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Ludwig Finscher (Wolfenbiittel)

Zum Gedenken an Christoph-Hellmut Mahling
(1932-2012)

Am 13. Februar 2012 ist Christoph-Hellmut Mahling in seinem 80. Lebensjahr in Mainz
gestorben. Die deutsche und die internationale Musikwissenschaft verlieren in ihm einen
der grand old men des Faches, der als Forscher, als Lehrer und nicht zuletzt als Organi-
sator seit den 1960er Jahren Akzente gesetzt, Entwicklungen initiiert und beférdert und
den Platz der Musikwissenschaft im Ficherkanon der Geisteswissenschaften, oft genug in
bedrohlichen Situationen, gesichert hat. Weit tiber das Fach hinaus hat er in den Organisa-
tionen des deutschen Musiklebens gewirkt. Er war immer da, wenn man ihn brauchte; er
wusste immer Rat und Hilfe, und er war fast immer ein unerschiitterlicher Optimist. Allen,
die ihn niher gekannt haben, fehlt er sehr.

Christoph-Hellmut Mahling wurde als Sohn des Musikwissenschaftlers Friedrich
Mahling am 25. Mai 1932 in Berlin geboren. Vor dem Studium der Musikwissenschaft
absolvierte er eine griindliche praktische Ausbildung mit der Privatmusiklehrerpriifung
als Abschluss; der spitere Gleichklang von Musikpraxis und Musikwissenschaft, der so
charakteristisch werden sollte, kiindigte sich da schon an. 1957-1962 folgte das Fachstu-
dium in Tibingen bei Walter Gerstenberg und Georg Reichert und in Saarbriicken bei
Joseph Miiller-Blattau und Walter Salmen. 1962 wurde er in Saarbriicken mit seiner Arbeit
Studien zur Geschichte des Opernchors promoviert, 1972 habilitierte er sich bei Walter Wiora
ebendort mit der Arbeit Orchester und Orchestermusiker in Deutschland von 1700 bis 1850:
Beide Biicher und eine Reihe von Aufsitzen aus ihrem Umbkreis setzten einen deutlichen
sozialgeschichtlichen Akzent, der in der spateren Arbeit nicht verloren ging und der damals
im Fach noch keineswegs alltiglich war, zumal er sich hier mit intensiver und extensiver
Quellenarbeit verband. Auch das sollte ein Leitmotiv werden, das durch den Umgang mit
Wiora, der seit 1964 den Saarbriicker Lehrstuhl innehatte, noch verstirkt wurde.

Bald nach der Promotion erhielt Mahling eine Assistentenstelle am Saabriicker Institut.
1969-1981 war er Herausgeber der Musikforschung (1969-1974 gemeinsam mit Ludwig
Finscher, 1976-1980 gemeinsam mit Wolfgang Démling). 1981 wurde er als Nachfolger
Hellmut Federhofers auf den Lehrstuhl an der Universitit in Mainz berufen, den er bis zu
seiner Pensionierung 2000 innchatte. In unruhigen und wissenschaftsfeindlichen Zeiten
{ibernahm er arbeitsintensive und schwierige Amter: 1987-1992 war er Prisident der /n-
ternationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft, 1997-2002 Prisident der Gesellschaft fiir
Musikforschung, seit 1990 Vorsitzender des Herausgebergremiums der Gluck-Gesamtaus-
gabe und seit 1994 Vorsitzender der Gesellschaft zur Férderung der Richard-Wagner-Ge-
samtausgabe. Fiir beide Ausgaben hat er unermiidlich gekdmpft, oft genug in kritischen
Situationen, und besonders die Wagner-Ausgabe hat er nicht nur einmal vor dem vorzei-
tigen Ende bewahrt. In solchen kulturpolitischen Krisen konnte der an sich cher sangu-
inische Mensch ungeahnt energisch und ebenso beharrlich wie geschickt im Verhandeln
werden; sein in langen Jahren erarbeitetes Insider-Wissen im musikwissenschaftlichen wie
im kulturpolitischen ,,Geschift“ kam ihm dabei sehr zugute.

Mahlings im engeren Sinne fachliche Arbeit kreiste, abgesehen von den erwihnten Leit-
motiven, vor allem um die Musik des 18. und 19. Jahrhunderts. Dabei war Mozart ein Mit-
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telpunkt, aber (wie bei wohl allen ernsthaften Mozart-Adepten) ein von ferne umbkreister,
kein im herzhaften Zugriff eroberter, und die Arbeit an ihm schlug sich vor allem in der
intensiven Mitarbeit an der Neuen Mozart-Ausgabe nieder. Ebenso bezeichnend aber war,
dass sich das durchgingige Interesse an den beiden Jahrhunderten konkretisierte in Frage-
stellungen, die zumeist in Regionen abseits oder gar unterhalb der GrofSmeisterforschung
fithrten: so der durchaus grundlegende, aber kaum rezipierte Aufsatz ,,Zur Frage der ,Ein-
heit’ der Symphonie® (1979) oder der monumentale Artikel ,Zum ,Musikbetrieb‘ Berlins
und seinen Institutionen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts® (1980), aber auch die
kleineren Studien iiber Werks-Chore und Werks-Kapellen im Saarlindischen Hiittenwe-
sen, iiber fiktive Nationalstile in der Oper des 19. Jahrhunderts, iiber Musik und Eisen-
bahn oder iiber die Lieder von Camille Saint-Saéns, iiber Musiker auf Reisen und iiber die
Musik in Kurorten des 19. und frithen 20. Jahrhunderts. In solchen Fragestellungen, die
sich kontinuierlich dem Konzept einer ,Musikgeschichte von unten zu nihern scheinen,
spiegelt sich Mahlings nie fir lingere Zeit erlahmtes Interesse an der Sozialgeschichte wie
der Uberdruss an der Grofimeisterforschung; es zeigt sich aber wohl auch eine leichte Un-
geduld mit den (allzu) eingefahrenen Bahnen der musikwissenschaftlichen Produktions-
formen: Wenn er gern davon sprach, dass ihm eine gegliickte Auffithrung mit einem seiner
Chére wichtiger sei als ein gegliickter Aufsatz, dann war das keineswegs nur die Lust an
der Provokation.

So war es nur folgerichtig, dass Mahling mit dem flieenden Ubergang von der aka-
demischen Arbeit in den Status des Pensionirs eine, wie man ohne Ubertreibung sagen
kann, zweite Laufbahn begann. Schon 1993 war er zum Prisidenten des Landesmusikrates
Rheinland-Pfalz gewihlt worden — ein Amt, das er, sechsmal wiedergewihlt, bis zu sei-
nem Tode hochst gewissenhaft und mit nie nachlassender Arbeitskraft erfiillt hat. Da-
bei verstand er sich als Sachwalter nicht nur der musikalischen ,,Hochkultur® des Landes,
sondern seiner ganzen Musikkultur, vom Laienchor — dem die besondere Zuneigung des
begeisterten und begeisternden Chorleiters galt — bis zur Elitenférderung und von der Neu-
en Musik bis zum Pop. In den fast 20 Jahren seines Wirkens hier hat er eine erstaunliche
Zahl von Projekten nicht nur initiiert, sondern zum Erfolg gebracht und institutionalisiert:
1994 die Kooperation mit der Landesstiftung Villa Musica, aus der u. a. die Schriftenreihe
der Colloquia zur Kammermusik Schloff Engers hervorgegangen ist, 2003 die Institutio-
nalisierung und Domizilierung der Landesmusikakademie in Schlof§ Engers, seit 1997 die
Zusammenarbeit mit dem Landessportbund, aus der 2005 die Aufnahme der Musikkultur
in den Kreis der Begiinstigten der Erlose der Gliickspirale von Lotto Rheinland-Pfalz her-
vorging, schliefSlich — zu den letzten Plinen Mahlings gehorend — die Fachtagung zu den
Themenkreisen ,,Musik und Medizin“ und , Drittes Lebensalter und Musik®. Er hatte noch
viele Pline, aber die Krankheit war schneller — die gleiche, an der Carl Dahlhaus vor 23
Jahren starb. Aber sie génnte ihm einen schnellen und leichten Tod.
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Alain Gehring (Kéln)

Hindels Solomon in der Bearbeitung von Felix Mendelssohn

Bartholdy (1835)*

»[...] ich muf$ sagen, daf§ ich seitdem erst weif3,
wie man Hindelsche Sachen auffithren soll.!

Von Mendelssohns auffithrungspraktischer Einrichtung des Hindel’schen Oratoriums So-
lomon, die am 7. Juni 1835 im Koélner Giirzenichsaal wihrend des 17. Niederrheinischen
Musikfestes unter Mitwirkung von iiber 600 Personen erstmals aufgefiihrt wurde,? war
bislang lediglich eine in der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin verwahrte,
autographe Orgelstimme zugiingli(:h,3 die in diesem Beitrag als Berliner Stimme oder
Berliner Autograph bezeichnet wird.4 Fiir das Musikfest erschien auch ein Programm-
heft mit einer deutschen Ubersetzung des Oratorientextes im Druck.’ In der Bodleian
Library der University of Oxford findet sich eine von Mendelssohn verfasste Auflistung der
Oratoriensitze,° die seine Auseinandersetzung mit Hindels Werk erkennen lasst. Aus den
dort genannten Seitenzahlen geht hervor, dass ihm die gedruckte Ausgabe Samuel Arnolds
[ca. 1790] als Vorlage diente.” Im Juli 1829 besuchte er die King’s Library, die sich heute im
St. Pancras Building der British Library (London) befindet, und fertigte ein ,Register von
Originalmanuscripten® dort vorhandener Hindel’scher Oratorien an, das auch Salomon
verzeichnet.”

*  Der Verfasser mochte allen Bibliotheksangestellten der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln, insbe-
sondere Herrn Markus Ecker, den Mitarbeitern des Mendelssohn-Archivs der Staatsbibliothek zu Ber-
lin und des Heinrich-Heine-Instituts Diisseldorf sowie folgenden Personen fiir ihre bereitwillige Hilfe
und Unterstiitzung danken: Dirk Gehring, Bernhard Haas, Anselm Hartinger, Manfred H6£l, Arnold
Jacobshagen, Erich Reimer, Heiner Rekeszus, Johannes Schild, Christian Stihr, Ralf Wehner.

1 Brief Mendelssohns vom 26.06.1835 an Carl Klingemann, in: Felix Mendelssohn Bartholdy, Simtliche
Briefe, Bd. 4, hrsg. von Lucian Schiwietz und Sebastian Schmideler, Kassel u. a. 2011, S. 255.

2 Vgl. Klaus Wolfgang Nieméller, ,Felix Mendelssohn-Bartholdy und das Niederrheinische Musik-
fest 1835 in Koln®, in: Studien zur Musikgeschichte des Rheinlandes 3, hrsg. von Ursula Eckart-Bicker
(= Beitrige zur Rheinischen Musikgeschichte 62), Kéln 1965, S. 46-64.

3 Vgl. Ralf Wehner, Felix Mendelssohn Bartholdy. Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen
Werke (MWYV) (= Leipziger Ausgabe der Werke von Felix Mendelssohn Bartholdy [LMA] XIII/1A),
Wiesbaden 2009, S. 506.

4 D-B, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, Mus. ms. autogr. E. Mendelssohn Bartholdy E 28,
S. 261-276.

5, Text der Gesangstiicke, welche beim Musikfeste in Kéln am 7. und 8. Juni 1835 ausgefiihrt werden.
Nebst einem Verzeichnifd simmtlicher Mitwirkenden®, Kéln [1835], D-KNu RHK 1283-17.

6 GB-Ob M.D.M.d.30/211.

7 Solomon, A Sacred Oratorio In Score, With all the additional Alterations, Composed in the Year, 1749, By
G. E Handel, hrsg. von Samuel Arnold (= Arnold’s edition 85-92), London [ca. 1790]. Beispielsweise
bezieht sich Mendelssohns Angabe ,Aria Koniginn (319) auf Seite 319 der Arnold-Ausgabe: Dort
beginnt die Arie ,Will the sun forget to streak” der Kénigin von Saba aus dem dritten Akt.

8  Brief vom 20.07.1829 an Carl Friedrich Zelter, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 1, hrsg. von
Juliette Appold und Regina Back, Kassel u. a. 2008, S. 342.

9 Zu Mendelssohns Notizen vgl. Ralf Wehner, ,Zu Mendelssohns Kenntnis Hindelscher Werke®, in:
Hiindel-Jahrbuch 53 (2007), S. 173201, hier: S. 176 ff. und S. 190 ff.
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Der Standort der Partitur des Oratoriums, die Mendelssohn 1830 wihrend seines
Romaufenthalts ,von Fortunato Santini erhielt und auffithrungspraktisch einrichtete®,10
lie§ sich bislang ebenso wenig ermitteln wie das Exemplar eines Klavierauszugs, in den
Mendelssohn eine deutsche Ubersetzung des Oratorientextes eintrug, die sein Freund Carl
Klingemann erstellt hatte.!! Dies gilt auch fiir eine weitere Orgelstimme, die fiir den K&l-
ner Appellationsgerichtsrat und Mendelssohn-Freund Erich Heinrich Verkenius, der das
damalige Kélner Musikleben mafigeblich beeinflusste,!2 angefertigt worden sein soll.13

In der Bibliothek der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln konnte der Verfasser dieses
Beitrags sowohl eine Orgelstimme zu Hindels Salomon, mit zahlreichen Eintragungen von
Mendelssohns Hand, als auch eine zweibindige, von Verkenius angefertigte Partiturab-
schrift der auffihrungspraktischen Einrichtung Mendelssohns mit deutschem Text auf-
finden.!4 Die Titelblitter beider Partiturbinde enchalten folgenden Text, der ebenfalls von
Verkenius geschrieben wurde: ,,Salomon, Oratorium von Hindel, | mit Orgelbegleitung
von Mendelssohn | so wie es 1835 beim Musikfest in Kéln | aufgefithrt wurde.“ Im von
Verkenius erstellten Katalog seiner Musikbibliothek findet sich unter Nr. 291 ein Eintrag,
der sich zweifellos auf die beiden genannten Partiturbidnde bezieht und auch den Verfasser
der deutschen Ubersetzung nennt: ,Hindel, G. Fr. Salomon, Oratorium fiir 4 Singstim-
men und Orchester, mit deutschem Text von C Klingemann, und Orgelbegleitung von F.
Mendelssohn. geschrieben.“15

1. Orgelstimme

Die wiederaufgefundene Orgelstimme, die in diesem Beitrag als Kélner Stimme bezeichnet
wird, befindet sich in gutem Erhaltungszustand und ist mit Fiden in einen dunkelblau-
en Umschlag geheftet, der die beiden Stempelungen ,Conservatorium der Musik Coln®
und ,Biicherei der staatl. Hochschule fiir Musik KéIn“ trigt. Der handschriftliche Um-
schlagtitel enthilt folgenden Text: ,,Salomon | Oratorium von Hindel. | Orgelstimme®. Die
Stimme wurde von einem unbekannten Kopisten angefertigt und besteht wie das Berliner
Autograph aus nummerierten Sitzen, deren Zihlung mit ,,52 endet.!® Der Umfang der

10 Wehner, Felix Mendelssohn Bartholdy, S. 506. Ein Exemplar von Hindels Solomon in der Ausgabe Ar-
nolds, das sich im Besitz Santinis befand, wurde fiir diesen Beitrag verwendet, D-MUs SANT Dr 367.

11 Vgl. Brief vom 21.01.1836 an Verkenius, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 377.

12 Vgl. Imogen Fellinger, Art. ,,Verkenius, Erich Heinrich®, in: Rheinische Musiker 6, hrsg. von Dietrich
Kimper (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 80), Kéln 1969, S. 213 ff.

13 Vgl. Wehner, Felix Mendelssohn Bartholdy, S. 506.

14 D-KNh R 810 bzw. D-KNh R 2 und R 3. Aufgrund eines Schriftvergleichs mit diversen Briefen und
anderen Partiturabschriften konnte Verkenius als Schreiber der Partitur zweifelsfrei identifiziert werden.

15 D-KNh L 348, Rubrik ,,Partituren®.

16 In den Fillen, in denen Mendelssohn keine eigenen Satzstreichungen vornahm, orientiert sich die
Nummerierung in den Orgelstimmen am Klavierauszug, der 1831 in Bonn bei Simrock erschien, vgl.
Salomon, grofies Oratorium in drei Abtheilungen von G. E Hiindel, mit frei iibersetztem deutschem Téx-
te, im Clavierauszuge von Xav. Gleichauf, Bonn 1831. So ist Zadoks Arie ,See the tall Palm that lifts the
head“ sowohl im Auszug als auch in beiden Stimmen unter ,No. 32 angefiihrt. Der Auszug lisst das
folgende Rezitativ und die Arie des ersten Weibes, die Mendelssohn 1835 beide aufgefiihrt hat, aus und
fahre direke mit dem Chor ,,Swell the full chorus® fort, der mit ,No. 33 angegeben ist. Die Orgelstim-
men notieren deshalb fiir das Rezitativ ,No. 32 12, wihrend die Arie keine Nummerierung erhiel,
der Chor aber wie im Klavierauszug als ,No. 33 gezihlt wird. Die bereits genannte Arnold-Ausgabe
enthilt keine Satzzihlung.
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Eintragungen Mendelssohns reicht von wenigen Korrekturen einzelner Noten iiber eine
Vielzahl hinzugefiigter Registrieranweisungen bis hin zur vollstindigen Neubearbeitung
einzelner Sitze. Vor allem in den Chéren erginzte er den Part fiir beide Hinde. Zudem
enthilt die Kolner Stimme fiir die Arie , Thrice bless’d that wise discerning king” und das
Terzett ,Words are weak to paint my fears” eine weitere Fassung des Orgelparts, die Men-
delssohn in Reinschrift auf zwei eingelegten, losen Doppelbégen notierte, deren Papier mit
dem Aufdruck ,Bonn bei N. Simrock® gekennzeichnet ist. Somit sind von diesen beiden
Sitzen jeweils drei Fassungen iiberliefert: eine im Berliner Autograph und zwei in der Kél-
ner Stimme.

Zu Mendelssohns Zeit war es in Deutschland iiblich, Hindels Oratorien ohne Orgelbe-
gleitung und mit Hinzufiigung von Blasinstrumenten aufzufiihren.!” Entsprechende Ein-
richtungen Ignaz Franz von Mosels oder Johann Hermann Clasings waren insbesondere
bei den Niederrheinischen Musikfesten 1830 und 1832 zu héren.!8 Dagegen beabsichtigte
Mendelssohn, Hindels Salomon 1835 ,in der urspriinglichen Gestalt mit C)rgel“19 und
»ohne weitre Bearbeitung und Instrumentirung von Herrn von Mosel oder irgend einem
andern Dilettanten, der dafiir spiter in der Hoélle brit®, aufzufiihren. ,[...] die Orgel be-
gleitet die Arien, als thite es Hindel selbst [...] und man wird zum erstenmale wieder den
echten Hindel héren.“20

Nachdem Mendelssohns Vorhaben beim Comité des Niederrheinischen Musikfests
»allgemeinen Beifall“?! gefunden hatte, erkundigte er sich bei George Smart {iber die bei
Hindel-Auffithrungen in England tbliche Art der Orgelbegleitung.22 Den Entschluss,
eine Orgelstimme fiir das Musikfest in Kéln anzufertigen, fasste er auch aus auffithrungs-
praktischen Griinden: ,Die Orgel zum Salomon werde ich nicht selbst spielen kénnen, da
sie im Hintergrunde des Orchesters stehn muf$, und fast alle Stiicke begleitet, wihrend die
hiesigen Chére und Spieler an ein fast immerwihrendes Tactschlagen gewdhnt sind. Ich
werde daher die ganze Orgelstimme in der Art wie ich sie mir gespielt denke, schreiben
miissen, und der dortige Domorganist Weber wird sie spielen; er soll ein fester Musikus und
guter Spieler sein, also geht das recht gut, macht mir nur die grofle Arbeit des Schreibens,
da ich die Sache so gut wie moglich zu haben wiinschte.“>3 Wie aus einem Brief an seinen
Vater hervorgeht, schloss Mendelssohn die Arbeit an der Orgelstimme am 23. Mai 1835
in Diisseldorf ab,24 doch musste er sie bereits wenige Tage spiter in weiten Teilen umar-
beiten: ,Mein Einfall mit der Orgel war der allergliicklichste, obwohl wir erst per aspera
ad astra mufiten, denn in der ersten Probe mit Chor, Orchester und Orgel klang und ging
alles so entsetzlich schlecht, daff ich die ganze Idee und somit das ganze Fest fiir verrechnet
ansah. Ein Paar Stellen hatten gut geklungen; auf die fuf$te ich noch, schrieb die halbe

17 Vgl. Mendelssohns Brief vom 24.03.1835 an George Smart, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4,
S. 198 sowie R. Larry Todd, Felix Mendelssohn Bartholdy: Sein Leben — seine Musik, Stuttgart 2008,
S. 368.

18 Vgl. Nieméller, S. 52.

19 Brief vom 10.04.1835 an Henriette Voigt, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 222.

20 Brief vom 11.03.1835 an die Familie in Berlin, in: ebd., S. 187. Zur Diskussion um Mendelssohns
»Werktreue®, vgl. z. B. Wolfgang Sandberger, ,Hindels Zsrael in Agypten zwischen ,Werktreue® und kul-
turpolitischem Manifest: die Auffithrungen unter Felix Mendelssohn Bartholdy in Diisseldorf 1833,
in: Gottinger Hiindel-Beitrige 13 (2010), S. 29—48, insbesondere S. 35.

21 Brief vom 10.03.1835 an die Familie, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 187.

22 Vgl. Brief vom 24.03.1835 an George Smart, in: ebd., S. 198 f.

23 Brief vom 03.04.1835 an seine Eltern, in: ebd., S. 212.

24 Vgl. Brief vom 23.05.1835, in: ebd., S. 243.
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Orgelstimme in der Nacht danach um, brachte die Effecte hinein, die ich erst hatte kennen
lernen, und bei der nichsten Probe bekam ich Oberwasser.“?> Laut Plan sollte die erste ge-
meinsame ,,Probe des Salomon® mit Chor und Orchester unter Mendelssohns Leitung am
Montag, den 1. Juni stattfinden.2® Die Umarbeitung der Orgelstimme erfolgte somit wohl
in der Nacht vom 1. auf den 2. Juni 1835, so dass Domorganist Franz Weber noch drei Tage
Zeit blieben, um sie bis zur ersten Generalprobe am Freitag, den 5. Juni einzustudieren.
Anhand der Kélner Stimme lisst sich dieser weitliufige Umarbeitungsprozess beobachten.

Da im Berliner Autograph vergleichsweise wenige Korrekturen vorhanden sind, gibt
es die Orgelstimme vor ihrer Umarbeitung wieder. Es enthilt Mendelssohns ausgeschrie-
benen Orgelpart, den der Kopist in die Kélner Stimme iibertrug. Sollte die Orgelstimme
allerdings der Partiturvorlage folgen, dann hat Mendelssohn den entsprechenden Abschnitt
nicht vollstindig abgeschrieben, sondern ihn mit Anweisungen fiir den Schreiber der Kol-
ner Stimme versehen. So sind beispielsweise die Takte 8 bis 80 des Chores ,,Your harps and
cymbals sound“ nicht im Berliner Autograph enthalten, sondern durch folgenden Hinweis
ersetzt: ,vide Partitur von pag. 13 Tact 2, bis pag. 36 Tact 1.“ Der Kopist folgte dieser
Anweisung und schrieb den bezifferten Bass aus der Vorlage ab. Seine Arbeit muss vor
der ersten gemeinsamen Probe von Chor und Orchester am 1. Juni beendet gewesen sein.
Weiterhin miissen sowohl Mendelssohn als auch der Kopist mit derselben Vorlage gear-
beitet haben. Ein Vergleich ergab, dass sich die im Berliner Autograph angegebenen Sei-
tenzahlen samt zugehérigen Taktangaben auf die bereits genannte Arnold-Partiturausgabe
beziehen und diese den Orgelpart aufweist, den der Kopist nach Anweisung Mendelssohns
abschrieb.?’ Fiir die Auffithrung 1835 konnte somit nur die Kolner Stimme Verwendung
finden, da sie im Gegensatz zum Berliner Autograph den Orgelpart fiir alle vorgesehenen
Sitze vollstindig enthilt.

Die Orgel, die Mendelssohn 1835 fiir seine Auffithrung im Giirzenichsaal zur Verfii-
gung gestellt wurde,?® stammte aus St. Kunibert (Kln),?? hatte mit zwei Manualen und
Pedal einen Umfang von C~4” und war wie folgt disponiert: ,,1.) Bourdon 16 Fuf§ 2.) Oc-
tav 8 Fufl. 3.) Hohlpfeiff 8 Fufs. 4.) Octav 4 Fuff 5.) Gamba 8 Fuf8. 6.) Supperoctav 2 Fuf.
7.) Mixtur 4 Fach. 8.) Trompett 8 Fuf3. 9.) Claron Bass 4 Fuf3.«30

25 Brief vom 26.06.1835 an Klingemann, in: ebd., S. 254 f.

26 Vgl. D-KNmi, Archiv fiir Rheinische Musikgeschichte, A/1/21/1.42, Protokoll des Musikfestcomités
vom 21.05.1835. Nach dieser ersten gemeinsamen Probe sollten an zwei weiteren Tagen (02.06. bzw.
04.06.) andere fiir das Musikfest vorgesehene Werke einstudiert werden. Es folgte die ,erste General-
Probe® am Freitag, den 05.006., bei der bereits Publikum zugelassen war, vgl. Nieméller, S. 62. Die
letzten ,General-Proben® vor der Auffithrung des Salomon (07.06.) fanden am Samstag, den 6. Juni
»Morgens und Nachmittags® statt. Mendelssohn hatte somit an drei Tagen Gelegenheit, das Oratorium
mit Chor und Orchester gemeinsam einzustudieren: am 1., 5. und 6. Juni 1835.

27 Im Gegensatz zur Arnold-Ausgabe ist der Part in beiden Orgelstimmen auf zwei Systeme verteilt und
im Violin- und Bassschliissel verzeichnet. Mendelssohn korrigierte aus der Arnold-Ausgabe falsch abge-
schriebene Noten und erginzte gelegentlich einzelne Téne und Akkorde, um den Ubergang zu Tasto-
solo-Passagen abzurunden.

28 Beim Musikfest 1838 wurde die Orgel unter Mendelssohns Leitung erneut verwendet und um ein
Posaune-16’-Register erweitert, vgl. Joseph Esser, Felix Mendelssohn Bartholdy und die Rheinlande, Diss.
Bonn [1923], S. 56.

29 Vgl. Nieméller, S. 53 f.

30 Angaben nach dem von Orgelbauer Engelbert Maafl am 02.06.1835 erstellten ,,Verzeichnif3 ueber die
erhaltenen Gegenstinde von der Orgel zu St Cunibert in Céln, welche zum Gebrauch einer Orgel fiir
das Niederrheinische Musikfest auf den Saal Giirzenich gestellt worden sind“, D-KNmi, Archiv fiir
Rheinische Musikgeschichte, A/1/18/1.16. Mendelssohns Angabe ,,es kommen 2mal 16 Fuff hinein®
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Nach der missgliickten ersten gemeinsamen Probe mit dem groff besetzten Ensemble
des Musikfests?! begann Mendelssohn mit verschiedenen Registerkombinationen zu expe-
rimentieren. Diese Arbeit fithrte ihn schliefllich zu einem Schliisselerlebnis besonderer Art:
»Das Ding fing an zu klingen, mit ein Paar Zusitzen von 16 Fuff hier, 4 Fuf§ dort bekam
es auf einmal solche Wirkung, daf in der dritten Probe alles entziickt war, und ich muf§
sagen, daf ich seitdem erst weifl, wie man Hindelsche Sachen auffiihren soll.“32 Die Kolner
Orgelstimme dokumentiert diese Experimente, denn sie verzeichnet die Registrierungsan-
gaben, die Mendelssohn erwihnt: ,Namentlich der Chor ,draw the tear’ klang mit Prin-
zipal 8 F., und Bourdun 16 F. in dicken Akkordlagen wunderschén“33 (vgl. Abbildung 1).

Hindel gestaltet den Beginn dieses Chores (,Largo®) als finfstimmige Fuge, die von
gehaltenen Streicherakkorden begleitet wird (T. 1-14, Themeneinsitze der Vokalstim-
men: T, A, SII, B, S I, B). Wihrend im Berliner Autograph zu diesem Chor lediglich eine
Anweisung fiir den Kopisten vorhanden ist (,No. 41 Chor vide Part. p. 265.%), weist die
Kélner Stimme neben dem aus der Arnold-Ausgabe kopierten bezifferten Bass auch einen
akkordischen Part fiir die rechte und linke Hand auf, den Mendelssohn in der Nacht nach
der ersten gemeinsamen Probe in Tinte erginzte. Die mit Bleistift geschriebene Registrier-
anweisung ,,16 Fuss und Gambe® in T. 1 ff. wurde wohl erst wihrend der folgenden Ge-
neralproben vom Organisten Franz Weber auf Anweisung Mendelssohns nachgetragen.34
Urspriinglich sollte an dieser Stelle die Registrierung des vorangehenden Rezitativs ,Viola
da Gamba pp“ unverindert beibehalten werden, bis mit den beiden Themeneinsitzen des
Vokalbasses ,,Principal“ (T. 8) und ,,16 Fuf8“ (T. 12) hinzutreten.?® In den Generalproben
diirfte sich herausgestellt haben, dass sich die anfingliche Registrierung nur mit ,Viola da
Gamba“ kaum von den gehaltenen Streicherakkorden abheben und gegen die wachsende
Zahl der Vokalstimmen durchsetzen konnte. Wohl aus diesem Grund wies er Franz Weber

wurde demnach nicht realisiert, vgl. Brief vom 23.03.1835 an seinen Vater, in: Mendelssohn, Samtliche
Briefe, Bd. 4, S. 197. Laut Nieméller, S. 54, wurden zwei der urspriinglich vorhandenen Register, Trom-
pett 8 und Claron Bafl 4, ,nicht hinzugenommen*. Maaf§ hatte miindlich erklirt, dass ,eine Ersparnif§
von circa 5 Thlr eintreten kdnne, ,,wenn [...] Trompett und Claron fortblieben®, vgl. D-KNmi, Archiv
fiir Rheinische Musikgeschichte, A/1/18/1.12, Eintrag vom 24.04.1835. Tatsichlich sparte man Kosten
beziiglich der Orgel, doch geht aus den Dokumenten nicht hervor, ob dies beide Register betraf, vgl.
Eintrag vom 03.05. in A/1/18/1.15 vom 23.04. mit ,,Quittung®, A/11/22/1.176 vom 17.06.1835 und
,Biidget 1835%, A/1/18/1.9. Zudem gibt Maafl in seinem genannten , Verzeichnif3“ an, dass beide Re-
gister in den Giirzenichsaal transportiert wurden. Das ,Verzeichniff wurde am 2. Juni, einen Tag nach
der ersten gemeinsamen Probe von Chor und Orchester bzw. nur wenige Tage vor der Auffithrung,
erstellt. Weiterhin findet sich in der Kolner Stimme in der Ouverture, die ,,mit Mixtur volles Werk®
beginnt, beim ersten Basseinsatz im Allegro-moderato-Abschnitt, eine mit Bleistift eingetragene Regi-
strieranweisung ,ohne Zungen®, die Verkenius in seine Partiturabschrift iibernahm: ,ohne Zungen-
werke“. Der Eintrag kann daher nicht in wesentlich spiterer Zeit oder gar fiir eine andere Auffithrung
vorgenommen worden sein. Die Entstehungszeit der Partitur wird weiter unten im Abschnitt ,Partitur®
erldutert. Verkenius war auch an der Planung der Orgel beteiligt, vgl. A/I/18/13.

31 Das Ensemble bestand aus 427 Chorsingern und 179 Instrumentalisten, vgl. Niemsller, S. 60.

32 Brief vom 26.06.1835 an Klingemann, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 255.

33 Ebd.

34 Diese Registrieranweisung kann nicht in wesentlich spiterer Zeit nachgetragen worden sein, denn Ver-
kenius hat sie in seine Partiturabschrift ibernommen, schrieb aber ,,Prinzipal 16 F. u. Gambe.“ Da die
Orgel kein weiteres 16’-Register, sondern nur Bourdun 16’ enthielt und die Angabe 16’ deshalb in der
gesamten Orgelstimme nicht weiter differenziert wird, diirfte es sich um ein Missverstindnis handeln.
Zudem erwihnt Mendelssohn die Verwendung des Bourdun 16’ in seinem Brief an Klingemann, s. o.

35 Angaben wie ,Principal® oder ,Praestant” meinen das Oktav-8’-Register der Orgel.



318 Alain Gehring: Hindels Solomon in der Bearbeitung von Felix Mendelssohn Bartholdy (1835)

Abbildung 1: D-KNh R 810, Chor ,,Draw the tear®, T. 1-30

in den Proben an, das 16’-Register nicht erst in T. 12, sondern bereits in T. 1 zu ziehen,
um eine Grundierung der Fuge ,in dicken Akkordlagen” von Anfang an zu erméglichen.
Weber strich mit Bleistift Mendelssohns Anweisung in T. 12 und notierte in T. 1 ,,16 Fuss*
sowie ,und Gambe®, um zu verdeutlichen, dass dieses Register nach wie vor aus dem vorhe-
rigen Rezitativ beibehalten werden sollte.

Nach Ende der Fuge (T. 14) werden die sich anschliefenden Akkordblcke der Vokal-
stimmen durch vollere Akkorde der rechten Hand begleitet (T. 14 ff), bevor beim iiberra-
schenden D-Dur-Septakkord auf ,death® (T. 18) nach vorangehender Pause (T. 17) Mixtur
und 4" im Forte umso wirkungsvoller einsetzen.3® Das Crescendo, das durch Aufregistrie-

36 Mendelssohn strich an dieser Stelle auch den urspriinglichen Tasto-solo-Vermerk (,T. S.“). Die Pause
konnte zum Zichen beider Register genutzt werden.
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ren und Hinzutreten vollerer Akkorde entsteht, reicht bis zu einem neuen, vom punktierten
Rhythmus des Orchesters geprigten Formteil, der ab T. 18 beginnt. In diesem neuem Ab-
schnitt behilt Mendelssohn sowohl die Registrierung mit ,4 Fuf§ u Mixtur” als auch die
gehaltenen Akkorde bei, so dass die Orgel wihrend der Pausen des Chores immer wieder
hervortritt. Ohne vorangehende Zasur lisst Hindel das Fugenthema erneut in die unteren
Vokalstimmen einfliefen (Tenor, T. 24 ff. und Bass, T. 26 f.), wihrend die oberen zugleich
nichtthematische Einsitze beisteuern und die Streicher unablissig in punktierten Rhyth-
men begleiten. Im Gegensatz zum klar erkennbaren Nacheinander der Themeneinsitze in
der Exposition (T. 1 ff.), bestand an dieser Stelle die Gefahr, dass das Fugenthema durch
den massiven Klang der iibrigen Vokalstimmen und des Orchesters véllig ,zugedeckt”
wird. Wohl um dies zu vermeiden, zeichnet Mendelssohns Orgelpart beide Themeneinsit-
ze in der linken Hand nach (T. 24 ff. und 26 £)).3” Die Art dieser Modifikation erforderte
auch den Einsatz des Pedals, um eine Spielbarkeit des Basses zu gewihrleisten (T. 24, ,Ped
tenuto®).

Gegen Ende des Satzes lisst Hindel das Fugenthema nochmals erscheinen, gibt aller-
dings gleichzeitig den punktierten Rhythmus zugunsten gehaltener Streicherakkorde auf.
Da dieses Zusammentreffen von Fugenthema und Streicherakkorden sehr an die Gestal-
tung der Exposition zu Beginn des Satzes erinnert (T. 1-14), kehrt der Orgelpart nach
vorangehender Pause (T. 31) wieder zur vormaligen Registrierung zuriick (,ohne 4 Fuf3
u Mixtur®), so dass eine Decrescendo-Wirkung entsteht. Wenige Takte darauf lisst Men-
delssohn die Orgel wihrend der gesamten Generalpause (T. 36 f.) klingen. Eine solche
Uberbriickung von Pausen zihlte, neben dem treffsicheren Finsatz der Mixtur (T. 18), ver-
mutlich zu den klanglichen ,Effecten®, die er wihrend der Probenarbeit ,erst hatte kennen
lernen miissen.

Da sich in der Arnold-Partitur fiir diesen Chor keinerlei Angaben zur Dynamik finden,
sah sich Mendelssohn mit einer Problematik konfrontiert, mit der man sich zu seiner Zeit
bei Auffithrungsvorbereitungen von Werken des Barock auseinanderzusetzen hatte: Waren
keine Vortragsbezeichnungen vorhanden, dann wurde es notwendig, entsprechende Ein-
zeichnungen vorzunehmen.?® Wie Mendelssohn sich die dynamische Gestaltung dieses
Hindelsatzes grundsitzlich dachte, zeigt die durch Auf- und Abregistrieren erzielte Cre-
scendo- und Decrescendo-Wirkung, die auf eine seinerzeit favorisierte, fliefende Dynamik
hindeutet: ,Die Einsitze waren fest, die Forte’s kriftig, die Piano’s zart, die Crescendo’s
und Diminuendo’s ebenmifig (nicht springend, wie man es so oft hort), kurz, Alles so,
wie es sich gebiihrt.? Vermutlich steht diese Dynamik auch mit einer bei den damaligen
Niederrheinischen Musikfesten favorisierten Auffithrungspraxis in Zusammenhang;: ,Das
Instrumental-Orchester war in einem spitzen Winkel zwischen dem Singer-Personal bis
an das Directionspult vorgeschoben, und diese Spitze enthielt vorzugsweise die zur Solo-
Begleitung und fiir die Piano’s bestimmten Instrumente. Auch die Blas-Instrumente fiir die

37 Ein vergleichbares ,Herausarbeiten® des Fugenthemas lisst sich auch in Mendelssohns Bearbeitung des
Eingangschors von Bachs Kantate BWV 43 beobachten, vgl. Anselm Hartinger, ,Felix Mendelssohn
Bartholdy und Bachs ,Himmelfahrtskantate® auf dem Kélner Musikfest 1838 — auffithrungspraktische,
quellenkundliche und #sthetische Konnotationen®, in: ,Zu grofS, zu unerreichbar®, Bach-Rezeption im
Zeitalter Mendelssohns und Schumanns, hrsg. von Anselm Hartinger, Christoph Wolff und Peter Wollny,
Wiesbaden 2007, S. 281314, hier: S. 300 ff.

38 Vgl. ebd., S. 283.

39 A.]. Becher, ,Das niederrheinische Musikfest fiir 1835, in: Beiblatt der Kolnischen Zeitung 12 (1835),

ohne Seitenangabe.
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Soli schlossen sich an dieses kleinere Orchester an, und neben und hinter ihnen breiteten
sich die Massen der iibrigen Ripien-Instrumente aus. Alle Pianostellen, selbst in den Sym-
phonieen, wurden ausschliesslich von dem kleineren Solo-Orchester vorgetragen, welches
dann im Crescendo und Forte durch die Ripien-Pulte mehr und mehr bis zum Fortissimo
der ganzen Masse verstirkt wurde. 0 Falls Mendelssohn 1835 dieser Praxis auch fiir Sa-
lomon gefolgt sein sollte,! dann diirfte die Registrierung des Orgelparts von einer solchen
Concertino-Ripieno-Dynamik beeinflusst sein.

In dem bereits erwihnten Brief an Smart erkundigt sich Mendelssohn nach der Behan-
dlung der Orgel am Schluss der Chére: ,,I know that the full organ comes in always towards
the end of the Choruses which produces a very good effect, but I should like to know
whether such places are marked or entirely left to the choice of the organist, and whether
there are any other rules followed by the organ player in the Oratorios. 42 In der Kélner
Stimme ist dieser ,,Effect besonders ausgepragt: Wihrend in der Berliner Stimme fiir den
Chor ,From the censer curling rise lediglich die Anweisung fiir den Kopisten ,No. 19
siche Partitur” vorhanden ist, erginzte Mendelssohn ab T. 100 bis Schluss volle Akkorde im
Fortissimo fiir die rechte und linke Hand:
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,,Heil dir, Heil dir, mdcht” ger Sa—Ilo—mon!“

Abbildung 2: D-KNh R 810, Chor ,,From the censer®, T. 99-103

In Hindels Chor setzen die Jubelrufe , Live for ever, mighty Solomon!“ (,Heil dir, Heil dir,
micht’ger Salomon!®) teilweise recht iiberraschend ein, indem sie den Fluss rein orchestraler
Passagen abrupt unterbrechen (T. 108 ff. und 115 ff.). Die Orgel begleitet mit vollen Akkor-
den zunichst nur diese Rufe (vgl. Abbildung 2), wohl um den ,,Uberraschungseffekt“ mit
grofler Wirkung herauszustellen und einen schlagkriftigen Einsatz méglichst aller Chor-
singer zu befordern. Schlagkraft, Wucht und JKnallen43 der Masse gehorten auch zu
dsthetischen Erwartungen, die man bei den Niederrheinischen Musikfesten jener Zeit an
ein Chorwerk stellte.44

Fiir den Chor ,Throughout the land Jehovah’s praise findet sich im Berliner Auto-
graph ebenfalls nur die Angabe ,No 8 Coro vide Partitur®. In der Kélner Stimme schweigt

40 [Wilhelm Hauchecornel, Blitter der Erinnerung an die fiinfzigjihrige Dauer der Niederrheinischen Mu-
sikfeste, Kéln 1868, S. 28.

41 Vgl. Nieméller, S. 62 f. Hartinger (S. 305) lisst dies fiir das von Mendelssohn geleitete Musikfest 1838
offen.

42 Brief vom 24.03.1835, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 198. Smarts Antwortschreiben hat
sich nach bisherigem Forschungsstand nicht erhalten, vgl. Susanna GrofSmann-Vendrey, Felix Mendels-
sohn Bartholdy und die Musik der Vergangenheit, Regensburg 1969, S. 78 sowie Wm. A. Little, Mendels-
sohn and the Organ, Oxford 2010, S. 153.

43 So Mendelssohn in einem Brief vom 09.12.1837 an Franz Hauser, zit. nach Hartinger, S. 303.

44 Ebd. S. 303 f.
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die Orgel ab T. 77 (,senza Organo®), um mit Beginn der letzten Engfiithrungsphase ab
T. 101 ff. (Bass, Sopran II und I) umso wirkungsvoller einzusetzen. Gegen Ende des Satzes
steigert Mendelssohn die Schlusswirkung, indem er die Begleitung im ,,Fortissimo® zu sie-
benténigen Akkorden auffichert. Derartige ,Effekte der Orgel erregten bei der Auffiih-
rung 1835 besondere Aufmerksamkeit: ,Die Wirkung war auflerordentlich, sowohl in den
Chéren, wenn das volle Werk, besonders in einigen Nummern gegen den Schluf3, wo der
Componist alle seine Krifte zu verdoppeln strebt, gewaltig erbraus’te.4>

Als Ferdinand Hiller im Rahmen des 39. Niederrheinischen Musikfests am 8. Juni
1862 Hindels Salomon unter Verwendung von Mendelssohns Stimme und Verkenius’ Par-
titurabschrift erneut in Kéln auffithree,¥¢ wurde die Wirkung der gehaltenen Akkorde
und die besondere Behandlung der Pausen bemerkt: ,,Zu allen vier Chéren [ab Beginn des
dritten Teils] hat Mendelssohn die Orgel fast immer obligat und mehrstimmig gesetzt und
dadurch namentlich in den ersten drei hinreissende Wirkungen erzeugt, [...] im Krieger-
chor [,,Shake the dome“] durch den Gedanken, das volle Werk in gehaltenen Accorden mit
Zwischenpausen von ganzen oder halben Tacten darein klingen zu lassen.“4”

£l e @b‘:,_ N A \
Abbildung 3: D-KNh R 810, Chor ,Shake the dome*, T. 11-14

Nachdem die Orgel bis T. 11 des Chores lediglich mezzoforte und tasto solo begleitet, set-
zen gehaltene Akkorde mit Pedal im vollen Werk ab T. 12 ein (,fortissimo®). Bei Hindel
beginnt an dieser Stelle ein Schlagabtausch beider Vokalchére, der von Motiveinwiirfen der
Oboen und Streicher in Sechzehnteln begleitet wird, die iiber weite Strecken akkordeigen
figurieren. In der Kélner Stimme strich Mendelssohn die Figuration der Bassstimme zu-
gunsten massiver Akkorde und halbtaktiger Pausen (vgl. Abbildung 3), so dass der Orgel
cine von der Fithrung des Generalbasses unabhiingige Funktion zugewiesen wird.48 Zu-
dem lassen die gehaltenen Akkorde die seinerzeit iibliche Hinzuftigung zusitzlicher Blas-
instrumente iiberfliissig erscheinen.

Der Wechsel von Akkorden und Pausen (T. 12-19) wird auch an den Parallelstellen
erneut aufgegriffen (T. 25-28 und 31-38) und somit grofiflichig der lebhaften Figuration

45 Becher, ohne Seitenangabe.

46 Vgl. Art. ,Das 39. niederrheinische Musikfest®, in: Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde
und Kiinstler 10 (1862), S. 185, linke Spalte und S. 188 f.

47 Ebd., S. 193, rechte Spalte, Einfligungen vom Verfasser dieses Beitrags. Indes gilt es zu beriicksichtigen,
dass zu diesem Anlass eine ,von Ibach S6hne in Barmen® eigens erbaute Orgel mit 21 Registern ver-
wendet wurde und die klanglichen Verhiltnisse deshalb andere waren, vgl. ebd., S. 188, linke Spalte.
Die Orgel wurde 1862 erneut von Franz Weber gespielt, vgl. ebd.

48 Vgl. die dhnliche Feststellung bei Ralf Wehner, ,Mendelssohn and the Performance of Handel’s Vocal
Works“, in: Mendelssohn in Performance, hrsg. von Siegwart Reichwald, Bloomington 2009, S. 147-
170, hier: S. 154: ,,Mendelssohn based his organ parts somewhat on Handel’s figured bass, but deviated
when he felt it necessary.“
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des Satzes entgegengestellt. Diese Tendenz hin zur Glittung und Vereinheitlichung des
Klanggeschehens kénnte ebenfalls mit bestimmten seinerzeit favorisierten Klangidealen in
Verbindung stehen: In einem Bericht iiber das Musikfest 1837, das unter Leitung von Fer-
dinand Ries stand, wird die ,groffere Wirkung® von ,Glitte und Gleichheit® herausgestellt,
wenn sie ,,in die gesamte Masse“ hineingearbeitet wiirde. 49

Im Chor ,,Praise the Lord“ aus dem dritten Teil zitiert ,Hindel bei den Worten ,God
alone is just and wise’ eine Melodie aus Luthers ,Deutschem Sanctus’ [...] ,Heilig ist Gott,
der Herre Zebaoth“>% (ab T. 79). Im Berliner Autograph beginnt Mendelssohns eigene
Orgelstimme erst an dieser Stelle, nachdem fiir alle vorigen Takte zunichst der Part aus der
Arnold-Ausgabe vorgesehen war:
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Abbildung 4a: D-B Mus. ms. autogr. Mendelssohn Bartholdy F. 28, S. 275, Chor ,,Praise
the Lord®, T. 79-110

Dagegen vermerkt die Kélner Stimme fiir die Orchestereinleitung ,,senza Org.”, bevor beim
ersten Einsatz der Vokalstimmen ab T. 7 die Orgel im Forte mit 4’ ohne Mixtur hinzu-
trite.”! Im weiteren Verlauf erscheinen von Mendelssohn ergiinzte akkordische Passagen im
Wechsel mit ,,senza organo“-Anweisungen, bis schlieflich der Cantus firmus ab T. 79 im
vollen Werk einsetzt (,fortissimo®) (vgl. Abbildung 4b):

Im Gegensatz zur Berliner Stimme wird er von Anfang an hochoktaviert (,,8va alta®), im
Oktavabstand verdoppelt und durch eine akkordische Schicht erginzt (vgl. Abbildung 4a
mit Abbildung 4b).>? Zugleich wird sein Beginn durch den hochsten Ton der Mendelssohn
zur Verfiigung stehenden Orgel markiert (47). Ab dem zweiten Cantus-firmus-Einsatz
(T. 85) treten vermehrt akkordeigene Tone hinzu, derweil sich die linke Hand in tieferer
Lage bewegt, bis der Part des Pedals am Ende des Chores schliefSlich zum tiefen D hinab-
sinkt. Somit wird der mehrmalige Einsatz des Cantus firmus klanglich aufgefichert und in
einen groflen Bogen gefasst, dessen Ambitus sich vom &””zu Beginn bis zum D am Schluss
erweitert.

Auch diese Modifikationen diirften auf Mendelssohns erste Probenerfahrungen mit
dem Musikfestensemble zuriickzufiihren sein: In Hindels zweichorig angelegtem Vokal-
satz erscheint der Cantus firmus als Unisono des einen Chores, wihrend der andere im
vierstimmigen Satz kontrapunktiert. Im Gegensatz zum Berliner Orgelpart, der {iberwie-

49 Art. vom 18.06.1837, in: Der Verkiindiger am Rhein oder Bliitter fiir Politik, Literatur, Kunst und Weltle-
ben, 23 (1837), zit. nach Hartinger, S. 305.

50 Hans Joachim Marx, Hindels Oratorien, Oden und Serenaten, Géttingen 1998, S. 222.

51 Aus Verkenius' Partiturabschrift geht hervor, dass hiermit eine Registrierung 16’, 8, 4’ gemeint ist.

52 In der Ouvertiire wendet Mendelssohn ein ihnliches Verfahren an: Bereits der erste Akkord des ersten
Taktes wird durch hochoktavierte, akkordeigene Téne erginzt.
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: (=
Abbildung 4b: D-KNh R 810, Chor ,,Praise the Lord®, T. 78-110

gend das Chorunisono verstirkt, hebt sich die akkordisch-homophone Begleitung der Kél-
ner Stimme sowohl vom Unisono des einen als auch vom Kontrapunktieren des anderen
Chores ab. Mittels Hochoktavierung, Oktavverdopplung und voller Akkorde konnte sich
der Orgelpart wohl erst gegen den massiven Klang des Ensembles durchsetzen; die Berliner
Stimme wirkt dagegen vergleichsweise ,,diinn®.

Fiir die Chére ,Music, spread thy voice around“ und ,May no rash intruder” fiigte
Mendelssohn den Part fiir beide Hinde hinzu.

T e e T S
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Abbildung 5: D-KNh R 810, Chor ,May no rash intruder, T. 40-45

In ,May no rash intruder” tragen in T. 40 f. Alt, Tenor und Bass den Text ,ye zephirs,
soft-breathing, their slumbers prolong” ohne Beteiligung von Sopran I und II vor. Der
tiefliegende Vokalpart wird von Sechzehntelfigurationen der Streicher umspielt, um das
sanfte Sduseln des Zephyrs nachzuzeichnen. Mendelssohns Stimme (ab T. 39: ,pp®) okta-
viert diese Figuration in die Hohe, so dass der Orgelpart iiber Hindels Satz wie ein zarter
Silberstreif schimmert (vgl. Abbildung 5, T. 40 f.). Zunichst sollte die Orgel auch die ka-
nonischen Einsitze der Singstimmen begleiten (T. 33 ff,, 44 ff. und 50 ff.), doch wurde dies
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mit Bleistift wieder gestrichen,”® wohl um die Aufmerksamkeit auf bestimmte Haltetone
zu lenken (vgl. Abbildung 5, T. 44 f), die durch Registrierung mit ,,Principal“ hervorgeho-
ben wurden und einige Takte des Satzes umspannen.

Im Schlusschor ,,The name of the wicked shall quickly be past” erganzte Mendelssohn
den Part fiir die rechte Hand und orientierte sich dabei vermutlich auch am Text: Wihrend
bei ,Der Name des Bésen muf§ schnelle vergehn® lediglich der vom Kopisten abgeschrie-
bene bezifferte Bass gegeben ist, fiigte Mendelssohn Akkorde im Forte mit ,4 F.[uff] und
Mixtur bei ,doch der Ruhm des Gerechten wird ewig bestehn® hinzu. Erst nachdem sich
beide Vokalchére miteinander vereinen, ist fiir die letzten 20 Takte ,fortissimo® vorge-
schrieben, bis gegen Ende des Satzes volle Akkorde mit Pedal einsetzen.

Auch innerhalb einiger Rezitative des zweiten und dritten Teils tritt die Orgel besonders
hervor:34 So wird das erste Rezitativ der Konigin von Saba signalartig mit einem einzelnen
B-Dur-Akkord eroffnet (,16°, 8, Hohlfl[6te] und Gambe“). Von Salomos Solo ,,Music,
spread thy voice around“ bis einschlief8lich zum Chor ,Thus rolling surges rise“ begleitet
die Orgel in allen Sitzen® und iibernimmt somit fiir diese tableauartige Chorszene ein-
heitsstiftende Funktion.

Im zweiten Teil werden neben Salomos strengem Spruch ,Hear me, ye women, and
the king regard“ auch alle Rezitativpartien des ersten Weibes bis zu ,Israel, attend to what
your king shall say“ von der Orgel in gehaltenen Akkorden begleitet. Fiir dieses Rezitativ
sah Mendelssohn wohl deshalb keinen eigenen Orgelpart vor, weil Salomos Urteil bereits
durch Hindels Streicherbegleitung akzentuiert wird. Die Orgelstimme hebt somit Worte
Salomos und des ersten Weibes hervor, um sie der Partie des zweiten Weibes kontrastierend
gegeniiberzustellen.5¢

Ahnliches lisst sich auch im Terzett ,Words are weak beobachten, das, wie bereits
erwihnt, in der Kélner Stimme in zwei Fassungen iiberliefert ist, die von Anbeginn unter-
schiedliche Konzepte aufweisen:
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Abbildung 6a: D-KNh R 810, Zwischenfassung des Terzetts ,Words are weak, T. 1-3

53 Diese im weiteren Verlauf nicht leicht zu deutenden Streichungen wurden von Verkenius in seiner
Partiturabschrift iiberwiegend beriicksichtigt.

54 Dies ist auch im Berliner Autograph der Fall. Wolffs Angabe ,,this organ part is meant only for the arias
and choral numbers, while the recitatives, here as well as in Iszael in Egypt, are not accompanied by the or-
gan" ist nicht aufrechtzuerhalten, vgl. Hellmuth Christian Wolff, ,Mendelssohn and Handel", in: MQ 45
(1959), S. 175-190, hier: S. 184.

55 Dies gilt somit auch fiir die beiden Secco-Rezitative ,, Then at once from rage remove® bzw. ,Next the
torturd soul release®.

56 Es ist daher kaum verwunderlich, dass Mendelssohn fiir die Arie des zweiten Weibes , Thy sentence,
great king“ keine Orgelbegleitung vorsah.
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Abbildung 6b: D-KNh R 810, Reinschrift des Terzetts ,Words are weak®, T. 1-3

Wihrend Mendelssohn die in Bleistift ergdnzte Registrierung ,Praestant Hohlfloete und
Gambe" in seine Reinschrift ibernahm, ersetzte er die nachschlagenden Viertel der rechten
Hand durch gehaltene Akkorde, die nicht nur eine Grundierung fiir das pausendurchsetzte
Orchesterritornell bilden (T. 1-13), sondern auch den Gesang des ersten Weibes hervorhe-
ben (T. 13—40), bevor die Orgel mit Einsatz des zweiten (T. 41-46) iiberraschend schweigt.
Im Vergleich zum urspriinglich pausenreichen Part der rechten Hand, ist das Verstummen
der Orgel nach gehaltenen Akkorden ungleich wirkungsvoller. Bei Salomos Gesang ,justice
holds the lifted scale“ (T. 46 ff., 54 ff., 63 f. und 80 ff.) finden sich in der Zwischenfassung
der Kélner Stimme zahlreiche Streichungen und Anderungen einzelner Tone in der Bass-
und in den Mittelstimmen:

i

TN
., Ernst und streng sei das Ge—richt!"

Abbildung 7: D-KNh R 810, Zwischenfassung des Terzetts ,Words are weak®, T. 46-51

Im Vergleich zum Berliner Orgelpart, der den Klang zu sechsténigen Akkorden auffichert,
erscheint die Kélner Stimme an diesen Stellen deutlich reduzierter. Dies geschah wohl
auch deshalb, weil Mendelssohn sich entschloss, erstmals das 16’-Register in diesem Satz
einzusetzen, das groflere Klangfiille bot, um Salomos warnende Worte zu unterstreichen.>’

In der Arie ,Thrice bless’d that wise discerning king” zeigen sich im Vergleich zur Ber-
liner Stimme ebenfalls deutliche Unterschiede:>®

57 Weber erginzte noch ,Hohlfl[6te]“, um zu verdeutlichen, dass dieses Register nach wie vor beibehalten
werden sollte. Die Registrierung wurde von Mendelssohn in die auf losem Bogen notierte Reinschrift
iibernommen.

58 Die zahlreichen Korrekturen in der Zwischenfassung der Kélner Stimme kénnen in diesem Beitrag
nicht weiter untersucht werden. Daher wird das Berliner Autograph nachfolgend nur mit der letzten,
auf losem Bogen notierten Fassung der Kélner Stimme verglichen.
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Abbildung 8a: D-B Mus. ms. autogr. Mendelssohn Bartholdy F. 28, S. 267, Arie ,Thrice
bless’d that wise®, T. 1-12
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Abbildung 8b: D-KNh R 810, Arie ,Thrice bless’d that Wise“, T. 1-14

Im ersten Takt der Berliner Stimme strich Mendelssohn die noch erkennbaren Sechzehntel
der rechten Hand, die sich in Sext- und Terzparallelen an der Violinstimme orientierten,
und ersetzte sie durch eine Viertel ¢~4’ und eine Viertelpause (vgl. Abbildung 8a). Diese
Stelle dnderte er abermals zugunsten von zwei gehaltenen Akkorden (vgl. Abbildung 8b).
In T. 2 sollte die Orgelstimme urspriinglich mit dem Oktavunisono gehen, das sich zwi-
schen Orchesterbass und Violinen findet (vgl. Abbildung 8a). Dieses Unisono erscheint in
T. 11 zwischen Singstimme und Streichern erneut. Deshalb hat Mendelssohn in der Kélner
Stimme die Fiihrung der beiden Oberstimmen in T. 2 derjenigen von T. 11 angenihert
(vgl. Abbildungen 8a mit 8b),? um sie im weiteren Verlauf auch an anderen Parallelstellen

59 Diese Anderung ist in der Zwischenfassung noch nicht vorhanden.



Alain Gehring: Hindels Solomon in der Bearbeitung von Felix Mendelssohn Bartholdy (1835) 327

erneut aufzugreifen (z. B. in T. 16 und T. 63).90 Zudem lassen die beiden Sechzehntel der
Oberstimme in T. 2 bzw. 11 (vgl. Abbildung 8b) die Sechzehntel des Streicherunisonos
nachklingen. Weiterhin formt die Oberstimme in den ersten drei Takten einen Bogen aus,
der sich ausgehend von #” hinaus iber Hindels Streichersatz bis zum ¢” und wieder hinun-
ter zum d /e’ spannt, um sich in T. 3 zugleich der Fithrung der ersten Violine anzuschlie-
Ben (vgl. Abbildung 8b). Uber die folgenden Pausen hinweg senkt er sich weiter hinab bis
zum Ausgangston &’ kurz vor Einsatz der Singstimme (T. 9). Somit wird das Hindel’sche
Orchesterritornell durch Mendelssohns Orgelstimme in einen groffen Bogen gefasst. Durch
Streichung der Figuration im vierten und fiinften Takt zugunsten von Pausen (vgl. Abbil-
dung 8a mit 8b) heben sich die Ritornellglieder stirker voneinander ab: Wihrend der erste
von der Orgel begleitete Abschnitt bis zum phrygischen Halbschluss reicht (T. 3), schweigt
die Orgel im Folgenden (T. 4 f.), um mit der Sequenz ab T. 6 erneut einzusetzen (vgl. Ab-
bildung 8b). Im Gegensatz zum Berliner Autograph bleibt konzertierende Sechzehntelfigu-
ration bis zum Schluss des Ritornells aufgespart, um mit Einsatz der Singstimme (T. 9 f)
umso wirkungsvoller in Erscheinung zu treten. Hindel greift den Ritornellabschnitt von
T. 4 £ in T. 13 f. wieder auf, der an dieser Stelle die Singstimme unterbricht. Die Pause
findet sich deshalb auch in T. 13 f, bevor bei Wiedereintritt der Singstimme (T. 14 f)
abermals Sechzehntel einflieflen. Der weitere Verlauf zeigt, dass konzertante Figuration
der Orgel vorrangig dann auftritt, wenn Singstimme oder Violinen nicht schon selbst in
Sechzehnteln figurieren. Auch die lebhaften Sechzehntel, die im Berliner Autograph das
Schlussritornell der Arie begleiten, sind Pausen und einer iiberwiegend schlichteren Figu-
ration gewichen. SchliefSlich wurden die letzten fiinf Takte mit Bleistift ganz gestrichen, so
dass der Satz ohne Orgelbegleitung endet.®!

Wihrend der Proben diirfte sich herausgestellt haben, dass ein undurchsichtiges, dif-
fuses Klangbild entsteht, sobald ein konzertantes Orgelsolo auf eine reich figurierte, stark
besetzte Violinpartie trifft. Uber weite Strecken fiihrt solches Figurieren zwangsliufig zum
Verwischen der Konturen und damit zur Verdunklung des formalen Aufbaus. Durch Re-
duzierung der Sechzehntel und gezielte Setzung von Pausen treten die Konturen des Satzes
dagegen schirfer hervor. Diese Mafinahmen waren angesichts der Grofle des Auffithrungs-
apparates wohl notwendig, um der Klangmasse Transparenz zu verschaffen und eine Klar-
heit des Klangbildes zu erzielen.

Der Orgelpart fiir die iibrigen Arien folgt weitgehend dem Berliner Autograph, doch
finden sich in der Kélner Stimme wesentlich differenziertere Anweisungen zur Regis-
trierung. Beispielsweise eroffnet das Anfangsritornell der Arie ,Sacred raptures cheer my
breast mit ,Praestant 8 und Hohlfloete®, bevor mit Einsatz der Singstimme ,,blos Hohl-
floete” vorgeschrieben ist. In ,,Can I see my infant gor’d® ist die Abregistrierung von ,,Viola

60 Vgl. auch die dhnliche Beobachtung zu Mendelssohns Orgelpart fiir das Duett ,,The Lord is my strength®
aus Israel in Egypt bei Moriz Violin, Uber das sogenannte Continuo. Ein Beitrag zur Lisung des Problems,
Wien [19112], S. 23: ,,Er [Mendelssohn] kreiert fiirs Ritornell eine neue eigene Melodie, die er dann aber
freilich auch allezeit an den iibrigen Parallelstellen, und zwar neben den Originalstimmen Hindels ver-
wendet! Zu Violins Studie vgl. Hellmut Federhofer, ,Zu Felix Mendelssohns Hindel-Interpretation im
Urteil der Mit- und Nachwelt®, in: Musicologica Austriaca 8 (1988), S. 27-39.

61 Da Verkenius in seiner Partiturabschrift der Zwischenfassung der Kélner Stimme folgt, vgl. Anm. 72,
konnte er diese Bleistiftstreichung nicht beriicksichtigen. Das bedeutet jedoch nicht, dass sie deshalb
nicht auf Mendelssohn zuriickgehen kann, denn Verkenius hat eine vergleichbare Streichung am Ende
der Arie ,Praise ye the Lord for all his mercies past” in seine Abschrift iibernommen. Fiir die letzten
Takte der Chére ,,Music spread thy voice around® und ,, Thus rolling surges rise” erginzte Mendelssohn
die Anweisung ,senza Organo®.



328 Alain Gehring: Hindels Solomon in der Bearbeitung von Felix Mendelssohn Bartholdy (1835)

da Gamba und Hohlfl[6te]“ zu ,,Hohlf[6te] allein® an den ersten Tempowechsel gekniipft
(T. 1 ff: ,Largo®, T. 36/37 ff.: ,piu Allegro®). Die Tempobezeichnung ,piu Allegro® diirfte
auf Mendelssohn zuriickgehen, da sie sich weder in der Arnold-Ausgabe noch im Simrock-
Klavierauszug findet, die stattdessen ,resoluto® angeben.62 Besondere Aufmerksamkeit
richtete Mendelssohn auch auf Tempoinderungen vor und nach Fermaten.®3

Die Analyse zeigt die vielfiltigen Mittel, mit denen Mendelssohn versucht, die Orgel
als eigenstindiges Instrument des Orchesters zu etablieren. Da er nur an drei Tagen die
Maoglichkeit hatte, den Salomon gemeinsam mit allen Mitwirkenden zu proben, scheint es
nicht verwunderlich, dass er nach der ersten gemeinsamen Probe am 1. Juni, die trotz aller
zuvor bereits geleisteten Arbeit missglij.ckte,6 »die ganze Idee und somit das ganze Fest fiir
verrechnet ansah.“ Dass er dennoch kurz vor der Auffithrung ,Oberwasser gewann und
das Projekt schliefSlich ein grofier Erfolg fiir ihn wurde, ist nicht zuletzt auf die Kélner Or-
gelstimme zuriickzuftihren. Im Gegensatz zum Berliner Autograph zielt diese weniger auf
konzertantes Figurieren, als vielmehr auf Vereinfachung, Vereinheitlichung, Klarheit, Kon-
trast, Schlagkraft und Schlusswirkung.65 Diese Tendenzen stehen mit seinerzeit favorisier-
ten Klangvorstellungen in Zusammenhang, zeigen aber auch Mendelssohns Bemiihen, der
Klangmasse des grofSen Auffithrungsapparates die nétige Transparenz zu verschaffen, ohne
die eine Feinarbeit am Detail kaum méglich ist: ,Es war [...] eine Freude, in den Proben
die sichere Meisterhand zu beobachten, mit welcher Mendelssohn die feinste, zierlichste
Arbeit nach und nach aus dem Groben herausschuf, — daneben aber auch die Aufmerksam-

keit und Sorgfalt, mit welcher jeder Wink des Directors vom Orchester aufgenommen und
befolgt wurde.“©

1I. Partitur

Der erste Band von Verkenius’ Partiturabschrift enthilt den ersten Teil des Oratoriums und
besteht aus 164 nummerierten Seiten im Querformat mit jeweils 16 Systemen. Der zweite
Band umfasst auf 336 Seiten im Hochformat mit jeweils 20 Systemen die beiden iibrigen
Teile. Die Riickentitel beider Einbinde weisen in goldfarbener Prigung folgenden Text
auf: ,Salomon. | Von | Hindel | und | Mendelssohn. | Theil 1.“ bzw. , Theil 2. 3. Auf dem

62 Fiir eine Reihe weiterer Tempoangaben lisst sich Ahnliches feststellen: Die Angabe ,,A Tempo Giusto®
fiir das Terzett ,, Words are weak" findet sich nicht in den Orgelstimmen, die stattdessen ,,Allegro molto®
angeben (vgl. Abbildungen 6a und 6b). Auch Bezeichnungen wie ,Larghetto® oder ,Andante Larghet-
to“ der Arnold-Ausgabe sind in den Orgelstimmen gelegentlich zu ,Andante con moto®, ,Andante"
oder ,,con moto“ gedndert. Dies gilt z. B. fiir die Arien ,Praise ye the Lord*, ,Pious king, and virtuous
queen® oder das Duett , Thrice blessd be the king®.

63 Beispielsweise sollte im Duett ,, Thrice blessd be the king” ein Ritardando urspriinglich erst nach der Fer-
mate (T. 138) cinsetzen, bis mit Einsatz des Schlussritornells (T. 143 ff.) das Anfangstempo wieder auf-
genommen wird (,,Tempo“). Bei der Umarbeitung der Stimme verbreiterte Mendelssohn das Ritardando
stark, indem er es bereits vor der Fermate beginnen (ab T. 131), iiber sie hinausreichen und in cin , Adagio®
(T. 141) iibergehen lieR. Wihrend der Proben wurde dies erneut geindert: Das Ritardando miindet nun
in die Fermate, und das urspriingliche Tempo wird in direktem Anschluss und nicht erst mit Einsatz des
Schlussritornells wieder aufgenommen.

64 Bis Ende Mai hatten bereits eine Reihe von Gesangs- und Instrumentalproben der fiir das Musikfest
einzustudierenden Werke stattgefunden, die iiberwiegend von Domkapellmeister Carl Leibl, teilweise
aber auch bereits von Mendelssohn selbst geleitet wurden, vgl. Nieméller, S. 62.

65 Vgl. auch die dhnlichen Beobachtungen bei Hartinger, S. 303 ff.

66 Becher, ohne Seitenangabe.
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Titelblatt des ersten Bandes notierte Verkenius Hinweise auf einige Artikel verschiedener
Musikzeitschriften, in denen Hindels Oratorium besprochen wird.%” In beiden Binden
finden sich sowohl die zwei verschiedenen Besitzstempel von Verkenius, als auch die Stem-
pel ,Rheinische Musikschule Céln®, ,,Conservatorium der Musik Céln“ und ,Biicherei der
staatl. Hochschule fiir Musik KéIn“. Somit fertigte Verkenius seine Abschrift, die nach sei-
nem Tod (1841) in den Besitz seines Schwiegersohnf:s68 Ignaz Seydlitz gelangte,69 speziell
fiir seine eigene Notenbibliothek an. Diese wurde ,,nach dem Tode seiner Tochter Sibylla
Seydlitz im Jahre 1872 aufgrund einer testamentarischen Verfiigung dem Konservatorium
fiir Musik in Kéln iibergeben.“70 Dabher ist auf den Titelblittern beider Binde auch der
Besitzvermerk ,,Seydlitz* zu erkennen. Aus der bis heute bestehenden Rheinischen Musik-
schule (gegr. 1845) ging 1858 das erste Conservatorium der Musik in Céln, die Staatliche
Musikhochschule Kéln und schliefSlich die heutige Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln
hervor,”! deren Bibliothek beide Binde im Bestand der »Verkenius-Sammlung” verwahrt.

Verkenius” Abschrift enthilt alle Sitze, die sich auch in der Druckausgabe Arnolds fin-
den, und spiegelt Mendelssohns Ambitionen wider, Hindels Oratorium mit Orgelbeglei-
tung und ohne hinzugefiigte Blasinstrumente aufzufiihren, da sie fast die gesamte umgear-
beitete Kolner Stimme beriicksichtigt und die sonstige Instrumentation dem Werk Handels
entspricht.”? Da die Umarbeitung der Kolner Stimme in der Nacht vom 1. zum 2. Juni
1835 erfolgte, kann die Abschrift des Notenteils erst nach diesem Datum vollendet worden
sein. Dass diese Arbeit schon bald abgeschlossen gewesen sein diirfte, lsst sich aufgrund
eines Briefs an Klingemann vom 6. Juli 1835 schlieflen, in dem Verkenius bittet, eine Par-
titur von Hindels Occasional Oratorio fiir sich anzukaufen: ,Sollte das Occasional nicht
zu haben seyn, so wihlen Sie mir ein anderes, nur nicht, Messias, Saul, Jephta — Josua —
Samson — Belsazar —Salomon [!] — Judas Maccabaeus und Deborah, weil ich diese schon
besitze.”3

Wie auch sonst fiir ihn typisch, hat Verkenius seine Kopie mit duf8erster Sorgfalt er-
stellt: Zwischen den durchweg mit Lineal gezogenen Takestrichen sind weitere, ebenfalls
senkrechte Bleistiftstriche zu erkennen, um sicherzustellen, dass alle Noten derselben Zihl-

67 ,S. Berliner musikalische Zeitung 1826. S. 152. / Leipziger allgem. musik. Zeit. 1826. S. 69 — 1831.
S.165.-1833 S. 23. / Iris 1831. S. 53.°

68 Vgl. die Erlduterungen zum Brief Mendelssohns vom 14.08.1841 an Ignaz Seydlitz bei Max E Schnei-
der, Felix Mendelssohn Bartholdy. Denkmal in Wort und Bild, Basel 1947, S. 135 f.

69 Vgl. Art. ,Das 39. niederrheinische Musikfest, S. 188, rechte Spalte.

70 Fellinger, ,,Verkenius, Erich Heinrich®, S. 215.

71 Vgl. Dietmar von Capitaine, Conservatorium der Musik in Ciln. Zur Erinnerung an die wechselhafte
Geschichte einer musikpidagogischen Einrichtung der Stadt Ciln, Norderstedt 2009.

72 Verkenius’ Abschrift lisst den auf losem Bogen in Reinschrift notierten Orgelpart fiir die Arie , Thrice
blessd that wise discerning king“ unberiicksichtigt und folgt stattdessen der Zwischenfassung aus der
Kolner Stimme. Vermutlich lag Verkenius der Bogen nicht vor, weil er wahrscheinlich erst spiter in
die Stimme eingelegt wurde: Wohl um seine Zugehérigkeit zur Kolner Stimme zu markieren, erhielt
er nicht nur eine eigene Stempelung ,,Conservatorium der Musik CéIn“, sondern auch den Vermerk
,Hindel Salomon.“ im Kopf der ersten Seite, vgl. Abbildung 8b.

73 D-B Autogr. 1/261/2. Vermutlich kaufte Klingemann das Occasional Oratorio in der Ausgabe Arnolds
an, denn ein solches Exemplar ist in einem Katalogband der Verkenius-Bibliothek gelistet, D-KNh L
348, Rubrik ,Partituren, Nr. 294. Der von Verkenius erstellte, insgesamt dreibindige Katalog fiihrt
aufler Mendelssohns Einrichtung kein weiteres Exemplar des Salomon an. Der Band L 348, in dem
Mendelssohns Einrichtung erwihnt ist, wurde von Verkenius bis kurz vor seinem Tod (1841) erstellt,
denn die dort angegebenen Erscheinungsdaten der Ausgaben reichen bis ins Jahr 1840/41, vgl. ebd.
z. B. Rubrik ,,Schriften iiber Musik", Nr. 124-126.
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zeit auf gleicher Linie stehen. Im Gegensatz dazu fillt die nicht durchgehende, uneinheit-
liche Nummerierung der Einzelsitze in beiden Binden auf. Die von Verkenius mit Tinte
geschriebenen Nummern finden sich nur im ersten Band. Ab Salomons Rezitativ ,, Thou
fair inhabitant of Nile“ aus dem ersten Teil sind unterschiedliche Arten der Satzzihlung
mit Bleistift eingetragen worden. Dies wurde aber wohl friihestens 1862 vorgenommen,
als Ferdinand Hiller Mendelssohns Einrichtung erneut auffiihrte. Bei den Vorbereitungen
setzte sich Hiller insbesondere mit der ,Numerirung® der Sitze auseinander, die ,beson-
deres Nachdenken [...] gemacht zu haben“74 scheint. Ahnliches diirfte bereits Verkenius
beschiftigt haben, denn er wies den beiden Rezitativen ,Vain are transient beauties” und
»When thou art absent from my sight die Nummer 15 und den beiden Arien ,Indulge
thy faith® und ,With thee th’unshelter’d moor I'd tread® die Nummer 16 zu. Die dazwi-
schenliegenden Sitze ,My blooming fair und ,Haste to the cedar grove® erhielten weder
einen deutschen Text noch eine Nummerierung. Ein Vergleich mit dem bereits erwihnten
Textbuch fiir das Musikfest 1835 ergab, dass alle Sitze von ,Vain are transient beauties of
the face” bis einschliellich ,,Haste to the cedar grove® 1835 nicht musiziert wurden. Die Art
dieser Nummerierung deutet darauf hin, dass sich Verkenius an der Zihlung der Kélner
Orgelstimme orientierte, aus der nicht eindeutig hervorgeht, welche Sitze mit der Angabe
»No. 15 Recit No. 16 Aria tacet” gemeint sind.
Insgesamt strich Mendelssohn fiir die Kélner Auffithrung 1835 folgende zehn Sitze:’>

Erster Teil

Arie (Kénigin): ,Blessd the day when first my eyes*7©
Rezitativ (Zadok): ,,Vain are transient

Arie (Zadok): ,Indulge thy faith®

Rezitativ (Salomon): ,My blooming fair®

Arie (Salomon): ,Haste to the cedar grove®

Zweiter Teil

Rezitativ (Salomon): ,,Praisd be the Lord“

Arie (Salomon): ,,When the sun o’er yonder hills“
Dritter Teil 77

Arie (Kénigin): ,Ev'ry sight these eyes behold*
Rezitativ (Salomon): ,,Gold now is common*

Arie (Salomon): ,How green our fertile pastures look“

Dieses Ergebnis wird durch die Kiirzungsangaben bestitigt, die Mendelssohn in einem
Brief an Klingemann vom 15. August 1832 macht, denn alle 1835 vorgenommenen Strei-

74 Vgl. Reinhold Sietz, Aus Ferdinand Hillers Briefiechsel 2 (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte
48), Kéln 1961, S. 14. Verkenius® urspriingliche Nummerierung des Rezitativs Nr. 13 wurde mit Bleistift
gestrichen und durch ,,11° ersetzt.

75 Ermittelt durch Vergleich von Textbuch, Partitur und Orgelstimmen.

76 Das Berliner Autograph vermerkt, dass nach Salomos Arie ,What though I trace® (Nr. 10) ein nicht
niher bezeichnetes Rezitativ folgen soll, bevor sich das Duett ,Welcome as the dawn of day“ (Nr. 14)
anschlieft. Der Kopist der Kélner Stimme deutete Mendelssohns Angaben wie folgt: ,No 11. und 12.
bleibt weg. | No. 13 Recit tacet.“ Ein Vergleich von Textdruck und Partiturabschrift zeigt jedoch, dass
Mendelssohn die beiden Rezitative ,,And see my Queen (Nr. 11) und , Thou fair inhabitant of Nile“
(Nr. 13) zu einem einzigen zusammenschloss und die dazwischenliegende Arie der Konigin ,,Blessd the
day when first my eyes” (Nr. 12) fortlie. Die Textunterlegung fiir diese Arie wurde erst in spiterer Zeit
in Verkenius” Abschrift eingetragen.

77 Die Sinfonia zu Beginn des dritten Teils ist zwar in Verkenius Abschrift enthalten, doch findet sich
weder in den Orgelstimmen noch im Textdruck ein Hinweis auf diesen Satz: Wie im gedruckten Kla-
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chungen werden dort bereits erwihnt.”8 Allerdings beabsichtigte Mendelssohn 1832, noch
weit mehr Sitze zu entfernen:

Erster Teil

Arie (Salomon): ,What though I trace each herb®

Zweiter Teil 7?

Rezitativ (Levite): ,,Great prince, thy resolution’s just*

Arie (Levite): ,Thrice bless’d that wise discerning king*

Rezitativ (Zadok): ,From morn to eve®

Arie (Zadok): ,,See the tall palm®

Der Schlusschor des zweiten Teils sollte gestrichen und durch den Chor ,Praise the Lord* aus dem
dritten Teil ersetzt werden.80

Dritter Teil

Rezitativ (K6nigin von Saba): , Thy harmony’s divine® — ab T. 14 gestrichen
Arie (Levite): ,Pious king, and virtuous queen®

Rezitativ (Zadok): , Thrice happy king"

Arie (Zadok): ,Golden columns, fair and bright*

Der Chor ,,Praise the Lord* sollte an den Schluss des zweiten Teils gesetzt werden.

Dass Mendelssohn von diesen Streichungen und Modifikationen wieder abriickte, kann
als Bemiihen gewertet werden, Satzumstellungen zu vermeiden und mehr Sitze vom ,ur-
spriinglichen® Hindel aufzufiihren, als 1832 geplant. 1835 gehérten Kiirzungen sowohl zu
Mendelssohns Bild vom ,,echten Hindel“ als auch zu seinem auffithrungspraktischen Kon-
zept: Saul ,ist gewifl eins der ergreifendsten und effectreichsten Hindel’schen Oratorien,
und so reich dafy man nur etwa einiges wegzulassen, nicht zu bearbeiten und zuzufiigen
brauchte — also den 4chten Hindel hitte. Auch Salomon ist prichtig, und wohl noch nicht
gehore 81

Wie bereits erwihnt nennt Verkenius im Katalog seiner Bibliothek ,,C Klingemann®
als Autor der deutschen Ubersetzung. Fiir die Auffithrung 1835 war allerdings ein anderer
deutscher Text vorhanden gewesen, den Mendelssohn jedoch vehement ablehnte.8? Daher
sandte Klingemann ihm seine Ubertragung, die auf eine frithere Fassung (1832) fiir eine

vierauszug fahren sowohl die Berliner als auch die Kélner Stimme nach dem Chor ,Swell the full
chorus (Nr. 33) direkt mit dem Rezitativ ,From Arabia’s spicy shores* (Nr. 34) fort. Dagegen ist der
Instrumentalsatz (,Allegro®), der auf die Ouvertiire folgt, in beiden Orgelstimmen vermerkt: ,No 1
V2 tacet.” Es ist indes moglich, dass ein entsprechender Vermerk fiir die Sinfonia nicht eigens notiert
wurde. Bei der Wiederauffithrung 1862 unter Hiller wurde der Satz musiziert, vgl. das Programmbheft
»,39. Niederrheinisches Musik-Fest, gefeiert zu Coln“, Koln [1862], D-DUI K.W. 424 [Heft 39], S. 30:
,Dritte Abtheilung. Instrumental-Einleitung".

78 Vgl. Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 3, hrsg. von Uta Wald und Juliane Baumgart-Streibert, Kassel
u. a. 2010, S. 33 f. Mendelssohn plante zu diesem Zeitpunkt eine Auffithrung des Oratoriums mit der
Berliner Singakademie, die jedoch nicht zustandekam.

79 Laut Mendelssohns Ausfiihrungen sollte direkt nach dem Anfangschor des zweiten Teils das Rezitativ
folgen, ,welches das Terzett mit den beiden Frauen einleitet”, ebd. S. 34. Gemeint ist wohl nicht erst
der Abschnitt ab ,,Thou son of David®, wie im Kommentar zur Briefausgabe angegeben, sondern viel-
mehr das gesamte Rezitativ ab ,My sovereign liege, vgl. ebd. S. 493, Kommentar zu Zeile 42. In der
Arnold-Ausgabe umfasst dieses Rezitativ beide Abschnitte.

80 Dies geht auch aus Mendelssohns Auflistung der Oratoriensitze hervor.

81 Brief vom 13.02.1835 an Verkenius, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 169.

82 Vgl. Brief vom 07.04.1835 an Klingemann, in: ebd., S. 216.
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geplante, aber gescheiterte Auffithrung mit der Berliner Singakademie zuriickging,33 noch-
mals zu,34 doch konnten die Chorstimmen nicht mehr mit Klingemanns Text versehen
werden.8> Ein Vergleich mit dem Programmheft 1835 ergab, dass die Chore nach der Uber-
setzung gesungen wurden, die dem 1831 bei Simrock in Bonn erschienenen Klavierauszug
bzw. den ebenfalls dort gedruckten Stimmen entstammt. Rund ein halbes Jahr nach der
Auffithrung des Salomon lieR sich Verkenius von Mendelssohn die gesamte Ubersetzung
Klingemanns zusenden, 3¢ wohl um sie noch in seine Abschrift tibertragen zu kénnen. So-
mit ist es nicht verwunderlich, dass die Chére im Programmbheft 1835 eine andere Uberset-
zung aufweisen als in Verkenius’ Partitur. Dass es sich bei den Chortexten seiner Abschrift
tatsichlich um Texte Klingemanns handelt, wird aus einem Brief Mendelssohns an Verke-
nius deutlich: ,Die Chére habe ich Thnen simmitlich abgeschrieben, und dabei von neuem
[bedauert,] daf$ wir sie nicht mit dem verbesserten Texte damals machen konnten; so [ge-
winnt] z. B. der herrliche vorletzte Chor [,,Praise the Lord“] durch die dreimal wiederholten
Verse und Reime ein ganz neues Ansehen.“8” Im Gegensatz zum Textbuch findet sich das
von Mendelssohn beschriebene Reimschema in der von Verkenius kopierten Ubersetzung
dieses Chores.88 Mendelssohn erwihnt an anderer Stelle, dass Klingemann ihm das ganze
Oratorium ,,in Versen und Reimen, wie das Original“89 iibersetzt habe und alle Rezitative
und Arien nach dessen Ubersetzung gesungen wurden.?? Da nur die Rezitative und Arien
im Textbuch iiberwiegend gereimte Verse aufweisen und im Wesentlichen mit Verkenius’
Partiturabschrift {ibereinstimmen, diirfte erwiesen sein, dass die deutschen Texte auch zu
diesen Sitzen von Klingemann stammen und Verkenius Angabe ,,C Klingemann® somit
richtig ist.

Die Ubersetzung, die Hiller fiir die Auffiihrung 1862 verwendete, entspricht grofiten-
teils dem Text Klingemanns:91 Bis auf die Ubersetzung des Chores ,,From the east unto the
west" stimmen die im Programmheft abgedruckten Gesangstexte zum Salomon im Wesent-
lichen mit dem deutschen Text iiberein, der sich in Verkenius® Partiturabschrift findet. Es
ist auch moglich, dass Hiller noch Zugang zum Klavierauszug hatte, in den Mendelssohn
1835 die Ubersetzung Klingemanns eintrug. Dieses Exemplar, das einst zum Notenbestand
des Singvereins Koln gehorte,”? befand sich 1909 in Kolner Privatbesitz.

83 Vgl. Briefe vom 15.08. und 05.12.1832 an Klingemann, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 3,
S. 33 f. und S. 81, sowie Brief vom 07.04.1835 an Klingemann, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe,
Bd. 4, S. 215 f.

84 Brief vom 14.05.1835 an Klingemann, in: ebd., S. 237f.

85 Vgl. Nieméller, S. 51, insbesondere Fufinote 26.

86 Vgl. Brief vom 21.01.1836 an Verkenius, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 377 f.

87 Ebd.

88 ,Lobt den Herr(e)n jung und alt, | ihr Harfen schallt | seine Giit’ und Allgewalt | lobt den Herrn voll
Majestit, | lobt ihn frithe lobt ihn spit, | deffen Name nie vergeht. | Jauchzt H o s a n n a mit Gesang |
Durch die Liifte dring der Klang | Gott allein sey Ehr und Dank.*

89 Brief vom 04.05.1835 an Fanny Hensel, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 233.

90 Vgl. Brief vom 14.05.1835 an Klingemann, in: ebd., S. 238.

91 Vgl. L. Bischoff ,Vorwort“ zum Programmheft ,,39. Niederrheinisches Musik-Fest, gefeiert zu Coln, S. 12.

92 Vgl. Brief vom 21.01.1836 an Verkenius, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 377.

93 Vgl. Ernst Wolff, ,Briefe von Felix Mendelssohn Bartholdy an Kélner Freunde®, in: Rbeinische Musik-
und Theater-Zeitung 10 (1909), S. 122, Fuffnote 33. Da sich die Nummerierung der Orgelstimmen
und die Ubersetzung der Chére im Textbuch 1835 im Wesentlichen am Simrock-Klavierauszug orien-
tiert, wire nach einem Exemplar dieser Ausgabe zu suchen, das Mendelssohns Textunterlegung enthilt.



Alain Gehring: Hindels Solomon in der Bearbeitung von Felix Mendelssohn Bartholdy (1835) 333

In einigen Oratoriensitzen hat Verkenius den kompletten deutschen Text oder einzelne
Textzeilen fiir die Vokalstimmen nicht unterlegt. Zum Teil wurde dies in spiterer Zeit
nachgetragen. Im ersten Teil gilt dies fiir die gesamte Arie ,Heil dem Tag, wo ich erblickt”
(,Bless’d the day when first my eyes®), im zweiten fiir die Zeile ,Heil, dreifach, dreifach
Heil des grossen Davids Sohn“ (,Live, live for ever, pious David’s son“) aus dem Anfangs-
chor und fiir den Schluss des nachfolgenden Rezitativs ,Dank dir, 0 Gott* (,,Prais’d be the
Lord®). Das Rezitativ ,My blooming fair und die sich anschlieSende Arie ,Haste to the
cedar grove aus dem ersten Teil blieben untextiert. Verkenius trug den deutschen Text
wohl deshalb nicht ein, weil die genannten Sitze bis auf den Anfangschor des zweiten Teils
bei Mendelssohns Auffithrung 1835 gestrichen wurden.

Fiir die meisten Rezitative hatte Mendelssohn sowohl in der Berliner als auch in der
Kolner Stimme keine Orgelbegleitung vorgesehen (,tacet“-Vermerke). Verkenius lieff in
manchen dieser Sitze ein oder zwei Systeme frei, in die Ferdinand Hiller gelegentlich eine
schlichte akkordisch-homophone Begleitung eintrug,”* die iiberwiegend einem Streicher-
ensemble zugewiesen ist und vermutlich in Zusammenhang mit seinen Auffithrungsvorbe-
reitungen 1862 steht. Uber die Ausfithrung der Rezitative berichtet Heinrich Dorn 1844:
»Bei den grossen niederrheinischen Musikfesten wurden die Recitative, wo sie nicht von
Hiindel ausdricklich fiir das volle Quartett gesetzt waren, von einem Contrabass und zwei
Violoncells in meist vierstimmig gehaltenen Accorden begleitet. Diesen Arrangements un-
terzieht sich schon seit zwlf Jahren der tiichtige Violoncellist Bernhard Breuer?® in Céln. ¢

Im Vergleich zum Hindel’schen Original weist Verkenius™ Partiturabschrift einen mo-
difizierten Blechbldserpart auf: So sind in der ersten Trompete alle Téne gedndert, die
tiber 2” hinausreichen. Zudem wurden oft Tiefoktavierungen vorgenommen, um die Aus-
fihrbarkeit zu erleichtern: Dies ist beispielsweise beim ersten Horneinsatz ab erneutem
Eintritt des Cantus firmus im Chor ,,Praise the Lord“ (T. 97 ff.) der Fall. Ein anderer hoher
Horneinsatz im Chor ,,From the censer curling rise (T. 76 £.) wurde ginzlich weggelassen.

Da Mendelssohns Hindelauffithrungen in der Regel eine weitreichende Auseinander-
setzung mit den ihm zur Verfigung stehenden Notenmaterialien vorausging, stellt sich die
Frage, mit welcher Genauigkeit die Partiturabschrift Resultate dieses oft sehr komplexen
Prozesses widerspiegelt. Die Beantwortung dieser Frage bereitet Schwierigkeiten, da aufler
den Orgelstimmen bislang keine weiteren Notenmaterialien tiberliefert sind, die in direkter
Beziehung zu Mendelssohns Auffithrung des Salomon stehen und einen Vergleich mit Ver-
kenius’ Partitur erméglichen kénnten.”” Da sich die Seitenangaben sowohl im Berliner
Autograph als auch in der Auflistung der Oratoriensitze auf die Partiturausgabe Arnolds
beziehen, kann man davon ausgehen, dass Mendelssohn iiber ein solches Exemplar verfiigte

94 Dies ergab ein Schriftvergleich mit autographen Partituren aus Hillers Nachlass, D-E. Zahlreiche teils
mit Bleistift, teils mit Tinte geschriebene Vortragsbezeichnungen, die sich von Verkenius’ Handschrift
oft gut unterscheiden lassen, wurden wohl ebenfalls von Hiller eingetragen.

95 Breuer wurde u. a. als Violoncello-Lehrer des jungen Jacques Offenbach bekannt, vgl. Wulf Arlt, Art.
»Breuer, Bernhard Joseph®, in: Rheinische Musiker 2, hrsg. von Karl Gustav Fellerer (= Beitrige zur
rheinischen Musikgeschichte 53), Kéln 1962, S. 11.

96 Heinrich Dorn, ,Original oder Bearbeitung®, in: AmZ 33 (1844), Sp. 548. Fiir die Auffithrung von
Hindels Josua unter Mendelssohns Leitung beim Kélner Musikfest 1838 sollte Breuer cin derartiges
Arrangement mithilfe eines Klavierauszugs erstellen, vgl. Mendelssohns Brief vom 03.05.1838, mitge-
teilt bei Esser, S. 54 f. Fiir Salomon lisst sich eine solche Einrichtung bislang nicht nachweisen, doch
kann zumindest vermutet werden, dass sie vielleicht unter Verwendung des Simrock-Klavierauszuges
angefertigt wurde.

97 Niheres zum Verbleib des Auffithrungsmaterials findet sich bei Hartinger, S. 312 ff.
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oder es sich speziell fiir das Musikfest zu verschaffen gewusst hat.?® Dies diirfte Verkenius
nicht entgangen sein, denn es war wohl seiner Initiative zu verdanken, dass das Comité des
Niederrheinischen Musikfests alle 32 Binde der Arnold-Ausgabe kaufte, um sie Mendels-
sohn im Herbst 1835 als Geschenk zu iibersenden.?® Bestimmte Unterschiede zwischen
dieser Ausgabe und Verkenius’ Abschrift kénnten mit Anderungen, die Mendelssohn fiir
die Auffithrung 1835 vorgenommen haben diirfte, in Zusammenhang stehen. Sicherlich
gilt dies fiir den modifizierten Blechbliserpart: Wihrend Arnolds Partiturdruck Trompe-
ten und Hérner in D verzeichnet, sind diese in Verkenius’ Abschrift nach C transponiert.
Fiir die Auffiihrung von Hindels Josua beim Musikfest 1838 in Kéln notierte Mendelssohn
auf losem Bogen einen vereinfachten, nach C transponierten Part fir Trompeten und Hor-
ner.'90 Verkenius’ Abschrift des Blechbliserparts konnte auf eine entsprechende Vorlage,
die vermutlich auch fiir Salomon existiert hat, zuriickgehen.

Fiir das Musikfest stand ein Stimmmaterial, das Carl Friedrich Rungenhagen wohl fiir
seine eigene Auffithrung des Salomon 1832 bearbeitet hatte, zur Verfiigung. Mendelssohn
diirfte dieses Material mit der Ausgabe Arnolds verglichen und redigiert haben: ,Gestern
sind auch die simmtlichen Salomo Stimmen von der Sing-Akademie gekommen; sie sind
aber nicht wie Mutter sagt gemoselt, sondern die Verinderungen beschrinken sich auf eine
Baf3posaune, ein Paar Hoboen und Horner die Rungenhagen dazu geschrieben hat, und
die wir nun wieder davon schreiben miissen.“'%! Die Chorstimmen aus diesem Bestand
konnten seinerzeit nicht verwendet werden, ,weil sie im Sopran-, Alt- und Tenorschliissel
geschrieben“102 waren. Um den Bediirfnissen der Singer entgegenzukommen, schlug man
vor, die gedruckten Stimmen in ,moderner” Schliisselung bei Simrock zu bestellen.!03 Im
Gegensatz zur Arnold-Ausgabe stehen die Sopran- und Altpartien in Verkenius’ Abschrift
im Violinschliissel. Auch die Viola II ist nicht wie in Arnolds Partitur im Tenor-, sondern
im Altschliissel notiert.

Diese besonderen Merkmale zeigen, dass Teile der Abschrift sowohl bestimmte Mo-
difikationen Mendelssohns beriicksichtigen als auch in engem Zusammenhang mit den
Bediirfnissen des damaligen Musikfestensembles stehen. Verkenius’ Bemithen um Klinge-
manns Ubersetzung und die Ubertragung fast der gesamten Kolner Orgelstimme in sei-
ne Partitur verdeutlichen seine Absicht, Mendelssohns Salomon-Einrichtung wiederzuge-

98  Bevor sich das Comité endgiiltig fiir Salomon entschied, hatte sich Mendelssohn bei Verkenius erkun-
digt, ob die Oratorien Belsazar, Salomon und Saul in Kdln vorhanden wiren und um deren Ubersen-
dung nach Diisseldorf gebeten, vgl. Brief vom 25.02.1835 an Verkenius, in: Mendelssohn, Simtliche
Briefe, Bd. 4, S. 175. Zu bislang im Besitz Mendelssohns nachgewiesenen Drucken und Handschrif-
ten von Werken Georg Friedrich Hindels, vgl. Wehner, ,Zu Mendelssohns Kenntnis®, S. 193 ff; zu
Solomon vgl. ebd. S. 198 f.

99 Vgl. Niemdller, S. 63 f. und Mendelssohns Dankesbrief an Verkenius vom 05.10.1835, in: Mendels-
sohn, Simtliche Briefe, Bd. 4, S. 313.

100 Vgl. Wehner, ,Mendelssohn and the Performance®, S. 159-161.

101 Brief vom 31. Mirz 1835 an Rebecka Lejeune Dirichlet, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 4,
S. 209.

102 Niemsller, S. 51.

103 Vgl. D-KNmi, Archiv fiir Rheinische Musikgeschichte, A/1/21/1.24.
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ben.'%4 [ndes verzeichnet die Partitur weder die 1835 vorgenommenen Satzstrc:ichungenlo5

noch die vermutlich fiir Kontrabass und Violoncelli eingerichtete Rezitativbegleitung. Ein-
zeichnungen, die auf eine Concertino-Ripieno-Dynamik hindeuten, stammen aus spiterer
Zeit.196 Die letzte Fassung des Orgelparts fiir die Arie , Thrice bless’d that wise discerning
king" konnte Verkenius ebenfalls nicht beriicksichtigen, weil ihm der lose Bogen, auf dem
er notiert ist, zum Zeitpunkt der Erstellung seiner Partitur wohl nicht zuginglich war.107
Auch geinderte Tempobezeichnungen, die wohl auf Mendelssohn zuriickzufiihren sind,
finden sich nicht in Verkenius’ Abschrift, die stattdessen der Arnold-Ausgabe folgt.

Fiir seine Hindel-Auffiihrungen erginzte Mendelssohn in der Regel Angaben zur Dyna-
mik und Artikulation. In welchem Umfang dies auch fiir Salomon 1835 der Fall war, kann
allein anhand der Partiturabschrift nicht entschieden werden, da eine Vielzahl der Vortrags-
angaben erst spiter von Ferdinand Hiller ergidnzt wurde und diejenigen, die mit blofSem
Auge sicher Verkenius’ Hand zugewiesen werden konnen, weitgehend mit der Druckaus-
gabe Arnolds tibereinstimmen. Weiterfithrende Erkenntnisse zu diesem Aspekt kénnten
indes durch kiinftige Spezialuntersuchungen gewonnen werden.

III. Rezeption

Mendelssohns Auffithrung des Salomon wirkte in den folgenden Jahrzehnten in besonderer
Weise nach: Unter den Zuhérern der Auffithrung, die Hiller 1862 leitete, befand sich auch
der junge Johannes Brahms.!%8 Dieser war so beeindruckt von Mendelssohns Arbeit, dass
er iiber zehn Jahre spiter an Hiller schrieb: ,Darf ich Thnen mit einer recht dringenden
Bitte kommen? Sie besitzen in Kéln eine Bearbeitung des Hindelschen Salomo, ich glaube
gar von Mendelssohn. Darf ich mir diese, wenn Sie wollen auf kiirzeste Zeit, zur Ansicht
ausbitten? [...] kénnen Sie Threm Archivar wohl die Ordre geben mir jenen Salomo zu
schicken? Es kommt mir darauf an die Partitur recht bald zu haben [...]“!%? Hiller, der
Mendelssohns Einrichtung beim fiinften Gesellschafts-Conzert am 7. Dezember 1869 im
Kolner Giirzenichsaal erneut aufgefiihrt hatte!10 und seit 1858 Direktor des Conservato-
riums der Musik in Coeln war,!1! antwortete ihm bald darauf: ,Die Partitur des Salomo
mit der Mendelssohnschen Orgelstimme wird wohl heute noch an Sie abgehen. Da dieselbe
eine Art von Kostbarkeit aus der Verkeniusschen Bibliothek [ist], so bedurfte es einiger
kleiner Umstinde. Daf3 Sie mit unserm Hauptbibliothekar, Herrn Justizrath Steinberger,

104 In bestimmter Hinsicht geht Verkenius tiber seine Angabe ,s0 wie es 1835 beim Musikfest in Koln
aufgefiihrt wurde® hinaus, da seine Abschrift die Chortexte Klingemanns verzeichnet, die, wie bereits
erldutert, fiir die damalige Auffithrung nicht beriicksichtigt werden konnten. Die deutschen Texte
einiger Rezitative und Arien, die Mendelssohn 1835 gestrichen hatte, iibertrug er ebenfalls in seine
Abschrift.

105 Mit Bleistift in Verkenius™ Partitur eingetragene Kiirzungsvermerke wie ,,bleibt weg" oder ,,vide® ste-
hen im Zusammenhang mit Hillers Auffithrung 1862.

106 Beispielsweise sollten die ersten 10 Takte des Chores ,,From the censer” vom ,,Solo-Orchester” ausge-
fithrt werden (,senza r[ipieno]), bevor mit Einsatz der Vokalstimmen (T. 11) die Ripieno-Instrumen-
te hinzutreten (,con r[ipieno]).

107 Vgl. Anm. 72.

108 Vgl. Art. ,Das 39. niederrheinische Musikfest“, S. 188, rechte Spalte.

109 Brief vom Juli 1873, in: Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel 3, hrsg. von Reinhold Sietz (= Beitriige zur
Rheinischen Musikgeschichte 56), Kéln 1964, S. 114.

110 Vgl. ebd. S. 8 ff.

111 Vgl. von Capitaine, S. 25 ff.
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vor ein paar Monaten in Tutzing [?] so freundlich geplaudert, hat die Sache wesentlich
erleichtert. Sie sehen, wozu Liebenswiirdigkeit gut ist. 112 Nach Eingang von Verkenius’
Partiturabschrift verlangte Brahms auch die teilautographe Kolner Stimme: ,Es ist eine
wahre Lust die Mendelssohnsche Arbeit zu sehen; hitten wir doch zu Bachschen Cantaten
solche Orgelstimme! Nun sisse ich gern weiter mlit] Lust und auch mlit] Vortheil daran.
Sie haben gewifd die ,ausgeschriebene Orgelstimme’. Diirfte ich mir diese fiir kurze Zeit
ausbitten um sie in Miinchen copiren zu lassen? Dagegen kann dann die Partitur jeden Tag
zuriick gehen.““3 Ein Vergleich mit der Kélner Stimme ergab, dass sich diese von Brahms
in Auftrag gegebene Kopie im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien befin-
det."4 Inwiefern die Abschrift, die zahlreiche Eintragungen von Brahms’ Hand enthilt, in
Zusammenhang mit der Auffithrung von Hindels Salomo steht, die unter Brahms’ Leitung
mit dem Singverein am 31. Mirz 1874 in Wien stattfand,!!® bleibt zu untersuchen.

Richard und Cosima Wagner horten am 5. Dezember 1872 im groflen Saal der Ton-
halle Diisseldorf den ersten Teil des Oratoriums mit dem stidtischen Musikverein unter
Leitung von Julius Tausch, der fiir seine Auffithrung Mendelssohns Orgelstimme verwen-
dete.l1® Cosima berichtet: ,,Um 4 Uhr fahren wir nach Deutz und von da nach Diisseldorf,
wo uns gemeldet war, daff der ,Salomo‘ von Hindel mit gastierenden Singern gegeben
wiirde. [...] Wir horen den ersten steifen, langweiligen Teil des Oratoriums an und eilen
dann fort [...].1Y In seiner Schrift ,,Einblick in das heutige deutsche Opernwesen® (1873)
spottete Richard Wagner: ,[...] so erfihrt man einmal etwas von einem ganz herrlichen,
durchaus klassischen, Hindel’schen ,Salomon’, zu welchem der selige Mendelssohn selbst
fir die Englinder die Orgelbegleitung gesetzt hat. [...] Und herrliche Musiksile bauen sie
ihren hohen Priestern auf: darin sitzen sie, verzichen keine Miene, lesen im Texte nach,
wenn oben auf dem Bretterbau ihre lieben Verwandten Jehova-Chore singen, und Jupiter
selbst ihnen den Takt dazu schligt. Dergleichen erlebte ich zu Diisseldorf [...].“118

Im Rahmen der Niederrheinischen Musikfeste wurde Mendelssohns Einrichtung am
4. Juni 1876 in Aachen unter der Leitung des stadtischen Musikdirektors Ferdinand Breu-

112 Brief ohne genaues Datum, ,Anno 1873, in: Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel 3, S. 115.

113 Brief vom Juli 1873, ebd. S. 115.

114 A-Wgm H 27944 (Hindel 11 9564).

115 Vgl. Imogen Fellinger, ,Das Hindel-Bild von Brahms®, in: Goéttinger Hiindel-Beitrige 3 (1989),
S.235-257, hier: S. 237 ff. Den Schlusschor des ersten Teils ,May no rash intruder” dirigierte Brahms
wenig spéter erneut, vgl. ebd. S. 237.

116 Vgl. Carl Friedrich Glasenapp, Das Leben Richard Wagners 5, Leipzig 1907, S. 48 und Programmheft
JAllgemeiner Musik-Verein. [...] Drittes Concert unter Leitung des Kéniglichen Musik-Directors
Herrn Julius Tausch®, 05.12.1872, D-Stadtarchiv Diisseldorf, G 72 (1872). Die vier autographierten
Chorstimmen, die sich im Notenarchiv des Diisseldorfer Musikvereins befinden, weisen den Text auf,
den Hiller 1862 verwendet hatte, vgl. D-DUhh 161.2. Doch zeigt das Programmbheft, dass man bei
der Auffithrung nicht Klingemanns Text, sondern der Ubersetzung des Simrock-Klavierauszugs folgte,
vgl. D-DUhh 161.1 [vier Exemplare]. Bei der Auffithrung 1872 benutzte man auch die ebenfalls bei
Simrock erschienenen gedruckten Stimmen: In einer Tenor-Stimme, D-DUhh 161.1, finden sich auf
S. 19 handschriftliche Textinderungen im Chor ,Swell the full chorus®: ,0 nennt ihn ihr Singer den
Stolz unsrer Zeit“ statt ,,o nennt ihn ihr Singer zum Stolze unsrer Zeit“. Dieser modifizierte Text findet
sich auch im Programmbheft 1872.

117 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Bd. 1, hrsg. von Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Miin-
chen 1976, S. 607.

118 Richard Wagner, Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 9, Leipzig 1898, S. 282 f.
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nung erneut gegeben:119 Die hier verwendete Orgel mit drei Manualen, Pedal, Posaune 16’
und 32’ wurde von Georg Stahlhut, Aachen (Burtscheid), erbaut, bestand aus insgesamt
43 Registern und ca. 2500 klingenden Pfeifen.!20 Wihrend der Text der Chére iiberwie-
gend demjenigen Klingemanns entsprach, griff man fiir die Ubersetzung der Rezitative
und Arien auf die Ausgabe der Deutschen Hindel-Gesellschaft zuriick.!?! Wie dieser
Einblick in die Rezeptionsgeschichte zeigt, reichte die Wirkung, die von Mendelssohns
Auffithrung des Salomo 1835 ausging, bis weit in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts.
Selbst die Bezeichnung ,,nach der Original—Partitur“,122 die mit diesem Ereignis verbunden
war,123 taucht in allen genannten Programmbheften der spiteren Auffithrungen unter Hil-
ler, Tausch und Breunung wieder auf. Zudem folgte man stets allen 1835 von Mendelssohn
vorgenommenen Streichungen. Bei der ersten Wiederauffithrung 1862 lieff Hiller dariiber
hinaus noch einige weitere Sitze fort, unter denen sich auch die beiden Bass-Arien des
Leviten ,Thrice bless’'d that wise discerning king“ und ,Pious king, and virtuous queen®
befanden,!24 fiir die Mendelssohn eine Orgelbegleitung geschrieben hatte. Die einzige Arie
des zweiten Weibes wurde ebenfalls gestrichen. Hillers zusitzlichen Kiirzungen folgten
Tausch und, abgesehen von einer Ausnahme, auch Breunung.125 Dies zeigt, dass Ferdinand
Hiller nicht nur zur Verbreitung der wieder aufgefundenen Quellen mafigeblich beitrug,
sondern auch die Konzepte spiterer Auffithrungen beeinflusste.

119 Vgl. Programmheft ,53. Niederrheinisches Musikfest, gefeiert zu Aachen, Pfingsten, 4., 5. und 6. Juni
1876, D-DUI K.W. 424 [Heft 53], S. 4 und S. 15 ff. An der Orgel sal ,Concertmeister Winkelhaus
aus Aachen®, vgl. ebd. S. 58.

120 Vgl. ebd. S. 6 £.

121 Vgl. ebd. S. 11.

122 Offensichtlich meinte Mendelssohn damit die Arnold-Ausgabe.

123 Vgl. Niemoller, S. 51 £.

124 Dies lisst sich auch aus der bereits erwihnten Rezension der Auffithrung schliefSen, in der die Arie des
Leviten ,Praise ye the Lord“ aus dem ersten Teil als , die einzige fiir Bass-Solo im ganzen Oratorium*®
bezeichnet wird, vgl. Art. ,Das 39. niederrheinische Musikfest, S. 189, linke Spalte.

125 Im Gegensatz zu Hiller lief Breunung das Rezitativ ,When thou art absent” und die zugehérige Arie
,»With thee th’unshelterd moor I'd tread* der Kénigin nicht fort.
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Stefan Keym (Leipzig)

Vom ,revolutioniren Te Deum® zur ,Marseiller Hymne der

Reformation®
Politische und religiose Liedzitate in der Instrumentalmusik des

19. Jahrhunderts

Musikalische Zitate galten lange als etwas Peripheres, Anekdotisches: als punktuelle, oft
humoristische Effekte, die kaum die Substanz einer Komposition berithren. Dass Zitate
nicht ,,blof§ die Rosinen im Kuchen bilden, die einen Augenblicksreiz befriedigen, sondern
eine ,wesentliche Rolle” in der ,,Gesamtstruktur® eines Kunstwerks spielen kénnen, wurde
auf dem Gebiet des Romans bereits in den 1960er Jahren von Herman Meyer aufgezeigt.!
Eine vergleichbare Geschichte des musikalischen Zitats liegt bislang nicht vor. Abgesehen
von einigen populiren Darstellungen? wurde es zuerst von systematischen Musikwissen-
schaftlern erértert.? Einen historischen Abriss lieferte Gernot Gruber 1998 in der zwei-
ten Auflage der MGG;* angesichts der Vielfalt der Erscheinungsformen, die durch diverse
Spezialstudien zu einzelnen Komponisten und Werken in jiingerer Zeit sichtbar wurde,
verzichtete er dabei bewusst auf eine Begriffsbestimmung des musikalischen Zitats.
Dagegen hat Paul Thissen in seiner Doktorarbeit Zitattechniken in der Symphonik des
19. Jahrhunderts (1998) eine Definition vorgelegt, die auch von anderen Autoren iibernom-
men wurde.’ Er bestimmte das musikalische Zitat als ,,bewufte, nicht unbedingt wértliche
Entlehnung eines Antefactums [...], das innerhalb eines neuen Kontextes eine semantische
Dimension eréffnen soll“C. Wie insbesondere Zitate aus Vokalmusik in Instrumentalwer-
ken eine wichtige semantische Funktion erfiillen kénnen, indem die zitierte Melodie auf
den urspriinglich mit ihr verbundenen Worttext verweist, hat Thissen in seiner Arbeit ein-
drucksvoll gezeigt. Gleichwohl ist seine Definition in zwei Richtungen erweiterungsbe-
diirftig. Auf der einen Seite erscheint es fragwiirdig, zu behaupten, Zitate sprengten immer
den ,Rahmen der reinen, absoluten Musik“” und hitten grundsitzlich eine semantische
Funktion: Dies wiirde zahlreiche Kompositionen des 20. Jahrhunderts ausschlieflen, die

1 Herman Meyer, Das Zitat in der Erziblkunst. Zur Geschichte und Poetik des europdischen Romans, Stutt-
gart 1961, S. 10.

2 Giinther von Noé, ,,Das musikalische Zitat", in: NZfM 124 (1963), S. 134-137, und ders., Die Musik
kommt mir éufSerst bekannt vor. Wege und Abwege der Entlehnung, Wien 1985.

3 Zofia Lissa, ,Asthetische Funktionen des musikalischen Zitats, in: Mf 19 (1966), S. 364-378, und
Tibor Kneif, ,,Zur Semantik des musikalischen Zitats“, in: NZfM 134 (1973), S. 3-9.

4 Gernot Gruber, ,Zitat, in: MGG2, Sachteil 9, Kassel u. a. 1998, Sp. 2401-2412; siche auch ders.,

»Das musikalische Zitat als historisches und systematisches Problem®, in: Musicologica Austriaca 1 (1977),

S. 121-135.

Z. B. von Richard Armbruster, Das Opernzitat bei Mozart, Kassel u. a. 2001, S. 8 f.

Paul Thissen, Zitattechniken in der Symphonik des 19. Jahrhunderts, Sinzig 1998, S. 17.

7 Ebd., S. 25, und Noé, ,Das musikalische Zitat®, S. 135.

W
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unter der Devise ,Musik iiber Musik“8 einen spielerischen intertextuellen? Umgang mit
(oft einer ganzen Reihe von) Zitaten aus bekannten Werken pﬂegen.10 Auf der anderen
Seite bleibt die Funktion der von den Zitaten transportierten Semantik bei Thissen vage. Er
geht primir von der von Franz Liszt in seinen symphonischen Dichtungen verfolgten Ab-
sicht aus, den ,,Sprachcharakter” der Instrumentalmusik zu prizisieren, um ihre dsthetische
Ebenbiirtigkeit mit der Literatur zu beweisen.!! Fiir Liszt und viele andere Komponisten
bildeten Zitate indes keineswegs ein rein dsthetisches Phinomen; vor allem Zitate politischer
und religiéser Lieder wurden oft eingesetzt, um einem Instrumentalwerk eine kommuni-
kative Funktion zu verleihen. Sie erméglichen ihm, ohne Worte eine weltanschauliche!2
oder personliche Botschaft zu vermitteln, die den Hérer beeinflussen und gegebenenfalls
zu konkretem Handeln auffordern soll. Diskussionswiirdig erscheint auch Thissens Annah-
me, ein Liedzitat habe in der neuen Komposition in der Regel dieselbe Bedeutung wie im
urspriinglichen Werk.13 Demgegeniiber ldsst sich zeigen, dass das Zitat ein und derselben
Liedmelodie sehr unterschiedliche Aussagen vermitteln kann — in Abhingigkeit von seiner
spezifischen Verwendung und vor allem vom kulturhistorischen Kontext.

Im Folgenden werden die kommunikative Funktion und die daraus resultierende kul-
turhistorische Relevanz musikalischer Zitate anhand politischer und religiéser Liedzitate in
Instrumentalwerken des 19. Jahrhunderts niher beleuchtet. Nach einer systematischen An-
niherung an Begriff und Phinomen des Zitats in der Musik wird im historischen Haupt-
teil des Beitrags zunichst den Ursachen fiir die starke Zunahme von Zitaten im frithen
19. Jahrhundert nachgegangen. Sodann werden am Beispiel von Mendelssohns Reforma-
tionssymphonie und anderen Werken, die den Luther-Choral Ein feste Burg ist unser Gott
zitieren, die Bedeutungsvielfalt und auch das strukturelle Innovationspotenzial von Zitaten
in der Instrumentalmusik aufgezeigt. Ausgehend von den bei diesen Werken aufgetretenen
Rezeptionsproblemen wird abschlieffend erértert, weshalb Instrumentalwerke mit religi-
osen und politischen Liedzitaten schon im 19. Jahrhundert an die Peripherie des Musikdis-
kurses gerieten und auch in der Forschung bislang eher geringe Beachtung fanden.

1. Systematische Anniiherung an Begriff und Phinomen des musikalischen Zitats

Das lateinische Wort ,citatum” bedeutet das , Aufgerufene oder , Angefiihrte”. Im wort-
sprachlichen Bereich meint ein Zitat den Riickgriff auf eine priexistente Textstelle inner-
halb eines neuen Textes. Dieses bereits in der Antike geldufige Verfahren hatte zunichst pri-
mir die rhetorische Funktion, einer Aussage durch Berufung auf eine allgemein anerkannte
Autoritit mehr Gewicht zu verleihen. Entscheidend fiir die Herausbildung des literarischen
Zitats im neuzeitlichen Roman war nach Herman Meyer, dass sich die Schriftsteller von

8 Wolfgang Hufschmidt, ,Musik iiber Musik®, in: Reflexionen iiber Musik heute, hrsg. von Wilfried
Gruhn, Mainz 1981, S. 254-289. Siehe auch Klaus Schneider, Lexikon ,Musik iiber Musik': Variatio-
nen — Transkriptionen — Hommagen — Stilimitationen — B-A-C-H, Kassel u. a. 2004.

9 Zum Phinomen der Intertextualitit in der Musik siche die Beitrige zum Freiburger Kongressbericht
1993 Musik als Text, hrsg. von Hermann Danuser u. a., Kassel u. a. 1998, Bd. 1, S. 38-57.

10 Siche Elmar Budde, ,Zitat, Collage, Montage®, in: Die Musik der sechziger Jahre, hrsg. von Rudolf
Stephan, Mainz 1972, S. 26-38, und Clemens Kithn, Das Zitat in der Musik der Gegenwart, Hamburg
1972.

11 Thissen, S. 9 f. und S. 193-196.

12 Siehe dazu Hermann Danuser, Weltanschauungsmusik, Schliengen 2009, besonders S. 15-38.

13 'Thissen, S. 22.



340 Stefan Keym: Vom ,,revolutioniren Te Deum® zur ,Marseiller Hymne der Reformation

der ,geistigen Horigkeit“ gegeniiber den zitierten Autorititen emanzipierten und einen
freien, spielerischen Umgang mit den Zitaten entwickelten.!¥ Die Funktion des Zitats im
literarischen Kunstwerk besteht vor allem darin, durch seinen Verweischarakter eine neue
semantische Ebene zu eréffnen. Die zitierte Textstelle weist tiber sich hinaus: potenziell auf
den gesamten Herkunftstext (,pars pro toto®), auf dessen Entstehungskontext und eventu-
ell auch auf einschligige Tendenzen seiner Rezeption.

Wesentlich fiir die Begriffsbestimmung und auch fiir die historische Herausbildung
des musikalischen Zitats ist seine Abgrenzung von anderen Verfahren der Verwendung
priexistenten Materials. Darin liegt ein kardinaler Unterschied zur Literatur, der die Uber-
tragung von Aspekten der Theorie des literarischen Zitats auf die Musik erschwert. Die
mehrstimmige abendlindische Kunstmusik entwickelte sich bekanntlich auf der Basis des
Cantus-firmus-Prinzips, indem man neue Stimmen zu einer priexistenten Melodie hinzu-
figte (meist zu einem Choral). Diese Melodie diente dabei primir als Material; sie hatte in
der Regel keine Referenzfunktion, mit der eine bestimmte inhaltliche Aussage intendiert
war. Dies gilt ebenso fiir das Verfahren der Parodie (Neutextierung) fremder und eigener
Melodien, fiir die pasticcioartige Kombination mehrerer priexistenter Elemente zu einer
neuen Komposition und auch fiir viele instrumentale Choralbearbeitungen, Fantasien und
Variationswerke {iber ein priexistentes Thema. Fiir das Zitat hingegen ist die Referenzfunk-
tion konstitutiv und daher die Kenntnis des priexistenten Elements unabdingbar. Es wird
bewusst gesetzt und soll erkannt werden. Allerdings kann der intendierte Adressatenkreis
eingeschrinkt sein, gegebenenfalls auf eine einzige Person wie bei den Zitaten in einigen
Klavierwerken des jungen Robert Schumann, mit denen er sich an Clara Wieck wandte in
der Zeit der von ihrem Vater verhingten Kontaktsperre.

Material- und Referenzfunktion sind freilich nicht als einander ausschlieflende Katego-
rien zu betrachten. Gerade in Instrumentalwerken des 19. Jahrhunderts werden die zitierten
Melodien oft auch als Material behandelt, also abgewandelt und verarbeitet. Dabei ging es
den Komponisten nicht nur um eine motivisch-thematische Vereinheitlichung der Werk-
struktur, sondern auch darum, durch eine spezifische Abwandlung des zitierten Themas
eine semantische Aussage zu treffen. Ein einfaches, aber plastisches und fiir das 19. Jahr-
hundert wegweisendes Beispiel dafiir liefert Beethovens Schlachtensymphonie Wellingtons
Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria (1813), in der Liedmelodien fiir die kriegfiithrenden Par-
teien stehen. Indem Beethoven die anfangs tongetreu in C-Dur zitierte Melodie der Fran-
zosen — das Spottlied Marlborough sen va-t-en guerre — am Ende der Schlacht nach fis-Moll
eintriibt und fragmentiert, verdeutlicht er die Niederlage des franzosischen Heeres.!

Dass ein Zitat nicht wortlich bzw. tongetreu sein muss, sondern sein Reiz in einer
seigenartigen Spannung zwischen Assimilation und Dissimilation® liegt, gilt auch fiir
die Literatur.'® Dennoch diirfte es keine Anmafung sein, zu behaupten, dass der Musik
mehr Moglichkeiten zur Verfiigung stehen, eine zitierte Gestalt zu variieren, ohne dass sie
véllig unkenntlich wird. Dieser strukturelle Spielraum eroffnet zugleich ein weites Spek-

14 Meyer, S. 19.

15 Gottfried Weber kritisierte dieses Verfahren als ,unwiirdigen und empérenden Witz*, ders., ,,Uber
Tonmalerey, in: Caecilia 3 (1825), zitiert nach: Ludwig van Beethoven. Die Werke im Spiegel seiner Zeit,
hrsg. von Stefan Kunze, Laaber 1987, S. 285. Es bietet jedoch eine Erklirung dafiir, weshalb Beethoven
gerade dieses Lied zur Charakterisierung der franzésischen Armee wihlte und nicht — wie spiter Pjotr
Lljitsch Tschaikowsky in der Ouvertiire 1812 — die Marseillaise, die mit den von ihm hoch geschitzten
Idealen der Revolution assoziiert wurde.

16 Meyer, S. 12, und Thissen, S. 181.
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trum konnotativer Bedeutungsnuancen. Modifikationen kénnen zudem auch der Tarnung
eines Liedes dienen, dessen Verwendung verboten war. Melodien lassen sich leichter an
der Zensur vorbeischmuggeln als Texte. Darin liegt ein Vorzug gerade von instrumentalen
Liedzitaten, der von Anhingern nationaler Emanzipationsbewegungen des 19. Jahrhun-
derts (z. B. Bedfich Smetana) ebenso genutzt wurde wie von Opfern totalitirer Regime
des 20. Jahrhunderts (z. B. Dmitri Schostakowitsch). Die Balance zwischen Tarnung und
Wiedererkennbarkeit erwies sich dabei indes als prekir, denn gerade bei anspruchsvollen
Werken wie Zygmunt Noskowskis Elegischer Symphonie c-Moll (1880), in der das Incipit
eines patriotischen Lieds in eine komplexe thematische Struktur integriert ist, wurden das
Zitat und die mit ihm verbundene politische Botschaft bisweilen kaum wahrgenommen.!”

Angesichts der strukturellen Uberschneidung von Zitaten mit anderen Verfahren des
Komponierens mit priexistentem Material plidierte der Musiksemiotiker Tibor Kneif da-
fiir, zwischen technischem Verfahren und kompositorischer Absicht strikt zu trennen und
die Intention, ,, Zeichenrelationen zu schaffen®, zum Hauptkriterium des Zitats zu erheben.!®
Gemif$ diesem Ansatz, dem Thissen weitgehend folgte, wiirde etwa die Entscheidung, ob
Joseph Haydns Wiederverwendung der Melodie seiner Hymne Gott erhalte Franz den Kai-
serals Variationsthema im langsamen Satz des Streichquartetts op. 76 Nr. 3 (1797)! als ein
Zitat zu betrachten sei, allein davon abhingen, ob Haydn damit eine inhaltliche Aussage
treffen wollte — etwa eine Loyalititsadresse an Franz II. oder ein allgemeines Bekenntnis
zum monarchischen Prinzip des Gottesgnadentums. Ein dhnliches Problem ergibe sich bei
instrumentalen Choralbearbeitungen: Geht man davon aus, dass solche Werke ebenso wie
die ihnen zugrunde liegenden Chorile grundsitzlich dem Lob Gottes dienen, so besitzen
sie auch eine semantische Funktion. Macht sie dies bereits zu Zitatkompositionen?

Die Beispiele zeigen, dass strukturelle, satztechnische Aspekte bei der Begriffsbestim-
mung des Zitats nicht ausgeklammert werden sollten. Die Etymologie des Wortes impli-
ziert, dass etwas aus seinem urspriinglichen Zusammenhang in einen anderen Kontext
transferiert wird, zu dem es im Verhiltnis einer spiirbaren Differenz steht. Anschaulich ist
hier die Wendung ,,jemanden herzitieren® als Synonym fiir ,vorladen® in der Justiz. Bei den
ilteren Techniken des Komponierens mit priexistentem Material wird das entlehnte Ele-
ment jedoch in der Regel nicht als Fremdkérper in ein neues Werk hineingestellt, sondern
bildet dessen strukturellen Kern und Ausgangspunkt. Freilich gibt es auch hier Grenzfil-
le: So wird in manchen Variationswerken ein priexistentes Thema nicht sofort, sondern
erst nach einer Einleitung prisentiert, die zu ihm hinfithren oder mit ihm kontrastieren
kann;20 vor einem solchen Hintergrund kann die Exposition seiner Grundgestalt dann
tatsichlich einen zitathaften Charakter annehmen. Noch stirker ist dieser Effekt, wenn die
Grundgestalt des variierten Themas zunichst ganz ausgespart wird und erst gegen Ende
der Variationsfolge hervortritt wie beim zweiten Satz von Muzio Clementis Great National
Symphony (1824), dem die Hymne God save the King zugrunde liegt. Einen weiteren Grenz-
fall bilden Fantasien iiber mehrere Themen, deren Auftritte wirkungsvoll aufeinander be-

17 Siehe dazu Stefan Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt polnischer
Komponisten in Deutschland und zu ibrer Auseinandersetzung mit der symphonischen Tradition 1867
1918, Hildesheim u. a. 2010, S. 327-373, insbesondere S. 345.

18 Kneif, S. 3.

19 Siche dazu Albrecht Riethmiiller, ,Joseph Haydn und das Deutschlandlied®, in: AfMw 44 (1987),
S. 241-267, und die Beitrige in Musiktheorie 17 (2002), Heft 3.

20 Z.B. in Carl Maria von Webers Variations sur un air russe op. 40.
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zogen und dramaturgisch inszeniert werden, wie es in Opernfantasien des 19. Jahrhunderts
iiblich war.

Entscheidend fiir die satztechnische Bestimmung des musikalischen Zitats ist folglich
vor allem eine Differenz zu seinem neuen werkimmanenten Kontext. Das Quodlibet in der
letzten von Johann Sebastian Bachs Goldberg-Variationen stellt fiir sich genommen kein
Zitat, sondern ein traditionelles Verfahren der simultanen Verarbeitung zweier Volkslieder
dar. In seinem besonderen Kontext am Ende des Variationszyklus bildet es jedoch ein auf-
falliges, unerwartetes Moment, das sich von den vorangehenden, nicht auf priexistentes
Material zuriickgreifenden Variationen abhebt und deshalb ein Zitat bildet. Analog dazu
werden sogar werkimmanente thematische Reminiszenzen als (Selbst-)Zitate bezeichnet,
wenn sie ostentativ an einer ungewohnlichen Stelle erfolgen, wie etwa die Riickgriffe auf
die Hauptthemen der vorangegangenen Sitze in der Einleitung zum Finale von Beethovens
9. Symphonie. Die Zitathaftigkeit eines Themenauftritts hingt somit auch vom Erwar-
tungshorizont des Horers ab:2! von seiner Vertrautheit mit bestimmten Gattungskonventi-
onen sowie von seiner Kenntnis der priexistenten Melodie und ihres Kontextes.?

Zusammenfassend lisst sich das musikalische Zitat definieren als ein Riickgriff auf ein
priexistentes Element innerhalb einer neuen Komposition, bei dem dieses auf seinen ur-
spriinglichen Kontext, auf die Komposition, aus der es stammt, einschliefSlich ihres Entste-
hungshintergrunds und gegebenenfalls ihrer Rezeptionsgeschichte, verweisen soll und im
Verhiltnis einer deutlichen satztechnischen Differenz zu seinem neuen werkimmanenten
Kontext steht. Dieser Kontext ist bei der Analyse musikalischer Zitate besonders zu beach-
ten. Am Verhiltnis von Zitat und Kontext lassen sich oftmals strukturelle Innovationen
erkennen, die von den Komponisten spiter auch in zitatfreien Werken angewandt wurden.

2. Historische Einfithrung: Die Zunahme instrumentaler Liedzitate im Kontext der Revolu-
tionen von 1789 und 1830

Die Ursachen fiir die zunehmende Verwendung musikalischer Zitate im frithen 19. Jahr-
hundert wurden bislang kaum erdrtert. Thissen hat vor allem das Bediirfnis von Kompo-
nisten wie Liszt angefiihrt, die Ausdrucks- und Charakterisierungsfihigkeit der Musik zu
steigern, sie zu poetisieren und ihre Ebenbiirtigkeit mit der Literatur zu beweisen; dabei ver-
wies er auf die literarische Zitiermode im 19. Jahrhundert, die etwa Georg Biichmanns Zi-
tatsammlung Gefliigelte Worte dokumentiert.”3 Diese Mode hatte einen gesellschaftlichen
Hintergrund: Durch den Einsatz literarischer Zitate versuchte sich das Bildungsbiirgertum
von anderen, weniger belesenen Schichten abzugrenzen. Sie erhielt im deutschen Raum in
der Goethezeit einen wesentlichen Schub durch die Ausprigung eines klassischen Werkka-
nons deutschsprachiger Nationalliteratur.24 Bei der Musik erscheint dieses Erklirungsmodell
jedoch fragwiirdig. Wihrend ein deutscher Roman kaum noch ohne Faust-Zitate auskam,
wurden motivisch-thematische Anleihen bei den Wiener Klassikern von deren Nachfolgern
cher vermieden und, wenn sie sich dennoch einstellten, oft kritisiert. Dass Komponisten

21 Vgl. Lissa, S. 365 und 367, sowie Ulrich Konrad, Anspielen, erinnern, verstehen. Dimensionen musikali-
schen Zitierens in Richard Strauss’ ,Intermezzo‘ (1924) und Alban Bergs Wozzeck* (1925), Stuttgart 2007,
S. 10, der von ,Verstehensgemeinschaften der Hérer spricht.

22 So kénnte ein uninformierter Horer den Einsatz der Kaiserhymne inmitten von Haydns Streichquartett
als Zitat mit deutschnationaler Botschaft missverstehen.

23 'Thissen, S. 10.

24 Meyer, S. 23.
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des 19. Jahrhunderts lieber auf alte, mehr oder weniger anonyme Volkslieder zuriickgriffen,

konnte hingegen durchaus von einer Absicht beeinflusst worden sein, die Herman Meyer

bei der Literatur am Beispiel von Karl Immermanns Roman Die Epigonen skizziert hat: Das

Gefiihl ,nachklassischer Kiinstler, ihr Material sei durch die Klassiker bereits verbraucht

worden und man falle daher stindig in stehende Wendungen, bewog diese dazu, die Flucht

nach vorn anzutreten und bewusst auf Zitate zuriickzugreifen.25 Zur Beliebtheit von Lied-
zitaten diirften indes auch einige spezifischere Faktoren beigetragen haben:

— die Begeisterung fiir das sog. Volkslied, die auf Johann Gottfried Herder zuriickging,
nahm in der Romantik zu und gewann vor allem im Kontext nationaler Bewegungen
auch eine politische Komponente; denn der Riickgriff auf derartige Liedmelodien galt
als sicheres Mittel, um den nationalen Charakter einer Komposition zu unterstreichen
und sich gegebenenfalls vom Mainstream der deutsch-6sterreichischen Instrumental-
musik abzugrenzen;

— die Renaissance alter Choralmelodien der Reformationszeit, spater auch der Gregoria-
nik, die zum einen durch die Debatte um den ,wahren® Kirchenstil geférdert wurde,
zum anderen durch die Verklirung des vierstimmigen Chorals zum Ideal des ,reinen
Satzes“ und zu einer Art ,musikalischer Urschicht“20;

— die Erfahrung wihrend der franzésischen Revolution und der napoleonischen Kriege,
welche neuartige gesellschaftliche Kraft Musik durch revolutionire und patriotische
Lieder zu entfalten vermochte.

Dass Volksliedbewegung und Choralrenaissance eng miteinander verbunden waren, haben

Laurenz Liitteken und Markus Rathey bereits gezeigt.?” Im Folgenden geht es primir um

den Zusammenhang zwischen den beiden letzteren Faktoren. Dabei ist bemerkenswert,

dass Zitate politischer Lieder in der Instrumentalmusik offenkundig schon etwas frither po-
pulir wurden als Riickgriffe auf die weitaus ilteren Chorile.?® Die neue konsequent funk-
tionale Ausrichtung der Kiinste auf das Allgemeinwohl der Biirger und die Reprisentation
ihres republikanischen Staats fithrte im Frankreich der 1790er Jahre zu einem Aufschwung
politischer Lieder, mit denen insbesondere die analphabetischen Bevolkerungsschichten
mobilisiert werden sollten. Die unter dem Eindruck einer umfassenden iufleren Bedro-
hung durch die royalistischen Nachbarstaaten von der Revolutionsregierung entfesselte pa-
triotische Massenmobilisierung (,Levée en masse®) verlieh diesen Liedern einen deutlichen
kriegerischen Akzent.??

Eingang in grofere Instrumentalwerke fanden ihre Melodien daher zunichst vor allem
tiber die Gattung des instrumentalen Schlachtengemildes (Battaglia), der sie zu einer neu-

25 Ebd., S. 136 f.

26 Siehe dazu Laurenz Liitteken, Die Apotheose des Chorals. Zum Kontext eines kompositionsgeschichtlichen
Problems bei Brahms und Bruckner, Stuttgart 1996, S. 22-32, insbesondere S. 26.

27 Ebd., S. 26-30, und Markus Rathey, ,,Der Choral im Konzertsaal. Archiologie eines Paradigmenwech-
sels, in: L. A. H. Bulletin. Publikation der Internationalen Arbeitsgemeinschaft fiir Hymnologie 33 (2005),
S. 225-239.

28 Die Verwendung von Choralmelodien in Haydns frithen Symphonien Nr. 26 und 30 steht offen-
sichtlich in keinem direkten Zusammenhang mit der hier skizzierten Tradition. Einen sujetbedingten
Sonderfall bildet Joseph Martin Kraus' Symphonie funébre (1792), die einen Begribnischoral zitiert.

29 Siehe dazu Adelheid Coy, Die Musik der Franzisischen Revolution. Zur Funktionsbestimmung von Lied
und Hymne, Miinchen und Salzburg 1978, und Jean Mongrédien, La Musique en France des Lumiéres
au Romantisme (1789—1830), Paris 1986, S. 34—47.
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en Aktualitit und Konkretisierung verhalfen.30 Als ein wichtiges Beispiel ist hier Fran-
cois Deviennes Orchesterwerk La Bataille de Gemmapp (Urauffithrung am 8. April 1794
im Théatre Feydeau) zu nennen,3! das im ersten Teil (Les Préparatifs) die Marseillaise, im
dritten Teil (La Victoire) die beiden Revolutionslieder La Carmagnole und Ab! ¢a ira zitiert.
Diese Lieder wurden nach gewonnenen Schlachten der franzdsischen Armee auf Anwei-
sung der Revolutionsregierung gesungen (ab 1792 das Ca ira, spiter meist die Marseillaise),
um den zuvor an dieser Stelle gebriuchlichen Lob- und Dankchoral 7e Deum laudamus zu
ersetzen.>? Goethe bezeichnete die Marseillaise deshalb als ,revolutionires Te Deum“33.
Die Liedzitate in Deviennes Bataille dienen folglich — ebenso wie einschligige Signalmotive
und kriegerische Tonmalereien — primir der plastischen Nachzeichnung des historischen
Geschehens, nimlich der am 6. November 1792 von der franzdsischen Revolutionsarmee
gegen den habsburgischen Kaiser gewonnenen Schlacht. Obgleich sie demnach inhaltlich
voll in das Werk integriert sind, heben sie sich satztechnisch deutlich von ihrem Kontext ab.
Im Ubrigen hatten sie auch die Funktion, eine politisch korrekte Gesinnung zu demonstrie-
ren: Indem man Devienne mit dieser Komposition beauftragte, kam das Théitre Feydeau
einem unter Maximilien Robespierre erlassenen Gesetz nach, dass jede Biithnenvorstellung
mit der Hymne der Republik zu beginnen habe.3* Inwieweit Devienne und andere fran-
zosische Komponisten, die frither fir den Konig oder den Hochadel gearbeitet hatten, mit
derartigen Werken ein personliches politisches Bekenntnis ablegten oder eher einer erfolg-
versprechenden Mode folgten3> oder gar buchstiblich ihren Kopf zu retten suchten, wire
im Einzelfall zu tiberpriifen. In jedem Fall diirften diese Werke dazu beigetragen haben,
das Misstrauen, das die Revolutionsregierung anfangs gegeniiber reiner Instrumentalmusik
hegte,36 zu verringern.

Auch von deutschen Komponisten wurden ,Melodien, die, als jeder Nation rein an-
gehorig, in aller Mund und Ohren sind“ und daher ,die einzelnen Vélker so treffend und
schnell verstindlich als m6glich“37 bezeichnen, nach franzdsischem Vorbild wihrend der

30 Nach Karin Schulin, Musikalische Schlachtengemiilde in der Zeit von 1756 bis 1815, Tutzing 1986,
S. 111-120, kamen Zitate von Hymnen und Liedern vor allem in franzésischen Battaglien ab 1790 in
Mode. Als ein etwas ilteres Beispiel nennt sie Franz Kotzwaras um 1788 in Dublin gedruckte Klavierso-
nate Battle of Prague, die sich auf eine Schlacht im Siebenjihrigen Krieg bezieht und am Ende God save
the King zitiert. Vgl. auch Richard Will, 7he Characteristic Symphony in the Age of Haydn and Beethoven,
Cambridge 2002, S. 190-215.

31 Zu dieser und dhnlichen Kompositionen siche Yves Jaffres, ,Les batailles musicales et le piano-forte:
les Batailles de Jemmapes®, in: Aux origines de l'école francaise de pianoforte de 1768 & 1825, hrsg. von
Catherine Gas-Ghidina und Jean-Louis Jam, Paris 2004, S. 87-101.

32 Siehe Coy, S. 21; zur Opposition von Te Deum und Ca ira siche ebd., S. 19 f. und S. 54.

33 Johann Wolfgang Goethe, ,Belagerung von Maynz® [1822], in: ders., Autobiographische Schriften der
[frithen Zwanzigerjahre, hrsg. von Reiner Wild (= Simtliche Werke 14), Miinchen 1986, S. 544.

34 Vgl. Jaffres, S. 90.

35 Revolutionslieder wurden ab ca. 1794 auch in der ,absoluten® Instrumentalmusik verwendet (unter
anderem Jean-Baptiste Davaux, Sinfonie concertante mélée d airs patriotiques; Giuseppe Maria Cambini,
La Patriote. Sinfonie concertante). Da diese Kompositionen ganz iiberwiegend auf priexistenten Liedme-
lodien basieren und diese auch thematisch verarbeiten, dominiert hier, anders als bei den Battaglien, die
Material- gegeniiber der Referenzfunktion; die Verwendung des Zitatbegriffs wire folglich fragwiirdig.

36 Vgl. Mongrédien, S. 45.

37 Carl Maria von Weber, ,Meine Ansichten bei Komposition der Wohlbriickschen Kantate ,Kampf und
Sieg™ [1816], in: ders., Kunstansichten. Ausgewiihlte Schriften, hrsg. von Karl Laux, Leipzig 1975, S. 94.
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Befreiungskriege in Battaglien, patriotischen Kantaten und Festspielen eingesetzt.3® Frei-
lich gab es im deutschen Raum keine einheitliche Nationalhymne. Stattdessen zitierte man
bisweilen die vor bzw. nach der Schlacht angestimmten Kirchenchorile.3? Daneben wur-
den auch englische patriotische Lieder aufgegriffen, insbesondere die Kénigshymne, die
traditionsgemif$ das Bekenntnis zum Monarchen mit dem zu Gott verbindet und dement-
sprechend einen getragenen, choralihnlichen Duktus aufweist.4? Thre Melodie wurde seit
1793 auch auf deutsche Texte gesungen, insbesondere als preuflische Kénigshymne Heil
Dir im Siegerkranz, bei der allerdings der religiose Bezug fehle.4! Sie fand abgesehen von
Battaglien auch Eingang in die Gattung der Festouvertiire, namentlich in Carl Maria von
Webers Jubel-Ouvertiire (1818). Im Gegensatz zum fugierten Finale der Siegessymphonie
in Wellingtons Sieg, bei der Beethoven die Hymnenmelodie in einen frenetischen Freu-
dentaumel verwandelt, der ebenso wie die Zitattechnik auf das Finale der 9. Symphonie
vorausweist,*2 gestaltet Weber den Einsatz der priexistenten Melodie bewusst einfach und
verzichtet auf eine motivisch-thematische Vorbereitung ihrer abschliefenden Epiphanie in
den vorangehenden Formteilen (langsame Einleitung und Sonaten-Allegro). Dagegen be-
miihten sich spitere Komponisten zunehmend darum, derartige Beziige herzustellen, um
eine ,organische” Einheit des Kunstwerks zu suggerieren. Eine karikierende Ubersteigerung
dieses Verfahrens und seiner finalistischen Dramaturgie findet sich in Johannes Brahms’
Akademischer Festouvertiire (1880), deren Kopfmotiv (c-d-h-c) das Incipit der englischen
Hymne zu antizipieren scheint, sich am Ende jedoch als Element aus dem Mittelteil des
Studentenlieds Gaudeamus igitur entpuppt, das in der bombastischen Coda mit Zhnlichen
Liedern virtuos gekoppelt wird. Die Tendenz zur thematischen Integration des zitierten
Materials mit abschliefender Apotheose griff bald auch auf die mehrsitzige Symphonie
tiber. Neben den bereits erwihnten Gattungsbeitrigen Clementis und Noskowskis ist hier
Smetanas Triumph-Symphonie hervorzuheben, in der Haydns Melodie der sterreichischen
Kaiserhymne zitiert und verarbeitet wird.43 Die kommunikative Funktion, die Liedzitate
in Festouvertiiren und -symphonien ebenso wie in Schlachtengemilden meist erfiillten,

38 Siehe Schulin, S. 112 und 120, sowie Stefanie Steiner, ,,Aus der Vorgeschichte der Grand Opéra. Giaco-
mo Meyerbeers ,.Les Huguenots® und die deutsche patriotische Musik der Napoleonischen Befreiungs-
kriege®, in: §J/bMw 23 (2003), S. 175-182.

39 Tobias Haslinger verwendete in seinem Klavierwerk Deutschlands Triumpf (Wien 1814) den Choral
GrofSer Gott, wir loben dich, Johann Friedrich Reichardt in seiner Schlacht Symphonie. Zur Feier der
Leipziger Schlacht (1814) die Chorile Jesus, meine Zuversicht und Nun danket alle Gorr (D-B, Mus.
ms. autogr. J. E Reichardt 9). Aus dem Programm zu Reichardts Werk geht die mimetisch-realistische
Funktion der Chorile klar hervor: ,[...] dann ertént der allgemeine Choralgesang der Truppen. Die
Schlacht beginnt [...] und schliest siegreich. Allgemeiner Lobgesang der Truppen und siegvoller Ab-
marsch beschliest die Symphonie.“

40 Neben Beethovens Wellingtons Sieg sind hier Ferdinand Hauffs Grande Bataille fiir Orchester (1810)
und Webers Kantate Kampfund Sieg (1815) zu nennen.

41 Siehe Nils Grosch, ,,,Heil Dir im Siegerkranz!® Zur Inszenierung von Nation und Hymne, in: Reichs-
griindung 1871. Ereignis — Beschreibung — Inszenierung, hrsg. von Michael Fischer u. a., Miinster 2010,
S.90-103.

42 Siehe Albrecht Riethmiiller, ,, Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria op. 91, in: Beethoven.
Interpretationen seiner Werke, hrsg. von dems., Laaber 1994, Bd. 2, S. 42.

43 In Clementis Great National Symphony (1824) wird die englische Hymne im zweiten und vierten Satz
zitiert und verarbeitet. In Noskowskis Elegischer Symphonie Nr. 2 c-Moll (1880) sind die meisten The-
men verwandt mit der erst in der Finalcoda kurz aufscheinenden polnischen Hymne. In Smetanas
Triumph-Symphonie (1854, rev. 1881) wird die osterreichische Kaiserhymne in beiden Ecksdtzen und
im langsamen Satz verwendet.
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war die der Reprisentation und Affirmation eines herrschenden politischen Systems. Sie
konnten jedoch auch dazu dienen, die Politik zu konkretem Handeln aufzufordern wie
im Fall von Joachim Raffs wenige Jahre vor der (klein-)deutschen Einigung entstandener,
1863 in Wien preisgekronter Symphonie D-Dur op. 96 An das Vaterland (1859—-61), in der
das Lied Was ist des Deutschen Vaterland? in den beiden letzten Sitzen verwendet wird.#4
War das zitierte Lied von der Zensur verboten, wie zeitweilig die Marseillaise oder der unga-
rische Rdkdczi-Marsch, so konnte die betreffende Komposition eine subversive, emanzipato-
rische Tendenz erlangen.%> Mit einem derartigen Zitat vermochte ein Komponist Partei fiir
eine unterdriickte Nation, Konfession oder Gesellschaftsschicht zu ergreifen und konnte
versuchen, deren kollektive Identitit zu stirken. Ein frithes Beispiel bietet Ignacy Feliks
Dobrzyriskis Streichquintett F-Dur op. 20 (1831), bei dem im Mittelteil des langsamen
Satzes iiberraschend das Lied Jeszcze Polska nie zgingta (,Noch ist Polen nicht verloren®)
erklingt, die heutige polnische Nationalhymne. Der Komponist nutzte hier den halbéf-
fentlichen Schutzraum der Kammermusik, um nach der Niederschlagung des polnischen
Novemberaufstandes eine politische Botschaft zu artikulieren. Zum einen wurden derar-
tige Zitate verwendet, um der eigenen Nation einen Dienst zu erweisen; weitere Beispiele
dafiir wiren etwa Tabor und Blanik von Smetana oder Kossuth von Béla Bartdk. Zum an-
deren inspirierte das ungliickliche Schicksal Polens im 19. Jahrhundert auch ausldndische
Komponisten zu musikalischen Sympathiebekundungen, wie etwa den jungen Richard
Wagner, der 1836 eine Polonia-Ouvertiire iiber gleich drei damals international bekannte
patriotische Melodien schrieb,46 oder spiter Liszt, der 1863 mit einem dhnlichen Werk
zum polnischen Januaraufstand Stellung nahm.# Bei Liszt bildete die Verwendung religi-
oser und politischer Liedzitate eine Konstante, die bis in das Jahr 1830 zuriickreicht, als er
unter dem Eindruck der Pariser Julirevolution eine ,Revolutionssymphonie® skizzierte, in
der die Marseillaise dem Konigslied Vive Henri IV. gegeniibergestellt werden sollte.48

In der Zeit um 1830 erreichte die Verwendung instrumentaler Liedzitate mit weltan-
schaulicher oder privater Botschaft einen vorliufigen Héhepunkt. Einen wichtigen Impuls
dazu gaben die nach einer Phase der Restauration neu auflodernden revolutioniren und
patriotischen Bewegungen: Neben Liszt, Wagner oder Dobrzy1iski ist hier auch Felix Men-

44 Siehe dazu Wolfram Steinbeck, ,,Nationale Symphonik und die Neudeutschen. Zu Joachim Raffs Sym-
phonie ,An das Vaterland*, in: Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Symphonik — Musiksamm-
lungen, hrsg. von Helmut Loos, Sankt Augustin 1997, S. 69-82.

45 Siehe Brunhilde Sonntag, ,Die ,Marseillaise® als Zitat in der Musik. Ein Beitrag zum Thema ,Musik
und Politik™, in: ,Nach Frankreich zogen zwei Grenadier' Zeitgeschehen im Spiegel von Musik, hrsg.
von ders., Miinster 1991, S. 22-37. Dass nicht jedes Zitat eines revolutioniren Lieds ein politisches
Bekenntnis bedeutet, zeigt der Fall von Schumanns Faschingsschwank aus Wien op. 26 (1839). Das im
Kopfsatz enthaltene Zitat der Marseillaise im 3/4-Takt wurde inspiriert durch einen damals in Wien
viel gespielten Paris-Walzer op. 101 von Johann Strauss. Siehe Kazuko Ozawa, ,,,Ganz original ist kei-
ner'. Inspiration und Zeitgeist®, in: Robert Schumann. Persinlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von
Helmut Loos, Leipzig 2011, S. 379-387.

46 Siche Karol Musiot, Wagner und Polen, Bayreuth 1983, S. 15-29, und Richard Wagner, Mein Leben,
hrsg. von Martin Gregor-Dellin, Miinchen und Mainz 1983, S. 69. Ahnliche Polonia-Kompositionen
schrieben die aus Irland gebiirtige in Paris lebende Komponistin Augusta Holmés (1883) und Edward
Elgar (1915).

47 Siehe Stefan Keym, ,,Patria in religione et religio in patria‘. Liszts ,Salve Polonia‘® und die Tradition
politisch-religiés konnotierter Instrumentalmusik®, in: Musik und Politik. Festschrift Detlef Altenburg,
hrsg. von Axel Schréter u. a., Sinzig 2012, S. 478-497.

48 Vgl. Adrienne Kaczmarczyk, ,,Die vergessene Symphonie. Die kompositorischen Probleme der ,Revolu-
tionssymphonie von Franz Liszt*, in: Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 41 (2000),
S. 375-388.
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delssohn Bartholdy zu nennen, der unter dem Eindruck der Pariser Ereignisse erwog, eine
»Revolutionssinfonie® zu schreiben und seine Familie bat, ihm entsprechendes Lied material
zu schicken.® Neben diesem tagespolitischen Moment ging jedoch auch die allgemeine
Entwicklung der Asthetik in Richtung einer ,Favorisierung des Besonderen, Konkreten
und Individuellen und einer ,,Zunahme der Attraktivitit und Plastizitit der musikalischen
Charaktere, Téne und Farben“>?, die durch die romantische Intention einer »Poetisierung"
der Wirklichkeit ebenso geférdert wurde>! wie durch die in der Literatur des Realismus
favorisierte Kategorie des Charakteristischen.

In dieser Zeit entstanden nicht nur viele Zitatkompositionen, sondern auch einige mit
besonders hohem kiinstlerischem Anspruch, deren Schopfer weitgehend unabhingig von-
einander versuchten, Zitate in den groffen mehrsitzigen Gattungen der klassischen Instru-
mentalmusik zu etablieren, insbesondere in der Symphonie. Die strukturellen und seman-
tischen Funktionen, die die Zitate dabei iibernahmen, waren freilich sehr verschieden. In
Hector Berlioz” Symphonie fantastique (1830) und Louis Spohrs Symphonie Nr. 4 Die Weihe
der Tone (1832) werden Choralzitate punktuell eingesetzt, um konkrete inhaltliche Details
innerhalb eines programmatisch-narrativen Handlungszusammenhangs darzustellen.>?
Dagegen wird in Mendelssohns Reformationssymphonie (1830) nicht nur eine Geschichte
erzihlt, sondern auch ein weltanschauliches Bekenntnis abgelegt mit Hilfe eines Choral-
zitats, das im Zentrum des Werkes steht und auf dessen simtliche Teile ausstrahlt. Diese
Symphonie bildet ein Schliisselwerk der hier erdrterten Problematik in dreifacher Hinsicht:
— Mendelssohns Symphonie stellt einen besonders ambitionierten Versuch dar, das Mo-

dell der viersitzigen Symphonie ausgehend von einem Choralzitat neu zu organisieren.
— Der dabei verwendete Luther-Choral Ein feste Burg ist unser Gott wurde auch in einer

Reihe weiterer Instrumentalwerke verwendet®? und dokumentiert plastisch die Vielzahl

an Botschaften, die ein und dieselbe Melodie in unterschiedlichen kulturgeschicht

lichen Kontexten verkiinden kann.

— Der Misserfolg von Mendelssohns Symphonie, die vom Komponisten zuriickgezogen
wurde und bis heute nur selten gespielt wird, zeigt schlaglichtartig grundsitzliche Re-
zeptionsprobleme instrumentaler Zitatkompositionen mit weltanschaulicher Botschaft.

49 Siehe Mendelssohns Briefe an seinen Vater vom 16.9. und 10./11.12.1830 sowie an seine Familie vom
7.1.1832 in: Felix Mendelssohn Bartholdy, Simzliche Briefe, Bd. 2, hrsg. von Anja Morgenstern u. a.,
Kassel u. a. 2009, S. 87, 165 und 452.

50 Siegfried Oechsle, Symphonik nach Beethoven. Studien zu Schubert, Schumann, Mendelssohn und Gade,
Kassel u. a. 1992, S. 49.

51 Allerdings setzten Schumann und der junge Brahms Zitate in ihren Instrumentalwerken primir als
Triger privater Botschaften ein und kaum zu religiésen oder politischen Bekenntnissen. Siche R. Larry
Todd, ,,On Quotation in Schumann’s Music®, in: Schumann and His World, hrsg. von dems., Princeton/
NJ 1994, S. 80—12.

52 Bei Berlioz erklingt die Totensequenz Dies irae im fiinften Satz im Rahmen eines Hexensabbats, bei
Spohr ein ambrosianischer Lobgesang nach einer Schlachtszene (entsprechend der Battaglia-Tradition)
im dritten Satz und der Choral Begrabt den Leib in seine Gruft in einer Sterbeszene im vierten Satz.

53 Vgl. Edith Weber, ,Le théme ,Ein feste Burg® dans la littérature musicale®, in: Positions luthériennes 25
(1977), S. 81-97.
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3. Ein Fallbeispiel: Luthers Choral ,,Ein feste Burg ist unser Gott” als konfessionelles, revolutio-
nires und patriotisches Klangsymbol

Der Choral Ein feste Burg ist unser Gott (vgl. Notenbeispiel 1) wurde von Martin Luther
Ende der 1520er Jahre in Anlehnung an den Text des 46. Psalms (,Gott ist unsere Zu-
versicht und Stirke) geschrieben als Bufilied fiir den dritten Sonntag der Fastenzeit mit
primir eschatologischer Bedeutung, bei der die feste Burg das himmlische Jerusalem sym-
bolisieren soll.** Aufgrund seiner militirischen Bildlichkeit eignet er sich jedoch auch als
tagespolitisches Kampflied und wurde in der Zeit der Glaubenskriege schon bald zu einem
Schutz- und Trutzlied und zu dem ,,Identiﬁkationssignal“55 der Reformation umgedeutet.
Da der Text zudem ,Leerstellen” aufweist, in die ,jeder seine Feinde einsetzen kann“,%6
wurde er im 19. Jahrhundert im Zuge der fortschreitenden Sikularisierung auch fiir welt-

liche, politische Zwecke instrumentalisiert.
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Notenbeispiel 1: Martin Luther, Ein feste Burg ist unser Gott (1. Strophe)

Der junge Mendelssohn plante schon 1829 wihrend einer Englandreise, fiir das Musikfest
in Birmingham ,vielleicht eine neue Musik, auf Luthers celebrated Hymn: Ein veste Burg

54 Siehe Hermann Kurzke, Hymnen und Lieder der Deutschen, Mainz 1990, S. 187 f.

55 Karl Dienst, ,Martin Luthers ,Ein feste Burg ist unser Gott* als Identititssignal des Protestantismus
im 19. und 20. Jahrhundert®, in: Kreuzwacht 24 (2004) <http://www.kreuzwacht.de/pdf/feste_burg.
pdf>, 07.03.2012. Vgl. auch Bernhard H. Bonkhoff, ,,Umdichtung, Nachdichtung und zeitgenéssische
Aktualisierung: Das Schicksal des Lutherliedes im deutschen Protestantismus®, in: Luther. Zeitschrift der
Luthergesellschaft 7312 (2002), S. 69-92.

56 Kurzke, S. 195 f. und 189.
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ist unser Gott“>” zu schreiben. Auch fiir die Idee, das Zitat in einer Symphonie zu verwen-

den, konnte er in England einen Anstof§ erhalten haben durch Clementis Great National
Symphony (1824). Letztlich komponierte er seine Symphonie tiber den Luther-Choral je-
doch — offenbar ohne offiziellen Auftrag — fiir die Berliner Feier des 300-jihrigen Jubiliums
des Augsburger Bekenntnisses im Juni 1830, mit der Kénig Friedrich Wilhelm III. die Uni-
on von Lutheranern und Reformierten in Preuflen vorantreiben wollte.® Das Werk wurde
aber nicht rechtzeitig fertig und die Feier fand letztlich in Abwesenheit des Komponisten
statt, umrahmt allein von Vokalmusik. Mendelssohn hat bis auf den Titel ,zur Feyer der
Kirchenreformation® kein Programm zu seiner Symphonie hinterlassen. Dennoch weist
sie einen klaren programmatischen Ablauf auf, der aus dem Zusammenwirken von Zitat-
technik und Tonartenplan ersichtlich wird. Das Werk folgt dem Muster der Moll-Dur-
Dramaturgie, die Beethoven in seiner fiinften und neunten Symphonie ausprigte und die
mit der Devise ,von Nacht zu Licht“ oder ,,per aspera ad astra“ verbunden wird: Es steht
in Moll, wendet sich im Finale jedoch mit einem spektakuliren Durchbruch nach Dur.??
An diesem entscheidenden Wendepunkt, zu Beginn des Finales, zitiert Mendelssohn den
Luther-Choral. Damit ist bereits klar, dass das Zitat auf die gesamte Symphonie bezogen
ist und sich seine volle Bedeutung erst aus dem Kontext der zyklischen Werkdramaturgie
erschliefit.

Mendelssohn erweiterte das Beethoven’sche Moll-Dur-Schema, indem er dem Kopf-
satz, einem Sonaten-Allegro in d-Moll, eine langsame Einleitung in D-Dur voranstellte. Sie
enthilt zwei weitere Choralzitate:°° die Anfangsformel des dritten und achten Psalmtons,
die zu Beginn imitatorisch durch die tiefen Streicherstimmen gefiithrt werden, und das
sogenannte ,Dresdner Amen®, das die Streicher am Ende der Einleitung pianissimo in sehr
hoher Lage intonieren (T. 33). Die Amen-Figur alterniert zweimal mit einem zunehmend
dringenden Fragemotiv (T. 31-32: z-d-e), das aus der Psalmtonformel abgeleitet ist. Beide
Elemente sind dominantisch offen angelegt. Anstelle einer Antwort auf die Frage setzt nach
einer Pause in massivem Tutti das Allegro con fuoco in d-Moll ein (vgl. Notenbeispiel 2).

57 Brief Mendelssohns an seine Familie vom 29.05.1829, in: Felix Mendelssohn Bartholdy, Simtliche
Briefe, Bd. 1, hrsg. von Juliette Appold u. a., Kassel u. a. 2008, S. 300.

58 Zum Entstechungskontext siche Judith K. Silber, ,Mendelssohn and His ,Reformation‘ Symphony*, in:
JAMS 40 (1987), S. 310-333.

59 Vgl. Stefan Keym, ,,Dur — Moll — Dur. Zur Dramaturgie der Tongeschlechter in Mendelssohns Instru-
mentalmusik®, in: Mendelssohn und das Rbeinland, hrsg. von Petra Weber-Bockholdt, Miinchen 2011,
S. 143-148.

60 Zur Herkunft dieser Choralmelodien siehe Thissen, S. 31-33.
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Notenbeispiel 2: Felix Mendelssohn Bartholdy, Symphonie d-Moll op. 107, 1. Satz, T. 31-44

Diese Anlage bildet einen besonderen Fall des noématischen Einsatzes von Zitaten. Ge-
rade dadurch, dass es nicht auftrumpfend prisentiert, sondern pianissimo zelebriert wird,
erhilt das ,Amen“-Zitat eine sehr suggestive, geheimnisvolle Aura, fiir die Liszt spiter die
Bezeichnung misterioso geprigt hat. Das Wirkungspotenzial dieser Stelle erkannte auch
der spite Wagner, der das ,Amen“Zitat genau in der Mendelssohn’schen Intonation als
,Gralsmotiv im Parsifal verwendete.®! Das affektive, auratische Wirkungspotenzial ist ein
besonderer Vorzug des musikalischen Zitats, den Mendelssohn in einer damals neuartigen
Weise entfaltete. Indem dies sowohl bei dem ,Amen®- als auch bei dem Luther-Zitat ge-

61 Bei Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hrsg. von Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Miinchen
und Ziirich 1982, Bd. 2, S. 969, findet sich am 08.02.1876 folgende Notiz: ,Abends Dilettantenkon-
zert, Reformationssymphonie von Mendelssohn, den zweiten Satz denkt R.: ,Tetzel, wenn das Geld im
Kasten klingt, die Seele in den Himmel springt. Drei Tage zuvor teilte Wagner Cosima mit, er wolle
bald mit Parsifal beginnen (ebd., S. 968).



Stefan Keym: Vom ,revolutioniren Te Deum® zur ,,Marseiller Hymne der Reformation® 351

schieht, werden beide Stellen aufeinander bezogen. Sie markieren die beiden Wendepunkte
der satziibergreifenden triadischen Tonartendramaturgie, die von Dur nach Moll und wie-
der nach Dur zuriickfiihre.

Diese Dramaturgie legt folgende inhaltliche Deutung nahe: Nach protestantischer Les-
art befand sich die Christenheit zunichst in einem ,rechten, evangeliumsgemiflen Glau-
ben®, geriet jedoch durch Missbrauche der rémischen Kirche in Verfall; das erklirte Ziel
der Reformatoren bestand in der ,Wiederherstellung biblisch fundierten Christentums“62,
Diesen religionsgeschichtlichen Dreischritt zeichnete Mendelssohn in seiner Symphonie
nach. Die langsame Einleitung steht fiir das ,goldene Zeitalter der urspriinglichen Einheit
des Christentums; tatsichlich wurden die beiden hier zitierten Choralmotive sowohl in
der katholischen als auch in der lutherischen Liturgie verwendet.®3 Darauf folgen mehre-
re Konfliktphasen. Der Allegro-Kopfsatz bewegt sich fast ausschliellich in Molltonarten.
Er beginnt mit einer Umkehrung des Incipits des Luther-Chorals. Im weiteren Verlauf
werden auch Motive aus der Einleitung umgekehrt und eingetriibt. Eine systematische
motivisch-thematische Vereinheitlichung der ganzen Symphonie ist offenkundig nicht be-
absichtigt; denn die satziibergreifenden Beziige erfiillen primir eine semantische Funktion.
Das Scherzo in B-Dur wurde von Mendelssohn selbst in einem Brief mit einer katholischen
Springprozession in Verbindung gebracht, die er auf seiner Bildungsreise in Miinchen mit-
erlebte.®4 Der langsame Mittelsatz steht wiederum in Moll, was bei Mollsymphonien un-
gewohnlich ist, und hat den Charakter eines intimen Klagelieds ohne Worte. Er lief3e sich
deuten als Kontemplation eines einzelnen Gliubigen, dessen spirituelle Bediirfnisse von
dem im Scherzo evozierten religiosen Brauchtum nicht mehr befriedigt werden.

Zwischen dem Andante und dem Zitat des Luther-Chorals stand urspriinglich ein re-
zitativisches Flotensolo mit Anklingen an die sakralen Zitate der Einleitung und an den
Choral Allein Gott in der Hih’ sei Ebr.% Das Vorbild fiir dieses Solo lieferte offenbar die
Einleitung zum Finale von Beethovens neunter Symphonie mit dem Instrumentalrezitativ
und den zitatartigen Reminiszenzen an die vorangehenden Sitze, die vor dem Einsatz des
Oden-Themas Freude, schiner Gotterfunken erklingen, das zugleich den Durchbruch nach
D-Dur markiert. Mendelssohn strich das Flotensolo vor der Betliner Urauffithrung der Re-
Jformationssymphonie im Herbst 1832, wohl nicht zuletzt deshalb, weil es in seinem virtuo-
sen motivischen Bezichungszauber einen rational-historistischen Zug aufweist. Tatsichlich
hat der Einsatz von Ein feste Burg eine besonders starke Wirkung, wenn er direkt und véllig
unerwartet auf das elegische Andante folgt. Mit dem Choralzitat fand Mendelssohn zu-
dem ein Mittel, in seiner Symphonie eine klare weltanschauliche Botschaft auszudriicken,
ohne auf Singstimmen zuriickgreifen zu miissen, was er, wie viele seiner Zeitgenossen, bei

62 Siehe Ulrich Kopf, Art. ,Reformation®, in: Religion in Geschichte und Gegenwart, 4. Auflage, hrsg. von
Hans Dieter Betz u. a., Bd. 7, Tiibingen 2004, Sp. 153 und 156.

63 Siehe Thissen, S. 31.

64 Brief an Rebecka Mendelssohn Bartholdy vom 15.06.1830, in: Mendelssohn, Simtliche Briefe, Bd. 1,
S. 550.

65 Erstmals publiziert von Wulf Konold, Die Symphonien Felix Mendelssohn Bartholdys. Untersuchungen zu
Werkgestalt und Formstruktur, Laaber 1992, S. 365-368. Vgl. auch Felix Mendelssohn Bartholdy, Sym-
phonie in d ,, Reformations-Symphonie“ op. 107, hrsg. von Christopher Hogwood, Kassel u. a. 2009, mit
den von Mendelssohn gestrichenen Abschnitten. Zu den thematischen Beziigen vgl. Wolfgang Ding-
linger, ,,The Programme of Mendelssohn’s ,Reformation® Symphony, Op. 107%, in: The Mendelssobns.
Their Music in History, hrsg. von John M. Cooper u. a., Oxford 2002, S. 118-122.
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Beethovens Neunter als einen isthetischen Bruch empfand.66 Die Melodie des Luther-
Chorals wird zunichst einstimmig intoniert — wiederum von der Flote — einem Instrument,
das Luther selbst gespielt hat. Nach und nach treten die anderen Instrumente hinzu: ein an-
schauliches Bild fiir die allmdhliche Ausbreitung von Luthers Lehre (vgl. Notenbeispiel 3).
Dass der Choral in G-Dur zitiert wird, deutet darauf hin, dass Luthers Initiative erst
den Anstof§ zur ,Wiederherstellung des rechten Glaubens® bildet. Fiir diese steht das finale
Allegro maestoso, mit dem die Ausgangstonart D-Dur wiederkehrt. Die im damaligen Pro-
testantismus unter dem Einfluss des Fortschrittsgedankens weit verbreitete Uberzeugung,
mit der Reformation sei nicht nur der Status quo ante, sondern eine hohere geistige Ent-
wicklungsstufe erreicht worden,® unterstreicht Mendelssohn, indem er das Finale nicht
mit dem Material des Kopfsatzes, sondern primir mit neuen Themen gestaltet. Dabei kom-
biniert er die Sonatenform mit Techniken der barocken Choralbearbeitung, indem der
Choral nach anfinglicher Abwesenheit immer stirker hervortritt und das Werk zuletzt
triumphal in D-Dur abschlief3t.8
Der Luther-Choral bildet den strukturellen und dramaturgischen Mittelpunkt von
Mendelssohns Symphonie. Er erméglicht ihr, gleich drei Funktionen zu erfiillen:
— Das Werk dient (in der Tradition der Festouvertiire) der anlassbezogenen Feier des Pro-
testantismus und seines Stifters.
— Es zeichnet eine programmatische Entwicklung nach, die der dreistufigen religions-
geschichtlichen Rechtfertigung des Protestantismus entspricht.

— Mendelssohn, der als Kind getauft wurde, verstand sein bis dahin ambitioniertestes
Instrumentalwerk offenbar auch als personliches Bekenntnis zum Protestantismus.
Internationale Aufmerksamkeit fand der Choral Ein feste Burg nicht durch Mendelssohns
Reformationssymphonie, sondern wenig spiter durch Giacomo Meyerbeers Oper Les Hugue-
nots (Paris 1836).9% Obwohl Meyerbeer bekannt war, dass die calvinistischen Protestanten
den Luther-Choral nicht gesungen hatten, erschien ihm dieser hervorragend geeignet als
eine Art Leitmelodie, um die ,Couleur der gewihlten Epoche*”? zu evozieren. Ein person-
liches Bekenntnis des Komponisten zum Protestantismus liegt hier nicht vor, denn Meyer-
beer hielt im Unterschied zu Mendelssohn am mosaischen Glauben fest. Nach Ansicht

66 Siehe den Brief Mendelssohns vom 14.12.1837, in: Ein tief gegriindet Herz. Der Briefwechsel Felix Men-
delssohn Bartholdys mit Johann Gustav Droysen, hrsg. von Carl Wehmer, Heidelberg 1859, S. 49.

67 Siche Ulrich Képf, Art. ,Reformgedanke”, in: Religion in Geschichte und Gegenwart, Bd. 7, Sp. 159 f.

68 Zur Integration des Chorals in die Sonatenform des Finales siche Thissen, S. 37—41, und Benedict
Taylor, ,Beyond Good and Programmatic: Mendelssohn’s ,Reformation® Symphony*, in: Ad Parnassum 7
(2009), Heft 14, S. 125 f. Der abschlieflende Auftritt des Chorals wurde erst bei der Revision erginzt.

69 Dass Meyerbeer Mendelssohns Symphonie kannte, bevor er seine Oper schrieb, ist sehr wahrschein-
lich, denn das Werk wurde in Berlin uraufgefiihrt und zuvor in Paris vom Orchester des Conservatoire
probiert. Mendelssohn hat wihrend seines Aufenthalts in Paris Meyerbeer getroffen (siche Meyerbeers
Tagebucheintrag vom 27.02.1832 in: Giacomo Meyerbeer, Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. 2, hrsg. von
Heinz Becker, Berlin 1970, S. 160). Meyerbeer selbst verwies auf die von seinem Lehrer Bernhard An-
selm Weber komponierte Musik zu Zacharias Werners Luther-Schauspiel Die Weihe der Kraft (1806),
in der der Choral ebenfalls verwendet wird (Brief vom 20.10.1837 an Gottfried Weber, in: Giacomo
Meyerbeer, Briefwechsel und lagebiicher, Bd. 3, hrsg. von Heinz und Gudrun Becker, Berlin 1975,
S.72). Zu Meyerbeers Beeinflussung durch die patriotischen Kompositionen der Befreiungskriege siche
Steiner, S. 157-190.

70 Brief Meyerbeers vom 10.10.1832 an seine Frau Minna, in: Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. 2, S. 232.
Der Choral wurde erst auf Anregung Meyerbeers, der auch den Hugenotten-Psalter von Marot studiert
hatte, in die Handlung eingefiigt. Siche dazu Heinz Becker, ,,,...der Marcel von Meyerbeer’. Anmer-
kungen zur Entstehungsgeschichte der ,Hugenotten®, in: /6PrKu 1979/80, S. 82-87.
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Notenbeispiel 3: Felix Mendelssohn Bartholdy, Symphonie d-Moll op. 107, 4. Satz, T. 1-17
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Heinz Beckers hat Meyerbeer jedoch seine eigene Standhaftigkeit im Glauben indireke
an der Figur des Dieners Marcel gespiegelt, der den Choral im ersten Akt intoniert und
mit dem er auch im weiteren Handlungsverlauf eng verkniipft bleibt.”! Gegen den unter
anderem von Robert Schumann erhobenen Vorwurf eines Missbrauchs des Chorals auf
der Biihne’? verteidigte sich Meyerbeer mit dem Argument, er habe die Melodie ,als Ge-
gensatz der weltlichen Musik stets streng und kirchlich behandelt®, als ,,Anklang aus einer
bessern Welt, als Symbol des Glaubens u. Hoffens*/3.

Fiir die Problematik des Liedzitats in der Instrumentalmusik sind Meyerbeers Hugue-
nots in zweifacher Weise relevant. Zum einen verwendete er selbst den Choral bereits in
der kurzen Ouvertiire seiner Oper. Sie basiert fast komplett auf den ersten beiden Zeilen
der Choralmelodie und wire somit bei isolierter Betrachtung nicht als Zitatkomposition,
sondern als Choralbearbeitung zu bezeichnen. Der Choral wird von den Holzblédsern pia-
nissimo exponiert und dann (nach einem Paukenwirbel-Crescendo) von den Blechblisern
fortissimo aufgegriffen. Nach weiteren Intonationen der Melodie und der Abspaltung ihres
Themenkopfs leitet ein Accelerando zur abschlielenden Stretta, die bereits die Allegro-Va-
riante antizipiert, in der der Beginn des Chorals im fiinften Akt beim Massaker an den
Protestanten erklingt.

Zum anderen steht der Luther-Choral im Zentrum mehrerer grof§ angelegter Klavier-
fantasien iiber Meyerbeers Huguenots.”* Die offizielle, von Meyerbeers Verlag Schlesinger
in Auftrag gegebene Fantaisie sur les motifs de I'Opéra Les Huguenots de Meyerbeer (1836)
schrieb Sigismond Thalberg. Er wihlte den Choral als Hauptthema, das refrainartig (wenn-
gleich nie komplett) in verschiedenen Varianten wiederkehrt, unterbrochen von Episoden,
in denen andere beliebte Melodien aus der Oper erklingen. Zitatartig wirken eher diese
Episoden als die stindigen Auftritte des Chorals, durch die Thalberg die fiir Opernfanta-
sien typische Potpourri-Form einer Choralbearbeitung annihert. Orientiert sich Thalberg
darin an Meyerbeers Ouvertiire, so bleibt seine Fantasie ausdrucksmiflig in deutlicher Di-
stanz zur Handlung der Oper, deren schockierende Gewalttitigkeit kaum reflektiert wird.

Dagegen akzentuierte Liszt in seinen als Gegenentwurf zu seinem Rivalen Thalberg
konzipierten Réminiscences des Huguenots de Meyerbeer (1836/42) auch die diisteren Seiten
der Handlung und entschied sich fiir einen deutlich sparsameren Einsatz des Chorals: Des-
sen Kopfmotiv erklingt in der Einleitung nur einmal in verzerrter Gestalt wie ein schrilles
Alarmsignal (T. 18-21; vgl. Notenbeispiel 4a), um danach erst in der zweiten Hilfte der
umfangreichen Komposition wiederzukehren (T. 249; vgl. Notenbeispiel 4b). Wihrend der
erste isolierte Einsatz ganz klar als ein — wenn auch verfremdetes — Zitat zu bezeichnen ist,
orientiert sich Liszt bei der spiteren Verwendung der Melodie dhnlich wie Meyerbeer und
Thalberg an Techniken der Choralbearbeitung (siche etwa T. 284). Nach einer Reminiszenz
an die Einleitung der Fantasie wird der Anfang von Luthers Melodie analog zum fiinften

71 Becker, S. 88.

72 Robert Schumann, ,Fragmente aus Leipzig” [1836/37], in: ders., Schrifien iiber Musik und Musiker,
hrsg. von Josef Hiusler, Stuttgart 1982, S. 129: ,[...] einen guten Protestanten empdrt’s, sein teuerstes
Lied auf den Brettern abgeschrien zu héren, [...] empért die Oper von der Ouvertiire an mit ihrer
licherlich-gemeinen Heiligkeit bis zum Schluf$“. Schumann selbst plante spiter ein Luther-Oratorium,
das mit Ein feste Burg schlieflen sollte.

73 Brief Meyerbeers vom 20.10.1837 an Gottfried Weber, in: Meyerbeer, Briefwechsel, Bd. 3, S. 72.

74 Zum Folgenden siehe Gerhard J. Winkler, ,,Ein feste Burg ist unser Gott'. Meyerbeers Hugenotten in
den Paraphrasen Thalbergs und Liszts®, in: Der junge Liszt. Referate des 4. Europiischen Liszt-Symposions
Wien 1991, hrsg. von Gottfried Scholz, Miinchen und Salzburg 1993, S. 100-134.
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Notenbeispiel 4a, 4b und 4c: Franz Liszt, Réminiscences des Huguenots de Meyerbeer (End-
fassung), T. 17-23, 247-258 und 375-378

Akt der Huguenots dreimal mit dem Lied der Morderbanden kontrastiert (T. 420/441/463);
in ihrer urspriinglichen Choralgestalt hingegen taucht sie gar nicht auf. Liszt scheint dies
jedoch bald bereut zu haben, denn er iiberarbeitete das Werk’> und fiigte an die bravourose
Presto-Stretta eine Coda in verbreitertem Tempo an, in der der erste Teil der Choralmelodie
in seiner Grundgestalt und in feierlichem homorhythmischen Satz erklingt — wenn auch in
einer sehr eigenwilligen Harmonisierung (T. 378 der Endfassung; vgl. Notenbeispiel 4c).
Damit hob Liszt seine Fantasie nicht nur strukturell, sondern auch dramaturgisch von der
Oper und ihrem niederschmetternden Ende ab. Die Coda bildet in der revidierten Fassung
das Ziel eines thematischen Enthiillungsprozesses, in dem der Choral bruchstiickhaft und
verschleiert eingefithrt wird (ab T. 249) und erst ganz zuletzt offen zutage tritt. In diesem
Prozess setzte Liszt die fiir sein weiteres Schaffen zentrale Technik der Thementransfor-
mation bereits dramaturgisch ein. Im Ubrigen antizipierte er mit der Choral-Epiphanie
in der Coda die langsamen Verklirungsschliisse seiner Sonate h-Moll, der Faust- und der
Dante-Symphonie.

75 Das am fiinften Akt der Huguenots orientierte Alternieren des Chorals mit dem Gesang der Mérder hat
Liszt in der zweiten Fassung der Fantasie noch beibehalten (die in der Neuen Liszt-Ausgabe fehlt), in
der dritten, endgiiltigen Fassung von 1842 hingegen gestrichen (Schnitt in T. 307; ab T. 310 entspricht
die Endfassung T. 463 der Erstfassung), was eine deutliche Straffung zur Folge hat; vgl. Winkler, S. 117 f.
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Das Luther-Zitat hat bei Liszt kaum noch die Funktion, die Zeit des 16. Jahrhunderts
zu evozieren. Es bildet auch kein Bekenntnis des iiberzeugten Katholiken Liszt zum Pro-
testantismus, sondern vielmehr eine Apotheose der religiésen Idee des Mirtyrertums und
eine Solidarititsadresse an die wegen ihres Glaubens Verfolgten. Unter dem Einfluss der
Saint-Simonisten und des Abbé Lamennais sah der junge Liszt die Aufgabe der Kiinstler
darin, ,den Schwachen Mut zuzusprechen und die Leiden der Unterdriickten zu lindern.
Die Kunst muf§ dem Volk die edle Hingabe, die heroische Entschlossenheit, die Kraft und
die Menschlichkeit aller vor Augen fiihren“7%. Dariiber hinaus faszinierte Liszt das geistige
und soziale Emanzipationspotenzial, das der Protestantismus als friihbiirgerliche Bewegung
im 16. Jahrhundert entfaltet hatte. In diesem Sinn bezeichnete Heinrich Heine den Choral
Ein feste Burg als ,die Marseiller Hymne der Reformazion“’” (in bewusster Umkehrung
von Goethes Charakterisierung der Marseillaise als ,revolutionires Te Deum®). Tatsich-
lich plante Liszt, in der zweiten Konzeption seiner ,,Revolutionssymphonie® (ca. 1840) den
Luther-Choral zusammen mit der Marseillaise und einem Hussitenchoral einzusetzen.”$
Die Symphonie sollte nun eine ,universelle Siegeshymne des christlichen Gedankens der
Humanitit und Freiheit“’? werden, bei der die Chorile verfolgte (Glaubens-)Gruppen re-
prisentieren, die der internationalen Solidaritit — auch und gerade der Kiinstler — bediirfen.
Die damit implizierte Verschrinkung von religiéser und sozialpolitischer Botschaft, die fiir
Liszt charakeeristisch ist,3 war freilich schon bei Meyerbeer angelegt, der in Les Huguenots
nicht den wankelmiitigen Adligen Raoul, sondern dessen Diener Marcel als Reprisentan-
ten eines unerschiitterlichen Glaubens wihlte.8!

Neben dem revolutioniren und dem konfessionellen Aspekt erhielt Ein feste Burg auch
zunehmend eine deutschnationale, patriotische Bedeutung im Zuge eines allgemeinen ge-
sellschaftlichen Sikularisierungsprozesses, der mit einer Sakralisierung der Nation einher-
ging.82 Wihrend der Befreiungskriege tauchte der Choral, der im Zeitalter der Aufklirung
aus vielen Gesangbiichern verschwunden war, im Gesang- und Liederbuch der Braunschwei-
gischen Truppen (1814) mit verdndertem, antifranzdsischem Text wieder auf.83 Im Leipziger
Kommersbuch von 1822 erscheint er unmittelbar vor dem nach militdrischen Siegen an-
gestimmten Choral Nun danket alle Gort.3% Anlisslich des 300-jihrigen Reformationsju-
biliums wurde Luther auf dem Wartburgfest der deutschen Burschenschaften am 18. Ok-

76 Franz Liszt, ,Lettres d’'un bachelier é&s musique/Briefe eines Bakkalaureus der Tonkunst: III. An
Adolphe Pictet, in: ders., Simtliche Schriften, Bd. 1, hrsg. von Rainer Kleinertz, Wiesbaden 2000,
S. 127.

77 Heinrich Heine, ,Zur Geschichte der Religion und Philosophie in Deutschland [1835], in: ders., Uber
Deutschland, 1833—1836: Aufsitze iiber Kunst und Philosophie, hrsg. von Renate Francke (= Sikularaus-
gabe. Werke, Briefwechsel, Lebenszeugnisse 8), Berlin und Paris 1972, S. 157.

78 Kaczmarczyk, S. 377-380.

79 Lina Ramann, Franz Liszt als Kiinstler und Mensch, Bd. 1, Leipzig 1880, S. 146.

80 Siche Paul Merrick, Revolution and Religion in the Music of Liszt, Cambridge u. a. 1987.

81 Zum sozialpolitischen Moment der Huguenots siche Becker, ,,...der Marcel von Meyerbeer®, S. 80 und
99.

82 Vgl. Michael Fischer, ,Vom Reformationslied zum nationalprotestantischen Symbol. Der Choral ,Ein
feste Burg ist unser Gott* in musikalischen Bearbeitungen des 19. Jahrhunderts®, in: Music and the Con-
struction of National Identities in the 19th Century, hrsg. von Beat A. Follmi u. a., Baden-Baden 2010,
S. 225-240.

83 Der Text ist abgedruckt bei Kurzke, S. 202 f., Anm. 13. Einen deutschnationalen Tenor hat auch bereits
Zacharias Werners Luther-Schauspiel Die Weihe der Kraft (1806), in dem der Choral ebenfalls verwen-
det wird (siche Anm. 69).

84 Vgl. Fischer, S. 227, Anm. 6.
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tober 1817 von dem Jenaer Philosophie-Professor Jakob Friedrich Fries als Verkiinder des
,deutschen Worts der ewigen Wahrheit“ und Begriinder des ,blutigen Kampfs um Geistes-
freiheit, Biirgergleichheit“85 gefeiert. Parallel zur Stilisierung Luthers zum deutschen Volks-
und Nationalhelden wurde sein bekanntester Choral als ,ichtes, wahres, deutsches Volks-
lied“ gedeutet, dem — wie 1847 auf einem Liederfest in Eisenach behauptet wurde — allein
die Marseillaise, nicht aber God save the King oder Rule Britannia, ,wiirdig zur Seite“80
stiinde. Auf der Suche nach einer unverwechselbaren, identitits- und einheitsstiftenden
deutschen Nationalmelodie erschien Luthers traditionsreicher Choral vielen geeigneter als
das Lied Heil Dir im Siegerkranz mit seiner der englischen Hymne entlehnten Melodie oder
als das Deutschlandlied, das mit der osterreichischen Kaiserhymne kongruiert (und dessen
republikanischer Text vom preufSischen Hof abgelehnt wurde).

Zu denjenigen, die nach einem angemessenen deutschen Gegenstiick zur Marseil-
laise suchten, zihlte auch Richard Wagner.87 Wihrend des Deutsch-Franzosischen Kriegs
fragte er polemisch, ,zu was ein Luther seine ,feste Burg' einem solchen Volke geschenkt
hat, wenn es ohne alle Skrupel sein ,Rheinwachtshiuschen® ihm zur Seite setzt“88 — ge-
meint ist das von Wagner als ,ziemlich flaues Liedertafel-Produkt“8? geschmihte Lied Die
Wacht am Rhein. Wagner, der bereits 1841 die protestantischen Chorile zum ,ausschlief3-
lich [...] deutschen Eigentum“90 erklirt hatte, brachte seine Wertschitzung von Ein feste
Burg auch schopferisch zum Ausdruck, indem er die Melodie in seinem Kaisermarsch fiir
Wilhelm I. zitierte, den der Verlag C. F. Peters zum Jahreswechsel 1870/71 bei ihm in
Auftrag gab.?! Die Epiphanie des Chorals (T. 42) bildet den krénenden Abschluss eines
dreiteiligen Hauptsatzes: Auf eine lirmige Einleitung folgt ein thematisches Gebilde, das
primdr durch Marschrhythmen geprigt ist, melodisch hingegen eine unspezifische Ska-
lenmotivik aufweist, die retrospektiv als Antizipation der Choralmelodie erscheint (T. 31).
Dieses Pseudo-Thema rollt gleichsam den roten Teppich aus, auf dem der Choral dann,
angekiindigt durch Trommelwirbel, wie ein Staatsmann Einzug hilt (vgl. Notenbeispiel 5).
Auf eine weitere Integration oder Verarbeitung des priexistenten Elements, wie etwa in
seiner Polonia-Ouvertiire von 1836, hat Wagner in dem betont einfach gehaltenen, an die
Tradition der Festouvertiire ankniipfenden Marsch verzichtet. Die erste Choralzeile er-
klingt insgesamt dreimal in kaum abgewandelter Form (in Quarten aufwirts transponiert:

85 Jakob Friedrich Fries, ,An die Deutschen Burschen®, in: Dokumente zur deutschen Politik 1806-1870,
hrsg. von Harry Pross, Frankfurt a. M. 1963, S. 105 f.

86 Rede des Dichters Ludwig Storch, abgedruckt in: [ustrirte Zeitung, 21.08.1847, S. 118, zitiert nach
Friedhelm Brusniak, ,Nationalreligiositit in der Singerbewegung des 19. Jahrhunderts. Das 5. Lieder-
fest des Thiiringer Singerbundes in Eisenach 1847, in: Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa.
Kirchenmusik — geistliche Musik — religidse Musik, hrsg. von Helmut Loos, Sinzig 2002, S. 83-98, hier:
S. 93.

87 Wagner klagte noch 1880, dass den Deutschen eine der Marseillaise vergleichbare Hymne fehle. Vgl.
Cosima Wagner, Tagebiicher, Bd. 2, S. 598 (Eintrag vom 10.09.1880).

88 Ders., ,Beethoven® [neuer, unverdffentlichter Schluss der zweiten Fassung, 15.12.1870], in: ders. Simz-
liche Schriften und Dichtungen, Leipzig o. ]., Bd. 16, S. 109.

89 Ders., ,Was ist Deutsch®, 2. Fassung (1878), in: ders., Simtliche Schrifien und Dichtungen, Bd. 10,
S. 52.

90 Ders., ,,Uber deutsches Musikwesen®, in: ders., Samtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 1, S. 158.

91 Siehe Peter Jost, ,Gelegenheitswerk mit Ambitionen. Richard Wagners ,Kaisermarsch, in: Musik als
Text, Kongressbericht Freiburg 1993, hrsg. von Hermann Danuser, Kassel 1998, Bd. 2, S. 368-372,
und Michael Fischer, ,,'Heil, Heil dem Kaiser!* Der Kaisermarsch Richard Wagners als nationalprotes-
tantisches Symbol®, in: Reichsgriindung 1871, S. 104—118.
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b, es, as); beim letzten Auftritt ,,antwortet” ihr die zweite und letzte Zeile (T. 191). Durch
die Wahl des Luther-Zitats bekriftigte Wagner, wie schon kurz zuvor in den Meistersingern
von Niirnberg, die damals weit verbreitete Deutung der Reformationszeit als ,,Griindungs-
mythos deutscher Kultur*??, der der zeitgendssischen Einigungsbewegung zum Vorbild
dienen sollte. Zugleich entlastete er sich dadurch von der Aufgabe, selbst eine eingingige,
volkstiimliche Melodie zur Feier des nationalen Triumphs zu liefern.?3 Dass Wagner er-
wog, fiir eine Londoner Auffithrung des Marschs das Luther-Zitat durch God save the King
zu ersetzen,?¥ unterstreicht im Ubrigen die Flexibilitit sowohl dieser Zitatkomposition als
auch ihres Schopfers.
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Notenbeispiel 5: Richard Wagner, Kaisermarsch, Klavierauszug von Carl Tausig, T. 2845

92 Rathey, S. 235.

93 Tatsichlich verfolgte Wagner in diesem Punkt eine Doppelstrategie, indem er einerseits in die Coda des
Marschs einen neu komponierten ,Volksgesang“ integrierte, den Chor und Publikum gemeinsam an-
stimmen sollten, andererseits jedoch im instrumentalen Hauptteil auf Luthers bewihrte Choralmelodie
zuriickgriff.

94 Cosima Wagner, Tagebiicher, Bd. 1, S. 370 (Eintrag vom 16.03.1871).
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Angesichts der weiteren nationalen Vereinnahmung von Luthers Choral und seiner
kriegerischen Rhetorik im deutschen Kaiserreich?® verwundert es nicht, dass er auch im
Ersten Weltkrieg eine wesentliche Rolle spielte.”® Claude Debussy verwendete ihn im zwei-
ten Satz (Lent. Sombre) seines dreiteiligen Zyklus’ fiir zwei Klaviere En blanc et noir (1915),
welcher dem gefallenen Neffen des Verlegers Durand gewidmet ist.”” Dieses herbe, in-
trovertierte Stiick, in dem die Marseillaise als Klangsymbol der ,guten Seite“ nur dezent
angedeutet wird, erscheint als radikaler Gegenentwurf zu den drohnenden patriotischen
Triumphmusiken, die damals Konjunktur hatten?® und zu deren Vorbildern auch der Kai-
sermarsch zihlte. Dass sich Debussy fiir den Luther-Choral als Klangsymbol der deutschen
Aggressoren entschied,”? kénnte als Anspielung auf den ,Missbrauch® dieser Melodie seit
Wagner gedeutet werden. Auf diese Weise vermochte Debussy den patriotischen Dienst,
den man von Kiinstlern im Krieg erwartete, mit dem personlichen 4sthetischen Feldzug
zu verbinden, den er selbst bereits lange vor 1914 gegen den Einfluss Wagners auf die fran-
z6sische Musik begonnen hatte.!9% Dabei verzichtete Debussy auf das naheliegende Mittel
einer Verzerrung der Choralmelodie, die er als ,trotz allem schon“10! bezeichnete. Nach
einem friedlich-pastoralen A-Teil zitiert er im bewegten Mittelteil (Sourdement tumultueux)
die Grundgestalt des Chorals (T. 79 in Es-Dur: ,lourd®) im Kontext einer harmonikalen
Umgebung (es-Moll), in der sie sogleich als storender, feindselig-bedrohlicher Fremdkérper
erkennbar wird (vgl. Notenbeispiel 6). Das technische Verfahren der Juxta- und Superpo-
sition scharf kontrastierenden Materials weist voraus auf die Zitat-Collagen'%? des spiteren
20. Jahrhunderts. Ahnlich wie bei Mendelssohn und Liszt entfaltet die Zitattechnik auch
bei Debussy ihr kreatives Potenzial, indem sie den Komponisten zum Experiment mit neu-
artigen, zukunftsweisenden Strukturprinzipien anregt.

95  Siehe Tobias Robert Klein, ,Wartburg-Mythos und biblisches Mysterium. Nationale und religiose
Identititsbildung im Werk von August Bungert®, in: Deutsche Meister — bise Geister? Nationale Selbst-
findung in der Musik, hrsg. von Hermann Danuser u. a., Schliengen 2001, S. 346-358 und Linda Ma-
ria Koldau, , Triger nationaler Gesinnung: Luther-Oratorien im 19. Jahrhundert®, in: Musik zwischen
dsthetischer Interpretation und soziologischem Verstindnis, hrsg. von Tatjana BsShme-Mehner u. a., Essen
2006, S. 55-84.

96  Siehe Kurzke, S. 194 f., und Michael Fischer, ,Militarisierte Hymnologie. Das Lutherlied ,Ein feste
Burg ist unser Gott‘ im Ersten Weltkrieg®, in: Km/b 94 (2010), S. 93-102.

97  Siehe Jurjen Vis, ,Debussy and the War. Debussy, Luther and Janequin. Remarks on part IT (,Lent.
Sombre’) of ,En blanc et noir®, in: Cahiers Debussy 15 (1991), S. 31-50.

98 Alexander Glasunow etwa komponierte 1914 Paraphrases sur les hymnes des nations alliées op. 96. Zu
Max Regers Vaterlindischer Ouvertiire siche unten.

99 ,Vous verrez ce que peut ,prendre’ 'hymne de Luther pour s'étre imprudemment fourvoyé dans un
,Caprice' 4 la frangaise. Vers la fin, un modeste carillon sonne une pré-Marseillaise“. Brief Debussys an
Jacques Durand vom 22.07.1915, in: Claude Debussy, Leztres a son éditeur, Paris 1927, S. 138.

100 Diesem Zweck diente auch das karikierende Tristan-Zitat in Golliwogg’s Cake-walk aus dem Klavierzy-
klus Childrens Corner (1908).

101 ,[...] Cest devenu encore plus clair et nettoie 'atmosphére des vapeurs empoisonnées qu’a répandues,
pendant un instant, le choral de Luther, ou plutdt ce quil représente, car il est tout de méme beau.“
Brief Debussys an Jacques Durand vom 05.08.1915, in: Debussy, S. 142 f.

102 Die Komposition enthilt mutmaflich weitere, bislang nicht identifizierte Zitate oder Anklinge an
modale Chorile und Lieder (T. 18 und T. 34). Auflerdem ist sie iiberschrieben mit einem literarischen
Zitat aus Francois Villons Ballade contre les ennemis de la France.
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Notenbeispiel 6: Claude Debussy, En noir et blanc, 2. Satz, T. 78—88

4. Die schwierige Rezeption der instrumentalen Zitatkompositionen

Angesichts der aufgezeigten kulturhistorischen Relevanz, der semantischen Variabilitit
und des strukeurellen Innovationspotenzials instrumentaler Zitate von politischen und re-
ligiosen Liedern stellt sich die Frage, weshalb dieses Phinomen und die meisten der mit
ihm verbundenen Kompositionen im Konzertsaal ebenso wie in der Forschung bislang
vergleichsweise wenig Beachtung gefunden haben.

Zur Erorterung dieser Frage sei noch einmal auf das Beispiel von Mendelssohns Refor-
mationssymphonie zuriickgegriffen. Dass dieses ambitionierte Werk keinen unmittelbaren
Erfolg hatte, ist zweifellos auf viele, zum Teil eher zufillige Ursachen zuriickzufiihren: Fiir
seinen urspriinglichen Zweck, die Berliner Reformationsfeier, wurde es nicht rechtzeitig
fertig. Unmittelbar nach seinem Abschluss brach Mendelssohn zu einer groffen Bildungs-
reise auf, die ihn primir durch katholische, zudem der Vokalmusik zugeneigte Gebiete
fihrte. Die Urauftithrung erfolgte erst bei einem der drei Benefizkonzerte, die Mendels-
sohn Ende 1832 im Zusammenhang mit seiner Bewerbung um die Leitung der Berliner
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Singakademie gab. Das Scheitern dieser Bewerbung hatte freilich nichts mit der Symphonie
zu tun, die nach Mendelssohns eigenem Eindruck vom Publikum relativ positiv aufgenom-
men worden war.!03

Das Presseecho des Konzerts lisst jedoch erkennen, weshalb Mendelssohns ungewohn-
liches Werk auch im deutsch-protestantischen Raum auf Skepsis stief§. Mehrere Rezensenten
bemingelten, das Werk habe streckenweise nicht den im Titel angekiindigten festlichen
Charakter'%4 — eine zutreffende Beobachtung, deren negative Bewertung freilich zeigt,
dass das religionsgeschichtliche Programm des Werks nicht allen unmittelbar einleuchte-
te. Gegen dieses Programm wiederum erhob Ludwig Rellstab grundsitzliche Einwinde:
»[...] es kann niemals die Aufgabe der Musik seyn, eine Begebenheit[,] die der reinen Welt
des Gedankens fast allein angehért, auf sinnliche Weise darzustellen. Ihr ist nur die Welt
der Gefiihle gedffnet, und in dieser wieder entbehrt sie und soll sie aller bestimmteren,
niheren Bezeichnungen entbehren*!%%. Der junge Komponist habe sich zu stark durch
Adolf Bernhard Marx’ ,verkehrtes” Bestreben ,influiren” lassen, in einem ,,Musikstiick ei-
nen bestimmten Gang verstindiger Gedanken® darzustellen. Die Folge seien Mingel bei
der ,melodischen Erfindung” und bei der Form (kein ,klares Hervortreten und Gliedern
der Theile®). Rellstabs Hinweis auf Marx macht deutlich, dass eine programmatische Kon-
zeption im deutschen Musikdiskurs um 1830 keineswegs durchgingig abgelehnt wurde.
Marx, der in den spiten 1820er Jahren einen starken Einfluss auf den jungen Mendelssohn
ausiibte, vertrat bei seinen hegelianisch gefirbten Beethoven-Exegesen die Uberzeugung,
ein grofles Instrumentalwerk solle eine bestimmte Idee ausdriicken.!%® Daher rechtfertig-
te er auch Beethovens Schlachtengemilde Wellingtons Sieg einschliefllich der Hymnen-
zitate.197 Das Orchester habe dabei ein ,Hoheres oder Reicheres auszusprechen, als das
rein Subjektive“1%8, In dhnlicher Weise stuften auch andere Theoretiker die Symphonie als
»~Ausdruck der Empfindung einer ganzen Menge“ (Heinrich Christoph Koch), ,Gemein-
sprache der Volker“ (Hans Georg Nigeli) und eine ,,Art Volksreprisentation (Gottfried
Wilhelm Fink) ein.!%? Nachdem sich Beethoven in seiner neunten Symphonie an die ganze
Menschheit gewandt hatte, lag es nahe, diese grofle 6ffentliche Gattung auch zur Stirkung
der Identitdt bestimmter nationaler, sozialer oder konfessioneller Gruppen einzusetzen.

Dem entgegen stand jedoch die spiter als ,,Idee der absoluten Musik“ bezeichnete Auto-
nomiedsthetik, die E. T. A. Hoffmann 1810 in seiner berithmten Rezension von Beethovens
5. Symphonie paradigmatisch formuliert hatte. Demnach schlief$t die Instrumentalmusik
dem Horer ein ,unbekanntes Reich auf; eine Welt, die nichts gemein hat mit der duf8ern
Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in der er alle durch Begriffe bestimmbaren Gefiihle zu-

103 Siehe Mendelssohns Brief an Charlotte und Ignaz Moscheles vom 08.01.1833, in: Felix Mendelssohn
Bartholdy, Simtliche Briefe, Bd. 3, hrsg. von Uta Wald, Kassel u. a. 2010, S. 99.

104 AmZ, 09.01.1833, Sp. 22, und Iris im Gebiete der Tonkunst, 23.11.1832, S. 187 f.

105 Ludwig Rellstab in: Iris im Gebiete der Tonkunst, 23.11.1832, S. 187 f.

106 Zu Adolf Bernhard Marx’ Einfluss auf Mendelssohn siehe Thomas Christian Schmidt, Die dsthetischen
Grundlagen der Instrumentalmusik Felix Mendelssohn Bartholdys, Stuttgart 1996, S. 60-72, und Judith
Silber Ballan, ,Marxian Programmatic Music. A Stage in Mendelssohn’s Musical Development*, in:
Mendelssohn Studies, hrsg. von R. Larry Todd, Cambridge 1992, S. 149-161.

107 Adolf Bernhard Marx, ,,Etwas iiber die Symphonie und Beethovens Leistungen in diesem Fache®, Teil
2, in: Berliner allgemeine musikalische Zeitung, 19.05.1824, S. 175.

108 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, Bd. 4, Leipzig 1847, S. 414.

109 Zitiert nach Wolfram Steinbeck, Romantische und nationale Symphonik (= Handbuch der musikali-
schen Gattungen 3/1), Laaber 2002, S. 29 und 32 f.
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riickldflt, um sich dem Unaussprechlichen hinzugeben.“110 Der Versuch, ,,bestimmbare
Empfindungen oder gar Begebenheiten darzustellen®, bedeutete fiir Hoffmann ein volliges
Verkennen des ,eigentiimlichen Wesens® der Musik. Umso mehr musste dies fiir ein Werk
gelten, das durch Zitate priexistenter Melodien Bezug auf einen aktuellen politischen oder
religiosen Konflike nahm.!!

Tatsichlich war es vor allem dieser idsthetische Purismus, also das Bemiihen, die In-
strumentalmusik von ,auflermusikalischen® Gehalten und Funktionen ,rein“ zu hal-
ten, und nicht etwa eine religios motivierte Tabuisierung von Chorilen im ,weltlichen®
Konzertsaal,!12 der eine unvoreingenommene Rezeption von Mendelssohns Reformations-
symphonie behinderte. Die Uberzeugung, ein programmatisches Musikstiick miisse ,,auch
selbststindig ohne diesen fremden Kommentar bestehn und zu verstehn seyn®, wurde nicht
nur von Rellstab vertreten, sondern offenbar auch von Mendelssohns Freund Julius Rietz,
der die Symphonie 1837 in Diisseldorf ohne Nennung des Titels auffiihrte.!!? Kurz da-
rauf distanzierte sich Mendelssohn selbst von seiner Komposition und untersagte weitere
Auffithrungen und die Publikation!'4 mit der Begriindung, ihre ,Grundgedanken® seien
,mehr durch das was sie bedeuten als an und fiir sich interessant“!1>. Diese Wendung steht
in Zusammenhang mit einer generellen Akzentverschiebung der Asthetik Mendelssohns,
der sich in den 1830er Jahren von Marx léste und mehr zur absoluten Musik neigte.”G In-
des konnten auch der Erfolg von und die Kontroverse um Meyerbeers Huguenots und des-
sen Choralzitat, das Mendelssohn offenbar ihnlich kritisch beurteilte wie Schumann,!!”
dazu beigetragen haben, dass er sein ambitioniertes Jugendwerk bis zu seinem Tod weder
auffiihrte noch iiberarbeitete.

Auch die weitere Rezeption der Reformationssymphonie stand im Schatten der Autono-
miedsthetik: Als das Werk 1868, auf dem Hohepunkt des musikalischen Parteienstreits,
endlich gedruckt wurde, konnte gerade die konservative, klassizistische Partei, die sich in
Leipzig primir auf Mendelssohn berief, wenig damit anfangen: Im Gewandhaus wurde es

110 E.T. A. Hoffmann, ,Rezension von Beethovens Symphonie c-Moll (1810)%, zitiert nach ders., Schrif-
ten zur Musik. Singspiele, hrsg. von Hans-Joachim Kruse, Berlin und Weimar 1988, S. 23.

111 Die damals beliebten Battaglien bezeichnete Hoffmann ebd. als ,licherliche Verirrungen®, die ,mit
ginzlichem Vergessen zu bestrafen® seien.

112 Diese iltere Position findet sich in der AmZ, 04.03.1801, Sp. 403, in einer anonymen Rezension der
Symphonie op. 2 von Johann Anton André, dem man empfahl, ,die Beweise seiner Kenntnisse im
Kirchenstyle an einem schicklichern Orte zu zeigen® als im Trio eines ,hiipfenden Menuetts®, womit
er ,,das Heiligste und Gemeinste durch einander® werfe. Auch Mendelssohns Vater Abraham war der
Ansicht, mit ,dem Choral® sei ,nicht zu spaffen” (Brief vom 28./30.02.1835, GB-Ob, Ms. M. D.
M. c. 34, fol. 36", zitiert nach Armin Koch, Chorile und Choralhafies im Werk von Felix Mendelssohn
Bartholdy, Gottingen 2003, S. 187).

113 Vgl. Dinglinger, S. 131.

114 ,Die Reformations-Symphonie kann ich gar nicht mehr ausstehen, méchte sie lieber verbrennen, als
irgend eines meiner Stiicke; soll niemals herauskommen®. Brief an Julius Rietz vom 11.2.1838, zitiert
bei Max Friedlinder, ,,Ein Brief Felix Mendelssohns®, in: V/Mw 5 (1889), S. 484. In einem Brief an
Franz von Pigtkowski vom 26.06.1838 (zitiert ebd., S. 483) weigerte sich Mendelssohn, diesem die
Partitur der Symphonie zur Verfiigung zu stellen.

115 Brief Mendelssohns an Julius Rietz vom 23.4.1841, in: Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den
Jahren 1833—1847, hrsg. von Paul und Carl Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 1899, S. 282 f.

116 Vgl. Schmid, S. 247 f. und 331.

117 In einem Brief an Ferdinand Hiller vom 15.07.1838 kritisierte Mendelssohn, ,,daf} die Chorile auf
dem Theater obligat werden®, Ferdinand Hiller, Felix Mendelssohn-Bartholdy. Briefe und Erinnerungen,
Koln 1874, S. 110.



364 Stefan Keym: Vom ,revolutioniren Te Deum® zur ,Marseiller Hymne der Reformation®

nur zweimal gespielt und dann erst wieder 1917 zum Reformationsjubilium.!!® In einer
ausfiihrlichen Rezension der Partitur kritisierte Hermann Deiters ,,das zu deutliche Vor-
walten einer Idee zum Nachtheil der Form“!1. Zugleich bemiihte er sich nachzuweisen,
dass der Choral ein ,organischer Bestandtheil“ des Finales sei, denn ,ein symbolisches
Hineinverflechten desselben, wobei er gleichsam eine ausserhalb der Musik liegende Idee
dargestellt hitte [...] (etwa wie dies spiter durch Meyerbeer geschah), wiirden wir nicht als
kiinstlerisch bezeichnen kénnen®.!20 Die Wirkung der Symphonie, die im Ubrigen durch-
aus als Gelegenheitswerk betrachtet sein will®, sei ,.eine rein musikalische, keineswegs sym-
bolische [...]. Jedenfalls ist jeder Gedanke an eine kirchliche oder gar konfessionell-tenden-
tiose Musik vollig fern zu halten*!?!.

Dass eine solche Sicht in der deutschen Musikpublizistik keineswegs singulir war, do-
kumentiert folgender Kommentar zu einer Ouvertiire von Henri Vieuxtemps, die — nach
dem Vorbild Webers — mit der belgischen Nationalhymne schliefSt und dadurch bei einem
Leipziger Rezensenten die ,leise Ahnung” weckte, der Komponist habe ,ein Stiick bel-
gischer Revolution® musikalisch illustrieren wollen: ,Ist dem so, dann kann dem Patrioten
Vieuxtemps das nachgesehen werden; dem Musiker Vieuxtemps aber méchten wir vor die
Augen riicken, dafl es immer mifSlich ist, die Kunst zur Arena fiir den demonstrativen Pa-
triotismus zu machen, und daf$ die Schilderung einer Revolution sich in einem Buche wohl
ganz gut liest, aber in Téne gekleidet sich nur sehr unvortheilhaft anhore. 122

Dass diese an Hoffmann ankniipfende Haltung bis weit ins 20. Jahrhundert weiter-
wirkte, zeigt die Einschitzung von Carl Dahlhaus, der mit der Gattung Symphonie ver-
bundene ,, Anspruch auf Monumentalitit® sei von Mendelssohn in der Reformationssympho-
nie ,durch Mittel erfillt worden, die nicht der Gattungstradition entsprachen [...]. (,Ein
feste Burg' zu zitieren, ist eher in einer Ouvertiire am Platz als in einer Symphonie, die
dadurch zur {iberdimensionalen Ouvertiire geréit.)“123 Dahlhaus lisst offen, ob er mit sei-
nem Pochen auf die ,,Reinheit der Gattung” lediglich eine historische Position referiert oder
diese auch selbst teilt. Sein gattungsgeschichtlicher Befund diirfte weitgehend zutreffen,
wenngleich vor allem auflerhalb des deutschen Raums durchaus einige Symphonien mit
Zitaten weltanschaulicher Lieder entstanden. Dass Dahlhaus das Programm von Berlioz’
Symphonie fantastique fiir einen weniger gravierenden Traditionsbruch hilt als Mendels-
sohns Zitate, entspricht ganz der Logik der von Dahlhaus selbst emphatisch vertretenen
,Idee der absoluten Musik“: Mithilfe der Choralzitate erzihlt Mendelssohn nicht nur eine
Geschichte, sondern ergreift auch Partei in einem, wie der Kulturkampf zeigen sollte, noch
keineswegs iiberwundenen Konflikt und mutet damit der Instrumentalmusik eine bekennt-
nishafte, propagandistische Funktion zu. Eine solche Funktionalisierung wurde jedoch von
Dahlhaus und vielen anderen Musikforschern der Nachkriegs-Bundesrepublik abgelehnt
vor dem Hintergrund des ideologischen Missbrauchs der Kiinste im Dritten Reich sowie in

118 Am 29.10.1868 und 27.11.1873 unter Carl Reinecke und am 01.11.1917 unter Arthur Nikisch. Am
18.06.1868 wurde das Werk im Leipziger Stadttheater gespielt unter Julius Rietz.

119 Hermann Deiters, ,Recension®, in: Am.Z, 28.10.1868, S. 350.

120 Ebd., 04.11.1868, S. 357.

121 Ebd.

122 Eduard Bernsdorf, Leipziger Konzertkritik in: SmW, 20.1.1865, S. 99.

123 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wiesba-
den 1980, S. 128.
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der Auseinandersetzung mit der Konzeption politisch engagierter Musik, die damals von
marxistischen Fachkollegen in beiden Teilen Deutschlands vertreten wurde.!24

Ebenso wie diese Haltung die musikwissenschaftliche Beschiftigung mit politischen
und religiosen Liedzitaten in der Instrumentalmusik lange gehemmt hat,125 trug die wih-
rend des 19. Jahrhunderts stetig zunehmende Dominanz der Autonomieisthetik dazu bei,
dass der um 1830 in der Luft liegenden Idee einer bekenntnishaften Instrumentalmusik,
die zur Stirkung einer Gruppenidentitit beitrigt, ohne auf kiinstlerischen Anspruch zu ver-
zichten, im deutschen Raum friihzeitig der Wind aus den Segeln genommen und stattdes-
sen die Abschirmung der ,reinen Instrumentalmusik® von zeitgendssischen weltanschau-
lichen und politischen Debatten vertieft wurde. Diese Entwicklung betrifft keineswegs nur
Mendelssohn; auch Liszt und Wagner distanzierten sich spiter von ihren instrumentalen
Kompositionen iiber Ein feste Burg.!2® Wagner vertrat seit Oper und Drama (1850) die
Ansicht, dass allein mythologische, von einem konkreten historischen Kontext und seinem
nationalen oder lokalen Kolorit losgeloste Stoffe zur Darstellung des ,Reinmenschlichen®
geeignet seien;!27 seine Hinwendung zu derartigen Stoffen — mit Ausnahme der Meister-
singer — entsprang wohl auch dem Kalkiil, dass sie seinen Werken eine groflere Aussicht auf
iiberzeitliche Geltung boten als tagespolitisch gefirbte Sujets.!?8 Der Aufforderung des
Verlags C. F. Peters, ,,den fiir unsere Nation so unvergleichlich ruhmvollen Ereigniflen” von
1870/71 nach dem Kaisermarsch auch noch ,etwa eine Sinfonie“2? zu widmen, folgte er
nicht. Bei Liszt lisst sich in seinen Weimarer Werken der 1850er Jahre eine deutliche Riick-
sichtnahme auf die deutsche Skepsis gegeniiber als ,,Fremdkorpern® empfundenen politisch
konnotierten Zitaten erkennen: So belief§ er es in seiner Symphonischen Dichtung Héroide
funébre, die aus dem Entwurf der ,Revolutionssymphonie® hervorging, bei einer kurzen
Andeutung eines Signalmotivs aus der Marseillaise und verzichtete in Hungaria ganz auf
Liedzitate. Bei der Umwandlung des Album d’un voyageur in die Années de Pélerinage er-
setzte er das auf einen Arbeiteraufstand bezogene und von entsprechenden Liedern geprigte
Eroffnungsstiick Lyon durch La Chapelle de Guillaume Tell, das zwar choralhafte modale
Wendungen, aber keine Zitate enthilt.130

124 Siehe Anne Shreffler, ,Berlin Walls: Dahlhaus, Knepler, and Ideologies of Music History®, in: 7he
Journal of Musicology 20 (2003), S. 498-525, und Mathias Hansen, ,,Carl Dahlhaus und das Politi-
sche®, in: Musik & Asthetik 12 (2008), Heft 47, S. 5-18.

125 Dass sich die deutsche Musikforschung nach 1945 aufgrund ihrer politisch bedingten Priferenz fiir
die Autonomieisthetik schwer mit Zitaten tat, wurde unlingst auch hervorgehoben von Matthias
Tischer, ,Zitat — ,Musik iiber Musik‘ — Intertextualitit: Wege zu Bachtin. Vers une musique intégrale®,
in: Musik & Asthetik 13 (2009), Heft 49, S. 55-71.

126 Brief Liszts an den Verlag Hofmeister vom 16.09.1869, Faksimile in: Tradition und Gegenwart. Fest-
schrift zum 150jihrigen Bestehen des Musikverlages Friedrich Hofmeister, Leipzig 1957, S. 33, und Co-
sima Wagner, Tagebiicher, Bd. 2, S. 598 (Eintrag vom 10.09.1880).

127 Siehe Richard Wagner, Oper und Drama, hrsg. von Klaus Kropfinger, Stuttgart 1984, S. 161 fI. und
199 ff.

128 Noch 1882 duflerte Wagner gegeniiber Jan Bolos Antoniewicz, er kénne lokale und nationale Motive
ynicht brauchen. Man muf8 aus sich heraus in die Welt und nicht aus der Welt in sich hinein!“. Zitiert
nach Musiol, S. 27 f.

129 Brief von C. E Peters an Wagner vom 22.03.1871, D-LEsta, Musikverlag C. E Peters, Nr. 5029,
BI. 388.

130 Brahms wiederum hat sich zu seinen (oft mit einer privaten Botschaft verbundenen) Zitaten kaum
geduflert, auch nicht dazu, weshalb er in der Durchfiihrung des Kopfsatzes seiner 1. Symphonie einen
Ausschnitt aus dem Choral Ermuntre Dich, mein schwacher Geist zitierte.
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Das Verfahren der Neukomposition ,,choralhafter” Themen!3! erwies sich als ein sehr

erfolgreicher Weg, um die im Zeitalter einer kunstreligidsen ,Metaphysik der Instrumental-
musik“132 durchaus erwiinschte sakrale Aura und die dem Choral zugeschriebene
,Reinheit“!33 zu evozieren, ohne durch den Verweischarakter konkreter Zitate eine das
Autonomiegebot verletzende weltanschauliche Stellungnahme abgeben zu miissen. Dieser
Weg wurde von Mendelssohn in verschiedenen instrumentalen Gattungen,'34 von Wagner
in der Tannhiuser-Ouvertiire und ab ca. 1850 von diversen Komponisten besonders in
Symphonien gewihlt, unter anderem von Liszt (Berg-Symphonie), Anton Rubinstein (Nr. 2
,Océan®), Brahms (Nr. 1) und Anton Bruckner.!3> Dabei konnte man sich auch auf Beet-
hoven berufen, der in seiner Sinfonia pastorale und seinem Streichquartett op. 132 choral-
hafte Episoden in dhnlicher Weise eingesetzt hatte wie zuvor in der Eroica charakteristische
Wendungen franzésischer Revolutionsmusik, aber keine direkten Zitate wie in Wellingtons
Sieg.

Erfolg hatten Instrumentalwerke mit politischen und religiosen Liedzitaten, ® abge-
sehen von dem Sonderfall der Totensequenz Dies irae, vor allem dann, wenn sie entweder
der Gattungskonvention von Battaglia oder Festouvertiire entsprachen, wie Wellingtons Sieg
und Tschaikowskys Ouvertiire 1812, oder in einem klaren programmatischen Handlungs-
kontext standen, wie der Choral Crux fidelis in Liszts Hunnenschlacht, oder ein aktuelles
Emanzipationsbediirfnis artikulierten, wie der Hussitenchoral in Smetanas 7zbor und
Blanik. In allen drei Fillen rechnete man freilich von vornherein nur mit der Sympathie
einer bestimmten Gruppe, also der Anhinger der Fortschrittspartei bzw. der feiernden oder
nach Emanzipation strebenden Nation, Konfession oder Klasse. Vor allem im deutschen
Raum blieben Instrumentalwerke, die mit Zitaten eine deutliche politische Botschaft ver-
kiinden, weitgehend auf besondere Anlésse beschrinkt. Raffs Vaterlands-Symphonie etwa
geriet nach dem Achtungserfolg, den sie im Kontext der deutschen Einigungskriege erzielt
hatte, sehr schnell in Vergessenheit; bei seinen spiteren Gattungsbeitrigen griff Raff zwar
weiterhin auf programmatische, nicht jedoch auf tagespolitische Aspekte zuriick. In der
Ausnahmesituation des Ersten Weltkriegs hingegen lief$ sich selbst ein so stark in der Auto-
nomieidsthetik verwurzelter Komponist wie Max Reger zu einer Vazerlindischen Ouvertiire
op. 140 inspirieren, in der er eine virtuose Tour de force von Zitaten mit kontrapunktischer
Verarbeitung und Kopplung vorlegte, um auch auf seinem Feld die allseits beschworene

136

131 Diese Themen erinnern oft in einzelnen Wendungen an verschiedene Chorile, wie Schmidt, S. 324—
327, am Beispiel von Mendelssohns Klaviertrio op. 66 gezeigt hat.

132 Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Miinchen und Kassel 1978, S. 62.

133 Siche Liitteken, S. 22-32.

134 Priludium und Fuge op. 35 Nr. 1; Symphonie Nr. 2 Lobgesang, 2. Satz; Cellosonate op. 58, 2. Satz;
Orgelsonate op. 65 Nr. 5; Klaviertrio op. 66, 4. Satz. Siche Koch, passim.

135 Siehe Werner Braun, ,Romantische Klavierchorile®, in: Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 8
(1985), S. 119-142; Reinhard Kapp, ,Lobgesang®, in: Neue Musik und Tradition. Festschrift Rudolf
Stephan, hrsg. von Joseph Kuckertz u. a., Laaber 1990, S. 241-249; Ludwig Finscher, ,,Chorile ohne
Worte®, in: Dem Stolz und der Zierde unserer Stadt. Felix Mendelssohn Bartholdy und Leipzig, hrsg. von
Wilhelm Seidel, Leipzig 2004, S. 273-285, und Hans-Joachim Hinrichsen, ,Jenseits des Historismus.
Fuge und Choral in der Instrumentalmusik Felix Mendelssohn Bartholdys, in: ,Zu grofS zu uner-
reichbar’. Bach-Rezeption im Zeitalter Mendelssohns und Schumanns, hrsg. von Anselm Hartinger u. a.,
Wiesbaden 2007, S. 99-119.

136 Einen anderen Fall, auf den hier nicht eingegangen wird, bilden Zitate weltanschaulich neutraler
Volkslieder, wie sie in vielen ,national® gefirbten Instrumentalwerken verwendet wurden (z. B. in

Gades 1. Symphonie).
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deutsche Uberlegenheit zu demonstrieren.!3” Dass er dabei auf religiose und patriotische

Lieder zuriickgriff, unterstreicht einmal mehr den engen Zusammenhang dieser Zitatgen-
res, der in der vorliegenden Untersuchung deutlich wurde.

Abschlieflend bleibt festzuhalten, dass Zitate politischer und religidser Lieder in der Instru-
mentalmusik des 19. Jahrhunderts sowohl kultur- als auch kompositionsgeschichtlich von
Bedeutung sind:

— Anhand des Luther-Chorals Ein feste Burg wurde gezeigt, wie das Zitat ein und des-
selben Lieds auch und gerade ohne Worte ganz unterschiedliche Botschaften vermit-
teln kann: Je nach dem kulturellen Kontext steht es fiir den Protestantismus, religioses
Mirtyrertum, soziale Emanzipation oder deutschen Nationalismus. Ebenso variieren
die Funktionen der den Choral zitierenden Werke von feierlichem Gedenken iiber
Nachzeichnung eines Programms und Evokation von historischem Kolorit bis zu per-
sonlichem Bekenntnis, Darstellung einer weltanschaulichen Idee und Ausdruck von
Solidaritit oder Abneigung.

— Zugleich wurde deutlich, dass Liedzitate die Komponisten vielfach zu Experimenten
mit innovativen Strukturmerkmalen inspirierten: Inszenierung und Transformation
eines (Leit-) Themas; Erweiterung der ,,per aspera ad astra“-Dramaturgie, zyklische Ver-
klammerung der Sitze, teleologische Werkstruktur, Antizipation der Collage-Technik.
Die kulturgeschichtlichen und satztechnischen Aspekte stehen nicht nebeneinander,

sondern bedingen sich gegenseitig:'>® Die weltanschauliche Botschaft des Werkes wird

erst durch eine strukturelle Analyse des Umgangs mit den Zitaten, ihrer Modifikation und
ihres werkimmanenten Kontexts voll ersichtlich. Die Komponisten wagten formale Experi-
mente, um eine solche Botschaft zu vermitteln. Spiter griffen sie auf die dabei entwickelten

Strukturmodelle auch in Werken ohne Zitate zuriick. Der Beitrag zeigt damit auch, dass

sich kulturgeschichtliche und werkanalytische Perspektive nicht gegenseitig ausschliefSen,

sondern gerade ihre Verbindung zu neuen Erkenntnissen fiihren kann.

137 Siehe Rainer Cadenbach, ,Max Regers ,Vaterlindische Ouvertiire‘ op. 140 als Paradebeispiel deutscher
Musik®, in: Nationale Musik im 20. Jahrhundert, hrsg. von Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig
2004, S. 422-446.

138 In diesem Ergebnis liegt ein Unterschied zu Hermann Danusers Konzept der ,, Weltanschauungsmu-
sik“, das zwar ebenfalls strukturelle und inhaltliche Aspekte fokussiert, deren Verhiltnis jedoch als
»Paradox einer doppelten, autonomie- und heteronomiedsthetischen Begriindung® deutet, Danuser,
S. 35.
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Shin-Hyang Yun (Berlin)

Uberlegungen zu kultur- und genderspezifischen Aspekten
bei Younghi Pagh-Paan*

Neben dem kiinstlerischen Schaffen des koreanischen Exilkomponisten Isang Yun bildet
das Schaffen der ebenfalls aus Korea stammenden Komponistin Younghi Pagh-Paan ei-
nen bemerkenswerten Gegenstand fiir die Forschung tiber die asiatische ,Diaspora‘1 der
Nachkriegszeit. Pagh-Paan, 1945 geboren, siedelte 1974 von Korea nach Deutschland iiber,
zunichst um zu studieren. Nach dem Abschluss des Studiums 1979 an der Freiburger Mu-
sikhochschule blieb sie jedoch in Europa. Nach langjihriger Titigkeit als freischaffende
Komponistin wurde sie im Jahr 1994 als Professorin im Fach Komposition an die Hoch-
schule fiir Kiinste Bremen berufen.

In den jiingsten Studien zu Pagh-Paan wird nicht selten der Aspekt des Feminismus
angesprochen. Beziiglich der Untersuchungsmethoden gehen diese jedoch meist iiber Aus-
sagen der Komponistin bzw. kompositionstechnische Analysen der Werke nicht hinaus.?
Unbeantwortet bleiben dabei die Fragen, in welcher Weise sich das Selbstverstindnis der
Komponistin im kompositorischen Konzept widerspiegelt und in welchem soziokulturellen
Kontext dieses steht. Die vorliegende Arbeit geht vorrangig diesen Fragen nach.

Im ersten Teil wird zunichst das kiinstlerische Konzept Pagh-Paans der 1980er Jahre
und seine kompositionstechnische Grundlage skizziert. Die Verfasserin ist sich des Pro-
blems der musikalischen Analyse bei Werken, die auf auflermusikalischen — kultur- oder
genderspezifschen — Sujets basieren, durchaus bewusst. Dennoch werden im zweiten Teil
werkanalytische Anmerkungen vorgenommen, um einen Einblick in die Verwendungswei-
se solcher Sujets bei Pagh-Paan zu geben. Die ausgewihlten Werke Flammenzeichen (1983)
fiir Frauenstimme allein mit Schlaginstrumenten und Nim [Geliebte] (1986/87) fiir Grofies
Orchester stellen das Konzept jener Jahre in besonderer Art und Weise dar. Dabei werden
die Merkmale hervorgehoben, die fiir den konzeptionellen Bezugsrahmen der Werke kenn-
zeichnend sind. Im dritten Teil soll versucht werden, diese Kennzeichnungen unter den
kultur- und genderspezifischen Aspekten zu beleuchten.

Diese Studie wurde von der NFK (Nationale Forschungsstiftung Korea) unterstiitze (KRF-2008-

327-G00012).

1 Vgl zum Begriff der ,Diaspora® Ruth Meyer, Diaspora — Eine kritische Bestimmung, Bielefeld 2005,
S. 157. Wie Meyer bemerkt, sind ,,die Wertungen der Lebenswirklichkeiten der Menschen in der Dia-
spora so vielfiltig und heterogen wie diese Lebenswirklichkeiten selbst“. Die Lebenslage von Younghi
Pagh-Paan unterscheidet sich jedenfalls von der der Emigranten, die von Anfang an zwecks Arbeit
iibersiedelten.

2 Zum Beispiel In-Son Shin, ,Cross-cultural Study on Pagh-Paan, Younghi — Analysis of Orchestral
Work Sori“, in: Umak Yiron Yoiingu 7 (2002), S. 63-81.

3 Zu diesem Thema siche z. B. Kordula Knaus, ,Begriffslose Kunst und die Kategorie Geschlecht. Mog-

lichkeiten und Grenzen der musikalischen Analyse®, in: Musik und Gender. Grundlagen — Methoden —

Perspektiven, hrsg. von Rebecca Grotjahn und Sabine Vogt, Regensburg 2010, S. 170-182.
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1. Kompositionen, die auf dem Sujet ,Erde‘ basieren

Bei Mannam [Begegnung] (1977) fir Klarinette und Streichtrio verwendete Pagh-Paan
Teile eines Gedichtes der koreanischen Dichterin Sa-Im-Dang Sin aus dem 16. Jahrhun-
dert, das von der Sehnsucht nach der Mutter handelt. Wurde in diesem Stiick der Kultur-
schock angesprochen, so kommt ihr Bewusstsein als Frau im Einfiihrungstext zum Do-
naueschinger Auftragswerk Sori [Klang] (1979) fiir grofSes Orchester erstmals zur Sprache.
Bemerkenswert ist, dass dieses genderspezifische Bewusstsein gleichwohl mit ihrem kultu-
rellen Bewusstsein verkniipft ist. Das Sujet ,Erde’, auf dem einige Werke der 1980er Jahre
basierten, spiegelt ein solches Bewusstsein in angemessener Weise wider.

Die Hingabe Pagh-Paans an das Sujet ,Erde’ begann allerdings nicht erst in den 1980er
Jahren, sondern schon viel frither. Der Roman 70-S7 [Erde] (1969-1995) der renommierten
koreanischen Schriftstellerin Kyung-Ri Park hat die junge Pagh-Paan tief beeindrucke und
iibte einen starken Einfluss auf ihr spiteres kiinstlerisches Schaffen aus.# Eine direkte An-
regung fiir ihr kompositorisches Konzept bekam sie durch das Gedicht Liebesgedicht an die
Erde des Lyrikers Byong-Lan Mun.® Die Verse des Gedichtes, die im Einfithrungstext zum
Orchesterstiick Nim (1986/87) iibersetzt wurden, lauten wie folgt:6

Ich bin Erde

Ich liege hingestreck, leere Erde.

Wer durchpfliigt mir das Herz?

Wer rammt in meine Brust den Pfahl?

[...]

Nach dem Voriiberstampfen der Strohschuhe

nach dem Aufstampfen der Lederstiefel

nach dem Vorbeirollen zihneknirschender Tanks

bin ich immer wieder der Erde schmerzender nackter Leib.

Der Dichter fasst die Erde stellvertretend als den Leib des koreanischen Volkes auf, der in
der Geschichte unter der Herrschaft der Auflenwelt gelitten habe. Bezogen auf die Gegen-
wart symbolisiert dieser die politisch linke Volksmasse ,Minjung"” Die Erde wird zwar mit
dem lyrischen Ich gleichgesetzt, beinhaltet als Teil dieser Gruppe zugleich aber einen kol-
lektiven Charakter. Die Auffassung des Dichters von der Erde ldsst sich mit der Yin-Yang-
Symbolik der ostasiatischen Philosophie entziffern: Die Erde symbolisiert die Weiblichkeit
und wird gleichwohl als urspriinglicher Ort aller Lebewesen begriffen, zu dem diese nach
dem Tod zuriickkehren.

Zu den Stiicken, die sich auf das Sujet ,Erde‘ beziehen, zihlen Noii/ [Sonnenuntergang]
(1984/85) fiir Viola, Cello, Kontrabass, Hwang-To/Gelbe Erde (1988/89) fiir gemischten

4 Dieser Roman, dessen Entstehung sich iiber 26 Jahre erstreckte, spiegelt anhand des Schicksals einer
Frau den Prozess der koreanischen Modernisierungsgeschichte wider, deren Anfinge durch die japani-
sche Kolonialisierung geprigt sind. Er kann auch als Autobiographie der Schriftstellerin Park aufgefasst
werden.

5 Mun war ein oppositioneller Regionaldichter aus Kwangju, wo im Jahr 1980 ein groffer Aufstand gegen
die Militdrdiktatur stattfand. Das Gedicht gehort zu Muns gleichnamiger Gedichtsammlung.

6 Byong-Lan Mun, Tang iii Yonga [Liebesgedicht an die Erde], Seoul 1981, iibersetzt von Younghi Pagh-
Paan und Klaus Huber, Einfithrung zum Werk Nim fiir grofles Orchester (1986/87), in: Younghi Pagh-
Paan, Nim, Miinchen 1987, S. b.

7 Das Wort Minjung soll im koreanischen soziokulturellen Kontext verstanden werden. Vgl. hierzu:
South Korea’s Minjung Movement: The Culture and Politics of Dissidence, hrsg. von Kenneth M. Wells,
Honolulu 1995.
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Chor, Solo, und neun Instrumentalisten sowie Nim fiir grofles Orchester. Wihrend die
Komponistin in Noii/ nach einem warmen Klang der Erde suchte, sollte das Stiick Hwang-
To/Gelbe Erde den Schrei der Erde ausdriicken. In diesem letzten Stiick wurden drei Ge-
dichte aus der gleichnamigen Gedichtsammlung Hwang-To von Ji-Ha Kim vertont, der den
oppositionellen Dichterkreis gegen die Diktatur der 1980er Jahre vertrat.® Die Gedichte
stellen den Prozess der Zerstorung des Volkes durch die Industrialisierung dar.

2. Kompositionstechnik

Mit westlichen Kompositionstechniken wie der Zwélftontechnik war Pagh-Paan bereits
wihrend ihres Studiums in Korea vertraut, andererseits lernte sie damals auch die Grund-
lage der koreanischen traditionellen Musik kennen. Zur bewussten Besinnung auf diese
kam sie jedoch wihrend ihrer Studienzeit in Deutschland, als die Nachkriegsgeneration
in Deutschland neue kompositorische Wege suchte. So greift Pagh-Paan zum einen das
Klangmerkmal der koreanischen Volksmusik bzw. der ostasiatischen Hofmusik auf, zum
anderen setzt sie sich mit der Kompositionstechnik der westlichen Komponisten der (Post-)
Moderne auseinander. Zu denen, die Pagh-Paans Schaffen beeinflussten, gehdren aufler ih-
rem Lehrer Klaus Huber auch Anton Webern, Olivier Messiaen und Luigi Nono. Dariiber
hinaus diente auch der koreanisch-deutsche Komponist Isang Yun als Vorbild.

Die von der Komponistin selbst entwickelte Substanz wird als ,Mutterakkord* bezeich-
net. Die diese Akkorde konstruierenden Intervalle wechseln innerhalb festgelegter Grenz-
t6ne und weisen dadurch eine rotierende Form auf.? Pagh-Paan kniipft zwar dabei an die
Reihentechnik an, unterwirft jedoch ihre Komposition keineswegs vorgeordneten Regelsys-
temen wie bei der seriellen Musik.

Uber Nun [Schnee] (1979) fiir 5 Singerinnen und 18 Instrumentalisten sagt Pagh-Paan,
dass das harmonische Feld fiir sie ,einerseits statisch, andererseits in stindigem Fluf§
begriffe:n“10 sei. So riicke ,die Klanggestalt dieser Akkordfolgen ganz in die Nihe eines
klangfarblichen Phinomens*!!. Die rotierende Intervallfolge stiftet also nicht den verti-
kalen Sinn, sondern ist mit dem Farbsinn verbunden. Wichtig ist dabei die Prisenz eines
»in sich schwingende[n] Klamgraum[es]“,12 den die Komponistin zu zeichnen versucht.
Weshalb Nicolas Schalz die Gestalt der Mutterakkorde mit einer ,Hiitte, einem harmo-
nischen Binnenraum“!3 vergleicht, ist aus diesem Grund verstindlich.

Neben der Verwendung der eigens erfundenen Mutterakkorde tibertrigt Pagh-Paan Ei-
genschaften der traditionellen — zumal der volkstiimlichen — koreanischen Rhythmen in
das zeitgendssische westliche Vokabular. Die von Pagh-Paan bevorzugten Rhythmen aus

8 Die Titel der vertonten Gedichte heiflen Feldsphiire, Seoul Weg, und Regnerische Nacht. Der erste und
dritte Teil des Stiickes kénnen in zwei Sprachen gesungen werden, wihrend der mittlere Teil lediglich
auf Koreanisch gesungen werden soll. Im Jahr 1989/92 vertonte Pagh-Paan das dritte Gedicht aus
derselben Sammlung noch einmal und das Stiick wurde Isang Yun zum 75. Geburtstag gewidmet. Sie
verwendete diesmal ausschliefSlich den koreanischen Text.

9  Fiir eine Abbildung der Mutterakkorde von Nun (1979) siche: Klangportrait Younghi Pagh-Paan, hrsg.
von Ariadne Westerkamp und Susanne Winterfeldt, Berlin 1991, S. 13.

10 Younghi Pagh-Paan, ,Unterwegs: Reflexionen iiber meine Tétigkeit als Komponistin®, in: Klangportrait
Younghi Pagh-Paan, S. 43.

11 Ebd.

12 Ebd.

13 Zitiert nach Un-Su Kang, Untersuchungen der Behandlungen des Schlagwerks in den Kompositionen von
Younghi Pagh-Paan, Dissertation Universitit Bremen 2007, S. 171.
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der miindlich iiberlieferten Bauernmusik kénnen ins westliche Notationssystem folgender-
maflen iibertragen werden (vgl. Notenbeispiel 1):

Kwengguari
Ching

Changgo

Notenbeispiel 1: Rhythmus der koreanischen Bauernmusik aus der Chslla-Region'

Solche in der Bauernmusik besonders ausgeprigten Rhythmen treten meistens in mehrfach
variierten Figuren wie Triolen, Quintolen oder Hemiolen auf, und zwar in Kombination
mit Lang-kurz- bzw. Kurz-lang-Figuren. Die koreanischen Rhythmen werden auch teils
direkt transformiert wie bei Zaryong IV (1991), oder bei 75i-Shin Gut [Erd-Geist Ritual]
(1993/94).

Andererseits wird aus dem Studium der rhythmischen Modi von Olivier Messiaen
eine rhythmische Kette entwickelt. Dabei wird das rhythmische Element wie in der ko-
reanischen Musiktradition ,gleichzeitig als Artikulation innerhalb des Metrums‘® oder
LArtikulation des linearen Flusses der Heterophonie“16 erfahren. Charakteristisch ist in
diesem Zusammenhang die Vorliebe Pagh-Paans — zumindest bis zu ihrer mittleren Schaf-
fensphase — fiir Schlaginstrumente in Kombination mit (Frauen-)Stimmen.

3. Nim fiir groftes Orchester (1986/87)

Das Donaueschinger Auftragswerk Nim entstand unmittelbar nach der Zeit, als der
Kampf um die Demokratisierung in Korea seinen Hohepunkt erreichte. Pagh-Paan wid-
mete das Stiick den koreanischen Studenten, die sich um des Widerstands Willen selbst
verbrannten.!” Der Titel Nim, dessen wortliche Ubersetzung ,Geliebte* heifdt,'8 bezicht
sich auf diese Opfer, die im weitesten Sinne die unterdriickte Volksmasse ihrer Heimat ver-
treten. Uber den Anlass zur Komposition schreibt Pagh-Paan: ,Wie fiir viele, die, wie wir
sagen, drauflen leben — wenn auch aus freiem Entschluf}, brachte die zunehmende Einsicht
der Ferne eine Gegenbewegung in mir hervor. Dies zwingt mich in die eigene Geschichte
einzudringen, welche mir wie ein Spiegel einer allgemeinen Weltsituation erscheint. [...]
Das Wenigste, was ich auch im Ausland tun kann, ist, meine Erinnerung wach zu halten.“1?

14 Sa-Hun Chang, Gukak Chong Non [Koreanische Musik — Einfiibrung], Seoul 1976, S. 348.

15 Younghi Pagh-Paan, ,Unterwegs: Reflexionen iiber meine Titigkeit als Komponistin®, S. 48.

16 Ebd.

17 Yun komponierte im Jahr 1994 ebenfalls eine symphonische Dichtung, in der die Szene der Selbstver-
brennung der Studenten orchestral inszeniert wird.

18 Das Wort kénnte auch den Sinn eines religiésen Objektes beinhalten. Pagh-Paan zieht dafiir das Ge-
dicht Nim i Chim-Muk [Stille von Nim] des Dichtermdnchs Yong-Un Han heran.

19 Pagh-Paan, Nim, S. a.
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Die Form des Stiickes sieht wie folgt aus (vgl. Tabelle 1):

Teil (Takte) Metrik Tempo

1 (1-65) 214, 314, 4/4, 514, /4 J=72,60,72, 88
2 (66-117) 2/8, 318, 418, 5/8, 6/8,7/8 ) =132

3 (118-140) 214, 314, 4/4, 5/4, G4 J=72,60,72,56
4 (141-190) 3/8, 4/8, 518, 6/8, 7/8 D =96, 108, 96
Epilog (1-37)  3/8,6/8,9/8 r=72

Tabelle 1: Form von Nim (Die Angaben zur Metrik sind nicht nach ihrem Auftreten in der
Partitur geordnet).

Das Stiick ldsst sich in vier Teile unterteilen, an die sich ein Epilog anschlief8t. Der in zwei
Abschnitte unterteilbare erste Teil und der dritte Teil sind metrisch durch Viertel, der zwei-
te und vierte Teil sowie der Epilog durch Achtel geprigt. Dabei fillt auf, dass der Epilog
ausschliefSlich durch eine Dreiermetrik konstruiert wird. Das schnellste Tempo tritt im
ersten Teil, das langsamste Tempo im Epilog auf.

Mittels der fanfarenartigen Quartspriinge von Trompeten und Oboen (6™-es”) expo-
niert das Stiick von Anfang an den Klang eines Appells. Diese aufsteigende Intervallzelle,
die auch in Gestalt eines Tritonus wie in Takt 8 (b—¢’) auftritt und dann in Takt 17 zu
den Hornern weiter transponiert wird, wird auch im letzten Teil fragmentarisch beibe-
halten. Andererseits bildet diese Intervallzelle in Takt 4 mit einem Tritonus zum 4” einen
melodischen Bogen und miindet in den absteigenden Tritonus @”-es’. Ab dem dritten Teil
gewinnt die absteigende Quarte bzw. der Tritonus, wie beispielsweise der Tritonus ¢™-6’in
Takt 123, mehr an Gewicht.

Wirkt der Ton es wie ein Zentralton, so weisen die Grenztdne des Anfangsakkordes und
der Schlussakkorde der drei Teile (vgl. Notenbeispiel 2) — mit Ausnahme des zweiten Teils —
einen koreanischen Modus auf (vgl. Notenbeispiel 3).

T.1-7 T.64 T.116 T.138-140 T.190  Epil.T.37
bo b

b I’ﬂ" / — —
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30k /Q bo
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Notenbeispiel 2: Grenzténe des Anfangsakkordes und der Schlussakkorde der drei Teile
9 —
. b =

Notenbeispiel 3: Kemydn-Modus auf es

Abgesehen davon, dass der Ton ges bereits im ersten Akkord des Stiickes erscheint, gewin-
nen die drei Téne es—as—b mehr an Gewicht, sodass diese als Bestandteile eines Kemydn-
Modus der traditionellen koreanischen Musik, welcher aus den Ténen es—(ges)—as—b—des
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besteht, aufgefasst werden kénnen (in der Pentatonik der traditionellen koreanischen Modi
treten oft nur drei Tone auf). Erwihnenswert ist weiterhin, dass die Rahmenintervalle im
Verlauf des Stiickes — insbesondere ab dem dritten Teil — weitrdumiger werden.

Fiir die innere Dynamik des Stiickes spielen heterophone Klanggestalten eine wichtige
Rolle, die die Spannung zwischen vertikalen und horizontalen Strukturen zuweilen auf-
lockern. Dazu tragen zum Beispiel die polyrhythmischen Elemente der Blechbliser zwischen
Takt 28 und Take 30 oder die ornamentalen Figuren der Holzbléser in Takt 91/92 bei.

Pagh-Paan setzt andererseits die die Farbe erzeugende spezifische Spieltechnik nicht
willkiirlich, sondern sehr bewusst an bestimmten Stellen ein. Die in Takt 11 und Takt 13
fast unmerklich eintretende Klanggestalt der Eisenchimes und des Schellenbiindels wan-
delt sich in Takt 33 zum gerduschhaften Klang der Blechbliser. Diese Stelle, an der die
Klangfarbe verdichtet wird, leitet vom ersten Abschnitt des ersten Teils zum zweiten Ab-
schnitt iiber und markiert knapp ein Achtel des insgesamt aus 247 Takten bestehenden
Stiickes.0 Interessanterweise tritt in Take 35 das schnellste Tempo des Stiickes ein.

In den 1980er Jahren herrschte in Korea der Widerstandskampf gegen die Militdrdik-
tatur. Parallel zur Bewegung fiir Demokratie gab es eine nationalistische Musikbewegung,
die durch die sogenannte ,dritte Generation?! initiiert worden war. Diese Komponisten-
gruppe war sich vor allem iiber die zur ,Dritten Welt?? gehérige Identitit von Korea be-
wusst und lehnte die bedingungslose Rezeption der westlichen Avantgarde gezielt ab. Sie
bemiihte sich darum, ein fiir ein Land der Dritten Welt geeignetes Vokabular zu finden
und eine davon distanzierte eigene Musikkultur aufzubauen. Das bewusste Aufgreifen der
koreanischen traditionellen — insbesondere der volkstiimlichen — Musik war ein adiquater
Prozess solch einer Identititssuche.?? Die Nationalismusbewegung der 1980er Jahre in der
koreanischen Musik traf nicht zufillig mit der Widerstandsbewegung gegen die Militir-
diktatur des Landes zusammen. Der Anspruch auf musikalische Emanzipation der Dritten
Welt von der musikalischen Avantgarde des Westens sollte auch dem Anspruch auf Befrei-
ung der durch die Diktatur unterdriickten Volksmasse Minjung nahekommen.

Fiir Pagh-Paan war das vom Volk erfahrene Leiden jener Jahre eine musikalische Wirk-
lichkeit, und bei Vim wird sie orchestral im emphatischen Sinne inszeniert; insbesondere
werden durch das spezifische Instrumentarium des Schlagzeugs, das das Stiick rhythmisch
untermalt, die Bilder des Volkes im kollektiven Sinne evoziert.24 Die aus der koreanischen
Bauernmusik iibernommene Rhythmik, deren Anteil ab dem dritten Teil zunimmt (vgl.
Notenbeispiel 4), wird im Epilog deutlich hérbar (vgl. Notenbeispiel 5).

20 Es sei daran erinnert, dass der phonetische Einsatz in Flammenzeichen ebenfalls gemif§ der Taktzahl an
der durch ein knappes Achtel markierten Stelle des Stiickes eintritt.

21 Inzwischen ist dieser Begriff in der koreanischen Musikwissenschaft umstritten. Jedenfalls kann diese zu
Pagh-Paan parallele Generation in gewissem Sinne mit der Komponistengeneration der Nachkriegszeit
in Deutschland verglichen werden, die aus der 68er Studentenbewegung erwachsen ist.

22 Der Komponist Geon-Yong Lee iibernahm bei der Griindung der ,dritten Generation‘ den Terminus
Dritte Welt, der freilich die ,nicht westliche® Kultur mit einschlief3t. Es ist bekannt, dass dieser inzwi-
schen durchaus verpénte Terminus zumindest in den 1980-90er Jahren im Bereich der Weltokonomie
einen wichtigen Diskurs bildete. Beziiglich des geteilten Koreas verweist er jedoch auf komplexe wis-
senschaftliche Standpunkte. Vgl. hierzu: Hans Ulrich Luther, Siidkorea, (k)ein Model fiir die Dritte Welt?
Wachstumsdiktatur und abhingige Entwicklung, Miinchen 1981.

23 Vgl. hierzu So-Young Lee, ,Umak in den 1980er Jahren®, in: Hanguk Hyiinde Yessulssa Degye 5 [Die
Geschichte der koreanischen modernen Kiinste] (2005), S. 313-319.

24 Pagh-Paan erwihnte in einem Gesprich mit der Verfasserin, dass sie an bestimmten Stellen das Szenario
der Selbstverbrennungen imaginiert habe.
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Notenbeispiel 4: Nim, T. 149-152
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Notenbeispiel 5: Nim, Epilog, T. 23-24

Eine solche rhythmische Untermalung, die sich auf den auflermusikalischen Bereich rich-
tet, kann mit folgender AuBerung der Komponistin in Verbindung gebracht werden: ,,Alle
Gewalttaten, Unterdriickungen, Greuel des Zeitgeschehens martern das Herz der Erde.
Dennoch bleibt sie unerschiitterlich, hat den lingsten Atem. So wird sie im Gedicht zur
Metapher des leidenden Volkes, das seine Trauer, seinen Gram weitertrigt, ausharrt ohne
zu vergessen. In diesem Erinnern ist nach unserer Tradition der Keim des Widerstandes
beschlossen.“?> Die rhythmischen Fragmente am Schluss des Stiickes bringen letztlich den
Llingste(n) Atem® der Erde zum Ausdruck (vgl. Notenbeispiel 6).
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Notenbeispiel 6: Nim, Epilog, T. 37

Im Vergleich zu fritheren Werken arbeitet Pagh-Paan bei Nim zwar mit relativ schlich-
ten Mitteln, das Stiick strebt jedoch, wie Nicolas Schalz zu Recht bemerkt2®, keineswegs
nach Propaganda. Das sich dem plakativen Klang widersetzende lyrische Element, das im
dritten Teil deutlich horbar wird, verschwindet bis zum Ende des Stiickes nicht ginzlich.

25 Pagh-Paan, Nim, S. c.
26 Interview der Verfasserin mit Nicolas Schalz, Bremen, am 15.06.2010.
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Die in jedem Teil vorkommenden solistischen Gestalten (Violine in T. 40—43, Altflote in
T. 136-140, Piccolo in T. 181-183), die dann im Epilog von den Holzblisern hervorgeho-
ben werden, sind ein Indiz dafiir.

4. Flammenzeichen fiir Frauenstimme allein mit Schlaginstrumenten (1983)

Auf der Suche nach einem Text fiir ein Gesangsstiick, veranlasst durch einen Auftrag der
Musikfrauen e. V. Berlin, regte die Geschichte der durch die Nazidiktatur hingerichteten
Widerstandsgruppe Weifle Rose die Komponistin an. In den Flugblittern dieser Gruppe,
die bei der Widerstandsbewegung verteilt wurden, fand sie das fiir eine zeitgendssische
Textkomposition geeignete vokale Sujet. Das Stiick wurde im Jahr 1983 im Rahmen der
Veranstaltungsreihe 1933/1983 — Zerstorung der Demokratie, Machtiibergabe und Wider-
stand uraufgefiihre.

Neben Flugblittern der Weiflen Rose, die teilweise auf Bibeltexte zuriickgreifen, und
ihren Briefen wurden auch von der Komponistin selbst gewihlte Bibeltexte in den Text
eingeschoben. Die zusammengefiigten Texte weisen folgenden Ablauf auf:?”

Phrasen (Takt) Gesungener Text Gesprochener Text Tempo (42)
(durch Sprechstimme,
Sprechgesang oder
gefliistert vertont)
1(1-19) Und siehe Tote Ca. 80—
Da waren Trinen schweigen nicht
Siche wie die Ausgebeuteten 66~72-80
weinen wir schweigen nicht
[...] wir bitten
Phon.Einsatz keinen hatten litten 80
2 (20-54) Wohl denen, die hungern schweigen nicht 52-56
[...] weiter zu verteilen, verteilen
gezihlt
Wer hat die Toten
3 (55-68) einer muf} ja 72-80
schliefllich damit
[...]
anfangen [...]
4 (69-96) [..] 66-80
[...] siehe wie die Ausgebeuteten
Weinen
[...] Ausbeuter

)

Bitte vervielfiltigen und
weitergeben

Instr. Einsatz 56

(97-98)

27 Rhythmisch akzentuierte Worter sind kursiv, die von der Komponistin eingeschobenen Texte sind fett
gesetzt, phonetisch zerlegte Worter sind unterstrichen.
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Phrasen (Takt) Gesungener Text Gesprochener Text Tempo (J =)
(durch Sprechstimme,
Sprechgesang oder
gefliistert vertont)
5(99-115) Verzeih liebste Mutter [...] 56—-66-56—-66
Verzeih liebste Mutter [...] wir schweigen nicht

Ihr seid das Licht der Welt
Das Salz der Erde

Weint nicht um mich

6 (116-141) bitte vervielfiiltigen 60

Und weitergeben
Wer hat die Toten gezihlt Wir schweigen nicht

Epil. (141-145) Die weifSe Rose Lifét Fuch ~ 60-80-60
keine Ruhe
[...] Verteilt die Flugbliitter
(6x)

Tabelle 2: Textform von Flammenzeichen

Hervorzuheben ist der phonetische Einsatz, der im Ubergang zwischen erster und zweiter
Phrase ohne Taktstriche hervortritt. Dieser Einsatz, der relativ frei artikuliert wird, wirkt
wie eine in sich geschlossene Improvisation. Die auf ,,en” gereimten Worter ,keinen hatten
litten® werden in kleinere phonetische Einheiten zetlegt, durch welche der Klang zwischen
Stimme und Geridusch fast bedeutungslos bleibt.

Im Stiick herrschen die Konsonanten vor, die mit der rthythmischen Untermalung der
Schlaginstrumente zu Gerduschklingen kombiniert werden. Dabei spielen Triolen und
Quintolen sowie bestimmte Artikulationen eine wichtige Rolle. Diesbeziiglich fallen fol-
gende, ausschliefSlich durch die Sprechstimme vorgetragene Texte besonders auf (vgl. No-
tenbeispiele 7 und 8).

piii mosso
efllistert
S 3

8 " .

SCHWEI- GEN NICHT

Notenbeispiel 7: Flammenzeichen, T. 38
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Notenbeispiel 8: Flammenzeichen, T. 95



Shin-Hyang Yun: Uberlegungen zu kultur- und genderspezifischen Aspekten bei Younghi Pagh-Paan 377

Wird der Text ,[Wir] schweigen nicht“ durch die fiinfmalige Wiederholung rhythmisch
akzentuiert, so ruft der Text ,bitte vervielfiltigen und weitergeben®, der gegen Ende des
vierten Teils erscheint, einen besonderen Eindruck hervor. Er wird zu Beginn des letzten
Teils nochmals rhythmisch variiert eingesetzt.

In Bezug sowohl auf den phonetischen Einsatz als auch auf die Rhythmik soll der epi-
logische Schluss des ganzen Stiickes hervorgehoben werden. Er ist geradezu raffiniert ver-
tont: Die sich mit Triolen oder Quintolen mehrmals wiederholende Lautgeste des Wortes
»Flugblitter erzeugt mittels der gefliisterten Stimmtechnik einen gerduschhaften Klang.
Der allmihlich verschwindende Klang evoziert Bilder,28 als ob die (Flug-)Bldtter der
sweifle[n] Rose” wirklich gestreut wiirden (vgl. Notenbeispiel 9).

Jca. 60, Dynamik frei gestalten
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Notenbeispiel 9: Flammenzeichen, T. 141-145

Das Klangelement dieser Schlussstelle ist bereits im erwihnten Ubergang zwischen dem
ersten und zweiten Teil angelegt, wobei sich die Stimme zwischen einem konsonanten und
geriuschhaften Klang bewegt. Beim Ubergang zwischen dem vierten und dem fiinften
Teil wandelt sich dann diese zum Gerduschklang der Shellchimes, der das Stiick farblich
schattiert.

Zum reprisentativen volkstiimlichen Theater Koreas zihlt Pansori, das von einer Sin-
gerin oder einem Sdnger und einem Schlagzeuger mit Fasstrommel aufgefithrt wird. Dabei
steht der epische Sprechgesang im Zentrum. Der epische Text soll bei der Auffithrung
moglichst lebendig dargestellt werden, und dadurch soll sein dramatisches Element ge-
staltbar werden. Der dsthetische Wert der Punsori-Auffihrung duflert sich im Kollektiven.
Dies kommt in spontanen Ausrufen des Publikums — Ch uimsae — zum Ausdruck und leitet
sich aus dem schamanistischen Ritual Guz ab, aus dem Pansori urspriinglich hervorgegan-
gen ist. Aufgrund der dem Korper nahegelegenen Ausdrucksmerkmale dieses Rituals wird
Pansori auch als Mom Gut [Korper Ritual] bezeichnet.?? Andererseits sollte der Epenge-
sang P unsori meistens das Leiden bzw. den Widerstand der unterprivilegierten Schichten

28 Die Imagination der Farbe bzw. der Bilder spielt fiir Pagh-Paans Kompositionen eine wichtige Rolle. Sie
stellte sich z. B. bei Nun einen ,weiffen Klang*, bei Sori einen ,schwarzen Klang” vor. Der Ausgangs-
punkt des Stiickes Nun war ein Bild: ,die weifle Farbe des Schnees dndert sich bei Sonnenuntergang in
vielen verschiedenen Pastellfarben. Pagh-Paan, ,,Unterwegs, S. 22.

29 Vgl. hierzu Ik-Du Kim, Pansori, Kii Jigo iii Shintsche Jollryak — Gongyonhakjok Myonmo [P ansori, die
raffinierte Korper-Strategie — Aspekte der Perfomativitiit], Seoul 2004, S. 147.
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ausdriicken, die heute mit der unterdriickten Volksmasse — Minjung — gleichgesetzt werden
kann. Dieser Emotionsgehalt wird oft durch Ironie verschleiert dargestellt.

Im Stiick sind zwar bestimmte melodische Modi enthalten,3 jedoch wird ihre Funk-
tion durch die differenzierten Vortragsarten abgeschwicht, wozu die rhythmisch-dyna-
mische Untermalung der Schlaginstrumente bzw. der Sprechstimme gehoren. Dieses Ele-
ment, das stilistisch der zeitgendssischen Textkomposition nahegelegen ist, lehnt sich an
den Vortragsstil der Pznsori-Praxis an: ,Im Sinne dieser epischen Gesangstradition — einer-
seits Ausdrucksgesang, andererseits Rezitation — ist die Aussage der Texte artikuliert und
verstirkt.“3! Wihrend aber der P ansori-Vortrag von einem Schlaginstrument eines Schlag-
zeugers begleitet wird, spielt in diesem Stiick die Singerin selbst einige Schlaginstrumente.

Was Pagh-Paan fiir die Textkomposition von Punsori auf der stilistischen Ebene tiber-
nimmt, ist in vielerlei Hinsicht zu erkennen. Zunichst wendet sie Vortragsarten wie Aniri
(gesprochen) und Tschang (gesungen) an. Diese werden durch differenzierte Vortragsbe-
zeichnungen wie ornamentale Vorschlige, verschiedenartige Vibrati und Glissandi modi-
fiziert. Zum Teil wird der Singerin sogar die fir Punsori spezifische Stimmtechnik ab-
verlangt. Das Stiick exponiert den Chuimsae-ihnlichen Stil der Punsori-Auffithrung von
Anfang an (vgl. Notenbeispiel 10).
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P PP ——p = pp
Notenbeispiel 10: Flammenzeichen, T. 1-5

Das Ch’uimsae, das fiir die dramatische Steuerung vom Begleiter am Schlaginstrument
oder vom Publikum spontan gesungen wird, ist hier so weit modifiziert, dass die Singerin
sowohl spricht als auch sich auf der kleinen Trommel selbst begleitet. Durch das Neben-
einanderstellen der voneinander unabhingigen Texte entsteht zum einen der Effekt einer
Wandlung der Singerin in verschiedene Rollen wie bei den Punsori-Singern, zum anderen
des , Déncm -Effektes32. Der Brief von Sophie Scholl, ,Verzeih, liebste Mutter ...% der ohne
den Einsatz eines Schlaginstrumentes vertont ist, erzeugt einen Effeke, als ob die erzihlende
Sdngerin sich in das reale Ich versetzen wiirde.

Der Titel Flammenzeichen selbst, den die Weifle Rose aus einem nationalsozialistischen
Kampflied tibernommen hatte und fiir ihre Flugblitter verwendete, enthilt eine verschlei-
erte Ironie, was eine Analogie zum P znsori-Vortrag darstellt. Zudem hat die Komponistin
durch die stilistische Verkniipfung des koreanischen volkstiimlichen Epengesanges mit der
zeitgendssischen Textkomposition ,die Aussage der Texte [neu] artikuliert und verstirkt“.3?

30 Die Abbildung zu den Modi findet sich in Klangportrait Younghi Pagh-Paan, S. 14.

31 Younghi Pagh-Paan, Flammenzeichen fiir Frauenstimme allein mit Schlaginstrumenten (1983), Miinchen
o.].

32 Den Text bei Pansori, der von Singern selbst hinzugefiigt, bzw. neu gemacht wird, nennt man Déniim.
Diese Praxis soll lediglich einem szenischen Ausdruck dienen.

33 Pagh-Paan, ,Unterwegs".
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5. Kultur- und genderspezifische Aspekte

Die auf dem Sujet ,Erde’ basierten Kompositionen Pagh-Paans aus den 1980er Jahren wei-
sen sowohl im Sinne der politisch relevanten Konzeption als auch im Sinne der zunehmend
individualisierenden Kompositionsverfahren eine poststrukturalistische Tendenz auf. In-
teressanterweise ist diese Tendenz eng mit Pagh-Paans Bewusstwerdung der politischen
Realitit ihrer Heimat und mit dem Problembewusstsein der koreanischen nationalistischen
Komponisten jener Jahre verbunden.

Beim kompositorischen Konzept Pagh-Paans kann von einer ,doppelten Kodierung34
in zweifacher Hinsicht gesprochen werden. Zum einen spiegelt das ,Erde*-Konzept Pagh-
Paans das Bewusstsein der sozialen Minoritit eines weiblichen Subjektes und das Bewusst-
sein der kulturellen Minoritit des Heimatlandes — speziell der politisch unterdriickten
Volksmasse — wider. Dieses Minorititsbewusstsein im doppelten Sinne klingt bereits bei
Sori (1979/80) an.3> Der Begriff des Volkes', der mit der Leibhaftigkeit der Erde und somit
eines weiblichen Subjektes verbunden ist, bildet einen der Hintergriinde ihres Komponie-
rens der 1980er Jahre. Der Sachverhalt, dass sich die Konzepte Pagh-Paans und der korea-
nischen nationalistischen Komponisten jener Jahre tiberlappen, hingt zugleich mit diesem
Aspekt zusammen.

Zum anderen zeigen die Werke jener Jahre ebenso die Verbundenheit mit der westlichen
Kultur, gegeniiber der sie lebend handelt.3® Anders als bei den auf die ,Erde’ bezogenen
Werken wie Nim, stellt Flammenzeichen diese Verbundenheit in einer kulturell doppelt
kodierten Form dar. Die doppelte Kodierung liegt hier allerdings nicht allein in der Wahl
des Textsujets, sondern vielmehr in der raffinierten Verkniipfung der zeitgendssischen Text-
komposition mit dem Stil des koreanischen volkstiimlichen Epengesanges. Und in dieser
Verkniipfung ist auch das genderspezifische Element des Stiickes enthalten.

Bei Pagh-Paan sind zwar Elemente der ostasiatischen Hofmusik nicht ausgeschlossen,
jedoch war fiir sie die Klangeigenschaft der volkstiimlichen koreanischen Musik von An-
fang an wichtiger als die Hofmusik, die fiir den koreanischen Exilkomponisten Isang Yun
einen Ausgangspunkt bildete. Bei ihr erhalten die aus ihrer Heimat mitgebrachten rhyth-
mischen Elemente in gewissem Sinne affirmativen Charakter, auch wenn sie vom Ursprung
vielfach variiert, dekonstruiert und transmutiert erscheinen.

34 Der Begriff der doppelten Kodierung wurde von Martin Liicke angeregt, er wird hier jedoch in einem
erweiterten Kontext verwendet. Vgl. den Aufsatz von Martin Liicke, , Koreanisch, europiisch oder dop-
pelt kodiert? Zur Wahrnehmung von Formstrukturen bei Isang Yun®, in: Ssio/ 4 (2002/03), S. 77-88.
In diesem Aufsatz, wo die Charakeeristika der Schlussgestaltungen von Rézk (1966), Shao Yang Yin
(1966) und Fluktuationen (1964) Isang Yuns untersucht wurden, fasst Liicke den Schlussteil von Shao
Yang Yin als ,doppelt kodiert” auf.

35 Wihrend Pagh-Paan das Stiick komponierte, ereignete sich in Korea der Kwangju Aufstand im Mai
1980, so dass sie ihre innere Teilhabe am Widerstand ins Stiick mit einflie8en lief8. Zugleich spricht
Pagh-Paan dabei von den sozial benachteiligten Frauen, die in der von Minnern beherrschten koreani-
schen Gesellschaft zur Volkskultur beigetragen hitten. Von der ,Minoritit im doppelten Sinne® spricht
die indisch-amerikanische Feministin Gayatry Spivak in den 1980er Jahren, Gayatry Spivak, ,,Can the
Subaltern Speak?”, in: Marxism and the Interpretation of Culture, hrsg. von Cary Nelson and Lawrence
Grof$berg, Urbana / 11, S. 271-313. In-Sdn Shin erwihnt zwar in ihrer Studie ebenfalls diesen Begriff,
aber ohne Pagh-Paans Konzept der 1980er Jahre mit einzubeziehen, Shin, ,,Cross-cultural Study on
Pagh-Paan, Younghi®, S. 63-66.

36 Spiter lief sie sich z. B. in der Kammermusikserie Silbersaiten (2002-2010) vom lyrischen Werk des
Schweizer Dichters Gottfried Keller (1819-1890) inspirieren.
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Das so gewonnene gestische Vokabular Pagh-Paans stellt im Grunde — zumindest bis
zu ihrer mittleren Schaffensphase — den Ubergang von der Stimme zum Geriusch dar. In
Flammenzeichen ist dieser Ubergang deutlich spiirbar. Das impliziert gleichwohl die Di-
mension des Horraumes, dessen Merkmale erst beim kulturell spezifischen Horen bewusst
werden. Dieser Raum gehort zur wahrnehmbaren Grenze und somit zur ,Grenzzone*3”
zwischen den Kulturen.

Das den Korper betonende Element der Geste bei Pagh-Paan hat andererseits einen
ethischen Anspruch. Diese Haltung, die von der konkreten Wirklichkeit ausgeht, kommt
zum Beispiel bei Tzryong IV (1991) fiir Schlagzeug solo zu einem besonderen Ausdruck:
»Das Bewusstsein unserer Gegenwart dreht sich — auch in der Kunstmusikszene — mit
beharrlicher Ausschliefllichkeit um die Erste Welt, so, als ob die andere Seite gar nicht
existieren wiirde. So etwas wie der Begriff ,Postmoderne’ konnte nur in den Képfen einer
satten Minderheit ausgedacht werden (die auch in der Ersten Welt eine Minderheit ist). Es
entspringt im Grunde einem neokolonialistischen Verhalten, wenn der Musiker glaubt,
alles, was die Welt und die Geschichte hervorgebracht haben, stehe einfach zu seiner per-
sonlichen Verfiigung, er konne sich frei bedienen.“38

Dem Stiick Zaryong IV wurde der Untertitel ,die Kehrseite der Postmoderne® zuge-
schrieben, und damit bringt die Komponistin das Problembewusstsein zu den postkoloni-
alen Folgen fiir die Dritte Welt durch die neokolonialistische Postmoderne ins Spiel.? Ver-
mittels des archaischen Rhythmus der koreanischen volkstiimlichen Musik inszeniert sie
diesen Gedankengang. Ein rhythmisches Modell des koreanischen Epengesanges P ansori
wird zum Beispiel wie folgt transmutiert (vgl. Notenbeispiel 11).
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Notenbeispiel 11: Djajinmori Changdan und T. 15-18 von Taryong IV (1991)40

37 Vgl. Shin-Hyang Yun, ,,Pansori Gongyon i Mizok Ttiiksong e Gichohan Hanguk Hytindai Yesulsiron®
[Fiir eine Kunsttheorie der koreanischen Moderne — basierend auf der Asthetik der Pansori-Perfor-
manz], in: Umak kua Munhwua 15, Taegu 2006, S. 35-58.

38 Younghi Pagh-Paan, , Zaryong IV (Die Kehrseite der Postmoderne)®, <http://www.pagh-paan.com/
dsp_wk.php?lg=de&op=017>, 05.05.2010.

39 Das Institut fiir Wertungsforschung in Graz hatte sie im Jahr 1991 um einen Beitrag zum Symposium
»Wiederaneignung und Neubestimmung — Der Fall ,Postmoderne’ in der Musik® gebeten. Fiir diesen
Anlass komponierte sie Zaryong IV.

40 Vgl. hierzu Un-Su Kang, S. 50.
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Die andere Seite der Ersten Welt, worauf Pagh-Paan durch eine solche Transmutation ver-
weist, ist freilich die Dritte Welt, die gegeniiber der westlichen Welt machtlos bleibt: Sie
stellt in 7aryong IV die materielle Wirklichkeit der Dritten Welt der Ersten Welt gegeniiber.
Wenn es auch vereinfacht klingt, entspricht die Dritte Welt dem sozial schwachen Weib-
lichen und die Erste Welt dem herrschenden Minnlichen. Die Kehrseite der Postmoderne
setzt einen postkolonialen Realitdtsbezug zur Dritten Welt voraus, in der auch die Mu-
siktradition der betreffenden Kultur ausgebeutet wird. Indem die Komponistin die Mu-
siktradition ihrer Heimat in die westlichen Kompositionen einbezieht, inszeniert sie diese
Wirklichkeit und somit sich selbst.4!

Ausblick

Die kompositorischen Konzepte bzw. Kompositionstechniken von Younghi Pagh-Paan und
Isang Yun haben sowohl Gemeinsamkeiten als auch Unterschiede.4? Die Schnittpunkte
liegen unter anderem im Tonbegriff; der aus dem Klangidiom asiatischer bzw. koreanischer
Musik hervorgeht, und dem zum Teil auf die Gesellschaft ihrer Heimat bezogenen kom-
positorischen Konzept. Die Erfahrung Pagh-Paans als Frau in Korea und ihre Anfangszeit
im Europa der 1970er Jahre gaben ihrem Komponieren und ihrem Selbstverstindnis als
Komponistin eine andere Perspektive als Isang Yun. Vor diesem Hintergrund schaffte sie
es, zwischen der koreanischen Musiktradition und dem poststrukturalistischen Denken
eine Briicke zu schlagen.

Besonders kennzeichnend fiir den Unterschied beider Kiinstler ist die Behandlung der
Schlaginstrumente und die sich daraus ergebenden zentralen rhythmischen Gestaltungs-
merkmale. Bei Yun spielen die volkstiimlich koreanischen Rhythmen eine geringere Rolle
als bei Pagh-Paan. Diese in der koreanischen Bauernmusik geprigten Klinge erhalten bei
ihr einen mehr leibhaften, bildhaften Charakter als bei Yun. Andererseits ist die Charakteri-
stik zweier Kulturen bei Pagh-Paan deutlicher ausgeprigt als bei Yun. Die Rotationstechnik
der Intervalle, die gerduschhafte Klangfarbe, die Transmutation der koreanischen Rhyth-
men und die ungehemmte Ubertragung der koreanischen Phoneme bzw. der koreanischen
Woarter bei den Gesangstexten und bei den Werktiteln gehéren zu solchen Prigungen.3

Auflerdem weisen beide beziiglich der Wahl der Gattungen einen deutlichen Unter-
schied auf. Isang Yun schrieb zwischen 1965 und 1972 vier Werke des Musiktheaters und
adaptierte seit seiner mittleren Schaffensphase zunechmend breit geficherte westliche In-
strumentalgattungen wie Streichquartett, Konzert und Symphonie. Pagh-Paan bevorzugte
hingegen Werke mit Stimmen — insbesondere Frauenstimmen — und Schlaginstrumenten
oder Ensembles mit kleineren Besetzungen. Thre Neigung zu den Vokalwerken ist bis in die
Gegenwart konstant geblieben.

41 Das selbst inszenierende Element wird schlieflich im Stiick 75i-Shin Gut [Erdgeist-Ritual] (1994) fiir 4
Schlagzeuger und elektronische Klinge kondensiert erweitert. Das kommt im zweiten Teil dieses Stii-
ckes, in dem die Rhythmen der Bauernmusik auftreten und ein Teil von Pansori Sim-Tjong elektronisch
reproduziert wird, zum besonderen Ausdruck. Vgl. hierzu Shin-Hyang Yun, ,,, Tsi-Shin Gut (1993/94)
Younghi Pagh-Paans — Dekonstruktion oder Reprisentation des Volksklanges?®, in: Umakhak [Musik-
wissenschafi] 19 (2010), S. 123-153.

42 Zum Vergleich zwischen Younghi Pagh-Paan und Isang Yun vgl. Shin-Hyang Yun, ,,, Tsi-Shin Gut*.

43 Beispiele sind: Nun [Schnee] (1979), Sori [Klang] (1979), Madi [Knoten] (1981), Pyon-Kyong [Kling-
stein] (1982), Noi/ [Sonnenuntergang] (1984/85), Nim [Geliebte] (1986/87), Hwang-1o/ Gelbe Erde
(1988/89) usw.
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Inwieweit sind die Charakteristika des kompositorischen Konzeptes von Pagh-Paan,
die sich von Yun unterscheiden, als genderspezifisch aufzufassen? Liegen sie nicht eher im
historischen Generationsunterschied? Durch die medientechnische Vernetzung bewegt sich
heute die Kulturtransformation zwischen Globalisierung und Regionalisierung. Die Ten-
denz des Konzeptes von Pagh-Paan verindert sich auch seit Zo (1999/2000). Es stellt sich
die Frage, inwieweit in dieser Situation die feministische Kritik der Forschung auf Pagh-
Paan, und auch auf die Komponistinnen der neuen Generation, angewandt werden kann.
Ferner ergibt sich eine noch grundsitzlichere Frage: Sind weibliche Komponistinnen und
minnliche Komponisten Antipoden bzw. ist ein solches Verhiltnis zwischen ihnen heute
wirklich existent?

Abgesehen von der wahrnehmbaren Grenze der musikalischen Analyse sowie von den
genannten Fragestellungen konnen die kultur- und genderspezifischen Aspekte bei Pagh-
Paan jedenfalls vor dem Hintergrund der postkolonialen Kritik der 1980er Jahre betrachtet
werden, wobei das Volk, die Klasse und die Geschlechterrolle wichtige Diskussionspunkte
bildeten. Es ist kein Zufall, dass Pagh-Paan gerade in dieser Zeit in der europdischen Mu-
sikszene Fuff fasste.

Klaus Huber, der in seinem Schiilerkreis die Aufrechterhaltung der kulturellen Wurzeln
forderte, beeinflusste zwar den kompositorischen Werdegang Pagh-Paans, jedoch miissen
ihre Werke als eigenstindige Produkte des interkulturellen Komponierens zwischen Ost
und West in der Nachkriegszeit aufgefasst werden. Pagh-Paan selbst ist zwar kritisch gegen-
tiber der neokolonialistischen Postmoderne und versteht sich als dem Postmodernen nicht
angehorig, ihre Werke sind indes als Teilprodukte des von der Postmoderne adoptierten
Postkolonialismus denen ihrer westlichen Zeitgenossen keineswegs fremd.

Das Vorgehen, mit dem sich die Komponistin die Symbiose zweier Kulturen musika-
lisch ermégliche, bleibt an manchen Punkten — sowohl kompositionstechnisch als auch
kultursoziologisch — noch zu untersuchen. Vor allem die Transmutationstechnik der kore-
anischen Rhythmen und die Ubergangstechnik von der Stimme zum Geriusch verdienten
es, anhand mehrerer Beispiele ausfithrlicher untersucht zu werden. Fiir den letzteren Ge-
sichtspunket spielen die Stiicke, bei denen die koreanischen Phoneme bzw. Texte verwendet
oder iibertragen werden, eine bedeutende Rolle.44 Denn solche transformativen Aspekte
hingen mit der interkulturellen Kommunikationsstruktur der Werke und insofern mit der
Gender-Konstruktion zusammen.

Die Ubersiedlung der Kiinstler aus dem Fernen Osten in den Westen ist ein Teilaspekt
des kulturellen Transformationsprozesses, zu dem die Entwicklung der audiovisuellen Me-
dientechnik beitrug. Sie beinhaltet die kulturelle Ubersetzung — in welcher Sprachform
auch immer. Insofern konnte bei der Forschung iiber Kiinstler mit der doppelten Kodie-
rung — asiatische ,Diaspora’ schlechthin — eine medienwissenschaftlich fundierte Methode
angewandt werden.

44 Dieser Sachverhalt spielt fiir den Unterschied im gestischen Vokabular zwischen Pagh-Paan und Isang
Yun eine wichtige Rolle. Die Vorstudie der Verfasserin fasst die Dimension der Klanggeste Yuns als eine
formale Problemstellung auf und verleiht ihr einen interkulturellen Sinn. Vgl. hierzu Shin-Hyang Yun,
»Klanggeste bei Isang Yun, was ist das?“, in: [sang Yun's Musical World and the East-Asian Culture, Seoul
2006, S. 11-35.
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Kleiner Beitrag

Helmuth Kainer (Heidelberg)

Anmerkungen zur Lebensgeschichte von Florian Leopold Gassmann

Die frithen Lebensjahre von Florian Leopold Gassmann liegen weitgehend im Dunkeln.
Gesichert ist, dass er 1729 im nordbhmischen Briix,! einer damals iiberwiegend von
Deutschen bewohnten Stadt, geboren wurde. Die einzige Quelle ist die Taufmatrikel
Nr. 118/4, Seite 456, des Pfarramtes Briix, wonach den Eltern Johann Heinrich Gassmann
und seiner Frau Eva Rosina am 4. Mai 1729 ein Kind auf den Namen Florian Leopold
getauft wurde. Die Taufmatrikel erwihnt eine Zwillingsschwester, die bei der Geburt
verstarb.? Der Vater Johann Heinrich, ein Giirtlermeister, soll von Eger nach Briix zugezogen
sein. Das Historisch-Biographische Lexicon der Tonkiinstler von Ernst Ludwig Gerber’ aus
dem Jahr 1790 weif8 iiber Gassmanns Jugend lediglich zu berichten, dass Gassmann die
Anfangsgriinde der Musik in dem Jesuitengymnasium in Komotau erlernte und darauf frith
nach Italien ging, um sich daselbst zu bilden. Allerdings lief§ sich Gassmanns Name in der
Schiilerliste des Komotauer Jesuitengymnasiums nicht finden.

Der erste Versuch, Licht in die Biographie Gassmanns zu bringen, diirfte von Joseph
Sonnleithner stammen.* Sonnleithner, der in der Kaiserlichen Hofkanzlei und dann
in der Hofkammer angestellt war, redigierte die Wiener Theateralmanache fiir 1794,
1795 und 1796, die allem Anschein nach auch von ihm selbst geschrieben sind. In dem
Theateralmanach fiir das Jahr 1795 findet sich, héchstwahrscheinlich aus der Feder
Sonnleithners, eine ,Biographische Skizze iiber Florian Leopold Gaflmann®.? Sonnleithner,
der 1766 geboren wurde, diirfte Gassmann kaum personlich gekannt haben. Er stiitzte sich
daher nach eigenem Bekunden in seiner ,Biographischen Skizze aufler auf die spirlichen,
damals vorhandenen biographischen Daten iiber Gassmann, vor allem auf Auskiinfte
der Witwe Gassmanns und des Gassmann-Schiilers Antonio Salieri. Fiir die Echtheit der
Nachrichten konne er biirgen, schreibt Sonnleithner, aber dass er nicht mehr mitzuteilen
imstande sei, konne er nur bedauern.

Die Ausfithrungen Sonnleithners zur frithen Lebensgeschichte Gassmanns sind von
den spiteren Lexikographen im Wesentlichen iibernommen worden, obwohl viele Fakten
nicht archivarisch belegt sind. Mit diesem Vorbehalt sei kurz der Verlauf der Jugendjahre
Gassmanns geschildert, wie er in der Skizze Sonnleithners dargestellt ist: Da die musikalische
Begabung des jungen Gassmann von den Eltern erkannt wurde, habe man ihn zu dem
damaligen Chorregens der Briixer Dechanatskirche Woborzil in die Lehre gegeben. Im Alter
von zwolf Jahren sollte der junge Gassmann den viterlichen Beruf erlernen. Aber die Liebe

1 Jetzt Most, Tschechische Republik.

2 Gustav Donath, ,Florian Leopold Gafimann als Opernkomponist, in: Studien zur Musikwissenschaft 2
(1914), S. 34-211, hier: S. 34.

3 Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Teil 1-2 (1790-1792), hrsg.
von Othmar Wessely, Graz 1977, S. 475.

4 Zu Sonnleithner siche Constant von Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oesterreich 36
(1878), S. 9-11.

5  Wiener Theateralmanach fiir das Jahr 1795, S. 31-56.
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zur Musik war so stark in ihm, dass er mit seiner Harfe und ein wenig Geld das elterliche
Haus verlief§ und nach Karlsbad durchbrannte. Dort konnte er sich durch sein Harfenspiel
eine bedeutende Geldsumme verdienen, mit der er sich auf den Weg nach Italien machte,
wo er bald in Not geriet. Ein Priester soll ihn buchstiblich von der Strafle aufgelesen und
fiir seine Erziechung gesorgt haben. Als man die hohe musikalische Begabung des Knaben
erkannte, soll er in die Obhut des Padre Giovanni Battista Martini in Bologna gekommen
sein, bei dem er sich zwei Jahre zum Studium aufgehalten haben soll. Danach soll ihn der
Priester, bei dem Gassmann noch immer wohnte, als Organist in einem Nonnenkloster
untergebracht haben. Der Zufall habe es gewollt, dass eine Nonne dieses Klosters mit einem
Conte Veneri verwandt war, dem sie von der groflen musikalischen Begabung Gassmanns
berichtet haben soll. Der Conte habe Gassmann darauf in sein Haus aufgenommen und ihn
als Mizen gef6rdert.

Drei Personen spielen hierbei eine wichtige Rolle: der Briixer Chorregens Woborzil,
ein ungenannter Priester, der den jungen Gassmann von der Strafle auflas, und ein Conte
Veneri, der Gassmann bei sich aufnahm und als seinesgleichen behandelt haben soll.

Von einem Chorregens Johann WoborZil — heute wiirde er sich wohl Jan Voborzil nennen
— weif} selbst Gottfried Johann Dalbacz, der kenntnisreiche Biograph der bohmischen
Musiker, nur zu berichten, dass Woborzil Chorregens der Briixer Dechanatskirche und der
erste Lehrer des beriihmten Gassmann war, ,bei dem er noch als Knaben ein ungemein
vortreffliches musikalisches Talent erkannt hatte“.® Nach Auskunft des Mestny-Archivs der
Stadt Most, frither Briix, hat sich jedoch weder in den Akten der Stadt und des Dekanatsamtes
noch in der Chronik der Dekanatskirche aus der Zeit von 1727 bis 1776 eine Person des
Namens Wobor#il ermitteln lassen.” Seine, in den bisherigen Biographien Gassmanns
tibliche Nennung entbehrt daher der archivarischen Stiitze, und die Frage, wer dem jungen
Gassmann den ersten Musikunterricht gegeben hat, muss vorerst unbeantwortet bleiben.

Nahezu unméglich diirfte es sein, den Namen des Priesters zu ermitteln, der sich nach
Sonnleithners Bericht des in Not geratenen Gassmann annahm. Sicher kam es vor, dass
z6libatir lebende Geistliche aus Menschenfreundlichkeit mittellose Kinder aufnahmen und
fiir ihre Ausbildung sorgten. Ein Beispiel ist jener Lorenzo Niccold di Zuanne da Ponte,
der es zum Bischof von Ceneda brachte. Durch die Adoption des kleinen Emmanuele
Conegliano, dem er seinen Namen Lorenzo da Ponte gab, wurden er und Mozarts Librettist
Da Ponte unsterblich.

Die dritte nach dem Bericht Sonnleithners fiir die frithen Jahre Gassmanns wichtige
Personlichkeit soll ein Conte Leonardo Veneri gewesen sein. Er soll nach Sonnleithner damals
eines der grofiten Hiuser Venedigs gefiihrt haben. Wer war dieser Conte Veneri? Merkwiirdig
hierbei ist bereits der Adelstitel ,,Conte®, der im venezianischen Adel ungebriuchlich war.
Nach dem Buchstaben der Verfassung der venezianischen Adelsrepublik waren alle Adligen
im Prinzip einander gleich, wenn auch hinsichtlich des Reichtums und des Ansehens
erhebliche Unterschiede bestanden.® Der venezianische Adlige gab seinen Adelsstand
durch die Kennzeichnung N.H. (Nobilhomo) oder — im Fall der adeligen Dame — durch
die Kennzeichnung N.D. (Nobildonna), die dem Familiennamen vorangesetzt wurden, zu
erkennen. Hieran schloss sich meist der Name der Pfarrei an, in welcher der Adlige seinen

6 Statistik von Bihmen, Heft XII, Prag 1794, S. 293.

7  Schreiben vom 24.04.2009, Frau Mgr. Petra Trojnova wird fiir die Auskunft an dieser Stelle gedankt.

8 Eine eingehende Schilderung der Situation des venezianischen Adels im 18. Jahrhundert findet sich bei
Volker Hunecke, Der venezianische Adel am Ende der Republik 1646—1797, Tiibingen 1995, auf die in

den folgenden Ausfithrungen Bezug genommen wird.
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Wohnsitz hatte. In der Liste der zum Adel Venedigs gehorenden Familien ist der Name
Veneri nicht verzeichnet.? Jedoch ist im Libro d’Oro, dem venezianischen Adelsregister,
das Geschlecht der Venier aufgefiihrt. Die Venier gehérten zwar nicht zu den Case Vecchie,
den Griinderfamilien Venedigs. Sie waren etwas spiter, vermutlich aus Padua zugewandert
und nahmen nach ihrem Griindungsmythos altrémische Abstammung in Anspruch.10 In
alten Urkunden sind sie als eine der 16 Case Nuove verzeichnet, die den 24 Case Vecchie
gegeniiberstanden.!! Als das venezianische Adelsregister 1297 mit der sogenannten Serrata
fir die Aufnahme weiterer neuer Familien geschlossen wurde, waren die Case Nuove
bereits voll im venezianischen Adel integriert und boten den alten Familien im Kampf um
die fithrenden Positionen der Republik erfolgreich die Stirn. Die Venier gehorten zu den
einflussreichsten Geschlechtern Venedigs. Sie stellten im Laufe der Geschichte nicht nur drei
Dogen und 18 Prokuratoren von S. Marco, sondern auch Dichter, Gelehrte, Diplomaten
und grof8ziigige Mizene. Im Adelsregister des Jahres 1719 sind die Venier mit neun Linien
oder Case verzeichnet, die durch Zusatz der betreffenden Pfarrei niher charakterisiert sind.
Die verschiedenen Case der Venier unterschieden sich erheblich durch ihre 6konomische
Situation. Zwei Case, nimlich Venier A S. Felice!? und Venier ai Gesuiti, gehorten nach der
auf den Besitzverhiltnissen basierenden fiinfstufigen Adelsklassifikation von Giacomo Nani
in Klasse I, das heif3t in die Klasse der allerreichsten Familien. Die anderen Case der Venier
befanden sich im Mittelfeld und einige sogar am unteren Ende der Skala im aristokratischen
Proletariat.!3

Die phonetische Ahnlichkeit der Namen Veneri und Venier wirft die Frage auf, ob
Sonnleithner bei der Abfassung seiner biographischen Skizze irrtiimlich den Namen Venier
fiir Veneri gehalten hat.!4 Diese Vermutung scheint nicht ganz abwegig, da um die Mitte
des 18. Jahrhunderts in Venedig ein Adliger des Namens Leonardo oder Lunardo Venier
nachweisbar ist. Man findet seinen Namen an einer Stelle, an der man ihn nicht ohne Weiteres
erwartet hitte, nimlich den Reiseaufzeichnungen von Leopold Mozart. Mozart Vater und
Sohn hatten sich auf ihrer ersten Italienreise in der Zeit vom 11. Februar bis zum 14. Mirz
1769 in Venedig aufgehalten, wo sie von der Noblesse mit Ehren tiberhduft und von Palazzo
zu Palazzo weitergereicht wurden. Leopold Mozart hat in seinen Reiseaufzeichnungen
minutids die Namen der Notabeln festgehalten, bei denen die Mozarts eingeladen waren. In
seiner Liste findet sich neben den Namen anderer hochstehender Personen auch der Eintrag
»9. E. Sgr. Leonardo Venier Gentiluomo a S. Felice*13.

Siehe hierzu die bei Hunecke, Der venezianische Adel, S. 357-358, verzeichneten Listen.

10 Siehe hierzu Andrea da Mosto, I Dogi di Venezia nella vita pubblica e privata, Mailand 1960, S. 145;
Helmut Dumler, Venedig und die Dogen, Diisseldorf und Ziirich 2001, S. 199.

11 Heinrich Kretschmayr, Geschichte von Venedig, Band 2, Gotha 1920, S. 653-654.

12 Urspriinglich Venier a S. Vio. Der Wechsel war vermutlich durch die Verlegung des Wohnsitzes inner-
halb Venedigs von der Pfarre S. Vio, Sestiere Dorsoduro, in die Pfarre S. Felice, Sestiere Cannareggio,
bedingt.

13 Angaben nach Hunecke, Der venezianische Adel. Die Zahl der Case Venier ging im Verlauf des 18.
Jahrhunderts zuriick. Das Libro d’Oro des Jahres 1780 verzeichnet nur noch sieben Case.

14 In der Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde, Wien befindet sich eine handschriftliche Biogra-
phie Gassmanns, die weitgehend mit dem Wortlaut der biographischen Notiz iiber Gassmann im Wie-
ner Theateralmanach von 1795 iibereinstimmt, jedoch ist hier der Name des venezianischen Mizens
urspriinglich mit Venerio angegeben. Spiter wurde der Endvokal ,,0“ offensichtlich von fremder Hand
durchgestrichen.

15 Arthur Schurig, Leopold Mozart Reiseaufzeichnungen, Dresden 1920, S. 55.
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Leonardo oder Lunardo Venier a S. Felice war Spross einer der reichsten und vornehmsten
Familien Venedigs. Er wurde am 31. Mai 1716 als Sohn des Prokurators von S. Marco Niccolod
Venier a S. Felice geboren16. Das Amt des Prokurators, das auf Lebenszeit verlichen wurde,
war nach dem Dogenamt die héchste Wiirde, welche die Republik Venedig zu vergeben
hatte.!” Nach dem Tod von Niccold Venier wurde dessen am 3. November 1707 geborener
Bruder Girolamo Venier zum Prokurator gewihlt. Girolamo Venier war augenscheinlich
eine sehr angesehene Persénlichkeit, da anlisslich seiner feierlichen Amtseinfithrung 1759
eine, von dem Kupferstecher Francesco Bartolozzi gestaltete, Sammlung von Preisgedichten
venezianischer Literaten zu seinem Lob erschien.!® Auch Girolamos Neffe Leonardo Venier
wurde in dieser Sammlung mit drei ihm gewidmeten Gedichten bedacht. Girolamo Venier
war augenscheinlich ein respektabler Komponist.!® Er stand im Briefwechsel mit Padre
Martini.2? Nach dem Tod des Dogen Alvise IV Mocenigo am 31. Dezember 1778 wurde
Girolamo Venier das Amt des Dogen angeboten, das er aber ablehnte.?! Er starb 1779 im
Alter von 71 Jahren.?2 Girolamos Neffe Leonardo oder Lunardo Venier wuchs also in einer
gesellschaftlich und kiinstlerisch hoch bedeutsamen Umgebung auf, die ihn zeitlebens, wenn
nicht zum ausiibenden Musiker, so doch zum begeisterten Musikfreund und Mizen gemacht
hat. Anders als sein Vater und sein Onkel war er nicht Prokurator, sondern ausweislich des
Protogiornale des Jahres 1767 Senator der Republik Venedig.?

Die geschilderten biographischen Daten fiihren uns zu dem Schluss, dass es sich bei
dem Musikfreund, bei dem Mozart 1769 zu Gast war, und dem Freund Florian Leopold
Gassmanns um die gleiche Person handelt und dass der Senator Leonardo Venier a S. Felice
die von Sonnleithner als Conte Leonardo Veneri bezeichnete Person ist.

Gassmann verlief§ 1763 Venedig, wo er sich als erfolgreicher Opernkomponist etabliert
hatte, und folgte einem Ruf nach Wien. Die Freundschaft zwischen dem ,Conte” und
Gassmann tiberdauerte augenscheinlich dessen Weggang von Venedig. Jedenfalls berichtet
Sonnleithner, dass der ,,Conte“ zu Lebzeiten Gassmanns fiir diesen das zweite Stockwerk
seines Hauses immerfort bereithielt.24 Gassmann kam in seiner Wiener Zeit mehrfach nach
Italien. Mindestens ein Besuch in Venedig ist sicher dokumentiert. 1766 brachte Gassmann
in Venedig seine Opera seria Achille in Sciro zum Himmelfahrtsfest im Teatro S. Giovanni
Grisostomo zur Auffithrung. Bei diesem Besuch hat er sicher von der Gastfreundschaft
seiner venezianischen Freunde Gebrauch gemacht.

16 Protogiornale per [Anno MDCCLVII ad uso della Serenissima Citta di Venezia, Venedig 1767; siche auch
die in Anlage 1 aufgrund der dortigen Angaben erstellte Genealogie des Casa Venier S. Felice.

17 Zum Amt des Prokurators siche Oliver T. Domzalski, Politische Karrieren und Machtverteilung im vene-
zianischen Adel (1646-1797), Sigmaringen 1996, S. 87 ff.

18 Rime d'autori diversi in occasione dellingresso di sua Eccelenza il signor Girolamo Venier procurator di S.
Marco per merito alla nobil donna la signora SammaritanDolfin Venier procuratessa e sua consorte degnissi-
ma, Venedig MDCCLIX.

19 Eine vollstindige Ubersicht seiner Kompositionen in der Biblioteca Marciana, Venedig verzeichnet
der Katalog unter http://www.sbn.it/opacsbn/opac/iccu/musica.jsp, 16.07.2012 (Nome: Venier, Giro-
lamo).

20 Vittore Zaccaria, Padre Giambattista Martini Compositore Musicologo e Maestro, Padua 1969, S. 141.

21 Da Mosto, S. 522.

22 Protogiornale per I'Anno MDCCLXXX ad uso della Serenissima Dominante Cittr di Venezia, Venedig
1780.

23 Protogiornale per I'Anno MDCCLXVII ad uso della Serenissima Citté di Venezia, Venedig 1767.

24 Wiener Theater Almanach fiir das Jahr 1795, S. 49.
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Auch Leonardo Venier blieb aus einem anderen und eigenartigen Grund in einer
Beziehung zu Wien und Gassmann. Volker Hunecke?> berichtet, dass Leonardo Venier,
der bis dahin unverheiratet geblieben war, sich im vorgeriickten Alter von 54 Jahren zur
Ehe mit einer jungen Wienerin entschloss und sich mit ihr heimlich trauen lie}. Nach
meinen Nachforschungen handelt es sich bei der Braut zweifelsfrei um die Wiener Singerin
Maria Elisabetta Teyber, deren Namen in der Literatur auch in der Schreibweise Taiber,
Tayber, Taiiber und Teyberin erscheint. In der Quelle und bei Wiel ist, vermutlich bedingt
durch die phonetische Ubertragung ins Italienische, die Schreibweise Taiber verwendet.
Elisabetta Teyber wurde nach dem bei den venezianischen Hochzeitsakten in italienischer
Ubersetzung vorliegenden Wiener Taufzeugnis als Tochter des in Hofdiensten stehenden
Geigers Matthius Teyber und dessen Ehefrau Therese am 16. September 1744 getauft
und erhielt nach ihrer Taufpatin Grifin Eszterhazy geb. Weissenwolf den Vornamen Maria
Elisabeth.26 Gassmann war offenbar mit der Familie Teyber befreundet, da ein Hofmusicus
Taiber bei der Heirat Gassmanns als Trauzeuge mitwirkte.?” Elisabetta Teyber war eine
gefeierte Sdngerin. Am 5. Oktober 1767 sang sie im Burgtheater in Wien in der von
Gassmann fir den Anlass der Vermihlung der Erzherzogin Maria Josepha komponierten
Festoper Amore e Psiche die Partie der Psiche.”® Ende 1767 ging Maria Elisabetta Teyber,
vielleicht mit einer Empfehlung Gassmanns, nach Venedig, wo sie im Karneval 1768
im Teatro S. Benedetto als Singerin grofSe Erfolge erzielte.”? 1770 trat sie nochmals in
Venedig als Primadonna in den Seria-Opern Didone abbandonata von Gian Francesco de
Majo und Creso von Antonio Sacchini auf.3% Da sie 1770 in Venedig als ,,prima virtuosa
di cam. Di S. M. la Czarina® ausgewiesen ist, diirfte sie zwischen den beiden Aufenthalten
in Venedig in St. Petersburg aufgetreten sein. Am 15. April 1770 erfolgte ihre Trauung mit
N. H. Lunardo Venier in heimlicher Ehe, das heiflt, nach den im Kirchenrecht hierfiir
vorgesehenen Regeln ohne Aufgebot.3! Die Entscheidung, die EheschlieBung nach den
kanonischen Regeln der geheimen Ehe zu vollziehen, wurde vermutdich in Hinblick auf
den grofen Alters- und Standesunterschied zwischen Braut und Briutigam getroffen. Sie
war aber méglicherweise auch durch den Wunsch des Briutigams bedingt, Arger mit seiner
Verwandtschaft zu vermeiden. Alle bis dahin im Umkreis von Lunardo Venier lebenden
Familienangehorigen entstammten der Adelsklasse I und gehorten zu dem illustren Kreis der
Dogale, der venezianischen Familien, die Dogen hervorgebracht haben. Wenn die Angaben

25 Hunecke, Der venezianische Adel, S. 246. Hunecke gibt den Namen der Wienerin mit ,, Tauber und ihr
Alter bei Eheschliefung mit 21 Jahren an.

26 Archivio storico di Patriarcato di Venezia, Matrimoni segreti, Unita N. 32.

27 Eheprotokoll GafSmanns vom 22. September 1768, Schottenpfarre Wien.

28 Gustav Zechmeister, Die Wiener Theater néichst der Burg und niichst dem Kirntnertheater von 1747 bis
1776, Wien 1971, S. 288; im Libretto ist der Name der Singerin in der Schreibweise Taiiber angege-
ben.

29 Taddeo Wiel, I Teatri musicali veneziani dell Settecento, Venedig 1897, Faks.-Nachdr. Leipzig 1979,
S. 270.

30 Ebd., S. 278 £; der Erfolg der Teyber soll so grof§ gewesen sein, dass sie, was in Venedig auffergewdhn-
lich war, eine Arie nicht erst am Ende der Vorstellung, sondern bereits wihrend der Auffithrung wieder-
holen musste. Wiel, S. XXXIV.

31 Zur Frage der Matrimoni segreti im venezianischen Adel des 18. Jahrhunderts vgl. Volker Hunecke,
»-Matrimonio e demografia del patriziato veneziano (secc. XVII-XVIIIL)®, in: Studi Veneziani 21 (1991),
S. 269-319.
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von Mooser?? zutreffen, trat Elisabetta Teyber nach ihrer Heirat in der zweiten Jahreshilfte
1770 nochmals in St. Petersburg und zwar in Traettas Opern Antigono und L'Olimpiade auf,
musste aber wegen Erkrankung vorzeitig zuriickkehren. Danach diirfte sie zunichst auf eine
weitere Biihnenkarriere verzichtet haben. Als Kaiser Joseph II. sich mit dem Gedanken trug,
die Teyber fiir sein deutsches Opernensemble zu engagieren und seinen Bruder Grof$herzog
Leopold in Italien mit Nachforschungen nach der , Teyberin® beauftragte, erfuhr er, dass die
Teyberin sich in Italien verheiratet hatte und nicht mehr auf der Biihne auftrat.>? Allerdings
scheint sie bald der Verlockung eines weiteren Bithnenengagements erlegen zu sein, denn
1778 finden wir sie im Wiener Burgtheater in der Rolle der Marchesa Bellavita im deutschen
Singspiel Friihling und Liebe von Maximilian Ulbrich.3* Gesundheitliche Probleme diirften
bald danach ihre Karriere als Singerin beendet haben.3> Auch bei Lunardo Venier vollzog
sich ein erstaunlicher Wandel. Er legte sein Amt als Senator nieder und trat in den geistlichen
Stand ein. Im Libro d’Oro des Jahres 1780 ist er nicht mehr in der Liste der ,Senatori
Viventi“, wohl aber in der Liste der ,Ecclesiastici Patrizij“ aufgefithrt und in den Angaben
zur Casa Venier 2 S. Felice ist er als Ekklesiastiker und Abate bezeichnet.3¢ Mag dieser
Wandel durch persénliche Griinde bedingt gewesen sein, so spiegeln sich in ihm doch der
Bedeutungsverlust der venezianischen Adelsklasse und der Niedergang der kurz vor ihrem
Ende stehenden Serenissima Repubblica di San Marco wider. LunardoVenier starb 1781.37
Er war der letzte registrierte mannliche Spross der Casa Venier a S. Felice, die mit seinem
Tod erlosch. Vermutlich bald nach dem Tod ihres Mannes kehrte Elisabetta Teyber nach
Wien zuriick, wo sie am 9. Mai 1816 als Marchese v. Venier in der Naglergasse 319 starb.38

32 Robert Aloys Mooser, Annales de la musique et des musiciens en Russie au XVIIle siécle, Band 2, Lausanne
1950, S. 97-99.

33 John A. Rice, Antonio Salieri and Viennese Opera, Chicago und London 1998, S. 285.

34 Otto Michtner, Das alte Burgtheater als Opernbiibne, Wien 1870, S. 452.

35 Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1783, S. 94.

36 Protogiornale per ['Anno MDCCLXXX, passim; in der Liste der Ecclesiastici Patricij finden sich zwei wei-
tere Triger des Namens Venier, nimlich Niccolo Venier ai Gesuiti und Niccold Maria Venier S. Agnese.

37 Siehe Guglielmo Barblan und Andrea Della Corte, Mozart in Italia, Mailand 1956, S. 144.

38 Wiener Zeitung vom 15. Mai 1816.
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Diskussion

Albrecht Diimling (Berlin)

Stellungnahme zum Beitrag , Friedrich Blumes Entnazifizierungsver-
fahren“ von Michael Custodis (in: Die Musikforschung 2012, Heft 1)

Anhand bisher unbekannter Quellen beschreibt der Autor die ,,verschiedenen Karriereschritte
und Gratifikationen® Friedrich Blumes als zielbewusstes Streben nach ,,Wirkungsmacht“
und Geld. Obwohl die niheren Umstinde seiner Verbeamtung 1938 in Kiel ,bislang nicht
bekannt® sind, wird suggeriert, Blumes Karriere verdanke sich wesentlich seinem Kontakt
zu Ministerialrat Herman-Walther Frey. Custodis verwendet mehr als ein Drittel seines
Beitrags, um diese ,,Forschungsliicke® zu schliefen. Uber Blume erfihrt man daraus kaum
mehr, als dass er mit dem einflussreichen NSDAP- und SA-Mitglied Frey in Verbindung
stand und dieser ihn positiv beurteilte. Die Frage, ob sich sein Aufstieg méglicherweise nicht
in erster Linie einem solchen Kontakt, sondern seiner wissenschaftlichen Qualifikation
verdankt, wird niche gestellt.

Stattdessen vertritt der Autor die Meinung, Friedrich Blume habe sich mit Riicksicht
auf seine Karriere 1938 in einer ,gezielten Strategie dem Thema ,Musik und Rasse®
zugewandt, dies ausgerechnet in einem Moment, als sich der institutionelle und éffentliche
NS-Terror gegen Juden und ihre Einrichtungen in Deutschland verschirfte. Indem Custodis
beides in einen unmittelbaren Zusammenhang stellt (S. 18), witft er Blume vor, mit seinem
Diisseldorfer Vortrag und den nachfolgenden Veroffentlichungen die Judenverfolgungen
unterstiitzt zu haben. Als ,Beleg® weist er (Fuflnote 90) auf Pamela Potter hin, die
Blumes Beschiftigung mit dieser Thematik als Mischung aus Eitelkeit und kalkuliertem
Profit bewertet habe. (Ubergangen wird dabei Potters inhaltliche Auseinandersetzung mit
Blume.)

Als gravierenderen ,Beleg® zitiert der Autor eine problematische Passage aus Blumes
Diisseldorfer Vortrag ,Musik und Rasse®, um diesen dann insgesamt mit einer ,,routinierten
Propagandaschrift” vergleichen zu kénnen. Diese selektive Zitierweise ist hochst irrefithrend.
Denn mit dem zitierten Riickgriff auf den Nazi-Jargon leitete Blume seine kritische
Argumentation ein, wonach alle uns bekannte Musik nicht rassenrein, sondern rassisch
gemischt sei. Nach dieser systemkonformen, aber nicht notwendig rassistischen Einleitung
konnte er dann ausfiihrlich und keineswegs ,mehrdeutig® auf fremde Einflisse auf die
deutsche Musik eingehen, welche tiber die Jahrhunderte nicht schidlich, sondern befruchtend
gewirkt hitten. Damit widersetzte er sich den damaligen Idealen von Rassenreinheit und
Germanentum. Ebenfalls gegen Nazi-Vorstellungen gerichtet waren Blumes Ausfiihrungen
tiber die Vieldeutigkeit der Musik, die sich raschen Zuordnungen entziehe, sowie iiber
ihre Ubertragbarkeit von einer Rasse zu einer anderen. Mit solchen Argumenten belegte
er die methodologische Problematik jeder musikalischen Rassenforschung, von der man
schnelle Ergebnisse nicht erwarten diirfe. Mit dieser Feststellung wollte Blume wohl nicht
— wie Custodis insinuiert — ,vor allem strategisch® seine eigene Verbeamtung férdern
(S. 3), sondern vielmehr iibereilte Urteile von sogenannten Rassenforschern wie Richard
Eichenauer, Gotthold Frotscher oder Hans Severus Ziegler, dem Urheber der Propaganda-
Ausstellung , Entartete Musik®, infrage stellen.



390 Diskussion

1988 war deshalb in der kommentierten Rekonstruktion der Ausstellung ,Entartete
Musik® Blumes Diisseldorfer Vortrag als ,Sand ins Getriebe bewertet worden. Auf den
Ausstellungstafeln ,Musik und Rasse“ konnte man lesen, Blume habe ,mit List und
wissenschaftlicher Sorgfalt den iibereifrigen Siuberern vom Schlag eines Ziegler” die
Arbeit erschwert. Um den Ausstellungsbesuchern eine Uberpriifung zu erméglichen, war
die Druckfassung seines Vortrags im Katalog vollstindig faksimiliert worden. Bei genauer
Lektiire konnte man feststellen, dass es sich dabei keineswegs um eine Propagandaschrift
handelt, sondern um den schwierigen Balanceakt, innerhalb einer Diktatur zum
Nachdenken anzuregen. 1938 war der Vortrag durchaus in diesem Sinne verstanden worden
(vgl. Diisseldorfer Nachrichten, 20. Mai 1938, und Frankfurter Zeitung, 31.05.1938). In
ihrem Beitrag , Wissenschaftler im Zwiespalt“ hatte Pamela Potter im Ausstellungskatalog
geschrieben, Blumes sorgfiltig formulierter Text widme sich der methodologischen
Problematik ,sehr vorsichtig“. Noch bemerkenswerter ist, dass Blume das Judentum, zu
dessen Abwehr die nationalsozialistische ,,Rassenforschung® doch in erster Linie entstand, in
diesem Referat nicht ein einziges Mal erwihnte. Er behandelte darin viele Probleme, auch
die Bewertung der Gregorianik, nicht aber das Judentum.

Die von Custodis zitierte Erklirung Friedrich Blumes vom 7. Oktober 1947, wonach
er im Mai 1938 in Diisseldorf ausgefiihrt habe, dass es ,keine wissenschaftlich stichhaltige
Begriindung fiir die Verquickung der Musik mit rassischen Fragen® gebe, ist demnach
keine blofle Schutzbehauptung. Noch 1944 wiederholte er in der zweiten Auflage seines
Buches ,,Das Rasseproblem in der Musik“ seine Feststellung von 1939, ,daf} wir von dem
Zusammenhange zwischen Musik und Rasse wissenschaftlich vorliufig keinerlei gesicherte
Kenntnis haben®. Auch mit den Urhebern der Propaganda-Ausstellung ,Entartete Musik®
hat sich Blume kritisch auseinandergesetzt. Durch ein verheerendes Gutachten iiber Otto zur
Nedden, den engsten Mitarbeiter Zieglers, verhinderte er 1940 dessen musikwissenschaftliche
Habilitation. Neddens Begleitvortrag zur Diisseldorfer Ausstellung bezeichnete Blume in
diesem Gutachten mit wiinschenswerter Deutlichkeit als ,Pamphlet, zusammengesetzt aus
billigen Schlagworten, angemassten Urteilen und oberflichlichen Gemeinplitzen®. Nedden
musste u. a. wegen dieser Intervention zur Theaterwissenschaft ausweichen (vgl. Katalog
»Das verdichtige Saxophon®, S. 199).

Indem Custodis Friedrich Blumes Diisseldorfer Vortrag ,Musik und Rasse. Grundfragen
einer musikalischen Rassenforschung® mit einer Propagandaschrift verglich und in
den Zusammenhang der Judenverfolgungen stellte, verkehrte er dessen Absichten ins
Gegenteil. Die Information, dass der Vorsitzende der Entnazifizierungskommission ein
Nazi war, dient ihm vor allem dazu, die Bewertung Blumes durch diese Kommission als
fragwiirdig erscheinen zu lassen. Unterstellt wird damit, wie schon seine Karriere sei auch
seine Entnazifizierung in erster Linie dubiosen Seilschaften zu verdanken. In diesem Sinne
verstand den Aufsatz der Journalist Helmut Maurd, der ihn in der Siiddeutschen Zeitung vom
9. Mai 2012 (S. 11) unter der Uberschrift ,,Charakrerlich gepriift und doch ein Hetzer. /
Kampfbiindler Friedrich Blume: Es gibt jetzt handfeste Beweise fiir die Nazi-Vergangenheit
des einflussreichsten deutschen Musikwissenschaftlers” zusammenfasste. Custodis wird dort
so zitiert: ,,Blume wollte in seinem Fach an die Spitze, er war nicht nur Mitliufer, sondern
ideologischer Hetzer.“ Was ist das aber fiir ein Hetzer, der die Parteimitgliedschaft ebenso
ablehnt wie die GrufSformel ,Heil Hitler, der zu methodologischer Skepsis auffordert,
der die Urheber einer Propagandaausstellung bekdmpft und sich weigert, den ,jiidischen
Einfluss“ als Problem zu sehen?
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Michael Custodis (Miinster)

Replik auf die Stellungnahme von Albrecht Diimling

Wie ich in meinem im ersten Heft des 65. Jahrgangs der Musikforschung erschienenen
Aufsatz zu zeigen versuchte, fungierte Friedrich Blume vor und nach 1945 als michtiger
Reprisentant der deutschen Musikwissenschaft. Von zentraler strategischer Bedeutung fiir
seine Karriere im NS-Staat und das anschliefende Spruchkammerverfahren erwiesen sich
seine Einlassungen zum Thema ,Musik und Rasse“. Dieser Interpretation widerspricht
Albrecht Diimling, so dass ich meine Position noch einmal prizisieren und bekriftigen
mochte, da ich sie fiir eine bisweilen vielleicht unbequeme, aber unausweichliche kritische
Betrachtung der musikwissenschaftlichen Fachgeschichte fiir wichtig halte.

In Archiven neu entdeckte Materialien sind zunichst einmal zu interpretierende
Tatsachen, mit denen sich bisherige Sichtweisen bestitigen, erginzen oder korrigieren lassen.
Wenn man aber mit der Faktenlage mehrerer hundert Seiten Quellenmaterials und bereits
publizierter Dokumente zu Blume! offensichtlich nicht vertraut ist, sind Widerspriiche
zu bisherigen Ansichten nicht unbedingt den neuen, archivgestiitzten Schlussfolgerungen
anzulasten. Reduziert man Blumes Auseinandersetzung mit dem Thema ,,Musik und Rasse®
auf seinen entsprechenden Vortrag bei den Reichsmusiktagen 1938, in deren Rahmen
auch die von Diimling verdienstvoll rekonstruierte Propagandaschau Entartete Musik
veranstaltet wurde, und verwendet Blumes eigene, nach 1945 vorgetragene Sichtweise als
Deutungsmafistab, so wie Diimling es tut, ohne erstens den strategischen Nutzen der in
verschiedenen Varianten vorgelegten Einlassungen (Vortrag, Aufsatz und Buch) zu taxieren
und zweitens deren systeminterne Rezeption vor 1945 zu beriicksichtigen, wird man der
Komplexitit der Zusammenhinge in keiner Weise gerecht. Wie wenig Pauschalisierungen
dabei weiterhelfen, lisst sich an einem kleinen Beispiel zeigen: An vielen Stellen der
Personalakte ist nachweisbar, dass Blume sich routiniert der standardisierten Gruf$formel
»Heil Hitler!“ bediente, was entsprechend den formalen Vorgaben fiir amtliche Dokumente
nicht iiberrascht. Dass er aber auch in seiner privaten Korrespondenz ohne duflere Zwinge
mit dieser Formel zeichnete, ist nachpriifbar an jenem (seit zwei Jahren publizierten) Brief
vom 7. November 19382, mit dem er seinen ersten Doktoranden Wolfgang Steinecke im
Zuge seiner mit Ministerialrat Herman-Walther Frey gefiihrten Berufungsverhandlungen
unter Vernachlissigung jeglicher Wissenschaftlichkeit zur Habilitation dringte.

Uber Blumes tatsichliche politische Einstellung lassen die gefundenen Archivalien
keine Aussagen zu, so dass sich meine Argumentation auf die strategische Planung seiner
Karriere im NS-Staat und der Konsequenzen fiir die deutsche Nachkriegsmusikwissenschaft
konzentrierte. Es wire unrealistisch anzunehmen, wihrend der NS-Herrschaft seien
Universititskarrieren gegen das System moglich gewesen. Dabei ist das Argument, Blume
sei nicht Mitglied der NSDAP gewesen, noch kein Beweis einer oppositionellen Haltung,
ebenso wenig wie ein Parteibuch ein pauschaler Beleg ideologischer Uberzeugungen
wire. Denn zum einen hatte Blume bereits durch seine freiwillige Mitgliedschaft im

1 Michael Custodis, , Wolfgang Steinecke und die Griindung der Internationalen Ferienkurse®, in: Zradi-
tionen, Koalitionen, Visionen. Wolfgang Steinecke und die Internationalen Ferienkurse in Darmstadt, hrsg.
von demselben im Auftrag des Internationalen Musikinstituts Darmstadt (IMD), Saarbriicken 2010,
S. 9— 88, insbesondere S. 21-30 und 54—63.

2 Vollstindig faksimiliert ebd., S. 29.
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antisemitischen Kampfbund fiir Deutsche Kultur und dessen Nachfolgeorganisation,
der NS-Kulturgemeinde, seine Nihe zum System friihzeitig unter Beweis gestellt. Zum
anderen konnte er sich in den entscheidenden Phasen seines beruflichen Aufstiegs der
Sympathie des zustindigen kunst- und musikaffinen Ministerialrats Frey sicher sein, was
er ihm in dessen Entnazifizierungsverfahren mit einem entlastenden Persilschein dankte.?
Ebenfalls hatte Blume die volle Unterstiitzung aller Rektoren der besonders linientreuen
Grenzlanduniversitit Kiel, wo er z. B. bereits vor seiner dortigen Berufung im Jahr 1938 als
Leiter des Collegium musicum ,,in den nordschleswigschen und in den vélkisch besonders
umkimpften Bezirken unserer Provinz ein Zeuge und unmittelbarer Darbieter deutscher
Musik® im ,seit langen Jahren gefithrten Volkstumskampf' “4 war. Als entscheidender Beleg
seiner politischen Einstellung wurde nach 1938 immer seine musikalische Rassenlehre
angefiihrt, zuletzt in den Akten nachweisbar in einem auf den 9. Juni 1943 datierten Antrag
des Dekans der Philosophischen Fakultit auf Ubertragung eines Ordinariats fiir Blume?,
um dessen Berufung auf die Nachfolge Arnold Scherings zu verhindern, was mit der noch
zum 1. September 1944 ausgesprochenen Beforderung auch gelang. Welche Erklirungen
aufler Gratifikationen fiir systemkonformes Verhalten kimen daher in Betracht, wenn
Blume beispielsweise im Sommer 1939 nach positiver Begutachtung durch Joseph Miiller-
Blattau auf Kosten der von Herbert Gerigk gefiithrten Hauptstelle Musik der NSDAP im
Amt Rosenberg in England Bach- und Hindelhandschriften studieren durfte, des Weiteren
mit ministerialer Unterstiitzung zahlreiche Vortragsreisen im Ausland absolvierte und ferner
im Jahr 1941 die einmalige Gelegenheit erhielt, gemeinsam mit dem Wiener Kollegen
Erich Schenk eine Satzung fiir einen neu zu griindenden Reichsbund der deutschen
Musikwissenschaft auszuarbeiten?®

3 Blume nutzte diese Gelegenheit, sich als ,bekannter Gegner des Nationalsozialismus® zu prisentieren,
so dass seine Berufung nach Kiel ,,gegen lebhafte Widerstinde im Ministerium® wiederum seinen da-
maligen Fiirsprecher Frey in giinstiges Licht riicken sollte. Blumes Stellungnahme ist auf den 5. August
1947 datiert und erhalten in: Herman-Walther Freys Entnazifizierungsakte Sig. 1BAD461 im Pariser
Centre des Archives diplomatiques des Ministére des Affaires étrangéres et europénnes.

4 Schreiben des Rektors der Christian-Albrechts-Universitit Kiel an Herman-Walther Frey vom 11. Okto-

ber 1937, in: Landesarchiv Schleswig, Akte 47-6469.

In: ebd.

6 Dieser Reichsbund wurde vermutlich nie institutionalisiert und ist in der Literatur bislang nicht er-
wihnt worden, vgl. hierzu vom Autor, ,Musikwissenschaftliche Expertennetzwerke vor und nach
1945%, in: OMZ 67 (2012), S. 41-47, hier: S. 43 f.

N
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BURKHARD MEISCHEIN:  Paradigm
Lost.  Musikhistorischer Diskurs zwischen
1600 und 1960. Kiln: Verlag Dohr 2010.
3128S., Abb.

Dass Musikgeschichtsschreibung ,konzep-
tionelle Probleme* habe und die Fiille des
Materials niche linger mehr von Einzelnen
bewiltigt werden kénne, schrieb Georg Knep-
ler schon 1997. Burkhard Meischein sucht in
seiner Habilitationsschrift Paradigm Lost.
Mousikbistorischer Diskurs zwischen 1600 und
1960 noch mehr zu leisten als eine Musikge-
schichtsschreibung, nimlich einen Uberblick
zu geben tiber musikhistoriografische Paradig-
men. Zum Meta-Standpunkt dieses Vorha-
bens gehéren die erwartbaren Vorteile und
Schwachstellen, prominent die Herausarbei-
tung verbindlicher Paradigmen selbst iiber die
Diversitit des untersuchten deutschen Schrift-
tums hinweg, die notgedrungen wenig Uber-
raschendes im Detail bieten kann, daneben
aber auch die anregende Fiille von Zitaten aus
dem musikhistoriografischen Schrifttum, die
wiederum nicht selten den Anschein einer
Kapitulation vor dem Material erweckt. Es
sind die Epochenbegriffe ,Barockzeit®,
»Spitaufklirung” und ,Romantik®, ihrerseits
hiufig der Vereinseitigung geziehen, die
Meischein als behelfsmifige Uberschriften
fiir drei Kapitel verwendet, im vierten und letz-
ten Kapitel beschiftigt er sich mit Guido Ad-
lers Konzept einer Stilgeschichte.

Zweifellos liegt die Problematik als Teil der
selbstreferenziellen Ambitionen, die dem Fach
seit seinen universitiren Anféngen eignen, in
der Luft. Vor allem an der langen Beschifti-
gung des Autors mit seinem Gegenstand mag
es liegen, dass er einige jiingere Ansitze und
Autoren zwar benennt, darunter Anselm Ger-
hard oder Frank Hentschel, sich jedoch unter
Riickgriff auf Thomas S. Kuhn fiir eine Dar-
stellung der je giiltigen ,Leitbilder, Vorstel-
lungen und Ziele® (S. 11) entscheidet, damit
fir eine gleichsam epocheninhirente Lesart,
zu der methodisch der quantitativ durchaus

auffillige Umgang mit Zitaten aus historischen
Musikgeschichten gehért. Zu den ersten Bii-
chern, die Meischein in diesem Sinne vorstellt,
gehoren die von Sethus Calvisius, Wolfgang
Caspar Printz und Athanasius Kircher. Als ty-
pische Themen der Zeit sicht Meischein den
Streit iiber den Vorrang der antiken gegeniiber
der zeitgendssischen Musik, die Festsetzung
von Individuen als Entdecker bzw. Erfinder
von Neuerungen und die an der biblischen
Uberlieferung orientierte chronologische Ein-
ordnung dieser Vorginge.

In seinem zweiten Kapitel stellt Meischein
neben Arbeiten Burneys die zwei 1788 und
1801 erschienenen Binde von Forkel vor, die
als Teil eines prestigereichen Géottinger Wis-
senschaftsprojektes ihren Beitrag zu einer Ge-
schichte der Kiinste und Wissenschaften leisteten.
Nun dynamisierte sich die Situation auf der
Grundlage aktualisierter historiografischer
Standards. Argumente und iiberpriifbare
Quellen, angesichts derer iltere Darstellungen
subjektiv, sogar falsch erschienen, wurden zum
Riickgrat der Untersuchung und fiihrten ih-
rerseits zu grofleren Editionsprojekten. Das
Reisen nobilitierte man zu einem probaten
Mittel fiir den Erkenntnisgewinn, die biblische
Darstellung wurde nurmehr nebenbei er-
wihnt: Auf exemplarische Weise unterstrich
Forkel mit Blick auf den alttestamentarischen
Jubal, dass niemand ,,in dem Verstande nem-
lich, in welchem es gemeiniglich genommen zu
werden pflegt, die Musik erfunden haben®
kénne. Im 19. Jahrhundert dann entstanden
Lebensgeschichtsschreibungen, die bis heute
als Standardwerke gelten — die Biografien von
Winterfeld (Gabrieli), Jahn (Mozart) und
Spitta (Bach) — und gréfiere Darstellungen wie
Ambros’ Geschichte der Musik und Winterfelds
Geschichte des evangelischen Kirchengesanges,
ferner eine Vielzahl von Spezialuntersu-
chungen sowie Gesamt- und Denkmileraus-
gaben.

Die bereits um 1800 geduflerte Kritik an
Forkel lisst die neue Sicht auf die Problema-
tik der Musikhistoriografie deutlich erkennen.
Man wandte sich gegen didaktische und mora-
lisierende Tendenzen, gegen die unterschieds-
lose Verwertung von Quellen, man kritisierte
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die Distanz zur Kunstwirklichkeit und zum
poetischen Gehalt von musikalischen Werken.
Die Einfiihlung in Personen der Musikge-
schichte und ein auf der Basis des eigenen
isthetischen Eindrucks entwickelter neuer
Umgang mit Sinnlichkeit und Anschaulich-
keitin der Kunstbetrachtung gewannen ebenso
an Bedeutung wie der literarische Rang einer
Historiografie. Umgekehrt suggerierte die
Literarisierung die Einheit des Geschichtsver-
laufs als Folge von Strukturen und Handlungs-
ziigen, durch die hindurch sich ein ,wesenhaft
anderes Subjekt” (S. 174) realisierte. Als wich-
tiges Zeugnis des neuen Geistes darf die Entde-
ckung der Renaissance bzw. ihre Eingrenzung
als Epoche gelten, in deren Kontext auch Wa-
ckenroders Herzensergieffungen und Kleists
Cicilie, Thibauts Uber Reinbeit der Tonkunst
oder Hoffmanns Alte und neue Kirchenmusik
zu verorten sind.

Um 1890 setzte abermals ein Wandel ein,
der bis in die 1930er Jahre hinein Folgen zeitig-
te. Den Erfolg von Adlers ,Stilgeschichte® er-
klirt Meischein mit dhnlichen Bestrebungen
in Kunstgeschichte und Germanistik, dem Be-
mithen um Nihe zum Kunstwerk und der
Hinwendung zu Kategorien des ,Erlebens®
und des ,Lebendigen®. Philologische Arbeit
stand dabei, so Meischein, nur im Dienste der
Stilkritik, indem man ihr ebenso wie dem Po-
sitivismus vorwarf, ,das Eigentliche, das hinter
den Dingen Stehende® (S. 250) nicht erkennen
zu lassen. In der Gegenwart unterdessen sei das
uneinheitliche Paradigma einer ,beweglichen
Konfiguration dreier Ansitze“ (S. 281) zu be-
obachten, eines sozialgeschichtlichen, eines
kulturwissenschaftlichen und eines hermeneu-
tisch-analytischen — mit dem man die Ab-
irrungen einer Anreicherung der geistesge-
schichtlichen und stilkritischen Konzepte mit
nationalsozialistischen Inhalten abzuwehren
suche —, wie iiberhaupt ,,gerade die Vielfalt und
die Distanz zu dogmatisch herrschenden Auf-
fassungen von der Musik und ihrer Geschichte
zum Programm erhoben® (S. 280) worden
seien. Die Genese dieses neuen Paradigmas,
das in Wirklichkeit kein Paradigma ist, stellt
Meischein in den Zusammenhang mit einer
Vielzahl von Vorgingen, darunter die Studen-

tenbewegung, der Marxismus, die Neugriin-
dungen von Hochschulen, ferner die Internati-
onalisierung des Faches und der Wohlstand in
der BRD als Grundlage fiir den Reichtum an
Forschungsprojekten und Fachzeitschriften.

Dass die Untersuchung in einer formalen
Dopplung des Dargelegten ohne eigenstin-
diges Schlusswort auskommt, darf als Sym-
ptom ihrer engen Orientierung an den vorge-
stellten Texten ausgelegt werden. Dem Wirken
einer noch stirker ordnenden und analysie-
renden Hand wire womaglich der Nacherzih-
lungscharakter zum Opfer gefallen, der dem
Vorhaben hie und da anhaftet. Aber auch das
anhand der historischen Quellen dokumen-
tierte Spektrum von Darstellungsoptionen
und Erkenntniszielen hitte nicht in einer sol-
chen Breite prisentiert werden kénnen.

(April 2012) Christiane Tewinkel

Oswald von Wolkenstein. Die Rezeption eines
internationalen Liedrepertoires im deutschen
Sprachbereich um 1400. Mit einer Edition elf
ausgewdiihlter Lieder. Hrsg. von Christian
BERGER. Freiburgi. Br. u. a.: Rombach Ver-
lag2011. 210 S., Abb., Nbsp. (Rombach Wis-
senschaften. Reihe Voces. Band 14.)

Der Band vereinigt Vortrige eines Symposi-
ons zu Oswald von Wolkenstein innerhalb des
18. Kongresses ,Passagen der Internationalen
Gesellschaft fir Musikforschung 2007 in Zii-
rich. Die fiinf kleineren Beitrige, deren Vor-
tragscharakter mehr oder minder beibehalten
wurde, nehmen die eine, elf neu editierte Lieder
Oswalds die andere Hilfte des rund 200 Seiten
starken Bandes ein.

Einleitend skizziert der Herausgeber Chri-
stian Berger die Forschungslandschaft zu dem
emphatisch und zu Unrechtals , letzter Minne-
singer” titulierten Oswald von Wolkenstein,
die vor allem durch offene Fragen nach der Re-
zeption, Vermittlung, Aneignung, Adaption
und schriftlichen Fixierung von Oswalds ein-
und mehrstimmigen Liedern geprigt sind. Zu-
nehmend lisst sich aber erkennen, wie erfahren
sich Oswald im Umgang mit den Vorlagen und
den Regelwerken des einstimmigen Liedes wie
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des mehrstimmigen Satzes, die er fiir seine
Zwecke virtuos zu verwenden und umzudeu-
ten weif3, zeigt.

Marco Gozzi demonstriert anhand einer
liturgischen Handschrift aus Kloster Neustift
aus der Zeit um 1400 (A-Iu 457) auf, wie im
unmittelbaren 6rtlichen und zeitlichen Um-
feld Oswalds verschiedene Formen ,usueller
Mehrstimmigkeit gepflegt wurden, so etwa
zweistimmige Fassungen des Kyrie Fons boni-
tatis oder des Introitus-Tropus Salva Christe te
querentes, aber auch Sitze im organalen Halte-
tonstil. Auflerdem enthilt die Handschrift
eine Reihe von Credos in Cantus-fractus-No-
tation, die Verbindungen etwa zum Repertoire
von Hermann Pouzlingers Mensuralcodex
St. Emmeram oder der Trienter Codices ziehen
lassen. Auch wenn Gozzi die entsprechende
Schlussfolgerung nicht verbalisiert, so zeigen
die Befunde, dass die sehr verbreiteten Tech-
niken einfacher Mehrstimmigkeit oder die
Tradition der Cantus-fractus-Notation auch
in Siidtirol prisent und damit Oswald zuging-
lich waren, mit entsprechenden Implikationen
tiir die Bewertung seiner Fihigkeiten im Um-
gang mit Mehrstimmigkeit und fiir die Nota-
tion der einstimmigen Lieder in den Wolken-
stein-Handschriften.

Die beiden folgenden Beitrige beschiftigen
sich konkret mit der Frage nach den méglichen
Vorlagen fiir einzelne Lieder aus dem franzo-
sischen und italienischen Repertoire und den
Wegen ihrer Vermittlung bis zu Oswald.
Carola Hertel-Geay untersucht die Adapti-
onen Oswalds, die auf eine Gruppe von franzo-
sischen Chansons im norditalienischen Codex
Reina (F-Pn 6771) zuriickgehen, mit Parallel-
iiberlieferung in einer Prager und StralSburger
Handschrift und dem Codex St. Emmeram.
Die Einzelanalysen machen deutlich, wie viel-
filtig Oswald seine Vorlagen aufgegriffen und
weiterverarbeitet hat: durch direkte Textiiber-
nahmen und -anspielungen, aber auch nur als
thematische Inspirationsquelle mit eigenstin-
diger Ausarbeitung oder als bewusstes Spiel
mit der Tradition des Amour courtois im Vorla-
gentext (lour a iour — Frow ich enmaglStand
auff Maredel), was in jedem Fall eine gute
Kenntnis der Originaltexte voraussetzt. Nicht

ausgeschlossen ist damit die zusitzliche Rezep-
tion iiber Kontrafakturen in der Paralleliiber-
lieferung, wie die von Hertel erwihnte Linie
von Jehan Vaillants Par maintes fois iiber Per
montes foys (mit falscher Auflésung der Abbre-
viatur im Codex St. Emmeram) zu Der mai mit
lieber zalbei Oswald (mit falscher Lesung des P
ohne Unterlinge und der iiblichen Technik,
den Text der Kontrafaktur aus den Anfangs-
buchstaben des Ursprungstextes zu gewin-
nen).

Oliver Huck weist darauf hin, dass sich die
Rezeption italienischer Musik im deutschen
Sprachraum um 1400 auf eine relativ kleine
Gruppe von Ballate beschrinkt, die, wie etwa
Landinis berithmtes Questa fancuilla, zudem
offenbar nicht als besonders ausgeprigt italie-
nisch, sondern dem franzésischen Stil nahe-
stehend empfunden wurden. Jedoch wurden
auch die zahlenmifig {iberwiegenden franzé-
sischen Vorlagenstiicke durch italienische
Handschriften vermittelt, die im Hintergrund
standen, als Oswalds Lieder nach der Rezep-
tion etwa im Umfeld der Konzilien von Kon-
stanz und Basel schlief3lich niedergeschrieben
wurden.

Die abschliefenden beiden Beitrige thema-
tisieren die Frage nach der Rolle und dem Ver-
stindnis von Modalitit in Oswalds Liedern.
Bjérn R. Tammen untersucht, inwieweit
Oswalds Es seusst dort her (K1. 20) in der Uber-
lieferung der jiingeren Wolkenstein-Hand-
schrift B (1432) als auf 4 transponiertes Phry-
gisch verstanden werden kann. Muss dieses
Unterfangen letztlich — wie von Tammen um-
sichtig bereits in der Titelformulierung seines
Beitrags vermerkt — ein ,Versuch® bleiben, so
enthiillt es doch, wie wenig geklirt der modale
Erfahrungshintergrund Oswalds ist, ebenso
wie die Rolle der Schreiber bei der schriftlichen
Fixierung und ihre Kompetenz bei der moda-
len und satztechnischen Einordnung sowie ihr
Verhiltniszum gesanglichen Vortrag Oswalds,
mit unmittelbaren Konsequenzen fiir das Ver-
stindnis einer heutigen Edition etwa in Hin-
blick auf die Verwendung von Ficta. Der Ver-
gleich mit der ganz eigenstindigen Fassung der
ilteren Wolkenstein-Handschrift A zeigt hier-
bei vor allem auch, wie wenig eine stemmatisch
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geprigte Textphilologie dem Uberlieferungs—
befund bei Oswald gerecht werden kann.
Letztlich, so auch im Beitrag von Christian
Berger und Tomas Tomasek anhand von Du
ausserweltes schons mein herz (Kl. 46) und sei-
ner Vorlagen verdeutlicht, muss von einem
mehrschichtigen Beziehungsgeflecht zwischen
Oswalds Rezeption eines internationalen Lied-
repertoires, dessen Adaption und dem Prozess
der schriftlichen Fixierung, die etwa auch ver-
schiedene modale Realisierungen erlaubrt, aus-
gegangen werden. Die hieraus gezogenen Kon-
sequenzen setzt Berger in der dem Band mitge-
gebenen kritischen Edition von elf ausgewihl-
ten Liedern Oswalds (darunter simtliche im
Band besprochene) um, wobei jeweils die Fas-
sungen derbeiden Wolkenstein-Handschriften
bzw. die franzésischen Vorlagen synoptisch
prisentiert und detailliert kritisch kommen-
tiert werden, besonders auch hinsichtlich der
Solmisation. Ganz zu Recht mahnt Berger
hierbei eine neue kritische Edition des Ge-
samtwerkes von Oswald fiir Text und Musik
an.

Der Band ist leider nicht ganz frei von Feh-
lern und Inkonsequenzen (so die parallele Be-
nutzung von ,, Takt“ und ,Mensur (S. 37), ,aus
der Commune“ und aus ,der Assumptione®
(S. 38), S. 85 Bsp. 1: nicht ,f. 42% sondern
f. 73v, S. 87 Bsp. 3: erster Zuordnungsstrich
eine Brevis weiter nach links, S. 93 Bsp. 7: Tri-
plum statt ,Tenor®, S. 127: unerklirte Diskre-
panz zwischen Textbefund der Quelle und
Edition, S. 196: ,Reina-Codex® erst zu nach-
folgender Handschrift). Weiterhin fithre das
Bemiihen um synoptische Edition bei den ein-
stimmigen Liedern immer wieder zu unschon
auseinandergezogenen Melodiezeilen. Insge-
samt stellt der Band aber ein kompaktes Kom-
pendium dar, das ausgehend von Einzelstu-
dien den Horizont verdienstvoll auf anste-
hende dringende Untersuchungen zum Phi-
nomen ,,Oswald von Wolkenstein“ weitet und
mit der Liededition sowie mit dem Literatur-
und Handschriftenverzeichnis einen willkom-
menen Uberblick iiber den heutigen Stand der
musikbezogenen Forschung zu Oswald bietet.

(Januar 2012) Stefan Morent

Georg Friedrich Hindel in Rom. Beitréige der
Internationalen Tagung am Deutschen Histo-
rischen Institut in Rom 17.—20. Oktober
2007. Hrsg. von Sabine EHRMANN-HER-
FORT und Matthias SCHNETTGER. Kas-
sel u. a.: Birenreiter-Verlag 2010. 358 S.,
Abb., Nbsp. (Analecta musicologica. Band
44.)

Der von Sabine Ehrmann-Herfort und
Matthias Schnettger herausgegebene Band zu
Hindels nur zwei Jahre wihrendem Aufent-
halt in Rom befasst sich im Kern mit Fragen
nach den Auswirkungen von Hindels prote-
stantischer Gesinnung im Hauptsitz der
romisch-katholischen Kirche. Bekannt ist,
dass Hindel der Konversionsgedanke fremd
war — und dass er sich einer bemerkenswerten
Forderung durch die zeitgendssischen Kir-
chenfiirsten erfreuen durfte. Wie Konfessions-
kontext, Mizenatentum und das musikalische
Umfeld auf Hindels Komponieren einwirk-
ten, ist in diesem Buch so facettenreich wie
prizise dokumentiert. Besonders interessant ist
der Kongressband deshalb, weil er im Detail
Forschungsliicken schliefft, dariiber hinaus
aber auch grundsitzliche Themen wie die
Kunstpatronage um 1700 behandel.

Hilfreich ist die dreiteilige Bandkonzep-
tion, welche die sehr unterschiedlichen Bei-
trige in Bezichung zueinander setzt. Nach
einem Vorwort von Silke Leopold, die den
»Lutheraner in Rom"“ ins Bild setzt, beginnt der
Band mit einem ersten allgemeinen Teil, der
das Papsttum aus protestantischer Perspektive
beleuchtet. Von der Primisse ausgehend, dass
in der Causa Hindel ,kiinstlerische Qualitit
vor Rechtgliubigkeit ging“ (S. 13), versucht
Leopold behutsam eine mentalitdtsgeschicht-
liche Unterscheidung von eher protestantisch
und tendenziell katholisch gefirbten Kompo-
sitionen. Wie diskussionswiirdig eindeutige
Konnotationen immer sind, zeigt die Autorin
einerseits anhand von Gegenbeispielen, ande-
rerseits mit dem Hinweis darauf, dass Hindels
protestantisches Komponieren sich zwischen
Luthertum, Katholizismus, Calvinismus und
im Umfeld der anglikanischen Kirche positio-
nierte.
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Matthias Schnettger bereitet in seinem Text
den historischen Kontext auf und analysiert
anschaulich Auswirkungen und Machtbe-
reiche des Pontifikats von Clemens XI. Deut-
lich wird auch im anschliefenden Beitrag von
Elisabeth Kieven zu den réomischen Kiinsten,
wie sich biografische Linien und kiinstlerisch-
stilistische Merkmale wechselseitig beeinflus-
sen und durchdringen. Irene Dingel zeichnet
die protestantische Sicht auf die Lehren der
romisch-katholischen Kirche nach, was im
Beitrag von Ricarda Matheus insofern noch
zugespitzt ist, als diese den Begriff der Inquisi-
tion ins Spiel bringt. Die am Beginn des
18. Jahrhunderts durchaus iibliche Konversion
schildert die Autorin ganz unspektakulir als
»Gang zu einer Behorde® (S. 87).

Im zweiten Teil zu Hindels musikalischem
Umfeld wird nicht nur aufgezeigt, welchen
Einfliissen Hindel unterlag, es werden, so im
Text von Donald Burrows, auch die Liicken
der Forschung iiber Hindels (Kompositions-)
Alltag quellenkritisch dargelegt. So bezweifelt
Burrows die Vollstindigkeit der biografischen
Dokumentation und hinterfragt die tatsich-
liche Bedeutung Ottobonis fiir Hindels
romisches Wirken. Neben Texten, die Hindels
Kompositionen in Beziehung zur rémischen
Musik des frithen 18. Jahrhunderts stellen, be-
zieht der Band auch das musikalische Umfeld
ein, wie etwa die Kompositionspraxis des Zeit-
genossen Agostino Steffani in dem Beitrag von
Colin Timms, der der Frage nachgeht, ob Stef-
fani tatsichlich 1709 seine Komposition Confi-
tebor notierte. Mit Francesco Antonio Urios
Oratorium Gillard ed Eliada befasst sich der
Beitrag von Sara Jeffe, und Luca Della Libera
erweitert die Hindel-Diskussion um die Mu-
sica sacra von Alessandro Scarlatti.

Ein dritter Teil widmet sich explizit dem
Hindel'schen Werk, allerdings ist auch hier die
Perspektive keine rein musikanalytische, son-
dern es geht im letzten Teil um Hindels
romische Kompositionen unter dem Aspekt
der Kunstpatronage. Auch innerhalb der ein-
zelnen Sektionen verlduft der Band vom Allge-
meinen (wie etwa der Beitrag von John H.
Roberts, der an Bononcinis Einwirkung auf
Hindels frithe rémische Kompositionen erin-

nert) zu Detailfragen, wie etwa die dokumen-
tierten Archivfunde, die Alexandra Nigito in
ihrem Beitrag ,,La musica alla corte dei Pam-
philj“ ausfiihrt.

Siegfried Schmalzriedts Beitrag stellt die
dramatische Huldigungsarie Ob, come chiare ¢
belle (Olinto pastore, Tebro fiume, Gloria),
HWYV 143 vor, um auf deren Faktur, spezi-
fische Besetzung und die Auffiihrungspraxis
der Hindel’schen Serenata einzugehen. Ellen
T. Harris untersucht in ihrem Beitrag zu
»Sacred and Profane Love“ exemplarisch Kom-
positionen Hindels (hier 7/ Trionfo del Tempo,
Cor fedele, Tra le framme und Sarei troppo felice)
auf den Einflussbereich der Kardinile (hier
Pamphilj und Ottoboni); anschaulich inter-
pretiert sie diese als Zeugnis und Adresse der
spezifischen zeitgeschichtlichen Konstellation.
Karl Bohmer 6ffnet den Blick auf die Interpre-
ten anhand von Hindels rémischem Kanta-
tenerstling Delirio amoroso (HWV 99). Der
Autor zeigt anhand der Musikerliste des
Palazzo Pamphilj einmal mehr Hindels kom-
positorisches Gespiir in Bezug auf die ihm zur
Verfiigung stehende Ausstattung. Der Beitrag
von Diana Blichmann gleicht perspektivisch
einem Zoom, welcher am Beispiel der Oper
Agrippina von quellenkundlichen Uberle-
gungen ausgeht, um {iber inhaltliche Fragen
bis zum gesellschaftspolitischen Werkkontext
zu gelangen. Teresa Chirico und Tommaso
Manfredi beenden den Band mit einer repri-
sentationspolitischen Dimensionierung des
kiinstlerischen Schaffenskontextes und einem
Beitrag zur Biithnenarchitektur im Umfeld Ot
tobonis und Ruspolis. Gewidmet ist der Band
Siegfried Schmalzriedt, der an dem Sympo-
sium noch als Referent zugegen war und 2008
verstorben ist. Das Vorhaben, dem Buch den
2006 im Auftrag des zdf und 3sat von Olaf
Briihl gedrehten Film ,Hindel in Rom* beizu-
legen, konnte aus rechtlichen Griinden leider
nicht realisiert werden.

Ein Gewinn ist der vorliegende Band nicht
nur wegen seiner spezifischen Themenstellung,
sondern vor allem aufgrund der iiberaus sorg-
filtigen Vor- und Nachbereitung, die dem
Kongress wie der Publikation zuteil wurde.
Diese schligt sich in den gut dargestellten Ma-
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nuskripten nieder, vor allem aber iiberzeugt
der Band durch seine Konzeption, von einem
schmalen Fokus auszugehen, um von hier den
Blick auf Hindel und seinen zeitgendssischen
Kontext zu 6ffnen. Es scheint so, als nihere sich
jeder Beitrag aus je anderer Perspektive und
mit immer anderen Materialgrundlagen, um
von hier aus zur Kernfrage vorzustofSen. Auf
diese Weise wirkt dieser Kongressband der
Gefahr des Eklektizismus gekonnt entgegen.
Georg Friedrich Hiindel in Rom erschliefit dem
Leser ein Panorama, zusammengesetzt aus
musikwissenschaftlichen, theologischen, hi-
storischen wie kulturanthropologischen Bei-
tragen.

(Miirz 2012) Friederike Wiffmann

Hiindel-Jahrbuch. 57. Jahrgang 2011. Hrsg.
von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft
e. V. Schriftleitung: Konstanze MUSKETA.
Kassel: Biirenreiter-Verlag2011. 398 S., Abb.,
Nbsp.

Das Hindel-Jahrbuch 2011 beinhaltet den
zweiten Teil von Beitrdgen der internationalen
Konferenz, die unter dem Titel ,,Hindel, der
Europider” 2009 in Halle ausgerichtet wurde.
Schon im Rahmen der zeitgleich inszenierten
Ausstellung wurde auf den ersten Blick erkenn-
bar, dass Hindel weit gereist ist; auf einen zwei-
ten Blick auch, wie rasch Hindel seine Ge-
burtsstadt Halle verliefS — zu der der Weltbiir-
ger aus familidrer Fiirsorge aber bekanntlich
zeitlebens immer wieder zuriickkehrte. Dass
sich unter dem avisierten Thema Texte zu Hin-
del in Iralien finden, liegt auf der Hand. Aber
auch neue Perspektiven sind Teil des Kongress-
Bandes, so etwa eine Revision des fran-
zosischen Hindel-Bildes im 19. Jahrhundert
(in Anselm Gerhards Beitrag zu Judas Macca-
baeus) oder die Bedeutung polnischer Ein-
fliisse, wie sie Alina Zérawska-Witkowska in
ihrem Referat zu Ottone aufspiirt. Im Hindel-
Jahrbuch 2010 wurde ein erster Teil der Vor-
trige publiziert, darunter auch grundsitz-
lichere Beitrige, wie etwa der Festvortrag von
Ulrich Konrad, ,Schnittpunkte europiischer
Musik®, oder die vorausschauenden Uberle-

gungen ,Hindel und der Diskurs der Mo-
derne“ von Reinhard Strohm. Der vorliegende
zweite Band reicht von auffithrungsprak-
tischen Fragen iiber die Suche nach geogra-
fischen Einfliissen und Interpretationsfragen
bis hin zu musiksprachlichen Diskursen. Posi-
tiv ausgedriickt ist auch das Jahrbuch 2011 un-
ter dem Begriff der inhaltlichen Diversitit zu
fassen.

Eingangs nutzt Anselm Gerhard seinen Bei-
trag, um das Missverstindnis aufzukliren, die
franzosische Hindel-Rezeption habe erst im
letzten Drittel des 18. Jahrhunderts eingesetzt.
Der Text zeichnet sich nicht nur durch philolo-
gische Prizision aus, sondern Gerhard be-
reichert seine Ausfithrungen zu Hindels , Ein-
biirgerung® in Frankreich auch durch anschau-
liche sprachkritische Reflexionen. Gerhard
Poppes Ausfithrungen zur Komposition des
Dixit Dominus schlieffen sich an, wobei Poppe
vornehmlich die Voraussetzungen und Entste-
hungskontexte nachzeichnet. Dorothea Schré-
der fragt nach Zoroastros Verbleiben (,Wo ist
Zoroastro?“) und interpretiert die Bassrolle in
Hindels Orlando unter musikdramaturgischer
Perspektive. Steffen Voss stellt das Musikbuch
des Heinrich Remigius Bartels als ,Beleg fiir
die handschriftliche Verbreitung Hindelscher
Klaviermusik in Deutschland“ (S. 103) vor.
Grundsitzlichere Fragen wie die nach der Kon-
notation der Hindel'schen Rhetorik wirft
Hartmut Krones auf, indem er textlich-for-
male Struktur und kompositorische Fakturen
in seinem Text beispielreich in Beziehung setzt.
Hansjorg Drauschke widmet sich Hindels
Wirken in Hamburg, wobei der Autor ab-
schlieffend den Bogen zum Konferenzthema
schldgt und Hindel als deutschen Europier
und BezugsgrofSe charakterisiert.

Panja Miicke zeigt auf, wie Emotionen in
Hindels Opern in Bezug auf die Ausgestal-
tung der Figuren zur Darstellung kommen.
John H. Roberts folgt Hindel nach Florenz,
und Dinko Fabris untersucht ein Neapolita-
nisches Emblem in der Aria a 2 Sirene. Bemer-
kenswert ist der Beitrag von Jiirgen Heidrich,
weil er sich nicht mit Hindels europiischem
Schaffen befasst, sondern in seinem Beitrag
,Hindel und der Orient® einen kritischen
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Blick auf ,Europens iibertiinchte Héflichkeit*
(S. 249) riskiert. Der geografische ist nicht der
einzig mégliche Blickwinkel, wie der Beitrag
von Paul van Reijen zeigt, der die Auffiihrungs-
modalititen der Concerti grossi op. 6 disku-
tiert. Einen interdiszipliniren Ansatz versucht
Olaf Briihl, wenn er das Hindel’sche Masken-
spiel als Projektion wie stilistisches Charakteri-
stikum ausweist. Neben den Tagungsbeitrigen
ist im Band der Festvortrag von Albert Gier zu
Orlando Furioso abgedruckt, den eram 5. Juni
2010 in Halle gehalten hat. Gier charakteri-
siert so anschaulich den Ideenreichtum von
Hindels Orlando furioso in Abgrenzung zum
»Skeptiker Ariost".

So berechtigt die Einzelbeitrige sind, so
schwierig ist es, in der Nachlese des Jubildums-
jahres dem ,Phinomen® Hindel (S. 11), wie
Gerhard den Komponisten treffend nennt, un-
ter einem solch weitldufigen Thema gerecht zu
werden. Eine Bereicherung war der Kongress
in Halle, weil er tatsichlich internationale
Stimmen einbezogen hat, doch diespannenden
Diskussionen und anregenden Gespriche zwi-
schen den Vortrigen kann ein Jahrbuch kaum
abbilden. Weil die Kongressbeitrige unter-
schiedlichste Perspektiven einnehmen, wirke
der rote Faden ,Hindel, der Europier” etwas
fadenscheinig. Unabhingig von der sehr unter-
schiedlichen Qualitdt der Beitrige: Der ange-
strebte Dialogcharakter zwischen den Natio-
nen zerfillt leider zu sehrin die verschiedensten
Einzelthemen, deren singulirer Gewinn aller-
dings unbestritten ist.

(Miirz 2012) Friederike Wifsmann

Das Hindel-Lexikon. Hrsg. wvon Hans
Joachim MARX in Verbindung mit Manuel
GERVINK und Steffen VOSS. Laaber:
Laaber-Verlag 2011. 825 S., Abb., Nbsp.
(Das Héiindel-Handbuch. Band 6.)

Als gewichtiges Nachbeben des Hindel-
Jahres 2009 ist das fast 800 Stichworter umfas-
sende Hindel-Lexikon zu bezeichnen. Heraus-
gegeben hat es der renommierte Hindel-Spezi-
alist Hans Joachim Marx unter Mitwirkung
von Manuel Gervink und Steffen Voss. Zu

Recht apostrophieren die Herausgeber ihr en-
zyklopidisches Lexikon als das umfassendste
im deutschsprachigen Raum. Es richtet sich
nicht nur an Wissenschaftler, sondern ist ge-
schrieben fiir Hindel-Kenner und solche, die
es erst noch werden wollen. Dem umfang-
reichen Lexikonteil gehen Verzeichnisse der
Autoren, Artikel und Abkiirzungen voraus.
Der Band schliefdt mit einem Werkverzeichnis
und einer ausfiithrlicheren Chronik.

Der Uberfiille von Fakten haben sich die
Herausgeber unter Vergabe dreier iibergeord-
neter Themenkomplexe gestellt: Unter der
Rubrik Biografisches finden sich ,Personen,
die fiir seine Schaffensweise und seine Wir-
kung in der Zeit von Belang waren®. Die Arti-
kel zu den einzelnen Werken beinhalten den
Entstehungskontext wie die Rezeption, geben
aber auch einen Einblick in die Kompositions-
weise Hindels. Erginzt werden die Werk-
artikel durch iibergeordnete Texte zu Hindels
Kompositionspraxis, darunter die im Hin-
del’schen Kontext hiufig beschriebenen Ent-
lehnungen und Bearbeitungen. Auch Gart-
tungsfragen wie auffithrungspraktische Dis-
kurse werden im Lexikon dargestellt und an ei-
nigen Stellen auch diskutiert. Hervorzuheben
ist der Artikel ,,Rezeption der Werke Hindels*
(von Werner Rackwitz), der einen gut sor-
tierten Uberblick iiber die so vielfiltige Auf-
fithrungspraxis der Werke Hindels vom 18. bis
zum 21. Jahrhundert gibt. Auch im Artikel zur
»Stimmung/Temperatur® gelingt es Siegbert
Rampe geschickt, ein hochkomplexes Thema
auf das Lexikonformat herunterzubrechen.

Neben den Zeitgenossen Hindels werden
fiir die Rezeption wichtige Personlichkeiten
genannt, wobei sich diese vornehmlich auf das
18. und 19. Jahrhundert beziehen. Auch ein-
schligige Interpreten, wie etwa René Jacobs,
werden gewiirdigt. Das Lexikon ist ein Rund-
flug tber 250 Jahre Hindel-Rezeption, Dis-
kussion und Forschung. Die Autoren stammen
aus Deutschland, aber auch aus England, den
Niederlanden und der Schweiz. Neben geldu-
figen Stichwértern finden sich auch abseitigere
Artikel, wie etwa der tiber Hindels Beschifti-
gung mit Spieluhren (von Pieter Dirksen). Ein-
zelne Artikel werden anhand von Grafiken ver-
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anschaulicht, und die jeweils zitierte Literatur
ist auf dem aktuellen Stand.

Dass angesichts eines solchen lexikalischen
Unterfangens keine Liickenlosigkeit ange-
strebt werden kann, scheint naheliegend. Die
in groflen Teilen ausgesprochen gut formu-
lierten Artikel haben insgesamt eher deskrip-
tiven denn diskursiven Charakter, was fiir das
angestrebte Format ja durchaus angemessen
ist. Woméglich hitten offene Fragen noch
lebendiger gestellt werden kénnen. Konzipiert
istdieser 6. Band des Hindel-Handbuchs dezi-
diert auch fiir Musiker und Hérer, und es gibt
zahlreiche Handreichungen (wie z. B. die Er-
klirungen zur Umstellung vom Julianischen
zum Gregorianischen Kalender oder die Erkla-
rungen zur Wihrung), die es dem Unvoreinge-
nommenen leicht machen, sich mit Hindel
und seiner Zeit zu befassen. Dabei enthilt das
Lexikon dem Leser weder neue Forschungser-
gebnisse noch Trouvailles der Hindel-Biogra-
fik vor, was auch die Auswahl der Abbildungen
zeigt, die gerade nicht die (allzu) bekannten
Hindel-Kopfe zeigen.

(Januar 2012) Friederike Wiftmann

GEORG NIKOLAUS NISSEN: Biographie
W. A. Mozarts. Hrsg. und mit Anmerkungen
versehen von Rudolph ANGERMULLER.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2010.
VI, 746 S., Abb.

Ein umstrittenes Buch war die 1828 bei
Breitkopf und Hirtel erschienene Mozart-Bio-
grafie von Georg Nikolaus Nissen, herausgege-
ben von Constanze Mozart, schon kurz nach
Erscheinen. In der Cicilia erschien bereits
1829 eine Rezension von Friedrich Deycks, die
Kritik an der kompilatorischen Anlage der Bi-
ografie iibte, ein Jahr spiter legte Georg Chri-
stoph Grosheim mit einer ,Zweiten Recen-
sion nach, in der der Rezensent Georg Niko-
laus Nissen die Kompetenz, eine Biografie iiber
Mozart zu schreiben, rundweg absprach. Die
Grofle des Genies Mozart bediirfe eines
»grofien” Biografen, der aber sei Nissen nicht,
vielmehr verzettele er sich mit den Briefen und
teile darin unwichtige Details mit, die allen-

falls ,,ein Publicum® interessieren koénne, ,,das
dergleichen Dinge gern hért.“ Damit waren
bereits die drei Hauptkritikpunkte angespro-
chen, die die gesamte Rezeption der
Nissen’schen Mozart-Biografie durchzog: die
Frage der Kompilation, die der Idealisierung
und die der Kompetenz des Biografen. Diese
drei Grundziige lassen zunichst und vor allem
erkennen, dass in den ersten Dekaden des
19. Jahrhunderts um musikhistoriografisch
Grundsitzliches gerungen wurde: um Fragen
der Methodik von (Musik)Historiografie, um
Expertise und Expertentum und nicht zuletzt
um ein neues Kiinstlerbild, ein Thema, das
nach 1827 besonders intensiv diskutiert wurde.

Nissens Mozart-Biografie war freilich aus
anderen Beweggriinden und unter anderen
Primissen entstanden: Bereits wihrend der
Verhandlungen, die Constanze Mozart 1798
mit dem Verlag Breitkopf und Hirtel iiber die
Mozart-Gesamtausgabe fiihrte, eine
Mozart-Biografie Thema der Korrespondenz
zwischen Verlag und Witwe, und Constanze
Mozart schickte immer wieder Briefe und an-
dere Dokumente an den Verlag fiir eine zu ver-
fassende Biografie. Das Projekt scheiterte zu-
nichst aus verschiedenen Griinden. Doch seit
dieser ersten Korrespondenz stand zweierlei
fest: dass die Familienbriefe einen wichtigen
Bestandteil der Biografie darstellen sollten und
dass diese sich aus weiteren, bereits existie-
renden Mozart—Biograﬁen zZusammensetzen
solle, wobei insbesondere Niemetscheks Buch
von 1798 ins Auge gefasst wurde. Beides ba-
sierte auf der damals aktuellen Biografiktheo-
rie, die dem Bericht von Zeitgenossen besonde-
ren Authentizitits-Wert zusprach, und zudem
auf der auf Leopold Mozart zuriickgehenden
Idee, dass die ausfiihrliche Familien-Korre-
spondenz Grundlage einer Biografie iiber den
Sohn sein solle. Aus diesen Zusammenhingen
heraus wird die Gesamtanlage der Nissen’schen
Biografie ebenso erklirlich wie der Anteil
Constanze Mozarts. Dass die Biografie erst 20
Jahre spiter tatsichlich erschien, katapultierte
sie in eine Zeit, die inzwischen anders iiber
Biografien dachte, die ein anderes Kiinstler-
Bild entwickelt hatte und vor allem die ein
Wissenschaftsverstindnis zu etablieren be-

war
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gann, das einen Legationsratallenfalls noch als
fleifigen Dilettanten abtat: ,Sieht man sich
beim Lesen der neuen Arbeit*, so Deyckes in
seiner Rezension noch vergleichsweise mode-
rat, ,alle Augenblicke an lingst Gelesenes erin-
nert, erkennt man nicht selten die verschie-
densten Schreibarten zu einer wundersamen
Mosaik [sic] zusammengefiigt, wo mitunter
noch die Fugen und Ritzen befremdend vorste-
hen“. Die Kompilation — von Albrecht
Koschorke als eine dem alten Gelehrtenideal
verpflichteten ,Filiation der Textautorititen®
beschrieben — war durch die Idee des Original-
textes ersetzt worden.

Eine aktuelle Neuauflage der Nissen’schen
Biografie steht grundsitzlich vor der Entschei-
dung, entweder die Arbeit von Nissen mit der
aktuellen Forschung abzugleichen, die Biogra-
fie gewissermaflen zu aktualisieren und heu-
tigen Anforderungen anzupassen, mithin die
Arbeit Nissens fortzusetzen, oder aber die Bio-
grafic in ihrer Grundkonzeption zu themati-
sieren, wozu eine quellenkritische Auseinan-
dersetzung mit der Entstehungsgeschichte
der Biografie unabdingbar wire, und ihren
historischen, biografietheoretischen wie wis-
senschaftsgeschichtlichen Ort erkennbar zu
machen. Rudolph Angermiiller hat sich konse-
quent fiir ersteren Weg entschieden. Sein pro-
fundes Wissen und die in der Einleitung
erwihnte Mozart-Datenbank, die er zusam-
men mit seiner Frau Hannelore angelegt hat,
ermdglichen es ihm, Details zu den erwihnten
Personen hinzuzufiigen, Zusammenhinge er-
kennbar werden zu lassen und den Text auf der
Grundlage der Ergebnisse der neueren Mozart-
Forschung zu aktualisieren. Der hinzugefiigte
Anhang (Bibliothekssigel, Literaturverzeich-
nis sowie Kompositions- und Orts-/Personen-
register) erleichtert zudem die Benutzung des
Bandes.

Fiir eine kritische Ausgabe der Nissen’schen
Biografie stiinde gleichwohl noch vieles auf der
Agenda: Zunichst wire mit dem Missver-
stindnis aufzuriumen, dass es sich hier um
eine Dokumentarbiografie handelt. Vielmehr
ist die Kompilationstechnik genauer in den
Blick zu nehmen: einerseits quellenkritisch
(die , Nissen-Kollektaneen“ des Mozarteums

dabei beriicksichtigend), andererseits im Kon-
text des Paradigmenwechsels der modernen
Schriftkultur um 1800. Vor allem diirfte hier-
bei aufschlussreich sein, die Entstehungsge-
schichte der Biografie nicht 1825 beginnen zu
lassen, sondern mit Leopold Mozart, dessen
Idee einer briefgestiitzten Biografie durch
Constanze Mozart weitergefithrt und mit der
Nissen’schen Biografie dann umgesetzt wurde.
Und schliefllich wire von einer kritischen Aus-
gabe zu leisten, sich mit der Rezeption der Bio-
grafie auseinanderzusetzen. Hierbei konnten
die oben skizzierten Hauptlinien der Nissen-
Kritik als Diskurs-Phinomene erkennbar wer-
den, die im Zusammenhang mit der Verbiir-
gerlichung der Musikkultur und mit Histori-
sierungs- und Kanonisierungsprozessen ste-
hen. Denn so wenig von einer Mozart-Biografie
von 1828 neue Erkenntnisse fiir ein gegenwar-
tiges Mozart-Bild zu erwarten sind, so viel ldsst
sich aus der Geschichte einer Biografie iiber die
Entwicklung unseres Mozart-Bildes, vor allem
aber auch iiber Musikgeschichtsschreibung
und Musikerbiografik, tiber Kanonisierungs-
prozesse, Quellenkritik und Fachgeschichte
erfahren.

(Januar 2012) Melanie Unseld

MELANIE WALD-FUHRMANN: , Ein
Mittel wider sich selbst”. Melancholie in der
Instrumentalmusik um 1800. Kassel u. a.:

Birenreiter-Verlag 2010. 519 S., Abb., Nbsp.

Das Thema der Melancholie bildet fiir diese
Arbeit den Anlass, die Diskussion, die Ende
der 1970er Jahre an Carl Dahlhaus’ ,Idee der
absoluten Musik® ankniipfte und einen weit-
gehenden Wandel der analytischen Betrach-
tungsweise zur Folge hatte, von Grund auf neu
aufzurollen.

Die Wahl dieses Paradigmas begriindet sich
fiir die Verfasserin vor allem darin, dass es sich
bei der Melancholie um ein zentrales kulturge-
schichtliches Phinomen handelt, zu dem es in
den Nachbarwissenschaften — angefangen bei
Klibansky/Panofsky/Saxl — eine prominente
Reihe monografischer Texte gibt, denen die
Musikwissenschaft bislang kaum etwas entge-
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genzusetzen hatte. Auch wenn es ,nur um die
Jahrzehnte um 1800 geht, erscheint der Ge-
genstand von einer solchen Komplexitit und
umfassenden Bedeutung, dass ihm nur mit
einem Héchstmafd an geistes- und kulturwis-
senschaftlicher Kompetenz gerecht zu werden
ist. Hatte die Verfasserin bereits in ihrer Dis-
sertation {iber Kircher (2006) ihre (heute sehr
selten gewordene) Fihigkeit zur Erstellung
universeller Zusammenhinge eindrucksvoll
unter Beweis gestellt, so iiberbietet sie diese
ihre Leistung mit der vorliegenden Habilitati-
onsschrift, indem sie an jene zugleich ankniipft
und entschieden ausweitet. Die Ausweitung
betrifft zunichst die Erweiterung der personal-
zentrierten Betrachtungsweise auf einen Zeit-
raum, der mit den Epochenbezeichnungen
Vorklassik, Klassik und Romantik héchst un-
befriedigend — weil oberflichlich — beschrie-
ben ist, der jedoch bis heute derjenige ist, in
dem die musikalische Hochkultur Europas ei-
gentlich zu sich selbst fand und in der ein Grof3-
teil ihres Kernrepertoires entstand. Das Uni-
versum, das hier ins Blickfeld tritt, wird daran
deutlich, dass es grundsitzlich alles umfasst,
was in dieser Zeit nicht unter den ,,Primat der
Freude® (S. 13) fiel. Die Verfasserin erblickt in
der Melancholie sehr viel mehr als nur eine
Zeiterscheinung, die sich in Phinomenen wie
der Werthermode, des melodramatisch- in-
strumentalen Monologisierens bzw. in der
Freien Klavierfantasie manifestierte. Indem
die Verfasserin konstatiert, dass sich ihr ein
grofler Teil der um 1800 entstandenen Instru-
mental- (und hier vorzugsweise der Klavier-)
musik ganz oder in wesentlichen Aspekten zu-
ordnen lisst, tendiert sie zu Martin Gecks
These von der absoluten Musik als ,Kind me-
lancholischer Phantasie” und der daraus gezo-
genen Folgerung, das ,abgenutzte Gegensatz-
paar frohlich und traurig ,durch die dialek-
tischeren und letztlich abstrakten Kategorien
Humor und Melancholie® zu ersetzen (S. 34 £.).
Insofern soll die Arbeit letztlich insgesamt als
Plidoyer fiir eine Rehabilitierung der herme-
neutischen Analyse verstanden werden — mit
allen damit verbundenen isthetischen und me-
thodischen Risiken und Schwierigkeiten. Da-
bei zieht die Verfasserin zeitgendssische Texte

zur Melancholie-Problematik heran,
denen sie Hinweise zu konkreten komposito-
rischen Paradigmen zum melancholischen Zu-
stand und zu deren analytischer Behandlung
erwartet, die ,unser heutiges Instrumentarium
erginzen konnten, das sich in seiner primir
strukturellen und asemantischen Orientierung
zwar iiberzeitlich gibt, aber im Grunde ja sei-
nerseits an einen bestimmten historischen
Moment und dessen ideengeschichtliche Ge-
mengelage gebunden ist“ (S. 46). Die Zuord-
nung der beigegebenen teilweise farbigen Bil-
der hitte man sich stellenweise noch deutlicher
gewiinscht.

Entsprechend einem derartigen Grundkon-
zept, das man in seiner konsequenten Histori-
zitdt —zumal in der eher zu einer Relativierung
des Historischen tendierenden Gegenwart —
durchaus als provokativ ansehen kann, stellt
die Verfasserin die Lebenswirklichkeit der
Musik in das Zentrum ihrer Betrachtungen.
Das heift, es wird — auch und gerade in einer
Epoche, die den Geniegedanken neu erfand
und entwickelte (merkwiirdigerweise findet
sich Jochen Schmidts groffe Monografie von
1985/1988 nicht einmal im Literaturverzeich-
nis) —, dezidiert nicht das zur Utopie tendie-
rende innovative, sondern das ,alltigliche, an-
la8gerichtete Schreiben® — also enzyklopi-
dische undjournalistische Artikel, Almanache,
Novellen usw. — fokussiert, aus dem heraus die
geltende communis opinio zur komposito-
rischen und reproduktiven Praxis in Bezug auf
die Melancholie destilliert werden soll (S. 47).
Bewundernswert ist die ausgebreitete Belesen-
heit, mit der die Verfasserin ein riesiges, fein
ziseliertes und in hoch differenzierte Bedeu-
tungsnuancen veristeltes dokumentarisches
Panorama entfaltet, das ohne Zweifel einen
groflen Sprung im Kenntnisstand und in der
aufihr fulenden Sicherheit in der dsthetischen
ebenso wie in der biografisch-psychologischen
Beurteilung bedeutet und das iiberdies auf
Schritt und Tritt im Hinblick auf seine Ver-
wurzelung in der Stoff- und Motivgeschichte
in allen vorausgehenden Epochen bis zur An-
tike (in der sich die Verfasserin auch sprachlich
gut auskennt) hin verfolgt.

Freilich birgt auch dies gewisse Tiicken ei-

von
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nerallzu rigiden Verallgemeinerung. So kénnte
man etwa fragen, ob so weitreichende Topoi
wie diejenigen der ,,Rithrung” oder der roman-
tischen Sehnsucht nach Ferne, Heimat, Un-
aussprechlichem und Transzendenz, die das
ganze spitere 18. und auch noch das 19. Jahr-
hundert weitgehend beherrschten, als Ablei-
tungen aus dem der antiken und nachantiken
Humoralpathologie entstammenden Melan-
choliebegriff auch nur annihernd zureichend
zu erfassen sind, auch wenn er verschiedentlich
als eigentliche Signatur der Moderne bezeich-
net wurde. Selbst wenn einzelne Zeitgenossen
wie etwa La Cépede so weit gingen, jedwedem
wahren musikalischen Kunstwerk eine , mé-
lancolie douce® zuzusprechen, wird man den
Melancholie-Topos wohl doch immer nur als
eine von mehreren sehr zahlreichen Seiten is-
thetischen Handelns und kiinstlerischer Pro-
duktion einzuschitzen haben — wenn auch als
eine sehr bedeutende und sicherlich lange Zeit
unterschitzte; dennoch war er ohne Zweifel
ein bis in die Psychiatrie hineinreichender ter-
minus technicus (wie sich beispielsweise an der
Einschitzung der Krankheitsursachen Robert
Schumanns durch seine Arzte zeigt), mit mit-
unter schwer bestimmbaren Abgrenzungen
zum Pathologischen (wie etwa denjenigen zur
zeittypischen Hypochondrie). Umgekehrt
sollte man die Gefahr nicht gering schitzen,
dass die Verabsolutierung tiber den Punkt hi-
nausgetrieben wird, an dem prinzipiell jede Art
von Frohlichkeit als gebrochen und als Uber-
windung bzw. als davidische Heilung einer
saulischen Melancholie erscheint (selbst wenn
einige reprisentative Musik, etwa die von
Brahms, von manchen Zeitgenossen so wahr-
genommen worden sein mag), wobei man
durchaus der Verfasserin (und mit ihr For-
schern wie Lepenies, Borchmeyer, Amend oder
Volterra) darin beipflichten mag, dass es sich
um einen zentralen Aspekt der ,,dunklen Seite
der Aufklirung® handelt und dass es erst die
aufklirerische Entzauberung der Welt war, die
die eigentlichen mentalen Pridispositionen fiir
das Entstehen derartiger Verhaltens- und Emp-
findenskollektive hervorbrachte. So scheint
etwa die damit im Zusammenhang stehende
These von der kompositorischen Uberanstren-

gung der die Zyklen beschliefenden Finali,
zumal im kontrapunktischen Aufwand der
groflen Fugen, die Grenzen des Zustindig-
keitsbereichs des Melancholischen entschieden
in Richtung des Monumentalen zu iiber-
dehnen.

Zum Melancholiker wurde zunichst der
vom Kénigentmachtete,am Hof von Versailles
seinem aus Bedeutungslosigkeit, Ennui, Intri-
gen, Kontemplation oder kiinstlerisch-raffi-
nierten Illusionen bestehenden Leben fronende
Aristokrat. Erst im spiteren 18. Jahrhundert
verbiirgerlichte der Habitus, und eine seiner
vornehmlichsten Ausprigungen wurde der
Kiinstler. Unter den Komponisten macht die
Verfasserin ihn zentral an den biografischen
Beispielen von Beethoven und Prinz Louis Fer-
dinand von Preuflen fest, die in einer Art dia-
lektischem Verhiltnis zueinander gezeichnet
werden: als gedemiitigter Angehoriger des
Herrscherhauses der eine, als zum Herrscher in
musicis Erhobene der andere. Beider Komposi-
tionen wurden als exemplarische Erzeugnisse
der aus dem terroristischen Ende der Revolu-
tion in die Napoleonischen Kriege und der
durch sie in Tragik und Trauer gefirbten Stim-
mung hiniiberleitenden Epoche rezipiert. Inso-
fern hat die These der Verfasserin viel fiir sich,
dass diese dunkle Seite der klassischen Musik
als heroische Melancholie die das die Exzeptio-
nalitdt Beethovens gegeniiber seinen Vorgin-
gern begriindende Element bildet, auch wenn
die Belege dafiir groflenteils von dem beziig-
lich seiner Reliabilitit nur begrenzt belastbaren
Anton Schindler stammen. Schlieflich fragt
man sich, warum angesichts solcher dem
Prinzen zugesprochenen prototypischen Be-
deutung sich unter den analysierten Kompo-
sitionen keine von Louis Ferdinand — etwa
das viel besprochene Klavierquartett op. 6 —
befindet.

Freilich setzt der Betrachtungszeitraum be-
reits viel frither ein, genauer gesagt um die
Mitte des 18. Jahrhunderts, als das Genie-Zeit-
alter begann und Carl Philipp Emanuel Bach
mit seiner neuen Gattung der Freien Fantasie
das Tor zu jenem solipsistischen Sich-selbst-
Ausdriicken am Klavier aufstief. Bei Bach, der
wie kein anderer Klaviersonate und Freie Fan-
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tasie in unmittelbare Nachbarschaft zueinan-
der riickte, erkennt die Verfasserin bereits jene
fiir Beethoven charakteristische ,Doppelung
von melancholischer Gemiitslage und isthe-
tischer Bewiltigung durch Ausdruck [...] aus-
geformt, aufgrund derer ein Kritiker wie
Amadeus Wendt die Freie Fantasie zum Aus-
gangspunkt fiir Beethoven, insbesondere fiir
sein Spitwerk, machte (S. 195, 206 f.). Aller-
dings wire dann auch der stylus phantasticus
von dieser ,Neukonzeption des modernen Ge-
nies unter den Vorzeichen erhabener Melan-
cholie“ (S. 298) betroffen und daher keines-
wegs mehr jener ilteren, auf Zarlino und die
Virginalisten zuriickgehenden Bedeutung
eines ,liberrima & solutissima componendi
methodus® im Sinne von Verfiigung iiber das
cantus-firmus-freie thematische Material rei-
ner Instrumentalmusik zuzuordnen, der auch
noch Kirchers Definition verpflichtet ist.

Die Gattung der Freien Fantasie fithrt nahe-
liegenderweise zu C. Ph. E. Bachs Rondo iiber
den Abschied vom Silbermannschen Clavier so-
wie zu dem ihm benachbarten Wq 67 und da-
mit zu fis-Moll und der Problematik der ,fer-
nen“ bzw. ,finsteren Tonarten. Selbstver-
stindlich werden auch die fis-Moll-Sonaten
von Ries bis Hummel einer eingehenden Un-
tersuchung unterzogen, wobei die Hinweise
nicht hitten fehlen sollen, dass den eigent-
lichen Abschluss dieser Reihe erst Brahms’
op. 2 bildet und dass innerhalb ihrer Schu-
manns Sonate op. 11 aufs engste mit der Sonate
mélancolique von Moscheles verbunden ist.
Doch auch Werke wie Quantz’ Flotenkonzert
QV 5:92 oder C. Ph. E. Bachs langsamer Satz
aus dem Oboenkonzert Wq 164 (von dem es
iibrigens auch eine Fassung fiir solistisches
Cembalo mit interessanten Abweichungen
gibt), die einigermaflen an der Peripherie des
heute zuginglichen Repertoires stehen, werden
auf iiberraschende Weise unter den Aspekten
rezitativartiger und unisoner Gegeneinander-
fithrung von Solo und Tutti bzw. der instru-
mentenidiomatischen chromatischen Firbung
des Soloinstruments in den Melancholie-Dis-
kurs einbezogen.

Den Kern des analytischen Teils bilden zwei
frithe Beethoven-Kompositionen: der lang-

same Satz aus op. 10-3, den die Verfasserin in
eine Reihe von Sonatensitzen von C. Ph. E.
Bach und Neefe stellt, in denen im Sinn des
Melancholie-Topos eine ,,intro-spektive Selbst-
befragung” im Mittelpunkt stehe, und der Ma-
linconia-Schlusssatz des Streichquartetts op.
18-6, in dem es ,offenkundig um die Melan-
cholie selbst als gleichsam kompositorisch he-
rauspripariertes Objekt®, nicht mehr um ein
sasthetisches Ich“ oder gar das Subjekt des
Komponisten selbst (S. 424), wohl aber um
den ,,Zielpunkt“ von Beethovens eigener Sicht
auf die Gattung ebenso wie auf die Entwick-
lung seines eigenen Empfindens zu diesem
Zeitpunkt gehe.

Vom Lektorat hitte man insgesamt erheb-
lich mehr Sorgfalt erwartet — bis hin etwa zur
Vermeidung der Zuweisung der Arietta-Be-
zeichnung an das Finale aus Beethovens
op. 109 (S. 129).

Gerade die Tatsache, dass sich an unzihli-
gen Stellen Fragen und Diskussionsbedarf er-
geben, erscheint als untriigliches Indiz fiir die
eminente innovative analytische und synthe-
tische Leistung, mit der hier eine originelle
Sicht auf ein viel besprochenes Zeitalter der
Musik erstellt wird.

(Mirz 2012) Arnfried Edler

JULIAN CASKEL: Entwickelnde Repetition.

Typologische Untersuchungen zum Scherzo-
satz in der zyklisch gebundenen Instrumental-
musik 1800—1850. Kassel: Gustav Bosse Ver-
lag 2010. 675 S., Nbsp. (Kilner Beitriige zur
Musikwissenschaft. Band 13.)

Julian Caskel untersucht in seiner Disserta-
tion Scherzositze in zyklischen Werken von
Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann,
Mendelssohn und anderen (Symphonien, Kla-
viersonaten und verschiedenen Kammermu-
sikgattungen) unter der ,Hypothese, dass das
Uberleben des schnellen Mittelsatzes im
19. Jahrhundert ein erklirungsbediirftiges
Phinomen darstellt, da die dsthetische Aus-
richtung des Satztypus Scherzo in einem offen-
kundigen Spannungsverhiltnis zu den musik-
theoretischen Leitbildern des Autonomiepo-
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stulats, des Originalititsgedankens und der
kunstreligiosen Kontemplation steht.“ (S. 643).
Diese plausible und Erkenntnisgewinn ver-
sprechende Fragestellung erfordert angesichts
ihrer historiografischen und dsthetischen Viel-
schichtigkeit sowie des umfangreichen Korpus
an relevanten Kompositionen eine metho-
dische Differenzierung unterschiedlicher Tie-
fendimensionen, die das Thema umfasst: Es
geht dabei iibergeordnet um die dsthetische
Legitimation des spit in die Zykluskonzeption
eingetretenen Satztypus, der aus verschiedenen
Traditionslinien Funktionalitit und Semantik
in die Gattungen autonomer Instrumentalmu-
sik des 19. Jahrhunderts trigt. Dabei miissen
auch rezeptionsgeschichtliche, insbesondere
musiktheoretische und historiografische Kon-
struktionen dieser Gattungen und ihrer for-
malen Bestandteile kritisch beleuchtet und
ggf. neue angemessene Analysekriterien fiir
das Scherzo entwickelt werden. Auf der kon-
kreten Werkebene abstrahiert Caskel aus ein-
zelnen Detailanalysen Kriterien einer Typolo-
gie der wirkmichtigen Scherzoformen. Diesen
unterschiedlichen Perspektiven auf seinen Ge-
genstand versucht Caskel gerecht zu werden
und die Erkenntnisse jeweils aneinander riick-
zukoppeln.

Einleitend diskutiert Caskel zunichst Ter-
minologisches und das Problem der Gegen-
standsdefinition (S. 11-20). Die Studie um-
fasst tatsichlich nicht nur die im Titel genann-
ten Scherzi, sondern sinnvollerweise auch die-
jenigen Stiicke, die als Menuette oder als
unbenannte Sitze den Satzzyklus erweitern.
Caskel kann im Verlauf der Arbeit gerade
durch diese Vielfalt der Satztypen, die in unter-
schiedlicher Weise die Funktion des schnellen
Mittelsatzes ausfiillen, verschiedene Traditi-
onsstringe, Uberschneidungen und Wechsel-
wirkungen aufzeigen. Er geht dabei nicht
eigentlich von einer Definition des Scherzos
aus, sondern sein Thema ist der schnelle Mit-
telsatz in seinen Ausprigungen und seiner Ein-
gespanntheitzwischen Funktionalitdt, Seman-
tik, Modernitit und Abstraktion, die sich zwi-
schen den héchst unterschiedlichen Sitzen von
Mozart bis Schumann aufspannen. Das
Scherzo dabei als konkrete Kompositionsauf-

gabe genauer zu fassen und vom Menuett ab-
zugrenzen, ist dabei nur ein Aspekt bei der Be-
schreibung der verschiedenen méglichen Stro-
mungen.

Der zweite einfiihrende Teil iiber ,, Margina-
len zu einer Theorie des Scherzosatzes im
19. Jahrhundert® (S. 21-76) bietet dazu einige
interessante Uberlegungen. Die naheliegende
teleologische Beschreibung einer Entwicklung
vom funktionalen Menuett hin zu einem die
metrisch-rhythmischen Elemente stirker ab-
strahierenden und daher,moderneren‘ Scherzo,
das als solches dann der Autonomieisthetik so
weit wie moglich entgegenkomme, differen-
ziert Caskel z. B. durch die These parallel wirk-
samer regionaler Musiziertraditionen und
Charakteristika. Relevant kénnen dabei z. B.
die jeweils iiberkommene Rolle von T4dnzen als
selbstindige Kompositionsaufgabe und in der
gesellschaftlichen Praxis eines Umfelds sein
oder die des ,Normreprisentanten‘ in der kom-
positorischen Ausbildung. Sie geht regional
und historisch unterschiedlich stark vom Me-
nuett als Norm des kadenzmetrischen Satzes
oder dem Kontrapunke als reiner Satzform aus.
Wie davon unterschiedliche isthetische Be-
wertungen und charakteristische Auspri-
gungen des Tanzsatzes fiir zyklisches instru-
mentales Komponieren abhingen kénnen,
zeigt Caskel auch in seinen Analysen.

Der Hauptteil der Arbeit befasst sich mit
vielen Detailanalysen von Scherzositzen
(S.77-642). Caskel fithrt drei zentrale Begriffe
fiir seine Analysen ein. Er nennt eine spezi-
fische ,Motorik, die ,Musikalische Komik‘ so-
wie die ,Arbeit’ als Grundprinzipien, die er an
Beethovens Scherzi ausfiihrlich  darstellt
(S. 77-284). Dabei erscheinen insbesondere
die in den Sitzen fast allgegenwirtige Motorik
und die genaue Faktur dieser Qualitdt sowie
das Verhiltnis des Scherzos zum Komischen in
der Musik — und der darin enthaltenen Frage
der Abgrenzung z. B. von nicht als Scherzo be-
zeichneten Sitzen — als plausible und frucht-
bare Analysekriterien. Unter dem Begriff ,Ar-
beit kommt dariiber hinaus das Verhiltnis des
schnellen Mittelsatzes zu den umfangreicheren
und isthetisch stirker aufgeladenen Ecksitzen

in den Blick.
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Ausgehend von den auf Beethovens Scher-
zositzen begriindeten Grundprinzipien er-
scheinen die historisch nachfolgenden Scherzi
auf Beethoven bezogen. In den folgenden
Scherzo-Analysen anderer Komponisten zeigt
Caskel aber detailliert, wie auch ganz neue
Charakteristika und Kompositionsweisen im
schnellen Mittelsatz erscheinen und unter ganz
anderen dsthetischen Voraussetzungen funkti-
onieren. Dazu zihlen Franz Schuberts Ver-
wendung volkstiimlicher Idiome, Felix Men-
delssohn Bartholdys,Elfenmusik-Scherzi‘ oder
Robert Schumanns C)ffnung des Scherzos hin
zu einem aus dem Satzzyklus scheinbar entho-
benen Charakterstiick. Fiir jeden Kompo-
nisten versucht der Autor, im Sinne seiner me-
thodischen Voriiberlegungen das jeweilige
kompositorische Umfeld anhand von Rezepti-
onszeugnissen, Skizzenmaterial oder in frii-
heren Schriften formulierten Thesen zu umrei-
Ben. Nicht nur im Hinblick auf weniger be-
kannte Scherzositze von Johann Wilhelm
Wilms, Ferdinand Ries oder Franz Lachner ist
das aufschlussreich. Welche analytische ,Ra-
kete® (S. 221) in Bezug auf die Sitze selbst im
Einzelnen dann tatsichlich ziindet, werden
kiinftige Diskussionen zeigen.

Eine Schlussbetrachtung (S. 643-650), in
der Caskel die Ergebnisse noch einmal dsthe-
tisch und methodisch zusammenfasst, rundet
die Studie ab.

Die gewihlte synchrone Perspektive der
Studie auf viele Einzelsitze erméglicht einen
weiten Blick tiber die Traditionen und Perspek-
tiven des schnellen Mittelsatzes im 19. Jahr-
hundert. Daraus ergibt sich der von Caskel in
der Einleitung formulierte Handbuchcharak-
ter seiner Arbeit, der es allerdings an prak-
tischen Annehmlichkeiten eines Handbuchs
(Ubersichten z. B. zur Benennung der schnel-
len Mittelsitze, groflere Zahl von Notenbei-
spielen) etwas mangelt. Aus der Notwendig-
keit der Begrenzung heraus muss er bei den
Analysen leider auch die diachrone Blickrich-
tung auf den Werkzusammenhang aufkiirzere
allgemeine Uberlegungen beschrinken. Ge-
rade unter der Perspektive seiner Hypothese
vom isthetischen Querstand des Scherzosatzes
zur Autonomieisthetik, die er anfangs disku-

tiert und auch in kurzen Seitenblicken der
Analyse immer wieder aufgreift, kénnten Ana-
lysen der Werkzusammenhinge zusitzliche
Erkenntnisse liefern. Die Arbeit macht neugie-
rig auf die noch immer oft marginalisierten
Mittelsitze und ihre Einbindung in die
zyklischen Formen klassisch-romantischen
Komponierens. Bei weiteren Untersuchungen
dazu wird man in Zukunft auf die metho-
dischen, historischen und analytischen Uber-
legungen von Julian Caskel zuriickgreifen
koénnen.

(Februar 2012) Kathrin Kirsch

Sinfonie als Bekenntnis. Ziircher Festspiel-
Symposium  2010. Hrsg. wvon Laurenz
LUTTEKEN. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2011. 138 S., Abb., Nbsp. (Ziircher
Festspiel-Symposien. Band 3.)

Zum dritten Mal erscheinen die Beitrige
der Symposien, die die Universitit Ziirich an-
lasslich der Ziircher Festspiele veranstaltet. Die
enge Zusammenarbeit zwischen Universitit,
Festspielen und Tonhalle spiegelt sich in der
Themenwahl und den jeweils acht Vortrigen
des Tages. Das Thema 2010 rekurrierte auf den
allbekannten Topos der ,,Sinfonie als Bekennt-
nis“. Ganz zu Recht weist der Herausgeber in
seiner Einfithrung darauf hin, dass schon
E. T. A. Hoffmann die Symphonie — ,und sein
Begriff der Gattung leitet sich von Beethoven
her® — als ,persoénliche Welterfahrung® ver-
stand (S.9).

Sechs der acht Beitrige greifen dieses Kon-
zeptaufund befassen sich, quasi monografisch,
jeweils mit einem Werk. Zentral ist — nicht
iiberraschend — die deutsch-6sterreichisch
(-ungarisch)e Symphonik des 19. Jahrhunderts
(Schumann, Brahms, Dvotik, Mahler, Bruck-
ner), vermehrt um Berlioz’ Symphonie fantas-
tigue. Und bereits in dieser Wahl wird ein
weites Spektrum der Zuginge und der zu stel-
lenden Fragen ausgelotet. Ulrich Taddays Aus-
fithrungen zu Schumanns zweiter Symphonie
erhellen nicht nur, quasi en passant, die Ver-
bundenheit Mahlers mit Schumann, sondern
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vielmehr auch textuelle und epitextuelle Kon-
notationen zu der Komposition. Vor allem aber
revisitiert Tadday Carl Dahlhaus’ dsthetisches
Urteil zu dem Werk, der das Finale als ,Rei-
hung oder Gruppierung von Reminiszenzen"
(,Studien zu romantischen Symphonien®, in:
Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung PreufSischer Kulturbesitz 1972, S. 113)
bezeichnet hatte; seine Argumentation hateine
iiberzeugende Rehabilitation des Symphoni-
kers Schumann zur Folge. Die Quellensitua-
tion und ihre Folgen fiir das Verstindnis des
Werkes studiert Wolfgang Sandberger in sei-
nem Beitrag zu Brahms’ vierter Symphonie un-
ter dem Hauptthema der Frage nach Brahms’
Bekenntnis zur Tradition; naturgemif ist hier
das Finale zentrales Betrachtungsobjekt.
Giselher Schubert untersucht die epitextuellen
Ebenen (Stichwort ,inneres Programm®) von
Mabhlers Erster und betont hiermit den nicht
wegzudiskutierenden auch  auflermusika-
lischen Aspekt symphonischer Produktion.
Ivana Rentsch weitet den Blick auf Dvoriks
achte Symphonie jenseits des ,béhmischen®
Tons und diesseits der absoluten Musik und
betont so die innovativen Aspekte dieser Kom-
position. Die Widmung an den ,lieben Gott*
von Bruckners Neunter ist Ausgangspunke fiir
Gernot Grubers Ausfiihrungen, die allerdings
auch den von Nietzsche geprigten Begriff der
»Plotzlichkeit einbeziehen, einer ,gleichsam
sikularisierte[n] Epiphanie (S. 131): ,Zitate
aus Mess- oder Te Deum-Kompositionen mé-
gen Assoziationen zur Liturgie anregen, aber
siebilden doch insofern eine esoterische Schicht
in der Sinfonie, als sie wohl fiir ein Verstehen
im Sinne der Kunstreligion des 19. Jahrhun-
derts und auch fiir ein Nachspiiren des Leben-
Werk-Bezugs bei Bruckner aufschlussreich
sein mogen, aber deren Kenntnis keine Voraus-
setzung fiir ein Erleben des Ereignischarakters
dieser Musik ist“ (S. 132). Weniger die musika-
lische Logik als vielmehr den epitextuellen, so-
wohl in der Biografik als auch in der 4sthe-
tischen Entwicklung Berlioz’ begriindeten As-
pekt betrachtet Christoph Flamm in seinem
Beitrag zur Symphonie fantastique, mit einer
Art Coda zu Liszts musikalischer Auseinan-
dersetzung mit dieser Komposition.

Wihrend Jiirgen Stolzenbergs Beitrag zu
»Formen expressiver Subjektivitit in der Mu-
sik der Moderne“ eher allgemeinen Charakter
trigt (und bereits an anderer Stelle in ausfiihr-
licherer Form erschienen ist), sind Peter Giilkes
Uberlegungen zum Symposiumsthema viel-
leicht der Schliissel zu dem Biichlein. Es ist
hilfreich und inspirierend, dass Giilke auch
Grundsitzliches anspricht, nicht zuletzt eine
Definition des Begriffs ,, Bekenntnis® auch jen-
seits der Beethoven-Rezeption. Er fithrt den
Begriff auf die drei Fragen zuriick ,Wer be-
kennt?“, \Was bekennt er?“ und ,Wem bekennt
er?“ (Die logische vierte Frage ,Wie bekennt
er?“ ist naturgemify Aufgabe der jeweiligen
monografischen Behandlung.) Indem Giilke
diese Fragen durchaus kontrovers diskutiert,
erdffnet er ein weites Feld: , Jedwedes schopfe-
risches Tun ist, zum jeweiligen Gegenstand
hin aufgelst, Selbstverstindigung, Selbstdefi-
nition® (S. 37). Es ,gehort zu musikalischen
Bekenntnissen offenbar, dass sie in Bann schla-
gen, Gemeinschaft zu stiften vermégen, weil
alle von schrankenloser Aufrichtigkeit gefor-
derte Aura und Emotionalitit aktiviert ist und
wir dennoch verschont bleiben vom magli-
cherweise erniichternden Blick auf das, was da-
hintersteht” (S. 38). Doch reicht diese Perspek-
tive? Wire es nicht vielmehr konsequent zu
iiberlegen, ob nicht auch jene Werke, denen
vorgeblich kein ,,Bekenntnis zu Grunde liegt,
die sich den von Giilke geforderten Punkten
also entziehen, eben auch in dieser Negation
bekenntnishaft sind? Zumindest der Rezen-
sent begann sich nach der Lektiire des
Giilke’schen Textes wieder einmal zu fragen,
wie weitgehend die ,bekenntnishaften Werke
nicht nur Bekenntnis des Komponisten, son-
dern vielmehr auch jener sind, die tiber sie spre-
chen und schreiben, also auch der Rezipienten.
Womit man wieder bei der epitextuellen Ebene
wire, die die sprachhafte Befassung mit Musik
naturgemifl, auch von Seiten der Schépfer
selbst, mit sich bringt.

(Januar 2012) Jiirgen Schaarwiichter
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KATHRIN KIRSCH: ,, Eine Erscheinung aus
den Wiildern? Jean Sibelius’ zweite und vierte
Symphonie — Horizonte der Gattungstradi-
tion. Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang
2010. 323 S., Nbsp. (Imaginatio Borealis.
Bilder des Nordens. Band 19.)

Diese Studie besteht im Wesentlichen aus
zwei umfangreichen verbalen Analysen der im
Titel genannten Sibeliussymphonien, die mit
Notenbeispielen angereichert sind. Beide
Werke werden vollstindig, tiber ihre gesamte
Linge hinweg, analysiert, wobei die Verfasse-
rin dem ersten Satz der zweiten sowie dem Fi-
nalsatz der vierten Symphonie besonders viel
Raum gibt. Eingeleitet werden die Analysen
mit einem Uberblick iiber Konzertkritiken bei
den jeweiligen deutschen Erstauffithrungen
und iiber die derzeitige Forschungslage, letzte-
res jedoch nur in Auswahl. Die Analysen gel-
ten hauptsichlich der thematischen Arbeit.
Harmonische Strukturen werden nur punktu-
ell in den Blick genommen, instrumentato-
rische Aspekte bleiben nahezu vollstindig aus-
geklammert. Die Analysen sind ausgesprochen
werkimmanent, d. h. einerseits spielen biogra-
fische und sozialhistorische Aspekte kaum eine
Rolle, andererseits wird auch nicht auf andere
Werke eingegangen, die fiir Sibelius von Be-
lang gewesen sein konnten, weder auf zeitge-
nossische noch auf seine iibrigen Symphonien.
Am Rande erwihnt werden seine sympho-
nischen Dichtungen, denen die Autorin grofle
Bedeutung fiir die Gestaltung einzelner The-
men und die kompositorische Arbeit zugesteht
(z. B. S. 298).

Der Grund, weshalb Kirsch sich fiir die ver-
gleichende Betrachtung der Zweiten und
Vierten entschieden hat, liegt in der ihres Er-
achtens auflerordentlichen Stellung, welche
diese beiden Werke in Sibelius’ (Euvre einneh-
men. So markiere die Zweite, sein populirstes
symphonisches Werk, den Hohepunke seiner
,nationalromantischen’ Phase, wihrend sich
die Vierte als diejenige Sibeliussymphonie an-
sprechen lief3e, in der er sich am stirksten mo-
dernistischen Tendenzen gedffnet habe, was
sich z. B. anhand der dissonanten Harmonik
und der irritierten Publikumsreaktion verifi-

zieren lasse (S. 14 und 21). Diese Sichtweise ist
sicherlich richtig, was die Entstehungszeit der
beiden Symphonien vor einem Jahrhundert
angeht; doch ist anzumerken, dass im Laufe
der Zeit Sibelius’ Dritte, nicht die Vierte, am
wenigsten gespielt und rezipiert wurde und
dass Sibelius seine Zweite selber nicht als nati-
onalromantisch verstand, auch wenn es seine
finnischen Zeitgenossen taten.

Das entscheidende Kriterium in den Analy-
sen ist die Kategorie des ,,Exterritorialen®. D. h.
die Verfasserin konstatiert einen grundsitz-
lichen Unterschied zwischen einem traditio-
nellen formalen und inhaltlichen Verlauf der
Sitze und darin befindlichen, gleichsam ,von
auflen” kommenden Momenten, die sie kenn-
zeichnet und beschreibt. Dieser Ansatz ver-
danke sich der Dissertation Siegfried Oechsles
tiber die Symphonik Schuberts, Gades u. a.
(S. 141-147). , Exterritoriale“ oder ,nicht-sym-
phonische“ Abschnitte wiirden laut Kirsch
durch Abweichung die Horizonte der Gat-
tungstradition sichtbar werden lassen. Bei
Sibelius wurden derartige Abschnitte, je nach
dem dsthetischen Standpunkt der Rezipienten,
entweder als nordisch-peripher oder als moder-
nistisch-fortschrittlich verstanden. Im Falle
der zweiten Symphonie bringt Kirsch ihre
Definition seines ,nordischen Tons‘ auf die
Formel, es handele sich dabei um den ,Verzicht
auf ,logische Arbeit einerseits und prozessuale
Integration des Fremden in die Symphonie an-
dererseits“ (S. 143). Schwieriger ist die Lage bei
der Vierten, in der traditionelle symphonische
Prozesse und Strukturen — etwa der Themen-
dualismus — aufler Kraft gesetzt sind (S. 299).
Hier kann man Kirsch zufolge davon sprechen,
dass umgekehrt das Thematische, das bisher
die Regel darstellte, als Ausnahme, als ,Exter-
ritoriales™ erscheine (S. 308 f.). Die Sibelius’
Zeitgenossen verstorende Andersartigkeit sei-
ner vierten Symphonie wird so klar erkennbar.

Die Resultate von Kirschs Analysen sind gut
nachzuvollziehen. Dennoch: So fruchtbar sich
der Ansatz der Unterscheidung von Tradition
und , Exterritorialem* fiir die Analyse der Sym-
phonien auch erweist, wire eine definitorische
Beschreibung eben jener Gattungstraditionen
niitzlich gewesen, mit denen an mancher Stelle
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angeblich gebrochen wird. Als Zeitgenosse
Mabhlers und Strauss’, deren Orchestermusik er
nicht tibermifSig schitzte, diirften sich Sibelius
die traditionellen Gattungen als willkom-
mener Fixpunket fiir seine kiinstlerischen Vor-
haben dargestellt haben. Dariiber hinaus er-
scheint an mancher Stelle die Klassifikation ei-
ner Passage als ,exterritorial eher vom Hor-
eindruck als von der reinen Analyse des
Tonmaterials auszugehen. Und schliefSlich
hitte man sich noch eine klare Abgrenzung der
Kategorie des ,Exterritorialen” von der Kate-
gorie des ,Exotischen“ gewiinscht, um den
Eindruck einer kolonialen Betrachtungsweise
ZU zerstreuen.

Im Zuge der Analyse wird einigen Stan-
dardtheorien iiber Sibelius’ Kompositions-
technik auf den Grund gegangen, etwa Cecil
Grays These, die Themen wiirden in den
Durchfiithrungen vollstindig erscheinen, in
den Expositionen und Reprisen hingegen nur
fragmentarisiert, welche Kirsch aufgrund des
analytischen Befundes kritisch differenziert
(S. 62 und 87). Andere gingige Theorien, z. B.
Tawaststjernas Behauptung, Sibelius schiebe
Durchfiithrungsende und Reprisenbeginn in
seinen frithen Symphonien ineinander, werden
hingegen nicht erdrtert, obwohl Kirsch auf-
grund ihrer profunden Werkkenntnis dazu in
der Lage gewesen wire.

Die Verfasserin bedient sich in den Analy-
sen durchgehend einer metaphorischen Spra-
che. Nur vereinzelt wird der Sinn einiger Sitze
durch dieses Stilmittel unklar (z. B. S. 123,
210). Besonders verdienstvoll an dieser Arbeit
sind neben der eingehenden Beschreibung der
Werkstrukturen die schlaglichtartigen Uber-
blicke iiber die mittlerweile vorhandenen un-
terschiedlichen Traditionen der Sibeliusausle-
gung etwa in den USA, GrofSbritannien oder
in Nordeuropa (z. B. S. 57 £, 166-171). Be-
stimmt wird Kirschs Blickwinkel von der deut-
schen wissenschaftlichen Sibeliusrezeption,
der aber vielleicht zu eng ist, um dem Phino-
men des ,Exterritorialen® in seiner ganzen
Breite gerecht werden zu kénnen.

(Mdrz 2012) Martin Knust

Diva — Die Inszenierung der iibermensch-
lichen  Frau. Interdisziplindre
chungen zu einem kulturellen Phinomen des
19. und 20. Jahrhunderts. Hrsg. von Rebecca
GROTJAHN, Dirte SCHMIDT und Tho-
mas SEEDORF. Schliengen: Edition Argus
2011. 275 S., Abb., Nbsp. (Forum Musikwis-
senschaft. Band 7.)

Der Band dokumentiert den Vortragsteil ei-
ner im April 2005 an der Stuttgarter Hoch-
schule fiir Musik und Darstellende Kunst
durchgefiihrten Tagung. Die wissenschaft-
liche Anniherung an das Phinomen ,Diva’
steht im Rahmen einer Musiktheaterfor-
schung, die vor allem kulturelle Handlungszu-
sammenhinge im Umfeld des Musiktheaters
in den Blick nimmt. Mit der Frage nach diesem
Typus einer Biihnenkiinstlerin finden hierbei
zudem der Gender-Aspekt sowie das Performa-
tive besondere Beachtung. Ziel der Tagung
war, die Diva als ,Protagonistin der Musik- be-
ziehungsweise Kulturgeschichte® ,iiberhaupt
erst einmal [...] zum Gegenstand systema-
tischer wie historischer Untersuchungen® zu
machen (die Herausgeber, S. 10). Doch was ge-
nau ist eine ,Diva? Durch den Titel ihres
Bandes grenzen die Herausgebenden den Un-
tersuchungsgegenstand auf die jiingere Kul-
turgeschichte sowie auf weibliche Personen
ein, sie begreifen ihn zudem kunstsparteniiber-
greifend: Neben Singerinnen werden auch
Tinzerinnen und Schauspielerinnen themati-
siert — allen voran Sarah Bernhardt, die in
der kulturwissenschaftlichen Forschung als
Prototyp der Diva gilt. Die Frage, was spezi-
fisch fiir eine Diva ist, beantworten die 16
Beitrige bewusst mit jeweils eigenen Antwor-
ten. Hans-Otto Hiigel (, Das selbstentworfene
Bild der Diva. Erzihlstrategien in der Autobio-
grafie von Sarah Bernhardt“) und Michael We-
del (,In weiter Ferne, so nah ... Die Diva im
Kino“) grenzen den Begriff der ,Diva“ vom
»otar” ab, Wedel im Anschluss an Forschungs-
ansitze aus der Medienwissenschaft. Ein im-
mer wieder genanntes Charakteristikum der
Diva ist die Bewunderung durch das Publi-
kum, die sich auf die gesamte konstruierte und
inszenierte Personlichkeit der Kiinstlerin weit

Untersu-
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tiber ihre kiinstlerische Leistung hinaus be-
zieht.

Aus historischer Perspektive wird zunichst
die Vorgeschichte des Star-Wesens beleuchtet:
Rebecca Grotjahn zeigt diese fiir berithmte
Virtuosinnen des 19. Jahrhunderts wie Ange-
lica Catalani, Henriette Sontag und Jenny
Lind auf (,, The most popular woman in the
world‘. Die Diva und die Anfinge des Star-
wesens im 19. Jahrhundert®). Das Konzept
»Star” sieht sie allerdings erst unter den Bedin-
gungen einer massenkulturellen medialen Ent-
wicklung gegeben, die Aspekte der bewun-
derten Person reproduzierbar macht. Claudia
Blank hingegen (,Meisterinnen der Selbstin-
szenierung. Beispiele weiblicher Tanz- und
Schauspielstars im 19. und frithen 20. Jahr-
hundert“) verortet im Leben der Ballerinen
und Schauspielerinnen des 19. Jahrhunderts
die Vorgeschichte des Biihnenstarwesens.
Sergio Morabito wiederum stellt die fiir Giu-
ditta Pasta konzipierten ,,Primadonnenopern®
Bellinis in die Nachfolge der ,Kastratenoper®
des 18. Jahrhunderts (,Erzihl- und Bedeu-
tungsstrukturen der romantischen ,Primadon-
nenoper. Dargestellt anhand der Inszenie-
rungen Giuditta Pastas durch Bellini und
Romani®). Fallbeispiele aus dem 19. Jahrhun-
dert geben zudem konkrete Einsichten in
Lebensformen bewunderter Biihnenkiinstle-
rinnen: Martina Rebmann (,,Formen lokaler
Verehrung. Die Singerin Agnese Schebest
(1813-1870) in Stuttgart®) beschreibt das
Schicksal von Agnese Schebest, die ein festes
Engagement gegen ein selbst bestimmtes Wan-
derleben als Biihnenkiinstlerin tauschte. Die
japanische Singerin Tamaki Miura, die in Eu-
ropa ihre Paraderolle in Puccinis Madame But-
terfly iber 2.000 Mal gesungen haben soll, galt
im Westen als authentische Verkdrperung des
Exotischen, wie Yuko Tamagawa in ,,Die ima-
ginierte Exotik einer Singerin. ,Madame But-
terfly Tamaki Miura“ zeigt. Barbara Eichner
(,Schwert und Schild und Dolch und Gift.
Germanische Heldin und welsche Prima-
donna®“) setzt das Konzept der germanischen
Heldin im deutschsprachigen Musiktheater
des spdten 19. Jahrhunderts den tiberwiegend
italienischen Koloraturpartien vieler ,Diven’

entgegen. Auch Christina von Braun (,,Das
Weib als Klang. Text, Musik und Geschlecht
bei Richard Wagner und Franz Schreker®) be-
schiftigt sich in ihrem Text zu Konzepten der
Erlésung im Musiktheater aus theologischer
Perspektive mit divengleichen Frauenfiguren
im Musiktheater Richard Wagners. Als aufSer-
ordentlich gewinnbringend erweist sich die
folgende Betrachtung des zeitgendssischen
Diskurses iiber Diven im 19. Jahrhundert, sei
es anhand ikonografischer (Barbara Zuber:
,Die inszenierte Diva. Zur Ikonographie der
weiflen Primadonna im 19. und frithen
20. Jahrhundert) oder literarischer Quellen.
Beatrix Borchard beschreibt das Gegenbild der
Diva am Beispiel der Singerin und Komponis-
tin Pauline Viardot-Garcia (,,Eine ,Anti-Diva®?
Zur Rezeption Pauline Viardot-Garcias im
19. Jahrhundert®): ,Divenkritik® spricht so-
wohl aus dem Roman Consuelo von George
Sand als auch aus Viardots Briefen. Annegret
Fauser (,,Berlioz’ Divenmord ) zeigt, wie Hec-
tor Berlioz in der Novelle Euphonia, ou la Ville
musicale die Diva der Opernwelt als Gegenpol
zur symphonischen Musik stilisiert: Eine Diva
wird fiir den Komponisten zur immanenten
Gefihrdung, da sie als Person mit der Auffiih-
rung stirker in den Vordergrund tritt als das
Werk selbst. Diese Form der interpretato-
rischen Aneignung im Zuge der vokalen
Selbstinszenierung vergleicht Thomas Seedorf
(. Violettas Szene oder Die vokale Selbstinsze-
nierung der Diva®) in drei Aufnahmen der
LE strano“-Szene Violettas aus Verdis Traviata
von Anna Netrebko (2004), Maria Callas
(1953) und Luisa Tetrazzini (1908). Die
Selbstinszenierung durch das Agieren auf der
Biithne (Clemens Risi: ,,Die Posen der Diva. In-
szenierung und Wahrnehmung der Auflerge-
wohnlichen heute: Anna Netrebko ,gegen’
Edita Gruberova“) und die dominante Rolle
der Diva in der Operette thematisieren zwei
weitere Beitrige (Stefan Frey: ,.ein bisschen
Trallalla ... — Fritzi Massary oder Die Operet-
ten-Diva®). Dérte Schmidt zeigt schliefSlich in
ihrem abschlieffenden Text ,,Floria Tosca oder
Wie Sarah Bernardt das Singen lernte®, wie die
Selbstinszenierungeiner Divain verschiedenen
Rezeptionsschritten Eingang in mehrere Biih-
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nenwerke gefunden hat: Die Opernvirtuosin
Floria Tosca wird zur Protagonistin eines The-
aterstiicks fiir Sarah Bernhardt, aus dem Puc-
cini in Kenntnis der Ausstrahlung dieser
Schauspiel-Diva wiederum eine Oper macht.
Diese Rezeptionslinie wird ihrerseits in den
Selbstinszenierungen von 7Tosca-Darstellerin-
nen und spiteren 7osca-Inszenierungen aufge-
nommen.

Die 16 methodisch durchaus unterschied-
lich angelegten Beitrige geben einen auf-
schlussreichen Einblick in die Biithnenkultur
des 19. und 20. Jahrhunderts. Die komposito-
rische Ausrichtung vieler Biihnenwerke auf be-
stimmte Kiinstler hin — fiir das 18. Jahrhun-
dert bereits beschrieben — wird hier in der Per-
son der Diva auch fiir die folgenden Jahrhun-
derte lebendig. Die ausgewihlten Beispiele
ermuntern dazu, die Geschichte der Bewunde-
rung (Bronfen/Straumann, 2002) tatsichlich
zu schreiben, denn diese wirft ihrerseits auf die
Zusammenhinge von ,Auffiihrungsereignis
und Werktext“ (Dérte Schmidt, S. 247) ein
neues und spannendes Licht.

(Januar 2012) Antje Tumat

Richard Wetz (1875-1935). Ein Komponist
aus Erfurt. Hrsg. im Auftrag des Stadtar-
chivs Erfurt von Rudolf BENL. Erfurt: Stadt-
archiv 2010. 367 S., Abb., Nbsp. (Veriffent-
lichungen des Stadtarchivs Erfurt. Band 3.)

Richard Wetz ist kein uninteressanter Kom-
ponist, und eine mittlerweile ganz stattliche
Anzahl von Einspielungen seiner Werke er-
moglicht es, einen Eindruck von seiner kom-
positorischen Arbeit zu bekommen. Sich selbst
in der Nachfolge Liszts und vor allem Bruck-
ners verortend, war er ein zu seiner Zeit wich-
tiger Musiker in Erfurt, wo er lebte, und Wei-
mar, wo er als Kompositionslehrer an der
Hochschule titig war. Er zeigte eine starke
deutschnationale Komponente und ausge-
prigte Antipathien: Mahler (,eine meiner
tiefsten  kiinstlerischen ~ Enttduschungen®)
lehnte er ebenso ab wie Strauss (Wetz iiber den
Rosenkavalier: ,das Niedertrichtigste, das sich

denken lisst“ [S. 38]) und erst recht auslin-
dische Komponisten (,dafl man jeden Verdi
auf die deutsche Bithne bringt, ist einfach
blad“ [S. 38]). Die Musik der Avantgarde sei-
ner Zeit ist fiir ihn ,,methodisierter Wahnsinn“
(S. 41). Grof3ere Begeisterung bringt Wetz sei-
nen eigenen Werken entgegen: ,,Ich bin so un-
endlich froh iiber all das, was aus meiner Seele
quillt® (S. 237). Mit schwicheren Kategorien
als ,unerhorter Gewalt“ und ,tiefster Innig-
keit“ geht es fast nie ab: Seine Musik bezeich-
net er selbst als ,Ungeheures®, das ,ginzlich
entscheidend sein wird“ und sich nur ,unter
Schmerzen unerhérter Art ans Licht ringt®
(S.261), und seine eigenen Sitze seien ,von zer-
malmender Wucht“ (S. 277).

Das vorliegende Buch, in dem, wie man
sieht, Wetz ausgiebig zu Wort kommt, umfasst
neun sehr unterschiedliche Beitrige. Uniiber-
sehbar ist es am Ideal einer klassischen ,Leben
und Werk“-Monografie orientiert. Den Haupt-
teil nimmt (mit 180 von insgesamt etwa
350 Seiten) ein biografischer Text des Heraus-
gebers Rudolf Benl iiber die in Erfurt ver-
brachten Jahrzehnte Wetz’ ein, wobei der Au-
tor zeitlich auch dariiber hinaus greift und eine
von der Geburt bis zum Tode reichende Bio-
grafie zu schreiben unternimmt. Die Zeit in
Weimar ist Gegenstand des zweiten Beitrages.
Es folgen mehrere Werkbesprechungen und
quellenkundlich orientierte Beitrige.

Leider macht vor allem die Lektiire des bio-
grafischen Teils keine grofle Freude. Das liegt
erstens an dem fast volligen Verzicht auf Kon-
texte, Beziige und Querverbindungen: Wetz’
Position als glithender Anhinger der ,Neu-
deutschen Schule®, seine Bedeutung als Kom-
ponist und Lehrer, seine nationalistischen
Tiraden — all das ruft nach einer weiteren Per-
spektive anstatt nach einer detailfixierten Bio-
grafie. Indiesem Buchaberbleibtderkulturelle,
historische und musikalische Hintergrund
ausgeblendet. Die Reflexion bleibt unterentwi-
ckelt, weil die Hoffnung iiberentwickelt ist, aus
den im Kontext der Archive iiberlieferten
Dokumenten heraus bereits zu einer konsi-
stenten Darstellung gelangen zu konnen.
Ubergreifende Gesichtspunkte, unter denen
die ausgebreiteten Fakten Bedeutung erhielten
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und sich zu einem Bild zusammenschliefSen
wiirden, sucht man vergebens.

Unbehagen verursachen auflerdem die
iiber weite Strecken herrschende kritiklose
Haltung gegeniiber dem Gegenstand und die
Detailversessenheit, mit der noch die kleinste
Nebensichlichkeit ausgefiihrt und in einem
teilweise iiberbordenden Zitate- und Anmer-
kungsapparat belegt wird. Die kontextbefreite
Sicht des Autors, dersich allein auf die ihm vor-
liegenden Materialien beschrinkt und sich be-
miiht, seinen Gegenstand so makellos wie
moglich darzustellen, stoflt allerdings immer
wieder an ihre Grenzen. Da ist etwa, um nur
diesen Punkt herauszugreifen, das Datum des
Eintritts in die NSDAP, iiber das Benl speku-
liert, um es schliefllich auf den Sommer 1933
zu verlegen. Bereits eine kleine Kontextrecher-
che hitte hier weiterhelfen koénnen: Die
NSDAP nahm ja nach dem 1.5.1933 zunichst
keine Mitglieder mehr auf, so dass Wetz (wie
tiber eine Million anderer Deutscher) im April
eingetreten sein diirfte.

Storend ist schliefflich auch, dass der von
Wetz angeschlagene pathetische Tonfall sich
aufdie Autoren des Bandes ausbreitet, so, wenn
berichtet wird, wie Wetz ,die Grofle Anton
Bruckners aufging® (S. 17), wenn Benl seinen
Helden ,,auf dem Gipfelpunkt seines Schopfer-
tums angelangt® sicht (S. 78) oder wenn es
heif$t: ,Das Erleben seiner Schépfungen [...]
erschiitterte den Komponisten® (S. 80). Solche
Sitze wiirden auch bei unzweifelhaft bedeu-
tenden Komponisten merkwiirdig beriihren.

Die Beitrige der zweiten Hilfte des Bandes
sind weniger problematisch. Erfreulich sach-
lich und mit wohltuender Distanz zu ihrem
Gegenstand behandelt Irina Lucke-Kaminiarz
knapp die Titigkeit Wetz' als Kompositions-
lehrer an der Weimarer Hochschule. Jens Ne-
def befasst sich mit den Klavierbegleitungen
zu Wetz’ Liedern und gibt mit seinen knappen,
aber plastischen und treffenden Bemerkungen,
vor allem aber mit einer grofferen Anzahl von
Notenbeispielen einen konkreten Eindruck
von Wetz® Kompositionsweise. Bernd Edel-
mann vermischt in einem Text tiber die Sym-
phonien Wetz' erneut dessen Selbstkommen-
tare und programmatischen Auflerungen mit

eigenen analytischen Beobachtungen. Florian
Schuck schligt wieder einen sachlichen Ton an
und bietet eine kluge und eindringliche Be-
sprechung von Wetz’ zweitem Streichquartett.
Silvius von Kessel stellt das Requiem op. 50 als
»ungeheuer schwieriges“ Stiick und zugleich
als ,,Spitzenwerk, als ,,Gipfel seines Schaffens®
dar — Worte, die nach dem unmifligen Selbst-
lob des Komponisten, das den ganzen Band
durchweht, ebenfalls wenig erfreulich wirken.
Leider bleibt auch der sachliche Ertrag der ana-
lytischen Besprechung hinter dem Anspruch
zuriick.

(Februar 2012) Burkhard Meischein

NORBERT GRAF: Die Zweite Wiener
Schule in der Schweiz. Meinungen — Positi-
onen — Debatten. Kassel u. a.: Béirenreiter-
Verlag 2010. 293 S., Abb., Nbsp. (Schweizer
Beitrige zur Musikforschung. Band 16.)

Wer die an der Universitit Bern entstandene
Dissertation zur Hand nimmt, bemerkt rasch,
dass sie der schweizerischen Kritik der Wiener
Schule zwischen den 1910er Jahren und dem
Zweiten Weltkrieg gewidmet ist. Das erste
Eckdatum markiert die Anfinge der Rezep-
tion der Wiener Schule. Das zweite ver-
schwimmt oder erweist sich als flexibel, womit
der Zeitgeschichte Rechnung getragen wird.
Angesichts der vom Krieg verschonten Schweiz
konnte es kaum ratsam sein, sich an das Ge-
schichtsbild der groffen Nachbarlinder anzu-
lehnen, aus deren Sicht das Kriegsende eine
einschneidende Zisur bedeutet. Die Offenheit
des Zeitrahmens kommtim dokumentarischen
Teil (Anhang) deutlich zum Tragen. Wihrend
die Liste von Auffithrungen der Wiener Schule
(Arnold Schoénberg, Alban Berg, Anton We-
bern) den Zeitraum von 1913 bis 1952 (1957)
durchmisst (S. 203-211), stammen die Ab-
drucke von Musikkritiken aus der Zeit zwi-
schen 1920 und 1937 (S. 212-243).

Hinsichtlich der Konzeption der Arbeit
spricht der Autor von ,fiinf einzelnen und in
sich geschlossenen Abschnitten, die als Einzel-
studien angelegt sind“ (S. 15). Sie umfassen
Portrits zu Schénberg, Webern und Berg sowie
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zwei Exkurse, die sich auf das Laienmusizieren
in Konfrontation mit Neuer Musik beziehen:
Arbeitergesang und Blasmusik. Die Einleitung
bietet Orientierung zur musikalischen Topo-
grafie des Landes mit Ausblicken auf diejeni-
gen lokalen Zentren (Basel, Bern, Genf, Lau-
sanne, Winterthur, Ziirich), die als Fixpunkte
der Untersuchung fungieren. Keine Miihen
scheut der Autor, die erforderlichen Quellen
umsichtig zu recherchieren. Neben Fachzeit-
schriften wird die Tagespresse der erwihnten
Stidte einbezogen; die Exkurse verdanken ihr
Quellenmaterial den relevanten Verbands-
orga-nen, der Schweizerischen Singer-Zeitung
und der Schweizerischen Zeitschrift fiir Instru-
mentalmusik — alles in allem ein recht entle-
genes Schrifttum.

In den Exkursen ldsst der Autor die biirger-
liche ,Hauptkultur® beiseite und fokussiert Ar-
beitergesang und Blasmusik. Eine Verbin-
dungslinie zur Wiener Schule meinte er inso-
weit konstatieren zu koénnen, als der Schén-
berg-Schiiler Erich Schmid sowohl Laienchére
als auch eine Blasmusik-Kapelle leitete (S. 15,
132). Indes kann, wie der Autor selbst zugab,
von Berithrungspunkten im engeren Sinne
kaum die Rede sein. Somit konzentrieren sich
die Kapitel u. a. auf die Wiedergabe des Presse-
spiegels der jeweiligen Verbandsorgane, um
festzustellen, dass in ihnen eine Bezugnahme
auf die Wiener Schule nur sporadisch anzutref-
fen ist und gegebenenfalls die ablehnende Hal-
tung iiberwog, wenn nicht gar Polemik domi-
nierte. Die politisch motivierten Implikati-
onen, die hier wie dort die Urteile vorstruktu-
rierten, werden ausfiihrlich dargelegt. Auf der
einen Seite (Arbeitergesang) waren Program-
matiken wie (neue sozialistische) Gemein-
schaft, Volksverbundenheit, Einfachheit, Ten-
denzlied, Massengesang mafigeblich, auf der
anderen (Blasmusik) Leitideen wie Volkstiim-
lichkeit, Wohlklang, vaterlindische Gesin-
nung und nationale Identitit. Einigkeit
herrschte in der Distanz zum Lart-pour-I’lart-
Prinzip und in der Kritik an Unterhaltungs-
musik (Operette, Schlager, Jazz).

In formaler Hinsicht sind die Portrits zur
Kritik von Schonberg, Webern und Berg auf
dhnliche Weise angelegt. Die im Anhang mit-

geteilte Liste von Konzert- oder Opernauffiih-
rungen lisst auf einen Veranstaltungskalender
mit rund 140 Terminen blicken, wihrend im
Haupttext ausgewihlte Stationen der Rezep-
tion — der Chronologie folgend — erértert wer-
den. Ausgiebig kommt jeweils ein breites Spek-
trum musikkritischer Stimmen zu Wort, das
von Kommentaren begleitet wird. Diese lau-
fen mitunter Gefahr, an der Oberfliche zu ver-
weilen oder sich zu wiederholen. Beispiele
bieten die Auseinandersetzung mit dem Ge-
lichter des Publikums, dessen Unwillkiirlich-
keit kaum Anerkennung findet (S. 116), sowie
die Diskussion des ,Gefiihlshaushalts von
Musik (S. 34 £, 50, 60, 64, 111) oder die unbe-
holfenen Uberlegungen zur Vielzahl ,sonder-
barer Auﬁerungen, mit denen Kritiker assozi-
ativ auf den subjektiv imaginierten Erfah-
rungsgehalt von Klangreiz reagierten (z. B. mit
Bemerkungen wie ,Geflatter von Fledermiu-
sen oder ,Gefliigelhof*) und zur vermeint-
lichen Abbildlichkeit von Musik Zuflucht nah-
men (u. a. S. 33, 60, 63, 111). Ganz zu Recht
unterstreicht der Autor: ,Das emotionale Be-
urteilen ,aus dem Bauch heraus’ ist ein zen-
trales Element der Rezeption der Wiener
Schule, der Moderne iiberhaupt® (S. 50). Wa-
rum es sich so verhilt, wird nicht gesagt, diirfte
aber darin seinen Grund haben, dass in Neuer
Musik, die entschieden anders ist als die ge-
wohnte, das Verstehen von Musik als Verste-
hen von musikalischem Sinn in Frage gestellt
ist. Ernst Isler sprach das Problem 1922 mit
den Worten an, dass es ,,schwer fillt, das pri-
mir Musikalische bei Schonberg noch zu er-
kennen, und man den ,,sichern Boden des Ver-
stehens” vermisse (S. 220). In Hans Heinrich
Eggebrechts Schrift ,Musik verstehen® (1995)
ist hierzu Grundsitzliches gesagt.

Die Vorgehensweise des Autors bringt es mit
sich, dass der Leser mit einem Strom von Quel-
len konfrontiert wird, ohne dass ein iiberge-
ordnetes Forschungsziel sichtbar wire. Der
Kritik daran versucht sich der Autor mit dem
Hinweis auf in sich geschlossene ,Einzelstu-
dien“ (s. 0.) zu entziehen — so erscheint es unge-
recht, die Arbeit an Anspriichen zu messen, die
nicht ihre eigenen sind: ,Die Masse des Mate-
rials verhindert ein in die Breite zielendes Ar-
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beiten, doch anhand von exemplarischen As-
pekten kénnen grundsitzliche Einblicke in
Prozesse und Wechselspiele im 6ffentlichen
Diskurs gewonnen werden® (S. 17). Was aller-
dings verwundert, ist, dass Forschungsergeb-
nisse zur Musikkritik im 20. Jahrhundert, da-
runter Spezialstudien zur Kritik der Wiener
Schule, iibergangen werden.

Wenn man die Quellentexte (Anhang) vor
dem Hintergrund der Kritik der Wiener Schule
liest, wie sie aus Nachbarlindern bekannt ist,
wird man entdecken, dass in der Schweiz die-
selben Meinungen, Positionen und Debatten
vorherrschten wie anderswo. Thematisiert fin-
det man die Befremdlichkeit des Neuen, die
Ratlosigkeit der Hérer mit ihren unwillkiir-
lichen oder willentlichen Abwehrreaktionen
wie Lachen und Scharren oder Zischen und
Pfeifen; hinzu kommen Klagen iiber Schwer-
oder Unverstindlichkeit, Langeweile und Mo-
notonie, wenn nicht gar physische Qual. The-
matisiert findet man die neuartige Farbigkeit
des Klanges oder sensationelle Klangreize und
Klangwirkungen, die ungewohnte Abbildlich-
keiten wachriefen. Thematisiert findet man
schliefflich die Deutung von Musik als Wider-
spiegelung einer als negativ empfundenen
Wirklichkeit und nicht zuletzt das Ringen um
ein geschichtliches Verstindnis, das die bange
Frage nach Gegenwart, Aktualitit und Zu-
kunft einschloss. Dass in solcher Presseland-
schaft Schonberg, Berg und Webern bei aller
Gemeinsambkeit im Grundsitzlichen ein je ver-
schiedenes Profil erkennen lieflen, wird vom
Autor erneut bestitigt. — Was bleibt? Hellhorig
reagierte die schweizerische Musikkritik auf
die gewaltigen Verinderungen von Kunst und
Kultur in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts. Dievorliegende Publikation bietet hierzu
einen bemerkenswerten Ausblick.

(Miirz 2012) Martin Thrun

RAPHAEL WOERBS: Die Politische Theorie
in der Neuen Musik. Karl Amadeus Hart-
mann und Hannah Arendt. Miinchen: Wil-
helm Fink Verlag 2010. 161 S.

Anders als es der Titel des Buches von Ra-
phael Woebs vermuten liefle, geht es in diesem
nicht darum, eine wie auch immer geartete
personliche Beziehung zwischen Karl Ama-
deus Hartmann und Hannah Arendt oder ei-
pen direkten Einfluss der Philosophin auf den
Komponisten zu durchleuchten. Anliegen des
Autors ist es, aus dem Begriff des ,,politischen
Handelns® bei Arendt eine ,politische Theorie
der Asthetik“ (Kapitel 1.2) abzuleiten, um
diese fiir ein besseres Verstindnis der Musik
Hartmanns fruchtbar zu machen. Die — ange-
nehm kurze — Studie, Woebs’” Dissertation, ist
in vier Hauptkapitel gegliedert, von denen das
erste zunichst allgemein dem Begriff des ,Poli-
tischen® in der Musikgeschichte nachgeht und
von dort aus den theoretischen Zugriff Han-
nah Arendts erliutert. Die folgenden drei
Grof3-Abschnitte beschiftigen sich mit dem
Komponisten Hartmann und gehen auf des-
sen ,,Profil einer ,Inneren Emigration™ (Kapi-
tel 2), die von ihm konzipierte und geleitete
Miinchner Konzertreihe ,Musica Viva' (Kapi-
tel 3) sowie exemplarisch auf zwei seiner
Werke — die Sonate ,,27. April 1945 und die
Gesangsszene fiir Bariton und Orchester zu
Worten aus Sodom und Gomorrha von Jean
Giraudoux — ein (Kapitel 4). Im ersten
(Theorie-)Kapitel diskutiert Woebs das (ihm
zufolge reprisentative)  Politikverstindnis
einer ,bestimmende[n] politischen Gesin-
nung” (hier: des Historikers Golo Mann) (S. 7),
welche das ,Deutsche’ als das ,Reinmensch-
liche' begreift: ,,Die hier aufscheinende und
unter den psychoanalytischen Vorausset-
zungen ihrer Entstehung gewiss eigens disku-
table Befindlichkeit®, so Woebs zu Beginn,
ykann durchaus fiir eine von gleichsam ,dop-
pelmoralischem’ Denken geprigte Geisteshal-
tung hinsichtlich der in historisch-begrifflicher
Strukeuralitit zum Wortfeld ,politische Kunst'
stets gewirtigen vermeintlichen Undenkbar-
keit innerhalb der deutschen Gesellschaft als
charakeeristisch gelten. (S. 7 £)) Satzungetiime
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dieser Art durchziehen das gesamte Buch und
machen es leider nicht lesbarer; auch Begriffe
wie ,sintemal‘ oder Floskeln wie ,cum grano sa-
lis* tauchen immer wieder auf und lassen den
Lesefluss mitunter ins Stocken geraten.

Doch davon abgesehen: Woebs™ Austfiih-
rungen sind durchweg schliissig und vermit-
teln einen profunden Einblick in Leben und
Werk Karl Amadeus Hartmanns, ohne den
politischen und kulturellen Kontext aus dem
Blick zu verlieren. Der Anspruch, den prozess-
haften Handlungsbegriff Arendts, wonach
»der Sinn von Politik die ,Freiheit® sei“ (S. 25),
und Hartmanns Asthetik miteinander in Be-
ziehung zu bringen, ist unmittelbar einleuch-
tend, zumal hierdurch ein ,enges’ Verstindnis
des Politischen durch ein deutlich erweitertes
ersetzt wird: ,,Die politische Relevanz des Han-
delns [...] erschliefit sich aus seinem [...] Pro-
zellcharakter, aus welchem sich zunichst eine
betrichtliche Amplifikation menschlicher
Potentialititen und Kompetenzen begriindet®
(S. 29). Auf diese Art und Weise kann musika-
lisches Handeln generell (und zwar nicht nur
dann, wenn es sich programmatisch um einen
»politischen Gegenstand® handelt), als poten-
ziell politisch relevant gelten. Wichtig sei hier-
bei, so Woebs, die kompositorische , Erschiitte-
rung der eigenen Regeln® (S. 32). Doch nicht
nur Arendt dient dem Autor als Gewihrsfrau;
herangezogen werden auflerdem u. a. Jean-
Paul Sartres ,,Dialektik zwischen Produktions-
und Reproduktionsisthetik“ (S. 31) sowie Ge-
org Lukdcs’ Widerspiegelungstheorie (S. 32);
Ernst Bloch (S. 30) und Edmund Husserl
(S. 32) werden en passant erwihnt.

Wenn Woebs im ersten Kapitel den (engen
und weiteren) Begriff des Politischen in der
Musik in aller Kiirze von Praetorius iiber
Eduard Kriiger, Franz Brendel, Franz Liszt
und Wilhelm Heinrich Riehl bis hin zu Hans
Heinz Stuckenschmidt, Paul Stefan, Paul Bek-
ker und Carl Dahlhaus nachzeichnet, wobei er
Analogien zwischen den Auffassungen iiber
die Jahrhunderte hinweg entdeckt, so ist seinen
Ausfithrungen zwar im Einzelnen zuzustim-
men, doch erscheint dieser Uberblick allzu
kursorisch — zumal der Autor hinsichtlich sei-
ner Schlussfolgerungen vielfach auf Sekundir-

literatur (etwa die einschligigen Forschungs-
beitrige Jiirg Stenzls oder Hanns-Werner Hei-
sters) rekurriert. Seinem Fazit ist allerdings
nichts hinzuzufiiggen: Wenn von Musik und
Politik die Rede ist, diirfe der Politikbegriff
keineswegs ,inhaltlich allzu kontingentiert
[sic]“ oder ,zu eindimensional akzentuiert*
werden (S. 24), denn es gehe um die , konkret-
immanente Utopie einer Nicht-Identitit*
(S. 33).

In den folgenden Kapiteln zu Karl Amadeus
Hartmann wird durchleuchtet, wie sich die
sinnere Emigration“ des Komponisten in den
1930er und beginnenden 1940er Jahren genau
gestaltete, wie dessen Verhiltnis zu Hermann
Scherchen, Anton Webern und (nach 1949)
der DDR beschaffen war (die Rede ist von
swechselseitige[n] Ambivalenzerscheinungen®
[S. 74]); generell, so Woebs, diirfe man sich
nicht auf die NS-Zeit beschrinken, wolle man
Hartmanns kiinstlerischem wie biografischem
Profil gerecht werden (S. 77). Parallelen zwi-
schen Arendt und Hartmann macht der Autor
insbesondere in beider ,,utopischem Konzept*
aus: So lasse sich auch die 1938 zerschlagene
Widerstandsgruppierung ,Neu Beginnen', der
Hartmann angehérte, mit dem Konzept der
,Natalitit“ der Philosophin in Verbindung
bringen (S. 62); die ,Musica Viva’ sei vom
spolitischen Handlungskriterion im Sinne
Arendts” getragen (S. 108) und kompositorisch
verfolge Hartmann mit seinem Hang zur sym-
phonischen Anlage eine Art ,interiorisierte
Utopie“ (S. 70).

Schliissig sind die Analysen der beiden
Werke im letzten Kapitel — wenngleich der Au-
tor insbesondere mit Blick auf die zweite Kla-
viersonate auf bereits vorliegende Arbeiten
(z. B. jene von Hanns-Werner Heister) zuriick-
greifen kann: Es handele sich bei letzterer um
die ,Bewahrung der emotionalen Spuren von
Trauer und Schrecken® (S. 129); das ,private
Moment der Trauer wandelt sich [...] zum po-
litischen. (S. 124) Immer wieder — angesichts
der musikisthetischen Gratwanderung viel-
leicht zu oft — betont Woebs, dass Hartmann
keine ,,Programmusik® intendiert habe (z. B.
S. 135), und moglicherweise sitzt er hierbei
dem (deutschen) Vorurteil der ,absoluten Mu-
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sik® auf. Darin, dass die Musik Hartmanns
gleichsam gegen ihren Willen ,neutralisiert*
werde, wenn man sie isoliert auffithre, muss
man dem Autor allerdings ohne Vorbehalt
recht geben. Es gelte mithin, sie ,atmen® zu las-
sen, indem sie in regulﬁre Konzertprogramme
integriert werde — allerdings lisst Woebs (in
kulturkritischer Manier) offen, ob sie ,in
Zeiten permanenter massenmedialer Verge-
waltigung der Privatsphire” (S. 82) heutzutage
tiberhaupt eine Chance habe. Nach der anre-
genden Lektiire des Biichleins bleibt zu hoffen,
dass dem so ist.

(Januar 2012) Nina Noeske

Die Dame mit dem Cembalo. Wanda Lan-
dowska und die Alte Musik. Bilder und Texte
zusammengestellt und hrsg. von Martin
ELSTE. Mainz: Schott Music 2010. 240 S.,
Abb.

Zunichstals ein ,Begleitbuch zur gleichna-
migen Sonderausstellung im Berliner Musik-
instrumenten-Museum (12. 11. 2009 bis
18. 02. 2012) konzipiert und damit dem Genre
des kommentierten  Ausstellungskatalogs
nahestehend, gewinnt diese Monografie gera-
dezu in einer Umkehrung der Verhiltnisse
zwischen Abbildungen und Texten ihre doku-
mentarisch wie rezeptionsgeschichtlich be-
achtlichen Qualititen: Schriftliche Beitrige
von und iiber Wanda Landowska sowie Ge-
spriche mit ihr und {iber sie erscheinen trotz
durchgehend grof8formatiger und qualitativ
hochstwertiger  Illustrationen  mindestens
gleichberechtigt, obwohl nur die rot gefirbten
Trennseiten der Kapitelgliederung auf Bilder
verzichten, um die Aura ausgewihlter Zitate zu
Geltung und Andacht zu bringen. Selbst im
Anhang wird eine 18seitige Zeittafel noch
ebenso durch passendes Bildmaterial flankiert
wie Saad Nasirs und Martin Elstes leider nicht
chronologisch, sondern nach Komponisten ge-
ordnete Diskografie der Erstverdffentlichungen
(alles Weitere wire angesichts der Wiederver-
offentlichungsflut im CD-Zeitalter eine Her-
kulesaufgabe) durch vielféltige Cover-Art, wel-

che zudem Einsichten in optische Moden und

Methoden der Tontriger-Distribution zu ge-
ben vermag. Hilfreich sind die Text- und Bild-
nachweise sowie ein Namensregister, so dass
der Verzicht auf ein eigenstindiges Literatur-
verzeichnis dort durch Querrecherchen kom-
pensiert werden kann.

Autobiografische Zeugnisse bilden haupt-
sichlich die ersten beiden Abschnitte: Zwei
lingeren Erinnerungstexten Landowskas, de-
ren Anekdoten gespickt sind mit dsthetischen
und didaktischen Uberzeugungen, folgt eine
kleine Sammlung von Briefen, welche den Auf-
bau des Cembalo-Imperiums Landowskas
pointiert zu illustrieren vermogen. Karrierefor-
dernde Funktionen ihres Ehemanns Henri
Lew(-Landowski) und des Pariser Agenten
Gabriel Austruc fiir Landowskas Karrierean-
finge werden — im Sinne eines von Elste im
Vorwort kurz erwihnten Beitrags von Anne-
gret Fauser (Creating Madame Landowska, in:
Women and Music: A Journal of Gender and
Culture, Vol. 10, 2006, S. 1-23) — implizit
deutlich. Ein besonderes Lob gebiihrt hier be-
reits den erliuternden und oft weitere Quellen
anfithrenden FuSnoten sowie den gleicher Art
informativen Bildkommentaren.

Im Zusammenspiel von Textebenen und
Bilddokumenten, das grofitenteils sehr iiber-
sichtlich gelungen ist, zeigen sich auch die Vor-
ziige einer Verschrinkung von literarischen
und visuellen Inhalten: Gerade die riesige Aus-
wahl an Portrits der Landowska in allen Le-
bensaltern und Lebenslagen (besonders ,bei
der Arbeit® am Cembalo oder auch Klavier)
weist auf eine Kunst auch der 6ffentlichen
Selbststilisierung hin, welche zweifellos essen-
ziell zum Medienphinomen Landowska ge-
hort (Conny Restle weist in ihrem Vorwort Ba-
chantin aus Leidenschaft bereits darauf hin).
Auch Tolstoi, Rodin und Albert Schweitzer ge-
raten als werbewirksame Ikonen vielfach in das
Bild und in weitere schriftliche Beitrige der
schonen jungen Propagandistin des alten In-
struments. Letztlich steht fiir den Leser und
Betrachter die Strahlkraft einer fotografisch
hergestellten Aura der Musizierenden — ins-
besondere iiber die mehrfach in Wort und
Bild hervorgehobene gleichzeitige Nutzung
beider Cembalo-Manuale als Vorzug gegen-
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tiber dem ,eindimensionalen’ Fortepiano —
aufer Frage.

Bilder wie Beschreibungen von Zeitgenos-
sen dienen auch der Einfiithlung in das kultu-
relle Umfeld von Wanda Landowska in Berlin
1895-1900, 1913-1918) und Paris (1900—
1913, 1919-1940); der Flucht vor der national-
sozialistischen Judenverfolgung und Akklima-
tisierung in den USA sowie Leben und Titig-
keit dort als Lehrerin und Interpretin sind
ebenfalls eindrucksvolle Abschnitte gewid-
met.

Von besonderem Interesse allerdings im
Hinblick auf auffihrungsgeschichtliche Fra-
gestellungen sind die beiden abschlieflenden
Kapitel: Stilistisches und Resiimierendes. Hier
bietet Elste, sich in seinem Vorwort zunichst
einer eigenen Wiirdigung enthaltend, wie dort
angekiindigt, unterschiedlichste Perspektiven
verschiedener Autorinnen und Autoren: Das
Spektrum des Landowska-Diskurses reicht da-
bei erwartungsgemif von ihrer dogmatischen
Verteidigung eines teils offenkundig, teils ver-
meintlich ,authentischen Klanges — die Pro-
blematik des zeitgemifl modernen Pleyel-
Cembalos mit Registerpedal-Technik und
Stahlrahmen, das Landowska mit entwickelte,
spielte (auch im Hinblick auf die grofSen Kon-
zertsile statt intimer Salons) und promotete,
braucht kaum mehr referiert zu werden — und
begeisterten wie kritischen Reaktionen der
Zeitgenossen wie Nachfahren bis hin zu Zeug-
nissen der Wahrnehmung emotionaler Quali-
titen unter Vorstellungen des ,,Romantischen®
(Robert Evett) und humanitirer Ideale. Letz-
tere dienen auch zur Charakterisierung eines
auratischen Gegenpols zum ,trockene[n]
Gedresche spiterer Cembalisten“ (Harold
C. Schonberg, S. 189) bzw. zu Tendenzen eines
,mechanistischen” Musizierens im Dienste von
(Neuer) Sachlichkeit. Die dokumentierten
Stellungnahmen bieten dazu eine Fiille an nu-
ancierten Topoi, {iber welche sich die in diesem
Band eindringlich iiberlieferte Aura der Lan-
dowska als ,personal authenticity” wolbt:
»Wire sie eine Posaunistin gewesen, ich denke,
sie hitte den gleichen Eindruck hinterlassen,
da sie so iiberzeugt davon war, das Richtige zu
tun®, duflert sich ihr letzter Schallplattenpro-

duzent John Pfeiffer: ,Sie hatte ein Medium,
das im Einklang mit ihrer Grundhaltung und
auch mit ihrer eigenen Statur schien, dabei sah
sie ein bisschen wie eine altertiimliche Person
aus, die an einem Cembalo sitzt. Und alle diese
Elemente passten zusammen.“ (S. 180). Dass
nicht nur das Cembalo ihr Medium war, son-
dern auch das Fotografiertwerden — bis hin zur
alten Dame im Morgenmantel, die zirtlich
eine Schallplatte auflegt (ebd.) — macht diese
kolossale Monografie mit ihrer vielschichtigen
Text- und Bildauswahl mehr als deutlich. Und
da zu ihrer multimedialen Prisenz natiirlich
auch ihre konservierte Musik gehéren muss
(die letztlich dem Buch in Form einer CD noch
fehlt), erhoht dieses Buch den Reiz, sich fiir ein
nochmaliges Durchblittern auch ihre Aufnah-
men zu- und aufzulegen. Elstes Darstellung
trigt sicherlich wesentlich dazu bei, der heuti-
gen Zeit einen umfassenden Zugangzu Wanda
Landowska, ihrem Umfeld und ihrer zeitge-
néssischen und posthumen Rezeption zu er-
moglichen. Als Zentralgestalt einer nachhalti-
gen Wiederentdeckung des alten Instruments
im 20. Jahrhundert und Vorreiterin einer hi-
storisierenden  Auffithrungspraxis verdient
sie — jenseits aller Problematisierung aus deren
heutiger Perspektive —als ,,grofe alte Dame des
Cembalos“ die mit dieser aufwindigen und
verdienstvollen Dokumentation bereits de-
monstrativ gezeigte Aufmerksamkei.

(Juli 2012) Hartmut Hein

Henry Barraud. Un compositeur aux com-
mandes de la Radio. Essai autobiographique.
Hrsg. von Myriam CHIMENES und Karine
LE BAIL. Paris: Fayard/Bibliothéque natio-
nale de France 2010. XIII, 1127 S., Abb.

Henry Barraud (1900-1997) — musikali-
scher Leiter und Intendant des franzdsischen
Rundfunks, Komponist, Musikmanager, An-
gestellter der Sacem, Musikjournalist und
-schriftsteller — verkdrpert in seiner Person eine
Vielfalt musikalischen Handelns, die sich ge-
gen eindeutige Etikettierungen sperrt. Seine
zwischen 1983 und 1988 entstandenen um-
fangreichen Memoiren erdffnen vielfiltige Zu-
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ginge zum Pariser Musikleben, das Barraud als
breiten Aktionsraum wahrnimmt. Gleichzei-
tig sind sie auch iiber musikalische Belange
hinaus ein wichtiger Beitrag zur franzésischen
Kulturgeschichte.

Barraud beginnt seine Erzihlung mit einer
Selbstreflexion, die sich erst ganz allmihlich
musikalischen Themen zuwendet. Seine Kind-
heit in Bordeaux beschreibt er als exemplari-
sches Psychogramm des franzésischen Grof3-
biirgertums zu Beginn des 20. Jahrhunderts;
Musik erscheint in diesem Zusammenhang als
Zugang zu emotionalen Welten, die ihm die
streng katholische Erziehung seines Elternhau-
ses nicht erschloss.

Nach Militirdienst und einigen Jahren im
elterlichen Weinhandel beschliefit Barraud
1926, nach Paris zu gehen und dort sein Gliick
als Komponist zu versuchen. Leserin und Leser
werden im Folgenden Zeuge der allmihlichen
musikalischen Verortung eines jungen, kaum
ausgebildeten Komponisten aus der franzési-
schen ,,Provinz” in Paris. Barrauds Geschichte
streift dabei nicht nur zentrale Pariser Mu-
sikinstitutionen der Zeit, sondern gerade auch
die nicht institutionalisierte Seite des Pariser
Musiklebens — die Bedeutung von Salons, per-
sonlichen Netzwerken und privatem Komposi-
tionsunterricht. Gleichzeitig wird die oben an-
gedeutete Breite musikalischer Handlungs-
moglichkeiten sichtbar: Wihrend er sich als
Komponist zu etablieren beginnt, inspiziert
Barraud u. a. als Angestellter der franzosischen
Urheberrechtsgesellschaft Sacem die Pariser
Music-halls, arbeitet als Musikkritiker und ist
1937 verantwortlich fiir die musikalische Or-
ganisation der Pariser Weltausstellung. 1938
beginnt er zudem, als ,musicien mélangeur®
(eine Frithform des Tonmeisters) fiir den Rund-
funk zu arbeiten.

Kurz nach Kriegsbeginn wird Barraud mo-
bilisiert. Er beschreibt den Alltag von Kriegser-
fahrung und deutscher Besatzungszeit, die er
zu grof8en Teilen in Marseille verbringt, wo er
wieder fiir das Radio arbeitet und weiterhin
komponiert. Im Frithsommer 1944 erhilt er,
inzwischen nach Paris zuriickgekehrt, von ei-
nem musikalischen Zweig der Résistance den

Auftrag, die mogliche Rolle der Musik inner-

halb eines freien franzésischen Rundfunks zu
skizzieren. Einige Monate nach der Befreiung
von Paris wird er zu dessen musikalischem Lei-
ter ernannt. Ab 1948 fungiert er zudem als In-
tendant der Chaine nationale (Vorliufer des
heutigen France Culture) und wird so zu einer
Zentralfigur des franzosischen Kulturlebens.

Von Beginn seiner Erinnerungen an reflek-
tiert Barraud immer wieder mogliche Adressa-
ten und den Sinn des eigenen Memoirenschrei-
bens. Neben Selbstvergewisserung, Gedicht-
nisstiitze und einer Funktion als rein famili-
dres Erinnerungsbuch findet die Moglichkeit
eines grofieren Leserkreises trotz gegenteiliger
Versicherungen des Autors deutlichen Eingang
in Struktur und Themenauswahl. So spielt
Barrauds Familienleben nach seinem Eintritt
in die Musikwelt so gut wie keine Rolle mehr;
seine weitgehend chronologische Erzihlung
bricht wen ige Monate vor seiner Pensionierung
1965 ab. Barraud schreibt iiber weite Strecken
eine Berufsbiografie, die erlaubt, hinter die
Kulissen zentraler Ereignisse und Institutio-
nen des Pariser Musik- und Kulturlebens zu
schauen, aber auch Einblicke in Kompositions-
und Auffithrungsprozesse aus Sicht des Kom-
ponisten gewihrt. Der Blickwinkel ist dabei
héchst subjektiv, z. T. auch nicht frei von per-
sonlichen Rivalititen und Eitelkeiten. Barraud
ldsst zudem eine Fiille von Personlichkeiten des
franzésischen Kulturlebens des 20. Jahrhun-
derts Revue passieren, wobei ihm die Erzih-
lung gelegentlich ins Namedropping entgleist.

Orientierung in diesem weiten Rundblick
tiber (musik-)kulturelle Aktivititen, Ereignisse
und Personlichkeiten bietet die auflerordentli-
che editorische Sorgfalt der Herausgeberinnen.
Der detaillierte Anmerkungsapparat mit aus-
fithrlichen Erlduterungen zu Personen, Ereig-
nissen und Institutionen, die Barraud in seinen
Memoiren streift, erschlief$t das Panorama des
damaligen franzésischen Musiklebens auch
fiir heutige Leserinnen und Leser. Zusitzlich
erleichtert ein umfangreicher Personen- und
Sachindex die Orientierung und macht Bar-
rauds Memoiren als kulturhistorische Quelle
auch denjenigen zuginglich, die nur an Aus-
schnitten des Buches interessiert sind.

Den Memoiren vorangestellt ist eine aus-
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fithrliche Einleitung, die Barrauds Erinnerun-
gen historisch kontextualisiert. Erinnerung
und (tatsichliches) Handeln Barrauds werden
mit weiteren Archivmaterialien, z. B. aus sei-
nem Nachlass in der Bibliothéque nationale,
kontrastiert und seine Darstellung so zum Teil
auch korrigiert.

Einzig bei der Beschreibung der von den
Herausgeberinnen vorgenommenen Kiirzun-
gen des duflerst umfangreichen Manuskripts
hitte man sich gelegentlich eine genauere
Begriindung gewiinscht: Warum fehlt etwa
die ca. 80seitige Episode iiber die franzsische
Besetzung des Ruhrgebiets 1923, an der Henry
Barraud wihrend seines Militirdienstes teil-
nahm? Selbst wenn darin vermutlich weniger
musikalische Aspekte zum Tragen kom-
men, wire sie doch, besonders fiir einen deut-
schen Leserkreis, vom alltagsgeschichtlichen
Standpunkt her moglicherweise interessant ge-
wesen.

Barrauds Memoiren erdffnen faszinierende
Einblicke in das franzosische Kulturleben des
20. Jahrhunderts, vor allem was seine Funkti-
onsprinzipien und kulturpolitischen Verflech-
tungen hinter den Kulissen angeht. Sie lassen
sich aus ganz verschiedenen Blickwinkeln mit
Gewinn lesen, wobei natiirlich ihre Subjektivi-
tit als Erinnerungsdokument immer zu be-
riicksichtigen ist: als Aufriss des Pariser
Musiklebens, als Interpretation franzésischer
Kulturgeschichte, als rundfunk- und komposi-
tionsgeschichtliches Dokument, als personli-
che Lebensbilanz Henry Barrauds.

(Februar 2012) Anna Langenbruch

ANDREAS LINSENMANN: Musik als poli-
tischer Faktor. Konzepte, Intentionen und
Praxis franzosischer Umerziehungs- und Kul-
turpolitik in Deutschland 1945—1949/50.
Tiibingen: Narr Francke Attempto Verlag
2010. 286 S., Abb. (Edition lendemains.
Band 19.)

Der Autor nihert sich seinem Gegenstand
auf einem Umweg. So scheint es! Als Aus-
gangspunkt wihlt er die romantische, spezi-
fisch ,deutsche’ Musikisthetik, um von hier

aus das im 19./20. Jahrhundert weit (wenn
auch nicht allumfassend) verbreitete biirger-
lich-liberale Verstindnis von Musik als Kunst-
religion zu skizzieren, das in Deutschland als
verspiteter Nation ein {iber sich hinaus weisen-
des Gewicht erlangte, indem es der nationalen
Identitdtsstiftung (,Land der Musik*) diente.
Damit waren Voraussetzungen gegeben, die
die Gétter der Tonkunst nicht nur in den Rang
von Nationalheroen erhoben, sondern ihnen —
die Namenskette von Bach an aufwirts ist be-
kannt — den Rang von nirgends sonst in der
Welt erreichter Grofle attestierten. National-
stolz, Hochmut und hegemoniales Denken
gingen damit einher.

Einzeluntersuchungen zur Rolle von Musik
in der franzosischen Umerziehungspolitik sind
rar. Der Autor verspricht einen ,systemati-
schen und strukturiert analytischen Zugriff*
(S. 40) auf die Materie und verfolgt das Ziel,
wzu kliren, in welcher Weise die franzosischen
Besatzungsbehérden auf musikalischem Ter-
rain agierten und welche Politik sie dabei ver-
folgten (S. 23). Die Konsultation franzdsi-
scher und deutscher Archive verrit eine fun-
dierte empirische Ausgangsbasis. Schon die
Vielzahl entlegener Quellen aus den Bestinden
des vormaligen Colmarer Besatzungsarchivs
verleiht der Arbeit die Kontur von Grund-
lagenforschung. Der Schwerpunkt der Arbeit
ruht auf dem Terrain der franzésischen Zone.
Von der Viermichtestadt Berlin wird am
Rande Notiz genommen.

Im Verlauf der Analyse administrativer
Ebenen (S. 45-84) schilt sich die fiir die ge-
samte Zone maflgebende Bedeutung des im
Baden-Badener Kurhaus ansissigen ,Bureau
des Spectacles et de [a Musique® (BSM) heraus,
selbst wenn weitere Instanzen der Militirregie-
rung oder Pariser Ministerien und Dienststel-
len in Entscheidungs- und Koordinierungs-
prozesse involviert waren. Am 20. Juli 1945
nahm das BSM seine Titigkeit unter René
Thimonnier — dem ein Exkurs gewidmet ist —
auf. Es verfiigte neben dem ortsansissigen Stab
iiber Dienststellen oder Mitarbeiter in den
Zentralverwaltungen der Provinzen sowie in
Stadt- und Landkreisen. Indes war die perso-
nelle Ausstattung weit davon entfernt, der ge-
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planten Beschiftigung von 30 Mitarbeitern zu
geniigen. Bis zur Aufgabe des Baden-Badener
Amtssitzes im Herbst 1949 hatte Thimonnier
die Leitung inne. Mittlerweile waren Kontroll-
funktionen iiberfliissig geworden oder in deut-
sche Hinde gelangt; zeitgleich verschob sich
die Haupttitigkeit auf die Organisation fran-
z8sischer Gastspiele. Die Autoritit, die Thi-
monnier zukam, bezeugt die Selbstaussage, ,er
habe fiir seine Arbeit ,keine anderen Direkti-
ven' zugrunde legen konnen, als jene, die er
,sich selber gegeben® habe“ (S. 87).

Es kommt der Darstellung von Grundlagen
franzosischer Musikpolitik (S. 85-114) zugute,
dass Thimonniers Strategiepapiere greifbar
sind, darunter das 15seitige Schriftstiick ,,Prin-
cipes d’une propagande musicale francaise en
Allemagne® (3. Juli 1945) sowie die ,Instruc-
tions provisoires concernant la reprise des acti-
vités artistiques” (2. Dezember 1945). Anhand
der Basisdokumente, deren Inhalt die Zustim-
mung beteiligter Dienststellen fand (S. 89 f),
gelingt es dem Autor, die Intentionen der Um-
erziehungspolitik zu eruieren und deren Pri-
missen offen zu legen. Angesichts der ,doctrine
de propagande’ begreift der Leser nun, dass der
Rekursauf das Biindnis von Kunstreligion und
Nationalbewusstsein nicht unniitz war (s. 0.).
Denn Thimonnier ging es, so wortlich, um
»nichts weniger® als darum, ,die dsthetischen
Konzeptionen eines ganzen Volkes zu verin-
dern® (S. 103). Sein Argwohn wandte sich be-
greiflicherweise gegen das biirgerlich-liberale,
vom NS-Staat adaptierte Verstindnis von Ge-
nie, Kunst und Nation im Biindnis mit der
Liste vorerwihnter negativer Begleiterschei-
nungen, die er mit Hinweisen auf Chauvinis-
mus und Rassismus erginzte. ,Wenn man®—so
wird aus den ,Principes d'une propagande
musicale” zitiert — ,,die Deutschen zur Einsicht
bringe, dass Musik kein ,Monopol Deutsch-
lands‘ sei, wiirde dadurch ,eine der grundlegen-
den Schichten der rassistischen und panger-
manistischen Philosophie in sich zusammen-
stiirzen'. Musik dringe sich daher geradezu
auf, um die Deutschen ,umzuerziehen’ — um
auf Ansichten, Werthaltungen und Funda-
mentaliiberzeugungen der Deutschen einzu-
wirken® (S. 252). Kritisch werden die Texte im

Blick auf Geschichte, Politik, Psychologie, Pro-
paganda und Rhetorik abgewogen und an tra-
ditionellen Zielen auswirtiger Kulturpolitik
(prestige, rayonnement francaise, influence)
gemessen. Thimonniers Konzept, das dem be-
griffslosen Medium Musik eine Heil bringende
Wirkung zuschreibt, setzt Hoffnungen auf die
positiven Folgen einer von auffen kommenden
musikkulturellen Horizonterweiterung, in
deren Macht es lige, einen umfassenden Wan-
del von Mentalitit herbeizufiithren. Den anvi-
sierten Effeke, laut Quellenterminologie das
bestmégliche Resultat von , propagande musi-
cale, diskutiert der Autor unter dem Rubrum
von ,,Cultural Engineering® (S. 112-114). Was
de facto Horizonterweiterung bedeutete, bege-
gnet anders als erwartet: kaum zu {ibersehen
sind die erklirten Ziele, ,das franzdsische Re-
pertoire bei den Deutschen ,beliebt zu ma-
chen (S. 100) und ,,,die franzésische Qualitit‘
in Deutschland ,triumphieren zu lassen™
(S. 157). Diskret konstatiert der Autor ein
Kuriosum: ,Uberdies sind auch handfeste In-
teressen nicht zu verkennen, etwa das nach ver-
stirkter Anerkennung des franzésischen Re-
pertoires in Deutschland oder wirtschaftli-
chem Nutzen. Auch liegt [...] in der Veren-
gung des Ansatzes der isthetischen
Horizonterweiterung vor allem auf franzési-
sche Musik ein Kuriosum, das fiir sich selbst
spricht” (S. 256).

Vor dem Hintergrund des Selbstverstind-
nisses der franzosischen Kulturadministration,
die von der Polaritit negativer und positiver
Aufgaben ausging (S. 53, 115), sind die Kapitel
»Negativ-repressive Musikpolitik (S. 115-
148) und ,Positiv-konstruktive Musikpolitik
(S. 149-208) zu lesen. Unter negativ-repressi-
ver Musikpolitik, die mangels Quellen ,teils
nur ausschnitthaft“ nachvollziehbar sei
(S. 149), werden MafSnahmen wie Kontrolle,
Aufsicht, Lenkung, Siuberung und Zensur
verstanden. Im Rahmen des Méglichen wer-
den sie beschrieben in Bezug auf die Kontrolle
und Lizenzierung deutscher Musiker und En-
sembles, die Wiederaufnahme der Geschifts-
titigkeit von Musikverlagen und Institutionen
musikalischer Bildung, wobei statistische Be-
funde die Aussagekraft erhéhen. Ins Zentrum
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von positiv-konstruktiver Musikpolitik riicken
auf der Gegenseite die bis 1949/50 vom BSM
dirigistisch konzipierten franzésischen Gast-
spiele oder Tourneen (Theater und Musik), die
»als das dominante Charakeeristikum franzo-
sischer Musikpolitik im besetzten Deutsch-
land“ (S. 253) apostrophiert werden. Einge-
hend setzt sich der Autor mit ihnen auseinan-
der und beschreibt die Konzerttitigkeit — die
Zahl der Konzerte wird bis 1949/50 auf maxi-
mal rund 2.500 geschitzt (S. 249 f.) — im Hin-
blick auf die engagierten kiinstlerischen Krifte
(184-201, 253 f.) und Programme. Beim Kon-
zertangebot fillt auf, dass Unterhaltungsmusik
(Chanson, Jazz usw.) seit Februar 1947 aus-
schied (S. 159); aus Kostengriinden entfielen ab
Juni 1948 Oper und Operette sowie Gastspiele
von Orchestern und Vokalensembles, wodurch
Kammerensembles und Solisten das Feld be-
herrschten (S. 163 f.); hieriiber nahm man in
Kauf, dass ,Eliten die Adressaten waren
(S. 244 £). Die liickenhaft iiberlieferten Kon-
zertprogramme verweisen auf eine ,Doppel-
strategie” (S. 202), der zufolge Werke des
deutsch-6sterreichischen und franzdsischen
Repertoires die  Schwerpunkte bildeten
(S.201-208).

Um das Spektrum musikpolitischer Hand-
lungsfelder abzurunden, finden flankierende
Mafinahmen Erwihnung (S. 209-222), so der
Einfluss des BSM auf den Baden-Badener Siid-
westfunk, publizistische Aktivititen und die
Beteiligung am Aufbau der Berliner , Interalli-
ierten Musikbibliothek®. Abschlieflend inter-
essieren regionale oder lokale Aspekte hinsicht-
lich der konkreten Umsetzung musikpoliti-
scher Belange (S. 223-237).

Auf die Frage nach der Effizienz von franzé-
sischer Umerziehungspolitik antwortet der
Autor notgedrungen, sie sei empirisch schwer
zu belegen. Doch solle man gewiss sein, dass
die Musikpropaganda einen essenziellen und
eminent politischen Faktor darstellte (S. 257).
Davon ist man nach der spannenden Lektiire
der Dissertation iiberzeugt.

(Miirz 2012) Martin Thrun

IRENE KLETSCHKE: Klangbilder. Walt
Disneys ,, Fantasia“ (1940). Stuttgart: Franz
Steiner Verlag 2011. 205 S. (Beihefte zum Ar-
chiv fiir Musikwissenschaft. Band 67.)

»We just try to make a good picture. And
then the professors come along and tell us what
we do”, sagte Walt Disney 1937 in einem Inter-
view mit dem Time Magazine. Eine besonders
gelungene wissenschaftliche Behandlung eines
Disney-Films hat Irene Kletschke mit ihrer
Studie zu Fantasia (1940) vorgelegt. Erfreulich
konzis und anschaulich fiithrt sie zunichst in
den filmhistorischen Kontext ein, indem sie
den Produktionsprozess im Hause Disney
,vom Toncartoon zum ersten abendfiillenden
Zeichentrickfilm® (S. 17-23) vorstellt. Eine
kritische Einordnung in das politische Dis-
kursgefiige erfolgt dabei ebenso wie eine fun-
dierte Schilderung der Synchronisierungstech-
niken, die — im noch jungen Tonfilm — den
Gleichlauf von Bild und Ton in den frithen
Cartoons mit Mickey Mouse, den Silly Sym-
phonies und in den ersten Filmmusicals her-
stellten.

Eindrucksvoll gibt sie die Entstehungsge-
schichte von Fantasia als ,Concert Feature®
wieder, stellt die beteiligten Personen und de-
ren Intentionen vor und rekapituliert die kon-
zeptionellen Debatten. So wechsele das Kon-
zertgeschehen auf der Kinoleinwand zwischen
mehreren Ebenen, nimlich den Moderationen
aus dem Off (Deems Taylor), den Auftritten
von Dirigent und Orchestermusikern (Leo-
pold Stokowski und das Philadelphia Orche-
stra) und den Trickfilmsequenzen hin und her.
Die zugrunde gelegte Musik werde in letzteren
mal diegetisch, mal nicht-diegetisch eingesetzt
und die Bewegungen auf der Bildebene aufun-
terschiedliche Weisen zur Musik geordnet, wie
Kletschke eindriicklich herausarbeitet.

Im Analyseteil widmet sich die Autorin der
Reihe nach den einzelnen Sequenzen des Films:
Beginnend mit einer detaillierten Besprechung
der abstraket visualisierten Toccata and Fugue in
d minor (Bach), bietet sie eingangs eine minuti-
dse Aufschliisselung des Dialogs von Bild- und
Tonebene unter Zuhilfenahme der Partitur.

The Sorcerer’s Apprentice (Dukas), das wohl be-
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kannteste Kapitel aus Fantasia, wird ebenso ge-
nau unter die Lupe genommen und in seinen
filmgestalterischen Dimensionen beleuchtet.
Das Mickey-Mouse-Cartoon dient ihr dabei
als Steilvorlage, um den Begriff des Mickey-
mousing in Inhalt und Umfang exakt auszu-
leuchten und gegen eine inflationire, allzu weit
gefasste Verwendung zu verteidigen.

Thre Analyse der ,Bilderballette” fithrt die
Autorin jedoch nicht detailliert an der Partitur
entlang. Obwohl auch hier die Argumentation
schliissig und im Sinne ihrer Fragestellung ist,
entsteht der Eindruck, dass dies aufgrund einer
mangelnden Kenntnis der Gestaltungsprinzi-
pien des klassischen Balletts unterbleibt. So
fehlt bei der Szenenbeschreibung des Dance of
the Hours (Ponchielli) beispielsweise der Hin-
weis auf den Wechsel von pantomimischer und
tanzerischer Aktion oder auf asymmetrischen
und symmetrischen Bewegungsaufbau zwi-
schen Solistin und Gruppe, und so bleiben
auch die von Nilpferdprinzessin Hyacinth
vollfithrten Arabesques, Grand jetés und Fou-
ettés unbezeichnet. Als grandiose Ballettpersi-
flage weif$ Kletschke diese Filmsequenz aber
auch ohne solcherlei Detailbeobachtungen zu
benennen, wenn sie auf die ,verquere Kérper-
lichkeit“ des tierischen Balletts zu sprechen
kommt: ,Unabhingig von der Diskrepanz zwi-
schen dem Ebenmaf der Bewegungen und der
Unférmigkeit der Kérper enthiillt die anthro-
pomorphe Verkleidung den Tinzern zuge-
schriebene Schwichen und treibt die stereo-
type Bauweise schlechter Balletteinlagen aus
einem unsinnigen Plot, bekannten Formatio-
nen und einem spektakuliren Finale auf die
Spitze.” (S. 146)

Bei aller Niedlichkeit der in der Nutcracker
Suite (Tschaikowsky) auftretenden Elfen, der
yrussischen Disteln und Orchideen, der ,,chi-
nesischen“ Pilze und ,arabischen“ Goldfische
versiumt die Autorin es nicht, auf die ,herab-
setzende Darstellung bestimmter Bevolke-
rungsgruppen® (S. 150, Anm. 39) hinzuwei-
sen, bevor sie deren tinzerische — oder tan-
zihnliche — Auftritte schildert. Der verwende-
ten Ballettmusik begegneten die tanzenden
Spezies hier nicht (nur) mit akademischen
Schrittfolgen, sondern ,tun sich mit Eistanz,

Gesellschaftstanz, Kunsttanz, rhythmischer
Sportgymnastik, Volkstanz [...] hervor, und
das sowohl im Solo als auch im Paar- und For-
mationstanz® (S. 154).

Die nichste Ballettmusik, Strawinskys Rite
of Spring entnommen, wird auf der Bildebene
durch nichts Tinzerisches mehr visualisiert,
sondern ist mit einer quasi-dokumentarischen
Evolutionsgeschichte — von der Entstehung der
Erde bis zum Aussterben der Dinosaurier — un-
terlegt. Die Musik werde hier ,einerseits als
Stimmung verwendet [...], die das Geschehen
emotional ausdeutet, andererseits [werden]
musikalische Gegebenheiten sowohl in Bewe-
gungen innerhalb der Bilder als auch in filmi-
sche Mittel wie Schnitt oder Kamerabewegung
iibersetzt.“ (S. 160 f.)

In der darauffolgenden Pastoral Symphony—
mit Ausziigen aus Beethovens sechster Sym-
phonie—verwandele Disney das Setting in eine
,bonbonbunte Antikenphantasie® (S. 167,
Anm. 90) mit allerlei mythischen Gottheiten
und Fabelwesen, visuell angelehnt an die ,,idyl-
lischen bzw. arkadischen Landschaftsmale-
reien des 18. und 19. Jahrhunderts“ (S. 169).
Die Bewegungen der fiktiven Gestalten, so
stellt Kletschke fest, ahmen dabei keineswegs
nur natiirliche physikalische Gesetze nach,
sondern agierten auch nach plausibel erfunde-
nen: ,Wie ein Pegasus fliegt, ein Zentaur liuft
oder sich die Gétter fortbewegen, ist eine Frage
der Phantasie® (S. 173). Aufden in den Figuren
angelegten Rassismus und die stereotype Ge-
schlechterzeichnung weist sie zwar deutlich
hin. Dass dies jedoch so gar nicht zum gezeig-
ten arkadischen Umfeld passen will, in dem
doch eigentlich jeglicher gesellschaftliche
Zwang aufgehoben sein sollte, mag wohl nicht
nur ihr, sondern auch den Verantwortlichen
bei Disney entgangen sein.

Mit den beiden abschlieenden Sequenzen
Night on Bald Mountain (Mussorgsky) und
Ave Maria (Schubert), die ,direkt ineinander
tibergehen®, habe Disney ,explizit den Kampf
zwischen dem Profanen und dem Sakralen® ge-
zeichnet, und zwar ,fast synonym mit dem B6-
sen und dem Guten® (S. 179). Tatsichlich ist es
sowohl gestalterisch als auch musikstilistisch
ein grofSer Schritt von der ddmonisch anmu-
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tenden Walpurgisnacht zur stilisierten nichtli-
chen Prozession, den Kletschke — sorgfiltig be-
griindet — als ,, Bruch mit dem Konzertformat*
von Fantasia identifiziert. Die Augenblickshal-
tung, die die Einschiibe mit Stokowski und
den Orchestermusikern zwischen den einzel-
nen Episoden dem Publikum erméglichten,
kehre nach der letzten Nummer nicht wieder:
,Hitte man die Idee von Fantasia als Konzert-
auffithrung weiter verfolgt, wiirde sich das
Orchester am Ende z. B. verbeugen, eventuell
den Applaus des Publikums entgegennehmen,
die Akteure wiirden abgehen, ein Vorhang
wiirde fallen, vielleicht giibe es noch eine Zu-
gabe.“ (S. 183)

Kletschke beobachtet genau, zeigt Querbe-
ziige zwischen den ecinzelnen Sequenzen und
zu motivgeschichtlichen wie filmischen Refe-
renzen auf und zieht kluge Schliisse aus ihren
Befunden. Beialler durchklingenden Begeiste-
rung fiir ihren Untersuchungsgegenstand
vermeidet sie es (ganz im Sinne Disneys),
Fantasia als Inbegriff unterhaltsamer Possier-
lichkeit zu beschreiben — das Ergebnis ist ein
bis in die FuSnoten reichendes Lesevergniigen.
Analog zum Aufbau des Films mit seinem offe-
nen Ende kommt auch Kletschkes Studie ohne
ein zusammenfassendes, als solches ausgewie-
senes Schlusskapitel aus — mit der Auswertung
der Schlussepisode ist alles gesagt.

(Januar 2012) Hanna Walsdorf

JURG STENZL: Jean-Luc Godard — musi-
cien. Die Musik in den Filmen von Jean-Luc
Godard. Miinchen: edition text + kritik im
Richard Boorberg Verlag 2010. 464 S., Nbsp.

Die ,,musikalische Kompetenz* des franzo-
sischen Filmregisseurs Jean-Luc Godard ruft,
so Jiirg Stenzl, ,,Staunen” hervor — zumindest
bei jenen, die ,auch nur einen Godard-Film
mit offenen Ohren® sehen und horen (S. 8).
Das ambitionierte Projekt Stenzls wiederum
erregt seinerseits Staunen — denn dass es einem
einzelnen Wissenschaftler gelingen kénnte,
auch nur die zentralen Filme Godards hin-
sichtlich ihres Einsatzes von Musik (und Ge-
riusch) dsthetisch zu durchdringen, erschien

bis dato kaum denkbar. Die Musikwissen-
schaft hat sich bislang nur in einzelnen, ver-
streuten Aufsitzen mit der Musik in den Fil-
men Godards beschiftigt; umso verdienst-
voller ist Stenzls Studie, die allerdings —im po-
sitivsten Sinne — eher einem Handbuch denn
einer monografisch angelegten wissenschaft-
lichen Abhandlung gleicht. Godards Filme
sind, so Stenzl, ,.ein Spiegel der Musik und ih-
rer Wirkungsweise in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts, die mehr iiber Musik in un-
serer Zeit aussagt, als unsere musikhistorische
Schulweisheit [...] sich triumen lisst* (S. 15):
Das ist wahr, und Stenzls Buch beweist es.

Dass eine Monografie zum Thema bislang
fehlte und dass es gut ist, dass diese von einem
Musikwissenschaftler verfasst wurde, wird vor
allem dann klar, wenn man das Buch gelesen
hat. Die Studie ist eine wahre Fundgrube. So
ist die abschnittsweise minutiése (besser: se-
kundengetreue) Auflistung der von Godard in
den verschiedenen Filmen verwendeten Musik
allein schon mit Blick auf den hierzu notwen-
digen ,archiologischen’ Aufwand bewun-
dernswert. Wer sich mit Godards ,stilistisch
duflerst heterogen[er]“ (S. 23) ,Filmmusik" be-
schiftigt, darf die Miihen nicht scheuen, die je-
weils verwendete Musik gleichsam detekti-
visch zu ermitteln, denn Godard, dem die aku-
stische Schicht seiner Filme am Herzen lag,
war Jiger, Sammler und Collageur in einer Per-
son. Stenzl befand sich wihrend der Arbeit an
seinem Buch entsprechend im Gesprich mit
Personen, die dem Autor nicht selten den ent-
scheidenden Hinweis geben konnten. (Aller-
dings riumt dieser selbst ein, dass es keines-
wegs vor allem darum gehen kann, jedes Mu-
sikzitat liickenlos nachzuweisen, wenngleich
dies wiinschenswert wire [S. 11].)

Zwar behandeln Stenzls Filmmusik-Analy-
sen, die sich {iber 60 Filmen widmen, noch
nichtalle Filme aus dem umfangreichen Schaf-
fen Godards, doch hat der Autor ein sicheres
Gespiir dafiir, was (ihm) wichtig und was (ihm)
weniger wichtig ist. Tatsichlich ist dies eine der
Stirken des Buches: Es existieren — ungeachtet
des Handbuchcharakters — keinerlei selbst an-
gelegte Fesseln, kein selbst auferlegtes Schema,
das abgearbeitet wurde, und man merkt beim
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Lesen fast immer, was den Autor besonders fas-
zinierte. So lassen sich die einzelnen Analysen
problemlos unabhingig voneinander, als ein-
zelne filmmusikalische Essays mit subjektiver
Schwerpunktsetzung, lesen; iiberhaupt wird
die Lektiire ;von vorne bis hinten' dem Buch
cher nicht gerecht.

Aus (nicht nur) musikwissenschaftlicher
Sicht besonders ergiebig erschienen Stenzl —
was sich auch am Umfang der Analysen able-
sen lisst — u. a. die ,Comédie musicale® Une
femme est une femme (1961), bei der die fiir Go-
dard typische (musikalische) Selbstreflexivitit
und der Gestus des Brecht'schen Verfrem-
dunggseffekts bereits hindurchschimmert, Le
mépris (1963) mit der ,iippige[n], ,roman-
tische[n]* Musik von Georges Delerue und
Alphaville (1965) mit Paul Misrakis kontra-
punktisch eingesetzter Musik, die allerdings,
so Stenzl, den Sprung zu einer ,neue([n] Asthe-
tik der Musik im Kino“ noch nicht vollzogen
habe (S. 75). Stellungnahmen von Regisseur
und Komponisten gibt der Autor — so etwa bei
seinen umfassenden Analysen der ,surrealis-
tischen’ Filme Pierrot le fou (1965) oder Week-
End (1967), die dem Vorurteil ,postmoderner
Beliebigkeit' bei Godard iiberzeugend wider-
sprechen — teilweise ausfiihrlich wieder; auf
diese Weise wird zugleich ein ergiebiger Mate-
rialfundus prisentiert, aus dem filmmusika-
lisch Interessierte fiir weitere Studien zum
Thema schopfen konnen. Uberhaupt ist, was
als Manko erscheinen kénnte, als Stirke des
Buches anzusehen: Stenzl liefert nur selten —
und wenn, dann nur punktuell — synthetisie-
rende Deutungen und widmet sich ansonsten
cher der Beschreibung. Eigene Interpretati-
onen finden sich am ehesten noch bei jenen Fil-
men, die sich der Musik (vor allem der Streich-
quartette) Beethovens bedienen, an denen sich
»Godards véllig unkonventioneller Umgang
mit priexistenter Musik® (S. 109) besonders
gut zeigen lisst. Uberzeugend ist die Analyse
des ,,un-, gar antipsychologisch[en]“ Musikein-
satzes (S. 117) in Une femme mariée (1964) so-
wie der Beethoven- und Schumann-Fragmente
in Made in USA (1966). Tatsichlich ist musik-
wissenschaftliche Expertise gefragt, wenn etwa

iiber Grund und Bedeutung der Auswahl be-

stimmter Fragmente aus Beethovens op. 59
Nr. 3 spekuliert wird. Nur dann niamlich lisst
sich herausarbeiten, dass die Arbeit Godards
mit Musik hier — anders als dies mitunter be-
hauptet wird — letztlich nur wenig mit Psycho-
logie und ,Einfiithlung’ zu tun hat (S. 124 f);
Stenzl spart entsprechend nicht an Notenbei-
spielen. Besonders intensiv setzt sich der Autor
(zu Recht) mit Prénom Carmen (1982) und Je
vous salue, Marie (1985) auseinander. So sei die
»vom Quartett gespielte Musik“ (Beethovens)
neben Joseph und Carmen in Prénom Carmen
eine weitere — gleichsam ,handelnde’ — ,Haupt-
person®, wodurch Musik zugleich ,,so autonom
und gleichberechtigt mit dem Visuellen und
der Sprache behandelt werde ,wie nie zuvor®
(S. 142). Die ,Musikpalette” in Détective
(1980er Jahre) hingegen zeuge vom eher , spie-
lerischen® und ironischen Umgang des Regis-
seurs mit Musik unterschiedlichster Herkunft
fern von jeglicher Kommerzialitit: ,Was und
wen man doch alles mit welcher Musik verbin-
den, unterminieren, aufblasen und auch klein-
machen kann!“ (S. 225)

Man koénnte dem Autor mitunter man-
gelnde Distanz zum Forschungsgegenstand
vorwerfen; so erblickt Stenzl tiberall dsthetisch
intendierte Zusammenhinge — auch und ins-
besondere dort, wo der Zusammenhang, ober-
flichlich betrachtet, fehlt. Damit wird dem
Regisseur ein Vertrauensvorschuss einge-
riumt, der nicht zwingend erscheint. Fiir die
Histoire(s) du Cinéma etwa, Godards Grof3pro-
jekt der 1990er Jahre, konstatiert Stenzl, dass
hier ,jedes filmische, bildnerische, textliche
und musikalische [...] ,Elementarteilchen
aus des Regisseurs ,riesigem [musikalischen]
,JFundus eine bedeutende ,Herkunfts- und
damit Tiefenschicht” aufweise, dessen ,,Aura“
selbst dem Experten in der Regel entgehe (und
die es also musikologisch zu rekonstruieren
gelte) (S. 253). Damit aber wird bewiesen, was
zuvor schon feststand.

Aufderanderen Seite ist ein solcher Vertrau-
ensvorschuss notwendig, um eine derart inspi-
rierte, leidenschaftlich akribische Studie iiber-
haupt zustande zu bringen, fiir die dem Autor
Respekt gebiihrt. Am allerwenigsten handelt
es sich bei diesem Buch um trockenen Akade-
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mismus, und allein schon dafiir sollte man
dem Autor dankbar sein —wie auch dafiir, dass
er (vorerst hypothetische) Parallelen zwischen
Godard und Komponisten wie Luigi Nono,
Gyorgy Kurtdg, Helmut Lachenmann, Giya
Kanceli und anderen zu ziehen wagt (S. 13,
314). Eines jedoch sollte der potentiell geneigte
Leser, die geneigte Leserin beriicksichtigen:
Die Lektiire von Stenzls Ausfiithrungen ist nur
und ausschlieSlich dann von Gewinn, wenn
die behandelten Filme wahrhaftig (und nicht
nur oberflichlich) bekannt sind — und es ist
gut, dass der Autor dem Leser hier nicht, bei-
spielsweise durch die Lieferung von Inhaltsan-
gaben, entgegenkommt. Wer sich mit der Film-
musik Godards (etwa unter einer bestimmten
Fragestellung) beschiftigen mochte, kann von
nun an auf ein Standardwerk zuriickgreifen.

(Januar 2012) Nina Noeske

The Mulliner Book. Neue Transkription hrsg.
von _John CALDWELL. London: Stainer and
Bell 2011. XLVI, 266 S., Abb. (Musica Bri-
tannica. Band 1)

Die seltene schriftliche Fixierung und Uber-
lieferung instrumentaler Praxis jenseits der Im-
provisationskunst ist im spiten 15. und 16.
Jahrhundert recht unterschiedlichen Bedin-
gungen zu verdanken, welche oft schwer aus-
einanderzuhalten sind. Zweifellos von grofer
Bedeutung waren die zunehmenden gesell-
schaftlich-reprisentativen Bestrebungen der
vorherrschenden Klassen im Habsburger Kai-
serreich oder in den Renaissance-Metropolen
Norditaliens, die die neuen gedruckten intavo-
lierten Musiksammlungen fiir Tasteninstru-
mente, Vihuela, Laute oder Harfe fiir den hius-
lichen Gebrauch forderten und somit mafgeb-
lich zur Entwicklung und Verbreitung eines
neuen Instrumentalstils beitrugen. Ebenso
entscheidend waren jedoch die konkreten Be-
diirfnisse eines angehenden Organisten oder
Kapellmeisters, sich zum Zweck der eigenen
Aus- und Weiterbildung ein méglichst breit ge-
fichertes schriftliches Repertoire anzuferti-
gen. Wihrend das Libro de Cifra Nueva (Alcald

de Henares 1557), vom spanischen Verleger

Luis Venegas de Henestrosa in Druck gesetzt,
als beispielhaft anzusehende Mischung des
neuen weltlichen Stils mit der traditionsbehaf-
teten kirchlichen Musikpraxis in den Lindern
unter Habsburger Herrschaft zu charaketerisie-
ren ist, bildet die zeitgendssische Abschrift des
Mulliner Book — eine méglicherweise zu Studi-
enzwecken Ende der 50er oder Anfang der
60er Jahre des 16. Jahrhunderts, also zeitgleich
mit der Thronbesteigung Elisabeths I. 1558
und mit den Uniformititsakten zur Wieder-
herstellung der anglikanischen Staatskirche
1559 in Oxford von Thomas Mulliner akri-
bisch ausgearbeitete Musiksammlung — die
wichtigste Quelle zur Rezeption und Entwick-
lung der beiden genannten Stilrichtungen im
britischen Raum in der Tudor-Zeit.

Die neue Ausgabe des Mulliner Book im
Rahmen der nationalen Musikalienreihe AMu-
sica Britannica aktualisiert und vervollstindigt
die erste von Denis Stevens 1951 herausgege-
ben Edition. Diese beschrinkte sich auf die
Musik fiir Tasteninstrumente aus dem Manu-
skript, verzichtete jedoch auf eine ausfiihrliche
Einfithrung sowie auf die Stiicke fir Zupf-
instrumente und die kurze Vokalkomposition
von Mulliner selbst 7he hier that the ceder tree
[NA Appendix I, 1]; diese drei Elemente wur-
den erstein Jahr spiter in einer limitierten Son-
derausgabe gemeinsam publiziert. Sinnvoller-
weise transkribiert John Caldwell nicht nur die
bereits 1951 von Stevens verdffentlichten Cla-
vierkompositionen neu. Vielmehr erginzt er
diese um die Cittern- und Gittern(e)stiicke
(finfchorige resp. vierchorige gezupfte Saiten-
instrumente) [NA 121-131, in Originaltabula-
tur und in moderner Notation], die zunichst
von Stevens verworfen worden waren; auch
wenn letztere nachweislich im Manuskript
nachtriglich hinzugefiigt wurden, erlangen
sie doch aufgrund ihres Seltenheitsgrades
einen besonderen Status unter den Quellen
jener Zeit aus dem englischen Raum. Dazu
prisentiert Caldwell die intavolierten Parallel-
versionen fiir Laute aus anderen Quellen
zu manchen Tastenkompositionen aus dem
Mulliner Book in Originaltabulatur und in
Transkription neben eventuellen Hauptversio-
nen oder ausgewihlten Varianten fiir Vokal-
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ensemble, die Mulliner als Kopist bzw. Arran-
geur als Vorlage zu seinen Bearbeitungen ge-
dient haben diirften, auch dann, wenn sie nur
in spiteren Quellen iiberliefert sind. Dariiber
hinaus werden simtliche gregorianischen Vor-
lagen im Appendix I wiedergegeben und dort,
wo es—wie zum Beispiel im Te Deum von John
(im Fitzwilliam Virginal Book William ge-
nannt) Blytheman [NA 77] wegen der Alterna-
tim-Praxis—aus spieltechnischen Griinden né-
tig ist, zusitzlich auch im Hauptteil abge-
druckt. Das Manuskript wird einschlieflich
der vollstindig abgeschriebenen marianisch
bezogenen Lateiniibungen Mulliners im
Appendix III sehr ausfiihrlich beschrieben. An
das darauffolgende Quellen- und Bibliografie-
verzeichnis schliefit sich ein mustergiiltig aus-
gearbeiteter kritischer Bericht an. Eine einge-
hende Auseinandersetzung mit der histori-
schen Personlichkeit Mulliners aufgrund sei-
ner Auswahlkriterien der Musikstiicke bei der
Zusammenstellung des Mulliner Book sowie
mit dessen Provenienz und Weltanschauung
im Spannungsfeld zwischen Katholizismus
und Anglikanismus im England der Tudor-
Zeit beinhaltet die Einfithrung, die von sechs
Faksimilieabbildungen erginzt wird. Ohne
die Haltung Mulliners in Bezug auf Gliede-
rung und Repertoireauswahl primir auf die li-
turgischen Bediirfnisse beziehen zu wollen,
geht Caldwell darin eindeutig auf Distanz zu
Jane Elizabeth Flynn, die in ihrer Dissertation
A reconsideration of The Mulliner Book [...J:
Music education in sixteenth-century England
(Duke University 1993) hierin ausschliefflich
ein pidagogisches Programm sechen wollte.
Tatsichlich sind die meisten Stiicke der Mulli-
ner-Sammlung geistlicher Natur und beziehen
sich unmittelbar auf das gregorianische Reper-
toire. Offensichtliche Merkmale wie die strenge
Verwendung des gregorianischen Chorals und
die enge Verbundenheit mit dem als Vorlage
benutzten Vokalsatz, beides Kriterien, die
kaum Raum fiir die Entfaltung eines unabhin-
gigen Instrumentalidioms zulassen, sowie die
Pflege der fiir Mitte des 16. Jahrhunderts rela-
tiv veralteten Fauxboudon-Technik, insbeson-
dere bei John Redford, Thomas Tallis und John

Blytheman, deuten auf die Kenntnis des iberi-

schen Orgelrepertoires aus dem Goldenen
Zeitalter hin, wie es in der Venegas-Sammlung
oder in den Obras de musica Antonio de Cabe-
z6ns fragmentarisch iiberliefert ist. Somit er-
scheint die These des Herausgebers durchaus
plausibel, Mulliner sei es zum Teil darum ge-
gangen, ,irgend etwas von der nicht mehr ge-
brauchten Tradition in der Staatskirche zu si-
chern. Wir kénnen ihm nur dankbar sein, zu-
mal es ganz wenige Konkordanzen zu anderen
Manuskripten gibt.“ Hieraus erlangt die Mulli-
ner-Sammlung jenseits der unterschiedlichen
Qualitit ihrer Musik ihren kaum schitzbaren
Wert, der eine neue Ausgabe mehr als rechtfer-
tigt. Sie ist luxurids ausgestattet, in jeder Hin-
sicht beispielhaft ausgefithrt und erfiille mit ih-
ren anspruchsvollen, lehrreichen Inhalten die
héchsten Anforderungen des aktuellen musik-
wissenschaftlichen Diskurses in hervorragen-
der Manier, ohne dabei auch nur im Gering-
sten auf die notwendige Ubersichtlichkeit,
welche die moderne Auffithrungspraxis im Be-
reich der Alten Musik verlangt, zu verzichten.

(Dezember 2011) Agusti Bruach

HENRY DESMAREST: Tragédies Lyriques.
Band 4: Vénus & Adonis. Hrsg. von Jean DU-
RON. Versailles: FEditions du Centre de
Musique Baroque de Versailles 2010. CLV,
2728., Abb.

Seit Mitte der 1990er Jahre findet das
(Euvre des Komponisten Henry Desmarest
aufgrund der am Centre de musique baroque
de Versailles (CMBV) angesiedelten Forschun-
gen, die insbesondere auf die Initiative von
Jean Duron zuriickgehen, wieder verstirkt Be-
achtung. Einen Hohepunkt bildeten mit
Sicherheit die Grandes Journées Henry Des-
marest, die im Oktober 1999 in Versailles ver-
anstaltet wurden. Seither hat es in Zusammen-
arbeit mit dem CMBYV wiederholt Begegnun-
gen mit seinem Werk gegeben. Nachdem sich
Duron u. a. den beiden Editionen von La
Diane de Fontainebleau und Didon gewidmet
hat, legt er nun in einer weiteren Edition die
1697 komponierte Tragédie lyrique Vénus &
Adonisvor. Dieses Unternehmen ist sehr zu be-
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griiflen, da es die Erforschung des Schaffens
von Desmarest vorantreibt. Ferner liegt damit
nun endlich ein weiterer Band vor, der es er-
laubt, in ein musikdramatisches Werk des aus-
gehenden 17. Jahrhunderts Einsicht zu erhal-
ten, denn nach wie vor besteht auf dem Gebiet
des franzésischen Musiktheaters des ausgehen-
den 17. und frithen 18. Jahrhunderts erhebli-
cher Forschungsbedarf. Diese Tatsache ist u. a.
dem Fehlen einer kritischen Werkausgabe ge-
schuldet — eine Liicke, die teils durch verschie-
dene initiierte Gesamtausgaben verkleinert
werden wird.

Bis zu seiner spektakuliren Flucht aus
Frankreich gehorte Desmarest neben Pascal
Colasse, Marin Marais, Marc-Antoine Char-
pentier, André Campra, André Cardinal De-
stouches und den Lully-Séhnen zu den wich-
tigsten Vertretern des musiktheatralen Genres
der Generation nach Jean-Baptiste Lully. Ab-
gesehen von Vénus & Adonis (1697) standen
um die Mitte der 1690er Jahre seine Tragédies
en musique Didon (1693), Circé (1694),
Théagéne et Chariclée (1695) sowie das Ballet de
cour Les Amours de Momus (1695) auf dem
Spielplan der Académie royale de musique. Mit
der 1704 vollendeten Tragédie lyrique Iphigé-
nie en Tauride, die er gemeinsam mit Campra
komponiert hatte, konnte Desmarest einen der
grofSten Erfolge seiner Zeit an der Pariser Mu-
sikakademie feiern. Nach seiner Rehabilitie-
rung versuchte er mit der Tragédie en musique
Renaud (1722) erneut in Paris Fufl zu fassen,
was ihm aber nicht mehr gelang. Vénus &
Adonis erlebte in Paris (1697, vor 1705 und
1717), Lunéville (1707), Briissel (1714) und
Lyon (1739) wiederholt Auffithrungen. Her-
ausragend sind die Inszenierungen am Hof von
Baden-Durlach (1713, 1714 und 1716), an der
Hamburger Oper am Ginsemarke (1725) so-
wie am Dury Lane in London (um 1725). Zu
letzterer Auffiihrung wurden indessen ledig-
lich Ausziige des Werkes wie die Passacaille aus
dem fiinften Akt gezeigt.

Als Hauptquellen seiner Edition benennt
Duron erstens eine Partiturabschrift und
eine Auswahl einzelner Partien (nicht kom-
plett), die Philidor um 1703 fiir den Grafen
von Toulouse anfertigt hat (F-Pn (Musique) /

Rés. F 1716 und F-Pn (Musique) / Rés. F 1717),
zweitens eine reduzierte Fassung des Drucks
von Christophe Ballard aus dem Jahr der Ur-
auffithrung, die unter Aufsicht des Komponi-
sten entstand (F-Pn (Musique) / Vm? 132),
und drittens eine Abschrift von 1717, deren
Provenienz ungeklirt ist (US-NH / Misc.
Ms. 81). Letzterer Quelle, die keine Bassbezif-
ferung aufweist und deren Schluss des ersten
Aktes sich von den anderen beiden Quellen un-
terscheidet, lag vermutlich der reduzierte
Ballarddruck zugrunde. Innerhalb der drei Re-
ferenzen wihlt Duron wiederum die Abschrift
von Philidor als Hauptquelle fiir seine Aus-
gabe, da sie als einzige vollstindige Partitur die
MittelstimmendesStreicherapparates (Hautes-
contre, Tailles und Quintes de violon) sowie
der vierstimmigen Chére (Hautes-contre und
Tailles) iiberliefert. Die autographe Partitur
des Werkes existiert nicht mehr, Duron vermu-
tet, dass sie mdglicherweise auf der Flucht nach
Briissel und Spanien oder in der kéniglichen
Hofbibliothek verloren gegangen sein konnte.
Die Quellenlage ist demnach nicht als optimal
zu bezeichnen, da die Mittelstimmen lediglich
in der Abschrift von Philidor iiberliefert sind,
die mit ziemlich grofler Sicherheit ohne Ein-
flussnahme des Komponisten erstellt wurde.
Unklar bleibt demzufolge, ob die Mittelstim-
men nun auf Desmarest oder einen anderen
Komponisten zuriickgehen. Obgleich es zur
weit verbreiteten Praxis fithrender Komponi-
sten des franzésischen Hofes gehorte, die Mit-
telstimmen ihrer Werke von anderen Musi-
kern erginzen zu lassen, hitte sich diese Pro-
blematik auch in der Edition widerspiegeln sol-
len, statt dessen wird ein vereinheitlichtes
Notenbild in allen Stimmen prisentiert. An-
sonsten verweist Duron beziiglich des Noten-
textes der drei Hauptquellen auf weitestge-
hende Homogenitit. Trotzdem kommt es zwi-
schen den drei Fassungen nicht nur in der Be-
zifferung des Generalbasses, sondern auch im
Notentext und der Existenz einzelner weniger
Stiicke zu Abweichungen. Unterschiede im
musikalischen Material sowie Verinderungen
von Seiten des Editors werden in der Ausgabe
innerhalb sowie ober- und unterhalb der
Notensysteme durch verschiedene Klammer-
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typen kenntlich gemacht und finden im kriti-
schen Apparat Erlduterung. Der Chor ,Van-
geons-nous” in V.6 und Cidippes Rezitativ zu
Beginn von I.6 wurden kleiner gedruckt einge-
fiigt, da beide in der Abschrift von Philidor
fehlen. Wie fiir die franzdsische Orchesterpra-
xis charakteristisch, zeichnet sich auch der
Streichersatz bei Desmarest durch eine fiinf-
stimmige Anlage aus. Auflerdem lassen sich
auch zweigeteilte Violinen (Dessus de violon),
Oboen und Floten sowie Triosdtze finden.
Diese Orchestrierung behilt die Edition in
moderner Schliisselung bei, wobei Floten und
Oboen im Tutti colla parte gefithrt werden.
Fiir die Verwendung des Fagotts begegnen in
den Quellen keine prizisen Hinweise, weshalb
es nur in sehr wenigen Besetzungsvermerken
auftaucht. Eine weitere Besonderheit begegnet
in I1.5, dort ersetzt Desmarest offensichtlich
aus lautmalerischen Griinden die Violin-
stimme durch einen Haute-contre de violon.

Neben dem z. T. sehr differenzierten Noten-
text flieflen auch die unterschiedlichen szeni-
schen und textlichen Fassungen in die Edition
mit ein. Eine Choreografie um 1725 (Anhang
V) komplettiert das Gesamtkunstwerk Tragé-
die lyrique.

(Januar 2012) Margret Scharrer

GABRIEL FAURE: (Euvres complétes. Serie
V: Musique de chambre, Band 3: Trio pour pi-
ano, violon et violoncelle en ré mineur,
op. 120/ Quatuor i cordes en mi mineur, op.
121. Hrsg. von James William SOBASKIE.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2010. XXX,
172 8.

GABRIEL FAURE: (Euvres complétes. Serie
Vi Musique de chambre, Band 2: Premier
Quatuor pour piano, violon, alto et violoncelle
en ut mineur, op. 15 et Deuxiéme Quatuor
pour piano, violon, alto et violoncelle en sol
mineur, op. 45. Hrsg. von Denis HERLIN.
Kassel u. a.: Bdrmrez'ter-Verlag 2010. LVII,
2228.

Es sei die Kammermusik, die ,la véritable
musique et la traduction la plus sincére d’une

personnalité“ darstelle, bekannte Gabriel
Fauré (Lertres intimes, hrsg. v. Philippe Fauré-
Fremiet, Paris 1951, S. 77); und so scheint es
programmatisch, dass die neue dem (Euvre
Faurés gewidmete Gesamtausgabe mit gleich
zwei Binden just zu diesem Schaffenssegment
ihr Debiit gegeben hat. Unter dem Signet ,Mu-
sica Gallica“ vom franzésischen Kulturmini-
sterium protegiert und in der optisch wie hap-
tisch gewohnt hochwertigen Ausstattung des
Birenreiter-Verlags prisentiert, steht das dem
Wegbereiter und Protagonisten der franzdsi-
schen Musik in den Jahrzehnten um 1900 ge-
widmete Prestigeprojekt unter der Agide des
renommierten Fauré-Experten Jean-Michel
Nectoux, der — gleichsam zur Akzentuierung
der weltweiten Ausrichtung und Relevanz ei-
ner solchen Unternehmung, die sich laut
Generalvorwort ,auf die international vorge-
legten Forschungsergebnisse der letzten vierzig
Jahre“ stiitzt (S. X) — ein Komitee zehn nam-
hafter Herausgeber aus nicht weniger als fiinf
Nationen versammelt hat: Zusammen mit
Jean-Pierre Bartoli, Carlo Caballero, Tom Gor-
don, Denis Herlin, Peter Jost, Richard Lang-
ham Smith, Hugh Macdonald, Robert
Orledge, James William Sobaskie und Robin
C. Tait hat er vier Biinde mit geistlicher Vokal-
musik, sechs mit weltlicher Vokalmusik, fiinf
mit Bithnenmusik, drei mit Orchester- und
konzertanter Musik, fiinf mit Kammermusik
und vier mit Klaviermusik sowie zwei Supple-
mentbinde mit einem Werkverzeichnis und
ikonografischen Dokumenten auf die Agenda
gesetzt. Vorangestellt wird den Editionen da-
bei jeweils ein dreisprachiges Vorwort in Fran-
zsisch, Englisch und Deutsch; der Kritische
Bericht wird fallweise nur auf Franzosisch oder
Englisch beigefiigt.

Mit dem Eréffnungsband nihern sich die
Euvres complétes de Gabriel Fauré (OCGF)
dem Vermichtnis des Komponisten nun
gleichsam im Krebsgang, ausgehend von den
beiden Opera ultima, dem Klaviertrio d-Moll
op. 120 und dem Streichquartett e-Moll
op. 121. Vorgelegt wurden sie — symptoma-
tisch fiir die Internationalitit des Projekts —
vom US-amerikanischen Fauré-Spezialisten
James William Sobaskie, Kenner nicht zuletzt
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des Fauré’schen Alterswerks und derzeit mit
einer grofleren Studie iiber 7he Music of
Gabriel Fauré. Style, Structure, and the Art of
Allusion befasst. Seine hier vorgelegte fraglos
beachtenswerte Edition mag allerdings zu-
nichst irritieren: So diirfte nicht nur der mit
den Prinzipien neuerer deutscher Editionsphi-
lologie vertraute Nutzer, sondern gleicherma-
Ben auch die anglo- und frankophone Ziel-
gruppe im Kontext einer um Distanziertheit,
Neutralitit und Sachlichkeit bemiihten wis-
senschaftlichen Werkausgabe angesichts der
Neigung des Vorworts zum Psychologisie-
rend-Essayistischen, mitunter auch Werten-
den, einige Bedenken hegen. Denn es werden
unstreitig zwar wesentliche Daten, Fakten
und Quellen zu Genese, Erstauffithrung und
Drucklegung der Stiicke aufgefithrt. Doch
nehmen auf dem mit fiinf Seiten recht knapp
bemessenen Raum tendenziése Suggestivbe-
funde einen verstérend prominenten Raum
ein. Dass der Erfolg des Trios ,den langen
Reifungsprozess von Faurés nichstem und
letztem Werk befordert und seine Willens-
kraft gestiitzt“ habe, ,als korperliche Schwi-
che seinen kreativen Geist angriff (S. XXII),
muss im Rahmen einer Gesamtausgabe jeden-
falls nicht unbedingt erdrtert werden; ebenso
wenig wie die Hypothese, dass das Quartett
dank seines ,unverkennbar optimistischen
Eindruck[s]“ Faurés ,,physischen Zustand Lii-
gen® strafe und daher nicht zur ,elegische[n]
Selbstdarstellung geraten sei (S. XXIV).
Merklich an die zeittypisch exegetische Argu-
mentation und Diktion der Urauffithrungs-
rezensionen erinnert fithlt man sich denn
auch, liest man Engfithrungen wie die fol-
gende (gleich zweifach formulierte) Mutma-
Bung: ,Es sieht so aus, dass das Quartert Fau-
rés Gedanken bis zum Ende seines Lebens be-
stimmte, es moglicherweise verlingerte
(S. XXV £, dhnlich: S. XXIV f). Und so sym-
pathisch die Identifikation eines Herausgebers
mit seinem Gegenstand, so verzichtbar sind
toposhafte Werturteile, die Faurés , transzen-
dentale Bestrebungen® (S. XXVI) hervorhe-
ben und einen Kiinstler rithmen, ,,dem Schép-
fertum lebensnotwendig war, einen Kompo-
nisten, der sich ununterbrochen weiter ent-

wickelte, einen Musiker, dessen Imagination
niemals ermiidete (S. XXV).

Was im Vorspann verschmerzbar, wiegt in
der eigentlichen Edition um einiges schwerer.
Freilich: Die Prisentation eines Werkes wie
op. 121, das von Fauré bis auf die dynamische
und artikulatorische Ausarbeitung fertigge-
stellt und im Autograph iiberliefert, angesichts
des nahenden Todes zur Druckfassung aller-
dings an seinen Eleven Jean Roger-Ducasse
iiberantwortet (und in dessen umstrittener
Version bis heute verbreitet) wurde, stellt einen
Editor vor ungleich gravierendere Entschei-
dungen als der Fall des op. 120, bei dem man-
gels autographer Quellen schlicht der Erst-
druckals Referenz herangezogen werden kann.
(Eine vorldufige Version des Finalsatzes von
der Hand des Komponisten wird in den OCGF
aus plausiblen Griinden weitgehend ignoriert;
die Divergenzen zum erhalten gebliebenen Ex-
emplar der zweiten handschriftlichen Fahnen-
korrektur finden sich in interessanten Fillen
im Lesartenverzeichnis dokumentiert — bei
aller Vagheit, was als interessanter Fall zu gel-
ten habe und was nicht.) Denn will man der
in Nectoux’ Generalvorwort ausgegebenen
Grundmaxime geniigen, ,der Fassung letzter
Hand des Komponisten zu folgen (S. IX),
sieht man sich bei op. 121 vor der Alternative,
entweder konsequent eine rein diplomatische
Ubertragung des Autographs vorzulegen oder
sich an Roger-Ducasse zu orientieren, wobei
dessen Zusitze gegeniiber der autographen
,Rohversion‘ sorgsam zu dokumentieren und
zu kommentieren wiren. Dass Sobaskie da-
gegen cinen dritten Weg wihlt und eine
eigene ,Zwischenversion’ — proklamierterma-
Ben ,more respectful of the last style and of
that last work of Fauré“ (S. 165) — kreiert, muss,
so kenntnisreich dies geschehen sein mag,
letztlich an der Intention einer Kritischen Edi-
tion vorbeizielen, die durchaus das Riickgrat
besitzen sollte, einen Werkbestand im Status
der Offenheit zu belassen, wo er faktisch eben
nicht endgiiltig vollendet® ist. Dies jedenfalls
ermdglicht in aller Problematik, die es zu the-
matisieren gilt, einen tieferen und ehrlicheren
Einblick in das Vermichtnis eines Komponi-
sten als das etwas zweifelhafte Passepartout-
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Argument, das Quartett ,,constitutes too great
a contribution to the art of music to be left in its
relatively unfinished state” (S. 164). (Mitande-
ren einschligigen Fillen geht man da, etwa in
der Schubert-Gesamtausgabe, sichtlich reflek-
tierter um.)

Etwas ratlos fiihlt sich der Nutzer der vorlie-
genden Ausgabe vor diesem Hintergrund nun
insbesondere mit Blick auf die Begriindung der
Herausgeberzusitze, die immerhin allesamt
durch Durchstreichungen, Kleinstich bzw.
Klammerung ausgewiesen werden (was dasan-
sonsten mustergiiltige Satzbild angesichts der
Fiille an Beigaben entsprechend unruhig und
tendenziell {iberfrachtet wirken lisst). So non-
chalant nimlich die Fassung von Roger-Du-
casse als inadidquat abgeurteilt wird (angesichts
der z. T. massiven Eingriffe sicher nicht ganz
zu Unrecht), so pauschal wird im Gegenzug
als Legitimation fiir die nun applizierten Vor-
tragsangaben eine fiir Fauré angeblich essen-
zielle ,dry/fluid-opposition® (S. 165) in An-
schlag gebracht, wobei vieles mit Blick auf die
vorausgehenden Werke rekonstruierbar oder
aber schlicht ,justified by the context and
motivic organization® (S. 166) sei. Beziiglich
der vom Komponisten offen gelassenen
Schlusstakte des Kopfsatzes dagegen wird in
einer denkwiirdigen Volte doch auf Roger-
Ducasse rekurriert, ,since the ending of the
Allegro moderato presented in the first printed
edition has become so closely associated with
the composition since 1925, we have decided to
retain that conclusion, so convincing in its
appropriateness and discretion® (S. 166).

So opak die Argumente bleiben, so bedauer-
lich ist es, dass die urspriingliche Quellenbasis
selbst bei Durchsicht der (mit sechs Seiten pro
Werk duferst spirlichen) Lesarten nicht voll-
ends rekonstruierbar wird, die editorischen
Mafinahmen im Einzelfall mithin kaum nach-
vollziehbar und verifizierbar sind. Denn auch
hier beruft sich der Herausgeber ,for practical
reasons” auf eine Entlastung des Apparats zu-
gunsten weniger Fille ,of special interest*
(S. 165). Dass Birenreiter als Extrakt der
OCGF zugleich Taschenpartituren und Auf-
fithrungsmaterialien ohne Kritischen Apparat
bereitstellt, hitte eine profundere Dokumenta-

tion im Gesamtausgabenband freilich ermég-
licht, ohne praktische Belange zu beschneiden.
Der wissenschaftlichen Soliditit wire dies zu-
gutegekommen. So bleibt es eine mehr als
gliickliche Entscheidung, der Edition eine
komplette 70-seitige Reproduktion des Kom-
ponistenautographs beizufiigen, was dem phi-
lologisch interessierten Nutzer schliefllich
dann doch eine neutrale Perspektive auf die Si-
tuation der Primirquelle eréffnet. (In diesem
das editorische Dilemma gleichsam abfedern-
den Kunstgriff folgen die OCGF im Ubrigen
einer Praxis von Jacques Durand, der bereits
1925 parallel zur Erstausgabe ein Faksimile des
Manuskripts veréffentlicht hatte.)

Eher illustrativ-reprisentativen Charakter
tragen dagegen die faksimilierten Titelbldtter
in der zweiten, fast parallel zum Eréffnungs-
band erschienenen Lieferung der OCGE. Be-
treut von Denis Herlin, Forschungsleiter am
Institut de recherche sur le patrimoine musical
en France und als Chefredakteur der Debussy-
Gesamtausgabe ein zweifellos einschligig aus-
gewiesener Editor franzésischer Musik um
1900, liegen hier — gleichsam als Pendant der
Opera ultima — die beiden frithen Klavierquar-
tette c-Moll op. 15 (1884) und g-Moll op. 45
(1887) vor, und zwar in diesmal mustergiiltig
zu nennender Form. Ausgehend von einer
knappen Situierung der Werke im musikali-
schen ,renouveau” des Paris der Dritten Repu-
blik skizziert Herlin auf Basis vor allem der
Korrespondenz ebenso minutiés wie niichtern
die bis zum Sommer 1876 zuriickreichende
Entstehungsgeschichte, die miihseligen Bemii-
hungen um Drucklegung sowie die frithe Auf-
fithrungsgeschichte, wobei er gerade ange-
sichts der vertrackten Quellenlage fiir op. 45
mit aller gebotenen Umsicht argumentiert und
die Hinterfragbarkeit seiner Einschitzungen
unterstreicht. Auch dokumentiert er im Kriti-
schen Bericht akribisch Faurés zahlreiche skru-
puldse Nachbesserungen in Manuskripten,
Stichvorlagen und Druckfahnen biszur Druck-
gestalt und dariiber hinaus (inklusive Neu-
komposition des Finalsatzes von op. 15), wobei
die Entscheidung, die Lesarten nicht, wie iib-
lich, zwei-, sondern (unter Inkaufnahme eines
insgesamt etwas flatternden Druckbilds) ein-
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spaltigzu gestalten, den vielen integrierten No-
tenpassagen zugutekommt: Neben differieren-
den Lesarten finden sich so u. a. diplomatische
Reproduktionen und Restitutionen im Auto-
graph getilgter Passagen, was einen plastischen
Einblick in den Kompositions- und Uberarbei-
tungsprozess gewihrt.

Vor allem aber konstituiert Herlin einen so-
lide kollationierten Notentext, der auf reflek-
tierter Quellenbewertung und der Einsicht
fufdt, neben der ,Primirquelle Erstdruck® dem
Autograph insbesondere mit Blick auf die dif-
ferenzierte Dynamik Bedeutung beizumessen,
und zwar auch dort, wo spiter Streichungen
und Vereinheitlichung vorgenommen wurden.
(Faurés Eindimmung von Kontrasten zugun-
sten nuancierter Abstufungen wurde bekannt-
lich schon zu Lebzeiten als Zeugnis von Rafh-
nement und Erlesenheit gewertet.) Diskutabel
bleiben so allenfalls die bei op. 15 in Fufinoten
unterbreiteten Vorschlige, in Analogie zu Par-
allelstellen  Vereinheitlichungen vorzuneh-
men.

Aufeinen Bonus schliefllich ist noch hinzu-
weisen: Im Vorwort bietet Herlin instruktive,
mit Belegen sorgsam abgesicherte Ubersichten
iiber die Auffithrungen beider Werke zu Faurés
Lebzeiten unter Beteiligung des Komponisten
am Klavier. Hier deutet sich zumindest an, was
Nectoux fiir die OCGF insgesamt avisiert hat,
nimlich als Quellen auch historische Einspie-
lungen Faurés und seiner bevorzugten Inter-
preten zu beriicksichtigen. Das stimmt erwar-
tungsfroh.

(November 2011) Fabian Kolb

Eingegangene Schriften

Zur Auffithrungspraxis von Musik der
Klassik. XXXVI. Wissenschaftliche Arbeits-
tagung Michaelstein, 23. bis 25. Mai 2008.
Hrsg. von Boje E. Hans SCHMUHL in Ver-
bindung mit Ute OMONSKY. Augsburg:
Wiflner-Verlag/Michaelstein: Stiftung Kloster

Michaelstein — Musikakademie Sachsen-An-
halt fiir Bildung und Auffithrungspraxis 2011.
384 S., Abb., Nbsp. (Michaelsteiner Konfe-
renzberichte. Band 76.)

MICHAEL BAUMGARTNER: Exilierte
Gottinnen. Frauenstatuen im Bithnenwerk
von Kurt Weill, Thea Musgrave und Othmar
Schoeck. Hildesheim/Ziirich/New York: Ge-
org Olms Verlag 2012. 473 S., Abb., Nbsp.
(Studien und Materialien zur Musikwissen-

schaft. Band 66.)

ANDREAS BEURMANN: Harpsichords
and More. Harpsichords, Spinets, Clavi-
chords, Virginals. Portraits of a Collection.
The Beurmann Collection in the Museum fiir
Kunst und Gewerbe, Hamburg and at the es-
tate of Hasselburg in East Holstein, Germany.
Hildesheim/Ziirich/New York: Georg Olms
Verlag 2012. 325 S., Abb., Nbsp.

DIANA BLICHMANN: Die Macht der
Oper — Oper fiir die Michtigen: Rémische
und venezianische Opernfassungen von
Dramen Pietro Metastasios bis 1730. Mainz:
Are Musik Verlag 2012. 547 S., Abb., CD.
(Schriften zur Musikwissenschaft. Band 20.)

GUY CAPUZZO: Elliot Carter’s “What
Next?”. Communication, Cooperation, and
Separation. Rochester: University of Roche-
ster Press 2012. 189 S., Nbsp. (Eastman Stu-
dies in Music.)

Christoph Graupner: Thematisches Ver-
zeichnis der musikalischen Werke. Graupner-
Werke-Verzeichnis GWV. Geistliche Vokal-
werke: Kirchenkantaten 1. Advent bis 5.
Sonntag nach Epiphanias. Hrsg. von Oswald
BILL. Darmstadt: Universitits- und Landes-
bibliothek/Stuttgart: ~ Carus-Verlag ~ 2011.
XXIV, 760 S., Nbsp.

HANS DARMSTADT: Johann Sebastian
Bach. Messe in h-Moll. BWV 232 (nach der
Edition der NBA™V1, 2010). Analysen und
Anmerkungen zur Kompositionstechnik mit
auffithrungspraktischen und theologischen
Notizen. Dortmund: Klangfarben Musikver-
lag 2012. 387 S., Abb., Nbsp. (Dortmunder
Bach-Forschungen. Band 11.)
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Dietrich Fischer-Dieskau. Zu seiner Ent-
wicklung als Singer und Musikdenker. Hrsg.
von Wolfgang GRATZER. Freiburg i. Br./
Berlin/Wien: Rombach Verlag 2012. 254 S.,
Abb., Nbsp. (klang-reden. Band 8.)

FREDERIC DOHL: André Previn. Musi-
kalische Vielseitigkeit und isthetische Erfah-
rung. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2012.
351 S., Nbsp.

ANDREAS DOMANN: Postmoderne
und Musik. Eine Diskursanalyse. Freiburg/
Miinchen: Verlag Karl Alber 2012. 342 S.
(musik: philosophie. Band 4.)

BURKHARD EGDORE: Das Potpourri
und Richard Wagner. Fernwald: Musikverlag
Burkhard Muth 2012. 3 Binde. Band 1: Dar-
stellungsteil, 559 S., Nbsp. Band 2: Analysen
1: Rienzi, Der fliegende Hollinder, Tannhiuser,
Lohengrin, 474 S., Nbsp. Band 3: Analysen 2:
Tristan und Isolde, Die Meistersinger von Niirn-
berg, Der Ring des Nibelungen, Parsifal, Das
Liebesmahl der Apostel sowie Potpourris aus
mehreren Bithnenwerken, 448 S., Nbsp. (Fo-
rum Musikwissenschaft. Binde 2a, 2b, 2c.)

Etwas Neues entsteht im Ineinander. Wolf-
gang Rihm 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, Karlsruhe.

Band 7.)

SOPHIE FETTHAUER: Musik und The-
ater im DP-Camp Bergen-Belsen. Zum Kul-
turleben der jiidischen Displaced Persons
1945-1950. Neumiinster: von Bockel Verlag
2012. 460 S., Abb., Nbsp. (Musik im ,,Dritten
Reich® und im Exil. Band 16.)

GIACOMO FORNARI: Instrumentalmu-
sik in der ,,Nation chantante“. Theorie und Kri-
tik eines Repertoires im Zerfall. Tutzing: Hans
Schneider 2012. X, 325 S., Abb. (Tiibinger
Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 33.)

MARINA FROLOVA-WALKER und
JONATHAN WALKER: Music and Soviet
Power 1917-1932. Woodbridge: The Boydell
Press 2012. 404 S., Nbsp.

MARTINA GREMPLER: Das Teatro
Valle in Rom 1727-1850. Opera buffa im
Kontext der Theaterkultur ihrer Zeit. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2012. 363 S. (Analecta
musicologica. Band 48.)

Hindel-Jahrbuch. 58. Jahrgang 2012. Hrsg.
von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft
e. V. in Verbindung mit der Stiftung Hindel-
Haus. Schriftleitung: Annette LANDGRAE.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2012. 551 S.,
Abb., Nbsp.

Hindels Kirchenmusik und vokale Kam-
mermusik. Hrsg. von Hans Joachim MARX
in Verbindung mit Michele CALELLA. Laa-
ber: Laaber-Verlag 2012. 613 S., Abb., Nbsp.
(Das Hindel-Handbuch. Band 4.)

THORSTEN HINDRICHS: Zwischen
Jeerer Klimperey* und ,wirklicher Kunst'. Gi-
tarrenmusik in Deutschland um 1800. Miin-
ster u. a.: Waxmann Verlag 2012. 259 S,
Abb., Nbsp. (Internationale Hochschul-
schriften. Band 576.)

IRENE HOLZER: Die zwei Salzburger
Rupertus-Ofhzien. Eia laude condigna. Hodie
posito corpore. Mit dem Anhang: Das Virgil-
Offizium Pagens chorus Dulce melos von Jiirg
STENZL. Wiirzburg: Kénigshausen & Neu-
mann 2012. 206 S., Nbsp. (Salzburger Stier.
Band 6.)

Jazz. Schule. Medien. Hrsg. von Wolfram
KNAUER. Hofheim: Wolke Verlag 2012.
249 S., Abb. (Darmstidter Beitrige zur Jazz-
forschung. Band 12.)

»Ich will euch trosten.. .. Johannes Brahms
— ein deutsches Requiem. Symposion — Aus-
stellung — Katalog. Hrsg. von Wolfgang
SANDBERGER. Liibeck: Brahms-Institut an
der Musikhochschule Liibeck 2012. 119 S.,
Abb. (Verdffentlichungen des Brahms-Insti-
tuts an der Musikhochschule Liibeck.
Band 6.)
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WERNER KEIL: Musikgeschichte im
Uberblick. Miinchen: Wilhelm Fink 2012.
364 S., Abb., Nbsp. (Basiswissen Musik/UTB
8505.)

Liber amicorum. Gespriche iiber Musik,
Literatur und Kunst. Hommage an Karl An-
ton Rickenbacher. Hrsg. von Michael
SCHWALB. Hildesheim/Ziirich/New York:
Georg Olms Verlag 2012. 270 S., Abb., Nbsp.

HUGH MACDONALD: Music in 1853.
The Biography of a year. Woodbridge: The
Boydell Press 2012. XV1I, 208 S., Abb., Nbsp.

HANNS-PETER MEDERER: Musikge-
schichte Dinemarks. Marburg: Tectum Ver-
lag 2012. 385 S., Abb.

Olivier Messiaen. Texte, Analysen, Zeug-
nisse. Hrsg. von Wolfgang RATHERT, Her-
bert SCHNEIDER und Karl Anton
RICKENBACHER. Band 1: Texte aus dem
Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie.
Ubersetzung aus dem Franzésischen von
Anne LIEBE und Oliver VOGEL in Zusam-
menarbeit mit Herbert SCHNEIDER.
Hildesheim/Ziirich/New York: Georg Olms
Verlag 2012. 546 S., Nbsp. (Musikwissen-
schaftliche Publikationen. Band 30.1.)

MARKO MOTNIK: Jacob Handl-Gallus.
Werk — Uberlieferung — Rezeption. Mit the-
matischem Katalog. Tutzing: Hans Schneider
2012. 11, 708 S., Abb., Nbsp. (Wiener Forum
fiir dltere Musikgeschichte. Band 5.)

Mozart-Jahrbuch 2009/10 der Akademie
fiir Mozart-Forschung der Internationalen
Stiftung Mozarteum Salzburg. Redaktion:
Ulrich LEISINGER und Johanna SENIGL.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2012. XII, 272
S., Abb., Nbsp.

Das Musikleben am Hof von Kurfiirst Max
Emanuel. Bericht iiber das internationale mu-
sikwissenschaftliche Symposium, veranstaltet
von der Gesellschaft fiir Bayerische Musikge-
schichte und dem Forschungsinstitut fiir Mu-
siktheater der Universitit Bayreuth. Hrsg. von
Stephan HORNER und Sebastian WERR.
Tutzing: Hans Schneider 2012. 392 S., Abb.,

Nbsp. (Veroffentlichungen der Gesellschaft
fiir Bayerische Musikgeschichte.)

Die Musik von Claus-Steffen Mahnkopf.
Hrsg. von Ferdinand ZEHENTREITER.
Hofheim: Wolke Verlag 2012. 364 S., Nbsp.

Neugier ist alles. Der Komponist Detlev
Glanert. Hrsg. von Stefan DREES. Hofheim:
Wolke Verlag 2012. 286 S., Abb., Nbsp.

Noter, annoter, éditer la musique. Mé-
langes offerts & Catherine Massip. Hrsg. von
Cécile REYNAUD und Herbert SCHNEI-
DER. XVI, 744 S., Abb., Nbsp. Genf: Librai-
rie Droz 2012. (Hautes études médiévales et
modernes. Band 103.)

IOANNIS PAPACHRISTOPOULOS:
Das kompositorische Schaffen von Dimitri
Terzakis. Stilkritische Untersuchungen und
Werkcharakteristik. Wien: Verlag Der Apfel
2011. IX, 218 S., Nbsp. (Signale aus Koln.
Beitrige zur Musik der Zeit. Band 17.)

KARIN PAULSMEIER: Notationskunde
17. und 18. Jahrhundert. 2 Teilbinde. Basel:
Schwabe Verlag 2012. X1, 433 S., Abb., Nbsp.
(Schola Cantorum Basiliensis. Scripta. Band
2

MICHAEL REBHAHN: ,we must ar-
range everything®. Erfahrung, Rahmung und
Spiel bei John Cage. Saarbriicken: Pfau-Verlag
2012. 132 S., Abb.

GEORGE ROCHBERG: A Dance of Polar
Opposites. The Continuing Transformation
of Our Musical Language. Hrsg. von Jeremy
GILL. Rochester: University of Rochester
Press 2012. 176 S., Nbsp (Eastman Studies in
Music.)

BORIS DE SCHLEZER: Alexander
Skrjabin auf seinem Weg zum Mysterium.
Mit einer Dokumentation der Auseinander-
setzung um Leonid Sabanejews Skrjabin-
Buch von 1916 sowie einem Essay von An-
dreas WEHRMEYER. Eingeleitet, hrsg. und
aus dem Russischen iibersetzt von Ernst
KUHN. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2012.
318 S. (studia slavica musicologica. Band 48./
Skrjabin-Studien. Band 2.)
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MANFRED HERMANN SCHMID:
Notationskunde. Schrift und Komposition
900-1900. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2012. 298 S., Abb., Nbsp. (Birenreiter Studi-
enbiicher Musik. Band 18.)

KLAUS SCHNEIDER: Linder und Vol-
ker in der Programmusik. Ein bibliogra-
phisches Lexikon. Kéln: Verlag Dohr 2012.
584 S.

Schiitz-Jahrbuch. 33. Jahrgang 2011. Im
Auftrag der Internationalen Heinrich-Schiitz-
Gesellschaft hrsg. von Walter WERBECK in
Verbindung mit Werner BREIG, Friedhelm
KRUMMACHER und Eva LINFIELD. Kas-
sel u. a.: Birenreiter-Verlag 2012. 169 S., Abb.,
Nbsp.

HENDRIK SCHULZE: Franzésischer
Tanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit Lud-
wigs XIV. Identitdt, Kosmologie und Ritual.
Hildesheim/Ziirich/New York: Georg Olms
Verlag 2012. 494 S., Nbsp. (Terpsichore.
Tanzhistorische Studien. Band 7.)

Schumann-Studien 10. Hrsg. von Thomas
SYNOEZIK. Sinzig: Studio Verlag 2012. 383
S., Abb., Nbsp.

CAROL SILVERMAN: Romani Routes.
Cultural Politics and Balkan Music in Di-
aspora. New York: Oxford University Press
2012. 398 S., Abb. (American Musicspheres).

ANJA STADTLER: Der Zyklus Passion
und Auferstehung Jesu Christi nach Johannes
von Sofia Gubaidulina. Werk und kultureller
Kontext. Berlin: Verlag Ernst Kuhn 2012. 387
S., Abb., Nbsp. (studia slavica musicologica.
Band 51.)

MELANIE STIER: Pauline Viardot-Gar-
cia in GrofSbritannien und Irland. Formen
kulturellen Handelns. Hildesheim/Ziirich/
New York: Georg Olms Verlag 2012. 382 S,
Abb. (Viardot-Garcia-Studien. Band 3.)

Studia Musicologica Regionis Balticae 1.
Hrsg. von Ole KONGSTED. Kopenhagen:
Capella Hafniensis Editions 2011. 304 S,
Abb., Nbsp.

CHRISTIAN THIELEMANN: Mein Le-
ben mit Wagner. Unter Mitwirkung von
Christine LEMKE-MATWEY. Miinchen:
Verlag C. H. Beck 2012. 319 S., Abb.

Topographien der Kompositionsgeschichte
seit 1950. Pousseur, Berio, Evangelisti, Kagel,
Xenakis, Cage, Rihm, Smalley, Briimmer,
Tuschku. Hrsg. von Tobias HUNERMANN
und Christoph von BLUMRODER. Wien:
Verlag Der Apfel 2011. VIII, 310 S., Abb.,
Nbsp. (Signale aus Koln. Beitrige zur Musik
der Zeit. Band 16.)

Verstummte Stimmen. Die Bayreuther
Festspiele und die ,,Juden“ 1876 bis 1945. Eine
Ausstellung von Hannes HEER, Jiirgen KE-
STING und Peter SCHMIDT. 2. Auflage.
Berlin: Metropol Verlag 2012. 412 S., Abb.

Wagner Handbuch. Hrsg. von Laurenz
LUTTEKEN unter Mitarbeit von Inga Mai
GROOTE und Michael MEYER. Kassel u.
a.: Birenreiter-Verlag/Stuttgart/ Weimar: J. B.
Metzler 2012. 512 S., Abb., Nbsp.

RICHARD WAGNER: Simtliche Briefe.
Band 22: Briefe des Jahres 1870. Hrsg. von
Martin DURRER. Wiesbaden/Leipzig/Paris:
Breitkopf & Hirtel 2012. 543 S.

Wilhelm Friedemann Bach. Thematisch-
systematisches Verzeichnis der musikalischen
Werke (BR-WFB). Bearbeitet von Peter
WOLLNY. Stuttgart: Carus-Verlag 2012.
344 S., Nbsp. (Bach-Repertorium. Werkver-

zeichnisse zur Musikerfamilie Bach. Band II.)

Wort und Ton. Hrsg. von Giinter
SCHNITZLER und Achim AURNHAM-
MER. Freiburg i. Br.: Rombach 2011. XXI,
719 S., CD, Nbsp. (Rombach Wissenschaften.
Reihe Litterae. Band 173.)

BORIS YOFFE: Musikalischer Sinn. Hof-
heim: Wolke Verlag 2012. 239 S.

Zwischen den Stithlen. Remigration und
unterhaltendes Musiktheater in den 1950er
Jahren. Hrsg. von Nils GROSCH und Wolf-
gang JANSEN. Miinster u. a.: Waxmann
2012. 192 S., Abb. (Populire Kultur und Mu-
sik. Band 5.)
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JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Revidierte Edi-
tion. Band 2: Weimarer Kantaten. Hrsg. von
Andreas GLOCKNER. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2012. XX VT, 166 S., Abb.

FRANZ BERWALD: Simtliche Werke.
Band 25: Supplement. Symphonie in A. Hrsg.
von Michael KUBE. Anleitung zu Studien in
Kontrapunkt, Fuge, Komposition und Orche-
strierung. Hrsg. von Ola ERIKSSON. Skiz-
zen. Hrsg. von Bonnie und Erling LOMNAS.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2012. XXI,
290 S., Abb., CD. (Monumenta Musicae Sve-
cicae.)

[JOHANNES] BRAHMS: Balladen
op. 10. Urtext. Hrsg. und mit Fingersitzen
versehen von Christian KOHN. Kassel u. a.:
Biérenreiter-Verlag 2012. XII, 21 S.

FRANCESCO CAVALLI: La Calisto.
Dramma per musica von Giovanni Faustini.
Hrsg. von Alvaro TORRENTE und Nicola
BADOLATO. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2012. LXIX, 152 S., Abb.

LEOS JANACEK: Kritische Gesamtaus-
gabe. Reihe B: Glagolitische Messe. Band
5-1I: Fassung ,September 1927“. Hrsg. von
Jiti ZAHRADKA. Prag: Birenreiter-Verlag
2011. 180 S.

EDOUARD LALO: Fiesque. Grand opéra
en trois actes. Poéme de Charles Beauquier
d’apreés Friedrich Schiller. Hrsg. von Hugh
MACDONALD. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2012. XXXIV, 621 S., Abb. (LOpéra

Francais.)

MAX REGER: Werkausgabe. Wissen-
schaftlich-kritische Hybrid-Edition von Wer-
ken und Quellen. Abteilung I: Orgelwerke.
Band 3: Phantasien und Fugen, Variationen,
Sonaten, Suiten II. Hrsg. von Alexander

BECKER, Christopher GRAFSCHMIDT,
Stefan KONIG und Stefanie STEINER.

Stuttgart:  Carus-Verlag 2012. XXXVII,
216 S., DVD-ROM.

JOHANN ROSENMULLER: Kritische
Ausgabe simtlicher Werke. Serie I: Kernsprii-
che 1. Band 1: Kernspriiche I (Leipzig 1648)
RWV.E 1-20. Hrsg. von Michael HEINE-
MANN unter Mitarbeit von Konstanze
KREMTZ und Holger EICHHORN. Kéln:
Verlag Dohr 2012. 247 S. (Edition Dohr
10161.)

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musi-
kalische Werke. Band XLIV: Kammerkanta-
ten. Hrsg. von Steven ZOHN. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2011. LIX, 274 S., Abb.

GIUSEPPE VERDI: Messa da Requiem.
Hrsg. von Norbert BOLIN. Klavierauszug
von Paul HORN. Stuttgart: Carus-Verlag
2012. 128 S.

[LOUIS] VIERNE: Simtliche Orgel-
werke I: 1. Symphonie op. 14 (1899). Hrsg.
von Helga SCHAUERTE-MAUBOUET.
Urtext. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2012.

XXV, 59 S., Abb.

Mitteilungen

Es verstarben:

Prof. Dr. Werner BRAUN am 24. August
in Saarbriicken,

Prof. Dr. Rolf DAMMANN am 18. Sep-
tember 2012 in Oberrotweil.

Wir gratulieren:

Dr. Dieter GUTKNECHT zum 70. Ge-
burtstag am 10. Oktober,

Prof. Dr. Peter CAHN zum 85. Geburtstag
am 23. Oktober,

Prof. Dr. Giinther METZ zum 75. Ge-
burtstag am 24. Oktober,

Prof. Dr. Ulrich PRINZ zum 75. Geburts-
tag am 25. Oktober,

Dr. Frieder ZAMINER zum 85. Geburts-
tag am 31. Oktober,

Prof. Dr. Christian Martin SCHMIDT
zum 70. Geburtstag am 10. November,
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Dr. Theophil ANTONICEK zum 75. Ge-
burtstag am 22. November,

Dr. Wolfgang WITZENMANN zum 75.
Geburtstag am 26. November,

Prof. Barbara SCHEUCH-VOTTERLE
zum 65. Geburtstag am 27. November.

*

Der Musikwissenschaftler, Editor und
Cembalist Siegbert RAMPE hat fiir die CD-
Einspielung W. A. Mozart. Simtliche Clavier-
werke vol. 12 (Dabringhaus und Grimm) den
Echo-Klassik-Preis 2012 zugesprochen be-
kommen.

Dr. Katelijne SCHILTZ hat sich im Juli
2012 an der Ludwig-Maximilians-Universitit
Miinchen mit der Schrift Music and Riddle
Culture in the Renaissance habilitiert und die
Venia legendi fiir das Fach Musikwissenschaft
erhalten.

Professor Dr. Reinhard STROHM (Uni-
versity of Oxford) ist am 10. September 2012
in Mailand als einer der vier Balzan Preistri-
ger 2012 vorgestellt worden. Neben Strohm
wurden Prof. Dr. Roland Dworkin (New York
University, fiir Theorie und Philosophie des
Rechts), Prof. Dr. Kurt Lambeck (Australian
National University, fiir Geowissenschaften)
und Prof. Dr. David Baulcombe (University
of Cambridge, fiir Epigenetik) ausgezeichnet.
Die Preisverleihung fand am 14. November
2012 in Rom am Sitz der Stiftung Corriere
della Sera statt. Reinhard Strohm erhielt den
Preis ,fiir seine weitreichenden Forschungen
zur europdischen Musikgeschichte und deren
Einbettung in die kultur- und sozialhisto-
rische Entwicklung vom ausgehenden Mittel-
alter bis in die Jetztzeit sowie fiir die detail-
lierten Darstellungen der reprisentativen Vo-
kalmusik insbesondere der alten flimischen
musica sacra und der Opern von Vivaldi,
Hindel und Richard Wagners®.

PD Dr. Christiane WIESENFELDT
(Miinster) hat zum Wintersemester 2012/13
den Ruf auf den Lehrstuhl fiir Historische
Musikwissenschaft (W3, Nachfolge Detlef
Altenburg) an der Hochschule fiir Musik

Franz Liszt Weimar (Institut fiir Musikwis-
senschaft Weimar-Jena) angenommen.

*

Ab sofort ist die Messdatenbank/Mass
DataBase (MDB) online. Innerhalb der Da-
tenbank werden ca. 40.000 Messkompositi-
onen vom 15. Jahrhundert bis zur Gegenwart
erschlossen. Neben allgemeinen Werkinfor-
mationen und biographischen Kerndaten zu
den Komponisten finden sich zu jeder einzel-
nen Komposition Angaben zur Quelleniiber-
lieferung und zu modernen Ausgaben. Die
Grundlage bildet eine systematische Auswer-
tung der gingigen Enzyklopidien und Quel-
lenverzeichnisse (MGG1 und 2, New Grove 1
und 2, RISM) sowie der Fachliteratur. Sie ba-
siert auf den Vorarbeiten von Peter und Ve-
rena Schellert und wurde am Musikwissen-
schaftlichen Institut unter Leitung von Prof.
Dr. Klaus Pietschmann in Kooperation mit
Prof. Dr. Christiane Wiesenfeldt (Weimar)
sowie mit Unterstiitzung der Abteilung fiir
Musikinformatik entwickelt. Die MDB ist
recherchierbar unter: www.mdb.uni-mainz.

de.

Pauline Viardot — Systematisch-bibliogra-
phisches Werkverzeichnis (VW V) ist jetzt on-
line verfiiggbar  (www.pauline-viardot.de/
Werkverzeichnis.htm). Das von Dr. Christin
Heitmann erstellte VWV erfasst das umfang-
reiche kompositorische und editorische (Eu-
vre Pauline Viardots und erschliefSt soweit
moglich die handschriftlichen und gedruck-
ten Quellen in Form einer Online-Daten-
bank. Dieses Recherche-Instrument erlaubt es
jedem Nutzer, die Werke Pauline Viardots
nach Kategorien (verschiedene Werkgruppen
wie Vokalmusik oder Instrumtentalmusik,
Bearbeitungen fremder Werke, Editionen so-
wie verschiedene Besetzungen) oder nach
Textautoren selbst zu ordnen oder direkt nach
Titeln oder Textanfingen zu suchen. Durch
diesen Aufbau ist es mdoglich, sich einen
schnellen Uberblick iiber die verschiedenen
Werkgruppen, Besetzungen und Arbeitsbe-
reiche im Werk Pauline Viardots sowie iiber
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die verwendeten Texte und ihre Autoren zu
verschaffen.

Das VWYV entstand im Rahmen des DFG-
Projekts Orte und Wege europiischer Kultur-
vermittlung durch Musik. Die Singerin und
Komponistin Pauline Viardot an der Hoch-
schule fiir Musik und Theater Hamburg
(HfMT). Das Projekt und damit alle Ar-
beiten am VWYV sowie die Beschaffung der
notwendigen Quellen wurden durch die
Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG),
die Mariann Steegmann Foundation und die
Konferenz der Gleichstellungsbeauftragten
der Hochschule fiir Musik und Theater Ham-
burg (KoGl) finanziert.

*

CALL FOR PAPERS

The Center for the Study of Sociology and
Aesthetics of Music (CESEM ) seeks submis-
sions for the International Conference 7he
Practices of Comedy to be held on 20-22 June
of 2013 in Lisbon, Portugal. The event will be
hosted by the Teatro Trindade, founded in
1867, in collaboration with the Center for the
Study of Sociology and Aesthetics of Music
(CESEM), a research center of the Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas of the Univer-
sidade Nova de Lisboa. This call for papers in-
vites submissions that explore the role of mu-
sic in comedy, welcoming in particular those
perspectives that expand the boundaries of
traditional music research on the topic.

The conference will seek to deepen current
theoretical and empirical understandings of
musical comedy through the exploration of its
practices considered in a variety of discipli-
nary perspectives. The event forms part of an
ongoing research project funded by the FCT
(Portuguese Foundation for Science and
Technology) on the subject of musical comedy
in nineteenth-century Portuguese-speaking
theaters in Lisbon, Oporto and Rio de Ja-
neiro. In keeping with the framework of the
project, we welcome historical approaches to
comedy, and specifically to music in comedy,
and to the culture of operetta. Yet, the focus of

the conference is neither exclusively historical

nor centered on Portuguese-Brazilian culture.

Instead, the event will aim to broaden current

perspectives on the topic and to foster a new

understanding of it by addressing the materi-

alities of music-comedic work. We invite con-

sideration of the following themes, among

others:

— the body of comedy

— comic spaces and comic modes

— transformation, adaptation, and parody

— cultures and ethics of laughter

— comic presentation and representation

— the local and international politics of com-
edy

— comedic authority and the agencies of com-
edy

We aim eventually to publish an edited vo-
lume from the conference papers.

The official languages of the conference will
be English and Portuguese. Please send ab-
stracts (max. 300 words) for 20-minute papers
(to be followed by 10 minutes’ discussion), in
English, plus a short biographical note (max.
150 words), to Gabriela Cruz (ggcruz@umich.
edu) no later than 7 December 2012. Notifi-
cation of acceptance will be given by 5 Janu-
ary 2013. The Organization is unable to cover
any expenses, but it may be able to help with
finding accommodation at special rates.

For further information, please contact:
ggcruz@umich.edu

Conference organizing committee: Gabri-
ela Cruz: ggcruz@umich.edu Paulo Ferreira
de Castro: pf.castro@fcsh.unl.pt Luisa Cym-
bron: lcymbron@fcsh.unl.pt Maria José Arti-
aga: martiaga@eselx.ipl.pt

CALL FOR PAPERS

The 2013 Medieval and Renaissance Music
Conference will be held in Certaldo (Flo-
rence, Italy), from Thursday, 4 July, to Sunday,
7 July by the Centro Studi sull’Ars Nova Itali-
ana del Trecento (www.arsnovacertaldo.it).
The organisers and the Programme Commit-
tee invite proposals for Free papers, Round ta-
bles, and Poster presentations on any topic re-
lating to the study of Medieval and/or Renais-
sance music. Special sessions will be dedicated
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to the topics “Boccaccio and music” on the
700th anniversary of his birth and “Carlo Ge-
sualdo da Venosa and his time” on the 400th
anniversary of his death.

Proposals of any kind should consist of a
title and an abstract of ¢.200 words, together
with the proposer's name, institutional affilia-
tion (if any) and email address. Along with the
text please send also a short CV (max. 15 lines)
and indicate the A/V equipment required.
The paper should not exceed 20 minutes (cor-
responding to an 8-page text containing to a
maximum of 16000 characters). No more
than one abstract may be submitted. For fur-
ther information about the conference please
contact Prof. Agostino Ziino (md1339@
mclink.it)

Proposals for Free papers, Round tables,
and Posters should be sent to the e-mail
address papers.medren2013@arsnovacertaldo.
it or — by mail — to the Centro Studi sull’Ars
Nova Italiana del Trecento, c/o Ente Nazio-
nale Giovanni Boccaccio, via Boccaccio 18,
50053 Certaldo (FI), Italy (please indicate on
the envelope “Med-Ren Certaldo 2013”) no
later than Friday 15th February 2013.

Acceptance of Free papers, Round tables
and Posters will be notified by Monday 15th
April 2013,

CALL FOR PAPERS

Musik, Gender & Differenz. Intersektio-
nale und postkoloniale Perspektiven auf musi-
kalische Felder. 10. Oktober bis 12. Oktober
2013. Universitit fiir Musik und darstellende
Kunst Wien.

Feministische Forschung zu Musik hat die
geschlechtsspezifischen Bedingungen fiir die
Produktion, Verbreitung und Bewertung so-
wie fiir die Aneignung und den Umgang mit
Musik offengelegt und die Partizipation und
Reprisentation von Frauen in musikalischen
Genres untersucht. Weniger Aufmerksamkeit
erlangten hingegen Fragen zur Konstruktion
von Exotismus, den Prozessen des ,,Othering®
und der Produktion und Zirkulation der Re-
prisentation von Differenz. Die Konferenz
widmet sich der Relevanz von Geschlecht und
Geschlechterkonstruktionen in musikalischen

Feldern, in lokalen und nationalen Kontexten

sowie im globalen Vergleich. Insbesondere fe-

ministische, intersektionale und postkoloniale

Perspektiven auf Klassik, experimentelle Mu-

sik, Jazz und Popularmusik sollen prisentiert

und diskutiert werden. Willkommen sind the-

oretische Ansitze und empirische Befunde,

welche die Bedeutungen von Gender, Sexuali-

tit und Kérper sowie ,race/Ethnizitit und

Klasse in musikalischen Feldern ausloten und

danach fragen, wie essentialistische Vorstel-

lungen von Geschlecht, ,race” und Ethnizitit

im Kontext globaler Transformationen he-

rausgefordert oder reproduziert werden. Ab-

stracts werden zu folgenden Themen erbeten:

— Musikarbeitsmirkte

— Bildungs- und Berufskarrieren von Musik-
schaffenden, Musikjournalist/innen, Mu-
sikpidagog/innen etc.

— Bedeutung von lokalen, translokalen und
virtuellen Netzwerken

— Anerkennungspraxen und Bewertungskri-
terien fiir Musik

— Horizontale und vertikale Segregationen
in Musikarbeitsmirkten

— Identititskonstruktionen an der Schnitt-
stelle von Geschlecht, Ethnizitit und Na-
tion

— Reprisentationen in Songtexten, Medien
und Organisationen

— Historische und gegenwirtige Reprisenta-
tionen von Frauenorchestern und Frauen-
bands

— Queere Praxen, die klare Grenzen von
Minnlichkeit und Weiblichkeit auflésen

— Reprisentationen von hybriden Identititen
und ethnisch-musikalischer Vielfalt

— Sexualisierung und Pornographisierung
von Musiker/innen

— Rassismen, Homo- und Transphobie in
Songtexten, Musikvideos und Musikzeit-
schriften

— Konstruktionen von Musiker/innenbiogra-
phien und -karrieren in Zeitschriften und
Biichern

— Jugendkulturen und Popularmusik

— Musik und Migration im Kontext multi-
kultureller Lebenswelten
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— Musikszenen als Orte fiir queere und anti-
rassistische Politiken

— Post-, Pop- und Third-Wave-Feminismus
in musikorientierten Jugendkulturen

— Musikorientierte Jugendkulturen, Alter
und Geschlecht; alternde Musiker/innen
und Musikfans

— Musikalisch-kulcurelles Erbe, Geschlecht
und Ethnizitit

Musiker/innen kénnen gerne im Rahmen
der {iblichen Prisentationszeiten (max. 20 Mi-
nuten) zu den Themen der Konferenz doku-
mentarische Materialien, Filme, Videos etc.
vorfiithren und kommentieren.

Abstracts in deutscher oder englischer Spra-
che sollen max. 300 Worter umfassen und
kénnen bis 31. Januar 2013 per E-Mail an
Rosa Reitsamer (reitsamer@mdw.ac.at) iiber-
mittelt werden. Die Riickmeldung erfolgt bis
Mitte Mirz 2013.

Die Konferenz wird vom Institut fiir Mu-
siksoziologie der Universitit fiir Musik und
darstellende Kunst Wien in Kooperation mit
der Sektion Feministische Theorie & Ge-
schlechterforschung in der Osterreichischen
Gesellschaft fiir Soziologie, der Sektion
Frauen- und Geschlechterforschung in der
Deutschen Gesellschaft fiir Soziologie sowie
dem Komitee Geschlechterforschung der
Schweizerischen Gesellschaft fiir Soziologie
veranstaltet.

Im Rahmen der Jahrestagung 2010 (India-
napolis) der American Musicological Society
fand eine Sektion zu Musicology and Biogra-
phy: The Case of H. H. Eggebrechr statt, von der
drei Beitrige in der Zeitschrift German
Studies Review 35/2 2012 erschienen sind:

Anne C. ShrefHler: The Case of Hans Hein-
rich Eggebrecht: The Moral Dilemma of a
Tainted Past (S. 290-298)

Boris von Haken: How Do We Know
What We Know about Hans Heinrich Egge-
brecht? (S. 299-309)

Christopher Browning: An
Historian’s Perspective (S. 310-318)

Die Texte sind abrufbar iiber: http:/muse.

American

jhu.edu/journals/german_studies_review/toc/
gsr.35.2.html

Abstract  (Ubersetzung: Rebecca Grot-
jahn): Hans Heinrich Eggebrecht (1919-
1999) war eine prigende Figur der deutschen
Musikwissenschaft der Nachkriegsira. Auf
der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musik-
forschung in Tiibingen 2009 loste Boris von
Haken mit seinen erstmals vorgestellten For-
schungsergebnissen zur Biografie Eggebrechts
eine heftige Kontroverse aus. Ihm zufolge war
Eggebrecht als Mitglied einer auf der Krim
stationierten Feldgendarmerieeinheit an den
Massenmorden an 14.000 Juden in Simfero-
pol im Dezember 1941 beteiligt. Das vorlie-
gende Heft prisentiert drei Vortrige einer die-
ser Thematik gewidmeten Sektion der Konfe-
renz der American Musicological Society in
Indianapolis im November 2010. Anne Shreff-
ler fasst die Kontroverse in Deutschland zu-
sammen, betont die notwendige Differenzie-
rung von juristischem und moralischem Ur-
teil und verweist auf Eggebrechts eigene wis-
senschaftliche Arbeiten, die der Subjektivitit
des Forschenden, seinen Haltungen und
Wertvorstellungen besondere Bedeutung bei-
messen. Boris von Haken befasst sich mit den
gerichtlichen Untersuchungen zu den Massa-
kern in der Nachkriegszeit und reflektiert de-
ren Aussagekraft fiir die historische For-
schung. Sie lieen keine Zweifel daran zu,
dass Eggebrechts Feldgendarmerie-Zug an
den Massakern in Simferopol beteiligt gewe-
sen sei. Christopher Browning tiberpriift die
Argumente zweier inzwischen in Deutschland
erschienenen Beitrige, die die durch von Ha-
ken behauptete Beteiligung Eggebrechts an
den Massakern zu widerlegen versuchen, und
befasst sich auflerdem mit der bislang ver-
nachldssigten Frage nach Eggebrechts Rolle
bei der Bewachung von sowjetischen Kriegs-
gefangenen.

Auf Einladung des Musikwissenschaft-
lichen Seminars der Georg-August-Universi-
tit Gottingen fand vom 4. bis 8. September
2012 der XV. Internationale Kongress der Ge-
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sellschaft fiir Musikforschung statt. Zum
Rahmenthema des Kongresses ,Musik | Mu-
siken. Strukturen und Prozesse” fanden Sym-
posien, Roundtables und Postersessions statt.
Zudem konnten Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftler ihre aktuellen Forschungen
in den sog. Freien Referaten vorstellen. Fiir die
Arbeits- und Fachgruppen der Gesellschaft
bestand die Maglichkeit, Sitzungen abzuhal-
ten.

Im Rahmen der Eréffnungsveranstaltung
wurde erneut der Hermann-Abert-Preis der
Gesellschaft fiir Musikforschung vergeben.
Preistriger des Jahres 2012 ist Herr Dr. An-
dreas Miinzmay, Bayreuth. Herr Professor Dr.
Jiirgen Heidrich hielt die Laudatio und iiber-
reichte die Urkunde.

Im Rahmen des Kongresses fand am 7. Sep-
tember die Mitgliederversammlung  der
Gesellschaft statt. Nach den Berichten des
Prisidenten und der Schatzmeisterin wurde
dem Vorstand auf Antrag der Beiratsspreche-
rin, Frau Professor Dr. Nicole Schwindt, Ent-
lastung fiir das Haushaltsjahr 2011 erteilt. Die
Mitglieder des Beirats hatten sich zuvor in ih-
rer Sitzung von der ordnungsgemiflen Ge-
schiftsfithrung des Vorstands iiberzeugt. Die
Versammlung beauftragte wiederum Frau Dr.
Irmlind Capelle und Herrn Professor Dr. An-
dreas Waczkat, die Priifung des Haushalts fiir
das Geschiftsjahr 2012 zu iibernehmen.

Fiir die 2013 bevorstehende Neuwahl des
Prisidiums der Gesellschaft wurden Frau Pro-
fessor Dr. Susanne Fontaine, Frau Professor
Dr. Janina Klassen und Herr Professor Dr.
Helmut Loos in den Wahlausschuss berufen.
Herr Loos wird den Vorsitz im Ausschuss
iibernehmen.

Da Herr Professor Dr. Oliver Huck die Be-
treuung des Beitragsteils der Musikforschung
vorzeitig beenden muss, wihlte die Versamm-
lung Herrn Professor Dr. Arnold Jacobshagen
als Nachfolger fiir diese Aufgabe.

Die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Mu-
sikforschung 2013 wird vom 17. September
bis 21. September in der Hochschule fiir Mu-
sik Carl Maria von Weber Dresden stattfin-

den. Die thematischen Bereiche der Sympo-
sien werden sein: , Filmmusik und Narration®,
»Klang und Bedeutung/Semantik in der Mu-
sik des 20. Jahrhunderts“ und ,Interpretati-
onsforschung. Historische Auffithrungspraxis
am Scheidewege?“ Fiir die freien Referate sind
sechs Sektionen 4 4 Stunden geplant. Anmel-
dungen fiir die freien Referate und Roundta-
bles bzw. Prisentationen der Fachgruppen
werden bis zum 31.1.2013 erbeten an: Prof.
Dr. Manuel Gervink, Hochschule fiir Musik
Dresden, Institut fiir Musikwissenschaft,
Wettiner Platz 13, 01067 Dresden, E-Mail:
manuel.gervink@hfmdd.de.

Tagungsberichte

abrufbar  unter  www.musikforschung.de
(Zeitschrift ,,Die Musikforschung” — Tagungs-
berichte)

Gottingen, 20. Januar 2012

Die musikalische Missionsarbeit der Jesuiten in
Spanisch- und Portugiesisch-Amerika, 1540—
1773: Forschungsperspektiven

von Irina Pawlowsky, Tiibingen

Mainz 4. bis 6. Juni 2012
Music Documentation in Libraries, Scholarship,
and Practice

von Jonathan Gammert und Fabian Kolb
(Mainz)

Dresden, 21. bis 23. Juni 2012

Dresden, Italien und die Anfiinge der Wiener
Klassik. Joseph Schuster in der Musik seiner Zeit
von Sonja Jischke, Koblenz

Wien, 21. bis 23. September 2012
Miinnerstimmen sind wie Frauenstimmen —
oder doch nicht?

von Anja Brunner, Wien

Berlin, 28. und 29. September 2012
Bliisermusik der Renaissance: Instrumente, Kon-
texte, Repertoire

von Nicole Schwindt, Trossingen
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ALAIN GEHRING, geb. 1974 in Emsdetten, studierte Musiktheorie und Schulmusik
an der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln sowie Deutsche Sprache und Literatur an der
Universitit zu Koln; Stipendiat des Cusanuswerks (Bischéfliche Studienférderung, Bonn).
2003 Diplom Musiktheorie, 2005 Erstes Staatsexamen fiir das Lehramt an Gymnasien. Danach
Lehrbeauftragter fiir Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln, stellv. Leiter des
Fachbereichs ,,Musiktheorie Improvisation Medien Komposition“ der Rheinischen Musikschule
K&ln und Kirchenmusiker in der Ev. Kirchengemeinde Ehrenfeld. Er promoviert tiber die Kélner
Dommusik im 19. Jahrhundert bei Arnold Jacobshagen (Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln).
Werkeditionen sowie Publikationen zur Musikgeschichte Kélns im 19. Jahrhundert.

HELMUTH KAINER, Dr. rer. nat., war als Chemiker bis zur Pensionierung in verschiedenen
Positionen im In- und Ausland titig, nach der Pensionierung Lehrbeauftragter an der Universitit
des Saarlandes und Studium der Osteuropiischen Geschichte und der Musikwissenschaft an der
Universitit Heidelberg, Magister artium 1999.

STEFAN KEYM, geboren 1971 in Bremen, Studium der Musikwissenschaft, Germanistik
und Geschichte in Mainz, Paris und Halle. 1995 Maitrise de musique an der Université de Paris
IV (Sorbonne), 1997 Magister artium an der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg, 2001
dort Promotion mit einer Arbeit iiber Olivier Messiaens Oper Saint Francois d’Assise. Seit 2002
wissenschaftlicher Assistent und Mitarbeiter am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Leipzig, dort 2008 Habilitation, derzeit Leitung des DFG-Forschungsprojekts ,, Leipzig und die
Internationalisierung der Symphonik 1835-1914". Jiingste Buchveréffentlichungen: Symphonie-
Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt polnischer Komponisten in Deutschland und
zu ibrer Auseinandersetzung mit der symphonischen Tradition 1867-1918, Hildesheim 2010; Musik
in Leipzig, Wien und anderen Stidten im 19. und 20. Jahrhundert: Verlage — Konservatorien —
Salons — Vereine — Konzerte, hrsg. zusammen mit Katrin Stéck, Leipzig 2011.

SHIN-HYANG YUN, geboren 1964 in Siid-Korea, Gesangsstudium an der Sookmyung
Frauen Universitit in Seoul (M.A.); Grund- und Magisterstudium in Musikwissenschaft,
Philosophie, Germanistik in Freiburg (1990-1998), Promotion an der Universitit zu Kéln
(2001); Stipendiatin der National Research Foundation Koreas (2003-2004), Post-doc im
Korean Art Institut an der National University of Arts in Seoul (2003—2004); Lehrauftrige an
verschiedenen Universititen in Seoul, Taegu, Taejon Koreas (2001-2010); Gastprofessorin an
der Fakultit fiir Musik und darstellende Kunst an der Kyemyung Universitit in Taegu (2006~
2008); Mitglied des Editorial Boards der Zeitschrift Umakhak [ Musikwissenschafi] der Korean
Musicological Society (seit 2006). Seit 2011 Lehrauftrige an der Universitit der Kiinste und der
Hochschule fiir Musik ,,Hanns-Eisler” in Berlin sowie an der Hochschule fiir Musik Karlsruhe
und an der Universitit Leipzig.
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