiktorischen Begriffe von Tonalitit
in Schénbergs Harmonielehre sich einmal aus
einer ,natiirlichen® Qualitdt (und damit aus
dem Einzelton) und einmal vom historischen
Faktum eines Tonalititsgefiihls (und damit aus
Tonfolgen) herleiten lassen.

Die Tendenz entweder zur Melodisierung
der Tonalitit oder umgekehrt zu deren strikter
Vertikalisierung dokumentieren verschiede-
ne Texte: Fiir den zweiten Fall erbringt Hans-
Joachim Hinrichsen eindriickliche Belege aus

Hindemiths Unterweisung im Tonsatz, fiir den
ersten Fall liefern die Untersuchungen Ullrich
Scheidelers besonders konkrete Nachweise. Er
beschreibt die Umsetzung von Forderungen
nach Breitenwirksamkeit in Kompositionen
fiir Laien, die interessanterweise gerade durch
neuartig-archaische tonale Ablaufstrategien
moglich ist. Tonalitdt wird so in einer ganzen
Reihe der Aufsitze nicht mehr als Axiom der
Analyse vorausgesetzt, sondern muss selbst erst
den Anschluss an andere Forschungsfelder su-
chen. Bei Alain Frogley ist dies die musikalische
Toposforschung: Er bestimmt das Urbane als
einen impliziten Topos, da der explizite Topos
des Pastoralen sich durch eine Abwandlung
tonal zielstrebiger und darin implizit urbaner
musikalischer Zeitverliufe generiert.

Die im dritten Teil ,Practices of Tonality*
versammelten Einzelstudien zur komposito-
rischen Praxis erweiterter Tonalitit (u. a. von
Beth E. Levy zu Roy Harris und Daniel Har-
rison zu Samuel Barber) rekurrieren vor allem
auf eine ganz bestimmte analytische Option:
Die Gliederung musikalischer Form durch die
Zuteilung distinkter Materialien (oktatonisch,
chromatisiert etc.) beinhaltet fiir die Analyse
die Méglichkeit, in der Deskription der Trenn-
winde und der jeweiligen Materialvorrite anti-
psychologisch zu verbleiben. Solche Maglich-
keiten formaler Gliederung kénnen sowohl von
Volker Helbing fiir Maurice Ravel als auch von
Philip Rupprecht fiir Benjamin Britten als Ge-
staltungsprinzip musikalischer Moderne nach-
gewiesen werden. Dabei wird aber nicht die
Frage gestellt, warum die von der Tonika-Do-
minant-Polaritit sich freimachende Formstra-
tegie so publikumswirksam bleibt. Die Schere
zwischen universalen Theorien, die Tonalitit
paradigmatisch @iber das Leittonprinzip oder
Kadenzmechanismen bestimmen, und indivi-
duellen Tonalititen, die trotz der Anreicherung
mit unaufgeldsten Dissonanzen oder einem
erweiterten Skalenmaterial weiterhin als Kon-
zertmusik ,tonal“ funktionieren, kann vorliu-
fig nur konstatiert werden. Der Sammelband
schliefft einige Liicken und er illuminiert die
verbleibenden Liicken als wichtige Forschungs-
felder fiir zukiinftige Einzelprojekte.

(Juli 2013) Julian Caskel
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EKKEHARD JOST: Jazzgeschichten aus Eu-
ropa. Hofheim: Wolke Verlag 2012. 334 S.,
Abb., CD.

Seit jeher schreibt Ekkehard Jost Jazzge-
schichte. Sein sechstes Buch soll nun nach dem,
was er selbst in Aussicht stellt, einen anderen
Anspruch verwirklichen: Statt monografisch
vollstindig zu sein, versammele es lose ,Ge-
schichten®. In der Tat ist der Untersuchungs-
gegenstand weit gefasst, er spannt sich sowohl
iiber die Dauer des gesamten 20. Jahrhunderts
als auch iiber ganz Europa. Hatte Christian Ka-
den es abgelehnt, von ,,der Musik“ zu schreiben
und bevorzugte die Reden von ,,den Musiken®,
so gibt Jost vor, keine ,,Geschichte® geschrieben
zu haben, sondern von ,,Geschichten“ zu be-
richten. Und die habe er tatsichlich erzihlt, im
Rundfunk, als 33teilige Sendereihe in den Jah-
ren 2009-2011. Geschichten erzihlen sei eine
Kunst — so setzt sich der emeritierte Professor
fiir Systematische Musikwissenschaft von der
wissenschaftlichen Geschichtsschreibung ab.
Er habe weniger ,amtliche® Quellen als Pres-
seberichte, Aussagen von Zeitzeugen u. 4. ge-
nutzt.

Josts Jazzgeschichten aus Europa sind ein
Gegenstiick zu seinem fritheren Buch Europas
Jazz. Es geht nicht mehr um das, was als ,Jazz
aus Europa“ weltweit wahrnehmbar wire, son-
dern um den Jazz ,,in Europa®, statt um die Pro-
duktion des Spezifikums ,Europas Jazz“ geht
es ihm nun um die Rezeption des in den USA
konstituierten Jazz. Jost schreibt in diesem Sin-
ne eine Geschichte der Epigonen, Plagiate und
Imitate sowie Kopien von ,amerikanische[n]
Vorbild[ern]“ (S. 231) und ,,Vorliufer[n]“ (S.
233). Dabei wartet man auf die versprochenen
Geschichten vergebens. Sie im Titel lesbar ge-
macht zu haben — eine Marketingstrategie: Fiir
»Geschichten® gibt es einen grofleren Marke als
fiir ,,Geschichte®. Er schreibt sie chronologisch,
macht lesbar, wer wann wo mit wem gespielt
hat. Geschichten, will man sie nicht, wie Jost
es abgelehnt hat zu tun, ginzlich fiktionieren,
sind aus eigenem Erleben heraus zu erzihlen. In
diesem Sinne kénnte Jost die ,,Geschichte® des
Jazz seit Anfang der 1970er Jahre als ,Jazzge-
schichten® zumindest aus einem Teil Deutsch-

lands erzihlen. Mit der Prisentation eines von
ihm selbst erstellten Foto-Dokuments Alexan-
der von Schlippenbachs (S. 238) wird die Spur
dieser Moglichkeit erkennbar, aber von ihm an
dieser Stelle sicherlich ,erzihlbare Geschich-
ten® hat er nicht aufgeschrieben, auch das Foto
yerzihlt* nichts jenseits der Visualisierung der
korperlichen Anwesenheit des Musikers am
erwartbaren Instrument in einer bestimmten
Stadt.

Bemerkenswert ist an Josts Beschreibung
hier, wo seine Jazzgeschichte zu seinem frithe-
ren Thema gelangt: Sie geht bruchlos von der
»Rezeption zur ,,Emanzipation® iiber (S. 239).
Begrifflich genauso locker ist seine Rede zu der
yemanzipatorischen Qualitit des verdffent-
lichten Audio-Datentrigers mit dem Titel
Heartplants: Diese Musik trage ,Ziige des Re-
volutiondren und sei zugleich der ,erste vor-
sichtige Schritt in einem sich allmihlich voll-
ziehenden Ablésungsprozef8“ (S. 239 f.). Jost
schreibt eine Geschichte, in der er ,Vorsicht“
und ,Radikalitit“ (S. 245) vereint. Mit Jost
liest es sich unentschieden: Handelte es sich um
eine ,Revolution“ oder um einen ,allmihlich
einsetzende[n] Wandel“ (S. 231 f.)? Immerhin
gelingt es ihm, plausibel zu machen, warum
der Free Jazz etwas mit ,europiischer Identi-
tit“ zu tun haben kann: War nicht auch dieser
eine Nachahmung eines weiteren in den USA
produzierten Jazz-Stils? War nicht den Europi-
ern mithin ein weiteres Mal eine rezeptive statt
produktive Qualitit eigen? Jost erklirt, dass in
der ,Mannigfaltigkeit von individuellen und
Gruppenstilen® (S. 232) des Free Jazz die ,,Ent-
wicklung einer eigenen Stilistik innerhalb die-
ses Stilkonglomerats® viel niher lag als je zuvor®
(S.233).

Solange man noch auf Josts ,Geschichten®
wartet, fillt auf, wie viel er aus veréffentlichten
Literatur-Datentrigern zitiert, wobei er zuwei-
lenvorgibt, aus Zeitungenzuzitieren, dabeiaber
aus Zeitungen zitierende Biicher zitiert. Die
Quellen weiter Strecken seiner Jazzgeschichte
sind gar nicht nachgewiesen, insbesondere bei
Angaben jenseits des Themas: Die Preise etwa
vom 9. Juni 1923 (S. 76) kennt auch ein 1938
Geborener nicht aus eigener Erfahrung. Die
mit ,wie man weif$“ (S. 89, 95) oder ,,Fundort
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nicht verifizierbar® (S. 316) realisierten Anga-
ben zum Verzicht auf den Quellennachweis
machen noch keine ,Geschichten® aus. Statt
sich um die Produktion der Erlebnisqualitit
von ,Geschichten® zu kiimmern, liefert Jost
nachweisarme ,,Geschichte®. Sie bleibt, was mir
noch unverzeihlicher scheint, bar jedes theore-
tischen Gedankens: Jost gilt der Jazz nicht als
erkenntnistrichtiges Objekt. Er bezeichnet ihn
dann auch tatsichlich als eine ,Musik, die man
ganz gewif$ nicht mit dem Kopfin den Hinden
anhort® (S. 42).

Dementsprechend schreibt er die populire
Rede vom ,,Jazz als Krankheit“ noch ein weite-
res Mal fort, wobei ihm an dieser Stelle zugute
zu halten ist, dass er darauf hinweist, dass der
heute noch etwa von Giinter Sommer gepflegte
wJazz-Bazillus“ bereits 1918 in der 6ffentlichen
Verhandlung stand (S. 23). Im Sinne der Wert-
schitzung des Jost-Buches als Sammlung von
»Materialien“ zu einer Jazzgeschichte (so der
Untertitel eines seiner fritheren Biicher) kon-
nen auch eine Vielzahl von bereits 6ffentlich
lesbar gemachten Hinweisen darauf gelten, wie
vielfiltig die im Jazz verwendete Schlagzeug-
Kombination vor deren in den 1950ern reali-
sierten Standardisierung war.

Man muss also dieses Buch nicht ohne Er-
kenntnis lesen, aber man darf nicht erwarten,
dass der Autor eine cigene Erkenntnis lesbar
gemacht hat. Sein Fazit, dass es ,,uniiberhérbar
auch weiterhin den Mut zum musikalischen
Abenteuer, zur Expansion der Gestaltungs-
mittel, zum Entdecken von Neuland [gibt]*
(S. 309 £), kann ich angesichts der Arbeit des
Trompeters Axel Dorner und des Saxofonisten
Urs Leimgrubers bestitigen. ,Geschichten® —
dariiber kann Jost nicht erzihlen, aber er hilt
sie fiir moglich: ,,,Neue® Jazzgeschichten aus
Europa wird es gewifd [...] zu erzihlen geben.”
(S.313)

(November 2013) Oliver Schwerdt

FRIEDER BUTZMANN wund JEAN MAR-
TIN: Filmgeriusch. Wahrnehmungsfelder
eines Mediums. Hofheim: Wolke Verlag 2012.
269 8.

Seit den 1980er Jahren, vor allem im letzten
Jahrzehnt, ist besonders im englischsprachigen,
aber auch im franzésischsprachigen Raum eine
grofle Anzahl von Publikationen zum Thema
Filmton bzw. Film-Sound erschienen. Die Be-
reiche Geschichte, Technologie, Asthetik und
Theorie sind dabei umfassend behandelt wor-
den und die Arbeiten von Elizabeth Weiss, Rick
Altman oder Jay Beck, der 2008 gemeinsam mit
Tony Grajeda den Sammelband Lowering the
Boom. Critical Studies in Film Sound herausge-
geben hat, sind exemplarisch hervorzuheben —
auch deshalb, weil sie auf sehr guter Kenntnis
der Produktionsvorginge und des tiglichen
Filmtongeschifts beruhen. Deutschsprachige
Literatur zum Thema ist dagegen bislang sel-
ten — als zwei der wenigen Biicher sind hier J6rg
Lensings Arbeit iiber die Gestaltung von Film-
ton und Barbara Fliickigers Sound Design. Die
virtuelle Klangwelt des Films (Marburg 2001)
zu nennen, letztere als eine umfangreiche sys-
tematische Darstellung und Analyse der tech-
nischen und klangisthetischen Entwicklungen
des amerikanischen Mainstreamfilms seit Ende
der 1970er Jahre.

Frieder Butzmann und Jean Martin setzen
sich in ihrem gemeinsam verfassten Buch we-
der ein bestimmtes Ziel noch formulieren sie
eine bestimmte Fragestellung, sondern ,zeich-
nen“ laut Klappentext ,,die Geschichte der Ge-
riuschverwendung im Film nach®, wobei sie
explizit keine bestimmte Systematik verfolgen
(z. B.: ,In der folgenden Uniibersichtlichkeit
driicke sich die Vielfalt des komplexen Phino-
mens [Geridusch] aus®, S. 23). In der Einleitung
betonen die Autoren, dass Filminterpretation
»nur eine miandernde Filmbetrachtung® sein
kénne (,Mianderstil als Methode!“, S. 18). Zu-
dem erkliren sie, in ihren Betrachtungen , keine
neuen Begriffe und Hierarchien erzeugen® zu
wollen (ebd.), was ihnen — zumindest in Hin-
blick auf die Begriffe — nicht gelingt. Drei ihrer
zentralen Begriffe zeigen den theoretischen Zu-
gang der Autoren zum Thema: ,Seherhorer,
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yFilmgerdusch® und ,Wahrnehmungsfeld®.
Den bisherigen ,Zuschauer” in ,Seherhorer®
umzubenennen, mag in Anbetracht des The-
mas noch plausibel erscheinen, der Begriff des
»Filmgerduschs® ist jedoch problematisch: Un-
ter ,Filmgerausch® verstehen die Autoren ,.alles,
was im Kino oder auch aus dem Lautsprecher
eines Monitors zu horen ist, minus der Mu-
sik® (S. 19). Diese Definition steht nicht nur
in Widerspruch zu Aussagen an anderen Stel-
len des Buches (,,Doch sehr oft kommt es vor,
dass die Musik die Funktion von Atmo und/
oder Sound Design iibernimmt®, S. 73) und
zu ihrem eigenen Musikbegriff (so stelle sich
beim Klang in der Musik der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts , die Frage seiner Identifikati-
on als Musik oder Geriusch [...] nicht mehr®,
S. 76), sondern auch zu vielen der vorgestell-
ten Filmen — wie etwa Forbidden Planet (1955)
oder Dziga Vertovs Enthuziasm (1931), in de-
nen die Grenze zwischen Geriusch und Musik
verwischt oder véllig aufgeldst ist. Gleichzeitig
versiumen es die Autoren, auf die gewShnliche
Praxis der Filmproduktion einzugehen, wo es
tatsichlich klare Abgrenzungen zwischen den
verschiedenen Abteilungen fiir Filmmusik und
Filmton gibt.

Ihre Filmgeriuschbetrachtungen stellen
Butzmann und Martin in vier Kapiteln vor. Im
Kapitel ,,Gerduschwelten® geht es zunichst um
die Relevanz des Geriuschs an sich (,,Aber das
Geriusch lebt!, S. 41) und in anderen Kiins-
ten. Gleich zu Beginn proklamieren die Auto-
ren, dass das Phinomen Geriusch ,zu kom-
plex® sei, um es zu definieren. In den folgenden
Ausfiihrungen wird deutlich, dass sie das Phi-
nomen Gerdusch gerne im Kontext der Kunst
des 20. Jahrhunderts sehen wollen (die Unter-
kapitel lauten: Kunst, Klangkunst, Pop (Musik
2) usw.), ohne dabei auch nur ansatzweise nach
dem tatsichlichen Einfluss der Kunst und der
Musik des 20. Jahrhunderts auf Sound Desi-
gner, Sound Editoren etc. zu fragen (lediglich
einmal wird in einem spiteren Kapitel ein sol-
cher Einfluss bei Walter Murch konstatiert).

Die Uberlegungen zum ,Wahrnehmungs-
feld“ gehen im gleichnamigen Kapitel nicht
iiber die Feststellung hinaus, dass ,das blof3e
mediale Aufeinandertreffen von Seherhérer,

Fluss der Bilder und Fluss der Tone allein [...]
noch nicht das Wahrnehmungsfeld“ aufspanne.
(S. 60) Anstelle einer tiefergreifenden Ausein-
andersetzung mit der Wahrnehmungsthematik
setzen die Autoren auf das miandernde Aufzih-
len verschiedener Themen von Audio Branding
bis Surround Sound und fiithren dabei viele Be-
griffe und Termini an, die unzureichend oder
gar nicht erldutert werden, wie ,,Cut-Up Ci-
nema“ oder ,,Ultrafeld“. So wird der Terminus
»Nagra“ (ein portables Tonaufnahmegerit) erst
nach mehrmaliger Verwendung erklirt — ein
Glossar enthilt das Buch nicht — und auch der
Zweck von Wortkonstruktionen wie ,,Filmton-
film*“ l4sst sich schwer nachvollziehen.

Wenn man das Buch einfach als eine lose
Sammlung von Betrachtungen nimmt, dann
lassen sich trotz aller Kritik einige Abschnitte
und Filmbeschreibungen finden, die konzen-
triert geschrieben sind und interessante Be-
obachtungen enthalten, so die Ausfiihrungen
zur menschlichen Stimme im Film (im Kapitel
»Das Wahrnehmungsfeld®), zum Ton im Do-
kumentarfilm und zu Jacques Tatis Playtime in
den letzten beiden Kapiteln ,Filmgeriusche®
und ,Individualstile“. Viel mehr bietet das
Buch, das sich aufgrund seines Aufbaus auch
nichtals Nachschlagewerk eignet, jedoch nicht.

Schliefilich ist eine Reihe von sachlichen
Fehlern zu bemingeln. Beispielsweise stammen
Musik und Sound Design des Films 7he Exor-
cist (1973) nicht von Steve Boedekker (S. 225)
(Boedekker hat bei der Edition des Films im
Jahr 2000 mitgewirkt) und Stanley Kubrick hat
fir den ,,temp track® des Films 2001 — A Space
Odlyssey keine Musik von Penderecki benutzt
(S. 195). Zu den Sachfehlern hinzu kommt
ein mangelhaftes — wahrscheinlich fehlendes
— Lektorat, das sich nicht nur an Schreibfeh-
lern zeigt, sondern auch an Sitzen wie: ,Das
Wahrnehmungsfeld besteht aus drei Eckpunk-
ten“ (S. 60) oder: ,Den Film Eraserhead (1976)
[...] schaute sich eine Gemeinde kopfstacheli-
ger junger Minner im Kino Notausgang sieben
Tagen die Woche lang an.“ (S. 205 unter der
Uberschrift ,Rauschen 1979%).

(Juni 2013) Julia Heimerdinger
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NINA JOZEFOWICZ: Das alltigliche
Drama. Luigi Nonos Vokalkompositionen mit
Tonband La fabbrica illuminata und A flore-
sta é jovem e cheja de vida im Kontext der un-
vollendeten Musiktheaterprojekte. Hofheim:
Wolke Verlag 2012. Band I: Textband,
333S., Abb. Band 2: Tafeln, 63 S., Abb. (sine-
fonia. Band 16.)

Es sei vorweggenommen, dass es sich bei
Nina Jozefowiczs Buch um eine der wichtigs-
ten Publikationen aus dem Umkreis der in den
vergangenen Jahren erschienenen Forschungs-
literatur zu Luigi Nono handelt. Indem sich
die Autorin auf jene Phase aus dem Schaffen
des Komponisten konzentriert, in der dessen
verstirktes politisches Engagement — in der
dezidierten kiinstlerischen Fokussierung auf
gesellschaftliche Problemzonen und politische
Konflikte ebenso greifbar wie in einer umfas-
senden Reiseaktivitit — mit der Exploration
neuer Konzeptionen fiir das Musiktheater ein-
herging, kann sie deutlich herausarbeiten, wie
beide Seiten einander bedingen und produktiv
aufeinander wirken. Tatsichlich verinderte
Nono im Anschluss an sein erstes Biithnen-
werk, die ,,szenische Aktion“ Intolleranza 1960
(1960-61), auf radikale Art und Weise seine
Kompositionspraxis: An die Stelle festgelegter
Partituren und vorab bestehender Kompositi-
onsentwiirfe traten verstirkt Improvisationen
tiber Textvorlagen und der Prozess klanglichen
Experimentierens im Tonstudio. Insofern las-
sen sich die im Mittelpunke der Ausfithrungen
stehenden Werke La fabbrica illuminata (1964)
und A floresta é jovem e cheja de vida (1966) in
eine ganze Reihe von Vokalkompositionen aus
den 1960er Jahren einordnen, die eng an die
Zusammenarbeit mit den damaligen Interpre-
ten — Singerinnen wie die Sopranistin Carla
Henius, Instrumentalisten wie der Klarinettist
William O. Smith sowie Schauspieler des ame-
rikanischen Living Theatre und des Maildnder
Piccolo Teatro —, aber auch an Nonos Leitung
der Auffithrung als Klangregisseur gebunden
sind. Die in diesen Kontexten auftretenden
Arbeitsstrategien markieren den Beginn einer
den Akt des Experimentierens in die Werkent-
stehung einbeziehenden Entwicklung, die der

Komponist dann in den 1970er Jahren bei sei-
ner intensiven Zusammenarbeit mit Maurizio
Pollini, vor allem aber im Kontext der ab 1980
im Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-
Stiftung entstandenen Konzeptionen aufgegrif-
fen und weiter ausdifferenziert hat.

Die Stirke von Jozefowiczs Ausfithrungen
liegt zunichst einmal darin, dass sie die Entste-
hungsgeschichte der beiden genannten Kompo-
sitionen genauestens nachzeichnet. Dabei hebt
sie die enge Verbindung der Stiicke zu den nicht
realisierten Musiktheaterprojekten der 1960er
Jahre hervor und untersucht sowohl die in Zu-
sammenarbeit mit Giulliano Scabbia erfolgten
Bemiihungen um das Stiick Un diario italiano
(1963-64) als auch die drei unterschiedlichen
Fassungen eines mit Giovanni Pirelli in den
Jahren 1965-68 erarbeiteten Projekts. Dariiber
hinaus kann die Autorin auch zeigen, wie sich
Nono bei seinen Projekten an den real existie-
renden institutionellen Widerstinden abarbei-
tete, wofiir das Geschehen um La fabbrica illu-
minata exemplarisch ist: So wurde nicht nur die
Urauffithrung der urspriinglich vom RAI fiir
den renommierten TV- und Rundfunkwettbe-
werb Prix Italia in Auftrag gegebenen Komposi-
tion aufgrund der darin artikulierten kritischen
Sicht auf die Arbeitsbedingungen in der itali-
enischen Metallindustrie unterbunden, ,,um
einen innenpolitischen Skandal zu verhindern®
(S. 27), sondern es wurde dem Komponisten
zunichst auch angedroht, das bereits fertig ge-
stellte, im Elektronischen Studio der RAI pro-
duzierte Tonband fiir eine geplante Auffithrung
bei der Biennale Musica nicht zur Verfiigung
zu stellen, falls er sich einer Uberarbeitung des
Werkes verweigern sollte — ein Kompromiss,
auf den sich Nono jedoch nicht eingelassen
hat. Gleichfalls bedeutsam sind auch die Aus-
fiihrungen dariiber, auf welche Weise sich die
Ansitze zur Konzeption der untersuchten Wer-
ke in einen grofleren kulturgeschichtichen,
durch gewisse literarische und sprachliche
Entwicklungen dieser Zeit gekennzeichneten
Rahmen einfiigen lassen: Hier kann Jozefo-
wicz durch den Blick auf literarische Arbeiten
Italo Calvinos andeuten, wie sich die Tendenz
zur ,kritischen Hinterfragung der sprachlichen
Strukeur® (S. 61) ebenso wie bestimmte thema-
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tische, den Bezug zur Alltasgsrealitit betreffen-
de Aspekte in den Konzeptionen der Libretti
seit Intolleranza wiederfinden und von dort her
sowohl die musikalischen Strukturen als auch
die geplanten musiktheatralischen Konzeptio-
nen samt ihrer spezifischen Biihnengestaltung
beeinflussen.

Jozefowiczs Ausfithrungen werden durch
Reproduktionen zahlreicher autographer Skiz-
zen und Entwiirfe aus den Bestinden verschie-
dener italienischer Archive wie des Archivio
Luigi Nono, des Archivio dello Studio di Fo-
nologia Musicale di Milano della RAI erginzt,
die im schmaleren zweiten Band der Publika-
tion abgedruckt sind und der Darstellung zur
Vorgehensweise des Komponisten zusitzliche
Anschaulichkeit verleihen. Dariiber hinaus
wartet die Studie aber auch mit einem um-
fassenden Anhang auf, den man nicht genug
wiirdigen kann, da er fiir die Forschung eine
wahre Fundgrube darstellt: Die Autorin hat
hier neben anderen Dokumenten nicht nur
die fiir Nonos Arbeit zentralen Briefwechsel
mit seinen Librettisten Giuliano Scabia und
Giovanni Pirelli dokumentiert, sondern auch
zentrale, die Arbeitsprozesse betreffenden Ent-
wiirfe sowie die auf Tonbindern festgehaltenen
Diskussionen transkribiert. Indem sie dariiber
hinaus auf Grundlage all dieser Dokumente
detaillierte Ubersichten zur Werkgenese von La
fabbrica illuminata und A floresta é jovem e che-
ja de vida erstellt hat, erméglicht sie einen ge-
nauen Einblick in die Gestaltung und zeitliche
Ausdehnung der damit zusammenhingenden
Arbeitsphasen. Ein weiterer Pluspunkt der Pu-
blikation liegt schliefflich darin, dass Jozefowi-
cz nicht bei der bloflen Feststellung von Fakten
stehenbleibt, sondern im abschlieSenden Kapi-
tel ihrer Ausfithrungen — basierend auf Quellen
wie der beispielsweise auch in der jiingsten, bei
Ricordi erschienenen Ausgabe von La fabbri-
ca illuminata nicht beriicksichtigten Auffiih-
rungspartitur Nonos — auch die praktische
Realisierung der besprochenen Kompositionen
anspricht und wichtige Hinweise zur heutigen
Auffiihrungspraxis sowie Hintergrundinforma-
tionen zu kiinftigen Neuinszenierungen liefert.
Hier bekriftigt sie noch einmal das, was im Ver-
lauf ihrer Untersuchung klar zu Tage getreten

ist: Dass es sich bei beiden Werken prinzipiell
um Anniherungen an das Musiktheater han-
delt und eine heutige Realisierung sich dieses
besonderen Aspekts bewusst sein sollte.

(Februar 2014) Stefan Drees

DOROTHEA RUTHEMEIER: Antagonis-
mus oder Konkurrenz? Zu zentralen Werk-
gruppen der 1980er Jahre von Wolfgang Rihm
und Mathias Spablinger. Schliengen: Edition
Argus 2012. 279 ., Abb., Nbsp. (Forum Mu-
sikwissenschaft. Band 8.)

Wie bereits die Thematik einer gegeniiber-
stellenden Erforschung von Werk und Wirken
Wolfgang Rihms und Mathias Spahlingers
nahelegt, handelt es sich bei Dorothea Ruthe-
meiers publizierter Dissertationsschrift um
eine ungewdhnliche, wenn nicht sogar mutige
Arbeit, die zu in der Tat anstehenden Neube-
stimmungen vermeintlicher musikhistorischer
Gegebenheiten beitrigt, deren Grundlagen
Ruthemeier zum Teil als ,,Missverstindnisse®
(S. 9) erachtet. Vorab sei angemerkt, dass ihr
Vorhaben ein Lohnendes und Anzuerkennen-
des ist, auch wenn im Folgenden manche (wohl
auch der Thematik geschuldete) Schwierigkeit
vermerkt wird.

Ruthemeiers— durch intensive Begegnungen
mit Spahlinger (vgl. S. 10) durchaus persénlich
geprigtes — Ziel ist die Entlarvung und Aufls-
sung bestimmter weit verbreiteter Zuweisun-
gen von Attributen an Rihm und Spahlinger,
die sich in den 1970er Jahren bildeten und in
den 1980er Jahren derart manifestierten, dass
sie bis heute als — teils unangemessene — Etiket-
tierungen in den Medien und auch in der mu-
sikwissenschaftlichen Offentlichkeit ein Eigen-
leben fithren. Die beiden fungieren dabei in der
Musikrezeption als unverhoffte Antipoden, die
allerdings zu keiner Zeit das Ziel hatten, sich
gezielt und persénlich gegeneinander zu stel-
len. Vor allem dieser Aspekt diirfte Ruthemeier
dazu motiviert haben, ihre teils gegensitzlichen
Positionen, die aber im Widerstand gegen ge-
wisse Vorurteile durchaus kongruieren, wissen-
schaftlich zu ergriinden. Dazu sondiert sie ei-
nerseits die Entwicklung neuer Kunstmusik in
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Deutschland in den 1970er und 1980er Jahren
(Kapitel I), eine Bestandsaufnahme werknaher
primirer und sekundirer Quellen zu Rihm und
Spahlinger (Kapitel II) sowie im genannten
Zeitraum populirer Denkansitze aus dem Um-
feld postmoderner Theorien (Kapitel III). Die-
sen folgen die Skizzen und Entstehungsprozes-
se einbeziehende musikalische Analysen von je
einer Werk-Gruppe (Kapitel IV zu Spahlinger
und Kapitel V zu Rihm) in vergleichbaren Be-
setzungen der beiden Komponisten (Spahlin-
ger: extension 1979180, inter-mezzo 1986 und
passagelpaysage 1989/90; Rihm: neunteiliger
Chiffre-Zyklus 1982-1988).

Entstanden ist eine sprachlich fliissige Ab-
handlung, der einiges gelingt, die aber me-
thodisch und vom Aufbau her entscheidende
Verbindungen (,Scharniere®) offen lisst. Diese
aber betrifen aus meiner Sicht den Kernbereich
der Thematik, den ich in der kritisch reflek-
tierten Kombination der beiden Lebens- und
Arbeitswege Rihms und Spahlingers, inklusive
ihrer musikhistorischen und kulturgeschichtli-
chen Kontexte sehen wiirde. Unter Umstinden
hitte die Autorin hier methodisch (z. B. kul-
turwissenschaftlich) weiter ausholen und eher
von diesen aus auch die Analysen etc. anlegen
miissen. Dass die Verbindungen nicht einge-
18st werden, wird schon an der Gliederung der
Arbeit selbst, aber vor allem daran offenbar,
dass etwa die umfassenden Analyse-Kapitel
das zuvor Dargelegte und Erkannte nicht mehr
abschlieffend mit der Arbeit des jeweils ande-
ren Komponisten und auch nicht en détail mit
den von Ruthemeier ins Treffen gebrachten
theoretischen Ansitzen etwa Adornos, Derri-
das, Ecos oder Barthes verkniipfen. Eine finale
Argumentation zur Kernthematik bleibt auch
im merkwiirdig disparat und kurz gehaltenen
Schluss-Kapitel (VI) aus. Selbst der Titel der
Arbeit fithrt etwas ins Abseits, denn die Werke
der beiden Komponisten erweisen sich weniger
als ihre Zentren, sondern vielmehr die antago-
nistischen Aspekte von Arbeitsprozessen und
Rezeptionen Spahlingers und Rihms in und seit
den 1980er Jahren. Auch die im Titel genannte
Konkurrenz® erschlief3t sich nicht und kénnte
somit aus diesem eliminiert werden.

Die erwihnten Werkgruppen dienen fiir

die Kernthematik des Buches vornehmlich als
wesentliches dokumentarisches Material, zu
Recht auch im Hinblick auf Arbeitsprozesse,
deren  theoretisch-methodische Korrespon-
denzen mit dem jeweiligen Denken der beiden
Komponisten in die umsichtigen musikana-
lytischen Betrachtungen einbezogen werden.
Allein Ruthemeiers Entdeckungen zur grund-
verschiedenen Bedeutung des Skizzierens fiir
Spahlinger (als Moglichkeit der systematischen
Schaffung von Ausgangsmaterial) und Rihm
(allenfalls als Gedichtnisstiitze fiir ein eher
unmittelbares Komponieren) sind lesenswert
(bereits angelegt in Kapitel II, vertieft in den
beiden Analyse-Kapiteln). Als Beispiel sei hier
einerseits die Durchdringung seiner Ideen von
Ordnung und deren Zersetzung mit komposi-
torischen Prinzipien in Spahlingers inter-mezzo
genannt: ,am solisten wird exemplifiziert, dass
das besondere im allgemeinen nicht untergeht,
dass das tutti in einem aspekt ein allgemeines
ist, in dem sich das besondere erhilt.“ (S. 170,
Spahlinger-Zitat aus ,Quelle 4%, den Skizzen
zu inter-mezzo). Beziiglich Rihm lief3e sich an-
dererseits auf die Korrespondenz Barthes’schen
Denkens mit Rihms Asthetik hinweisen: ,Bar-
thes’ Auffassung des Geno-Textes [...] erdffnet
eine Moglichkeit der Anniherung an Rihms
Musikdenken. Zu verstehen in dieser Hinsicht
sind etwa Formulierungen Rihms, der Kompo-
nist schaffe sich ,einen neuen, anderen Kérper
— das Werk".“ (S. 197, in der Fufinote wird auf
Rihms Text ,Spur, Faden...“ verwiesen, aller-
dings ist er unvollstindig bibliografiert und als
Quelle im Buch leider unauffindbar, dies gilt
fiir weitere unselbstindige Texte Rihms.)

Als wesentlich zu erachten sind auch die
Aussagen Ruthemeiers in Kapitel II zur Funk-
tion eigenschriftlicher Texte von Komponisten
(inkl. Programmhefttexte), zur Situation der
neuen Kunstmusik der 1980er Jahre und be-
ziiglich externer Zuweisungen an Spahlinger
und Rihm in diesem Kontext. Dariiber hinaus
bringt sie durch ihre Skizzenforschung hochin-
teressante Dokumente ans Licht, darunter das
nicht publizierte ,Statement” (aus der Samm-
lung Rihm Paul Sacher Stiftung), welches Rihm
zusammen mit Hans-Jiirgen von Bose, Detlev
Miiller-Siemens und ,,Hans Neubahn“ vermut-
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lich 1976 in Darmstadt verfasste. Hier finden
sich Plidoyers wie ,Romantik im echten Sinn,
ohne Nostalgie und deren Systemzwinge” und
»das Bekenntnis zur musikalischen Poesie [sic!]
ohne Skrupel von ,Handwerk‘ und ,Deutlich-
keit*. Mit letzteren Begriffen spielten sie, wie
Ruthemeier in ihrer Arbeit darlegt, auf solche
aus der Strukturalismus-Debatte zur seriellen
Musik ab den 1960er Jahren an, die ihnen {iber-
holt und als deren Parnass ihnen Darmstadt er-
schien. Nicht zufillig verweist der Name Hans
Neubahn auf eine schon einmal 1860 zum
Einsatz gekommene fiktive Person: den angeb-
lichen Mitunterzeichner eines in der NZfM er-
schienenen satirischen Artikels, der einen gegen
die ,Neudeutschen® gerichteten offenen Brief
von Johannes Brahms (= Hans Neubahn), Jo-
seph Joachim, Julius Otto Grimm und Bern-
hard Scholz persifliert.

Es bleibt die Frage, bis zu welchem Punkt
sich die beiden sehr ungleich rezipierten und
darstellenden Komponisten Rihm und Spah-
linger auch nach Uberwindung vorurteilsbe-
hafteter Umstinde wirklich fiir eine exemp-
larische wissenschaftliche Gegeniiberstellung
eignen und ob nicht ein alternativer Titel mit
groflerer Gewichtung auf ihren Arbeitsbedin-
gungen insbesondere der 1980er Jahre fiir die-
ses Buch treffender wire. Dennoch wird man
zukiinftig an einigen Weichenstellungen der
Arbeit Ruthemeiers nicht nur zu den beiden
Protagonisten, sondern auch zu mit ihnen ver-
bundenen Fragen ,kritischen Komponierens®
und zur Neo-Romantik nicht mehr vorbei
kommen.

(Augusr 2013) Simone Heilgendorff

Etwas Neues entsteht im Ineinander. Wolf
gang Ribm als Liedkomponist. Die Gedicht-
vertonungen. Mit Beitrigen von Carolin
Abeln, Peter Hirtling, Ulrich Mosch und
Giinter Schnitzler. Hrsg. von Hansgeorg
SCHMIDT-BERGMANN unter Mitarbeit
von Ulrich MOSCH und Monika RIHM.
Freiburg i. Br./Berlin/Wien: Rombach Verlag
2012. 228 S., Abb., Nbsp. (Schriften des Mu-
seums fiir Literatur am Oberrhein, Karlsrube.
Band 7))

Eine Gabe zum 60. Geburtstag Wolfgang
Rihms stellt diese Begleitpublikation zur gleich-
namigen Ausstellung im Rahmen der 21. Eu-
ropdischen Kulturtage 2012 im Karlsruher
Museum fiir Literatur am Oberrhein dar. Mit
31 Exponaten (vornehmlich Reinschriften von
Partituren) war sie eine von drei Ausstellungen
dieser Kulturtage zu Rihm; sie bezog sich vor
allem auf das Lied-Schaffen des Komponisten.
Der Band bringt mit den beiden ausfiihrlichen,
sich sinnvoll erginzenden Haupttexten von Ca-
rolin Abeln und Giinther Schnitzler zum einen
und Ulrich Mosch zum anderen zwei fiir das
Lied relevante Disziplinen zusammen: die Li-
teratur- und die Musikwissenschaft. Besonders
der Beitrag aus der Literaturwissenschaft ist
ausgesprochen informativ und geht kundig mit
dem Material um (mit nur wenigen sachfrem-
den Auferungen wie etwa zu den ,grofartigen
Schriften Rihms®, S. 35). Moschs Beitrag for-
muliert tiefe Einblicke in Rihms musikalische
Arbeitsweise sowie in die Besonderheiten sei-
nes musikalischen Verhiltnisses insbesondere
zu Gedichten der romantischen Epoche. Auch
Hinweise wie jener auf Rihms frithe rund 40
Lieder, die zwischen 1965 und 1968 entstan-
den, sind mafigeblich: ,,Auch nach mehr als vier
Dekaden rastloser schépferischer Tatigkeit und
dem Komponieren zahlreicher Lieder scheint
der besondere Reiz, den Dichtung auf Rihms
musikalische Klangphantasie ausiibt, offenbar
nach wie vor ungebrochen®. (S. 82 f.) Beide
Texte entsprechen Rihms eigener erklirter Auf-
fassung vom Liedkomponieren: ,, Text nicht als
Vorlage — Text als Grundlage; Text und Musik
bringen einen neuen Text hervor, der gemein-
hin — aber falsch — als ,Vertonung' bezeichnet
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wird. Falsch: weil Musik nicht hinzutritt und
den Text durchstreicht. Es ist vielmehr so: dafd
der Text dadurch, daf er die Musik hervorzu-
bringen hilft, in diese eingeht. [...] Ideal beim
Umgang mit Texten: Musik iiberhoht nichts,
untergrabt auch nichts; vielmehr wirke etwas
zusammen, wirkt sich aus. Ein Drittes ent-
steht.“ (Rihm: ,Nietzsche vertonen®, in: Aus-
gesprochen ..., S. 153; aus diesem Text stammt
auch der Titel von Moschs Beitrag.)

Flankiertwerdendiese Texteu.a.durchRihms
eigenen Essay ,Musikalische Freiheit“von 1983
(rev. 1996, zuletzt publiziert in der Schriften-
sammlung ausgesprochen. Schriften und Gespri-
che, hrsg. von Ulrich Mosch, 1997), in dem er
auch seinen Standort in der Neue-Musik-Szene
definiert und sich — in nicht unproblematischer
Weise — ausfiihrlich iiber Aspekte von Freiheit
im Kontext von (auch zeitgendssischer) Musik
und insbesondere von musikalischem Schaffen,
also Komponieren, duflert.

Das Buch erscheint einem Kunst-Katalog
gemaf in farbigem Druck und stellt zahlreiche
Fotos der Person Wolfgang Rihm aus verschie-
densten Lebensphasen in privatem wie berufli-
chem Umfeld dar. Auch das informative Werk-
verzeichnis enthilt viele weitere Abbildungen
von Textmanuskripten, Text-Zitaten, Dichter-
Portriits u. 4.; diese sind durch den iiberwie-
genden Graustufen-Druck den vorangehenden
Abbildungen jedoch dsthetisch nachgeordnet.
Diesem folgt eine tabellarische Biografie des
Jubilars mit sonst schwer greifbaren Hinwei-
sen auf Ereignisse in Rihms privatem Leben
und weiteren Farbfotos. Eine — allerdings kei-
neswegs vollstindige — Diskografie zu Rihms
Liedern, ein Namensregister und ein (nicht in
jeder Hinsicht nachvollziehbarer) Bildnachweis
beschlieflen den schonen Band.

(August 2013) Simone Heilgendorff

JOHANNES KEPPER: Musikedition im
Zeichen neuer Medien. Historische Entwick-
lung und gegenwiirtige Perspektiven musika-
lischer Gesamtausgaben. Norderstedt: Books
on Demand 2011. X, 403 S., Abb., Nbsp.
(Schriften des Instituts fiir Dokumentologie
und Editorik. Band 5.)

Johannes Keppers 2009 fertiggestellte und
2011 publizierte Dissertation iiber Musike-
dition im Zeichen neuer Medien hilt in vollem
Umfang das Versprechen, das der Untertitel
des Buches gibt: Das weite Feld der Musik-
philologie wird in dem — eigentlich noch wei-
teren — Spannungsfeld zwischen historischer
Entwicklung und gegenwirtigen Perspektiven
der digitalen Technologien ausfiihrlich eréreert,
rekapituliert und neu betrachtet. Zwar enthilt
das Buch leider weder Stichwort- noch Perso-
nenregister, doch ist sein inhaltlicher Aufbau
ebenso klar strukturiert wie pragmatisch und
engmaschig gegliedert, so dass es sich auch
ohne Register leicht und schnell erschliefit. So
ist z. B. das umfassende Kapitel iiber die ,.kon-
ventionellen — will sagen auf Printausgaben
ausgerichteten — Musikeditionen in folgende
Abschnitte gegliedert: Anfinge mit der ersten
Bach-Gesamtausgabe, Musikphilologie 1850—
1900, 1900-1950, Musikphilologie nach
dem Zweiten Weltkrieg, jeweils mit eigenen
Unterkapiteln zu ausgewihlten Komponisten-
Gesamtausgaben. Selbst konkrete Informatio-
nen zu spezielleren Fragen lassen sich mithilfe
des Inhaltsverzeichnisses relativ gut auffinden.
Gerade an der zeitlichen Schnittstelle zwischen
konventioneller und digitaler Musikphilolo-
gie ist ein solcher historischer Uberblick von
besonderem Wert, konnte doch der Autor im
Jahr 2009 bereits auf einige Erfahrung mit di-
gitaler Editionstechnik aufbauen und eine neue
Perspektive auf die bisherige Entwicklung der
Musikphilologie entfalten.

So entpuppt sich der historische Riickblick
nicht nur als extrem informativ, sondern auch
als unverzichtbare Grundlage fiir die drei fol-
genden Kapitel iiber digitale Musikphilologie.
Eindriicklich wird durch diesen Aufbau deut-
lich, dass digitale Editionstechniken keineswegs
als ,moderner Schnickschnack® oder ,,technik-
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verliebte Losungsmanie fiir nicht vorhandene
Probleme* abgetan werden kann, sondern dass
sie im Gegenteil handfeste methodische Proble-
me l6sen helfen, die sich im Verlauf der bisheri-
gen Arbeit der Musikwissenschaft im Allgemei-
nen und der Musikphilologie im Besonderen
nach und nach unweigerlich aufgetan haben.

So greift Kepper zentrale Problemfelder auf,
wie etwa den monolithischen Werkbegriff des
19. Jahrhunderts, der noch die Grundidee der
groflen Gesamtausgaben bis nach dem Zweiten
Weltkrieg prigte, aber auch der Umgang mit
verschiedenen Fassungen eines Werkes, die Pro-
blematik des Autor-Begriffs oder die bei aller
philologischen Sorgfalt immer unbefriedigend
bleibende und iiberdies miithsam zu erstellende
und mithsam zu lesende Gattung der Lesarten-
verzeichnisse, die die im Printmedium nicht
oder nur sehr begrenzt realisierbare Ansicht der
Originalquellen nicht zu ersetzen im Stande ist.

An diesem Punkt beschreibt Kepper einen
weiteren unabweisbaren Vorzug von digitalen
Editionen: Im Zuge umfassender Digitalisie-
rungsprojekte von Archiven und Bibliothe-
ken werden Originalquellen in wachsendem
Umfang und steigender Qualitit verfiigbar,
und nur eine digitale Edition kann Quellen-
Digitalisate einbinden und optimal nutzen.
Mithilfe der entsprechenden Software kénnen
z. B. schon seit langem einzelne Takte oder Pas-
sagen, die unterschiedliche Lesarten aufweisen,
als Ausschnitte aus verschiedenen Quellen ne-
beneinander auf dem Bildschirm angezeigt und
so bequem verglichen werden.

Dies bedeutet umgekehrt jedoch nicht, dass
Kepper die auf das Printmedium ausgerich-
tete Musikphilologie ad acta legen wiirde; im
Gegenteil pladiert er eindeutig — und ganz zu
Recht — dafiir, digitale Ausgaben ,auf der so-
liden Basis der tiber etliche Jahrzehnte entwi-
ckelten und gereiften Methodik gedruckter
Ausgaben fuflen zu lassen.” (S. 283) Beden-
kenswert sind in diesem Zusammenhang die
Gberlegungen des Autors zu institutionellen
Umstrukturierungen innerhalb der Musik-
philologie, weg von den mehr oder weniger
isoliert arbeitenden Editionsinstituten hin zu
einer umfassenden Kooperation der einschligi-
gen Editionsprojekte sowohl untereinander als

auch mit Bibliotheken, Archiven und anderen
Forschungsinstituten.

Es ist ein weiterer Vorzug der vorliegenden
Arbeit, dass auch die Kapitel iiber digitale Editi-
onstechnik — obwohl von einem ausgewiesenen
Fachmann verfasst — nicht in unverdauliches
Fachchinesisch verfallen, sondern ebenfalls
Schritt fiir Schritt und vor allem allgemein ver-
stindlich die Genese von den ersten Entwick-
lungsstufen einer musikgeeigneten Editions-
software bis hin zur Software-unabhingigen
Codierung in XML-basierten Datenformaten
nachzeichnen und mit etlichen Beispielen und
Abbildungen veranschaulichen. Dabei werden
nicht nur einfache Fragen wie etwa der Unter-
schied zwischen elektronischen und digitalen
Ausgaben gekldrt (erstere adaptieren bereits be-
stehende Inhalte in das neue Medium, letztere
werden im bewussten Umgang mit den Cha-
rakteristika der digitalen Medien gezielt fiir die-
se konzipiert und erstellt), auch grundsitzliche
methodische und ,sinnorientierte“ Fragen wie
etwa die gegenseitige Beeinflussung von techni-
schen Moglichkeiten und konzeptioneller Ent-
wicklung der Musikphilologie werden immer
wieder aufgegriffen und anschaulich behandelt.

Auch die historische Perspektive verhindert
immer wieder, dass sich die Kapitel iiber digi-
tale Musikphilologie in technischen Details
verlieren. So ist z. B. der Riickblick auf diverse
Ausblicke auf die zu erwartenden Maglichkei-
ten, wie sie etwa in den 1970er und 80er Jahren
noch ohne allzu grofie praktische Erfahrungen
mit digitalen Medien gehegt wurden, aus heu-
tiger Sicht duflerst spannend zu lesen, zeigt sich
hier doch nicht nur die unglaubliche Schnellig-
keit der technischen Entwicklung im digitalen
Bereich, sondern vor allem wiederum auch der
Bedarf an Problemlésungen, die die techni-
schen Maoglichkeiten heute bieten.

Neben dem fliissigen und angenehm ,,gera-
den® Schreibstil des Autors ist es auch die kon-
zeptionelle Entscheidung, detaillierte techni-
sche Erlduterungen wie die ,,Systematisierung
verschiedener Codierungskonzepte® und ,,Po-
tentielle Datenformate der Musikphilologie®
in einem umfangreichen (gut 100 Seiten um-
fassenden) Anhang auszufiihren. Die Haupt-
kapitel sind ohne weiteres auch ohne Lektiire
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des Anhangs verstindlich, speziell Interessierte
finden jedoch hier eine gute Einfiihrung in die
(oder Auffrischung der) technischen Tiefen der
Codierung im Allgemeinen und von Datenfor-
maten wie MusicXML, Humdrum oder MEI
im Besonderen. Allen, die sich gegenwirtigund
zukiinftig mit Musikphilologie beschiftigen
oder in diesem Bereich arbeiten, sei diese Ar-
beit auch drei Jahre nach Erscheinen noch mit
Nachdruck empfohlen.

(Mai 2014) Christin Heitmann

[CLAUDIO] MONTEVERDI: Vespro della
Beata  Vergine.  Hrsg. wvon  Hendrik
SCHULZE. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2013. Partitur: L, 297 S., Klavierauszug von
Andreas KOHS: XIV, 213 S.

Seit Hans Ferdinand Redlich 1948 einen ers-
ten Klavierauszug des Werkes vorlegte, scheint
die Marienvesper ein Aushingeschild fiir den
aktuellen Stand der so genannten ,,Alte-Musik-
Bewegung“ zu sein. An den Schwierigkeiten,
die dieses Werk dem modernen Ausfithrenden
entgegensetzte, musste sich jeder neu reiben
und immer wieder zu grundlegend eigenstindi-
gen Losungen finden. So nimmt es nicht wun-
der, dass wir aus den letzten acht Jahren drei
opulente Ausgaben vorliegen haben. Neben der
neuesten Ausgabe von Hendrik Schulze sind
das die Ausgaben von Antonio Delfino (Opera
omnia. Band 9), Cremona 2005, und von Ru-
dolf Hofstotter und Ingomar Rainer (Wiener
Edition Alter Musik. Band 36), Wien 2010. Je-
der Editor stellt ausfiihrlich die Voraussetzun-
gen und Probleme seiner Edition dar, wobei
Schulze auf die Mitarbeit einer ganzen Gruppe
von engagierten Studierenden seiner University
of North Texas und dazu auf zwei renommierte
Praktiker zihlen konnte. So kann hier nur wie
mit einer Nadel an einigen wenigen Punkten in
das Wespennest der Interpretationsvielfalt hin-
eingestochen werden, um die Besonderheiten
und Vorziige dieser neuen Edition herauszustel-
len. Geradezu entspannend ist die vermittelnde
Ansicht, dass es sich bei dieser Vesper zwar um
eine sorgfiltig zusammengestellte und in vielen
Punkten aufeinander abgestimmte Reihe von

Werken handelt, die aber kaum fiir eine zusam-
menhingende Auffithrung konzipiert worden
ist. Gewdhnungsbediirftig, aber dem Original
nahe stehend ist die Platzierung der Instrumen-
talstimmen unter den Gesangsstimmen, finden
sie sich doch auch in den Stimmbiichern auf der
Recto-Seite gegeniiber den Gesangsstimmen.

Konsequent ist Schulze im Gegensatz zu sei-
nen beiden ,Konkurrenten“ im Hinblick auf
die Transposition der Stiicke in hohen Schliis-
seln, die er alle eine Quarte herabtransponiert,
aber dann doch im Anhang der Partitur in der
urspriinglichen Lage beigibt. Wihrend Delfi-
no die schnellen Proportionen dem modernen
Druckbild anzupassen sucht, bleiben Schulze
und die Wiener Ausgabe niher am Original,
das nur der Kenner korrekt aufzulsen vermag
(vgl. in Nr. 4 ,Laudate pueri® das ,Suscitans“
im 3/4-Takt gegeniiber dem 3/1-Takt in den
anderen Editionen). Konsequent ist Schulze
auch im Hinblick auf die Akzidenziensetzung,
die den modalen Hintergrund eines jeden Stii-
ckes, aber auch die kontrapunktischen Gege-
benheiten einzelner Details mit einbezieht. So
wird der Beginn der Nr. 9 ,Audi coelum® in
g-dorisch mit 6-Vorzeichnung wiedergegeben,
wobei in den Verzierungen (T. 14 und 16) in
der Zielrichtung auf die d-Klausel das & zum 4
erhoht wird. Entsprechend wird auch die Be-
zifferung konsequent durchgefiihrt (vgl. Nr. 5
»Pulchra es“). Die Partitur ist so eingerichtet,
dass der Generalbass als Einzelstimme mit Be-
zifferung auf der Grundlage zeitgendssischer
Traktate (Agazzari 1607) versehen ist, unter
dem dann als ein Vorschlag eine Aussetzung an-
gefiigt wird, die ausdriicklich nur als Anregung
mitgegeben wird. Man vergleiche im Gegensatz
dazu die virtuose Ausfithrung im ,,Pulchra es®
der Edition von Jerome Roche (Ed. Eulenburg,
Mainz 1994, S. 52 f.), die in anderen Stiicken
wie ein Klavierauszug erscheint (so im ,,Laeta-
tus sum®).

Insgesamt vermittelt diese Edition, die mit
einer ausfiihrlichen Einleitung zum musik- und
allgemein-historischen Hintergrund versehen
ist, den Eindruck hoher Kompetenz. Insbeson-
dere werden alle wesentlichen Fragen, die der
Druck von 1610 offen lisst, knapp, aber hin-

reichend ausgefiihrt, so dass die editorischen
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Entscheidungen im Haupttext durchgehend
nachvollziehbar sind. Damit liegt hier eine fiir
den Praktiker nutzbare Edition vor, die dem
Ausfiihrenden immer die notwendigen Ent-
scheidungsgrundlagen fiir die eigene Darstel-
lung liefert, dabei aber gleichwohl einen in sich
konsistenten Text bietet, dem eine grofle Ver-
breitung unter den Freunden und Liebhabern
des Stiickes zu wiinschen ist.

(August 2013) Christian Berger

HANNS EISLER: Gesamtausgabe. Serie IV
Instrumentalmusik. Band 6: Kammersym-
phonie op. 69. Hrsg. von Tobias FASS-
HAUER. Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hiir-
tel 2011. XXVII, 120 S., Abb.

HANNS EISLER: Gesamtausgabe. Serie
1V: Instrumentalmusik. Band 7: Nonette.
Hrsg. von Thomas AHREND und Volker
HELBING. Wiesbaden/Leipzig/Paris: Breit-
kopf & Hirtel 2012. XXIV, 219 S., Abb.

Die in den angezeigten Binden der Hanns-
Eisler-Gesamtausgabe edierten Kammermusik-
stiicke stellen die Herausgeber vor keine leichte
Aufgabe, handelt es sich doch um Hybridwerke,
urspriinglich als Kompositionen fiir den Film
konzipiert, dann aber bald zur Konzertmusik
umgearbeitet oder schlicht als solche definiert.
So stellt sich nicht nur die Frage, welches Ge-
wicht den jeweiligen Kontexten beizumessen
ist, sondern inwieweit sie iiberhaupt zur Serie
IV — der Instrumentalmusik — zu rechnen sind.

Ihren Anfang nahmen die besprochenen
Kompositionen in recht unterschiedlichen
Projekten. Die zwolftonig angelegte Musik zu
dem Dokumentarfilm 7he Living Land wurde
ohne nachhaltige Verinderungen zum Nonett
Nr. 1 iibertragen. Die Tonspur von 7he for-
gotten Village ist auf den Part eines Erzihlers
und die weitgehend durchkomponierte Mu-
sik beschrinkt — Eisler empfand den Auftrag
als mithsame Fleif8arbeit, da er mit nur neun
Instrumenten iiber mehr als eine Stunde die
Spannung halten musste. Das Material wurde
zunichst in eine Swite for nine Instruments, spi-
ter dann zum Nonett Nr. 2 umgearbeitet. Die
Partitur der Kammersymphonie op. 69 war von

Beginn an als auch musikalisch anspruchsvolle
Filmmusik angelegt und musste fiir den Kon-
zertgebrauch kaum veridndert werden. Drama-
turgisch ist die Partitur zwar eng an den Rhyth-
mus des Films angelehnt (Eisler spricht gar von
einer Art ,Mickey-Mousing): White Flood
behandelt als ,fiinfzchnminiitige Dokumen-
tation iiber das Wirken der Eiszeiten und die
Entstehung von Gletschern® (Bd. IV/7, S. X)
allerdings einen zeitlich gestrafften Naturpro-
zess, gegeniiber dem sich die Musik strukturell
wie formal eigenstindig entfalten kann.

Die Quellenbeschreibung im Band zu den
Nonetten wirkt auf den ersten Blick etwas ver-
wirrend, da das Nonett Nr. 1 zwischen der Suite
for Nine Instruments und dem Nonett Nr. 2 be-
handelt ist, obwohl die beiden letzteren Stiicke
auf denselben Film zuriickgehen und daher auf
einer identischen Quellensituation beruhen.
Die Reihenfolge entspricht damit nicht den
Entstehungsdaten der Filme, sondern Eislers
Auseinandersetzung mit den Kammermusik-
fassungen. Das ist durchaus nachvollziehbar,
zumal die Transformation zur ,kammermu-
sikalischen Konzertmusik“ (Bd. IV/6, S. XVI)
auch fiir den Komponisten eine Loslosung der
Stiicke vom Ursprung als Filmmusik bedeutete.
Die umfangreiche Filmpartitur zu 7he forgotten
Village wird dementsprechend nur so weit the-
matisiert, wie sie in die Konzertstiicke einging.
Als eigenstindige Komposition gehort sie zur
Serie VI: Filmmusik der Gesamtausgabe.

Die ausfiihrlich dokumentierten Varianten
des Untertitelszum Nonett Nr. 1 —von »Impro-
visationen iiber ein fiinfraktiges Thema“ iiber
»32 Variationen iiber ein fiinftaktiges Thema“
bis schlicht zu ,,Variationen® — belegen Eislers
Bestreben zu einer Einordnung der Kompositi-
on in den Bereich der absoluten Musik. Fiir die
Suite und daran anschlieflend das Nonett Nr. 2
nahm Eisler vor allem diverse Revisionen der
aus der Filmpartitur extrahierten Satzfolge vor.
In Programmbheftbeitrigen zu den Urauffiih-
rungen der Nonette in der DDR, welche hier
dankenswerterweise vollstindig zitiert sind,
bleiben die filmischen Wurzeln unerwihnt:
Im Zentrum steht die Exilsituation, geteilt mit
Arnold Schénberg und Paul Dessau, sowie die
Positionierung der Stiicke als anspruchsvolle
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zeitgendssische Konzertmusik, wofiir im Fal-
le des Nonett Nr. 1 auch die Anwendung der
Zwdlftonmethode hervorgehoben wird.

Fiir die Edition des Notentextes war die
zwolftonige Struktur anscheinend kein ent-
scheidendes Kriterium — die Reihentabellen
zum Nonett Nr. 1 sind lediglich als Faksimile
des entsprechenden Skizzenblattes wiedergege-
ben. Im Band zur Kammersymphonie finden
sie sich in iibersichtlicher Transkription zusam-
men mit Reihenskizzen am Ende des Kritischen
Berichts — wahrscheinlich auch deshalb, weil sie
zur Rekonstruktion der Kompositionschrono-
logie herangezogen werden (Bd. IV/7, S. XII).
Die instruktive Einleitung dieses Bandes geht
detailliert auf die Problematik der elektroni-
schen Instrumente ein — Elektrisches Klavier in
seiner damaligen Form und vor allem das No-
vachord sind heute kaum mehr funktionstiich-
tig zu erhalten. Allerdings ergaben sich schon
zu Eislers Lebzeiten manche Schwierigkeiten,
bei Konzerten in Briissel und Leipzig wurde
bereits nach Alternativen gesucht. Die bis in
jiungere Zeit praktizierte Variante, ein mecha-
nisches Klavier zu verwenden, wurde von Eisler
nachdriicklich zuriickgewiesen, denn ,ohne
die elektrischen Inst. verliert das Stiick seinen
Sinn.“ (Bd. IV/7, S. XV) Tatsichlich kénnen
Passagen, in denen Elektrisches Klavier und
Novachord strukturell eng miteinander ver-
flochtene Linien spielen, nurin derintendierten
Klanglichkeit zur Wirkung kommen. Faf$hauer
verzichtet auf konkrete Besetzungsvorschlige
fiir heutige Auffithrungen und versucht statt-
dessen eine moglichst akkurate Beschreibung
des gesuchten Klangs, die sich auf Eislers Aus-
sagen stiitzt. Breiten Raum nimmt schliellich
die Dokumentation der frithen Rezeption der
Kammersymphonie in der DDR ein sowie ei-
nige Uberlegungen zu Eislers eigener Einschit-
zung des Werkes jenseits des filmmusikalischen
Kontextes.

Beide Binde enthalten zehn Faksimiles,
welche die unterschiedlichen Quellenarten,
auf welche die Edition zuriickgeht, reprisenta-
tiv veranschaulichen. Die Kritischen Berichte
dokumentieren den Quellenbestand in dan-
kenswerter Detailfiille, inklusive zahlreicher
Verweise auf den Entstehungszusammenhang

der Stiicke als Filmmusik. Der zukiinftigen Be-
schiftigung mit Eislers Musik erdffnen sich da-
mit vielerlei Perspektiven — gleichermaflen fiir
Wissenschaftler und Interpreten.

(Juli 2013) Eike Fess
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