DIE MUSIKFORSCHUNG

67. Jahrgang 2014 / Heft 4

Herausgegeben im Auftrag der Gesellschaft fir Musikforschung
von Arnold Jacobshagen, Rebecca Grotjahn
und Klaus Pietschmann (Tagungsberichte und Lehrveranstaltungsverzeichnis)
Wissenschaftlicher Beirat: Wolfgang Auhagen, Gabriele Buschmeier,
Ulrich Konrad, Dérte Schmidt

Inhalt

Herbert Schneider: Zum Gedenken an Hellmut Federhofer (1911-2014) ....... 317

Ralph-Jiirgen Reipsch: Unbekannte Biographien Georg Philipp Telemanns. Eine
autobiographische Skizze und ein zweiter deutsch-franzésischer Lebenslauf . ... 318

Cordelia Miller: Der Orgelvirtuose — ein ,ménnlicher Kinstlertypus? .. ..... .. 341

Jan Hemming / Lars Kraume-Fliigel / Simone Sérensen: Das Erleben des eigenen
Konzerts. Physiologische, psychologische und soziologische Aspekte kiinstleri-
scher Arbeit aufund hinterder BEhNe ... civvsvvorsnassoninnsinossonss 363

Diskussion

What discipline? Positionen zu dem, was einst als Vergleichende Musikwissen-

SCRATEIDEEANN. « §os s mwinimio s < olus S 508 a eSS & 1 ke &S R 1 SR 8 384

Besprechungen

Bewegungen zwischen Horen und Sehen. Denkbewegungen iiber Bewegungskiinste (Cas-
kel; 410) / Musik 2.0. Die Rolle der Medien in der musikalischen Rezeption in Geschichte
und Gegenwart (Herr; 411) / J. Stenzl: Auf der Suche nach Geschichte(n) der musika-
lischen Interpretation (Caskel; 413) / Chr. Wiesenfeldt: Majestas Mariae. Studien zu ma-
rianischen Choralordinarien des 16. Jahrhunderts (Gasch; 414) / S. McClary: Desire and
Pleasure in Seventeenth-Century Music (Losleben; 416) / K. Paulsmeier: Notationskunde
17. und 18. Jahrhundert (Wolf; 417) / W. Fr. Bach. Thematisch-systematisches Verzeichnis
der musikalischen Werke (BR-WEFB) (Poppe; 419) / Im Dienste einer Staatsidee. Kiinste
und Kiinstler am Wiener Hof um 1740 (Miicke; 420) / Sh. Loya: Liszt’s Transcultural
Modernism and the Hungarian-Gypsy Tradition (Becker; 422) / Musikleben des 19. Jahr-
hunderts im nérdlichen Europa. Strukturen und Prozesse. 19th-Century Musical Life in
Northern Europe. Structures and Processes (Acquavella-Rauch; 423) / M. Loeser: Das
Oratorium in Frankreich zwischen 1850 und 1914. Grundziige der Gattungsgeschichte
(Schwartz; 426) / N. K. Strohmann: Gattung, Geschlecht und Gesellschaft im Frank-



Inhalt - Impressum

reich des ausgehenden 19. Jahrhunderts: Studien zur Dichterkomponistin Augusta Holmes
mit Werk- und Quellenverzeichnis (Kolb; 428) / The Correspondence of Jean Sibelius and
Rosa Newmarch, 1906-1939 (Kirsch; 430) / B. M. Huber: Max Reger. Dokumente eines
isthetischen Wandels. Die Streichungen in den Kammermusikwerken (Fuhrmann; 431) /
Max Reger. Briefe an den Verlag Ed. Bote & Bock; M. Reger: Werkausgabe, Abt. I, Bd.
1: Choralphantasien (Mikeld; 433) / O. Huck: Das musikalische Drama im ,Stummfilm".
Oper, Tonbild und Musik im Film d’Art (Walsdorf; 436) / Die Klangwelt des Francois
Bayle. Begegnungen an der Universitit zu Koln 2005 bis 2010 (Brech; 438) / A. Fabian:
Eine Archiologie der Computermusik. Wissen iiber Musik und zum Computer im ange-
henden Informationszeitalter (B6hme-Mehner; 440) / J. Rosenmiiller: Kritische Ausgabe
samtlicher Werke. Serie II: Vesperpsalmen, 5. Bd. 12, 8. Bd. 15, 9. Bd. 16; H. Eichhorn:
Johann Rosenmiillers Vesperpsalmen (Bruach; 441) / J. Haydn: Werke. Reihe XII, Bd. 4:
Streichquartette op. 42, 50 und 54/55 (Béggemann; 443) / Chr. G. Neefe: Sonaten fiir
Klavier und Violine (Béggemann; 444)

Eingegangene Schriften ........ ... i 445

Eingegangene Notenausgaben . ............ouiiiiiiiiiiiiinneennnn.. 448

DUIOTRTIONIEEIT cos iins & aimeim vt mom a6t 3 080 015 508 B R A i 0815 8 6 kb & 450

Tagungsberichte . .. ... 454

Die Autoren der Beitrage .. ....coiiiiiiin i 455
Impressum

DIE MUSIKFORSCHUNG. 67. Jahrgang 2014 / Heft 4. Herausgegeben im Auftrag der Gesell-
schaft fiir Musikforschung von Arnold Jacobshagen, Rebecca Grotjahn und Klaus Pietschmann
(Tagungsberichte und Lehrveranstaltungsverzeichnis). Wissenschaftlicher Beirat: Wolfgang Auha-
gen, Gabriele Buschmeier, Ulrich Konrad und Dérte Schmidt. ISSN 0027-4801

Erscheinungsweise: vierteljihrlich

Tagungsberichte zur Online-Publikation (www.musikforschung.de) sollen an Prof. Dr. Klaus Pietsch-
mann, Uni Mainz, pietschm@uni-mainz.de, geschickt werden.

Verlag: Birenreiter-Verlag Karl Votterle GmbH & Co. KG, Kassel

Anschrift: Es wird gebeten, Briefe und Anfragen sowie Rezensionsexemplare ausschliefSlich an die
Geschiftsstelle der Gesellschaft fiir Musikforschung, Heinrich-Schiitz-Allee 35, D-34131 Kassel,
zu senden. E-Mail: g.f.musikforschung@t-online.de - Internet: www.musikforschung.de, Tel. 0561/
3105-255, Fax 0561/ 3105-254

Bezugsbedingungen: ,Die Musikforschung” ist iiber den Buch- und Musikalienhandel oder unmit-
telbar vom Verlag zu bezichen. Preis (ab 2015) jihrlich € 86,— zuziiglich Porto- und Versandkosten.
Einzelpreis eines Heftes € 26,95. Fiir die Mitglieder der Gesellschaft fiir Musikforschung ist der Be-
zugspreis durch den Mitgliedsbeitrag abgegolten. Letzter Kiindigungstermin fiir das Zeitschriften-
abonnement ist jeweils der 15. November. Abonnementsbiiro 0561/3105-177

Anzeigenannahme: Birenreiter-Verlag, Heinrich-Schiitz-Allee 35, D-34131 Kassel, Tel. 0561/3105-153,
E-Mail: lehmann@baerenreiter.com. Zur Zeit giiltige Anzeigenpreisliste: Nr. 20 vom 1. Januar 2012
Dieser Ausgabe liegen folgende Beilagen bei: Birenreiter-Verlag, Kassel; Jahresinhaltsverzeichnis 2014

Satz und Gestaltung: Dr. Rainer Lorenz, Regensburg; Druck: Beltz GmbH, Bad Langensalza



317

Herbert Schneider (Saarbriicken)

Zum Gedenken an Hellmut Federhofer (1911-2014)

Am 1. Mai 2014 ist Hellmut Federhofer nach kurzer Krankheit in Mainz verstorben. Am
6. August 1911 in Graz geboren, erhielt er eine griindliche pianistische (zuletzt bei dem
Rubinstejn- und Liszt-Schiiler Emil von Sauer) und musiktheoretische Ausbildung (bei
Richard Stohr, Alban Berg und Oswald Jonas) und erwarb 1934 das Kapellmeisterdiplom.
Sein Studium der Musikwissenschaft bei Alfred Orel und Robert Lach in Wien schloss er
mit der Dissertation Akkordik und Harmonik in den friihen Motetten der Trienter Kodices ab.
Wihrend seiner Titigkeit im 6sterreichischen Bibliothekarsdienst habilitierte er sich 1944
bei Werner Danckert an der Universitit Graz mit der Schrift Musikalische Form als Ganz-
heit und leitete das dortige Musikwissenschaftliche Institut von 1949 bis 1959 zunichst
ehrenamtlich, dann bis 1962 als auflerordentlicher Professor. Den Mainzer Lehrstuhl fiir
Musikwissenschaft bekleidete er von 1962 bis zur Emeritierung 1979 und war viele Jahre
Herausgeber der von ihm initiierten Mainzer Studien der Musikwissenschaft.

In Graz hatte er bereits als Mitglied der Gesellschaft zur Herausgabe der Denkmiiler der
Tonkunst in Osterreich gewirkt, die dsterreichische RISM-Arbeitsstelle und die Reihe Musik
Alter Meister begriindet sowie eine immense Zahl von Musikhandschriften und -drucken
gesammelt, die im Dibzesan-Archiv und in der Universitit in Graz aufbewahrt werden.
Die Gebiete seines umfangreichen Schaffens, das er die Gnade hatte, bis im Alter von fast
103 Jahren fortzusetzen, umspannt die Epochen von der Renaissance bis in die Gegenwart,
die Gebiete der Musiktheorie, der Edition, die Musikpflege, insbesondere am Grazer Hof
und der Neuen Musik. Als Schiiler von Jonas war er der Doyen der Schenker-Forschung,
der mit seinen Arbeiten Maf3stibe gesetzt hat. Federhofer hat eine groffe Bandbreite von
Problematiken und von historischen Fragen behandelt, auf dem Gebiet der Musiktheorie
weit iiber Schenker hinaus. Mit Albert Wellek verband ihn die tiefe Sorge um Wahrneh-
mung, Hérbarkeit, Sinngehalt und dsthetischen Wert der zeitgendssischen Musik und de-
ren gesellschaftliche Begleiterscheinungen. Trotz der zeitweiligen Anfeindungen, die seine
Publikationen auf diesem Gebiet hervorriefen, wies er unerschrocken auf Missstinde hin.
Fiir ihn musste das Kunstwerk seine Deutung in sich tragen, diese sollte nicht von auflen an
es herangetragen werden. Auch wer seine kritischen Stellungnahmen, besonders zur Musik
der 1960er und 1970er Jahre, nicht teilt, wird die Schirfe seiner Analysen anerkennen. Er
ging den Fragen immer auf den Grund, die grofSen Synthesen und theoretischen Konzepte
waren nicht seine Sache. Seine wissenschaftlichen Editionen reichen von Johannes de Cleve
iiber die Mozart-Gesamtausgabe bis zur Fux-Gesamtausgabe, die ihm ein Herzensanliegen
war und deren Editionsleitung er von 1955 bis 1967 und erneut von 1986 bis 2006 innchat-
te. Nicht weniger als 24 Jahre war er Herausgeber von Acta Musicologica und wurde dafiir
von der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft zum Ehrenmitglied ernannt.
Er gehorte seit 1979 der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften als korrespondie-
rendes Mitglied an. Kollegen und seine zahlreichen Schiiler ehrten ihn mit drei Festschrif-
ten (1971 und 1998, 2011), von denen ihm die letzte zu seinem 100. Geburtstag iiberreicht
wurde. Bis zuletzt hat er die Entwicklung seines Faches, der zeitgendssischen Musik und
seines Instituts in Mainz mit wachem Geist verfolgt.
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Ralph-Jiirgen Reipsch (Magdeburg)

Unbekannte Biographien Georg Philipp Telemanns

Eine autobiographische Skizze und ein zweiter deutsch-franzésischer

Lebenslauf

Als 2002 eine wissenschaftliche Konferenz Fragen von ,Biographie und Kunst als historio-
graphisches Problem vorrangig am Beispiel von Leben und Werk Georg Philipp Telemanns
diskutierte,! ahnte sicher niemand, dass dieser Mitteilungsfreudige unter den Komponisten
und Musikern seiner Zeit noch mehr als die bis dato zum Untersuchungsgegenstand zihlen-
den biographiegeschichtlich relevanten Schriftdokumente hinterlassen hat. Zu nennen sind
hier neben den Briefen, Gedichten, Vorreden usw.? vor allem seine drei Autobiographien.
Diese in die Jahre 1718, 1729 und 17403 datierenden Texte unterscheiden sich hinsichtlich
Anlage, Stil und Umfang deutlich voneinander. Insbesondere die geistreiche, elegant aus-
gearbeitete, mit zahlreichen fremdsprachigen Zitaten sowie eigenen Gedichten versehene
erste Lebensbeschreibung findet als ein relativ frithes und zugleich mustergebendes Exempel
deutschsprachigen autobiographischen Schreibens im 18. Jahrhundert immer wieder Beach-
tung in der Musikerbiographieforschung.

Es kommt einer kleinen Sensation gleich, wenn nun eine weitere Autobiographie Georg
Philipp Telemanns aufgefunden werden konnte, die nicht nur fiir die Telemann-Forschung
Bedeutung besitzt, sondern auch dariiber hinaus als ein dankbarer Untersuchungsgegen-
stand fiir die verschiedenen Disziplinen der Biographieforschung gelten diirfte, vor allem in
der Zusammenschau mit den drei bekannten autobiographischen Schriften: Es ergibt sich
hier die wohl einzigartige Situation, vier Selbstbiographien eines der wichtigsten musikali-
schen Protagonisten dieser Zeit vergleichen, analysieren und einordnen zu kénnen.

1 Biographie und Kunst als historiographisches Problem — Bericht iiber die Internationale Wissenschaftliche
Konferenz anlifflich der 16. Magdeburger Telemann-Festtage Magdeburg, 13. bis 15. Mirz 2002, hrsg.
von Joachim Kremer u.a. (= Telemann-Konferenzberichte 14), Hildesheim 2004.

2 Hierzu vor allem: Georg Philipp Telemann, Briefwechsel. Simtliche erreichbare Briefe von und an Tele-
mann, hrsg. von Hans Grofle und Hans Rudolf Jung, Leipzig 1972; Georg Philipp Telemann, Singen
ist das Fundament zur Musik in allen Dingen. Eine Dokumentensammlung, hrsg. von Werner Rackwitz,
Leipzig 1981/Wilhelmshaven 1981.

3  Telemanns Autobiographien sind vielfach abgedruckt worden. Hier eine Auswahl: Max Schneider,
Einleitung zu: Georg Philipp Telemann, Der Tag des Gerichts. Ein Singgedicht in vier Betrachtungen von
Christian Alers/Ino. Kantate von Karl Wilbelm Ramler, hrsg. von Max Schneider (= Denkmiler Deut-
scher Tonkunst, Folge 1, Bd. 28), Leipzig 1907. S. VI-XVII [Neuauflage, hrsg. u. kritisch revidiert
von Hans Joachim Moser, Wiesbaden/Graz 1958]; Willi Kahl, Selbstbiographien deutscher Musiker des
XVIII. Jahrhunderts, Koln 1948, S. 193-228; Georg Philipp Telemann, Autobiographien 1718, 1729,
1740, hrsg. von [...] Eitelfriedrich Thom (= Studien zur Auffithrungspraxis und Interpretation von
Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts 3), Blankenburg/H. 1977 [Faksimiles]; Georg Philipp Tele-
mann, Singen ist das Fundament (s. Anm. 2), S. 89-106, 150-155, 194-213.

4 Soz. B.inder umfangreichen Literatur zu Johann Matthesons Grundlage einer Ehren=Pforte. Vgl. auch
die Beitrige des Konferenzberichtes Biographie und Kunst als historiographisches Problem (s. Anm. 1).
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In diesem Kontext bietet es sich auflerdem an, auf eine weitere bisher unbekannte zeit-
gendssische Biographie hinzuweisen: Es handelt sich um den Druck einer zweiten deutsch-
franzésischen Lebensbeschreibung Georg Philipp Telemanns.’

Bevor diese Texte vorgestellt werden und der Versuch einer zeitlichen Einordnung unter-
nommen wird, sei der Blick kurz auf die Entstehungsgeschichte der drei bisher bekannten
Autobiographien gelenkt, stehen sie doch in unmittelbarem Zusammenhang mit zwei inno-
vativen und wegweisenden deutschen Lexikon-Projekten fiir den Bereich der Musik.

Der Anstof zu Telemanns Lebensbeschreibungen kam stets von aufen.® Auf Bitten Jo-
hann Gottfried Walthers verfasste er fiir dessen Musicalisches Lexicon (1732) eine knappge-
haltene Vita und sandte sie mit dem noch erhaltenen Begleitbrief vom 20. Dezember 1729
nach Weimar.8 Fiir das Lexikon stellte Walther daraus eine leicht geinderte und erweiterte
Fassung her. Dieser Artikel wurde Grundlage fiir zwei weitere zu Lebzeiten Telemanns er-
schienene Biographien.9

Die beiden weitaus umfangreicheren Autobiographien (1718, 1740) schrieb Telemann
fiir Johann Matthesons biographisches Musikerlexikon Grundlage einer Ehren=Pforte. Ei-
nen ersten Hinweis auf dieses Projekt gab Mattheson in seiner ,Vor= und Anrede® zum
Harmonischen Denckmal aus dem Jahre 1715.10 Schon bald muss er die Exponenten der
deutschen Musikwelt aufgefordert haben, sich mit eigenen Lebensbeschreibungen daran zu
beteiligen. In der Zuschrift seines Beschiitzten Orchestres von 1717 teilte er mit, dass von den
14 Widmungstrigern dieses Werkes — allesamt bekannte Musiker, darunter Fux, Heinichen,

5  Der bereits bekannte erste deutsch-franzésische Lebenslauf wurde mehrfach publiziert, so in: Georg
Philipp Telemann, Briefwechsel (s. Anm. 2), S. 54-60 (deutsche Fassung); Georg Philipp Telemann,
Singen ist das Fundament (s. Anm. 2), S. 213-218 (deutsche Fassung). Ein vollstindiges Faksimile
ist wiedergegeben in: Georg Philipp Telemann, Drucke aus dem Verlag Balthasar Schmid in Niirnberg.
Portriit — Deutsch-Franzdsischer Lebenslauf — Vorbericht — Kantate zum 1. Advent (Faksimile), hrsg. von
Wolf Hobohm mit Nachbemerkungen von Jiirgen Rathje und Wolf Hobohm, Oschersleben 1998.
Siehe hierzu auch weiter unten.

6 Da Telemann zum Verfassen dieser drei Lebensbeschreibungen aufgefordert wurde, ist die Formu-
lierung, sie seien ,aus unbekannten Motiven® entstanden, nicht recht nachvollziehbar. Vgl. Laurenz
Liitteken/Melanie Wald, Art. , Telemann, Georg Philipp®, in: MGG2, Personenteil 16, Kassel 2006,
Sp. 585-674, hier Sp. 585.

7  Johann Gottfried Walther, Musicalisches LEXICON, Leipzig 1732 (Reprint Kassel 1953), S. 596f.

8  Die Originale von Autobiographie und Brief befinden sich in Johann Gottfried Walthers Nachlass im
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (A-Wgm Briefe Georg Philipp Telemann 1).

9  Art. ,Telemann, (George Philipp)*, in: Kurtzgefafites Musicalisches LEXIKON, Chemnitz 1737, 21749
(Nachdruck Leipzig 1975), S. 375-378 (Quellen: Walther, Musicalisches LEXICON, [s. Anm. 7], S.
596f.; Neue Zeitungen von gelehrten Sachen, Leipzig, 17. Mirz 1732 [recte 1730], S. 157f., Ankiindi-
gung von G. Ph. Telemann, Fast allgemeines Evangelisch-Musicalisches Lieder-Buch, Hamburg 1730);
Art. ,Telemann, (George Philipp)“, in: Johann Heinrich Zedler (Hrsg.), Grosses vollstindiges UNI-
VERSAL-LEXICON 42, Halle und Leipzig 1744, Sp. 644—647 (basiert auf dem Artikel des Kurtz-
gefafSten Musicalischen LEXIKONS).

10 Vera Viehéver, ,,Von gelobten Leuten gelobet werden®. Johann Matthesons musikalische Ehrenpfor-
te im Kontext der Musikerbiographik des 18. Jahrhunderts, in: Johann Mattheson als Vermittler und
Initiator. Wissenstransfer und die Etablierung neuer Diskurse in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts,
hrsg. von Wolfgang Hirschmann und Bernhard Jahn, Hildesheim 2010, S. 181-196, zur Entste-
hungsgeschichte der Ehrenpforte, S. 184 ff.; Holger Boning, Zur Musik geboren. Johann Mattheson,
Siinger an der Hamburger Oper, Komponist, Kantor und Musikpublizist. Eine Biographie (= Presse und
Geschichte — Neue Beitrige 40), Bremen 2014, S. 209-223; Joachim Kremer, Von dem Geschlecht
deren Bachen“. Kommentierte Quellen zur Musikerbiographik des friihen 18. Jahrhunderts, Neumiinster
2014, zu Matthesons Harmonischem Denckmal siche S. 73 ff.



320 Ralph-Jiirgen Reipsch: Unbekannte Biographien Georg Philipp Telemanns

Hindel, Kuhnau und Telemann — erst fiinf ihre ,,Curricula Vitae® eingesandt hitten bzw.
bald einsenden wiirden,!! Telemanns Zuarbeit gehérte noch nicht dazu. Doch Mattheson
stand bereits mit ihm in Kontakt, und in seinem Antwortbrief vom 15. Dezember 1717
formulierte er: ,Dero Lebens=Lauff ist mir unentbehrlich, das versteht sich von selbsten.“12
Die in der Zuschrift und die im Briefwechsel unmissverstindlich wiederholte Aufforderung
Matthesons scheint den Frankfurter Kapellmeister animiert zu haben, seine erste Autobio-
graphie zu verfassen, die vom 10. September (als Biographie ,in compendio®) bzw. vom
14. September 1718 (als Brief an Mattheson gefasste umfingliche ,Anmerckungen® zur
Biographie) datiert. In der Zheoretischen Vorbereitung der 1719 erschienenen Exemplarischen
Organisten=Probe (die Dedikation datiert auf Ostern 1719) verdffentlichte Mattheson die
Namen von 31 Personen, deren Lebensliufe ihm inzwischen vorlagcn,13daruntcr befand
sich nun auch Telemann. 1722 stellte Mattheson im ersten Band der Critica musica mit
seiner auf einer franzésischen Vorlage basierenden Lebensbeschreibung Jean-Baptiste Lullys
cine erste Musterbiographie vor.14 1731, als ihm bereits 60 Personenartikel eingesandt wor-
den waren, druckte er in der Groffen General=Baf=Schule mit Telemanns Text von 1718 ein
weiteres Muster ab.!> Er forderte seine Musikerkollegen an dieser Stelle nochmals auf;, ihre
Vitae einzusenden, bevor sie dariiber hinwegstiirben wie etwa Heinichen und Schieferde-
cker. Namentlich richtete er sich an Johann Sebastian Bach, Johann Joseph Fux, Christoph
Graupner, Georg Friedrich Hindel und Reinhard Keiser, denen er die in ,aufgeweckter
Schreib=Art" verfasste , Lebens=Beschreibung unsers berithmten Telemanns® zur Nachfolge
anempfichlt: ,Die Probe ist gut. Ein jeder mache dergleichen.“!® Doch Mattheson diirfte
die genannten Musikergréflen durch diese Vorgehensweise eher briiskiert als animiert haben,
und keiner von ihnen sollte je die gewiinschte Lebensbeschreibung liefern. Noch im Vorbe-
richt seiner Ehren="DPforte strafte er sie dafiir ab, insbesondere die wortbriichigen Hindel und
Keiser — letzterer war inzwischen tatsichlich gestorben.!” Bevor Mattheson die Ehren="Pforte
1740 endlich veréffentlichen konnte, hatte Telemann ihm bereits eine neue Lebensbeschrei-
bung iibersandt, in der auch die seit 1718 verstrichene Zeit abgehandelt wurde.!8

Etwa zur gleichen Zeit hat Telemann eine weitere, bislang nicht bekannte Autobiogra-
phie verfasst, die den Charakter einer nicht véllig ausgearbeiteten Skizze besitzt. Das auto-
graphe Manuskript befindet sich in einer Akte des Historischen Staatsarchivs Lettland in
Riga:

11 Johann Mattheson, Das Beschiitzte Orchestre, Hamburg 1717 (Reprint Leipzig 1981), Dedikation
(0. S.), ,Geschrieben in Hamburg/ den 21. Febr. und edirt auf Michaelis/ 1717.“: ,[...] Das Dritte
bestehet darinn/ daf§ ich den fiinffen unter Ew. Hoch=Edl./ die mir ihre Curricula Vitae wiircklich
eingesandt/ oder doch bald senden werden/ hiemit vors erste 6ffentlichen und vielen Danck abstat-
te[...].“

12 Abgedruckt in Johann Mattheson, CRITICA MUSICA, Bd. 2, Hamburg 1725 (Reprint Laaber
2003), S. 279-282, hier S. 281.

13 Johann Mattheson, Exemplarische Organisten=Probe, Hamburg 1719, S. 120.

14  Johann Mattheson, CRITICA MUSICA, Bd. 1, Hamburg 1722 (Reprint Laaber 2003), S. 178-184.
Mattheson (S. 178) gibt als Quelle an: [Nicolas Boindin], Lettres historiques sur tous les spectacles de
Paris, Paris 1718.

15 Johann Mattheson, Grosse General=Baff=Schule, Hamburg 1731 (Reprint Hildesheim 1994), S. 168—
180.

16 Ebd, S. 167 f.

17 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren=Pforte, Hamburg 1740 (Vollstindiger, originalgetreuer
Nachdruck [...], hrsg. von Max Schneider, Berlin 1910), S. XXIIL

18 Ebd.,, S. 354-369.
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Briefe, Testimonia und andere Papiere | aus dem Nachlasse des ehemaligen Cantors am | Dom
G. M. Telemann. | Der Gesellschaft fiir Geschichte und Alterthumskunde | der Ostseeprovinzen
dargebracht von Hn. | Oberpastor Thiel. | d. 4. Septbr. 1836.

Historisches Staatsarchiv Lettland, Fonds 4038/2/1747

Aus dieser Akte wurden in jiingerer Vergangenheit bereits einige Ausziige verdffentlicht,!”
seltsamerweise ohne auf die groffe Bedeutung des vorwiegend auf die Genealogie der tele-
mannischen Familie ausgerichteten Konvoluts hinzuweisen, noch darauf, dass sie jene auto-
biographische Skizze sowie weiteres bemerkenswertes Material enthilt.

Wie aus der Titelaufschrift der Akte hervorgeht, hat der Rigaer Oberpastor und spitere
Superintendent Matthias Thiel (1775-1843)20 die Materialien 1836 an die Gesellschaft fiir
Geschichte und Alterthumskunde der Ostseeprovinzen iibergeben. Seit 1941 befindet sich
deren Sammlung in dem genannten Rigaer Archiv.?! Thiel muss das Konvolut von sei-
nem ehemaligen Lehrer und spiteren Kollegen am Dom Georg Michael Telemann erhalten
haben, der am 4. Mirz 1831 als emeritierter Rigaer Domkantor verstarb. Moglicherweise
gehorte auch G. M. Telemanns Autobiographie, die Thiel 1831 verdffentlichte,?? urspriing-
lich unter diese genealogischen Manuskripte. Die Handschrift der im Jahre 1777 begonne-
nen Selbstbiographie hatte der Sammler Georg Poelchau (ebenfalls ein Schiiler G. M. Tele-
manns) einer Aufschrift zufolge 1834 bei seinem Rigaaufenthalt, bei dem er auch zahlreiche
Autographe G. Ph. Telemanns retten konnte,?? von Thiel iibernommen. Poelchau lief die
biographischen Blitter mit anderen ihm wertvollen Dokumenten zusammenbinden, so u. a.
mit dem berithmten Ursprung der musicalisch-Bachischen Familie, dem thematischen Ver-
zeichnif§ von Clavir Piecen des seel: Herrn Job: Seb: Bachs und einer Abschrift des Briefwech-
sels zwischen Georg Philipp Telemann und Carl Heinrich Graun.24

Den Grundstein fiir die in der genannten Rigaer Akte dokumentierte telemannische
Genealogie legte Georg Philipp Telemanns Vater, der Theologe und Pastor an der Magde-
burger Heilig-Geist-Kirche Heinrich Telemann (1646-1685). Er lieferte nicht nur eine erste
Stammbaumskizze, die bei der Generation seiner Grofiviter einsetzt, sondern legte seinen
Nachkommen in einer Admonitio ad posteros nahe, die telemannische Genealogie kiinftig

19 Carl Philipp Emanuel Bach. Briefe und Dokumente. Kritische Gesamtausgabe, hrsg. von Ernst Suchalla
(= Veréffentlichungen der Joachim-Jungius-Gesellschaft der Wissenschaften Hamburg 80), Géttingen
1994, Bd. 1, Kommentare zu Dok. Nr. 44, 45, 81 92 und 101 (diverse Materialien, die Telemanns
Enkel Georg Michael Telemann betreffen); Elisabeth Riibcke, ,Die Autobiographie des Pléner Pastors
Andreas Telemann aus dem Jahr 1745%, in: Télemann und Bach/Telemann-Beitriige, hrsg. von Brit
Reipsch und Wolf Hobohm (= Magdeburger Telemann-Studien 18), Hildesheim 2005, S. 129-143
(Autobiographie von Andreas Telemann, dem iltesten Sohn G. Ph. Telemanns).

20  Artikel , Thiel, Matthias®, in: Baltisches Biographisches Lexikon digital, http://www.bbl-digital.de/ein-
trag/ Thiel-Matthias-1775-1843/ (27. August 2013).

21 Freundliche Auskunft von Frau Ira Zaneriba (Historisches Staatsarchiv Lettlands, Riga).

22 Matthias Thiel, ,Kurzgefaiter Lebenslauf Georg Michael Telemanns, Cantoris in Riga, von ihm selbst
entworfen®, in: Rigaische Stadtblirter 11, 18. Mirz 1831, S. 93-99.

23 Vgl. den Brief Georg Poelchaus an Raphael Georg Kiesewetter, Berlin, 22. November 1834: ,,Sollten
Sie wohl glauben, dass es mir noch im vergangenen Sommer in Riga gliickte[,] funfzig Telemannische
Original-Handschriften von ginzlicher Vernichtung zu retten? Und wo fand ich sie? auf dem Thurme
der dortigen Cathedrale, in einem Makulatur-Gewdlbe, wo sie ein halbes Jahrhundert in dem Nach-
lasse seines Groflenkels [!] [,] des Rigaschen Telemanns, gemodert hatten.“ (Musikarchiv des Stifts
Gotrweig). Ich danke Herrn Dr. Herfrid Kier fiir die Vermittlung des Briefes.

24 D-B Mus. ms. theor. 1215.
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weiterzufithren.?> Ausgehend von der in der Schopfungsgeschichte festgeschriebenen Auf-
forderung ,Seid fruchtbar und mehret euch® (Gen 1, 28), entwickelte er eine Begriindung
fir die Gottgefilligkeit, die in der Riickbesinnung auf vorangegangene Generationen und
auf deren Werden und Vergehen besteht. Er verwies auf das Vorbild der biblischen Ge-
nealogien und darauf, dass nach diesem ,exempel aufl guter intention viell feine Leute Thre
genealogias beschrieben, <billig> zu keinem andern Ende, alf§ dafy man sehen solle, wie durch
Gottes Gnade Thre Geschlechter sich reichlich vermehret haben.“ Weiter heifdt es: , Die-
sem zufolge habe Ich auch [...] nachfolgende genealogiam angefangen, also daf8 zuforderst
zwar, wie meiner GroffViter |: weil Ich weiter keine gar gewifle Nachricht haben kénnen
;| simtliche nachkommen auffeinander folgen, dan[n] aber absonderlich wie mein seel. H
Vater[,] H. Georgius Telemann in seinem Geschlechte sich auflgebreitet, nachrichtlich u. so
viell miiglich, mit besonderm Fleif§ auffgezeichnet.“ Es folgt eine Aufforderung zur Fort-
fiihrung der Genealogie: ,,Solte es geschehen, dafl diese genealogia an iemanden gelangete,
welcher sich nicht darein finden kon[n]te, so wolle derselbige Sie einem andern /iterato in
unserm Geschlechte |: wie Ich den[n] hoffe [,] es werden durch Gottes Gnade dererselben
sich allezeit einige befinden :| iiberandtworten, daf§ derselbige meinem Begehren nach dieses
Werck also continuire.

Heinrich Telemanns Ermahnung an die Nachgeborenen hat Friichte getragen, denn jeder
nachfolgende Besitzer der genealogischen Sammlung hat dieselbe erweitert.2® Offenbar gab
es ein stillschweigendes Ubereinkommen, wonach die jeweils iltesten Sshne der Familie, die
zugleich Theologie studierten — also , literati“ waren und somit dem geforderten gelehrten
Stande angehérten —, die Arbeit an der Genealogie fortsetzten. Nach Heinrich Telemanns
Tod kam das Material an den iltesten Sohn Heinrich Matthias Telemann (1672-1746),
der ab 1704 als Pfarrer in Wormstedt bei Apolda wirkte. Da die ménnlichen Nachkommen
des Wormstedter Familienzweiges im Siuglingsalter starben,?” wurde die Sammlung noch
vor 1745 an den Neffen Andreas Telemann (1715-1755) iibergeben, den iltesten Sohn
Georg Philipp Telemanns, der zu dieser Zeit Pfarradjunkt und spéter Pfarrer in Plén und
Ahrensbdk war. Als Jenaer Student hatte er 1738/39 im Hause seines Onkels in Wormstedt
gelebt.?8 Zuletzt befand sich die Sammlung im Besitz von A. Telemanns einzigem Sohn
Georg Michael (1748-1831), der ab 1770 in Kiel u. a. Theologie studierte, dann aber die
Kantorenlaufbahn am Rigaer Dom einschlug. Da A. Telemann bereits 1755 verstarb, hat-
te Georg Philipp Telemann die Erziechung seines Enkels Georg Michael tibernommen. So

25  Briefe, Testimonia und andere Papiere |...], Historisches Staatsarchiv Lettland, Fonds 4038/2/1747,
fol. 507, Stammbaum fol. 51°.

26 Eine vollstindige Beschreibung der Materialien sowie deren Auswertung sei einem Beitrag zur tele-
mannischen Genealogie vorbehalten. Hingewiesen sei an dieser Stelle auf bereits vorliegende Verof-
fentlichungen zu diesem Thema: ,,... aus diesem Ursprunge ... . Dokumente, Materialien, Kommentare
zur Familiengeschichte Georg Philipp Telemanns, hrsg. von Wolf Hobohm (= Magdeburger Telemann-
Studien XI), Magdeburg 1988; Ulrich Siegele, ,Im Blick von Bach auf Telemann: Arten, ein Leben
zu betrachten. Mit einem Anhang von Roman Fischer und Ulrich Siegele, Maria Catharina Textor.
Georg Philipp Telemanns zweite Frau und ihre Familie“, in: Biographie und Kunst als historiographisches
Problem (s. Anm. 1), S. 46-89; Riibcke, ,Die Autobiographie des Pléner Pastors Andreas Telemann
aus dem Jahr 1745 (s. Anm. 19).

27 Die beiden Sohne starben noch im Jahr ihrer Geburt: Friedrich Christian Telemann (4.10.—
10.10.1705), Johann Christian (8.4.-10.6.1714). Briefe, Testimonia und andere Papiere (s. Anm. 25),
u. a. fol. 45Y (genealogische Tafel in der Handschrift von Andreas Telemann).

28 Riibcke, ,Die Autobiographie des Ploner Pastors Andreas Telemann aus dem Jahr 1745 (s. Anm. 19),
S. 136 f.
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werden spitestens nach dem Tod des Komponisten im Jahre 1767 auch dessen autobio-
graphische Skizze und andere Aufzeichnungen zur Familie in den Besitz G. M. Telemanns
iibergegangen sein.

Wenn die Familie Telemann sich in der von Heinrich Telemann theologisch begriin-
deten Tradition sah, iiber ihr Werden und Vergehen zu berichten, so liegt es nahe, darin
einen der Griinde auch fiir (auto-)biographisches Schreiben zu sehen. In den genealogischen
Aufzeichnungen der Familie befinden sich immer wieder Angaben zu einzelnen Personen,
die iiber die iiblichen Geburts-, Tauf-, Hochzeits- und Sterbedaten hinausgehen. Besonders
ergiebig sind die schon erwihnten Aufzeichnungen von Andreas Telemann, dem es wichtig
war, seinen Lebensweg bis zu seiner Amtseinfithrung in Plén fiir die Nachwelt festzuhalten.
Ahnliches darf auch fiir seinen Vater Georg Philipp vorausgesetzt werden. Zwar kam fiir ihn
im Unterschied zu Andreas Telemann die Anregung zu den Autobiographien von auflen,
und sie waren von vornherein fiir die Offentlichkeit bestimmt, der geistige Hintergrund
aber diirfte ein dhnlicher gewesen sein. Das ausfiihrliche Schildern in seinen bereitwillig
verfassten Viten hat seine Ursache nicht in der eitlen Lust eines erfolgreichen Mannes an
Selbstdarstellung, sondern vielmehr darin, Zeitgenossen und Nachgeborenen ein Zeugnis
gotdicher Gnade zu geben. Indem Telemann die Erkenntnis formuliert, ,daff GOtt und Na-
tur® ihn ,zur Music recht gezogen haben®,2? sicht er sein Leben und sein Werk letztlich als
ein Exempel gottlichen Wirkens. Setzt man dies in den Kontext zu Heinrich Telemanns Auf-
forderung, kundzutun, wie sich ,,durch Gottes Gnade“ das Geschlecht der telemannischen
Familie ,reichlich vermehret“,30 so wird die Verwandtschaft der Motive fiir genealogische
und (auto-)biographische Darstellung deutlich: In dem hier zu betrachtenden Falle weisen
sie durchaus auf eine gemeinsame theologische Basis hin.

Die in den Rigaer Akten iiberlieferte autobiographische Skizze G. Ph. Telemanns um-
fasst einen Zeitraum, der mit seiner Reise nach Paris (1737/38) endet. Darin gleicht sie
der 1740 in Matthesons Ehren="Pforte publizierten Lebensbeschreibung, was die Vermutung
nahelegt, es konne sich um eine unmittelbare Vorarbeit zu derselben handeln. Doch der
geringere Umfang, die von der Autobiographie 1740 unabhingigen Formulierungen sowie
die abweichende Struktur des Textes machen dies wiederum unwahrscheinlich: Es scheint
sich eher um eine eigenstindige Lebensreflexion zu handeln. Der Skizze, die im Anhang 1
im vollen Wortlaut mitgeteilt wird, liegt eine fiinfteilige Gliederung zugrunde: ,Eltern® —
yErziehung® — ,Studien® — ,Music“ — ,Ehrenstellen®. Darin erinnert sie von ferne an die
schon erwihnte Musterbiographie Lullys aus Matthesons Feder, die in 31 kurze und durch-
nummerierte Abschnitte gegliedert ist. Diesen Abschnitten sind jeweils am linken Rand Ru-
briken bzw. Stichwérter zugeordnet, die auf ihren jeweiligen Inhalt hinweisen, so z. B. ,Va-
terland®, ,Lehrmeister®, ,Dienst®, , Trieb“, ,Ruhm®, , Fleif}“, ,Ehren=Stelle“ usw. Telemann
nahm eine vergleichbare, wenn auch weniger feingliedrige Rubrizierung vor. Innerhalb der
Rubriken folgt Telemann einer chronologischen Ordnung. Rein hypothetisch gesehen wiire
es moglich, dass er die Skizze von Matthesons Muster beeinflusst fiir die Ehren="Pforte nie-
dergeschrieben hat, sie dann jedoch verwarf und den dann schliefSlich versffentlichten um-
fangreicheren Text ginzlich neu formulierte — ,mit [...] auserlesenen Worten, und in der
angenehmsten Schreibart®, wie Mattheson achtungsvoll schrieb.3!

29 Mattheson, Grosse General=Baf$=Schule (s. Anm. 15), S. 169.
30  Briefe, Testimonia und andere Papiere (s. Anm. 25), fol. 50
31 Mattheson, Grundlage einer Ehren=Pforte (s. Anm. 17), S. 354.
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Telemanns Manuskript ist iibersit von Streichungen, Uberschreibungen, Verweisen und
Randnotizen, nicht alle Schichten blieben leserlich. Doch das, was erkennbar ist, veran-
schaulicht sehr gut die Prozesshaftigkeit der Entstehung. Dass der Text nicht ganz vollendet
wurde, darauf machen z. B. einige am unteren Rand des zweiten Blattes notierte Namen
aufmerksam, die nicht mehr in den Haupttext eingefiigt wurden.3? Der Verfasser schwankt
auflerdem zwischen der ersten und dritten Person Singular. Zwar hatte er begonnen, die letz-
tere Form nachtriglich einzufiihren, diese Korrekturen erfolgten jedoch nicht konsequent.
Auffillig ist, dass Telemann im Unterschied zu den gedruckten Autobiographien von 1718
und 1740 keine Informationen iiber seine beiden Ehen und seine Kinder mitteilt und dass
nur wenige seiner Kompositionen konkret genannt werden.

Bei der Besprechung seiner Kindheit unter der Rubrik ,Eltern® betont Telemann die
Musikalitit der Mutter Maria, geb. Haltmeier (1669-1711) und thematisiert dies in Zu-
sammenhang mit dem eigenen musikalischen Werden — was in den gestrichenen Partien
stirker hervortrite als in der Endfassung. Er weist darauf hin, dass die Witwe Telemann
nicht sonderlich vermégend gewesen sei, weshalb er durch sein ,,Chor= und anderweitiges
Singen ihr in etwas zu Hiilfe kommen® konnte.33 Diese Passage scheint noch auf seine
Magdeburger Schulzeit zu zielen, denn erst anschliefend erwihnt er sein Wirken in der
,Fremde®. Das Ende der Magdeburger Zeit bedeutet fiir Telemann zugleich den Beginn
seiner ,,Studien“. Anders als in den bekannten Autobiographien teilt er hier konkrete Jah-
reszahlen fiir seine Wechsel nach Zellerfeld (1693) bzw. Hildesheim (1697) mit.34 In dem
die ,Music“ betreffenden Abschnitt erwihnt Telemann die Finfliisse, unter denen er zum
Musiker geworden ist. Neu ist der Hinweis auf die ,auserlesene Stadtmusic” in seiner Ge-
burtsstadt, die iibrigen Mitteilungen entsprechen etwa denen der anderen Autobiographien.
Die Bedeutung der ,Naturgaben® und seines ,,unermiideten Fleiles“3> unterstreicht er auch
hier: Sie gelten ihm als Wegbereiter fiir mancherlei ,,Ehrenstellen, die er in der nichsten
Rubrik bespricht. Es fillt auf, dass dieser Abschnitt ihm wesentlich fliissiger aus der Feder
kam, denn er weist weitaus weniger Korrekturen auf als die beiden vorangegangenen Seiten
(fol. 13). In chronologischer Reihenfolge beschreibt er knapp seine Lebensstationen und
die mit ihnen verbundenen Stellen und Titel. Fiir die Berufung nach Sorau gibt er hier wie
in allen Autobiographien das Jahr 1704 an, wenngleich der Amtsantritt den Quellen zufol-

32 Siehe Anm. 90.

33 Der Enkel Andreas Telemann notierte, dass Maria Telemann durch den frithen Tod ihres Mannes
(1685) ,in kitmmerlichen Umstéinden hinterlassen® worden sei (fol. 46Y). Sie zog nach Wormstedt zu
ihrem iltesten Sohn, wo sie bis zum Lebensende im Jahre 1711 verblieb. Zur wirtschaftlichen Situa-
tion der Familie Telemann ist immerhin anzumerken, dass sie Hiuser in Magdeburg besaf$: von 1679
bis 1790 in der bei der Heilig-Geist-Kirche gelegenen Judengasse, von 1690 bis 1704 ,,im sogenannten
GinseWinkel® in der Nihe des Augustinerklosters, der heutigen Wallonerkirche. Vgl. Wolf Hobohm,
»Die Magdeburger Hiuser der Familie Telemann®, in: Programmbuch der 19. Magdeburger Télemann-
Festtage, Magdeburg 2008, S. 50 f.

34 Nur in der bei Walther abgedruckten Autobiographie von 1729 (s. Anm. 7, S. 596) werden fiir die
Zellerfelder und Hildesheimer Schuljahre mit ,,1694 [!] bif§ 1700 konkrete Jahreszahlen angegeben.
In Telemanns Vorlagemanuskript fehlten die Jahreszahlen allerdings noch.

35 Hierzu Wilhelm Seidel, ,Naturell — Unterricht — Fleiff. Telemanns Lebensliufe und der Geniebegriff
des 18. Jahrhunderts®, in: Biographie und Kunst als historiographisches Problem (s. Anm. 1), S. 90-100;
Joachim Kremer, ,,,Naturell’, ,Lust’ und ,Fleif}* in der Musiker(auto)biographie des 18. Jahrhunderts.
Anmerkungen zur pietistischen und der kiinstlerischen ,Erweckung®, in: Pietismus und Neuzeit. Ein
Jahrbuch zur Geschichte des neueren Protestantismus, Bd. 30, Gottingen 2004, S. 155-175.
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ge eindeutig erst 1705 erfolgte.3® Den Eisenacher Amtsantritt verlegt Telemann auf 1709,
obgleich er in den Autobiographien von 1718 und 1740 das korrekte Jahr 1708 angibt.
Den Abschluss der systematisch gegliederten Biographie bildet ein verhiltnismifig langer
Abschnitt iiber die Ehrungen, die er wihrend seiner Parisreise 1737/38 erfahren hatte. Diese
Reise war ihm offenbar noch sehr gegenwirtig, weshalb die Datierung des Textes in den
unmittelbaren Zeitraum danach erfolgen kann. Den Stolz und die Freude iiber den Erfolg
seiner Nouveaux Quatuors, die er mit koniglichem Privileg verdffentlichte und in ungeahn-
ten Stiickzahlen verbreiten konnte,3” und des 71. Psalms TVWYV 7:7, der in den berithmten
Concerts spirituels zweimal aufgefithrt wurde, will er nicht verhehlen.

Die hier erstmals verdffentlichte Lebensbeschreibung Georg Philipp Telemanns, die sich
im Unterschied zu der von 1718 vorrangig auf Faktisches beschrinkt, bringt nur in einigen
Nuancen neues biographisches Material zutage. Es ist signifikant, dass der Autor sie wiede-
rum in anderer Art gestaltet als die drei bekannten Autobiographien, indem er den Text in
Rubriken unterteilt. Aus dem vorliegenden Arbeitsmanuskript Telemanns ist die individu-
elle gedankliche Arbeit an giiltigen Formulierungen und Wertungen zu erkennen, welche
teilweise auch die Grenze zwischen emotionaler und sachlicher Schilderung beriihrt, was
mentalititsgeschichtliche Relevanz besitzt. Viel stirker als die mitgeteilten Fakten, die im
Wesentlichen ja bekannt waren, beriihrt das Suchen nach der richtigen Art und Weise der
(Selbst-) Darstellung, und darin diirfte auch der besondere Reiz dieses nicht ganz vollende-
ten Textes zu sehen sein.

In der erwihnten Rigaer Akte befindet sich ein beidseitig bedrucktes Blatt mit einer weiteren
Lebensbeschreibung G. Ph. Telemanns in deutscher und franzésischer Sprache (s. Anhang
2).38 Es ist anzunehmen, dass diese den ilteren so genannten Deutsch-Franzosischen Lebens-
lauf ersetzen sollte, einen Bifolio-Druck, der auf jeweils zwei Seiten eine deutsche und eine
franzésische Fassung des biographischen Textes wiedergibt.3? Dieser war in Zusammenhang
mit der Drucklegung von Telemanns Jahrgang Musicalisches Lob Gottes nach Dichtungen

36 Andreas Glockner, Die Musikpflege an der Leipziger Neukirche zur Zeit Jobhann Sebastian Bachs (= Bei-
trige zur Bachforschung 8), Leipzig 1990, S. 38 f. und 149. Hierzu auch Siegele, ,,Im Blick von Bach
auf Telemann: Arten, ein Leben zu betrachten.” (s. Anm. 26), S. 55.

37 Telemann gibt an, dass 400 Exemplare im Voraus bezahlt worden seien. Die im Washingtoner (US-W¢
M420.A2.T18) und Briisseler Exemplar des Druckes (B-Bc V.7119) enthaltene umfangreichste unter
den erhaltenen Subskriptionslisten weist allerdings nur 287 Subskribenten aus, die 294 Exemplare
bestellt hatten. Vgl. hierzu u. a. Stephen Zohn, Music for a Mixed Taste. Style, Genre, and Meaning in
Telemann’s Instrumental Works, New York 2008, S. 360 ff., 585 f.

38  Briefe, Testimonia und andere Papiere (s. Anm. 25), fol. 157, Das Papierformat dieses wohl nicht end-
giiltig beschnittenen Blattes (35,2x23,5/23,2 cm) nihert sich dem des ersten deutsch-franzésischen
Lebenslaufes an (32,5x 20,7 cm; nach dem Exemplar in D-LEm II1.1.124). Dies spricht fiir die Zu-
gehorigkeit der unbekannten Lebensbeschreibung zu den Drucken B. Schmids, auf die nachstehend
eingegangen wird. Ich danke Frau Ira Zaneriba (Historisches Staatsarchiv Lettlands, Riga) und Frau
Brigitte Geyer (Leipziger Stidtische Bibliotheken, Musikbibliothek) fiir die Mitteilung der Formate.

39 Siehe Anm. 5. Im Verzeichnis der musicalischen Wercker [\], welche bey Balthasar Schmid seel Wittib. in
Niirnbeg ('] zu haben sind steht unter Nr. XVII ,Hn. Telemans Lebenslauf* zum Preis von ,,6 Kr.“.
Siehe Horst Heussner, ,Der Musikdrucker Balthasar Schmid in Niirnberg®, in: Mf 16 (1963) 4,
S. 348-362, hier S. 355. In Schmids Avertissement vom 1. Oktober 1744 (s. nachfolgende Anm.)
wird aulerdem das bekannte Telemann-Portrit von Georg Lichtensteger angekiindigt, das in Schmids
Verzeichnis unter Nr. 4 fiir ,,6 Kr.“ angezeigt wird: ,Hn. Telemans portrait“. Heussner (S. 353) deutet
diese Portrit falsch als das spiter entstandene von Valentin Daniel Preisler.
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von Erdmann Neumeister entstanden,0 dem vielleicht bedeutsamsten und umfangreichs-
ten Druckprojekt Telemanns, das zwischen 1742 und 1744 bei Balthasar Schmid (1705-
1749) in Niirnberg publiziert wurde. Einigen Exemplaren dieses Partiturdruckes liegt die
erste Fassung der zweisprachigen Biographie bei.4!

Die zweite deutsch-franzésische Version, die nach bisheriger Kenntnis singuldr tiberliefert
ist, korrigiert einige Angaben der ilteren, in der z. B. Telemanns Vater Heinrich filschlich als
»Prediger an der Kirche zu St. Johannis“ in Magdeburg bezeichnet worden war (tatsichlich
versah er dieses Amt an der Heilig-Geist-Kirche); fiir den Beginn von Telemanns Parisreise
wurde in der deutschen Fassung ,Michaelis 1738 angegeben, statt Michaelis 1737. Der frii-
here Text ist geprigt von ausladenden, teils pathetischen Formulierungen. Sein unbekannter
Autor verwendete zahlreiche auf Telemanns Lob abhebende Methaphern, die durchaus ei-
nen ,patriotischen® Hintergrund aufweisen.42 Ob der hier angeschlagene, elogenartige Ton
im Sinne Telemanns war, darf bezweifelt werden — er selbst schrieb eine andere Feder. Der
neue, sprachlich moderner wirkende und etwa um die Hilfte kiirzere Text ist jedenfalls kon-
ziser und sachlicher gefasst, wobei einzelne der alten Formulierungen durchaus beibehalten
wurden. Er verbessert auflerdem — worauf der Verfasser ausdriicklich hinweist — ,etliche
betrichtliche Fehler, die sich bei den Angaben iiber Telemanns Nachkommen im Abdruck
der Autobiographie von 1740 in Matthesons Ehren=Pforte (S. 367) eingeschlichen hatten.3

Die Entstehungszeit der neuen Biographie ist relativ genau einzugrenzen. Zum einen
werden die drei bis zu diesem Zeitpunkt bei Schmid erschienenen Werke Telemanns os-
tentativ genannt, so der erwihnte in Partitur gedruckte Jahrgang (abgeschlossen 1744),
die meist auf 1745 datierten VI. Ouverturen |[...] fiirs Clavier TWV 32:5-10 und die laut
Hirschmann zwischen Oktober 1746 und Mirz 1747 publizierte Johannespassion 1745
TVWYV 5:30.44 Diese Angaben sind in der Erstfassung noch nicht enthalten. Zum ande-
ren teilt der Verfasser mit, dass von Telemanns Kindern neben fiinf S6hnen auch die 1719
geborene Tochter Anna Clara (verh. Haase) ,noch am Leben® sei. Letztere verstarb am 11.
April 1748 nach der Geburt ihres Sohnes Georg Philipp Haase.4> Daraus ergibt sich, dass
der biographische Text zwischen 1746/47 und 1748 entstanden sein wird. Ein weiteres Indiz
scheint den Zeitraum jedoch eher auf 1746 einzugrenzen, wie nachfolgend gezeigt wer-
den soll. In der Biographie werden Telemanns Pline zu weiteren Druckwerken mitgeteilt,
die vermutlich ebenfalls bei Schmid realisiert werden sollten: , Kirchenstiicke auf die ersten

40 Angemerket sei, dass sich der ,,Vorbericht“ zu diesem Druckjahrgang wie auch das dazugehorige Aver-
tissement Balthasar Schmids (datiert ,Niirnberg, d. 1. 8bris 1744) ebenfalls in dem Rigaer Konvolut
befindet (fol. 17=3Y).

41  Soz.B. bei den Exemplaren in Dresden (D-DI Mus. 2392-E-2), Leipzig (D-LEm II1.1.124) und Den
Haag (NL-DHk KW 10 B 12 [13]).

42 Vgl. hierzu die analytischen Bemerkungen bei Jiirgen Rathje, ,Herrn Telemanns Lebenslauf®, in: Ge-
org Philipp Telemann, Drucke aus dem Verlag Balthasar Schmid in Niirnberg (s. Anm. 5), S. 24-32.

43 Auch wenn der Verfasser schreibt, dass diese Fehler aus ,eigenem [= Telemanns] Versehen® entstanden
seien, so scheint es sich teilweise um Fehler des Setzers zu handeln. Vgl. Ralph-Jiirgen Reipsch, ,,Das
Durcheinander bei Telemanns Kindern in der Autobiographie von 1740 ..., in: Mitteilungsblatt der
Telemann-Gesellschaft e. V. (Internationale Vereinigung) 16 (Dezember 2004), Magdeburg 2004, S. 31—
33.

44 Wolfgang Hirschmann, Vorwort in: Georg Philipp Telemann. Johannespassion 1745 ,Ein Limmlein geht
und triigt die Schuld“ TWYV 5:30, hrsg. von W. Hirschmann (= Georg Philipp Telemann, Musikalische
Werke 29), Kassel 1996, S. X.

45 Briefe, Testimonia und andere Papiere (s. Anm. 25), fol. 54" Genealogische Tafel von der Hand des
jungen Georg Michael Telemann.
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hohen und Quartal=Feyertage, wie auch auf andere Neben-Feste und besondere Vorfil-
le, als: Erndte, Kirchweih, Biirgermeister= und Rahts=Wahlen, Hochzeiten, Leichen, etc.
Hiermit diirfte dessen Arbeit in dergleichen Gattungen wol beschlossen seyn [...]. “ Diese
ehrgeizigen Vorhaben — hier als Abschluss des kirchenmusikalischen Schaffens deklariert —,
die Telemann als einen gleichermaflen enzyklopidisch wie auch praktisch denkenden Kir-
chenkomponisten ausweisen, wurden ebenso wenig verwirklicht,%¢ wie seine mitgenannte
und schon lange geplante theoretische Schrift, der ,musicalische Practicus®. Ob ein Grund
dafiir im Tod Schmids im November 1749 zu suchen ist, wird nicht mehr zu kliren sein.
Seine den Verlag weiterfiithrende, aber nicht in besten finanziellen Umstinden hinterlassene
Witwe Maria Helena Schmid?7 scheint sich solcher grof angelegter Projekte jedenfalls nicht
mehr angenommen zu haben.

Ein anderes, tatsichlich realisiertes Druckwerk dieser Zeit war bei der Vorankiindigung
noch unerwihnt geblieben — gewiss aus dem Grunde, weil es sich noch nicht in der Planung
befand: der 1749 bei Christoph Heinrich Lau in Hermsdorf bei Hirschberg (Schlesien)
verlegte so genannte Engel-Jahrgang.4® Lau berichtet, dass der Jahrgang auf seine Anregung
hin entstand und dass Telemann als Textdichter Daniel Stoppe vorgeschlagen hatte.4? Dieser
verstarb jedoch bereits am 12. Juli 1747, die Dichtungen ab dem 7. Sonntag nach Trinitatis
verfasste Lau zufolge ein ,Prediger aus der Nachbarschaft“. Da Stoppe einige Zeit fiir die
Erstellung der Dichtungen zum ersten Teil des Jahrgangs benotigt haben diirfte und die Re-
alisierung der Komposition (erste Hamburger Auffithrungen sind im Kirchenjahr 1747/48
nachweisbar) und der Druckveréffentlichung (1749) einige Vorlaufzeit in Anspruch ge-
nommen haben muss,”? so werden die konkreten Pline fiir den Druckjahrgang spitestens
Anfang 1747 vorgelegen haben. Daraus ist wiederum zu schlieffen, dass die Niederschrift
des neuen Lebenslaufes wohl um 1746 erfolgt sein wird, also etwa in der gleichen Zeit, in
welcher der Druck der Johannespassion entstand. Die Frage, ob die Biographie diese neue
Veroffentlichung aus dem Schmidschen Verlag urspriinglich hitte begleiten sollen, ist bei
gegenwirtigem Forschungsstand nicht eindeutig zu beantworten. Sollte es sich tatsichlich

46  Zu den spiteren, gleichfalls nicht realisierten Druckvorhaben Telemanns vgl. Ralph-Jiirgen Reipsch,
»Notizen zur Uberlieferungssituation der oratorischen Passionen Telemanns. Neues zur Markuspas-
sion 1759 TVWV 5:44%, in: Telemann und Hiindel. Musikerbeziehungen im 18. Jahrbundert. Bericht
iiber die Internationale Wissenschafiliche Konferenz, Magdeburg, 12. bis 14. Mirz 2008, anlisslich der
19. Magdeburger Telemann-Festtage, herausgegeben von Carsten Lange und Brit Reipsch (= Telemann-
Konferenzberichte 17), Hildesheim 2013, S. 227-256, hier S. 244 ff.: ,Zum Plan der Druckveréffent-
lichung der 1759er Passion.

47 Heussner, ,Der Musikdrucker Balthasar Schmid in Niirnberg® (s. Anm. 39), S. 351 f.

48  Zwar wire es theoretisch auch denkbar, dass Schmid nicht auf ein Druckwerk hinweisen wollte, das
von einem fremden Verlag geplant wurde. Dann allerdings diirfte es hier auch den Hinweis auf Tele-
manns Odensammlung (Vier und zwanzig, theils ernsthafie, theils scherzende, Oden) nicht geben, die
1741 bei dem Hamburger Verlagsbuchhindler Christian Herold erschienen war: ,,24. Melodien iiber
so viel auserlesene Oden®.

49 Weiland | Herrn Daniel Stoppens, | Conrectoris in Hirschberg, | Schwanengesang, | bestehend | aus einem
poetischen | Jahrgange | iiber | die Evangelien aller Sonn= und Festtage, | zu welchem | der Capellmeister
Telemann, | in Hamburg, | die Music verfertiget, | und welcher zu bekommen ist | bey | Christoph Heinrich
Lau, | Organist in Hermsdorf, unterm Kynast, bey Hirschberg. || Hirschberg, | Gedruckt bey Immanuel
Krahn., Vorrede. Die Dedikation datiert vom 1. Januar 1749.

50 Jiirgen Neubacher, ,Zur Auffithrung von Telemanns ,Engel-Jahrgang’ und zu Zensurbestrebungen
fiir kirchenmusikalische Texte in Hamburg®, in: Telemann und Bach/Telemann-Beitrige, hrsg. von Brit
Reipsch und Wolf Hobohm (= Magdeburger Telemann-Studien 18), Hildesheim 2005, S. 144-157,
hier S. 144 f.
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so verhalten haben, so scheint dieser Plan jedoch nicht ausgefiihrt worden zu sein, denn der
zweite deutsch-franzésische Lebenslauf hat im Gegensatz zum ersten offenbar keine Verbrei-
tung gefunden.

Bei dem in Riga iiberlieferten Exemplar der Lebensbeschreibung handelt es sich um eine
Korrekturfahne, wie aus Eintrigen von unterschiedlicher Hand hervorgeht.>! Somit diirfte
es aus dem Schriftwechsel mit B. Schmid stammen, zumal das Blatt Spuren einer doppelten
Brieffaltung aufweist. Hervorgehoben sei, dass die franzésische Version ausgestrichen und
somit ungiiltig gemacht wurde. Vielleicht ist dies ein Hinweis darauf, dass eine Veroffentli-
chung nicht weiter verfolgt wurde?

Man kénnte annehmen, dass die neue zweisprachige Biographie von Telemann auto-
risiert sei — ganz eindeutig ist die Sachlage jedoch nicht. Einerseits werden zwar wie er-
wihnt einige Fehler anderer, bereits publizierter Biographien korrigiert (darunter Interna
aus dem familidren Bereich) und aktuelle Pline des Komponisten kundgetan. Dies spriche
fiir die Nihe zu Telemann. Andererseits kdnnten die in diesem Text dennoch stehen geblie-
benen fehlerhaften Daten als Gegenargument dienen: In der franzésischen Variante wird
der Grof3vater Johann Haltmeier als Pastor in ,Altenbourg” bezeichnet, tatsichlich hatte
er im ,Altendorfe Alvensleben“>? bei Magdeburg gewirkt. Telemann begann sein Studium
in Leipzig nicht ,,1703% sondern 1701, wie schon in der 1740er Autobiographie korrekt
mitgeteilt wurde. Dort wurde mit dem 17. Mirz 1681 auch bereits das richtige Taufdatum
wiedergegeben, in beiden deutsch-franzésischen Lebensldufen hingegen steht der 15. Mirz.
Fiir den Sorauer Dienstantritt wird auch hier das Jahr 1704 mitgeteilt (siche oben). Wurden
die fehlerhaften Angaben zu Telemanns Kindern aus der Autobiographie 1740 verbessert, so
blieben andere Daten unkorrigiert: Telemanns Mutter starb nicht 1710, sondern erst 1711,
der Vater nicht am 14., sondern am 26. Januar 1685.

Die Uberlieferung des Korrekturexemplares in den telemannischen Familienpapieren
allerdings macht die unmittelbare Nihe zu Telemann wieder wahrscheinlicher. Denkbar
also wire, dass die gekiirzte, von Elogen befreite zweite Variante des deutsch-franzésischen
Lebenslaufes auf das Betreiben Telemanns hin und in Zusammenhang mit einem nichsten
Druckprojekt des Verlages Balthasar Schmid um 1746 entstanden ist. Ungeklirt bleibt die
Frage, warum diese Fassung letztendlich nicht verbreitet wurde.

Die beiden hier vorgestellten Biographien entsprechen ihrem Charakter nach durchaus
dem in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts vorherrschenden Typus der ,,Berufsbiogra-
phie“ (Alfred Einstein),”> der sich vor allem auf die Mitteilung von Fakten zu Leben und
Werk beschrinkt. In Telemanns autobiographischer Skizze von 1738 ist allerdings der noch
erkennbare Entstehungsprozess mitzulesen, in dem sich durchaus Persénliches und Indi-

51 Eine eindeutige Zuweisung der Korrekturen an Telemann selbst ist nicht moglich. Bemerkenswert ist
die unter dem deutschen Text beigefiigte, dann aber wieder gestrichene Anmerkung von unbekannter
Hand zu einer Formulierung in der letzten Zeile, die auf das unbekannte Vorlagemanuskript verweist:
Lyhier ist das Manuscript nachzusehen, u. wird hier | entweder was fehlen, oder, anstatt ferner, ein
ander | Wort stehen, etwa:“. Das Wort ,ferner” in der letzten Zeile wie auch die Anmerkung wurden
vom Korrektor gestrichen. Das ,ferner” hatte jedoch eigentlich seine Berechtigung, bezog es sich doch
auf einen weiteren Fehler in der Autobiographie von 1740 (Ehren="Pforte, S. 367). Dort war einer der
Sohne Telemanns unterschlagen worden (Friedrich Carl, 1720-1722), wodurch es zu einer falschen
Zihlung kam: ,Summa sieben S6hne [...]“. Richtig sollte es ,ferner” heiffen ,Summa: acht S6hne®.

52 ... aus diesem Ursprunge ... Dokumente, Materialien, Kommentare zur Familiengeschichte Georg Phi-
lipp Telemanns (s. Anm. 26) S. 47.

53  Alfred Einstein, ,,Die deutsche Musiker-Autobiographie®, in: /6P 28 (1921), S. 57-65.
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viduelles manifestiert. Weitaus intensiver geschah dies in der ersten Autobiographie Tele-
manns von 1718, fiir die schon Willy Kahl konstatierte, dass sie der Berufsbiographie nicht
véllig entspriche, da in ihr hiufiger persénliche Ansichten mitgeteilt wiirden, die das sonst
tibliche diirre Datengeriist erweitern und bereichern: Telemann wiirde hier aus ,innerer Er-
fahrung“ schopfen und mit einem ,gelegentlichen Blick nach Innen einen neuen Ton in
der Musikerautobiographie* anschlagen.” Kahl wertete diese Autobiographie daher — in
Analogie zum kompositorischen Schaffen Telemanns — als ,recht eigentlich zwischen den
Zeiten“ stehend.?® In der knapp gehaltenen, fast wie unter Zeitdruck hingeschrieben wir-
kenden Autobiographie, die Telemann 1729 an Walther sandete, ist kein Raum fiir derartige
Auferungen. Die gut lesbare und wieder umfangreichere Autobiographie von 1740 verzich-
tet zwar auf die verspielte Eleganz der ersten Lebensbeschreibung, auf deren ,Allegata, Verse
und schertzhaffte Ausschweiffungen®, wie ihr Autor schrieb,® ist aber gleichwohl in ,der
modernen Sprache der Gegenwartsliteratur“>/ verfasst. Doch auch sie geht in ihren Mittei-
lungen kaum {iber das Faktische hinaus.

Die nunmehr vier Autobiographien (wie auch der vielleicht autorisierte deutsch-fran-
z6sische Lebenslauf von 1746) unterscheiden sich hinsichtlich Form und Stil also deutlich
voneinander. Telemann hat demnach in verschiedenen Zeiten immer aufs Neue iiber sein
Leben und Schaffen reflektiert und dies in durchaus literarische Formen gebracht. Das ge-
schah im Kontext der Erkenntnis, dass er, der erfolgreiche Musiker und Komponist, dieses
Leben seiner ihm von Gott verlichenen musikalischen Natur verdankte. Davon Zeugnis
abzulegen bedeutet zum einen, fiir diese Gnade Dank auszudriicken,® zum anderen aber
auch, den Zeitgenossen positive Exempel zu geben, die innerhalb der Bestrebungen zu sehen
sind, die Musik gegeniiber den anderen Kiinsten und Wissenschaften zu etablieren sowie
den Musikerstand sozial aufzuwerten®® — wie dies bekanntlich auch von Mattheson vehe-
ment betrieben wurde.®® Auch wenn es in den einzelnen Texten Graduierungen hinsichtlich
der Qualitit der Mitteilungen gibt, so bilden die (Auto-)Biographien in ihrer Gesamtheit
und in ihrer Variabilitit durchaus personliche Facetten Telemanns ab. Es bleibt vor diesem
Hintergrund festzuhalten, dass Telemann sich mit seinen Autobiographien ,wie kaum ein
anderer Komponist des frithen 18. Jahrhunderts zur [biographiegeschichtlichen —d. A.] Un-
tersuchung” eignet, wenngleich er ,,aufgrund der tiberbordenden Fiille biographischer Infor-

54 Kahl, Selbstbiographien deutscher Musiker des XVIIL. Jahrhunderts (s. Anm. 3), S. 14, 198.

55 Ebd., S. 195

56 Mattheson, Grosse General=Baff=Schule (s. Anm. 15), S. 179.

57 Wolf Hobohm, ,,Uberlegungen zu einer Telemann-Biographie, in: Biographie und Kunst als historio-
graphisches Problem (s. Anm. 1) S. 194-207, hier S. 197.

58 Ganz deutlich formuliert Telemann dies im Nachsatz zu seinem Lebenslauf von 1718: ,Endlich dan-
cke der gottlichen Allmacht/ dafl sie mein Hertz zu der alleredelsten Music gelencket [...]. Ich dancke
auch dem Uhrheber der Harmonie besonders/ daf} er mir in selbiger fiir vielen andern die Gabe verlie-
hen/ auf ihrem unersteiglichem Berge nicht wenig Stuffen beschreiten zu kénnen.“ Mattheson, Grosse
General=Baf$=Schule (s. Anm. 15) S. 180.

59 Dass er Exempel geben wollte, schreibt Telemann selbst, als er sich iiber die Absichten dufert, die er
mit seiner Lebensbeschreibung von 1718 verfolgte: ,,[...] meine Absicht ist gewesen/ diejenigen/ so
die Music studiren wollen/ zu erinnern/ daf sie in dieser unerschépflichen Wissenschafft [sic!]/ ohne
grosse Bemithung/ nicht weit gelangen/ hingegen aber durch dieselbe sich einen guten Nahmen und
Nutzen zu wege bringen kénnen.“ Ebd., S. 179.

60 Vgl. z.B. Béning, Zur Musik geboren. Johann Mattheson (s. Anm. 10), S. 209 ff.
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mationen und seines immensen Schaffensimpetus’ jedem heutigen Biographen Probleme*

bereitet, wie Joachim Kremer es bereits auf der eingangs erwihnten Tagung formulierte.

61

Anhang 1
Georg Philipp Telemann, Autobiographische Skizze (um 1738)

Die

besprochene autobiographische Skizze notierte Georg Philipp Telemanns auf einem Bi-

folium im Format 21,5 (22,5) x 17 cm. Es zeigt Spuren einer Querfaltung, was auf einen
Briefversand hinweisen konnte. Die nachstehende Ubertragung versucht, eine verwendba-
re Lesefassung wiederzugeben. Gestrichene Passagen wurden ausgeblendet, sofern sie nicht
mehr lesbar waren. Wenn ihre Lesbarkeit teilweise oder vollstindig gegeben war und die
entsprechenden Abschnitte sich zudem als inhaltlich relevant erwiesen, erscheinen diese —
gegebenenfalls kommentiert — in den FuSnoten. Giiltige originale Einfiigungen, die iiber
oder unter den Zeilen oder am Rand stehen, werden mit spitzen Klammern gekennzeichnet.

Fiir

nicht lesbare Worter oder Passagen stehen drei Punkte. Eintrige und Ergidnzungen des

Herausgebers erscheinen in eckigen Klammern. Mit einem Reduplikationsstrich versehenen
Buchstaben m und n werden stillschweigend als Doppelkonsonanten ausgeschrieben.

Ubertragung

[fol.

137]

Georg Philipp Telemann Eltern.
wurde zu Magdeburg 1681, d. 14." Mirz, geboh-

ren, und den 17.%" drauf Evangelisch-Lutherisch

getauft. Sein Vater, Henrich,52 war

Prediger daselbst an der Kirche zum H.[eiligen) Geist,

u. starb <friihzeitig> 1685. Seine Mutter, Maria, eines Pre-

digers, Johann l—Ialtmcyers,63 Tochter

lebte <als Wittwes bis 1710.64

61

62
63

64

Joachim Kremer, ,,,Leben und Werk" als biographisches Konzept der Musikwissenschaft: Uberlegungen
zur ,Berufsbiographie’, den Komponisten ,von Amts wegen‘ und dem Begriff ,Kleinmeister*, in: Bio-
graphie und Kunst als historiographisches Problem (s. Anm. 1), S.11-39.

Urspriinglich: ,Henricus®.

In diesem seine Mutter betreffenden Abschnitt hatte Telemann zunichst auf deren Musikalitit hinwei-
sen wollen: ,,und von ihm u. zur Music geneigt,| in der Music ziemlich weit brachte®. Er strich diese
Formulierungsansitze jedoch wieder aus und fiigte eine neue Passage unter der Rubrik ,Erziehung"
ein.

Das Todesjahr wird auch in den Autobiographien von 1718 (S. 168) und 1740 (S. 355) falsch angege-
ben. Telemanns Mutter starb erst am 15. Dezember 1711. An dieser Stelle des Manuskripts schlieflen
einige gestrichene Zeilen an, die Telemanns Ringen um die richtigen Formulierungen im Schreib-
prozess zeigen. Unter den Streichungen sind folgende Fragmente erkennbar: ,,Die Schuljahre, wobey
er zugleich | die Singe= und Klingekunst betrieb, legte | er in Magd[eburg]“; ,Die magdeburgischen
Schulen besuchte er bis zum | 12.%" Jahre, und iibte | sich zugleich in der Music, wie er denn bis dahin
| allerhand Ahrten von verfertigten Stiicken, | worunter auch eine Oper war, hatte héren | lassen.”,
»obwol fast ohne <alle> Anweisung in der letztern,” rechts am Rand ,Singe= Klinge | u. Setzkunst®.
Den betreffenden biographischen Abschnitt verlegte Telemann unter die Rubrik , Erziehung".
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Erziehung.
Diese Frau® lief sich [?]
seine Erziehung sorgfiltigst angelegen seyn, und fiihrete
ihn zu einer wahren Gottesfurcht u. <einem> rithmlichen Wandel®® an.
Ob ihr weniges Vermégen schon nicht zulief3, viel Kosten,
zu Erlernung allerhand,*einen jungen Menschen zierenden,
Geschicklichkeiten <anzuwenden>, so lief§ <sie> es doch am néhtigen nicht ermangeln,
hatte aber <ganz am Ende> auch den Trost, daf sie mich beflissen sahe,%8
durch mein Chor= und anderweitiges Singcn69
ihr in etwas zu Hiilfe kommen
zu wollen, u. daff, nachdem die Vor-
sehung mich in die Ferne gefiihret, sie mir wenig, oder
nichts, mehr zuzuwenden bedurft. Sie war in ihrer Jugend
der Music ziemlich kundig gewcscn,70daher lie§ sie mich
auf dem Claviere unterrichten u. in die Singestunde gehen; jenes
aber ward, nach 14 Tagen, durch einen Zufall unterbrochen,
u. diff ist alle <musicalische> Anweisung die ich in meinem Leben genossen.
Als ich nach u. nach anfing, Arien, <Menuetgen, u. hernach> Moteten aufzusetzen,
ward ihre Freude dariiber nicht geringe, die aber ganz
authérete, als sie die Gewalt meines Feuers merkte,”!
welches endlich in umfinglichen Stiicken,
<u. gar> in Verfertigung einer ganzen Oper, da
ich kaum 12. Jahr alt war, ausbrach; ja
sie untersagte mir [die Musik], um meine Zeit
den Studien allein zu widmen,

[fol. 13Y]
Studien.”?
Nach zuriickgelegten <hdhern> Schuljahren in Magdeburg, <wurden>
solche 169373 in Zellerfeld,”4
und hernach 16977° in Hildesheim, fort<gesetzt>, bis <er>7°
1701. nach Leipzig auf die Universitit ging, um
die Rechtsgelahrtheit <nebst der Weltweisheit’” u. Be<redsamkeit> zu studieren,
wobey ihm denn die <Hérsile>”3der HH." Doctoren Otto
Menkens, Andrea Mylii, Weidlings u. HE.™ Magisters Cal-

65  Urspriinglich: ,Diese rechtschaffene Frau erzog ihn®.

66 Gestrichene Einfiigung vom rechten Rand: ,durch Lehrer u. ihr | eigen Beyspiel .

67  Zunichst gestrichen, dann durch Unterpunktung wieder giiltig gemacht.

68 ,mich beflissen® zunichst gestrichen, dann durch Unterpunktung wieder giiltig gemacht.

69  Urspriinglich: ,,... ihr durch mein Chor= und anderweitiges Singen zu Hiilfe | zu kommen ...“

70 Siehe Anm. 63.

71  Die nachfolgenden fiinf Zeilen stehen am rechten Rand des Blattes.

72  Darunter, gestrichen: ,Schulen, Universititen®.

73 Urspriinglich: ,1694".

74  Urspriinglich: ,in Zellerfeld auf dem Harz,.

75  Urspriinglich: ,1698¢.

76 Urspriinglich: ,bis <er> nach einigem Aufenthalt in seiner Heimat,”.

77  Urspriinglich: ,Philosophie“. Bemerkenswert ist, dass Telemann bemiiht ist, deutschsprachige Begriffe
zu verwenden (vgl. auch die nachfolgende Anm.). Dies korreliert mit den bei Telemann seit 1733
belegten Bestrebungen, statt italienischer Musikbegriffe deutschsprachige einzufiihren.

78  Urspriinglich: ,collegia®.
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visii <insonderheit> zur Unterweisung dieneten. Die er an-
fangs fleissig besuchte.

Music.

Bey diesem allen lag ihm die Music fast
vorziiglich am Herzen, in welcher zuzunehmen er
iiberall Gelegenheit fand, als <daheim <eine> auserlesene Stadtmusic;>’? auf dem Hartz einen [?]
<griindlich> theoretischen [?] Calvér,8%und in
dem nicht gar weit abgelegenen Braunschweig die
<wohlbestelleten> Opem;slin dem
an Hildesheim grenzenden Hannover die trefflich-
sten Instrumentalisten, nebst den Sitzen eines groflen
Stephani,sz <in Leipzig einen in Fugen, Contrapuncten u. Canonen Hoch-
erfahrnen Kuhnau u. von dort aus, in zwo Reisen,
<nach Berlin <jene ganze Reihe [?]> <der> berithmten <Italiznischen>83 < u.> Deutschen Virtuosen.>>
Die Naturgaben®’
aber u. ein unermiideter Fleif§ rissen ihn gleichsam
fort, dafl <er> sich <nach u. nach> verschiedener Instrumente
bemichtigte, und die Friichte der Feder imm<er>8Creifer <wurden.>
<und sich der Weg zu Beforderungen bahnete.>%7

84

Ehrenstellen.8
Nicht zu gedenken, dafl er bereits in Zellerfeld,
<anstatt des krinkelnden Cantoris,>8’
fast alle Kirchenstiicke verfertiget u. aufgefiihret; so
wurde ihm in Hildesheim die Direction der Music im?°

79  Urspriinglich: ,auserlesene Stadtmusicanten;®.

80 Die Caspar Calvér betreffende Passage ist nur undeutlich zu erkennen. Da Calvér mit mehreren
musiktheoretischen Werken hervortrat, wird die hier mitgeteilte Lesart jedoch durchaus sinnvoll sein:
Telemann schitzte seinen Lehrer zweifellos als einen griindlichen Theoretiker.

81 Die anschlieflende, Hildesheim betreffende, nicht vollstindig ausformulierte Passage wurde gestri-
chen: ,in Hildesheim ein Par gar geschicke*.

82 Die nachstehende, Leipzig und Berlin betreffende Passage steht am linken Rand.

83  Urspriinglich: ,, Welschen“. Danach hatte Telemann eingefiigt, dann aber wieder gestrichen: ,,Franzo-
sischen®.

84 Die Berlin betreffende Passage ist durch zahlreiche Streichungen und Einfiigungen nur undeutlich zu
erkennen.

85 Die Passage begann zunichst mit ,,Der eigene Fleifs ...

86  Urspriinglich: ,,der Feder in aller-lhand Schreibahrten, nicht ohne Beyfall, weif3“.

87 Diese Einfiigung steht am unteren Blattrand, wohin Telemann mit einem langgezogenen Federstrich
verweist.

88  Urspriinglich: ,Beférderung”.

89 Dieser Einschub steht am linken Rand.

90 Unter einem hier quer iiber das Blatt gezogenen Strich notierte Telemann die Namen einiger Virtu-
osen, die fiir ihn von Bedeutung waren und auch in den bekannten Autobiographien Erwihnung
finden. Im Haupttext der hier vorgestellten Lebensbeschreibung, bei der sie unter die Rubrik ,Mu-
sic.“ gehoren wiirden, erscheinen sie jedoch nicht. Dies unterstreicht den skizzenhaften Charakter
des Manuskriptes: ,, Woulmyer <nicht Voliimier> u. Le Riche, | hernach Senesino, Bercelli, Pantlon, |
Caspar Prinz,“. Die beiden erstgenannten Musiker stechen mit Telemanns Berlin-Besuchen in Zusam-
menhang, die Singer Senesino und Bercelli mit seiner Reise zur Dresdner Kurprinzenhochzeit 1719,
Pantaleon Hebenstreit mit der Eisenacher Zeit, Wolfgang Caspar Printz mit der Sorauer. Die von Tele-
mann hier angegebene Schreibweise ,, Woulmyer* ist die korrekte, entspricht sie doch der iiberlieferten

Signatur von Jean Baptiste Woulmyer (ca. 1760-1728). Vgl. Rashid-S. Pegah, , Telemann und die
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[fol. 147]

godehardiner Kloster iibergeben; zu Leipzig erhielt er

dergleichen iiber die Opern, u. bald hernach

diejenige in der neuen Kirche, nebst der <damit verkniipften> Organisten=

stelle, <in> welchen beyden

Verwaltungen <er> der Erstling war. Im Jahre 1704.91

ward er Capellmeister am Hochgriflichen Prom-

nitzischen Hofe, zu Sorau, wo er mit der Polni-

schen, u. zufillig mit der Franzésischen Music, zu

welcher <letztern> er schon von Jugend auf einen <besondern Trieb> empfun=

den, <niher, als vorhin,> bekandt ward,??u. den

Scherz der erstern <etwas> ernsthaft <u. nach der welschen Mode,> einzukleiden wusste.
Von Sorau beriefen ihn <1709.53 S. Hochfiirstl. Durchl.,

der Herzog von Eisenach, als Concertmeister,

<u. Secretar>,24 bestalleten ihn aber, nachdem er kurz drauf eine

Anzahl Singer herbey geschaffet hatte,?

als Capellmeister <und Secretar>; 1712 aber trat er

unter <jenem> Titel <u. zwar an | der Hauptkirche zu | den BarfiifSern,> in Dienste der freyen
Reichs= u. Kayserl. Wahlstadt, Frankfurt am

Mayn, wo ihm nicht lange hernach der Musicdirector

an der 2."" Hauptkirche, zu St. Catharinen, seinen <Posten>
ebenfalls abtrat, und, um mich noch besser

zu versorgen, ward mir auch die Verwaltung iiber

den Pallast, Frauenstein, in welchem <er> seine Woh-

nung nahm, u. die Berechnung97 <u. Erthebung der | Zinsen> ge-
wisser <gar betrichtlicher> Testamentsgelder anvertrauet. Hier
gefiel es Eisenach, ihn von Haus aus mit der vorigen

Bedienung, gegen eine seinen zu liefernden Musicalien

gemifle Besoldung, zu bechren. Nach einigem Zeitver-

laufe hitte <ihn> das Hochfiirstl. Haus <Gotha>, unter Erbietung
betrichtlicher Vortheile, bey nahe?® an

sich gezogen, welches aber durch nicht zu hebende Hindernisse
unterbroch[en] ward. Endlich traf <ihn> in Ham=

96

Markgrifin. Anmerkungen zu einem Mifverstindnis in der Autobiographie 1740% in: Biographie
und Kunst als historiographisches Problem (s. Anm. 1), S. 267-276, hier S. 267 f. In Telemanns 1740
erschienener Autobiographie (S. 359) steht noch ,,Voliimier®, worauf Mattheson eine irrefithrende
Fufinote hinzufiigte: ,,par corruption: Woulmyer.“ Mattheson ging demnach davon aus, dass Woul-
myer die korrumpierte Form von Volumier sei.

91 Recte: 1705.

92 Urspriinglich: ,ziemlich umfinglich bekandt ward®.

93 Recte: 1708.

94 Diese Einfligung Telemanns miisste eigentlich gestrichen werden, denn er wurde zwar 1708 zum
Eisenachischen Concertmeister ernannt, die Ernennung zum Secretarius erfolgte hingegen erst 1709.
Zwei Zeilen weiter wird die Ernennung zum ,,Secretar nochmals erwihnt, dort an der chronologisch
richtigen Stelle.

95 Neben dieser Zeile notierte Telemann den Namen ,Pantlon®, wohl um sich der Bedeutung Pantaleon
Hebenstreits fiir die Eisenacher Hofmusik zu erinnern.

96  Urspriinglich: ,Dienst®.

97  Urspriinglich: ,Belegung u. Berechnung®.

98  Urspriinglich: ,bey nahe dahin gebracht, mich*.
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[fol. 14Y]

burg das <gliickliche> Los,”? daf} <er>

daselbst 1721, am 10. Jul. zum Director des

Musicchores u. Cantor des Johannei erwihlet,

u. daselbst um Michaelis <selbigen Jahres>, <nach> vorhergegangenem
Einladungs-Programmate, mittelst einer Rede, de

Musica in Ecclesia, feierlich eingefiihret ward.100

So fest!%1 er hier zu sitzen glaubre, so be=

rief ihn doch Leipzig 1723 an den < ... eintriglichen> Platz
H." Johann Kuhnau, Musicdirectoris u. Cantoris

daselbst; allein es beliebte Hamburg, diesen Ruf durch
ansehnliche Verbesserung seines Unterhalts, abzu-

lehnen. Seine Nebengeschii.{:te,lo3 aber auch

Vortheile, bestanden in folgendem: <In der> Aufsicht iiber
die Opernmusic u. <in der> Verfassung neuer Schauspiele <gegen> jihr=10
lich gegen [sic!] 300 Rthl.; da er bisher den Eisenachischen

Hof noch immer mit Musicalien bedienet, so ernannte

ihn derselbe 1724. <annoch> zum Corresponden(ten], um die nordischen
Neuigkeiten zu berichten, <da>her er nun mit 200. Rehl.

besoldet ward; ferner ertheilete ihm Bayreuth eine

Bestallung, als Capellmeister, gegen jihrliche 100

Rthl., wofiir er einige Instrumentalmusic,

nebst einer neuen Oper, zu liefern hatte.

Da endlich auch die Ehre <an> seiner Reise nach Pa-

ris Antheil nim[m]t, so ist solche nicht mit Stillschweigen

zu iibergehen. Er unternahm sie um Michaelis 1737 <u.> gab

daselbst,10% <nachdem er <ein> Kénig | liches Privilegium auf | 20. Jahre, zum | erlaubten Druck seiner |
Music erhalten,>106

<unter andern, ein grof§ Werk <von> Quatuors heraus,>

worauf in wenig Wochen <iiber> 400. Exemplarien vor-

ausbezahlt wurden, 197 welches sonst mit Musicalien noch nie

geschehen war; er componierte, nebst vielen Stiicken fiir Liebhaber,

<zum Beschluff> auch den 71. Psalm, <den man mit> bcyna.helo8 100 Personen bestellet,

zweymal nacheinander 6ffentlich auffithrete, und kam

nach 8 Monaten vollkommen vergniigt wieder zuriick.

102 yeiland des

4

99  Urspriinglich: ,das von vielen so sehr gesuchte giinstige Los*.

100 Hier folgt eine Passage mit gestrichenen Formulierungsansitzen: ,Nun ging  Die Opern waren , ...
die ihm jihrlich | 300. Rehl. einbrachten war seine erste Nebenbeschifti= | gung.”

101 Urspriinglich: ,So fest und gut“.

102 Urspriinglich: ,an die Stelle®.

103 Urspriinglich: ,Seine damaligen Nebengeschifte.

104 Unter dieser Zeile steht ein kaum zu entziffernder Einschub: ,auch ein Par Poesien [2]“.

105 Urspriinglich: ,daselbst, nebst 6 ... Sonaten, die durchgehends melodische [Canons]®. In der Auto-
biographie von 1740 formulierte Telemann ganz dhnlich: ,[...] und 6. Sonaten, die durchgehends aus
melodischen Canons bestehen®.

106 Einfiigung vom linken Rand.

107 Siehe Anm. 37.

108 Urspriinglich: ,,der von beynahe*.
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Faksimile des Autographs

(Historisches Staatsarchiv Lettland, Fonds 4038/2/1747, fol. 13"—-14Y)
Bifolium, Format 21,5 (22,5)x 17 cm
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Anhang 2
Der zweite deutsch-franzisische Lebenslauf Georg Philipp Telemanns (1746)

(Historisches Staatsarchiv Lettland, Fonds 4038/2/1747, fol. 15", beidseitig bedrucktes
Einzelblatt, Format 35,2 x 23,2-23,5 cm
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Cordelia Miller (Berlin)
Der Orgelvirtuose — ein ,,mannlicher” Kiinstlertypus?

Innerhalb der breit geficherten Virtuosititsdebatte ist der Bereich ,,Virtuositit und Gender®
ein junger, gleichwohl wichtiger und faszinierender Forschungskomplex, der werkimma-
nente und die musikalische Analyse betreffende Aspekte ebenso beriihrt wie Fragen der Mu-
siksoziologie und der Gender Studies.! In ihrem 2004 erschienenen Aufsatz ,Der Virtuose
— ein ,weiblicher* Kiinstlertypus?“? differenziert Beatrix Borchard am Beispiel von Joseph
Joachim und Clara Schumann zwischen dem ,minnlichen Interpreten® und dem ,weib-
lichen Virtuosen als zwei kontriren Kiinstlertypen des vom polaren Geschlechterdenken
geprigten 19. Jahrhunderts. Daran ankniipfend unternimmt der vorliegende Beitrag den
Versuch, den Orgelvirtuosen, der im Bereich instrumentalen Virtuosentums von jeher eine
Sonderstellung einnimmt, in diese Differenzierung einzuordnen. Dabei sollen die beiden
Kiinstlertypen, die jeweils auf der Ebene des sozialen und des biologischen Geschlechts be-
trachtet werden miissen, zunichst anhand des ,weltlichen® Virtuosentums erliutert werden.
Im Hauptteil des Beitrags geht es um den Orgelvirtuosen, der sich im 19. Jahrhundert unter
dem Vorzeichen kirchlicher und nationaler Funktionalitit als ausgesprochen ,,minnlicher®
Kiinstlertypus darstellt, wihrend am Beginn des 21. Jahrhunderts ein zum Teil radikal siku-
larisiertes Orgelvirtuosentum einen diametral entgegengesetzten ,weiblichen Orgelvirtuo-
sentypus in Erscheinung bringt.

1. ,,Weibliches Virtuosentum und ,,méinnliches” Kiinstlertum

Etymologisch gesehen ist der Virtuose als vom lateinischen ,,vir fiir Mann bzw. ,virtus“ fiir
Tugend, Tiichtigkeit und Mannhaftigkeit abgeleiteter Begriff ein ,mannlicher” Kiinstlerty-
pus.? Doch die Offenheit des seit der Renaissance gebriuchlichen Begriffs in der allgemeinen
Bedeutung einer herausragenden Leistung schloss bis ins 18. Jahrhundert hinein nicht nur
Komponisten und Ausfithrende, Singer und Instrumentalisten, sondern auch Frauen mit
ein.4 Die zunehmende Verengung des Begriffs auf die Musikausiibung seit Beginn des 18.

1 Einen guten Einblick in den Bereich der Virtuositit als Gegenstand der Musikwissenschaft vermittelt
der Sammelband Musikalische Virtuositit (= Klang und Begriff 1), hrsg. von Heinz von Loesch, Ulrich
Mahlert und Peter Rummenhoéller, Mainz 2004.

2 Beatrix Borchard, ,Der Virtuose — ein ,weiblicher® Kiinstlertypus?®, in: ebd., S. 63-76. Siehe auch
dies., ,Botschafter der ,reinen‘ Kunst — vom Virtuosen zum Interpreten. Joseph Joachim und Clara
Schumann®, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis, 20 (1996), hrsg. von Peter Reidemeister,
Winterthur 1997, S. 95-114.

3 Tugend, die normalerweise eher mit dem christlich geprigten Bild von der keuschen Jungfrau assoziiert
wird, ist in der Antike im Kontext des Begriffs der Midfligung im Umgang mit den Liisten ménnlich
konnotiert. Vgl. dazu Cornelia Bartsch, ,Virtuositit und Travestie. Frauen als Virtuosinnen®, in:
Heinz von Loesch/Ulrich Mahlert/Peter Rummenhéller (Hrsg.), Musikalische Virtuositit (= Klang und
Begriff 1), Mainz 2004, S. 77-90.

4 So heifdt es in Johann Gottfried Walthers Musiklexikon unter dem Stichwort ,virtu“: ,, Virtu [ital.]
bedeutet diejenige musicalische Geschicklichkeit, vermdge welcher jemand fiir vielen andern,
entweder in der Theorie, oder in der Ausiibung, etwas ungemeines zum Voraus hat. Der oder die
solche besitzen, werden daher mit dem Epitheto: virtuoso oder virtudioso, und virtuosa oder virtudiosa
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Jahrhunderts, in deren Folge sich der Akzent auf die rein technischen Fihigkeiten und das
Reproduzieren von Musik verlagerte, fithrte jedoch zu einer Differenzierung und Bewertung
der Musikbereiche und der sie vertretenden Personen.’ Bereits im friihen 18. Jahrhundert
begegnet im deutschsprachigen Musikschrifttum als Reaktion auf den unreflektierten Um-
gang mit dem Begriff die wertende Unterscheidung zwischen dem ,wahren® Virtuosen, der
sich durch eine umfassende musikalische und allgemeine Bildung, durch kompositorische
und improvisatorische Fertigkeiten und nicht zuletzt durch einen tugendhaften Lebenswan-
del auszeichnet, und dem lediglich sein Instrument beherrschenden Musiker, dessen Gesang
oder Instrumentalspiel zwar faszinieren konnen, der die Bezeichnung Virtuose aber nicht
verdient. So stellt Johann Kuhnau in seinem 1700 erschienenen satirischen Roman Der Mu-
sicalische Quack-Salber® eine Rangordnung der musikalischen Titigkeiten auf, die die Basis
der Virtuosititskritik des 19. Jahrhunderts bereits vorwegnimmc:

»Es setzet aber der Unterschied theils des Exercitii und der Profession, theils auch der Qualitit / unsere
Virtuosen in unterschiedene Classen. Was die Profession anbetrifft / so sind etliche gleichsam unter de-
nen Musicis wie die Kénige zu achten / die / so zu reden / den Scepter fithren / und andern Gesetze vor-
schreiben: das ist / welche der Composition hiuptsichlich obliegen / und die Stelle derer Capellmeister
vertreten. Die andern sind entweder Vocal- oder Instrumental-Musici. [...] Also wird auch kein Vocal-
oder Instrumental-Musicus [...] sich jemahls den Nahmen eines Virtuosen zueignen kénnen / wofern
er nicht in der Composition entweder gar ein Meister ist / oder doch zum wenigsten gleichsam darauf
gewandert / und sich so zu reden in den Grintzen dieses herrlichen Studii wohl umgesehen hat.*”

An oberster Stelle steht demnach der Komponist, der zugleich das Amt des Kapellmeisters
innehat; dahinter folgen die Singer und Instrumentalisten. Der Autor griindet diese Hie-
rarchie auf eine Art Gegeniiberstellung von Natur und Geist, die wiederum hundert Jahre
spiter — dann geschlechtlich konnotiert — aufgegriffen werden sollte: Ein Musiker, der in
Musiktheorie und Komposition nicht bewandert ist, sei nicht viel mehr als ein Singvogel,
und wenn er dennoch Bewunderung errege, so sei es wie bei der ,blinden Henne / wenn sie
ein Korngen findet. Entweder ihr gantzes Naturell, oder ihre lange Ubung macht es / daf§
sie in diesem Stiicke bifSweilen den rechten Weg treffen. Solte nun das Fundament und das
musicalische poetische Judicium dazu kommen / so wiirden sie alsdann viel vollkommener
seyn / und das Pridicat derer Virtuosen krifftig behaupten.“8

Indem Komposition und Professionalitit zur Voraussetzung fiir ,,wahres“ Virtuosentum
erhoben werden, sind Frauen, die Virtuositit stets im Bereich der musikalischen Praxis,
insbesondere des Gesangs, und weitgehend auch des musikalischen Dilettantismus reprisen-
tierten, davon ausgeschlossen. Das negative Gegenbild des ,musicalischen Quack-Salbers®,
der sich durch Eitelkeit, Unaufrichtigkeit, Selbstdarstellung und das Beherrschtwerden von
den kérperlichen Begierden auszeichnet, schlief8t dagegen dezidiert schon bei Kuhnau, offen
dann im vom polaren Geschlechterdenken geprigten 19. Jahrhundert Frauen mit ein. Der

beleget. Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon oder musicalische Bibliothek, Leipzig 1732,
faksimilierter Nachdruck, hrsg. von Richard Schaal, Kassel 31967, Sp. 638.

5  Zum Bedeutungswandel des Begriffs siche den Artikel ,,Virtuose® von Erich Reimer in: Hm7 (1972),
S. 1-8.

6 Johann Kuhnau, Der Musicalische Quack-Salber, nicht alleine denen verstindigen Liebhabern der Music
/ sondern auch allen andern / welche in dieser Kunst keine sonderbahre Wissenschafft haben. In einer
kurtzweiligen und angenehmen Historie zur Lust und Ergetzlichkeit beschrieben von Johann Kubnau,
Dresden 1700.

7  Ebd, S. 503ff.

8  Ebd., S. 506f. und S. 503.
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yunechte“ Virtuose, dessen Kénnen in Wirklichkeit nur als Meisterschaft getarnte Schar-
latanerie ist, wird zum ,weiblichen® Kiinstlertypus im Gegensatz zum ,echten® Virtuosen,
der den Bereich des minnlich konnotierten Geistigen reprisentiert.” Letzterer zeichnet
sich durch Ehrlichkeit, Echtheit und Ernsthaftigkeit aus; er sieht sich als Vermittler des
Komponisten und ist bereit, sein Ich zuriickzustellen, um dem Kunstwerk zu dienen — der
moderne Typus des werktreuen Interpreten. In Rezensionen und Musikschriften des 19.
Jahrhunderts werden die beiden Kiinstlertypen mit einer spezifischen Wortwahl belegt, die
stereotyp immer wiederkehrt: Kraft (im physischen wie geistig-seelischen Sinne), Minnlich-
keit, Gesundheit, Klarheit, Echtheit, Natiirlichkeit, Tiefsinn stehen fiir den ,,miannlichen®
Interpretentypus, wihrend Gegenbegriffe wie Schwiche, Krankheit, Unnatiirlichkeit und
Affektiertheit den ,weiblichen“ Virtuosentypus kennzeichnen. 0

Prinzipiell sind beide Kiinstlertypen, der ,minnliche Interpret“ ebenso wie der ,weibli-
che Virtuose®, vom biologischen Geschlecht unabhingig, d. h. ein Mann kann ebenso den
yweiblichen® Virtuosentypus reprisentieren wie eine Frau den ,minnlichen® Interpreten-
typus. Beides ist jedoch im Zusammenhang mit den um 1800 entstandenen und sich im
Verlauf des 19. Jahrhunderts verfestigten dichotomen Konstrukten von Minnlichkeit und
Weiblichkeit problematisch: fiir den Mann, sich in einem weiblich konnotierten Bereich zu
bewegen, der zudem negativ besetzt ist, fiir die Frau das Paradox eines biirgerlichen Weib-
lichkeitsideals, das Minnlichkeit ausschlief3t, und einem kiinstlerischen Idealbild, das ohne
Minnlichkeit nicht gedacht werden kann. Beide Geschlechter waren daher gezwungen,
Strategien zu entwickeln, um sich trotz der Transgressivitit ihrer musikalischen Identitit der
gesellschaftlichen Anerkennung zu versichern. Nur in Ausnahmefillen gelang Musikerinnen
im 19. Jahrhundert das Unmégliche, nidmlich 6ffentlich als ,,minnlicher Interpretentypus
wahrgenommen zu werden und gleichzeitig dem biirgerlichen Weiblichkeitsideal zu ent-
sprechen. Tatsichlich ist Clara Schumann die einzige Kiinstlerin jener Epoche, der dieser
Spagat iiber Jahrzehnte erfolgreichen Konzertierens hinweg gelang, und dies aufgrund ei-
ner einzigartigen biografischen und musikhistorischen Konstellation: Einerseits legitimierte
ihre kiinstlerische Mission als authentische Hiiterin des kompositorischen Vermichtnisses
Robert Schumanns ihr 6ffentliches Auftreten auch als Ehefrau, Mutter und Witwe, ande-
rerseits kam ihr das moderne Kiinstlerbild des Interpreten zugute, das das Komponieren

9  Vgl. die Aufsazzsammlung von Rebecca Grotjahn/Freia Hoffmann (Hrsg.), Geschlechterpolaritiiten
in der Musikgeschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts (= Beitrige zur Kultur- und Sozialgeschichte der
Musik 3), Herbolzheim 2002 mit zahlreichen Verweisen auf die mittlerweile umfangreiche Literatur
zu Geschlechterpolarititen.

10 Unter den unzihligen Zuschreibungen dieser Art in den gesammelten Konzertrezensionen von
Eduard Hanslick seien hier einige wenige herausgegriffen: ,, Was dieser ungewdhnlichen Bravour ihren
wahren Werth und Reiz giebt, ist der durchaus gesunde, echt musikalische Vortrag, auf dem sie sich
aufbaut.“ Concerte, Componisten und Virtuosen der letzten fiinfzehn Jahre. 1870-1885. Kritiken von
FEduard Hanslick, Berlin 21886, S. 269. ,Das angeblich ,gefiihlvolle’ seckranke Hin- und Hertaumeln
des Tactes, durch welches junge Pianisten und namentlich Pianistinnen uns den schénsten Chopin
verleiden, ist ihm [Rubinstein] ein Griuel; von dieser Carricatur des tempo rubato, iiberhaupt von
sentimentaler Schénthuerei und Affectation findet man bei Rubinstein keine Spur.“ Ebd., S. 233. ,Vor
Allem fehlt es an Ausdauer und Kraft des Anschlags, namentlich in Octavengingen, wo die Hinde
der Concertgeberin matt wie angeschossene Végel iiber die Claviatur flattern. Noch fiihlbarer driicke
natiirlich der Mangel jeder geistigen Kraft des Ausdrucks [...].“ Ders., Aus dem Concert-Saal. Kritiken
und Schilderungen aus 20 Jahren des Wiener Musiklebens 1848—1868, Wien und Leipzig 21897, S. 117.
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nicht mehr notwendig mit einschloss.!! Beides verstand sie im Dienst ihrer Karriere bis zur
Unangreifbarkeit strategisch zu nutzen, was sich in zeitgendssischen Rezensionen an der re-
spektvollen Gleichstellung mit den minnlichen ,geistvollen Virtuosen moderner Schule“!?
ebenso widerspiegelt wie an einer rhetorischen Verminnlichung ihres Spiels. ,,Nichts Weibi-
sches, Zerflossenes, Gefiihlsiiberschwengliches herrschte in dem Spiel Clara Schumann’s: es
ist alles bestimmt, klar, scharf, wie eine Bleistiftzeichnung,“!3 Es kommt sogar vor, dass sie
als Interpretin eine bessere Bewertung erfihrt als ihre minnlichen Kollegen. So beschime
sie ,,die Kraftvirtuosen der Neuzeit durch Mannlichkeit des Vortrags“14, und ihre vollende-
te Stilreinheit hilt Eduard Hanslick — auch von minnlichen Pianisten — fiir unerreicht.!
Aufschlussreich ist jedoch, dass eine Gleichrangigkeit oder gar Uberlegenheit gegeniiber
minnlichen Kollegen ausgeschlossen wird, sobald sich der kritische Blick wieder auf das
Geschlecht der Kiinstlerin richtet. Freimiitig bekennt Hanslick, wiirde ,echtes® Kiinstler-
tum allein einen vollkommenen Virtuosen ausmachen, so miisste sie ,,nicht nur die grofite
Pianistin, sie miifSte der erste Pianist heifen, wire nicht das Maf§ ihrer physischen Kraft
durch das Geschlecht beschrinkt“!®. Obwohl Clara Schumann von ihrer kiinstlerischen
Grundhaltung her ,.ein Mann® ist, reicht dies nicht aus, um sie als vollkommene Virtuosin
zu bezeichnen. Die technische Seite der Musikausiibung, die in der Ausdrucksisthetik stets
als selbstverstindliches, aber untergeordnetes Kriterium des ,wahren Virtuosen angefiihrt
wurde, wird im Zusammenhang mit der Bewertung der Pianistin Clara Schumann ins Zen-
trum geriickt, um die Geschlechterhierarchie wiederherzustellen. Denn die geschlechtsbe-
dingte Beschrinkung physischer Kraft als technischem Aspekt des Instrumentalspiels (zu-
mal des Klavierspiels) ist mithin unabinderlich. So wird ,Kraft“ im Musikschrifttum des
19. Jahrhunderts gewissermaflen zum Totschlagargument fiir die Uberlegenheit des minn-
lichen Geschlechts. Und dies mit umso weitreichenderen Folgen, als es nicht allein um
physische Kraft geht: ,Hinreiflend, gewaltig ergreifend wirke Clara Schumann nicht. Thr
Spiel ist getreuestes Abbild der Compositionen, aber nicht Entfesselung einer eigenen ge-
waltigen Personlichkeit.“17 Vollkommenes Virtuosentum umfasst nach Hanslick also nicht
allein ,echtes” Kiinstlertum und physische Kraft, sondern es bedarf auch einer ,gewalti-
gen® Individualitit und Originalitit, die Selbstinszenierung und Verfithrung durchaus ein-
schliefft — weiblich und negativ konnotierte Virtuoseneigenschaften eigentlich, die nun in
der Umdeutung als einzigartige, faszinierende Personlichkeit ins Mannliche und Positive
verkehrt werden, um Frauen wiederum aufgrund ihres Geschlechts auszuschliefen. Denn
Frauen konnen keine ,gewaltige Personlichkeit* besitzen,!® und wenn sie sich auf der Biih-

11 Vgl. dazu die beiden Aufsitze von Borchard, ,Der Virtuose — ein ,weiblicher® Kiinstlertypus? und
»Botschafter der ,reinen‘ Kunst“ sowie Janina Klassen, Clara Schumann. Musik und Oﬁnt[icbkez’t (=
Europiische Komponistinnen 3), Kéln/Weimar/Wien 2009, darin insbesondere S. 1-37.

12 Hanslick, Concerte, S. 450.

13 Ebd., S. 112.

14 Ebd.

15 Ders., Concert-Saal, S. 111.
16 Ebd, S.112.

17 Ebd., S. 111f.

18 Dies wusste bekanntlich auch Friedrich Nietzsche, als er schrieb: ,Es giebt Frauen, die, wo man
bei ihnen auch nachsucht, kein Inneres haben, sondern reine Masken sind. [...] aber gerade sie
vermdgen das Verlangen des Mannes auf das stirkste zu erregen: er sucht nach ihrer Seele — und sucht
immerfort.“ Friedrich Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches I und II. Kritische Studienausgabe 2,
hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Berlin und New York 1988, S. 270. Oder: ,Nichts
ist von Anbeginn dem Weibe fremder, widriger, feindlicher als Wahrheit, — seine grofie Kunst ist die
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ne wie ménnliche Virtuosen gebirden, sich von ihren Emotionen mitreiflen lassen und das
Publikum kraft ihres Spiels und ihrer sinnlich-erotischen Ausstrahlung verfiihren, so kommt
dies nicht aus ihrem Innersten, sondern ist Teil einer Maskerade, fiir die in Rezensionen des
19. Jahrhunderts hiufig geringschitzig das Bild von der Amazone verwendet wird.!?

Die geschlechtliche Umdeutung ,weiblicher” Eigenschaften, verkniipft mit der Kulti-
vierung des romantischen Geniebegriffs,2? war zugleich eine Strategie, um minnliche Ver-
treter des ,weiblichen® Virtuosentypus™ positiv darzustellen. In seiner Schrift Der Virtuose
charakterisiert der Berliner Musikessayist Adolf Weissmann Paganinis Virtuosentum als eine
»bezaubernde Synthese von Charlatanismus und Kunst“ auf dem schmalen Grat zwischen
dem , Ubermenschlichen® und ,,Animalischen®, zwischen Genialitit und Verbrechertum,?!
,, Torheit und Metaphysik“zz. Zwar liebt er das Artistische und Theatralische, ,spielt von
umgekehrten Noten, streicht mit einem spanischen Rohr anstatt mit dem Bogen, reif3t rasch
einzelne Saiten herunter, ahmt Tierstimmen und Geriusche nach [...]“?3. Doch das Ele-
ment des Produktiven macht aus einem Scharlatan eine geniale Kiinstlernatur: ,Paganinis
Geheimnis ist das Scht')pferische.“24 Liszts ,weibliche® Schwichen wie Eitelkeit, mangeln-
de Selbstkontrolle und innere Zerrissenheit werden bei Weissmann entweder mittels einer
martialischen Kraftrhetorik — Herrschergefiihl, Urkraft, Triumph, Halbgott — im Sinne des
,Beherrschers der Masse“2> ausgeblendet oder aber ins Positive verkehrt, indem sie als Teil
des inneren Zwiespalts zwischen ,unbedingtem Wirkungswillen“Z® und zukunftsweisendem
Kiinstlertum letztlich zur schépferischen Gesamtentwicklung des Kiinstlers beitragen. Ei-
genschaften eines ,weiblichen® Virtuosentypus’ werden in beiden Fillen als Teil produktiver
Ganzheit iiberhoht und damit letztlich doch wieder als genuin minnlich ausgegeben. Unter
dem Schutz des Geniebegriffs konnte der kreative Mann und insbesondere der Virtuose
Eigenschaften ausleben, die von der minnlichen Norm abwichen, ohne gesellschaftliche
Achtung fiirchten zu miissen. Im Gegenteil, sein Anderssein, das zumindest nach auflen hin
cin hohes Maf§ an Freiheit vermittelte, erhohte in den Augen des Publikums seine Attrak-
tivitit und Faszination. Der romantische und bis heute nachwirkende Geniebegriff erweist
sich hier als ein Konstrukt von Minnlichkeit: die ,minnlich-geniale Maske des auf3erge-

Liige, seine héchste Angelegenheit ist der Schein und die Schonheit.“ Ders., Jenseits von Gut und Bise,
Kritische Studienausgabe 5, S. 171.

19 Vgl. Bartsch, ,Virtuositit und Travestie®, S. 88fF.

20 Seit dem spiten 18. Jahrhundert findet sich die Anwendung des Geniebegriffs auch auf ausiibende
Musiker, die sich im Sinne des Interpretentypus’ vollkommen in das Werk eines Komponisten einfiihlen
konnen. Begriindet wurde diese Verkniipfung des Virtuosen- und Geniebegriffs mit ,,Schopferkraft*
als notwendiger Voraussetzung fiir die ausdrucksvolle, authentische Wiedergabe von Musikstiicken.
Dabei wurde Genie quasi synonym mit Begriffen wie Seele, Geist oder Kunstgeist verwendet, durch
die der Virtuose erst zum Kiinstler werde. Vgl. Erich Reimer, ,Der Begriff des wahren Virtuosen in
der Musikisthetik des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts®, in: Basler Jahrbuch fiir historische
Musikpraxis 20 (1996), hrsg. von Peter Reidemeister, Winterthur 1997, S. 61-71; hier insbesondere
S. 64-67.

21  Adolf Weissman, Der Virtuose, Berlin 1918, S. 43f.

22 Ebd, S. 58.
23 Ebd, S. 48.
24 Ebd, S. 54.
25 Ebd, S.77.

26 Ebd., S. 66.
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wohnlichen Kiinstlers“?’, dem die Frau lediglich ihre weibliche Gebirfihigkeit entgegen-
zusetzen hat. Denn wihrend sich im minnlichen Genie Kunst und Geschlecht harmonisch
zusammenfiigten, wurde im ,Konstrukt von Weiblichkeit [...] Kreativitit explizit durch
den gesellschaftlich konstruierten Widerspruch zwischen Gebirfihigkeit, also biologi-
scher Produktionsfihigkeit, und kiinstlerischer Arbeit, also geistiger Produktionsfihigkeit,
ausgeschlossen“?8. Faral fiir kiinstlerisch aktive Frauen des 19. Jahrhunderts war, dass die-
ses biirgerliche Konstrukt von Weiblichkeit ihnen nicht allein den Bereich kiinstlerischer
Produktivitit verschloss, sondern sich auch auf die Musikausiibung auswirkte. Aufgrund
der Assoziation des Weiblichen mit dem Kérperlichen und der Lust an Maskerade und
Travestie hitten Frauen im Geschlechterdenken des 19. Jahrhunderts eigentlich als ideale
Reprisentantinnen des ,weiblichen® Virtuosentypus™ gelten miissen. Doch weil dieser Ty-
pus nur im Zusammenhang mit dem Geniebegriff positiv besetzt war, Frauen jedoch davon
ausgeschlossen waren, blieb eine ideale Entsprechung nicht nur des ,minnlichen Interpre-
ten®, sondern paradoxerweise auch des ,weiblichen Virtuosen® fiir sie unerreichbar. Der
vollkommene Virtuose des 19. Jahrhunderts vereint in sich Eigenschaften des ,minnlichen
Interpreten“ und des ,weiblichen Virtuosen®. Doch er ist vor allem eines: ein Mann.

2. Der Orgelvirtuose als ,méinnlicher” Kiinstlertypus

2.1 Der ,,ménnliche Beherrscher der Orgel

Aufgrund der Verortung der Orgel und des Organisten im kirchlichen Raum und in ihrer
angestammten liturgischen Funktion ist das Orgelvirtuosentum innerhalb des instrumen-
talen Virtuosentums grundsitzlich als Sonderfall zu betrachten. Es ist die Problematik des
Konzertierens im sakralen Raum an sich, die das Orgelkonzertwesen des 19. Jahrhunderts
und die Diskussion dariiber entscheidend prigte und die sich auf die Veranstaltungsform
und das Repertoire ebenso auswirkte wie auf das Selbstverstindnis und die 6ffentliche Wahr-
nehmung der Orgelvirtuosen.?? Der Geschlechterdiskurs, der sich im weltlichen Konzert-
wesen in geschlechtlich konnotierten Kiinstlertypen und in der unterschiedlichen Wahrneh-
mung und Bewertung von Minnern und Frauen niederschlug, spielte dagegen im Orgelvir-
tuosentum vordergriindig eine untergeordnete Rolle. Zum einen fiihrte die verschwindend
geringe Zahl konzertierender Organistinnen dazu, dass sich die im weltlichen Konzertwesen
allgegenwiirtige minnliche Vergewisserung der bestehenden Geschlechterhierarchie gewis-
sermaflen eriibrigte, zum andern hatte der in Gauklertum und Theater wurzelnde ,weib-
liche“ Virtuosentypus im sakralen Raum grundsitzlich keinen Platz. Sowohl in Bezug auf
das biologische als auch auf das soziale Geschlecht blieb das Orgelvirtuosentum somit ein
unangefochten ,minnlicher Raum. Doch nicht nur im Vergleich, sondern weit radikaler
noch in der Absenz des Weiblichen erweist sich ja seine Abwertung, und dies umso mehr

27  Christoph Miiller-Oberhduser, ,Die Maske des Genies“, in: Annette Kreutziger-Herr und Katrin
Losleben (Hrsg.), HISTORY/HERSTORY. Alternative Musikgeschichten (= Musik — Kultur — Gender
5), Kéln/Weimar/Wien 2009, S. 105-124; hier S. 115f. Der Autor kommt zu dem Schluss, dass
erst ein ,Bewusstsein um die Konstruiertheit und damit Relativitdt der Genievorstellung [...] die
Maglichkeit einer Reflexion und Offnung des Anwendungsbereichs des Pridikats ,genial‘ [d.i. auch
auf Frauen] und damit zugleich die Moglichkeit fiir eine legitime Weiterfithrung dieses historisch so
belasteten Begriffs“ schaffen kann. Ebd., S. 124.

28 Borchard, ,Der Virtuose — ein ,weiblicher” Kiinstlertypus?“, S. 75f.

29 Vgl. Cordelia Miller, Virtuositiit und Kirchlichkeit. Deutsches Orgelkonzertwesen im 19. Jahrhundert (=
musicolonia 7), Diss., Kéln 2010.
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innerhalb des Musikbereichs, der wie kein anderer biirgerlichen Frauen frithe Moglichkeiten
der Professionalisierung und Erwerbstitigkeit bot. Die Tatsache, dass es einer Frau trotz der
Nihe der Orgel zum Klavier kaum méglich war, als Konzertorganistin in Erscheinung zu
treten, ist daher an sich schon ein Beleg fiir das Orgelvirtuosentum als Abbild der biirger-
lichen Geschlechterordnung, die durch die theologisch begriindete Geschlechterhierarchie
eine zusitzliche Verstirkung und Uberhohung erfuhr. Denn es ging nicht allein um die Un-
schicklichkeit des Instruments, bei dessen Bedienung Beinbewegung und die Entbl6fung
der Fuflknéchel unvermeidlich waren, sondern auch um das paulinische Schweigegebot
fiir Frauen im Gottesdienst, das bekanntlich tiber Jahrhunderte hinweg mehr oder weniger
strikte Auswirkungen auch auf die Musikausiibung in der Kirche hatte. Ein zusitzliches
Hindernis ergab sich fiir Organistinnen daraus, dass im 19. Jahrhundert (und im Grunde
ist es bis heute so geblieben) ein festes Anstellungsverhiltnis in einer Kirche in Deutschland
unabdingbare Voraussetzung fiir das Konzertieren war. Den reisenden Orgelvirtuosen, der
seinen Lebensunterhalt im Wesentlichen vom Konzertieren bestreitet, gab (und gibt) es nur
in ganz wenigen Ausnahmeféllen. Da Frauen aber nicht als Organistinnen angestellt werden
konnten, entfiel fiir sie diese Mglichkeit.3°

Trotz des prinzipiellen Ausschlusses von Weiblichkeit aus dem Orgelvirtuosentum des
19. Jahrhunderts fand der Geschlechterdiskurs auf indirektem Wege auch hier statt, zu-
nichst tiber die Akzentuierung ,minnlicher Attribute im Zusammenhang mit virtuosem
Orgelspiel, dhnlich wie im Bereich der Klaviervirtuositit. Die Orgel ist aufgrund ihrer Ei-
genschaften wie Grofle, Majestit, Wiirde, Klanggewalt und Komplexitit im 19. Jahrhun-
dert grundsitzlich mannlich konnotiert und wird in zeitgendssischen Rezensionen gern mit
Superlativen wie ,kolossal oder ,gigantisch® umschrieben. Ein solches Instrument wird
nicht einfach ,gespielt®, seine Handhabung erfordert aufSergewohnliche Qualititen, vor
allem aufgrund des Pedalspiels: ,Minnliche“ und der Kriegsrhetorik entlehnte Attribute
und Termini wie Kraft, Ausdauer, Herrschaft und Unterwerfung durchziehen stereotyp die
Orgelkonzertrezensionen des 19. Jahrhunderts, insbesondere dort, wo grofle Instrumente
und als unspielbar geltende Werke wie diejenigen von Franz Liszt und Max Reger gemeis-
tert werden. So schreibt Hans von Biilow iiber Alexander Winterbergers®! Interpretation
der Liszt'schen Prophetenfantasie anlisslich der Einweihung der neuen Ladegast-Orgel im
Merseburger Dom 1855:

»Die Geschwindigkeit und Klarheit seiner Triller, seiner Scalen, die Concision und Gewandtheit in
Ausfiihrung der mannichfaltigsten rhythmischen Figuren auf dem Pedale ist ebenso unerhért, wie die
unbesiegbare Ausdauer und Festigkeit des Anschlages auf den Manualen. Sein Vortrag der wunderbaren
Phantasie iiber den Choral aus Meyerbeer’s ,Prophet’ von Franz Liszt ist unbestritten das Auf8erordent-
lichste, was je auf der Orgel geleistet worden ist.“32

Immer wieder wird eine Art Kampf zwischen Organist und Instrument beschworen, dessen
Hirte durch Werke gesteigert wird, die eine bis dahin unbekannte Stufe spieltechnischer
Schwierigkeiten bereithalten. Fiinfzig Jahre nach der skandaltrichtigen Auffithrung der Pro-

30 Zur Problematik des (konzertanten) Orgelspiels fiir Frauen und zur Geschichte deutscher
Orgelvirtuosinnen bis um 1900, auch im Vergleich zum europiischen Ausland, vgl. Freia Hoffmann,
Instrument und Korper. Die musizierende Frau in der biirgerlichen Kultur, Frankfurt am Main/Leipzig
1991, S.162-173 und Miller, Virtuositit und Kirchlichkeit, S. 148—157.

31 Der aus Weimar stammende Organist und Pianist Alexander Winterberger (1834-1914) war Schiiler
Liszts und bevorzugter Interpret seiner grofien Orgelwerke. Ab 1869 wirkte er als Professor fiir Klavier
am St. Petersburger Konservatorium.

32 Neue Zeitschrift fiir Musik (NZfM) 45 (1856), S. 3.
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phetenfantasie erregte Karl Straube?? als kongenialer Interpret der Orgelwerke Max Regers
grofles Aufsehen:

4Als Regerspieler hat Straube keinen Rivalen, und in der Uberwindung der nach der technischen wie
geistigen Seite hin ganz ungeheuerlichen Schwierigkeiten dieser Werke wird ihn auch kaum je einer
erreichen. [...] Straubes Technik ist schlechthin vollendet, seine Virtuositit im Pedalspiel grenzt ans
Fabelhafte. Er bedarf keiner Registrierhilfen, sondern ,registriert’ sich mit erstaunlicher Sicherheit und
Schnelligkeit selbst. Wahrend der eine Fuf die schwierigsten Passagen allein ausfiihrt, regiert der andere
Walze oder Schweller. [...] Charakteristisch bei dieser eminenten Technik ist fiir den Kiinstler Straube,
daf§ er, abhold allem Virtuosenhaften, seine schlechthin unerreichte Beherrschung des modernen Orgel-
apparats nie als Selbstzweck benutzt. Sein unermiidliches Ringen nach Erweiterung der Ausdrucksfi-
higkeit seines Instruments steht immer im Dienste der Idee des Kunstwerks.“34

Rivalitit, Uberwindung ,ungeheuerlicher Schwierigkeiten, ,eminente“ Technik, ans ,Fa-
belhafte grenzendes Pedalspiel, ,regierende® Fiif$e, unerreichte Beherrschung — all dies ist
Teil einer Mannlichkeitsrhetorik, die die Faszination der Bewiltigung des scheinbar Un-
moglichen zum Ausdruck bringen soll. Die ,ideale Minnlichkeit“ des Organisten Straube
erfihrt eine zusitzliche Qualitdt dadurch, dass er auf alle ,virtuosenhafte® Selbstdarstellung
verzichtet und es ihm allein um das Kunstwerk zu tun ist.

»~Minnliche“ Kraft, ,minnliches“ Herrschen und Unterwerfen inkludieren, besonders
im dichotomen Denken des 19. Jahrhunderts, als Gegenpol immer auch ,weibliche® Schwi-
che, ,weibliches“ Beherrschtwerden und Sich-Unterwerfen. Und so lisst sich, bezogen auf
das Orgelvirtuosentum, nicht selten eine Maskulinisierung des Orgelvirtuosen auf dem
Wege iiber eine Feminisierung der Orgel feststellen: Sie findet letztlich ,ihren Meister,
was, gerade wegen ihrer scheinbaren Unbesiegbarkeit, dessen ,Minnlichkeit” umso mehr
steigert. Besonders wichtig wird diese Funktion der Orgel im Fall von Organisten, die nicht
dem ,minnlichen® Organistentypus entsprechen. Dazu zihlte eine zu allen Zeiten nicht
unerhebliche Anzahl blinder Organisten. Durch die Feminisierung und die daraus resul-
tierende Schwichung der Orgel wird die auf das Instrumentalspiel {ibertragene tradierte
Geschlechterhierarchie wiederhergestellt. Gleichzeitig dient die feminisierte Orgel als Ersatz
fiir vorausgesetzte Defizite im Bereich sozialer Kontakte. In den 1870er Jahren erregte ein
junger, blinder Organist namens Carl Grothe3% Aufsehen mit mehreren Konzerten in Leip-
zig, Weimar und weiteren mitteldeutschen Stidten. Zu Pfingsten 1874 trat er auch in den
jahrlich stattfindenden, nicht zuletzt durch die Kontroverse um Liszts Prophetenfantasie zu
Beriihmtheit gelangten Merseburger Domkonzerten auf. In einem stark romantisierenden
Konzertbericht der Orgelzeitschrift Urania heifit es:

»Ich mocht’ nur wissen, [...] wie’s moglich ist, dafl ein blinder Orgelspieler sich zu solcher Héhe, zu
solch einer eminenten Héhe des Virtuosenthums emporarbeiten konnte. [...]. Grothe — eine abge-

33 Vor allem wihrend seiner Zeit als Domorganist in Wesel zwischen 1897 und 1903 arbeitete Karl
Straube (1873-1950) eng mit dem gleichaltrigen Max Reger zusammen, dessen simtliche in diesen
Jahren entstandenen grofien Orgelwerke er in mehreren Konzertreihen urauffithrte. 1903 wurde
Straube Organist an der Leipziger Thomaskirche, 1918 auch Thomaskantor und 1919 schliellich
Direktor des Kirchenmusikinstituts in Leipzig.

34 Urania. Musik-Zeitschrift fiir Orgelbau, Orgel- und Harmoniumspiel, sowie fiir musikalische Theorie,
kirchliche, instruktive Gesang- und Clavier-Musik 64 (1907), S. 19.

35 Uber Carl Grothe ist nur bekannt, dass er 1855 in Querfurt geboren wurde, mit sieben Jahren
erblindete und mit sechzehn Jahren am Institut fiir Kirchenmusik in Berlin bei Friedrich Wilhelm
Sering Orgel studierte. Laut der Urania schloss er sein Studium bereits nach eineinhalb Jahren ab und
betitigte sich in den folgenden Jahren erfolgreich als Konzertorganist. Urania 32 (1875), S. 210.
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hirmte, leidende Gestalt! Der unsichere, bleiche und blasse Jiingling wurde von seiner Mutter zirtlich
zur Orgelbank gefiihrt. Kaum hat er sich dngstlich-tastend niedergelassen und dem geistigen Auge war
die Orgelbank schon in einen Thron verwandelt. Hier, seiner Vertrauten, seiner herzgeliebten Orgel,
seiner Kénigin nahe, begann er als Kénig zu herrschen.“36

Der hilfsbediirftige junge Mann, der fiir alle sichtbar wie ein Kind der zirtlichen Fiirsorge
seiner Mutter bedarf, wandelt sich in dem Moment zum , minnlichen Beherrscher” seines
Instruments, als er auf der in einen Thron verwandelten Orgelbank Platz genommen hat.
Seine Beziehung zur Orgel ersetzt in der Bildsprache des Rezensenten die schwer vorstellbare
Beziehung des blinden Orgelvirtuosen zu einer Frau in der minnlichen Rolle des Liebhabers
oder Ehemanns. Eine zusitzliche Uberhshung erfihrt das symbiotische Verhiltnis durch das
beiden zugesprochene Attribut des Kéniglichen.

2.2 ,,Die heilige Ciicilie auf der Orgelbank*

Was aber geschieht, wenn eine Frau die Orgel ,beherrscht“? Ist eine Orgelvirtuosin, die
sich den , Ton-Koloss“3” Orgel mit Hinden und Fiiflen souverin unterwirft, automatisch
ein Mann oder, schlimmer noch, eine Amazone? In Orgelkonzertrezensionen wird zwar das
Erstaunen iiber Kraft und Ausdauer von Orgelvirtuosinnen zum Ausdruck gebracht,38 ein
direkter Vergleich zu bzw. eine Abwertung gegeniiber minnlichen Organisten findet aber
aufgrund der fehlenden Konkurrenzsituation kaum statt. Diese ergab sich nicht nur aus der
geringen Anzahl von Organistinnen, sondern auch aus dem Umstand, dass sie, zumindest
in Deutschland, fast nie eigenstindig konzertierten, sondern als Schiilerinnen oder Tochter
bekannter Organisten zusammen mit diesen oder mit deren Schiilern auftraten. Ihr Erfolg
wurde in der Offentlichkeit daher in erster Linie als Leistung ihrer Lehrer-Viter wahrge-
nommen und damit im Sinne biirgerlicher Geschlechternormen legitimiert.39 Ein gutes
Beispiel hierfiir ist die Mainzer Orgelvirtuosin Jenny Lux#?, die in den 1890er Jahren zu-
nichst mit ihrem Vater, dem Organisten und Komponisten Friedrich Lux, und nach dessen
Tod 1895 auch allein erfolgreich als Konzertorganistin auftrat. Dabei setzte sie sich fiir das
musikalische Vermichtnis ihres Vaters ein, indem sie hauptsichlich seine Werke vortrug.

36  Urania 32 (1875), S. 140.

37  Allgemeine Musikalische Zeitung (AMZ) 33 (1831), Sp. 626.

38  So heifit es iiber einen Auftritt der Organistin Hedwig Peters, einer Schiilerin des bekannten Berliner
Marienorganisten Otto Dienel: , Wahrhaft bewundernswiirdig ist sowohl die Kraft und ungemeine
Gewandheit [sic!] und Sicherheit, mit welcher die junge Dame das gigantische und complicirte
Instrument zu behandeln versteht, als auch die kunstgerechte Auffassung der von ihr reproducirten
Meisterwerke [...].“ Urania 34 (1877), S. 90.

39 Solche Legitimierungen finden sich auch im Bereich weltlichen Virtuosentums, wie das Beispiel
der russischen Pianistin Annette Essipoff zeigt. Nachdem sie ihren um zwanzig Jahre ilteren Lehrer
Theodor Leschetizky geheiratet hatte, heifSt es bei La Mara (d. i. Marie Lipsius), ,der Meister, dem
sie nicht allein ihre kiinstlerische Erziehung, sondern iiberhaupt eine héhere und ernstere Richtung
ihres ganzen Wesens dankt, [sei] inzwischen auch der Fiithrer und Geféhrte ihres Lebens geworden®.
La Mara, Musikalische Studienkdipfe, Bd. 5: Die Frauen im Tonleben der Gegenwart, Leipzig 31902,
S. 154. Thre kiinstlerischen Leistungen und Erfolge verdankt sie also nicht in erster Linie sich selbst,
sondern Leschetizky, der die Rolle des Lehrers, Erziehers (Vaters) und Ehemannes in einer Person
tibernimmt und folgerichtig nicht nur Partner, sondern Fiihrer ihres Lebens ist.

40 Die Lebensdaten von Jenny Lux sind unbekannt. Um die Jahrhundertwende muss sie geheiratet
haben, da die Urania in den Folgejahren noch einige Konzerte unter dem Doppelnamen Schmidt-Lux
erwihnt. Auferdem scheint sie als Musiklehrerin gearbeitet zu haben. Urania 53 (1896), S. 62f.
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Als ,Pietdtsfeier fiir den verklirten Meister Friedrich Lux“ deklarierte Auffithrungen, bei
denen Jenny als , iiberraschend gute Interpretin und Schiilerin ihres Vaters, des anerkannten
Meisters auf der Orgel“ gelobt wird,4! rechtfertigen 6ffentlich ihre Orgelkonzerttitigkeit.
Anlisslich eines Konzerts in der Oppenheimer Katharinenkirche am 3. Oktober 1898 heif3t
es in der Urania:

»[...] die Erbin seiner [Friedrich Lux’] uniibertroffenen Meisterschaft im Orgelspiele, hat sie doch seit
ihrem ersten Auftreten in der Offentlichkeit sich die uneingeschrinkte Anerkennung und Bewunde-
rung aller Kenner in Nord und Siid sieghaft erobert! Wahrlich die Illusion, dass die heilige Cicilie in
Person auf der Orgelbank sitze, ist — wie schon wiederholt ausgesprochen wurde — Wahrheit geworden!
Diese absolute Sicherheit in der Beherrschung des Pedals in allen Spielarten ganz besonders im Legato,
dieses feinsinnige Verstindnis und diese Geistesgegenwart beim Registriren, sie sind uniibertrefHlich!
Und dass die Kiinstlerin auch in den Geist Bach’scher Werke eingedrungen ist, und es versteht, densel-
ben derﬁ groflen Publikum nahezubringen, das erklirt sich aus dem Namen, den sie trigt, dem Namen
JLux.©

Gleich mehrfach wird hier von Jenny Lux als eigenstindiger Person und von ihrer Identi-
tit als Orgelvirtuosin abgelenkt: Thre Meisterschaft im Orgelspiel und ihr Verstindnis fiir
das Bach’sche Orgelwerk erkliren sich aus dem ererbten Talent ihres Vaters und aus dessen
pidagogischer Titigkeit. Es ist die Grofle seines Namens, von der sie profitiert und auf die
ihre Leistungen zuriickverweisen. Dariiber hinaus sitzt sie nicht als Frau, sondern als Ver-
korperung der heiligen Cicilie und damit gewissermafen als geschlechtsloses Wesen auf der
Orgelbank.43 Beides — der Verweis auf den minnlichen Lehrer und die Darstellung als quasi
geschlechtsloses Wesen — fithrt dazu, dass das Idealbild des ,minnlichen Organistentypus’
hier zu keiner Zeit gefihrdet ist. Eine sich als solche prisentierende und wahrgenommene
Frau als ,Beherrscherin® der maskulinen Orgel hitte als Affront gegen die bestehende Ge-
schlechterordnung gedeutet werden kénnen (und sie wire wohl, wie ihre Pianistenkollegin-
nen, als Amazone verspottet worden); eine Feminisierung der Orgel durch eine Frau hitte
jedoch womaéglich noch unschicklichere Assoziationen hervorgerufen.

2.3 Der ,,deutsch-minnlich-protestantische Organist

Ein indirekter Geschlechterdiskurs im Bereich der Orgelvirtuositit findet im 19. Jahrhundert
ganz wesentlich auch auf der Ebene nationaler Selbstvergewisserung mittels des Repertoires
und der damit verbundenen Spielweise statt, die sich mit der Formel ,deutsch-minnlich-
protestantisch“ gegen ,auslindisch-weiblich-katholisch“ umschreiben ldsst. Die Suche nach
dem ,Deutschen® in der Musik wird im politisch-historisch ,verspiteten® und als Nation
real noch nicht existierenden Deutschland des 19. Jahrhunderts zum zentralen Thema einer
nach Kompensation strebenden nationalen Bewegung. Tiefsinn, Arbeit und Griindlichkeit
werden zu Leitbegriffen eines spezifisch ,,Deutschen®, das sich in antithetischer Abgrenzung
von allem ,Nicht-Deutschen definiert. Gleichzeitig wird es zum Universellen, indem es die

41 Urania 53 (1896), S. 37.

42 Urania 55 (1898), S. 96.

43 Eine dhnliche Wahrnehmung suggeriert ein Kommentar der NZfM zu einem Auftritt der englischen
Orgelvirtuosin Elizabeth Stirling-Bridge (1819-1895): ,Letzte Woche hérte ich eine kaum 18jihrige
Orgelspielerin, Mif§ Stirling, in der St. Catharinen-Kirche in Regent’s-Park; sie spielte mit einer
auflerordentlichen Ausdauer und Fertigkeit drei Stunden hintereinander, darunter einige der schwersten
Fugen mit Pedal von Sebastian Bach. Ein Midchen an der Orgel, es ist nicht undichterisch.“ NZfM 7
(1837), S. 124.
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Einzelcharaktere anderer Nationen wie insbesondere Frankreich und Italien in einer groflen
Synthese vereinigt und dabei eine iibergeordnete, allgemeingiiltige ,, Weltmusik schafft.44
Zu Garanten des ,,Deutschen” in der Musik in beiderlei Hinsicht werden im 19. Jahrhun-
dert Johann Sebastian Bach und Ludwig van Beethoven erhoben. Wihrend Beethovens Sin-
fonien und Streichquartette als Kulminationspunkt instrumentaler Mehrstimmigkeit von
Anfang an in diesem Sinne rezipiert werden, erfihrt Bach, dessen polyphone Tongebiu-
de im 18. Jahrhundert, vor allem in der Vokalmusik, noch als schwiilstig und kompliziert
— sozusagen als zu ,deutsch® — bewertet wurden, erst im 19. Jahrhundert mit der ,gegen
das Galante, Empfindsame und Regelhaft-Schéne gerichteten neuen Erfahrung der monu-
mentalen Gré@e, des Erhabenen und der regelsprengenden Genialitit“4> eine Umdeutung
zum rein positiven Reprisentanten des ,Deutschen® in der Musik. Bach wird nun zum
»Begriinder einer bis zu Beethoven (und dariiber hinaus) reichenden Epoche der deutschen
Musik®, die sich durch ,die Superioritit des Erhabenen® von der mit dem ,,Schénen und
Angenehmen® konnotierten italienischen und franzésischen Musik abgrenzt und zugleich
die nationale ,Rolle der sinngebenden Identititsstiftung tibernimmt“*®. Da Bach dariiber
hinaus den Gipfel der deutschen protestantischen Kirchenmusik reprisentierte, wurde er fiir
das von den Folgen der Sikularisation elementar getroffene deutsche Orgelvirtuosentum,
das sich flichendeckend aus historischen und dogmatischen Griinden iiberhaupt nur in
lutherischen Regionen entwickeln konnte,%” zur strahlenden Identifikations- und Legitima-
tionsfigur. Das Orgelwerk eines Komponisten, der weit iiber die Grenzen der Kirchenmusik
hinaus von einer solch eminenten nationalen und zugleich universalen Bedeutung war, er-
offnete dem konzertierenden Organisten die Moglichkeit, die Anforderungen eines weltli-
chen Kiinstler- und Virtuosentums mit dem Postulat der Kirchlichkeit auf ideale Weise zu
verkniipfen. Dementsprechend fehlt Bach in so gut wie keinem Orgelkonzertprogramm des
19. Jahrhunderts — und bis heute hat sich daran in der deutschen Orgelkonzertlandschaft
nur wenig gedndert. Bach als ,Kaiser der Orgel“48 und ,grosster Meister aller Zeiten“49
und der Kontrapunke ,als eigentliche Grundlage des deutschen Orgelspiels“>? wurden zum
Ideal kirchlichen wie konzertanten Orgelspiels und gleichzeitig zur Abgrenzung und Abwer-
tung von anderen Nationen, insbesondere des katholischen Siideuropa, instrumentalisiert.>!

44 Bernd Sponheuer, ,Uber das ,Deutsche’ in der Musik. Versuch einer idealtypischen Rekonstruktion®,
in: Deutsche Meister — bise Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik, hrsg. in Zusammenarbeit mit
der Staatsoper Unter den Linden Berlin von Hermann Danuser und Herfried Miinkler, Schliengen
2001, S. 123-150; hier S. 128f.

45 Ebd., S. 140.

46 Ebd., S. 142.

47 Vgl. Arnfried Edler, Der nordelbische Organist. Studien zu Sozialstatus, Funktion und kompositorischer
Produktion eines Musikerberufes von der Reformation bis zum 20. Jahrhundert (= Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft 23), Kassel u. a. 1982 und Miller, Virtuositit und Kirchlichkeit.

48 AMZ, Neue Folge 2 (1864), Sp. 357.

49  Urania 58 (1901), S. 55.

50 Urania 25 (1868), S. 52.

51 Thren absurden Hohepunkt fand die Vereinnahmung der Polyphonie nicht nur als ,Grundlage des
deutschen Orgelspiels®, sondern als das Wesen deutscher Musik iiberhaupt in der nationalsozialistischen
Rassenlehre. Polyphonie wird darin als ,,gebidndigter Ausdruck géttlicher Ordnung®, als ,musikalische
Erscheinungsform der menschlichen Willenskraft an sich® und ,musikalisches Wesensbild des
Leistungsmenschen® der ,nordischen Rasse“ zugesprochen. Demgegeniiber steht die Tonkunst
des Siidens als ,fessellos stromender Ausdruck menschlicher Leidenschaft“. Richard Eichenauer,

Polyphonie — die ewige Sprache deutscher Seele, Goslar 1938, S. 7 und 56f.



352 Cordelia Miller: Der Orgelvirtuose — ein ,minnlicher” Kiinstlertypus?

Deutsche Orgelkonzertrezensionen des 19. Jahrhunderts enthalten eine Fiille von Ressenti-
ments gegeniiber der vermeintlich unkirchlichen Orgelmusik anderer Nationen. Kritisiert
wurde die Ubertragung weltlicher Musik aus Oper und Konzert auf die Orgel, aber auch
klaviermifiges Orgelspiel, wenn z. B. iiber die franzésische Spielart gesagt wird, sie zeichne
sich durch ,lauter Klaviermanieren und Klavierpassagen aus, worin ,,der wirkliche Leicht-
sinn im franzésischen Style und Spiele bestehe. ,,Das Polyphone bleibt natiirlich dasjenige,
was der Orgel das Angenehmste ist [...].“>> Oder, wie es in einem Rundumschlag des Bres-
lauer Orgelvirtuosen Adolph Friedrich Hesse heif3t: ,,In Oesterreich fand ich es [das Orgel-
spiel] mit wenigen Ausnahmen ziemlich bedeutungslos, in Italien graulich, in Frankreich im
Allgemeinen unkirchlich [...] 53

Die enge Verkniipfung des Nationalen mit geschlechtlichen Zuordnungen, wie sie sich
in der Stilisierung Beethovens nicht allein zum Reprisentanten ,deutschen Geistes und
»deutschen“ Wesens, sondern zugleich zum Synonym fiir Méannlichkeit julerte,> fand im
Bereich der Orgelvirtuositit ihre Parallele in Bach insofern, als ihm, ebenso wie Beethoven,
Intellektualitit und Universalitit als minnlich konnotierte Eigenschaften zugeschrieben
wurden. Das Attribut der Kirchlichkeit — zumal der mit Wahrhaftigkeit, Geistigkeit, Wort-
bezogenheit und Niichternheit assoziierten protestantischen Kirchlichkeit — erginz-
te diese Eigenschaften durch eine zusitzliche ,minnliche” Komponente. Besonders seit dem
Kulturkampf zwischen dem Kénigreich PreufSen bzw. dem spiteren Deutschen Kaiserreich
und der katholischen Kirche, der im Umfeld des Krieges von 1870/71 seinen Hohepunkt
erreichte, wurde der Protestantismus mit Bach als seinem kulturellen Reprisentanten als
Symbol ,,(nord-)deutsch-minnlicher® Uberlegenheit gegeniiber dem ,weichlich-weibli-
chen® katholischen Osterreich und Siideuropa instrumentalisiert.>> Bachs Werke galten im
19. Jahrhundert als intellektuelle Musik, die sich dem Hérer nicht auf emotionaler Ebene,

52  Urania 25 (1868), S. 52.

53 Adolph Friedrich Hesse, ,Einiges iiber Orgeln, deren Einrichtung und Behandlung in Osterreich,
Italien, Frankreich und England®, in: NZfM 39 (1853), S. 53-55; hier S. 54.

54  Unter zahllosen Zuschreibungen dieser Art sei beispielhaft Max Morold zitiert: Im Unterschied zu
den osterreichischen Komponisten spreche Beethovens Wesen ,in jedem kleinsten Zuge und mit
jeder leisesten Zuckung eine gewaltige, beinahe norddeutsch zu nennende und ganz alldeutsch zu
wertende Minnlichkeit und Mannhaftigkeit aus, eine sittliche Gréfe, einen kiihnen, unbedingten
Idealismus, eine gedankliche Hoheit ohnegleichen. Nicht naiv und nicht miihelos blof§ aus der Fiille
der angeborenen Begabung erreichte er die héchsten kiinstlerischen Ziele. In heiliger Ergriffenhei,
mit einem priesterlichen Verantwortungsgefiihle steckte er sich selbst diese Ziele, und in harter,
ziher Arbeit formte er an dem plastischen Ausdruck dessen, was sein Herz bewegte und seinen Geist
erfiillte. Max Morold, ,Die deutsche Tonkunst in Osterreich®, in: Rubmeshalle deutscher Arbeit in
der dsterreichisch-ungarischen Monarchie, hrsg. von Adam Miiller-Guttenbrunn, Stuttgart/Berlin 1916,
S. 453. Alle nur denkbaren ,,minnlichen“ Attribute sind hier versammelt: von gewaltig, kiihn, sittlich,
intellektuell (,nicht naiv*!), bis hin zum harten, inneren Ringen und kiinstlerischen Priestertum.
Zu Beethovens ,,Minnlichkeit“ siehe auch den Sammelband Der ,minnliche” und der ,weibliche“
Beethoven, hrsg. von Cornelia Bartsch, Beatrix Borchard und Rainer Cadenbach (= Schriften zur
Beethoven-Forschung 18), Bonn 2003.

55 Aufschlussreich ist das Bestreben, auch Beethoven in die norddeutsch-protestantische ,,Kulturelite®
einzuordnen. So heifdt es in Richard Wagners Beethoven-Schrift: ,Katholisch getauft und erzogen,
lebte durch solche Gesinnung [gemeint ist seine Abwehr der ésterreichischen , frivolen Lebens- und
Geistestendenz] der ganze Geist des deutschen Protestantismus’ in ihm.“ Richard Wagner, Beethoven,
in: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 9, Leipzig 1873, S. 79-151; hier S. 115. Mit dieser
Zuordnung verfolgt Wagner das Ziel, eine Verbindung zwischen Beethoven und Bach als dessen
einzigem echten Lehrmeister herzustellen.
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sondern durch ,kontemplative Vc:rsenkung“56 und musikalische Gelehrsamkeit erschloss.
Indem beide Voraussetzungen als dem miannlichen Geschlecht vorbehalten angesehen wur-
den, erstreckte sich die ,Minnlichkeit“ des Produktionsprozesses Bach’scher Musik auch
auf ihre Reproduktion und Rezeption. Dabei war den Organisten und Rezensenten das
Dilemma durchaus bewusst, dass die vermeintlich hochwertigste zugleich die unpopulirste
Orgelmusik darstellte:

»Sie [die deutschen Organisten] stellen ihrem Publicum eine zu grofle Aufgabe, indem sie meinen und
verlangen, es solle ihr polyphones, streng kirchliches Spiel resp. die Bach’schen Sachen, verstehen, auf-
fassen und mit Behagen anhéren, wihrend sie selber einsehen und auch gestehen miissen, daff man ein
Bach’sches Musikstiick erst recht versteht und Gefallen daran findet, wenn man es hundertmal gespielt
und eben so oft gehort hat.“7

Bei aller verbalen Geringschitzung blickte man daher mit einem gewissen Neid auf die
Popularitit von Orgelkonzerten im Ausland, in denen ,meist effektvolle weltliche Sitze,
weil diese ansprechender sind“, bevorzugt wurden. ,,Daf3 solche gemischte Programme mehr
ziehen als oft einférmiger kontrapunktischer Formelkram, liegt wohl auf der Hand.“8
Trotz dieser Einsicht blieb das deutsche Orgelkonzert lieber in seinem ,kontrapunktischen
Getto“>? gefangen, als auf die vermeintliche Uberlegenheit der ,,deutsch-minnlichen“ Fuge
als genuiner Orgelgattung und ihres Reprisentanten Bach zu verzichten — selbst um den
Preis der Popularitit. Werke auslindischer Komponisten fanden daher nur langsam Eingang
in das Konzertrepertoire deutscher Organisten, hiufig begleitet von abschitzigen Kommen-
taren {iber weiblich konnotierte Eigenschaften wie ,Leichtsinn“, Manierismus, Galanterie
und Trachten nach duflerlicher Wirkung. Auf der Suche nach geeigneten Konzertstiicken
empfiehlt der Dresdner Organist Hans Fihrmann zwar die Werke des franzésischen Or-
gelkomponisten Alexandre Guilmant, die ,in ihrer naiven Derbheit sicher von jedermann
verstanden und gewiirdigt“®? wiirden, jedoch lediglich als Alternative zu minderwertigen
Transkriptionen. Selbst nachdem Ende der 1880er Jahre simtliche acht Orgelsinfonien
op. 13 und 42 von Charles-Marie Widor erschienen waren, hatte sich noch kein einziger
deutscher Organist ihrer angenommen, was den fortschrittlich gesinnten Herausgeber der
Urania, Alexander Wilhelm Gottschalg, zu der Bemerkung veranlasste: ,,Wir sind sehr be-
gierig, wer dieses Unikum der Orgelliteratur [gemeint ist die beriihmte Toccata aus der 5.
Sinfonie] zuerst in Deutschland in seine Programme aufnehmen wird.“61 Und dies, obwohl
oder gerade weil die Sinfonie, dhnlich wie die Fuge, als ,deutsche” Errungenschaft galt. Die
Vereinnahmung und Verfremdung einer ,,deutschen® und iiberdies ausgesprochen minnlich
konnotierten Gattung durch einen franzésischen Orgelkomponisten musste aus deutscher

56 Carl Dahlhaus, ,Nationale und iibernationale Musikgeschichtsschreibung®, in: Europdische Musik
zwischen Nationalismus und Exotik (= Forum Musicologicum 4), Winterthur 1984, S. 9-32; hier
S. 25.

57 Theodor Mann, ,,Uber dramatisches Orgelspiel®, in: Urania 25 (1868), S. 50-52; hier S. 50f.

58  Urania 62 (1905), S. 58.

59 Andreas Jacob, ,Grundtendenzen der Orgelmusik nach 1950 in Deutschland und Frankreich®, in:
Giselher Schubert (Hrsg.), Franzdsische und deutsche Musik im 20. Jahrhundert (= Frankfurter Studien
7), Mainz 2001, S. 217-229; hier S. 219. Dieses ,Getto® blieb unter dem Einfluss der Orgelbewegung
noch weit bis ins 20. Jahrhundert hinein ein Hemmnis fiir innovatorische Entwicklungen in der
deutschen Orgelmusik.

60  Urania 54 (1897), S. 56.

61 Alexander Wilhelm Gottschalg, ,Ein franzésischer Orgel-Symphoniker®, in: Urania 44 (1887), S.
33-37; hier S. 34.
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Sicht nicht nur als Verletzung der Gattungsreinheit, sondern auch als Krinkung des Natio-
nalstolzes aufgefasst werden.

Die geschlechtliche Konnotierung bestimmter Komponisten und Gattungen iibertrug
sich auch auf ihre Interpreten. So wurde im weltlichen Konzertbereich Joseph Joachim als
Beethoven-Interpret zum Prototyp des ,deutsch-minnlichen® Kiinstlers stilisiert, und das
trotz seiner jiidisch-ungarischen Herkunft. ,Joachim ist durch und durch Deutscher, vom
Kerne aus bis in die kleinsten Auferlichkeiten“®? heifdt es bei Hanslick, und seine ,,minn-
lichen“ Kiinstlertugenden wie Ernsthaftigkeit, Wahrhaftigkeit, Intellektualitit und Tiefsinn
werden gern angefiihrt, um die ,weibliche” Minderwertigkeit auslindischer, insbesondere
stideuropdischer Musiker und der von ihnen bevorzugten Virtuosen- und Salonmusik zu
betonen. Eine adiquate Wiedergabe von Beethovens Violinkonzert kann dem spanischen
»Allerweltsbezauberer Pablo Sarasate — insbesondere im Vergleich mit Joachim — nicht
tiberzeugend gelingen:

»Sein Vortrag des Beethovenschen Concertes konnte uns, trotz der aufs feinste geglitteten Technik,

nicht entziicken. Sarasate singt diese deutschen Melodien mit zu kleiner Stimme, nach Art virtuoser

Coloratur-Singerinnen. [...] Gegen Joachims eherne Glocke klang das wie ein feines Silbergléckchen,
welches freilich sich desto beweglicher und eleganter zeigen kann.“03

Anhand einer Feminisierung des Geigenvirtuosen durch Eigenschaften des ,weiblichen®
Virtuosentypus’ — glatt, oberflichlich, klein, fein, beweglich, elegant — und den expliziten
Vergleich mit Singerinnen, wird er in scharfen Kontrast zu den ,deutschen Melodien®
und der ,ehernen Glocke® ihres wiirdigen Interpreten Joachim gestellt.

Im Bereich der Orgelvirtuositit wird das ,Deutsch-Minnliche* des Komponisten Bach
gewissermaflen kollektiv auf die deutschen Orgelvirtuosen iibertragen, die praktisch aus-
nahmslos im Konzert die Bach’schen Priludien, Toccaten und Fugen spielten. Die Qualitit
von Interpretationen wird kaum anhand individueller Leistungen, sondern, wenn iiber-
haupt, auf der Ebene regionaler Schulen diskutiert, die sich durch die oft iiber Jahrzehn-
te vor Ort wirkenden Organisten herausbildeten.® Noch viel weniger werden personliche
Eigenarten und Verhaltensweisen von Orgelvirtuosen thematisiert, die das Auftreten eines
berithmten Instrumentalvirtuosen normalerweise umgeben. Denn der Kiinstlertypus des
»deutsch-minnlich-protestantischen® Orgelvirtuosen zeichnete sich nicht allein durch den
Dienst am Kunstwerk aus, sondern er verstand sich dariiber hinaus als Diener der Kirche,
dem allzu viel Individualitit und jede Form von Startum nicht anstehen — ganz abgese-
hen von dem Umstand, dass Organisten von jeher weitgehend unsichtbar agieren. Einer
der ganz wenigen Orgelvirtuosen, die diesen Kiinstlertypus auf ideale Weise verkdrperten
und dennoch durch ihre internationale Bekanntheit einen gewissen Star-Status erlangten,
war der Breslauer Organist Adolph Friedrich Hesse (1809—1863), der in den europdischen

62 Hanslick, Concerte, S. 152.

63 Ebd, S. 391f.

64 Hanns-Werner Heister prigte fiir diesen Kiinstlertypus den Begriff ,,Ortsvirtuose als Gegenbild zum
Reisevirtuosen. Er ist ein Typus, der vor allem in kleineren Stidten und in der Provinz erfolgreich
sein kann und bei dem ,Lokalpatriotismus, personliche Beziechungen u. 4. [...] Beriihmtheit und
Virtuositit“ kompensieren. Hanns-Werner Heister, Das Konzert. Theorie einer Kulturform, Bd. 1,
Wilhelmshaven/Locarno/Amsterdam 1983, S. 300. Im Hinblick auf die Abhingigkeit von einer festen
Anstellung ist der Begriff fiir die Organisten des 19. Jahrhunderts zutreffend, nicht jedoch in Bezug
auf das Urteil, dass von den Ortsvirtuosen ,in der Regel keine musikalischen Héchstleistungen zu
erwarten” seien. Ebd., S. 302. Denn anders als bei anderen Instrumentalisten oder Singern bot sich
auch den hervorragendsten Organisten kaum eine Alternative.
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Metropolen Paris und London durch sein virtuoses Pedalspiel Aufsehen erregte und als Bot-
schafter der Orgelwerke Bachs wirkte.®> Seine singulire Konzerttitigkeit als reisender Or-
gelvirtuose war nicht allein seinem technischen Kénnen geschuldet, in dem es ihm andere
durchaus gleichtaten, sondern vor allem dem biografischen Gliicksfall, dass seine kirchlichen
Arbeitgeber — er war von 1831 bis zu seinem Lebensende Oberorganist an St. Bernhardin in
Breslau — ihn jedes Jahr fiir seine Konzertreisen {iber Monate vom Dienst freistellten. Hesse
wurde international als ,Riese auf der Orgf:l“66 und , Kénig des Pedals“67 gefeiert.

LEr weiss den Ton-Koloss mit voller Ueberlegenheit zu beherrschen; Hinde und Fiisse sind rastlos
beschiftigt; selbst im vollstimmigsten Spiele leuchtet die grosste Deutlichkeit hervor, und die Gewandt-
heit im Registriren zeugt von sorgfiltigem Studium. Damit verbindet er eine unermiidliche Kraft und
Ausdauer, wie solche wohl nicht oft gefunden werden mag.“68

Hesse stand iiber seine Lehrer Johann Christian Heinrich Rinck und Friedrich Wilhelm
Berner in der Bach-Sukzession und betrachtete sich selbst als legitimen Erben und Ver-
mittler der Bach-Tradition, als der er auch im Ausland wahrgenommen wurde.%? Es war
die Verbindung aus der (Selbst-)Stilisierung als authentischer Bach-Interpret — tatsichlich
spielte Hesse im Konzert ausschliefllich Bach’sche und eigene Werke bzw. Improvisationen —
und spieltechnischer Meisterschaft, insbesondere beziiglich des Pedalspiels, die zu seinem
auflergewohnlichen internationalen Erfolg fithrte. Denn in den 1830er und 1840er Jahren,
der Bliitezeit seiner Karriere, war in den groflen Musikzentren auflerhalb Deutschlands das
Pedalspiel noch ebenso wenig entwickelt wie Bach als Orgelkomponist bekannt war. Es
war also die Faszination des Neuen, die entscheidend zu der Sensation beitrug, als die Hes-
ses Orgelauftritte in Frankreich und England wahrgenommen wurden, eine Erfahrung, die
etwa zeitgleich auch Mendelssohn mit seinen Orgelkonzerten in England machte, wo er in
den grofien Town Halls oft vor mehreren tausend Zuhorern spielte, ,die mir ein Hurrah
zuriefen, und mit den Schnupftiichern wehten, und mit den Fiiflen stampften, daf§ der
Saal drohnte“70. Es ist nur folgerichtig, dass Hesses Stern vor allem in Frankreich in dem
Moment zu sinken begann, als sich dort seit den 1850er Jahren in Wechselwirkung mit dem
Bau der groflen Cavaillé-Coll-Orgeln eine neue selbstbewusste Komponistengeneration mit
hochvirtuoser romantischer Orgelliteratur hervortat. Hesses Spiel war fortan ,fiir die Fran-
zosen viel zu ,einfach® und ,ascetisch’. Sie nennen sein Spiel deutsch und protc:stantisch.“71
Der deutsche Nationalstolz auf den ,,minnlich-protestantischen® Bach und seine Interpre-
ten traf nun auf eine nicht weniger stolze franzésisch-romantische Orgelkultur, die aus Sicht

65 Die nach wie vor einzige ausfithrliche Wiirdigung Hesses ist die Dissertation von Hans Jiirgen
Seyfried, Adolph Friedrich Hesse als Orgelvirtuose und Orgelkomponist (= Forschungsbeitrige zur
Musikwissenschaft 17), Saarbriicken 1965.

66 AMZ, Neue Folge 1 (1863), Sp. 603. Ein Ausspruch, der laut der AMZ von Berlioz stammte.

67 Urania 2 (1845), S. 10.

68 AMZ 33 (1831), Sp. 626.

69 So wird er in einer Besprechung iiber die Einweihung der neuen Orgel in der Pariser Kirche St.
Eustache am 18. Juni 1844, zu der man Hesse eigens eingeladen hatte, als ,héritier des traditions de
I’école de Bach® bezeichnet. Revue et Gazette musicale 27 (1844), S. 231.

70 Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847, hrsg. von Paul und Carl
Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 1863, S. 317.

71  NZfM 57 (1862), S. 43.
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des Orgelvirtuosentums zudem den Vorteil hatte, sich weitgehend frei von kirchlichen Vor-
behalten und Einschrinkungen entfalten zu kénnen.”?

3. Der Orgelvirtuose als ,weiblicher” Kiinstlertypus

3.1 Klanggemdilde und Orgelexperimente

Etwa eine Generation vor Hesse hatte es mit Georg Joseph Vogler (1749—1814) bereits den
ersten Orgel-Reisevirtuosen gegeben, der jedoch mehr noch als jener eine Ausnahmeerschei-
nung unter den Organisten blieb. Vogler war zu Lebzeiten eine europiische Beriihmtheit als
Komponist, Organist, Musikforscher und -theoretiker, dabei jedoch nicht unumstritten.”?
Seine virtuosen Darbietungen auf der Orgel, die eine vollig neuartige Verwendung des In-
struments zeigten, wurden als sensationell empfunden, stielen aber auch auf Kritik
wegen der als trivial, effekthascherisch und jeder Musikisthetik widersprechend empfun-
denen Klanggemilde seiner Improvisationen,”# in denen er oft ganze Geschichten wie Die
Belagerung von Jericho, Die Auferstehung Jesu oder Spazierfahrt auf dem Rhein mit dazwi-
schenkommendem Donnerwetter mit den klanglichen Mitteln der Orgel darstellte. Um dieses
Ziel zu erreichen, entwickelte Vogler ein von ihm so bezeichnetes Simplifikationssystem,”>
nach dem er bestehende Orgeln umbaute und eine transportable Orgel, das sogenannte
Orchestrion, fiir seine Konzertreisen konstruierte. Kritik an seinen Orgelexperimenten, in
denen er den Pfeifenbestand der von ihm umgebauten Orgeln oft um die Hilfte reduzier-
te, mit enormen Auswirkungen auf den urspriinglichen Klang, hielt er sein Orgelideal des
Orchesterersatzes entgegen:

»Wer mich als Organist beurtheilen will, der bringe nichts als Prilud und Fuge in Anschlag [...] Was
ich auf8er der Fuge und Prilud spiele, ist keine Orgelspielart, sondern ich erscheine hier als Kapellmei-

72 Zwar fanden auch in Frankreich in katholischen Kirchen grundsitzlich keine Konzerte statt, doch die
weitgehende Abkoppelung des Messgeschehens vom Orgelspiel in den groflen Kathedralen fiihrte zur
Entstehung einer ganz eigenen, blithenden Orgelkonzertkultur in Paris, wie sie noch in den 1920er
Jahren Gaston Litaize wihrend seiner Studienzeit erlebte: ,In jenen Jahren war die EIf-Uhr-Messe ein
Orgelkonzert, das gespielt wurde, wihrend der Priester am Altar, Riicken zur Gemeinde und ohne
Mikrophon zelebrierte: Seine Stimme trug also nicht sehr weit. [...] Die Orgelliebhaber waren gut
bedient, wie im Konzert. So hérten die jungen Organisten ganze Stunden lang Louis Vierne, Charles
Tournemire, Marcel Dupré, Joseph Bonnet, André Marchal spielen oder improvisieren.“ Klaus-C. van
den Kerkhoff, ,Erinnerungen an Gaston Litaize, in: OOF 1993/1-3, S. 451-464; hier S. 453.

73  Zu Georg Joseph Vogler und seinem vielfiltigen Wirken siche den Sammelband von Thomas Betzwieser
und Silke Leopold (Hrsg.), Abbé Vogler. Ein Mannbeimer im europiischen Kontext, Frankfurt 2003.

74 Es iberrascht nicht, dass diese Kritik am schirfsten von den norddeutsch-protestantischen
Musikasthetikern des Berliner Zirkels um Johann Philipp Kirnberger geduf8ert wurde. Vgl. Jiirgen
Heidrich, ,, ,... nicht einen Funken Genie‘. Vogler und die Norddeutschen®, in: Ebd., S. 61-70.

75 Es handelte sich dabei um eine Vereinfachung der Mechanik mit kurzer, direkter Verbindung
von den Tasten zu den Windladen bzw. Registern und chromatischer Anordnung der Pfeifen,
wodurch der Anschlag leichter wurde und die einzelnen Pfeifen mehr Wind bekamen. Bei einer
mdglichst 6konomischen Anlage des Werkes wurde so ein Maximum an Klang erreicht. Zu Voglers
Simplifikationssystem vgl. Martin Balz, ,,Die Orgel als Orchester — Zum 250. Geburtstag von Georg
Joseph Vogler®, in: AO 47 (1999), S. 194-203.
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ster, der aus seinen gesetzten Opern, Balletten, Kirchen- und Kammerstiicken Hauptziige improvisiret,
ausfiihret und durch ungewohnte Verbindungen von Registern verschiedene Instrumente nachifft.76

Die Nachahmung von Orchesterinstrumenten scheint jedoch nicht immer iiberzeugend
gewesen zu sein, wie ein Bericht der Wiener Allgemeinen musikalischen Zeitung nach einem
Orgelkonzert Voglers in Wien nahelegt:

»Das Flotenconzert schien uns zu lang, und wir hitten hier die Gelegenheit, uns zu {iberzeugen, daf§ die
Oirgel doch eigentlich in galanteren Sitzen aus ihrer Wesenheit heraustritt, und daf kein Studium der
Behandlung ihr den eigenthiimlichen Charakter des Orchesters zu geben vermag. [...] Auch gestehen
wir, daf8 wir der in der Ankiindigung versprochenen Abwechslung von Oboen, Fagots, Bogeninstru-
menten etc. wenig, zum Theil auch gar keine Tduschung abgewinnen konnten [...].77

Andererseits zogen Voglers Klangimprovisationen, in denen er Effekte wie Wind, Donner,
Regen oder Schlachtenldrm mithilfe von Clustern und Registercrescendo erzeugte, oft mehr
als 1.000 Zuhérer an. Die Allgemeine Musikalische Zeitung beschreibt, wie Vogler, um den
Sturmwind darzustellen, simtliche Register und Koppeln zog. Dabei driickte er so viele
Pedaltasten ,als seine beyden quergelegten Fusssohlen erreichen konnten, lange anhaltend
nieder. Mehre [sic!] Bilgetreter mussten da zugegen seyn und vom Schweisse triefend ihres
Amtes warten.“’8 Legenden rankten sich um seine Nachahmung von Naturgeriuschen wie
dem Prasseln des Regens, das er angeblich so tiuschend echt imitierte, ,,dass die Herren in
der Kirche die Hiite aufsetzten; ein anderes Mal [lief}] er auf der Orgel ein Gewitter so na-
turwahr horen, dass in den nahegelegenen Hiusern die Milch sauer wurde“!”? Dabei wusste
Vogler offenbar ,recht gut, dass dieser Hocuspocus nicht zur Musik gehért und nur dann
angewendet werden darf, wenn das Publikum die erschlafften Sinne gegen contante Bezah-
lung durch unnatiirliche Mittel gekitzelt haben will“30.

Der Vorwurf der Effekthascherei, Banalitit und Scharlatanerie weist Vogler als ,weibli-
chen* Virtuosentypus aus.3! Andererseits zeichnet seine geistliche Identitit als Priester und
Abt, die sich in der Kleidung sichtbar duflerte, seine Kapellmeister-, Forscher- und Inge-
nieurstitigkeit, die Aufnahme von Choralbearbeitungen und polyphoner Musik in seine
Konzertprogramme und nicht zuletzt die Gewohnheit, einen Grof3teil des Konzerterlgses
einem guten (kirchlichen) Zweck zukommen zu lassen, ein ,minnliches Gegenbild, das
sein sehr spezielles Orgelvirtuosentum gesellschaftlich und kirchlich gewissermaflen legi-
timierte. Und dies umso mehr, als Voglers Konzerttitigkeit noch nicht in das etablierte
biirgerliche Konzertwesen und die etwa zeitgleich einsetzenden restaurativen Tendenzen
im kirchenmusikalischen Bereich fiel, sondern den Hohe- und zugleich Schlusspunkt eines
Orgelvirtuosentums bildete, das mit der Ubertragung weltlicher Musik auf die Orgel und

76  Liibeckische Anzeigen vom 26. Juni 1786, abgedruckt bei Hans Joachim Moser, Orgelromantik. Ein
Gang durch Orgelfragen von vorgestern und iibermorgen, Ludwigsburg 1961, S. 19.

77  Zitat nach Otto Biba, ,,Abbé Georg Joseph Voglers Konzertreisen nach Wien und Linz, in: Organa
Austriaca 3 (1982), S. 1-16; hier S. 11.

78 AMZ 28 (1826), Sp. 476.

79 AMZ17 (1882), Sp. 886.

80 Ebd.

81 Mozart bezeichnete Vogler als eingebildeten ,Musickalische[n] spafi-macher. ein Mensch der sich
recht viell einbildet und nicht viell kann“. Wolfgang Amadeus Mozart, Briefe und Aufzeichnungen,
Bd. 2, hrsg. von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, Kassel u. a. 1962, S. 102 (Brief
vom 4. November 1777). Vgl. auch das Urteil der AMZ: ,Vogler's Tonsetzungen entbehren, was Geist
und Eingebung anbelangt, im Grossen und Ganzen grosserer Tiefe [...]. Er kann unterhaltend, aber
selten ergreifend sein [...].“ AMZ 17 (1882), Sp. 886.
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deskriptiven Klang- und Schlachtengemilden einen Weg suchte, um mit der zunehmenden
Sikularisierung seit etwa 1750 umzugehen.8? Insofern ist Vogler nur bedingt, nimlich vor
allem beziiglich seines sikularen Konzepts der Orgel als Orchesterersatz und seiner improvi-
satorischen Klanggemalde, als ,weiblicher Gegentypus zum ,,deutsch-minnlich-protestan-
tischen® Orgelvirtuosentypus zu sehen.

3.2 Personalismus und Selbstinszenierung im Orgelvirtuosentum des 21. Jahrhunderts

Ein echter Gegenentwurf im Sinne eines sikularen Orgelvirtuosentums und eines ,weibli-
chen® Virtuosentypus’ auf der Orgel scheint erst am Beginn des 21. Jahrhunderts méglich
geworden zu sein. Eine junge Orgelvirtuosengeneration, angefiihrt von der aus Lettland
stammenden Iveta Apkalna (geb. 1976) und dem US-Amerikaner Cameron Carpenter (geb.
1982), setzt sich seit einigen Jahren erfolgreich fiir eine Popularisierung der Orgel durch ihre
teilweise radikale riumliche und inhaltliche Herauslésung aus dem kirchlichen Kontext ein.
Dabei ist es kein Zufall, dass beide Musiker keine kirchenmusikalischen Wurzeln haben.
Carpenters erster Kontakt mit dem Instrument fand auf einer Heimorgel im Ofengeschift
seines Vaters statt.33 Auch sein spiteres Studium an der Juilliard-School in New York forder-
te zweifellos seine Wahrnehmung der Orgel als sikulares Konzertinstrument. Apkalna wuchs
als Lettin in der ehemaligen Sowjetunion auf, in der keine Kirchenmusikkultur gepflegt
wurde. War die Orgel im Konzertsaal bislang im wahrsten Sinne des Wortes eher schmii-
ckendes Beiwerk als erklingendes Konzertinstrument, gelingt es Apkalna und Carpenter mit
ihren unkonventionellen Auftritten, zu denen neben der Platzierung des Spieltisches auf der
Biihne und einem zum Grofiteil aus effektvollen, hochvirtuosen Arrangements weltlicher
Instrumentalmusik bestehenden Repertoire auch die Kultivierung einer spezifischen Biih-
nenprisenz gehort, Orgelkonzerte auf das Abendprogramm grofler Konzerthiuser zu setzen
und philharmonische Konzertsile zu fiillen. Interviews und Dokumentationen in groflen
Fernsehsendern und Tageszeitungen sowie die starke Prisenz im Internet fithren zu einem
Bekanntheitsgrad der jungen Orgelstars, der weit iiber die Orgel- und — zumindest im Fall
von Cameron Carpenter — auch iiber die Klassikszene hinausreicht. Beide wenden sich ganz
offen gegen das traditionelle Image des unsichtbaren Kirchendieners und inszenieren sich
selbst als moderne Instrumentalvirtuosen, die mit dem erklirten Ziel der Popularisierung ih-
res Instruments Grenzen bewusst iiberschreiten. Dabei kommt ihnen zugute, dass die Exotik
der Orgel auf8erhalb des ihr angestammten kirchlichen Kontexts experimentelle Freiriume
zu eroffnen scheint, die in anderen Bereichen instrumentaler Virtuositit kaum vorstellbar
sind. So inszenierte Apkalna 2007 im Dortmunder Konzerthaus Petr Ebens Walpurgisnacht
aus dem Faust-Zyklus in einem Auftrite als Hexe ,,ohne Schuhe, ohne Striimpfe, in dunk-
les, fransiges Tuch gehiillt und mit feuerrotem Kopfputz®, in Rotlicht und Kerzenschein

82  So klagte Friedrich Wilhelm Marpurg bereits 1750: ,Auf der Orgel héret man nichts als ungewitter
[sic!], Kriege, und Jagdten, Sonaten und Opersymphonien. Ehemahls war es ein ernsthaftes und
majestitisch Instrument, wo eine volle und abwechselnde Harmonie statt fand. Heutiges Tages wiirde
man es bald fiir eine Leyer, bald fiir einen pohlnischen [sic!] Bock halten, und scheinet der Organist
sich mit der Nachahmung der gemeinsten Instrumente, und der niedertrichtigsten Lieder, die man
nicht einmahl in einem ordentlichen Concerte héren 14flt, noch recht breit zu machen.“ Friedrich
Wilhelm Marpurg, Des critischen Musicus an der Spree erster Band, Berlin 1750, S. 337.

83  So Carpenter in der ARD-Sendung #22 - Titel, Thesen, Temperamente vom 27.9.2010.
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getaucht, ,faustisch und sexy zugleich“®4. Das im 19. Jahrhundert noch so dominante Or-
gelwerk Bachs spielt im Konzertrepertoire der Orgelvirtuosin eine vergleichsweise geringe
Rolle. Es ist die virtuose Orgelliteratur der deutschen und franzésischen Romantik und Mo-
derne von Franz Liszt bis Max Reger, von Charles-Marie Widor bis Maurice Duruflé, die sie
bevorzugt. Aufsehen erregen aber vor allem ihre Interpretationen hochvirtuoser Transkrip-
tionen wie die der Zoccata op. 11 fiir Klavier von Sergej Prokofjew, deren dimonische Sog-
wirkung sich mit den klanglichen Méglichkeiten der Orgel um ein Vielfaches erhoht. Auch
Apkalnas Selbstdarstellung auf CD-Covern (auf der 2005 mit dem Echo-Classic primierten
CD Himmel und Holle posiert sie im Negligé und mit nackten Fiiffen) und in Auftritten
und Interviews in zum Teil musikfernen Medien wie der Modezeitschrift Vague unterstreicht
ihr Streben nach einem neuen Organisten-Image, in dem Elemente des ,weiblichen® Vir-
tuosentypus’ wie Personalismus und Selbstinszenierung, dhnlich wie in anderen Bereichen
instrumentaler Virtuositit, selbstverstindlich ihren Platz finden. Die im 19. Jahrhundert fiir
Virtuosinnen noch hochproblematische Verkdrperung dieses Kiinstlertypus’ mit der ihm in-
newohnenden Transgressivitit ist am Beginn des 21. Jahrhunderts dank eines gewandelten,
nicht linger durch Geschlechterpolarititen dominierten Frauen- und Minnerbildes nicht
nur moglich geworden, sondern hat auch das Potenzial, ebenso positiv rezipiert zu werden
wie bei ménnlichen Kiinstlern.

Weit radikaler als Iveta Apkalna hat ihr amerikanischer Kollege Cameron Carpenter den
Schritt aus der Kirche heraus in den Bereich von weltlichem Konzert und Show vollzo-
gen. Er ist ,der Mann, der die verstaubte Kirchenorgel endlich wachkiisst, der ,das betu-
liche Image der Orgel revolutionieren will und die Grenzen des eigenen Genres mit Lust
iiberschreitet“8>. Daran arbeitet der exzentrische Musiker mit einer Zielstrebigkeit und
Akribie, die an Besessenheit grenzt: Neben dem tiglichen Uben am Instrument absolviert
er ein ausgedehntes Fitnessprogramm, um seine kriftezehrenden, hochvirtuosen Arran-
gements rein physisch bewiltigen zu kénnen. Carpenter versteht seine Orgelauftritte als
Gesamtkunstwerk, in dem Organist, Instrument und die dargebotene Musik eine Einheit
bilden. Dabei spielt der visuelle Aspekt eine zentrale Rolle, wobei es nicht allein um das
Zurschaustellen der faszinierenden, an Akrobatik grenzenden technischen Beherrschung des
Instruments geht, wie beispielsweise in der Ubertragung von Frédéric Chopins Eriide cis-
Moll op. 10 Nr. 4, bei der die virtuosen Sechzehntelpassagen der rechten und linken Hand
vielfach im Pedal liegen, sondern auch um die Selbstinszenierung als einzigartige Kiinst-
lerpersénlichkeit. Offen bekennt Carpenter: ,Es geht nicht nur darum, Musik zu machen,
sondern du musst dich auch so prisentieren, dass alle Welt dich wahrnimmt.“8¢ Um dieses
Ziel zu erreichen, verwendet er viel Zeit auf sein Aussehen und die Kostiime, an deren
Optimierung er akribisch feilt, nach dem Motto: ,Man muss aussechen wie ein Model.“87
Carpenter kultiviert mit seiner Punkfrisur und den von ihm selbst entworfenen, wihrend
eines Konzerts wechselnden Kostiimen samt farblich passenden Tanzschuhen das Image ei-
nes Popstars. Auffillig ist dabei die androgyne Erscheinung des ausgebildeten Ténzers, der
mit einer eher schmichtigen Konstitution und dem weifd geschminkten, die grofen dunklen
Augen akzentuierenden Gesicht ausgesprochen midchenhaft wirkt. Weil er der Uberzeu-
gung ist, dass jeder konzertierende Organist sein eigenes Instrument haben sollte, hat sich

84 In einem Artikel der Frankfurter Allgemeinen Sonntagszeitung vom 3.6.2007 unter dem Titel
»Showtalent mit nackten Fiiflen®.

85 In der arte-Sendung Metropolis vom 16.2.2013.

86 Ebd.

87 Ebd.



360 Cordelia Miller: Der Orgelvirtuose — ein ,minnlicher” Kiinstlertypus?

der junge Orgelvirtuose eine auf seinen personlichen Bedarf zugeschnittene und von ihm
selbst entworfene, voll digitalisierte Orgel bauen lassen, die ihn auf seinen Konzerttourneen
begleitet — dhnlich wie Georg Joseph Vogler 200 Jahre zuvor. Sein Bruch mit der Tradition
ist endgiiltig: ,,Ich bin ja nicht dazu da, die Interessen einer Konzerthalle zu befriedigen, und
ich kiimmere mich erst recht nicht um die Bediirfnisse der Kirche; ich will mein Publikum
zufriedenstellen, “88

Cameron Carpenter spielt mit dem traditionell ,,madnnlichen Image der Orgel und des
Organisten und bedient sich dabei ganz offen der Maskerade und Travestie als Mittel der
Selbstinszenierung. Es ist das Spiel mit dem Kontrast zwischen der weiblichen Erscheinung
des Virtuosen und der minnlich-athletischen Beherrschung seines Instruments. ,Dieses un-
glaubliche Ding, das man zihmen muss, das liegt mir einfach im Blut“?, behauptet er, und
die Medien schlieffen sich in einer Mischung aus Bewunderung und Ironie der martialischen
Minnlichkeitsthetorik an: ,Bei ihm wird die Orgel zum Musikkraftwerk, zum stampfen-
den Riesen.“%9 Carpenter zerstort Instrumente: Orgelpfeifen brechen, Miuse fallen un-
ter der Erschiitterung des Gehiuses in die Pfeifen, Windmotoren versagen ihren Dienst.
Seine Arrangements klingen, als ob man ,albtraumartige Zirkusversionen® héren wiirde,
wie ,Panikattacken; Konzertagenten ,lieben seine Exzentrik und fiirchten zugleich seine
Leidenschaft“?1. All dies klingt wie eine Wiederauflage des Liszt'schen Umgangs mit den
Erard-Fliigeln, deren Saiten unter seinen Hinden regelmiflig rissen (,,die Geiflel Gottes aller
Erardschen Pianos“?2), seiner Klavierakrobatik und Exzentrik — gewissermaflen der ,Liszt
der Orgel®. Auch der Klaviervirtuose wurde bei weiblich-zarter Erscheinung als ,,minnli-
cher® Beherrscher seines Instruments bewundert und spielte mit der transgressiven, erotisch-
symbiotischen Beziehung zwischen Virtuose und Instrument, in der beide ,Partner mal
yweibliche® Unterlegenheit und Passivitit — gerissene Saiten auf der einen, ,epileptische An-
fille auf dem Klavier“?3 auf der anderen Seite — mal ,minnliche® chrlegcnheit und Akti-
vitdt demonstrierten. Bei Carpenter klingt es so: ,,Wir haben allzu lange die Gewalttitigkeit
der Orgel ignoriert, die Sexualitit und die Sinnlichkeit, dieses alles verschlingende Feuer.
Die Uberladenheit, die Banalitit und Seichtigkeit — das wird alles plotzlich weggefegt mit
einer extatischen Attacke.“%4 Der kaum zu zihmende ,,Koloss“ Orgel muss sich am Ende
doch der ,extatischen Attacke® durch eine vielstimmige, im Plenum und in waghalsigem
Tempo ausgefiihrte Version des Mozart'schen ,alla turca® unterwerfen.

Es ist nicht zuletzt Carpenters zum Grofiteil aus eigenen Arrangements bestehendes Re-
pertoire, das seine Transgressivitit als Organist und Instrumentalvirtuose bekriftigt. Wie
in Liszts Paraphrasen, die der Garant fiir seinen dauerhaften Erfolg beim Publikum waren,
geht es dabei ganz wesentlich um das Bestreben, die Grenzen des Méglichen bestindig zu er-
weitern. So wie sich Liszt in seinen Paraphrasen am eigenen, einzigartigen spieltechnischen
Vermogen orientierte, so diirfte auch kaum ein anderer Organist in der Lage sein, Carpen-
ters Bearbeitungen zu spielen, insbesondere hinsichtlich der Behandlung des Pedals, dem
nicht nur lingere virtuose Passagen, sondern auch ganze Stiicke wie Chopins Minutenwal-

88 Ebd.
89 Ebd.
90  #2¢ — Titel, Thesen, Temperamente vom 27.9.2010.
91 Ebd.

92  Heinrich Heine und die Musik. Publizistische Arbeiten und poetische Reflexionen, hrsg. von Gerhard
Miiller, Kéln 1987, S. 155.

93 Ebd., S. 145.

94 11t — Titel, Thesen, Temperamente vom 27.9.2010.
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zer iibertragen werden. Uber das Zur-Schau-stellen der technischen Moglichkeiten hinaus
hatten Bearbeitungen, insbesondere die gegeniiber der Transkription freieren Arrangements
und Paraphrasen, aber bereits im 19. Jahrhundert auch subversives Potenzial, indem die
Unantastbarkeit des schopferischen Originals und das Ideal werktreuer Reproduktion durch
Elemente des Performativen, Improvisatorischen und Unabgeschlossenen hinterfragt wur-
den. ,In short, the paraphrase is gueerly and transgressively reproductive. It disregards primary
essence in favor of secondary appearance [...].“9> Auch in Carpenters Ubertragungen von
Orchester- und vor allem Klaviermusik auf die Orgel geht es nicht darum, dem Original
mit den klanglichen Mitteln des eigenen Instruments moglichst nahe zu kommen, sondern
sie sind Teil seiner musikalischen Konzepte und Visionen, denen sich das bearbeitete Werk
ebenso unterzuordnen hat wie das Instrument.”® War das Orgelvirtuosentum im 19. Jahr-
hundert noch der am stirksten minnlich konnotierte Bereich instrumentaler Virtuositit, so
tritt am Beginn des 21. Jahrhunderts ausgerechnet ein Orgelvirtuose als der im klassischen
Konzertleben derzeit wohl ausgeprigteste Reprisentant des ,weiblichen® Virtuosentypus’ in
Erscheinung,.

Ist nun, um abschliefend zur Ausgangsfrage zuriickzukehren, der Orgelvirtuose ein
»minnlicher Kiinstlertypus? Seit den Anfingen konzertanten Orgelspiels bis in die Ge-
genwart hinein hingt die Beantwortung dieser Frage eng mit der Verortung von Orgel und
Organist im kirchlichen oder sikularen Kontext zusammen. National und konfessionell
deutlich voneinander unterschiedene Orgeltraditionen prigten und prigen das Bild des Or-
gelvirtuosen: Im protestantisch-lutherischen Deutschland reprisentierte der Orgelvirtuose
iiber die Wahrnehmung des Instruments als solchem hinaus aufgrund der traditionell engen
Bindung der Orgel und des Organisten an die Kirche und ihrer Instrumentalisierung im
Streben nach nationaler Einheit wihrend des Deutschen Kaiserreiches den ,,minnlichen®
Kiinstlertypus schlechthin. Im Bereich anderer Konfessionen wie dem Katholizismus und
Calvinismus, in denen sich konzertantes Orgelspiel aus dogmatischen Griinden nur aufler-
halb des kirchlichen Rahmens entfalten konnte, entwickelte sich ein sikulares Orgelvir-
tuosentum, das, wie das Beispiel Georg Joseph Voglers zeigt, mindestens hinsichtlich des
Repertoires Eigenschaften des ,weiblichen® Virtuosentypus’ bereits um 1800 zulief3. Erst im
radikal sikularen Kontext am Beginn des 21. Jahrhunderts scheint das Orgelvirtuosentum
das Potenzial zu haben, Virtuosen hervorzubringen, die mit Elementen der Personalisierung
und Selbstinszenierung den ,,weiblichen Virtuosentypus reprisentieren, wie er im Bereich
der Klavier- und Violinvirtuositit seit dem 19. Jahrhundert anzutreffen war. Dabei bleiben
historisch gewachsene konfessionelle und nationale Unterschiede bestehen: In Deutschland
wird die Orgel nach wie vor weitgehend als kirchliches Instrument wahrgenommen, dessen

95 Ivan Raykoff, , Transcription, Transgression, and the (Pro)creative Urge®, in: Queer episodes in music
and modern identity, hrsg. von Sophie Fuller und Lloyd Whitesell, Urbana und Chicago 2002, S. 150—
176; hier S. 161. Nach Raykoff war dieser transgressive Akt bei Liszt sexuell konnotiert, indem seine
Promiskuitit auf die Art seiner Kreativitit als ein scheinproduktives Sich-Bedienen an verschiedenen
fremden Quellen iibertragen wurde.

96 ,Eigentlich bin ich gar nicht so sehr an Orgeln interessiert, ich revolutioniere die Orgelmusik nicht,
sondern gehe iiber sie hinaus.“ Carpenter in einem Portrit der Online-Ausgabe des Musikmagazins
Concerti http://www.concerti.de/de/2299/portraet-cameron-carpenter-der-hardrocker-am-spieltisch.
html, 11.7.2014. Sein ,respektloser Umgang mit dem Instrument und den bearbeiteten Werken
ist zugleich Hauptgegenstand der Kritik an seinem Virtuosentum: ,[...] so manches Werk zerbréselt
unter seinem Koppel- und Pedalwahn. Beileibe nicht aller Musik tut das irrlichternde Drumherum
virtuosester Liufe und abwegigster Improvisationen gut, manches wirkt einfach nur gekiinstelt
;modernisiert’.“ Ebd.
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feste Verankerung in Liturgie und Gottesdienst im 6ffentlichen Bewusstsein unausléschbar
scheint. Deutsche Orgelvirtuosen und -virtuosinnen stammen immer noch durchweg aus
einem kirchenmusikalischen Umfeld und verorten ihr Instrument auch in diesem Kontext.
Dass aber ein Orgelvirtuose wie Cameron Carpenter auch in Deutschland erfolgreich kon-
zertiert, ist ein Beleg dafiir, dass zumindest das Konzertpublikum sich der Faszination eines
sakularen Orgelvirtuosentums mit Showcharakter nicht entzichen kann. So wie es mut-
mafllich auch in Zukunft die Orgel und den Organisten im Dienst der Kirche und parallel
dazu auflerhalb des kirchlichen Kontextes geben wird, so wird es wohl auch immer beide
Kiinstlertypen geben: den ,,deutsch-mannlich-protestantischen und den ,weiblichen® Or-
gelvirtuosentypus — und dies unabhingig vom biologischen Geschlecht.
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Das Erleben des eigenen Konzerts
Physiologische, psychologische und soziologische Aspekte kiinstle-
rischer Arbeit auf und hinter der Biithne

Das Erleben von Musik zihlt zu den zentralen Forschungsgebieten der Musikpsychologie.
Dabei richtet sich das Interesse auf so unterschiedliche Zielgruppen wie Konzertpublika,'
Kleinkinder,? Jugendliche in Gruppenzusammenhingen? oder Menschen mit Wahrneh-
mungsstorungen.* Ebenso vielfiltig sind die dazugehérigen Forschungsmethoden. Hiufig
kann man die Ansitze unter dem Stichwort Rezeptionsforschung zusammenfassen. Denje-
nigen, die Musik etwa wihrend eines Konzerts selbst hervorbringen, gilt demgegeniiber das
Interesse der Performanceforschung. Sie untersucht u. a. das Zusammenwirken von Vorbe-
reitung und Auﬂ:ﬁhrung,5 Vomblattspiel,6 mentales Training7 oder Korpertechniken und
physiologische Parameter mit Blick auf das Erreichen optimaler Leistungen.® Das Erleben
des eigenen Konzerts, wenn Produktion und Rezeption simultan stattfinden, wurde von der
Forschung bislang kaum beachtet.

In dieser Untersuchung wird das Erleben des eigenen Konzerts aus einer Perspektive
betrachtet, die nicht nur die reine Konzertdauer und nicht allein musikimmanente Aspekte
beriicksichtigt. Hinzu kommen die Zeit der Vor- und Nachbereitung ebenso wie die Ablauf-
struktur eines Konzerts mit dem Warten auf den Auftritt, dem Agieren auf der Biihne, den
Pausen, dem dazugehorigen Ausklang und einer riickblickenden Reflexion. Bislang existie-
ren keine Studien, die das gesamte Konzerterleben in diesem Umfang in den Blick nehmen.
Ranken sich nicht wenige ,,Musikermythen“9 z. B. um die Besonderheiten des Backstage-
Bereichs und vermeintliche Exzesse in der Pop- und Rockmusik,!? werden auch die Gar-
deroben der Konzerthiuser und Opern Ziel von Spekulationen tiber Doping und Drogen-

1 Stephanie Pitts, ,,Special Issue: Understanding audience experience®, in: Journal of New Music Research,
39 (2010), S. 111-124.

2 Lori A. Custodero und Elissa Johnson-Green, ,Passing the cultural torch: Musical experience and
musical parenting of infants®, in: Journal of Research in Music Education, 51/2 (2003), S. 102-114.

3 Klaus-Ernst Behne, Musikerleben im Jugendalter. Eine Lingsschnittstudie, Regensburg 2009.

4 Eckart Altenmiiller, ,Musikwahrnehmung und Amusien®, in: Neuropsychologie, hrsg. von Hans-Otto
Karnath u. a., Berlin u. a. 2003, S. 530-538.

5 Roger Chaffin, Gabriela Imreh und Mary Crawford, Practicing perfection. Memory and piano
performance, Mahwah, NJ 2002.

6 Andreas C. Lehmann und Roger Chaffin, ,Erinnern und Wiedererkennen: Auswendig- und
Vomblattspiel, in: Musikpsychologie. Das neuwe Handbuch, hrsg. von Herbert Bruhn u. a., Reinbek
2008, S. 354-373.

7 Christopher Connolly und Aaron Williamon, ,Mental skills training”, in: Musical excellence: strategies
and techniques to enhance performance, hrsg. von Aaron Williamon, Oxford u. a. 2004, S. 221-245.

8  Renate Kléppel, Die Kunst des Musizierens: von den physiologischen und psychologischen Grundlagen zur
Praxis, Mainz u.a. 2003.

9 Vgl. Musikermythen: Alltagstheorien, Legenden und Medieninszenierungen, hrsg. von Claudia Bullerjahn
und Wolfgang Loffler, Hildesheim u. a. 2004

10  Albert Hoehner, Backstage. Der alltigliche Wahnsinn des Rockn’Roll, Frankfurt/Main 1988; Chris von
Rohr, Hunde wollt ibr ewig rocken. Mein Trip durch den Rockdschungel, Lugano 1991.
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konsum.!! Ein Bild, welches mit Vorstellungen von hohen psychischen und physischen
Anforderungen an professionelle Musiker nicht leicht in Ubereinstimmung zu bringen ist.
Das primire Interesse der Studie besteht also darin, eine Forschungsliicke zu schlieffen und
erste Hypothesen zu formulieren, an die kiinftige Forschungen anschliefen kénnen.

Forschungsstand

Anspannung, Nervositit, Lampenfieber und Biihnenangst

Die tiberwiegende Zahl der Studien, die zur Planung der vorliegenden Untersuchung ausge-
wertet wurden, richtet sich unter den Stichworten Anspannung, Nervositit, Lampenfieber
und Biihnenangst vor allem auf die Zeit direkt vor einem Konzert. Als Ergebnisse wer-
den hiufig praktische Tipps an die Musiker formuliert. Ahnlich wie in der Musiktherapie
sind hier verschiedene theoretische bis ideologische Vorannahmen, zum Beispiel zur Rolle
zuriickliegender traumatischer Erfahrungen, anzutreffen. Gleichermaflen vielfiltig ist der
Grad der empirischen Absicherung derartiger Empfehlungen und damit ihre wissenschaft-
liche Verwertbarkeit.

Ein erstes Beispiel hierfiir ist der Artikel von Richard Reynolds aus der Zeitschrift Rohr-
blart.'? Er basiert auf einer Sammlung von eigenen Erfahrungen und Anekdoten anderer
Musiker, ohne dass eine klar erkennbare Stichprobe definiert wurde. Dabei wird kaum eine
Strategie zur Kompensation von Lampenfieber ausgelassen. Die Auflistung beinhaltet un-
ter anderem die Verbesserung des Verhiltnisses zum Publikum, die Verwendung von Be-
tablockern, die Klirung der Frage ,Warum bin ich dort?“, Massage, Selbsthypnose, den
Riickzug in sich selbst, das Bewusstmachen physiologischer Vorginge, das Trainieren einer
»Abgebriihtheit* (S. 117), die Vergegenwirtigung, dass ein Publikum die eigenen Fehler
und die eigene Nervositit kaum wahrnimmt (S. 118), eine Diit und zuletzt eine sehr sorg-
filtige Vorbereitung. In einem dhnlichen Kontext prisentiert Gerhard Mantel Reflexionen
aus Sicht eines praktizierenden Kiinstlers und Pidagogen.!? Er regt an, sich dariiber klar zu
werden, warum man musiziert, das Lampenfieber als natiirliche menschliche Eigenschaft zu
akzeptieren (S. 52), Selbstbewusstseinsdefizite auch im Lehrer-Schiiler-Verhiltnis zu thema-
tisieren und eine bewusste Interaktion mit dem Publikum zu suchen.

Auf einer empirischen Erhebung unter 40 Musikstudierenden zum Thema Lampen-
fieber beruht hingegen die Studie von Iris Krawehl und Eckart Altenmiiller.' 60 % der
Befragten sind von Lampenfieber betroffen. Als Kompensationsstrategien werden vor al-
lem Entspannungsiibungen oder der Erwerb einer Routine im Umgang mit Lampenfieber
empfohlen. Lange zuriickliegende traumatische Erfahrungen werden als Erklirung zumeist
abgelehnt. Lampenfieber betrifft Solisten in stirkerem Umfang. Die Studie ist zugleich ein

11 RobertWest, ,Drugsand musical performance”, in: Musicalexcellence,S.271-289; Margarete Hucht, Pille
und Promille im Orchestergraben. Spiegel Online (2013); <http://www.spiegel.de/karriere/berufsleben/
lampenfieber-bei-profimusikern-stress-vor-dem-auftritt-a-886446-druck.html>, 21.10.2013.

12 Richard Reynolds, ,Lampenfieber. Ein Solokonzert, die streflintensivste Situation fiir einen Musiker
tiberhaupt, in: Rohrblast, 12 (1997), S. 115-118.

13  Gerhard Mantel, ,Keine Angst vor Fehlern. Gedanken zum Lampenfieber aus der Sicht des
auftretenden Kiinstlers. Was ist Lampenfieber?, in: Musikphysiologie und Musikermedizin, 8 (2001),
S.12-18.

14 Iris Krawehl und Eckart Altenmiiller, ,,Lampenfieber unter Musikstudenten: Hiufigkeit, Ausprigung
und ,heimliche Theorien™, in: Musikphysiologie und Musikermedizin, 7 (2000), S. 173-178.
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Pliadoyer fiir die Akzeptanz dazugehériger therapeutischer Angebote (inkl. Betablockern)
der Musikermedizin.

Auf vier Leitfadeninterviews, die auf Basis der qualitativen Inhaltsanalyse nach Philipp
Malyring15 ausgewertet wurden, beruht die Studie von Gabriele Hofmann.'® Grundannah-
me ist die Bedeutung von Vorerfahrungen fiir das aktuelle Erleben. Die Auswertung fo-
kussiert die Kategorien Selbstbild und Selbsterleben. Durch Arbeit am Selbstbild kann das
Selbsterleben in Stresssituationen positiv beeinflusst werden.

Den Auswirkungen negativer Vorerfahrungen auf die Auftrittsangst widmen sich Mar-
garet Osborne und Dianna Kenny.!” Schriftliche Selbstbeschreibungen von 298 Musikstu-
dierenden wurden in einer qualitativen Inhaltsanalyse nach sechs Kategorien differenziert
analysiert: 1. situationale Faktoren, 2. Verhaltensfaktoren, 3. affektive Angstsymptome,
4. kognitive Angstsymptome, 5. somatische Angstsymptome, 6. Folgen. Den Autorinnen
zufolge sind vor allem Angstsymptome mafSgeblich, und Frauen sind hiufiger betroffen als
Minner.

Seit vielen Jahren bietet Michael Bohne Workshops zum Umgang mit Auftrittsingsten
an. Das von ihm angewandte Prinzip beruht darauf, in Trance eine optimale Darbietungs-
situation aus der Vergangenheit ,,aufzusuchen und diese an aktuell bevorstehende Situati-
onen anzubinden. In drei ,Kurz-Kasuistiken® werden erhebliche Verbesserungen beschrie-
ben.!8 Eine Zusammenfassung der Ergebnisse aus der eigenen therapeutischen Praxis wurde
im Folgejahr vorgelegt.!? Bohne schligt vor, die Sinnhaftigkeit des Auftritts individuell zu
kliren, die Aufmerksamkeit auf den aktuellen Musizierprozess und nicht auf mégliche Ziele
(Kritiken, Preise ...) zu fokussieren, die Auffithrungssituation mental zu trainieren, die po-
sitive Erinnerung erfolgreicher Auftritte der Vergangenheit zu pflegen sowie eine mogliche
Opferrolle abzulegen.

Als Grundlage fiir die Darstellung des ,Freiburger multimodalen Behandlungsmodells
der Auftrittsangst® fasst Claudia Spahn den Forschungsstand aus Sicht der Musikermedizin
zusammen. Fiir die Auftrittstitigkeit bemerke sie zunichst: ,Im emotionalen Bereich ist das
Selbsterleben stark intensiviert. Viele Kiinstler beschreiben sogenannte ,High-Erlebnisse’™ 20
Ferner enthalten ist der wichtige Hinweis auf ein Kontinuum zwischen Lampenfieber und
Auftritesangst. Wihrend Ersteres nicht ,,per se als pathologisch einzustufen® (ebd.) sei, kén-
ne bei Letzterem ,die individuell zu erwartende Leistung auf der Bithne nur noch sehr
eingeschrinke oder gar nicht mehr erbracht werden® (ebd.). Dieser Zusammenhang wird

15  Philipp Mayring, Qualitative Inhaltsanalyse. Grundlagen und Techniken, Weinheim 1993.

16 Gabriele Hofmann, ,Lampenfieber — Selbstbild und Selbsterleben®, in: Multimedia als Gegenstand
musikpidagogischer Forschung, hrsg. von Rolf-Dieter Kraemer, Essen 2002, S. 209-222.

17 Margaret S. Osborne und Dianna T. Kenny, ,, The role of sensitizing experiences in music performance
anxiety in adolescent musicians®, in: Psychology of Music, 36 (2008), S. 447-462.

18 Michael Bohne, ,Nutzung natiirlich auftretender Trancephinomene zur Verbesserung der
musikalischen Auftrittsleistung. Ein kompetenz- und 18sungsorientiertes Auftritts-Coaching®, in:
Musikphysiologie und Musikermedizin, 9 (2002), S. 99-111.

19 Michael Bohne, ,Auftrittsingste. Die Geifel der Musiker und ihre ;harmonische Aufldsung™, in: Das
Orchester, 11 (2003), S. 8-12.

20 Claudia Spahn, ,Musikspezifische Krankheitsbilder — Auftrittsangst®, in: MusikerMedizin. Diagnostik,
Therapie und Privention von musikspezifischen Erkrankungen, hrsg. von Claudia Spahn u. a., Stuttgart
2011, S. 150.
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in dazugehérigen Studien hiufig durch eine umgekehrt U-férmige Kurve nach Yerkes und
Dodson?! grafisch dargestellt:

gut optimale Zone

(=2}
=
= Auftritts-
@ . angst
schlecht

niedrig mittel hoch

Grad der Aufregung

Abbildung 1: Zusammenhang zwischen dem Grad der Aufregung und der Leistung22

Unter Einbezichung aller der oben genannten Begriffe entsteht ein Kontinuum, das in der
Abfolge der Stadien Aufregung — Nervositit — Lampenfieber — Bithnenangst eine sukzessive
Intensititssteigerung wiedergibt. Dabei sind die ersten drei Zustinde nicht notwendig nega-
tiv konnotiert, sondern kénnen durchaus zur Leistungssteigerung beitragen; lediglich Biih-
nenangst gilt es zu vermeiden. Im Zusammenhang der vorgesehenen Untersuchung wird die
Abfolge der Begriffe abgekiirzt als ANLB-Kontinuum dargestellt:

Biihnenangst
Lampenfieber
Nervositat
Anspannung

Abbildung 2: Das ANLB-Kontinuum

21 Vgl. dazu Glenn D. Wilson, ,,Performance anxiety”, in: 7he Social Psychology of Music, hrsg. von David
J. Hargreaves u. a., Oxford/New York/Tokyo 1997, S. 233ff.
22 Ebd, S. 151.
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Physiologisch betrachtet resultieren ANLB aus einer Erthhung des Adrenalinspiegels. Der
Kérper bereitet sich damit auf die bevorstehende, hohe Leistungsanforderung vor. Das vege-
tative Nervensystem reguliert diejenigen Kérperfunktionen, welche nicht — wie zum Beispiel
die Bewegung der Extremititen — direkt vom Bewusstsein gesteuert werden. Dabei sorgen
die beiden Nervenstringe Sympathikus und Parasympathikus im Normalfall fiir einen aus-
geglichenen Zustand. Mit bestimmten Hormonen, Drogen oder auch physischen Stimula-
tionen lassen sich die jeweiligen Teilsysteme aber separat aktivieren, was jeweils ein ganzes
Set an Reaktionen nach sich zieht:?3
1. Aktivierung des Parasympathikus (im Entspannungszustand): Verstirkte Durchblutung
der inneren Organe, Zunahme der Verdauung und des Hungergefiihls, Sekretion der
Speicheldriisen, Riickgang von Atem- und Herzfrequenz usw.
2. Aktivierung des Sympathikus (Erregungszustand): Verstirkte Durchblutung der Extre-
mititen, Riickgang der Verdauung und des Hungergefiihls, Sekretion der Schweifddrii-
sen, Zunahme von Atem und Herzfrequenz usw.

Adrenalin bewirke die Aktivierung des Sympathikus, worauthin die genannten Reaktionen
zu unterschiedlichen Anteilen parallel eintreten. Im Idealfall erfolgt auf diese Weise eine
Leistungssteigerung, welche zur bestméglichen Bithnenperformance fiithrt. Der Musikerme-
diziner Peer Abilgaard kommentiert dies folgendermaflen: ,Es gibt fast nichts Schlimmeres,
als wenn man auf die Biihne tritt, und man ist unterspannt, also ohne Lampenfieber. Plotz-
lich sind die Musiker richtig schlecht.“?4 Dazu der Auftrittstrainer Michael Bohne: ,,Der
Kérper reagiert mit einer klassischen Kampf-oder-Flucht-Reaktion [...]. Wenn man nun
aber gar nicht kimpft oder flicht, hat man zu viel Adrenalin, das nicht abgearbeitet wird.“%>

In diesem Kontext von Interesse ist eine Studie von Joost Meijer und Ron Oostdam.2°
Mit der im Titel erwihnten ,stage-fright hypothesis“ ist gemeint, dass Schiiler bei vorhan-
dener Angstlichkeit jeweils beim ersten von mehreren nacheinander angewendeten Intelli-
genztests schlechter abschneiden, danach aber schnell besser werden. Dies ist ein Hinweis
darauf, dass Lampenfieber {iberwiegend punktuell auftreten und nur von kurzer zeitlicher
Ausdehnung sein kénnte.

Adrenalin wird im Kérper schon nach wenigen Minuten wieder abgebaut. Ein gezielter
Umgang mit den vegetativen Mechanismen kann daher auch im bewussten Herbeifiihren
des Adrenalinschubs kurz vor dem Konzert bestehen, so dass dessen Niveau beim Betreten
der Bithne schon wieder abgesunken ist.”” Eine andere Moglichkeit ist es, schlicht und
ergreifend ein paar Minuten zu warten. Allerdings kennt der Kérper sehr wohl Mechanis-
men, um eine linger anhaltende Wachsamkeit zu gewihrleisten. Dies geschieht durch das
Hormon Cortisol, das etwa zehn Minuten nach der Hochaktivierung durch Adrenalin aus-

23 Wilfrid Jining, ,Vegetatives Nervensystem®, in: Neuro- und Sinnesphysiologie, hrsg. von Robert E
Schmidt u. a., Heidelberg 2006, S. 135-138.

24  Zit. nach Hucht, ,Pille und Promille im Orchestergraben (vgl. Anm. 11).

25 Ebd.

26 Joost Meijer und Ron Oostdam, , Test anxiety and intelligence testing: a closer examination of the
stage-fright hypothesis and the influence of stressful instruction®, in: Anxiety Stress Coping, 20 (2007),
S.77-91.

27 Glenn D. Wilson, ,Performance anxiety”, in: 7he Social Psychology of Music, hrsg. von David J.
Hargreaves u. a., Oxford/New York/Tokyo 1997, S. 229-245, hier S. 236.
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geschiittet wird und fiir linger anhaltende Leistungsfihigkeit auf einem niedrigeren Niveau
28
sorgt.

Optimierung des Auffiibrungsergebnisses

Eine in der Performanceforschung einflussreiche und sehr detaillierte Untersuchung stammt
von Roger Chaffin et al.?? Das Ubeverhalten eines einzelnen Pianisten wurde zehn Mona-
te lang in Bild und Ton dokumentiert und ausgewertet. Entwickelt wird eine Theorie der
»declarative mental roadmap aiding musical performance®. Der Fokus ist hierbei auf das
Zustandekommen der erforderlichen Gedichtnisleistungen gerichtet. Als geeignet scheinen
sich ,,Performance-Cues“ erwiesen zu haben — das Benennen sinnvoller Orientierungspunk-
te innerhalb des betreffenden Stiickes.

» Offentliche Einsamkeit*

Jaren Hinckley bietet eine Dokumentation personlicher und anderer Erfahrungen mit der
Methode von Constantin Stanislavski, welche fiir Schauspieler entwickelt wurde.3% Hinck-
ley gibt zahlreiche Beispiele fiir die Wirksamkeit des Konzepts einer public solitude,
das es ermoglichen soll, die Anwesenheit des Publikums auszublenden, um sich ganz auf
das eigene Tun zu konzentrieren. Fiir Musiker wird diese Vorgehensweise relativiert, da eine
Interaktion mit dem Publikum fiir wichtig erachtet wird (S. 129).

Flow-Erlebnisse

Eng verwandt mit den beschriebenen High-Erlebnissen sind Flow-Erlebnisse, die von Mi-
haly Csikszentmihaly seit den 1970er Jahren systematisch untersucht werden.3! Es war ein
Ergebnis der Motivationspsychologie jener Zeit, dass die individuelle Motivation dann am
groften ist, wenn sich diese auf den Vollzug einer Titigkeit (intrinsische Motivation) und
nicht auf die erwarteten Ergebnisfolgen (extrinsische Motivation) richtet. Mit Flow wird ein
Zustand beschrieben, in dem Gedanken oder Aktivititen ,fliissig” und ,glact® verlaufen,
man keine Miihe hat, sich zu konzentrieren, und dabei sich selbst und die vergehende Zeit
nur eingeschrinkt wahrnimmt.3? Dies wird zugleich als Gliickszustand erlebt.33 Voraus-
setzung hierfiir ist eine optimale Balance zwischen den Fihigkeiten eines Individuums und
dessen zu bewiltigenden Anforderungen. Geringe Fihigkeiten gepaart mit hohen Anfor-
derungen fiihren zu Angst, hohe Fihigkeiten gepaart mit geringen Anforderungen zu Ent-
spannung. Sind sowohl Fihigkeiten als auch Anforderungen gering, entsteht ein Zustand

28 Gunter Kreutz, Cynthia Quiroga Murcia und Stephan Bongard, ,Psychoneuroendcrine research on
music and health: An overview”, in: Musik, health and wellbeing, hrsg. von Raymond MacDonald,
Gunter Kreutz und Laura Mitchell, Oxford 2012, S. 457-476.

29 Vgl. Roger Chaffin, Gabriela Imreh und Mary Crawford, Practicing perfection. Memory and piano
performance, Mahwah, NJ 2002.

30 Jaren S. Hinckley, ,Performance Anxiety: Constantin Stanislavski’s concept of public solitude®, in:
College Music Symposium, 48 (2008), S. 124-130.

31 Mihaly Csikszentmihalyi, Das Flow-Erlebnis. Jenseits von Angst und Langeweile: Im Tun aufgehen,
Stuttgart [1975] 1996.

32 Falko Rheinberg, ,Intrinsische Motivation und Flow-Erleben®, in: Motivation und Handeln, hrsg. von
Jutta Heckhausen u. a., Heidelberg 2007, S. 365-388.

33 Vgl. Mihaly Csikszentmihalyi, Flow: Das Geheimnis des Gliicks, Stuttgart 1996.



Jan Hemming / Lars Kraume-Fliigel / Simone Sérensen: Das Erleben des eigenen Konzerts 369

der Langeweile oder der Apathie. Flow hingegen kann entstehen, wenn hohe Fihigkeiten in
eine giinstige Balance zu hohen Anforderungen treten.

Eine retrospektive Befragung unter 205 Musikern (125 Amateure, 80 herausragende
Studierende) durch Moran Sinnamon et al. widmete sich dem Stellenwert von Flow-Erleb-
nissen wihrend des eigenen Musizierens.># 55 % der herausragenden Studierenden kennen
das Gefiihl, das Geschehen vollstindig zu kontrollieren, 65 % das Verschmelzen von Han-
deln und Bewusstsein und 26 % den Zustand der Selbstvergessenheit. Bei den Amateuren
fallen diese Zahlen niedriger aus. Allerdings unterscheiden Sinnamon et al. nicht zwischen
Ubephasen und Konzerten.

Publikum

Den Konzerten hingegen widmet sich Daniel McKinna.3> Seine Hauptfrage ist es, wie in
wiederholten Auffiihrungen im Rahmen einer Tournee Authentizitit entstehen kann. Wich-
tig in Rock-Pop-Jazz (S. 62-63) sei hierfiir jeweils die Interaktion mit dem Publikum. Das
Konzerterleben durch die Musizierenden wird hingegen nicht thematisiert. Stattdessen wird
das Konzept der Wiederholung breit vor dem Hintergrund des franzésischen Poststruktu-
ralismus theoretisiert.

Emotionale Gestaltung musikalischer Auffiibrungen

Zwischen den beiden Hauptabschnitten ,, The Composer” und ,, The Listener” des von Patrik
Juslin und John Sloboda herausgegebenen Buches ,Music and emotion”3® finden sich drei
Beitrdge unter der Uberschrift ,, The Performer”. Roland Persson wendet sich dabei der Frage
zu, wie Interpreten zu einer emotional ansprechenden musikalischen Auffithrung gelangen
kénnen.3” Hiufig versetzen sich diese etwa unter Riickgriff auf Erinnerungen dazu bewusst
in bestimmte emotionale Zustinde oder manipulieren ihre aktuelle Befindlichkeit, teilweise
sogar durch Nutzung chemischer Substanzen. Dies soll unterstiitzen, dass Emotionen an das
Publikum kommuniziert werden. Eine andere Maglichkeit, eine ausdrucksstarke Darbie-
tung zu erreichen, ist das intensive Arbeiten mit dem assoziativen Gehalt der Musik.

Methode

Aufgrund der disparaten Literaturlage kann die vorliegende Studie nicht direkt an Vorar-
beiten ankniipfen. Gleichwohl liefern die Quellen wichtige Hinweise fiir die Konzeption
der eigenen Untersuchung. Zunichst wurde die grundsitzliche Entscheidung fiir einen
qualitativen Forschungsansatz getroffen. In Leitfadeninterviews sollte die gesamte Spanne
von den Wochen der Vorbereitung, dem eigentlichen Konzert bis hin zu riickwirkenden
Reflexionen in den Blick genommen werden. Somit ergibt sich auch eine indirekte Entspre-
chung zu der programmatischen Forderung nach Einbeziehung qualitativer Verfahren in

34  Sarah Sinnamon, Aidan Moran und Michael O’Connell, ,Flow among musicians: Measuring peak
experiences of student performers", in: Journal of Research in Music Education, 60 (2012), S. 6-25, hier
S. 10.

35 Daniel McKinna, , The touring musician. Repetition and autheticity®, in: JASPM @Journal, 4 (2014),
S. 56-72.

36 Vgl. Music and emotion: theory and research, hrsg. von Patrik Juslin und John A. Sloboda, Oxford 2001.

37 Ronald S. Persson, , The subjective world of the performer”, in: Music and emotion: theory and research,
hrsg. von Patrik Juslin u. a., Oxford 2001, S. 275-290.
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der Performanceforschung durch Patricia und Christopher Holmes.3® Gleichwohl erlaubt es
die Forschungslage nicht, Hypothesen zu formulieren, die durch die Studie zu priifen oder
zu widerlegen wiren. Stattdessen wurde ein explorativer, hypothesengenerierender Ansatz
gewihlt. Das Projekt wurde in ein Forschungsseminar mit dem Titel ,, Wie erleben Musiker
ihr eigenes Konzert?“ eingebettet. Alle aktiv im Seminar mitarbeitenden Studierenden hat-
ten zunichst die Aufgabe, drei Interviews mit Musikern méglichst hohen Niveaus zu fithren
und aufzuzeichnen. Anschlieffend wurden die Interviews transkribiert und einer qualitati-
ven Inhaltsanalyse unterzogen.

Es erwies sich als konstruktiv, dass viele der beteiligten Musikstudierenden selbst be-
reits {iber zahlreiche Konzerterfahrungen in den unterschiedlichsten musikalischen Berei-
chen verfiigen. So erfolgte zunichst eine Vergegenwirtigung typischer Abliufe z. B. eines
Orchesterkonzerts, eines Clubkonzerts oder eines Festivals mit mehreren Bands. Die Ver-
antwortung, die von den einzelnen Musikern vor und nach den eigentlichen Konzerten
iibernommen werden muss, variiert hierbei sehr stark, teilweise unabhingig vom Grad der
Professionalisierung. Daraus ergeben sich unterschiedliche Anforderungen an die Selbst-
disziplin oder z. B. der Risikofaktor, dass schon bei der Anfahrt oder beim Aufbau etwas
schiefgeht, was sich ggf. auf den spiteren Verlauf des Konzerts auswirken kann. Aus der Un-
gleichartigkeit der Konzertverldufe resultierte die Entscheidung, in den Interviews mit den
Musikern lediglich der Chronologie als kleinstem gemeinsamen Nenner zu folgen. Dabei
werden grundsitzlich folgende Stadien unterschieden:

1. Langfristige Vorbereitung: Psychische und physische Vorbereitungen in den Wochen bzw.

Tagen vor dem Konzert
2. Kurzfristige Vorbereitung: Anreise, Aufbau, Soundcheck und Vorbereitungen bis zum

Biihnenauftritt
3. Anspannung — Nervositit — Lampenfieber — Biihnenangst (ANLB): Psychische Belastungen

und deren physische Auswirkungen
4. Auftrittsphase: Verlauf und Dynamik des Konzerts und des eigenen Biihnenerlebens
5. Nach dem Konzert: Soziale Interaktion, Entspannungsphase, Abbau, Heimreise
6. Riickblickende Reflexion: Selbstreflexion des Konzerts

Hinzu kamen allgemeine Fragen zur Person, zu den Rahmenbedingungen des Konzerts, zur
grundlegenden Motivation sowie zu personlichen Perspektiven. Ferner wurde die Entschei-
dung getroffen, in der Ergebnisdarstellung die Bereiche der Kunstmusik und der populiren
Musik zu differenzieren. Vergleichbares gilt fiir den Grad der Verantwortung des jeweiligen
Musikers fiir das Geschehen auf der Biihne. Ein ,,Frontman® bzw. ein Singer oder ein Solist
ist hier ganz anderen Erwartungen ausgesetzt und steht deshalb unter hoherem Druck als ein
Musiker, der ,,nur® in begleitender Funktion beteiligt ist. Aus den in den Studien erwihnten
Kompensationsstrategien zum Lampenfieber ergaben sich fiir den die Interviews abschlie-
enden Fragenkomplex Konsequenzen. Hinsichtlich der individuellen Motivationen wurde
die Frage gestellt, warum man sich dem beschriebenen Anforderungsdruck regelmifSig aus-
setzt bzw. welches die Belohnungen sind, die man zum Ausgleich erhilt. Nicht direke gefragt
wurde hingegen nach Flow-Erlebnissen, da dies aufgrund der Popularitit der Flow-Theorie
eine nicht unerhebliche Suggestion bewirkt hitte.

38 Patricia Holmes und Christopher Holmes, ,, The performer’s experience: A case for using qualitative
(phenomenological) methodologies in music performance research”, in: Musicae Scientiae, 17 (2013),
S. 172-185.
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Stichprobe

Zielgruppe fiir die Interviews waren Musiker moglichst hohen Niveaus. Wihrend des Inter-
views waren diese gebeten worden, sich auf einer Skala von 0 = Amateur bis 10 = Profi selbst
einzuschitzen. In die Auswertung einbezogen wurden schliefSlich semiprofessionelle oder
professionelle Musiker, die sich selbst mit mindestens 6 Punkten einschitzten. Insgesamt
wurden n = 28 (m = 20 / w = 8) Musikerinnen und Musiker (@ = 34,2 Jahre / Spannweite
21-63 Jahre) und einer durchschnittlichen Konzerterfahrung von 20,4 Jahren aus den Be-
reichen populire Musik sowie Kunstmusik erreicht. Die durchschnittliche Selbsteinschit-
zung lag bei 8,0 Punkten. Die durchschnittliche, geschitzte Publikumsgrofie der Konzerte,
die den Interviews zugrunde liegen, betrug 140 Personen. Die Interviewpartner setzten sich
aus den Instrumentengruppen Schlagwerk (9), Gesang (6), Klavier/Keyboard (6), Blech-
blasinstrumente (1), Holzblasinstrumente (3) und Saiteninstrumente (3) zusammen. 13 von
ihnen hatten auf der Biihne eine solistische Verantwortung, wihrend 15 als Begleitmusiker
eingestuft wurden.

Um die Ergebnisse moglichst differenziert darzustellen und Kontraste optimal heraus-
zuarbeiten, werden in der Datenanalyse — wo es sich anbietet — zum einen Musiker aus der
populiren Musik und der Kunstmusik einander gegeniibergestellt; zum anderen werden
Musikern mit solistischer Verantwortung Begleitmusiker gegeniibergestellt. Exemplarische
Zitate werden jeweils in einem Vier-Felder-Schema vorgestellt und diskutiert:

Populiire Musik (solo) Kunstmusik (solo)

n=6 n=7

Populiire Musik (Begleitfunktion) | Kunstmusik (Begleitfunktion)
ni=7 n=28

Auswertung

Die qualitative Inhaltsanalyse wurde in Anlehnung an die Grounded Theory durchgefiihrt.3?
Es erfolgte eine offene Kodierung aller Interviewaussagen ohne vorgegebene Auswertungs-
kategorien. Hierbei werden die vorliegenden Transkriptionen Zeile fiir Zeile untersucht,
bis eine fiir die Forschungsfrage relevante Information entdeckt wird. In der traditionellen
Variante wird die entsprechende Passage des Interviews ausgeschnitten und (mit Herkunfts-
verweis) auf eine Karteikarte geklebt, welche ihrerseits die Kategorie reprisentiert. Nach und
nach werden die Karteikarten bzw. Kategorien auf diese Art und Weise angefiillt, bis man
gesittigte Kategorien erhilt. Wesentlich effizienter lsst sich dieser Vorgang natiirlich soft-
warebasiert durchfiihren. Im vorliegenden Fall wurde hierzu das Programm MAXQDA%0
verwendet. Die Studierenden, welche die von ihnen durchgefiihrten Interviews jeweils selbst
kodierten, konnten das Kategoriensystem beliebig modifizieren und erweitern. Mittels der
Funktion ,, Teamwork-Import® in MAXQDA wurden die Einzelleistungen der Gruppe zu-
sammengefiihrt, woraus folgendes Kategoriensystem resultierte:

39 Vgl. Anselm Strauss und Juliet Corbin, Basics of qualitative research. Techniques and procedures for
developing grounded theory, Thousand Oaks 1998.
40 Vgl. <http://www.maxqda.de>, 7.4.2014.
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(@) Alter 2 (E) Essen 23 (&) Nkotin 6
(2] Ausbidungsgang 7 () Sonstige Substanzen 10 () Sonstige Substanzen 7
(] Konzerterfahrung 4% = (Z] soziale Interaktion 2 (&) Alkohol 3R
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Abbildung 3: Kategoriensystem als Ergebnis der offenen Kodierung mit MAXQDA

Das Kategoriensystem reprisentiert den geordneten Zustand der Daten nach Abschluss der
qualitativen Inhaltsanalyse. Es ist gut zu erkennen, dass die Datenstruktur in den Haupt-
kategorien weitgehend der chronologischen Anlage der Interviews folgt. Die dazugehérigen
Unterkategorien sind mit Hilfe von Strukturbdumen dargestellt. Die numerischen Werte
geben die Anzahl der Einzelaussagen wieder, die den jeweiligen Kategorien zugeordnet wur-
den. Insgesamt wurden also 1693 Ausschnitte kodiert, und darunter befinden sich z. B. 13
Aussagen, die Riickschliisse auf Flow-Erlebnisse erméglichen.

Langfristige Vorbereitung

Korperliche und psychische Reaktionen

Sowohl bei den korperlichen als auch bei den psychischen Reaktionen lassen sich deutliche
Unterschiede zwischen Personen aus dem Bereich der Kunstmusik und denen der populiren
Musik feststellen. Erstere sprechen wesentlich hiufiger von kérperlichen und psychischen
Reaktionen als Letztere. Unabhingig davon ist, ob die Musiker jeweils eine solistische oder
eine begleitende Funktion ausiiben. So wird in einigen Fillen von einer Anspannung im
Vorfeld berichtet, die sich z. B. in Verspannungen ausdriickt, oder von Fingerschmerzen
durch verstirktes Uben und Miidigkeit. Die nachfolgende Tabelle verdeutlicht die Ergebnis-
se der Interviewstudie bezogen auf kérperliche und psychische Reaktionen.

Populiire Musik (solo) Kunstmusik (solo)

»Ich hab mich einfach riesig drauf gefreut!” (112) »Also wenige Tage vorher spiire ich schon die
»kann ich manchmal wegen starker Vorfreude vor | Anspannung, indem ich ein Kribbeln im Bauch
einem Konzert nicht schlafen, weil ich am liebsten hab, ein bisschen nervés bin, der Kopf kann sich
schon den nichsten Tag hitte® (112) nicht richtig konzentrieren.“ (120)

»Und deswegen konnte ich nachts schon nicht gut
schlafen und dann eben, wie gesagt, im Zug, wenn
man dann da sitzt und auch nichts tun kann, dann
ist es ganz schlimm, dann beginnt das Zittern.*

(120)




Jan Hemming / Lars Kraume-Fliigel / Simone Sérensen: Das Erleben des eigenen Konzerts 373

Populiire Musik (Begleitfunktion) Kunstmusik (Begleitfunktion)
»Korperliche Reaktionen gab es eigentlich nicht.* »Ich [habe] schon [...] drei Wochen vorher
(I14) eine innere Anspannung erlebt. Die kérperliche

Reaktion darauf hat nicht lange warten lassen. Ich
hatte Schlafprobleme, meine Aufmerksamkeit hat
nachgelassen, und meine Finger taten richtig weh.“
(116)

»Nachdem ich mich gewissenhaft vorbereitet
hatte, konnte ich ansonsten keine kérperlichen
Beeintrichtigungen bei mir feststellen.“ (127)

Im Bereich der Kunstmusik lassen sich zudem auffillige Einzelfille beobachten, die starke
Reaktionen anfiihren. So berichtet eine Opernsingerin mit Hauptrolle in der Phase vor
der Premiere von Schlafproblemen, probebedingten blauen Flecken, Riickenschmerzen und
Schiirfwunden. Auch psychische Reaktionen werden genannt. Diese Symptome fiihrt sie
zuriick auf den hohen Grad der Identifikation mit ihrer Rolle und dem hohen Anspruch,
der seitens der Regisseurin an die Mitwirkenden herangetragen wird:

»Korperliche Reaktionen hatte ich ... es hat keine Nacht gegeben, in der ich mehr durchschlafen konn-
te, also Schlafphasen von teilweise nur 2 Stunden. Das ist die Musik, es ist dann die Psyche, die wahn-
sinnig arbeitet ... Ich weif nicht, wie hiufig ich auch morgens geweint hab und gedacht hab, oh Gott,
du musst jetzt gleich singen. Und dann die Musik, die dann dazukommt, und wenn das Orchester dann
dazukommt, das ist so, also, es arbeitet, es arbeitet, und du kannst nicht mehr.... es ist wie in einem
ewigen Musik- und Gedankenkreislauf. (I121)

,Nach der Generalprobe, war ich mit den Nerven dann doch wohl schon so runter, [...] dass ich da an
der Wand zusammengebrochen bin, runtergerutscht bin und nur noch geweint hab [...] ich war ein-
fach psychisch und auch kérperlich [erschépft], ich hab einfach gesagt, ich kann nicht mehr, ich hatte
auch Riickenprobleme, es geht nicht mehr, ich muss authéren. Wenn man das in der Probenzeit in der
Szene macht, [...] da macht man’s 10 Mal, 15 Mal, immer wieder auf die Knie fallen und immer wieder
neu blaue Flecken bekommen und bis [...] die Arme aufgeschiirft sind“. (I21)

Von Personen der populiren Musik wird kaum von kérperlichen oder psychischen Reaktio-
nen in der langfristigen Vorbereitung berichtet. Wenn eine Reaktion genannt wird, wird sie
als Vorfreude bezeichnet und damit positiv gewertet.

Mentale Vorbereitung

Die Vorbereitung auf das Konzert bezieht sich nicht nur auf das Uben der jeweiligen Stiicke,
sondern umfasst dariiber hinaus eine innerliche Ausrichtung auf die Situation des Konzerts.
Hierbei lassen sich deutliche Unterschiede zwischen populirer Musik und Kunstmusik er-
kennen.

In der populdren Musik sind die Kiinstler sehr oft auch fiir die organisatorische Seite des
Konzerts mitverantwortlich. In der Kunstmusik beschrinke sich die mentale Vorbereitung
auf das konzentrierte Arbeiten und die Vergegenwirtigung des Programms und der Bithnen-
situation. Bei einer Mitverantwortung fiir andere Musiker kommt die Sorge hinzu, ob diese
geniigend iiben. In der populiren Musik bezieht sich die mentale Vorbereitung verstirkt auf
Dinge, die auflerhalb der kiinstlerischen Vorbereitung liegen. Darunter fallen Gedanken zur
Auswahl und der Reihenfolge der Stiicke. Auch kann es bei einer hohen Konzert- bzw. Auf-
filhrungsdichte dazu kommen, dass weniger Zeit fiir Proben zur Verfiigung steht und daher
auf mentales Training ausgewichen wird, etwa Stiicke im Kopf durchgehen oder Aufnahmen
anhéren.
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Populiire Musik (solo)

Kunstmusik (solo)

»Wir haben uns Gedanken gemacht iiber unser
Programm und die Reihenfolge der Stiicke.” (16)
,Ich habe mir sehr viele Gedanken iiber die
Liedauswahl gemacht, schliefSlich ist es eine ganz
besondere Feierstunde, und es muss alles perfekt
passen.” (I8)

»Den Konzertverlauf bin ich gedanklich
durchgegangen. Hab mir noch einmal die
Liedreihenfolge vorgestellt und hab mir iiberlegt,
ob ich auch alles parat habe, also die Noten,
Stimmgabel usw.” (17)

»Bevor der Vorhang auf- und hochgeht, bin ich
dann schon vorher auf der Biihne und stelle mich
in den Raum rein und versuche also, dieses Gefiihl
schon zu bekommen im Kérper und vom Geist

her.“ (I121)

Populiire Musik (Begleitfunktion)

Kunstmusik (Begleitfunktion)

,Dafiir hatte ich keine Zeit. Das habe ich dann
mehr oder weniger mental gemacht, sprich: auf
lingeren Autofahrten das Zeug angehért und mir
einfach die Grooves im Kopf durchgehen lassen.*
(123)

»zeitlich dann auch nicht immer wirklich méglich,
das physisch im Probenraum am Set zu machen®

(I123)

Praktische Vorbereitung

,Ich habe mich gefragt, ob meine Mitspieler genug
iiben.“ (I15)

,[Die] Gedanken fokussieren sich natiirlich auf
die Stiicke, die man spielt, das ist ganz klar. Also,
das heif8t, man hat ganz klar im Hinterkopf, das
liuft die ganze Zeit wie ein Film mit, welche
Stiicke das sind, Programmreihenfolge liuft mit im
Hinterkopf und wie die Stiicke gehen, also, welche
Sitze da drin sind, wo sind die schwierigen Stellen.
Das liuft alles so im Hinterkopf mit, wihrend des

normalen Lebens sozusagen.” (122)

Den Schwerpunkt der langfristigen Vorbereitung auf ein Konzert bildet das Einiiben der
Stiicke. Auch hier lassen sich Unterschiede zwischen Kunst- und populirer Musik feststel-
len. Dariiber hinaus ist die Intensitit des Ubens davon abhingig, ob ein Musiker als Solist

oder in Begleitfunktion auftritt.

Populiire Musik (solo)

Kunstmusik (solo)

»Wir haben geprobt und geprobt. (I125)
»immer wieder Text durchgegangen®
»schwierige Stellen wiederholt“ (I113)

,Vor allem wihrend des Ubens sieht man

seine aktuellen Grenzen und versucht, die
gewissermaflen sportlichen Fihigkeiten bis zum
Zeitpunkt des Konzerts zu entwickeln.“ (I1)
Llch iibe die schnellen Werke absolut langsam,
ohne jeden Fehler, und das steigere ich bis zum
Automatismus.“ (I1)

,Die Wochen davor merke ich als Reaktion
nur, dass ich konzentrierter arbeite, weil man
einfach ein Ziel hat, einen Fokus, da ist man
konzentrierter.“ (120)

Populiire Musik (Begleitfunktion)

Kunstmusik (Begleitfunktion)

»Da habe ich dann gemiitlich angefangen, die
Sachen anzuhéren, dabei erst die Arrangements
transkribiert, dann die Beats.“ (124)

»Es war also sowohl diese organisatorische Ebene

als auch die kiinstlerische Ebene.“ (12)

»Freitag war Probe, die konnte ich nicht
wahrnehmen. [Ich] hatte eigentlich keine Zeit fiir
eine Probe.“ (I117)

»Die Noten waren erst sehr spit fertig, und daher
war die Probezeit extrem knapp bemessen.” (126)

Die Auswertung der Interviews zeigt, dass in der populiren Musik hiufig nicht sofort mit
dem praktischen Einiiben der Musik begonnen werden kann, da zu Beginn zunichst noch
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Transkriptions- und Arrangierarbeit zu leisten ist. Insgesamt ist die kiinstlerische Vorbe-
reitung stirker als in der Kunstmusik auf ein mentales Vorbereiten konzentriert. Dariiber
hinaus unterscheiden sich Musiker mit solistischer Verantwortung durch ihren Grad des
Involviertseins von Begleitmusikern.

Die stirkste Fokussierung auf die kiinstlerische Vorbereitung zeigt sich im Kunstmusik-
Solo-Bereich. Hier sprechen die Interviewpartner vom konzentrierten und intensiven Uben,
teilweise mit individuellen Strategien. Hiufig erfolgt das Uben / Proben zusammen mit
weiteren Musikern wie im Fall der Opernsingerin, die neben ihren individuellen Proben
auch Orchesterproben zu absolvieren hatte. Die nichst niedrigere Stufe der Vorbereitungs-
intensitét liegt im Bereich populdrer Musik mit solistischer Verantwortung. Auch hier wird
von verstirkten Proben, Durchgehen der Texte und dem Uben schwieriger Stellen berich-
tet. Bei den Begleitmusikern lassen sich zwischen populirer Musik und Kunstmusik keine
deutlichen Unterschiede erkennen. Lediglich die bereits erwihnte Mitverantwortung an der
Konzertorganisation in der populiren Musik fillt erneut ins Auge. In der Kunstmusik ist
die Spannweite zwischen sehr knapper Probenzeit und intensiven Probephasen von bis zu
8 Stunden sehr groff. In Einzelfillen treten auch hier organisatorische Schwierigkeiten auf,
z.B. in Form von nicht rechtzeitig fertiggestellten Noten.

Kurzfristige Vorbereitung

Anfahrt | Aufbau | Einspielen

Die Anfahrt verlduft zumeist in Fahrgemeinschaften, gerade bei Orchestern, Chéren oder
Bands. Die Fahrten werden mit einem hohen Grad an sozialer Interaktion beschrieben und
positiv bewertet. Lediglich zwei Interviewpartner geben an, dass ihnen die Anreise Stress be-
reitete. Der Grund lag in einer Verspitung bzw. einer vorangegangenen Veranstaltung. Alle
anderen konnten ihren Auftrittsort piinktlich erreichen, empfanden die Fahrt als angenehm
und nannten keine besonderen Erlebnisse. In der Regel ist die Anfahrt also kein Stressfaktor.

Grundsitzlich verlduft der Aufbau auf der Biihne bei den meisten Musikern reibungslos.
Die Technik wird vom Veranstalter gestellt, und es bieten sich des Ofteren Personen zum
Tragen der Instrumente an. Probleme in der Kunstmusik tauchten in Bezug auf Sitzordnung
und Biihnengréfle auf. Auch im gestellten Instrumentarium wurde ein Fliigel bemingelt,
welcher vor dem Konzert schnell gestimmt werden musste. Ein anderer Pianist war ,zu-
frieden, aber auch nicht mehr. Der Fliigel war auf einmal kleiner, als ich dachte. Er wirkte
10 cm kleiner als der bestellte 185er. (I1)

Das Einspielen bei den Orchestermusikern verliduft sehr individuell. Einige Musiker be-
richten lediglich von dem Stimmen der Instrumente, andere von kurzen Proben bis hin zu
intensiveren Proben iiber eineinhalb Stunden. Der Soundcheck in der populiren Musik
wird als unkompliziert beschrieben, erfolgt jedoch meist unter Zeitdruck.

Erwartungen an das Konzert

Die folgenden Erwartungen formulierten die Musiker in der retrospektiven Chronologie
kurz vor Beginn der jeweiligen Konzerte. Hierbei zeichnen sich wieder recht deutliche Un-
terschiede ab. In populdrer Musik dominieren eine hedonistische Grundhaltung sowie eine
Orientierung am Publikum. Bei Kunstmusik richten sich die Erwartungen in wesentlich
stirkerem Ausmaf$ auf das Erreichen und die optimale Darbietung eigener spieltechnischer
Fihigkeiten. Wie das Beispielzitat aus 122 verdeutlicht, wire es allerdings falsch anzuneh-
men, dass hier keinerlei Publikumsorientierung erfolgen wiirde.
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Populiire Musik (solo) Kunstmusik (solo)

»lch wollte, dass es so richtig schén wird, alle »dass man in dem Moment die Aufregung besiegt
sollten sich freuen und beriihrt sein von unserem sozusagen und das zeigen kann, was man kann
Auftritt.” (I6) (120)

»Die grofite Erwartung hatte ich an das Publikum, | ,Meine Erwartungen waren eigentlich, so gut wie
fiir das ich selbst verantwortlich bin. Ich denke moglich zu spielen.“ (119)

sehr viel dariiber nach, wann (an welchen Stellen)
das Publikum ,abgeht’ und eine ausgelassene
Stimmung aufkommt.“ (112)

»dass natiirlich die Leute irgendwie mitgehen
werden, gute Stimmung aufkommt!“ (I113)

Populiire Musik (Begleitfunktion) Kunstmusik (Begleitfunktion)

»An das Konzert hatte ich eigentlich nur die »Man fragt sich bevor man losspielt immer, ob
Erwartung, dass es Spaf§ macht* (14) z. B. alle Soli klappen® (I15)

»Ich hatte die Erwartung, dass es unser bisher ,Natiirlich, man mochte selber, dass das Ensemble
bestes [Konzert] werden sollte” (I10) auf jeden Fall gut spielt, dass nichts passiert. Das ist

der eine Teil. [...] Der andere Teil der Erwartung
ist dann: Ich wiirde mich natiirlich sehr freuen,
wenn das Publikum hinterher gliicklich wieder
nach Hause geht. (122)

Rituale

Alle befragten Musiker berichten von Ritualen im Sinne regelmifig und wiederholt ausge-
fiihrter Handlungen. Einige davon sind:

- mentales Training (den Konzertverlauf im Kopf durchgehen),

- Warmspielen / Instrument vorbereiten,

- zur Ruhe kommen / sich zuriickziehen,

- ein Schluck Alkohol (es werden nur geringe Mengen genannt),

- beten,

- sich gegenseitig Spaf$ / Gliick wiinschen.

Fast alle Musiker sprechen von einer mentalen Vorbereitung direkt vor dem Auftritt. Sie
beschreiben, dass sie den Konzertverlauf, schwierige Teilpassagen oder den Anfang des ersten
Stiickes im Kopf durchgehen.

Anspannung — Nervositiit — Lampenfieber — Biihnenangst
Wie im Forschungsstand bereits dargelegt wurde, werden diese Phinomene nicht notwendig
negativ besetzt:

»Ich habe ein positives Verhiltnis zu dem Phinomen Lampenfieber. Fiir mich ist das eigentlich der
Kick, warum man auf der Biihne sitzt.“ (127)

,In dem Moment, wo ich das spiire, sind das Nervenbahnen, die von unten hochlaufen bis in die
Stimmbinder rein, iiber das Herz in die Stimmbinder.“ (I21)

»Eigentlich ist es was, was mir nochmal den letzten Kick gibt, irgendwie — die grofle Konzentration
nochmal, die ich manchmal beim Uben nicht aufbauen kann.“ (120)

Insgesamt beschreiben die Interviewpartner verschwitzte Hinde, einen flauen Magen, ver-
mehrte Toilettenginge und vor allem Herzklopfen. Zugleich wird eine Parallele zwischen der
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Konzerterfahrung und dem Umgang mit Nervositit sichtbar, denn Musiker mit einer gro-
8en Konzerterfahrung sprechen weniger von starker Nervositit und kaum von physischen
Reaktionen. Die Form von Anspannung wird von ihnen als Fokussierung und Konzentrati-
on beschrieben. Gab es ein negatives Verhiltnis zum Lampenfieber in der Vergangenheit —
hier sprechen wenige Musiker auch von Biihnenangst — verschwand dies mit wachsender
Konzerterfahrung. Mit gutem Recht heben also die Studien von Hofmann, Bohne sowie
Osborne & Kenny die Rolle von Vorerfahrungen im Umgang bzw. zur Kompensation von
ANLB hervor. Lediglich ein Pianist spricht von einer anhaltenden negativen Empfindung,
da er starke korperliche Reaktionen zeigt — weil die Hinde schwitzen.

Auftrittsphase

Konzertdramaturgie

In der Kunstmusik legt zumeist der Dirigent den Programmablauf fest. So sprechen die
Musiker von aneinandergereihten Blécken, die fest verankert sind. In ihrer eigenen Wahr-
nehmung liegt der Spannungshohepunkt im musikalisch anspruchsvollsten Stiick des Pro-
gramms. Es liegt auflerhalb ihrer Moglichkeiten, den Verlauf des Konzerts zu beeinflussen.
Zugaben sind oft nicht vorgesehen, wenn doch, dann nach vorheriger Absprache. In der
populiren Musik werden Zugaben fest in der ,Setliste” verankert. Insgesamt haben die Mu-
siker hier mehr individuellen Einfluss auf die gesamte Gestaltung des Programms. Dessen
Erarbeitung ist fester Bestandteil der Proben mit dem Ziel, dem Publikum einen bestmog-
lichen Spannungsbogen darzubieten. Alle Musiker planen den Verlauf des Konzerts sehr
genau, spontane Abweichungen sind selten.

Persinlich erlebter Spannungsverlauf

Die Mehrzahl der Musiker beschreibt eine hohe Anspannung zu Beginn des Konzerts mit
anschliefendem Abfall nach dem ersten oder zweiten Stiick. Damit folgt der personlich
erlebte Spannungsverlauf stirker den oben beschriebenen vegetativen Mechanismen als der
fiir das Publikum vorgesehenen Konzertdramaturgie. Jedoch kann sowohl in der populiren
Musik als auch in der Kunstmusik die Anspannung vor schwierigen Stiicken oder Passagen
im Verlauf des Konzerts noch einmal ansteigen.

Eigene Souverinitit

Die Selbsteinschitzung der eigenen Leistung wird Genre iibergreifend als souverin beschrie-
ben. Mittel, um diese Souverinitit auf der Bithne zu bewahren und nicht durch Fehler, wel-
che als ,,menschlich® bezeichnet werden, aus der Bahn geworfen zu werden, sind Erfahrung
und gute Vorbereitung.

Konzertpause

Viele Programme verzichten auf eine Pause. Wenn den Musikern am Veranstaltungsort kein
Riickzugsort zur Verfiigung steht, verbringt der grofite Teil seine Pausen im Publikum. So-
fern ein Backstage-Raum vorhanden ist, bevorzugen Begleitmusiker die soziale Interaktion
mit ihren Mitmusikern. Dabei lassen sich keine Unterschiede zwischen Kunstmusik und
populdrer Musik feststellen.
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Publikum

Auch das Verhalten des Publikums kann entscheidend dazu beitragen, wie das Konzert von
den Musikern erlebt wird. So wird Applaus als etwas Positives und Motivierendes wahrge-
nommen. In der populiren Musik sind die Erwartungshaltungen an das Publikum und des-
sen Reaktionen sehr hoch. Dort gilt der Applaus als wichtiger Spiegel fiir die Zufriedenheit
der Zuhérer und damit der eigenen Zufriedenheit. Da auch wihrend oder zwischen den
Stiicken geklatscht wird, was in der Kunstmusik in der Regel verpont ist, bekommen die
Musiker im Verlauf des Konzerts eine wesentlich differenziertere Riickmeldung. Das Pub-
likum ist Spiegel, Motivator, aber auch Mitgestalter. Das Mitsingen und Klatschen, als Teil
einer Interaktion, wird von einigen Musikern als fester Bestandteil des Konzerts genannt.
Diese Rollenzuteilung und hohen Erwartungen lassen sich in der Kunstmusik nicht beob-
achten. Hier berichten einige von verhaltenem Applaus, den sie durch das anspruchsvolle
Programm begriinden. Das Publikum wird mehrfach als konzentriert und angespannt be-
schrieben.

Populiire Musik (solo) Kunstmusik (solo)
»Ohne die Zuhérer geht es nicht.“ (I5) »Sie haben es mitgenommen, und es gab auch
,Ich versuche immer so schnell wie méglich das richtig Beifall, aber es hat mich nicht befliigelt.”

Verhiltnis ,,Biihne-Publikum® aufzulésen.“ (112) (I1)
,da kamen dann auch die ersten — in der Pause
schon — Bravorufe“ (I121)

Populiire Musik (Begleitfunktion) Kunstmusik (Begleitfunktion)

,»Bei einigen Werken hat das Publikum sogar »Nach dem ersten Stiick war das Klatschen noch
richtig mitgemacht, was uns natiirlich noch mehr verhalten, was daran lag, dass es ein anspruchsvolles
angespornt und Freude bereitet hat.“ (I4) Stiick ist, das fiir den ,normalen Hérer' nicht

»Wir spielen normalerweise keine Zugaben, da die direkt einzuordnen ist.“ (I15)

Dramaturgie darauf ausgelegt ist. Der Applaus war | ,Das Publikum hat sich relativ neutral verhalten.
allerdings so ausdauernd, dass wir eine Ausnahme Sie haben nur kurz geklatscht, schon fast wie ein
machten.“ (I114) Héflichkeitsapplaus. (I16)

»Da habe ich gemerkt, dass es den [Singer]
schon beschiftigt, [dass] nicht so viel los war,
wie von ihm erhofft. Dann haben wir zwei Songs
in dem Set, die er alleine spielt, und danach hat
man gemerkt, er hat damit abgeschlossen, dass
so wenig los war. Ab dann ging es dann richtig
ab. Die zweite Hilfte war richtig geil, was die
Bandperformance anging.“ (123)

Nach dem Konzert

Einsetzen der Entspannung

Die psychische Anspannung endet ,mit dem letzten Ton®, also dann, wenn die Auftritts-
phase voriiber ist. Auch das Einsetzen des Applauses kann hierfiir das Signal sein. Zugleich
wird von einer verbleibenden Erregung gesprochen, fiir die sich erneut eine physiologische
Erklirung anbietet. Oben wurde erwihnt, dass Adrenalin schon nach wenigen Minuten
im Korper abgebaut wird. Das nachfolgend ausgeschiittete Hormon Cortisol hat hingegen
eine Halbwertszeit von etwa einer Stunde. Dies entspricht recht genau den beschriebenen
Zeitraiumen. Folgen auf das Konzert aber noch weitere Verpflichtungen, Partys oder lange
Heimfahrten, wirkt sich das vermutlich auch auf den Cortisolspiegel aus. In solchen Fillen
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setzt die Entspannung mit der Ankunft zu Hause oder am nichsten Tag ein. In der nachfol-
genden Tabelle wird deutlich, ab welchem Zeitpunkt nach dem Konzert das Einsetzen einer

Entspannung erlebt wird.

Populiire Musik (s0lo)

Kunstmusik (solo)

»Direkt nach dem letzten Lied. Ich war
erleichtert. (16)

»Eigentlich sofort, wo der letzte Ton gesungen war.
Mir ist ein Stein vom Herzen gefallen, dass alles
geklappt hat.“ (I8)

,Ich war dann noch ziemlich lange wach, weil ich
nach Konzerten immer so aufgekratzt bin.“ (125)

»Ab dem Applaus. Das war das, da war die
Entspannung schon da. Das denke ich, ist bei mir
das, was die Entspannung auslost.“ (I118)
»Eigentlich erst, wenn man dann im Bett liegt. Es
wirkt noch ein bisschen nach [...] davor ist man
schon noch ein bisschen elektrisiert.“ (19)

Populire Musik (Begleitfunktion)

Kunstmusik (Begleitfunktion)

»Das ist eigentlich unmittelbar nach dem Konzert,
wenn die Leute dann kommen und einem

gratulieren, da merkt man, wie sich alles beruhigt.“

12)

»Die Entspannung setzt direkt ein, wenn der
Gig fertig ist [...], aber es bleibt eine gewisse
Euphorisiertheit [...] — noch recht lange, so 20-
30 Minuten, da ist man immer stimmungsmifiig
gepuscht, aber schon entspannt dann wieder.”

(I10)

Soziale Interaktion

»Direkt nach dem Konzert, als alle gelichelt haben
und ich den anderen zu den super Soli gratuliert
habe. Ganz weg war die Spannung jedoch erst am

nichsten Tag.“ (I15)

Unabhingig davon, ob populire Musik oder Kunstmusik dargeboten wird, sowie unabhin-
gig vom Grad der Verantwortung auf der Biithne treten die meisten Musiker nach einem
Konzert in soziale Interaktion. Im Gesprich wird das Erlebte verarbeitet und reflektiert.
Dabei iiberwiegen wechselseitige Bestitigungen und Gliickwiinsche, nur selten wird sofort
eine kritische Reflexion begonnen. Gelegentlich geben Begleitmusiker den Wunsch an, ei-
nen Moment alleine zu sein, bevor sie andere Menschen treffen — dieser Fall kommt bei den
befragten Solisten nicht vor. Nur wenn das Konzert in der persénlichen Wahrnehmung ein
Misserfolg war, ziehen es die Musiker vor, alleine zu sein.

Populiire Musik (s0lo)

,, Wir haben uns nach dem Konzert noch mit

Kunstmusik (solo)

»[Wenn es ein Misserfolg war,] verschwinde ich

einigen Gisten unterhalten, bevor wir dann
abgebaut haben. Ich wollte auf keinen Fall allein
sein.“ (I6)

»Spaft, irgendwie Freude, Entspannung — da will
ich dann mit den anderen aus der Band driiber

quatschen. (I13)

ziemlich schnell von diesem Geschehen. Ich habe
dann keine Lust, mit denen noch zu quatschen
oder zu sehen, wie es weitergeht. (120)

»,Und dann such ich natiirlich den Kontakt zu

anderen Menschen, obwohl ich sehr miide bin.“
(121)
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Populiire Musik (Begleitfunktion) Kunstmusik (Begleitfunktion)

»Wenn es nicht so bestitigend war, ziehe ich mich ,Ist man noch einen kleinen Moment alleine, das
eher zuriick und versuche, friih schlafen zu gehen.“ | ist auch gut so, und das finde ich auch wichtig,
119) dass man dann mit dem Umziehen und dem
»Man sucht auf jeden Fall so ein bisschen das Einpacken diese Sondersituation des Lebens
Gesprich zum Publikum, zu Freunden und einfach beendet.“ (122)

Leuten, die auf einen zugehen und gratulieren »Dementsprechend geht man hinterher noch etwas
usw. Das genieft man auch immer sehr, diese zusammen trinken, um die Anspannung, die man
unmittelbare Riickmeldung, das ist wirklich etwas | wihrend dem Konzert hatte, zu 16sen und das
Schénes.“ (12) gemeinsame Konzert ausklingen zu lassen. (127)

Konsum: Essen, Trinken usw.

Die meisten Musiker geben an, nach einem Konzert — teilweise mit etwas zeitlichem Ab-
stand — hungrig zu sein und gerne zu essen, was nach Abklingen der Erregung des Sympa-
thikus physiologisch erneut Sinn macht. Das Angebot schwankt vom iippigen Biiffet bis
zum Wiirstchen an der Tankstelle. Gerne wird auch zu einem Glas Alkohol gegriffen, hiufig
in der beschriebenen sozialen Umgebung. Da aber zumeist noch abgebaut oder nach Hause
gefahren werden muss, sind die Musiker bei Alkohol wesentlich zuriickhaltender, als es die
eingangs erwihnten Musikermythen nahelegen wiirden. Lediglich in einem Fall wird von
exzessivem Alkoholkonsum im Bus berichtet: Ein Jugendorchester hatte einen Wettbewerb
gewonnen. Die Folge war, dass sich das Orchester nach einem anderen Busunternehmen
umsehen musste. Abgesehen von Zigaretten wird vom Gebrauch von Tabletten oder Drogen
in keinem Fall berichtet.

Zufriedenheit mit den eigenen Erwartungen

Nur drei der Interviewpartner berichteten von Enttduschungen bei den beschriebenen Kon-
zerten, die sich auf zu kleines Publikum, einen ungeeigneten Veranstaltungsort oder nicht
erfiillte eigene Erwartungen beziehen. Alle anderen Musiker waren mit den Konzerten aus-
gesprochen zufrieden und zogen ein sehr positives Gesamtfazit. Es ist anzunehmen, dass dies
im semiprofessionellen bis professionellen Status der befragten Musiker begriindet ist — wi-
ren diese mit den Resultaten ihrer Arbeit permanent unzufrieden bzw. nicht in der Lage, die
eigenen Erwartungen zu erfiillen, hitten sie diesen Status niemals erlangt.

Flow-Erlebnisse

Nur etwa die Hilfte der beteiligten Musiker macht Aussagen, die sich ansatzweise als Flow-
Erlebnisse kategorisieren lassen. Mafgeblich hierfiir ist zumeist die Metapher des ,,Flieens*
bzw. das Gefiihl, dass es ,,von selbst“ geht. Aufgrund der Professionalitit der beteiligten Mu-
siker darf dabei angenommen werden, dass dieser Zustand aus der oben erwihnten Balance
aus hohem Fihigkeitspotenzial und hohen Anforderungen hervorgeht. Es ist also durchaus
naheliegend, dass sich derartige Flow-Erlebnisse mit ,peak performances“4! verbinden. In
solchen Fillen entstehen Hochstleistungen, ohne dass die eigene Anstrengung wahrgenom-
men wird. Keine Indizien finden sich hingegen dafiir, dass mit den Flow-Erlebnissen auch
ein herausgehobenes Gliicksempfinden einhergeht. Es handelt sich — wie eingangs theore-
tisch beschrieben — eher um einen Zustand optimalen Motiviertseins.

41 Rheinberg, ,Intrinsische Motivation und Flow-Erleben®, S. 351.
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Populire Musik (solo)

Kunstmusik (solo)

Keine

»Dazu gehért, dass man einmal als Pianist spielt
und gleichzeitig im Kopf noch ein anderes Ich ist.”
I1)

,wenn’s liuft und ich erst mal angefangen hab,
dann geht es von selbst” (I18)

,Ich hatte eben sonst immer die Erfahrung, dass
ich mich, wenn ich dann am Instrument und auf
der Biihne sitze, dass ich dann frei bin. Und das
war in dem Fall nicht so.“ (120)

»In dem Moment vermischen sich die Grenzen.
In dem Moment, wo ich auf der Biihne bin, bin
ich die [Opernfigur]. Da ist nichts anderes mehr.”
(121)

Populiire Musik (Begleitfunktion)

Kunstmusik (Begleitfunktion)

»Also, ich selber brauch immer so ein bis zwei
Songs, damit ich so richtig gut drin bin in diesem
ominésen Flow und bis die Ersten anfangen zu
tanzen.“ (I10)

»Die Anspannung ist spitestens nach dem ersten
Song weg, und ich kann mich fallen lassen.“ (I114)
»Wenn der Sound geil ist und die Energie da ist,
dann lehne ich mich auch gerne mal aus dem
Fenster.“ (123)

,»Bei so einer wohlwollenden Grundstimmung
habe ich das Gefiihl, dass ich in meinen Dingen
versinken und mich dann um die verschieden
Ebenen kiimmern kann, die da heute halt waren.“
(124)

Grundsdétzliche Motivation

,Ich 16se mich vorher immer von allen Gedanken
und habe nur noch die Musik um mich herum. Ich
mochte einfach nur selbst die Musik erleben und
nichts anderes.“ (I116)

»Aber das Konzert flief3t eigentlich in einem
positiven Sinn an einem vorbei. Man ist genau

bei der Sache, geniefit es, der Musik in voller
Aufmerksamkeit zu folgen, sich darauf einzulassen,
und das Mitfiihlen und Mitgehen mit der Musik
ist enorm wichtig, um die Akzente passend zu
spielen. (127)

wIch habe mich als Musiker auf das Stiick
cingelassen und gehe sozusagen mit.“ (128)

,Ich habe mich [...] dem Fluss der Musik
anvertraut.“ (I128)

Abschlieflend wurde nach grundsitzlichen Motivationen fiir das Musikerdasein bzw. fiir
Konzertauftritte gefragt. Die hier gegebenen Antworten kénnen in folgende sechs Subkate-

gorien eingeteilt werden:

1. Berufliche Verpflichtungen oder Geld verdienen

2. Spafd an der Sache

3. Selbstherausforderung, Selbsterfahrung, Selbstbestitigung, Selbstausdruck, individueller
Fortschritt, Neigung zur Biithnenperformance (umgangssprachlich ,Rampensau“ bzw.

»Bithnengeilheit®)

4. Menschliche und / oder musikalische Verbundenheit zu den Mitmusikern
5. Fiir die Musik selbst (teilweise werden die eigenen Fihigkeiten als Verpflichtung ihrer

Anwendung erfahren)

6. Fiir das Publikum, um diesem schone Momente zu bereiten, Emotionen zu wecken oder
mit ihm in Kommunikation zu treten. Dieser Punkt ist vor allem fiir populire Musik

relevant.

Es ist nahezu unméglich, diese sechs genannten Motivationskategorien an einem spezifi-
schen Punkt auf der klassischen Spanne zwischen intrinsischer und extrinsischer Motivation
zu verorten. Auch die von Hemming an anderer Stelle getroffene Unterscheidung zwischen
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musikimmanenten und anderen Motivationsfaktoren? scheint wenig hilfreich, da selbst das
banale ,Geld verdienen“ letztlich der Musik dient#3 und damit ebenso als intrinsischer wie
musikimmanenter Faktor zu werten wire. Gleichwohl kann natiirlich der Fall eintreten, dass
die genannten Motivationsdimensionen zueinander in Konkurrenz treten und sich gegen-
seitig sogar ausschlieffen. Langfristig gelingende biografische Entwicklungen und die Arbeit
am individuellen Selbstkonzept®# kénnen es hingegen erméglichen, mehrere oder alle der
sechs Motivationskategorien miteinander in Ubereinstimmung zu bringen. Zur Interpreta-
tion der Befunde wird deshalb schlichtweg angenommen, dass die individuelle Motivation
maximal ist, wenn dies gelingt.

Zusammenfassende Herleitung von Hypothesen

Wie im Forschungsdesign vorgesehen, sollen abschliefend folgende Hypothesen formuliert

werden, die zugleich die bisherigen Befunde zusammenfassen:

1. Professionelle Musiker verfiigen iiber Erfahrungen und Strategien, um die physischen
und psychischen Anforderungen dauerhaft zu bewiltigen. Dies impliziert eine (mindes-
tens) dreifache Disziplinierung:

a. Physisch: Ausfiihrliche Vorbereitung und intensives Uben spielen eine zentrale Rolle;

b. Physisch: Nikotin und Alkohol werden nur in Maflen konsumiert, Tabletten oder Dro-
gen sind nicht an der Tagesordnung;

c. Dsychisch: Der Umgang mit dem ANLB-Kontinuum wird erlernt. Bei Musikern mit
hoher Professionalisierung treten Anspannung und Nervositit lediglich kurzfristig auf,
werden jedoch als leistungssteigernd und teilweise sogar als notwendig empfunden.

Das beobachtete Mafd an Selbstdisziplin steht in deutlichem Kontrast zu existierenden Mu-
sikermythen, die den Beruf des Musikers mit exzessivem Verhalten und spontaner Emotio-
nalitit verbinden.

2. Das Konzerterleben ist abhingig von der eigenen Aufgabe auf der Biihne (solistische
oder Begleitfunktion). Dies gilt fiir Kunstmusik und populire Musik gleichermafien.

3. Das vermeintliche ,High“ oder der ,Kick“ nach einem Konzert ist moglicherweise aus
der Inkongruenz psychischer und physiologischer Vorginge erklirbar. In der Regel ist
das Erleben des eigenen Konzerts nicht an den fiir das Publikum vorgesehenen Span-
nungsverlauf gekoppelt und wird stattdessen vom Adrenalin- bzw. Cortisolspiegel be-
stimmt.

4. Die individuelle Motivation erreicht ein Maximum, wenn sich die einzelnen Motiva-
tionsdimensionen nicht ausschlieen, sondern in Ubereinstimmung gebracht werden
konnen.

5. In der Kunstmusik stellen die Musiker hohe Erwartungen an sich und die Mitmusi-
ker. Im Vordergrund stehen die optimale Prisentation eigener Fihigkeiten und die eines
anspruchsvollen Programms. Populire Musik ist wesentlich stirker auf das Publikum

42 Jan Hemming, Begabung und Selbstkonzept. Eine qualitative Studie unter semiprofessionellen Musikern
in Rock und Pop, Miinster 2002, S. 146.

43 Holger Schwetter, Téilen — und dann? Eine Untersuchung zur Anwendung von Open Content durch
Musiker im Kontext digitaler Musikdistribution, Diss. Universitit Kassel 2014.

44  Jan Hemming, ,Das Selbstkonzept als Instanz der aktiven Reflexion eigener Méglichkeiten und
Grenzen im musikalischen Entwicklungsverlauf*, in: Begabung und Kreativitiit in der populiiren Musik,
hrsg. von Giinter Kleinen, Miinster 2003, S. 91-106.
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ausgerichtet. Die Zufriedenheit der Musiker bemisst sich hier anhand der Zufriedenheit
des Publikums und dem Gelingen des Konzerts im Gesamtkontext.

Ausblick fiir kiinftige Forschungen

Aufgrund des explorativen Ansatzes blieben in der vorliegenden Untersuchung manche Fra-

gen unberiicksichtigt oder wurden noch nicht hinreichend differenziert. Dariiber hinaus

ergeben sich aus der qualitativen Auswertung des Datenmaterials Anregungen fiir weitere

Forschungen, die hier abschliefend zusammengestellt werden sollen:

— In grofer Ausfiihrlichkeit wurden psychische und kérperliche Reaktionen bzw. Proble-
me erhoben und dargestellt. Kiinftig sollten auch die dazugehérigen Vermeidungs- oder
Bewiltigungsstrategien Gegenstand der Untersuchung sein.

— Es wird angeregt, unbewusstes und bewusstes Erleben von ANLB zu differenzieren.
Wihrend Ersteres aufgrund unkontrollierter vegetativer Reaktionen iiberwiegend ne-
gativ konnotiert sein konnte, entspriche Letzteres erlernten Kompensationsstrategien,
welche sich tatsichlich leistungssteigernd auswirken.

— Hinsichtlich der sozialen Interaktion am Rande der Konzerte sollten kiinftig drei Stufen
(allein, Mitmusiker, Andere) differenziert werden.

— Das Bithnenerleben steht moglicherweise in engem Zusammenhang mit dem dritten der
genannten grundsitzlichen Motivationsfaktoren (Neigung zur Bithnenperformance).
Kiinftige Forschungen kénnten versuchen, etwa dazugehérige Personlichkeitsmerkmale
zu erfassen und einen Zusammenhang zu anderen Aspekten herzustellen. Hierbei sollte
auch zwischen Produktion (eigene Kompositionen und/oder Improvisationen) und Re-
Produktion vorgegebener Musik unterschieden werden.

—  Es sollte auch nach spezifisch musikalischen Erlebnissen der selbst erzeugten Musik ge-

fragt werden, etwa im Sinne von Alf Gabrielssons ,,Strong experiences of music*.4>

Das abschlielende Gesamtbild ist insgesamt unspektakuldr und trigt zur Entmythologi-
sierung des Musikerberufs bei. Die befragten Musiker sind iiberwiegend Routiniers, und
Selbstdisziplin tiberwiegt in jedem Fall die emotionale Involviertheit. Dies steht in einem ge-
wissen Widerspruch zu dem Bild, das in populiren Biografien oder Filmdokumentationen
entworfen wird. Es bietet sich also an, kiinftig auch zwischen ,lediglich professionellen® und
»Spitzenmusikern® zu unterscheiden. Als Materialbasis kime eine qualitative Auswertung
existierender medialer Materialien in Betracht. Méglicherweise wiirde hieraus ersichdlich,
dass die Musikermythen ihren Ursprung im Bereich historischer und aktueller Spitzenmu-
siker haben.

45  Alf Gabrielsson und Siv Lindstrom, ,,On strong experiences of music®, in: Jahrbuch Musikpsychologie,
10 (1993), S. 118-139.
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Diskussion

What discipline? Positionen zu dem, was einst als

Vergleichende Musikwissenschaft begann

1. Einfiihrung
Julio Mendivil (Hildesheim)

Im Rahmen der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2013 in Dresden veran-
staltete die Fachgruppe ,Musikethnologie und Vergleichende Musikwissenschaft” ein Sym-
posium mit dem Titel ,, What discipline? Positionen zu dem, was einmal die Vergleichende
Musikwissenschaft war“.! Die Fachgruppe vertritt eine akademische Disziplin, fiir die an
Universititen und Musikhochschulen im deutschsprachigen Raum (in Deutschland, Os-
terreich und der Schweiz) derzeit sechs verschiedene Bezeichnungen institutionell verankert
sind (in chronologischer Reihenfolge): Vergleichende Musikwissenschaft (Berlin, Wien),
Musikethnologie (Frankfurt, Halle, Hannover, Kéln, Miinchen), Ethnomusikologie (Graz,
Rostock, Wiirzburg), Transcultural Music Studies (Weimar), Kulturelle Anthropologie der
Musik (Bern) und Kulturelle Musikwissenschaft (Gottingen). Da diese Begriffsvielfalt von
vielen Kolleginnen und Kollegen als Gefahr fiir den Zusammenhalt des Faches angesehen
und als ein Zustand empfunden wird, der unsere Disziplin im Verbund der Musikwissen-
schaften fachpolitisch schwicht, lud die Fachgruppe je eine Vertreterin oder einen Vertreter
der so benannten Institutionen ein, die jeweiligen Bezeichnungen ihrer Professuren oder
Institutionen zu kommentieren und zur Diskussion zu stellen. Ziel dabei war es nicht, eine
Einigung auf eine konsensfihige Bezeichnung zu erreichen. Vielmehr ging es darum, eine
den Zusammenbhalt des Faches stirkende Kommunikation zwischen den unterschiedlichen
Positionen und Institutionen anzuregen. Die sich den Statements anschlieflende Diskussion,
in die das Publikum einbezogen wurde, war kontrovers, verlief aber jederzeit kollegial.

Die hier versammelten Texte sind iiberarbeitete Versionen der in Dresden verlesenen
und diskutierten Statements. Die Fachgruppe ,Musikethnologie und Vergleichende Musik-
wissenschaft will mit der Publikation dieser Positionen einen Beitrag dazu leisten, dass die
grofe Zahl der existenten und institutionell verankerten Fachbezeichnungen nicht auf lange
Sicht zu einer Auflésung des Faches fiihrt, und dass die akademische Disziplin, die einst als
Vergleichende Musikwissenschaft begann, trotz unterschiedlicher Ansitze und kontroverser
Positionen, die ja auch in anderen akademischen Disziplinen Voraussetzung fiir Dynamik
und Wandel sind, auch in Zukunft ein gemeinsames Projekt bleibt.

1 Da das, was einst die Vergleichende Musikwissenschaft war, fiir manche Fachvertreterinnen und
Fachvertreter auch heute noch die Vergleichende Musikwissenschaft ist, wurde der Titel des
Symposiums fiir die Publikation der Beitrige abgewandelt.
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2. Die Fachbezeichnung ,Vergleichende Musikwissenschaft
Regine Allgayer-Kaufmann (Wien)

Die Bezeichnung , Vergleichende Musikwissenschaft kann fiir sich in Anspruch nehmen,
dass sie die — fast — erste Bezeichnung des Faches war. Ich sage die ,fast“ erste, denn die
Vertreter der Musikwissenschaft in Wien beharren darauf, dass es Guido Adler war, der
1898 den ersten Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der Universitit Wien erhielt und der
in seinem Epoche machenden Aufsatz von 1885 iiber ,,Umfang, Methode und Ziel der
Musikwissenschaft unser Fach unter der Bezeichnung ,Musikologie® als erster erwihnte.
In der Erklidrung zu dieser Bezeichnung gibt Adler an, dass sich die von ihm so genannte
Musikologie der Untersuchung und Vergleichung zu ethnografischen Zwecken widme.? Die
fritheste Erwihnung der Bezeichnung ,,Vergleichende Musikwissenschaft® erfolgte — soweit
mir bekannt — durch Erich Moritz von Hornbostel als Titel zu einem Vortrag vor der Orts-
gruppe Wien der International Music Society im Jahr 1905. Im Vortrag spricht Hornbostel
von den Problemen einer jungen Disziplin, die er eben ,Vergleichende Musikwissenschaft*
nennt.? Fast dreiflig Jahre spiter kommt es zur Griindung der ,,Zeitschrift fiir Vergleichende
Musikwissenschaft“, herausgegeben von der Gesellschaft fiir Vergleichende Musikwissen-
schaft. Drei Jahrginge erschienen seinerzeit, nimlich 1933, 1934 und 1935.

1959 schreibt Curt Sachs in der Einleitung zur 2. Auflage seines Biichleins Vergleichende
Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen, ,Ihr alter Name ,Vergleichende Musikwissen-
schaft’ fithrt irre und ist allgemein aufgegeben worden. Sie ,vergleicht’ nicht weniger und
nicht mehr als jede andre Wissenschaft.“4 Das Argument hat er — so vermute ich — von Jaap
Kunst. Sachs erwihnt an dieser Stelle auch die Tatsache, dass sich mittlerweile in den Lin-
dern englischer Sprache der offizielle Name ,,ethnomusicology® eingebiirgert habe.

Wir wissen genau, wann das war. Es war im Jahr 1955, in Zusammenhang mit der
Griindung der Society for Ethnomusicology. Dabei hatten die Griinder dieser Gesellschaft
durchaus erwogen, die Gesellschaft ,Society for Comparative Ethnomusicology® zu nen-
nen. Es herrscht ein bisschen Aufregung und Uneinigkeit dariiber, wer die Bezeichnung
~ethnomusicology® seinerzeit ins Spiel gebracht hatte. Soweit ich die Diskussion kenne, hat
man Jaap Kunst dieses Verdienst zuerkannt, Bruno Nettl’ erinnert sich allerdings an Gespri-
che mit zahlreichen US-amerikanischen Kollegen, die belegen, dass namhafte Wissenschaft-
ler wie Melville Herskovits, Richard Waterman oder Alan Merriam den Begriff unabhingig
von Kunst verwendeten, dass er also gewissermaflen bereits in aller Munde war, als Kunst
ihn fiir die zweite und dritte Auflage seines Buches Musicologica aufgriff.° Auch Mieczyslaw
Kolinski, ein Schiiler Erich Moritz von Hornbostels, beanspruchte fiir sich, bei dieser Ent-
scheidung einflussreich mitgewirkt zu haben. Dies mag vielleicht verwundern, weil Kolinski
ja einer der wenigen war, die zeitlebens Vergleichende Musikwissenschaft im Sinne der alten
Berliner Schule betrieben haben.

Alan P. Merriam, der an der Griindung der Society for Ethnomusicology nicht unwe-
sentlich beteiligt gewesen war und der mit seinem 1964 erschienen Buch das Programm fiir

2 Guido Adler, ,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft®, in: Vierteljahresschrift fiir
Musikwissenschaft, 1 (1885), S. 5-20, hier S. 14.

3 Erich von Hornbostel, ,Die Probleme der Vergleichenden Musikwissenschaft., in: Tonart und Ethos,
hrsg. v. Erich Stockmann und Christian Kaden, Berlin 1986, S. 40-58.

4 Curt Sachs, Vergleichende Musikwissenschaft in ihren Grundziigen, Heidelberg 1959, S. 5.

Bruno Nettl, Nettls Elephant: On the History of Ethnomusicology, Illinois 2010, S. 78.

Jaap Kunst, Ethnomusicology, Den Haag 1959.

A W
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diejenige Wissenschaft lieferte, die sich fortan ,ethnomusicology” nannte, hat in der Fest-
schrift fiir Mieczyslaw Kolinski unter der Uberschrift ,On objections to comparison® einen
wenig beachteten, aber sehr bedeutenden Artikel zum Thema geschrieben. In diesem Artikel
warnt Merriam davor, ,,das Kind mit dem Bade auszuschiitten®”. Heif3t das nicht auch, dass
Merriam der Meinung gewesen war, dass das Kind (also die Komparatistik) eigentlich das
Wichtigste von allem ist?

Die Ubereifrigen haben in den Jahren nach der programmatischen Wende und der
Umbenennung des Faches tatsichlich geglaubt, dass das Problem des Euro- bzw. Ethno-
zentrismus ursichlich in der vergleichenden Methode begriindet sei und dass man, indem
man sich von der komparatistischen Methode distanzierte, zugleich auch den Vorwurf des
Ethnozentrismus abwehren kénne. Dies war selbstverstindlich naiv. Zentrismus hat seine
Ursache in einer bestimmten Geisteshaltung und nicht in einer Methode. Selbstverstindlich
kann man vergleichen, Hornbostel hat ja gesagt, dass viele Wissenschaften die Methode des
Vergleichens mit Erfolg anwenden. Die entscheidende Frage ist, ob man die Methode des
Vergleichens dazu missbraucht, die Uberlegenheit einer Kultur iiber eine andere zu pos-
tulieren. Vergleichen im Geiste der Interkulturalitit — dies hat der Philosoph Ram Adhar
Mall sehr iiberzeugend in seinen Arbeiten ausgefiihrt® — ist frei von Zentrismen, mit Hilfe
des Vergleichs werden Uberlappungen wie auch Differenzen sichtbar und erkennbar. Diese
Art des Vergleichens ist in hohem Mafle Erkenntnis fordernd, sie widersteht aus Prinzip der
Versuchung, eine einzelne Kultur in den absoluten Stand zu heben und iiber alle anderen
zu setzen. Im Geiste der Interkulturalitit wire es vollig abwegig, die anderen Musikkulturen
der Welt als Primitivkulturen abzutun, als blof8e Vorldufer der europdischen Kultur, wobei
nur letztere ,gleich Alpengipfeln eisbedeckt und wolkenverhiillt hoch tiber Menschenland
in den Himmel“? ragt.

Eigentlich ist es daher ganz und gar unverstindlich und in hohem Mafle erklirungsbe-
diirftig, dass — nach Griindung der Society for Ethnomusicology 1955 — die Bezeichnung
Vergleichende Musikwissenschaft sang- und klanglos aus den wissenschaftlichen Diskursen
verschwindet. Niemand hat die europiischen Universititen gezwungen, ihre Professuren
mit Musikethnologie zu bezeichnen. Es ist daher schon eine Frage wert, warum niemand
versucht hat, die Bezeichnung ,, Vergleichende Musikwissenschaft® ernsthaft zu verteidigen?
Mir fallen zwei Begriindungen ein:

1. Esist egal, wie das Fach bzw. wie die Professur heif3t, die das Fach lehrt. Wir machen das,
was wir wollen. Die Bezeichnung des Faches hat nichts mit den Inhalten zu tun.

2. Die Bezeichnung des Faches ist ein ,identifying marker®, d. h. das, was auf den Fahnen
steht, wird auch gemacht. Es ist daher wichtig, wie wir heiflen. Denn in der Bezeichnung
des Faches finden wir uns wieder bzw. geben wir uns (fiir andere) zu erkennen.

Diejenigen, die sich mit der ersten Begriindung zufriedengeben, konnten 1955 beruhigt
schlafen, und sie konnen es auch heute. Diejenigen, die sich der zweiten Begriindung an-
schlieffen, haben sich 1955 in die Irre fithren lassen. Man hat ihnen weisgemacht, dass das

7 ,[We] are in danger of throwing the baby of comparativism out of the bath we are filling with the
water of increasingly sophisticated methodologies.“ Alan P. Merriam, ,,On objections to comparison
in Ethnomusicology*, in: Cross Cultural Perspectives on Music: Essays in Memory of Mieczyslaw Kolinski,
hrsg. von Robert Falck und Timothy Rice, Toronto 1982, S. 174.

8 Ram Adhar Mall, Philosophie im Vergleich der Kulturen. Interkulturelle Philosophie. Eine neue
Orientierung, Darmstadt 1995.

9 Sachs, Vergleichende Musikwissenschaft in ibren Grundziigen, S. 6.
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Prifix ,ethno® viel wichtiger sei als der komparatistische Ansatz. ,,Ethnos, das Volk, das
sind vor allem die anderen, nicht wir. Viele Ethnomusikologinnen und Ethnomusikologen
beschiftigten sich jedoch iiberhaupt nicht mit der Musik der anderen, sondern mit der eige-
nen Musik. Das war damals nicht anders als heute. Das heif3t, der Name passte damals nicht,
und er passt auch heute nicht. Deshalb miissen wir erneut diskutieren und uns fragen, ob
nicht vielleicht , Kulturelle Musikwissenschaft“ oder ,,Kulturelle Anthropologie der Musik®
passender wire.

Ich méchte in der Tat eine Lanze brechen fiir die Vergleichende Musikwissenschaft. Wir
haben eine Wissenschaftstradition, die auf einem komparatistischen Ansatz beruht. Seit tiber
hundert Jahren gibt es vergleichende Forschungen. Daran hat sich auch nichts gedndert, als
die Bezeichnung ,,Vergleichende Musikwissenschaft® unpopulir und gemieden wurde.

Oliver Seibt hat etwas iibrig fiir die Bezeichnung ,,Vergleichende Musikwissenschaft®,
sieht allerdings die Gefahr, dass Dinge miteinander verglichen werden, die nicht vergleich-
bar sind. Eine moderne Vergleichende Musikwissenschaft, sage ich, weif3, dass der Vergleich
nicht nur Gemeinsamkeiten zu Tage f6rdert, sondern auch Differenzen aufzeigt. Vergleichen
im Geiste der Interkulturalitit bedeutet, nach Uberlappungen suchen und zugleich Diffe-
renzen zulassen. Erst wenn wir zwei (oder mehrere) Phinomene einander vergleichend ge-
geniiberstellen, finden wir heraus, ob es (in diesem konkreten Fall) Uberlappungen gibt und
unter welchem Gesichtspunke sich die Dinge hier tiberlappen. Wir finden (auch) heraus,
dass es Differenzen gibt, also Aspekte, unter denen die beiden Phinomen unterschiedlich
sind. Es kann sich auch herausstellen, dass die Unterschiede grofer sind als die Uberlap-
pungen. All diese Uberlegungen machen deutlich, dass wir die Methode des Vergleichens
brauchen. Das Vergleichen ist die unverzichtbare Methode einer Musikwissenschaft, die sich
(im Sinne Birgit Abels) mit den Musiken der Welt beschiftigt.

Birgit Abels (s. u.) pladiert fir den Begriff ,Kulturelle Musikwissenschaft®. Sie sucht
nach einer Bezeichnung fiir die Musikwissenschaft als Ganzes, d. h. inklusive der histori-
schen Musikwissenschaft. Abels mochte daher verstindlicherweise die Musikwissenschaft
nicht anhand ihres Gegenstandes definieren — dies wire hier kontraproduktiv. Sie lehnt aber
auch eine Bezeichnung, die sich auf die Methode bezieht, ab. Kulturelle Musikwissenschaft
frage nach den ,,musico-logicas hinter den Musiken der Welt®, sagt sie, ,wie in, durch und
iiber Musik (nach)gedacht wird“. HeifSt das, Kulturelle Musikwissenschaft betreibt (vor al-
lem) Diskursanalyse? Wenn dem so ist, dann sollte die Disziplin vielleicht , Diskursive Mu-
sikwissenschaft“ heifSen, denn es iiberzeugt mich nicht, dass gerade ,.kulturell“ das passende
pradikative Adjektiv fiir diese Musikwissenschaft sein soll.

Grupe und Sweers gehen pragmatisch an die Sache heran. Britta Sweers kann nichts dafiir,
dass das Fach an ihrer Universitit ,, Kulturelle Anthropologie der Musik® heif3t, denn sie war an
dieser Entscheidung — die vor ihrer Berufung an die Universitit Bern getroffen wurde — nicht
beteiligt. Ganz anders hingegen im Fall des Instituts fiir Ethnomusikologie (frither Musiketh-
nologie) an der Kunstuniversitit Graz. Gerd Grupe hat hier die Umbenennung selbst initiiert
und umgesetzt. Grupe plidiert im Interesse einer (nach auf8en sichtbaren) Identitit des Faches
fiir die Bezeichnung ,,Ethnomusikologie®. Auch ,Vergleichende Musikwissenschaft“ kénnte
diese Forderung nach Geschlossenheit und Einheit nach auflen hin leisten. Allerdings nur
unter der Voraussetzung, dass alle mitmachen. Zum gegenwirtigen Zeitpunkt erscheint es
mir utopisch davon auszugehen, dass es gelingen kénnte, die Kolleginnen und Kollegen in
den USA zu iiberzeugen, dass ,,comparative musicology“ doch die bessere Alternative ist.

Wias aber schon ein wenig Anlass zu Sorge gibt, ist die Tatsache, dass zwei der folgenden
Beitrige (Sweers und Abels) zum Ausdruck bringen, dass es bei der Entscheidung um die
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Bezeichnung des Faches (auch) darum ging, eine neue Bezeichnung fiir das Gesamtfach Mu-
sikwissenschaft — einschliefSlich der Historischen Musikwissenschaft — zu (er)finden. Dieses
Thema wurde auch bei der Podiumsdiskussion in Dresden angesprochen. Es ging um die
Frage, ob die Teilgebiete der Musikwissenschaft — historisch, ethnologisch, systematisch —
heute nicht doch viel stirker ineinander verwoben und verflochten sind als dies vor hundert
Jahren der Fall gewesen war. Dieser Gedanke taucht auch schon bei Martin Greve auf, der
vom ,notwendigen Verschwinden der Musikethnologie* sprach.!? Eine Musikwissenschaft
unter der einen Bezeichnung ,Musikwissenschaft“ — das ist doch unser Ziel, oder nicht? Ja,
gewiss. Das Problem ist — und darauf hatte Charles Seeger bereits in den 1950er Jahren auf-
merksam gemacht — dass die Bezeichnung ,,Musikwissenschaft®, also ,musicology®, bereits
besetzt ist, da die Historische Musikwissenschaft diese Bezeichnung fiir sich in Anspruch
genommen hat. Seeger spricht daher von einer notwendigen, wenngleich im Idealfall nur
zeitweiligen Notlésung. Wir brauch(t)en — wenn auch nur voriibergehend beide Bezeich-
nungen: ,ethnomusicology“ und ,,musicology®. Aber ist die Zeit — sind wir — schon reif fiir
eine neue Definition des Gesamtfachs Musikwissenschaft? Unser Forschungsgegenstand ist
extrem komplex. Kulturrelativismus, die Gleichwertigkeit von Menschen und dem, was sie
an kultureller Vielfalt hervorbringen, die Erforschung der Musiken der Welt im Geiste der
Interkulturalitit — erst wenn all dies so selbstverstindlich geworden ist, dass wir nicht mehr
dariiber reden miissen, kann ich mir die Musikwissenschaft wirklich vorstellen.

Ich vertrete daher die Uberzeugung, dass ,Vergleichende Musikwissenschaft“ die grofe
gemeinsame Klammer ist, die — von allen denkbaren Alternativen — am besten nach auflen
sichtbar werden lisst, was uns antreibt und was wir tun. Den Namen ,, Vergleichende Musik-
wissenschaft hat uns das Schicksal — oder sagen wir — die Geschichte in die Hinde gespielt.
Wir kénnen froh dariiber sein. Die schlechteste aller Alternativen wire fiir mich jedoch die,
dass wir nicht authdren, uns immer weitere Namen fiir das Fach auszudenken, die immer
komplizierter und kopflastiger werden, so dass wir manchmal selbst nicht mehr wissen, was
wir darunter verstehen sollen.

3. Bekenntnis zu (einer post-interpretativen) , Musikethnologie®
Oliver Seibt (Frankfurt/Main)

Um gleich mit einem ersten Bekenntnis zu beginnen: Im Prinzip ist mir die Idee von Musik
als einer menschlichen Universalie, die dem am Anfang unserer Fachgeschichte stehenden
Projekt der Vergleichenden Musikwissenschaft zu Grunde lag, sympathisch. Die Wiener
und Berliner Schulen der Vergleichenden Musikwissenschaft waren um die Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert angetreten, um mit dem Mittel der ,,Vcrgleichung“11 der anthropo-
logischen Bedeutung von Musik auf die Spur zu kommen; eine Strategie, die ich trotz aller
berechtigten Kritik an der Methode des Kulturvergleichs!? auch aus heutiger Sicht noch fiir
nachvollziehbar halte. Die Gefahr, aus Unkenntnis Apfel fiir Birnen zu halten, ist nicht zu
leugnen; deswegen ganz auf das Mittel des Vergleichs zu verzichten hiefle aber, kulturwis-
senschaftliche Forschung der noch viel grofleren Gefahr des Provinzialismus auszusetzen.

10 Martin Greve, ,, Writing Against Europe. Vom notwendigen Verschwinden der Musikethnologie®, in:
Die Musikforschung, 55 (2002), S. 239-251.

11 Vgl. Erich Moritz von Hornbostel, ,Die Probleme der Vergleichenden Musikwissenschaft®, in:
Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft, 7 (3), S. 85-97.

12 Siehe dazu z.B. Hans Peter Hahn, Ethnologie: Eine Einfiibrung, Betlin 2013, vor allem S. 171-189.
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Allerdings wurde in den Anfangsjahren unserer Disziplin nicht in ausreichendem Mafle
reflektiert, wie viele Vorannahmen sich quasi hinter dem Riicken des Musikbegriffs in das
Forschungsdesign der Vergleichenden Musikwissenschaft geschlichen hatten. Eine Sensibi-
litit fiir den Konnotations- und Voraussetzungsreichtum des Begriffs ,Musik®, der selbst
mitnichten eine Universalie darstellt, die in allen menschlichen Sprachen eine Entsprechung
hitte, sollte sich erst im Verlaufe der Fachgeschichte ausbilden. Angesichts der Erkenntnis-
se, die in mehr als hundert Jahren intensiver Forschungen zu musikalischen Phinomenen
weltweit gewonnen werden konnten, erwiesen sich viele dieser zunichst meist unbewussten
Konnotationen als unhaltbar und mitunter im Hinblick auf das Verstindnis dieser Phino-
mene sogar als hinderlich.

Eine solche implizite Konnotation, die sich ganz grundlegend auf die Methodologie der
Vergleichenden Musikwissenschaft auswirken konnte, stellt z. B. die Annahme dar, dass Mu-
sik das sei, was klingt, eine schriftlich fixierbare klangliche Textur, ein Text, dessen Verstind-
nis mit philologischen, text- bzw. musikanalytischen Methoden zu erlangen ist und der sich
von einem Kontext abhebe, der zwar durchaus relevant sein konne fiir das Verstindnis dieses
Textes, der aber nicht mit ihm deckungsgleich sei; musikalisch eben, aber nicht Musik!

Natiirlich kénnen wir wegen eventuell irrefiihrender Konnotationen nicht einfach ganz
auf den Musikbegriff als Bestandteil unserer Fachbezeichnung verzichten, ohne den Ge-
genstand und damit das wesentliche Bestimmungsmerkmal unserer Disziplin aufs Spiel zu
setzen. Ein gewisses Vorverstindnis davon, was Musik ist, war unverzichtbar nicht nur fiir
das Projekt der Vergleichenden Musikwissenschaft, sondern ist es auch fiir all die aktuellen
akademischen Projekte, die deren Erbe angetreten sind. Die Lehre, die aus der Geschichte
unseres Faches gezogen werden muss, besteht vielmehr darin, dass wir unsere eigenen Be-
grifflichkeiten, nicht zuletzt auch den Musikbegriff, immer wieder aufs Neue auf ihre Pri-
missen und mitunter unbewussten Konnotationen und auf deren Auswirkungen auf unsere
Methoden hin befragen miissen.

Natiirlich stand die Vergleichende Musikwissenschaft nicht alleine da mit dem Problem,
noch unverstandene Phinomene zum Zwecke des Vergleichs ihrem Gegenstandsbereich zu-
ordnen zu miissen, wobei der Vergleich doch tiberhaupt nur zu dem Zwecke unternommen
wurde, diesen Gegenstandsbereich genauer zu bestimmen. Mehr als alle anderen akademi-
schen Ficher war die Ethnologie mit ihren verschiedenen Teilbereichen wie der Verwandt-
schafts-, Religions- oder Rechtsethnologie mit diesem erkenntnistheoretischen Paradoxon
konfrontiert, was erklirt, warum gerade in dieser Disziplin so groffe Miihen und betricht-
liche intellektuelle Ressourcen aufgewandt wurden fiir die Entwicklung von theoretischen
und methodischen Instrumentarien, die es erméglichen sollten, mit diesem epistemologi-
schen Dilemma umzugehen. Weil ich der Meinung bin, dass diese Instrumentarien geeignet
sind, auch eine zeitgendssische vergleichende Musikforschung zu begriinden — besser als die
herkommlichen, text- bzw. musikhermeneutischen Methoden der Historischen Musikwis-
senschaft, an denen sich die Vergleiche Musikwissenschaft in den Anfangsjahren unseres
Faches vornehmlich orientierte — beschreibt die Bezeichnung ,Musikethnologie® — die fiir
mich gleichbedeutend ist mit der Bezeichnung ,,Kulturelle Anthropologie der Musik® — am
besten, wie ich mir unser Fach vorstelle: als eine Ethnologie der Musik, die durch einen auf
empirischer Feldforschung basierenden Vergleich kulturell varianter Phinomene zu ergriin-
den versucht, was das eigentlich ist, ,Musik®, und welche Rolle sie in all ihren unterschiedli-
chen Ausprigungen fiir Menschen, und in letzter Instanz auch im anthropologischen Sinne
fiir die Menschheit spielt.

Dabei bin ich mir vollumfinglich dariiber bewusst, dass die Silbe ,ethno® in der Ge-
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schichte des Faches hiufig als ein Instrument des ,othering gedient hat. Auch wenn die
Gefahr, die die Wahl einer von der international gingigen abweichenden Fachbezeichnung
fiir die Integration deutschsprachiger Fachvertreterinnen und Fachvertreter in die weltwei-
te Fachgemeinschaft darstellt, nicht von der Hand zu weisen ist, begriindet sich so auch
mein hauptsichlicher Einwand gegen die Bezeichnung ,Ethnomusikologie®: Da dem ers-
ten Bestandteil eines zusammengesetzten Substantivs in der Regel eine spezifizierende, dem
zweiten eine klassifizierende Funktion zukommt, liegt es nahe, unter dem Begriff , Eth-
nomusikologie“ eine Musikwissenschaft ,ethnischer Musik“ zu verstehen. Natiirlich ist es
unbestritten, dass Musik oftmals eine wichtige Rolle in Prozessen der performativen Kon-
struktion (auch) von ethnischer Identitit spielt. Prinzipiell trifft das aber auf jegliche Art
von Musik zu. Somit wire jegliche Musik zumindest potenziell ,ethnische Musik® — und
die Bezeichnung hinfillig. Wenn mit dem Begriff ,,ethnische Musik® aber — wie so oft — nur
solche ,traditionelle®, zumeist ,auflereuropiische Musik gemeint ist, die (vermeintlich) frei
von jeglicher Beeinflussung durch ,,den Westen“ bzw. ,,die Moderne® ist, ist der Vorwurf des
»othering® nur schwer zu entkriften.

Deswegen die Silbe ,ethno® aber gleich ganz aus dem Sprachgebrauch zu verbannen,
hiefle das Kind mit dem Bade auszuschiitten. Aktuelle Forderungen nach einer Umbenen-
nung der Musikethnologie lassen sich meines Erachtens mit diesem Argument ebenso wenig
hinreichend begriinden wie ehedem die Notwendigkeit ihres Verschwindens.!?

Nicht zuletzt wegen ihrer Selbstreflexivitit und dem kritischen Blick auf die eigene
(Sprach-) Praxis, der das Fach vor allem in den letzten dreiflig Jahren 4priigte, wurde die Eth-
nologie ,eine Zeitlang sogar als neue Leitwissenschaft angesehen“.14 Ethnologie zu betrei-
ben, bedeutet schon deshalb nicht per se, ,othering® zu betreiben, weil ,der ethnologische
Blick“ lingst auf die eigene Gesellschaft zuriickgeworfen wurde:

»Der durch das Studium fremder Kulturen geschulte Blick wirke verfremdend, sobald
er sich der eigenen Kultur zuwendet. Relationale ,Fremdheit‘ kann so in den Rang eines
methodischen Prinzips erhoben werden. Gerade darin besteht eine der groflen Entde-
ckungen der Ethnologie: eine Perspektive entwickelt zu haben, die es erlaubt, die eignen
sozialen Institutionen, Normen und Werte, Gewohnheiten und kulturellen Selbstver-
stindlichkeiten aus der differenzierten Sicht eines von auflen kommenden Beobachters
zu betrachten.“1%

Es ist dieser Blick und die mit ihm korrespondierende Methodologie, und nicht ein spezifi-
scher Gegenstand — ,,das Ethnische®, ,das Auflereuropiische®, ,das Nicht-Westliche®, ,das
Traditionelle“, ,das Authentische“ o. A. —, der das Fach Ethnologie heute ausmacht.

Wie andere akademische Disziplinen auch hat sich die Ethnologie in den letzten Jahr-
zehnten grundlegend gewandelt. Es ist aber nicht einzusehen, warum sie selbst oder die
Musikethnologie deshalb ihre fachliche Identitit oder ihren Namen aufgeben sollten — von

13 Vgl. dazu den Artikel ,, Writing against Europe. Vom notwendigen Verschwinden der Musikethnologie®
von Martin Greve, der, wenn ich ihn richtig verstanden habe, trotz des Titels eher als Plidoyer fiir das,
wofiir die Musikethnologie steht, gemeint war, denn als Abgesang auf das Fach (in: Die Musikforschung
55 [2002], S. 239-251), sowie die Replik von Kerstin Klenke, Lars-Christian Koch, Julio Mendivil,
Riidiger Schumacher, Raimund Vogels und mir, ,, Totgesagte leben linger. Uberlegungen zur Relevanz
der Musikethnologie®, in: Die Musikforschung, 56 (2003), S. 261-271.

14 Karl-Heinz Kohl, Ethnologie — die Wissenschaft von kulturell Fremden: Eine Einfiibrung, Miinchen
2012, S. 96.

15 Ebd.
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den hochschulpolitischen Gefahren, die eine Umbenennung akademischer Disziplinen fiir
deren Fortbestehen birgt, und den potenziellen Schwierigkeiten, mit denen sich Absolven-
tinnen und Absolventen von Studiengéingen mit neuen, noch nicht etablierten Fachbezeich-
nungen im Titel konfrontiert sehen kénnen, ganz zu schweigen. Und es entbehrt auch nicht
einer gewissen Ironie, dass sich ausgerechnet das Fach mit der Forderung nach Selbstaufgabe
konfrontiert sieht, dem eben der Kulturbegriff entstammt, der den alle Geistes- und Sozial-
wissenschaften umwilzenden ,,cultural turn® in den letzten Dekaden des 20. Jahrhunderts
ausléste. Ohne die unermiidliche Reflexion des fiir das Fach so zentralen Kulturbegriffs in
der ,cultural anthropology bzw. Ethnologie, wire eine ,new musicology ebenso wenig
denkbar, wie die globale Verbreitung der aus den Literaturwissenschaften hervorgegangenen
britischen ,,cultural studies“ oder das Revival deutschsprachiger Kulturwissenschaften als
Reaktion darauf.

Meine oben unternommene Gleichsetzung der Musikethnologie mit einer kulturellen
Anthropologie der Musik kommt zwei weiteren Bekenntnissen gleich. Zum einen zu einer
von zwei Positionen, deren Antagonismus quasi die Halbzeit unserer Fachgeschichte mar-
kiert: einer ,,anthropology of music®, wie sie Alan P. Merriam in seinem gleichnamigen Buch
skizzierte, und damit zu einer Definition von Musik als Kultur.'® Zum anderen ist sie ein
Bekenntnis zu einer bestimmten Fachrichtung innerhalb der Ethnologie, nimlich zur kul-
turrelativistischen Tradition der US-amerikanischen ,cultural anthropology*.

Als Antwort auf die vehemente Ablehnung, die relativistische Ansitze in den Geistes-
und Sozialwissenschaft zurzeit von verschiedenen Seiten erfahren,!” sei an dieser Stelle noch
einmal auf Clifford Geertz , Distinguished Lecture Anti Anti-Relativism® verwiesen. 18

Geertz' darin gemachte Aussage, dass es nicht die kulturanthropologische Theoriebil-
dung, sondern die kulturanthropologischen Daten waren, die das Fach zu einer wichti-
gen Bastion gegen jeglichen Absolutismus des Denkens, der Moral und des dsthetischen
Urteils gemacht haben, lisst sich meines Erachtens uneingeschrinkt auch auf unser Fach
iibertragen: Angesichts der Daten, die die Musikethnologie in den letzten hundert Jahren
zusammengetragen hat, ist eine universell giiltige Definition von Musik, die eine rein musi-
kanalytische Methodologie implizit voraussetzt, nicht vorstellbar, sondern nur kulturspezi-
fische Konzepte fiir das, was wir als Musik bezeichnen und zum Gegenstand unseres Faches
erkliren.

Das entspricht dann auch der Kernaussage der von Clifford Geertz begriindeten inter-
pretativen Ethnologie, die die weit iiber die Ethnologie als Fach hinauswirkende interpre-
tative Wende in den Sozial- und Kulturwissenschaften einleitete.!® Geertz interpretativem
Kulturbegriff zufolge, der den von Edward B. Tylor definierten, lange Zeit in der Ethnolo-
gie vorherrschenden holistischen Kulturbegriff2 ab den 1980er Jahren allmihlich ersetzen
sollte, ist Kultur ein selbst gesponnenes Netz von Bedeutungen, auf dessen Grundlage ein

16  Alan P. Merriam, The Anthropology of Music, Evanston/Illinois 1964.

17  Siehez.B. Paul Boghossian, Angst vor der Wahrheit: Ein Plidoyer gegen Relativismus und Konstruktivismus,
Berlin 2013.

18 Clifford Geertz, ,Distinguished Lecture Anti-Anti-Relativism®, in: American Anthropologist, New
Series, Vol. 86, No. 2, 1984, S. 263-278.

19 Vgl. dazu z.B. Doris Bachmann-Medick, Cultural Turns: Neuorientierungen in den Kulturwissenschaften,
Reinbek bei Hamburg 2010, vor allem S. 58-103.

20 Tylors die Ethnologie lange Zeit prigende Kulturdefinition findet sich gleich auf der ersten Seite seines
1871 in London erschienenen Buches Primitive Culture: ,,Culture, or civilization, taken in its broad,
ethnographic sense, is that complex whole which includes knowledge, belief, art, morals, law, custom,
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mit Verhalten geschriebener Text interpretiert wird — nicht nur von Ethnologinnen und
Ethnologen, sondern vor allem von den Trigerinnen und Triger der jeweiligen Kultur, von
denen und fiir die der Text laut Geertz geschrieben wurde und iiber deren Schulter hinweg
Ethnologinnen und Ethnologen ihn lesen.

Wenn Musik nach Merriam als Kultur definiert wird und Kultur nach Geertz als ein
selbst gesponnenes Netz von Bedeutungen, das der Interpretation von Verhalten dient, dann
verlagert sich der Fokus einer als kulturelle Anthropologie der Musik verstandenen Musik-
ethnologie weg vom musikalischen Text als klanglicher Textur hin zu musikalischem Ver-
halten und dem deutenden Umgang mit den klanglichen Texturen, die sein Produkt sind.
Das bedeutet aber nicht, dass die klangliche Textur keine Rolle als Gegenstand einer so kon-
zipierten Musikwissenschaft mehr spielen wiirde. Merriams weitsichtiger und mit Geertz
interpretativer Kulturdefinition vollstindig kompatibler Gegenstandsbestimmung des Fachs
zufolge, stehen musikalischer Klang, musikalisches Verhalten und musikalische Konzepte in
einem interdependenten und unauflésbaren Verhiltnis zueinander. Nur in ihrer wechselsei-
tigen Abhingigkeit konstituieren diese drei Instanzen Musik oder, wie Christopher Small
es spater formuliert, um dem Primat des musikalischen Textes auch terminologisch etwas
entgegenzusetzen, ,musicking® als Gegenstand der Musikethnologie.?!

Hinter Geertz’ Einsicht, dass die kulturelle Welt, die Ethnologen (ebenso wie Musiketh-
nologen) auf Grundlage empirischer, im Verlaufe von Feldforschungen gemachter Beob-
achtungen interpretieren, immer schon eine interpretierte ist, gibt es meines Erachtens kein
Zuriick, trotz aller Kritik, die vor allem von Seiten der ,,postmodernen Ethnologie® seitdem
am interpretativen Paradigma geiibt wurde. Zwei Kritikpunkte halte ich dabei fiir beson-
ders berechtigt, weshalb ich die Musikethnologie, fiir die ich plidiere, auch nicht einfach
als ,interpretative Musikethnologie®, sondern als ,,post-interpretative Musikethnologie® be-
zeichnen méchte. Das ist zum einen die durch rhetorische Mittel und nicht durch eine Legi-
timation durch die Trigerinnen und Tréger der jeweiligen Kultur begriindete ethnografische
Autoritit, die (Musik-) Ethnologinnen und Ethnologen in den von ihnen verfassten (Mu-
sik-) Ethnografien fiir sich in Anspruch nehmen. Zum anderen ist die Annahme, dass alle
Angehérigen einer Gesellschaft, unabhingig von Faktoren wie Geschlecht, Alter, sozialem
Status, individueller Biografie usw. den mit Verhalten geschriebenen Text, der Kultur ist, in
gleicher Weise interpretieren, vollig zurecht in Frage gestellt worden. Aber auch wenn Geertz
ihn selbst wiederholt in diesem Sinne verwendet hat, ist der von ihm initiierte idealistische
Kulturbegriff nicht notwendigerweise an ein ,.ethnos, ein homogen gedachtes, sich auf ei-
nen gemeinsamen Ursprung berufendes menschliches Kollektiv gebunden. An den selbst
gesponnenen Bedeutungsnetzen, die Geertz als Kultur definiert, kann prinzipiell jeder par-
tizipieren, sonst wire das ethnografische Projekt von vorneherein zum Scheitern verurteilt.
Das dndert aber natiirlich nichts daran, dass sich menschlichen Kollektive — ethnische Grup-
pen, lokale Gemeinschaften, Szenen, Subkulturen, Berufsgruppen, Neo-Tribes etc. — auf be-
stimmte Wissensvorrite berufen, wenn es darum geht, ihre (aus diesem Grunde zurecht als
»kulturell“ bezeichnete) Identitit gegeniiber anderen abzugrenzen. Die Gleichsetzung von
»Kultur mit einem als ethnische Gruppe verstandenen, statisch gedachten menschlichen
Kollektiv wurde in grofSen Teilen der Cultural anthroplogy/Ethnologie lingst aufgegeben,
ohne dass sich das Fach deshalb hitte umbenennen miissen.

and other capabilities and habits acquired by man as a member of society.“ Zitiert nach Thomas
Hylland Eriksen und Finn Sivert Nielsen, A History of Anthrapology, London 2001, S. 23.
21 Vgl. Christopher Small, Musicking, Middletown 1998.
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Es war vor allem die Rezeption der Foucault'schen Diskurstheorie in der US-amerikani-
schen Cultural anthropology in den ausgehenden 1980er und den 1990er Jahren aber auch
der Einfluss der britischen Cultural Studies, deren Kulturverstindnis von Anfang an ein
genuin ethnologisches war, die dazu beigetragen haben, dass sich in der Ethnologie in dieser
Hinsicht in den letzten zwei Jahrzehnten eine differenziertere Sichtweise und eine grof3e-
re Sensibilitit fiir die Umkidmpftheit kultureller Bedeutungen und die damit verbundenen
Machtfragen etablieren konnte. Diese Sensibilitit wiinsche ich mir auch von einer Musik-
ethnologie, die dem interpretativen Paradigma verpflichtet ist, bei aller ethnografischen Dif-
ferenziertheit aber auch den Anspruch, durch das Mittel des Vergleichs zu generelleren,
eventuell sogar anthropologischen Aussagen zu gelangen, nicht per se aufgibt.

4. Ethnomusikologie — what else?
Gerd Grupe (Graz)

Die Musikforschung weist ein breites Spektrum von Ansitzen und Methoden auf, darun-
ter naturwissenschaftlich-technische, sozial- und kulturwissenschaftliche, philologisch-text-
kritische, historische, usw. Sie hat sich dementsprechend heute in verschiedene Scientific
Communities mit jeweils eigenen Diskursen aufgespalten, was sich in spezifischen Fachzeit-
schriften, Konferenzen etc. niederschligt. Nach der auf Guido Adlers Einteilung in einen
Hhistorischen und einen ,systematischen Zweig der Musikwissenschaft zuriickgehenden
Gliederung?? setzte sich bekanntlich im Verlauf des 20. Jahrhunderts allmihlich eine Drei-
teilung durch, die der von Adler zunichst als ,Musikologie* bezeichneten Fachrichtung ein
stirkeres Gewicht gab und deren Eigenstindigkeit in inhaltlicher und methodologischer
Hinsicht hervorhob. Im deutschen Sprachraum firmierte sie nach dem 2. Weltkrieg ent-
weder als ,Vergleichende Musikwissenschaft® (z. B. FU Berlin) oder ,Musikethnologie®
(z. B. Universitit Kéln), spiter auch als ,,Ethnomusikologie® (z. B. Universitit Bamberg).
Obwohl letzterer Terminus im Deutschen mitunter als eher sperriges, aus dem Englischen
iibernommenes Lehnwort gesehen wurde und deswegen teilweise unbeliebt war (und dies
bei manchen bis heute ist), steht er andererseits fiir ein bewusstes Ankniipfen an die inter-
nationale Fach-Community, die seit den 1950er Jahren maf3geblich durch die Entwicklung
in den USA geprigt worden ist.

Diese klassische Dreiteilung hat sich allerdings als inhaltlich nicht tragféhig erwiesen.
Die sog. Historische Musikwissenschaft befasst sich bekanntlich keineswegs mit jeglicher
Art von Musikgeschichte, sondern ausschlieflich mit der der europiischen Kunstmusik.
Dariiber hinaus befasst sie sich zumindest teilweise auch mit lebenden Menschen?? und
arbeitet insofern nicht ausschlieflich historisch. Die Systematische Musikwissenschaft um-
fasst vollkommen disparate Ansitze und Methoden von der Philosophie tiber die Sozialwis-
senschaften bis zu technischer Akustik, so dass die Bezeichnung ,,systematisch® eher wie ein
Sammelbegriff wirkt, unter dem alle Arten von Musikforschung zusammengefasst werden,
die nicht in eine der beiden anderen Kategorien (,historisch® oder ,vergleichend® bzw. ,eth-
nologisch®) passen. Immerhin bleibt innerhalb dieses Modells ein klar abgrenzbarer Platz fiir

22 Guido Adler, ,Umfang, Methode und Ziel Musikwissenschaft, in: Vierteljahresschrift fiir
Musikwissenschaft, 1 (1885), S. 5-20.

23  Gilbert Chase, ,A Dialectical Approach to Music History®, in: Ethnomusicology, 2/1 (1958), S. 1-9,
hier S. 1.
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den dritten Bereich, die Vergleichende Musikwissenschaft/Musikethnologie/Ethnomusiko-
logie?# (im Folgenden nur noch: Ethnomusikologie).

Generell ist in den letzten Jahren eine zunehmende Ausdifferenzierung der Musikfor-
schung zu konstatieren. Neue Spezialgebiete wie die Jazzforschung, die Popularmusikfor-
schung, ,Sound and Music Computing® u. a. haben sich mittlerweile zu eigenen Fachrich-
tungen entwickelt. Dabei ist zu bemerken, dass hiufig die Beriicksichtigung von Entwick-
lungen in anderen Disziplinen wie z. B. der Kulturanthropologie, den Cultural Studies,
der Philosophie, der Informatik etc. jeweils fiir bestimmte Bereiche der Musikforschung
wichtiger sein kann als Diskussionen in anderen Bereichen der Musikforschung selbst.
Die Popularmusikforschung beispielsweise versteht sich nicht ausschliefflich als Musikfor-
schung.?®> Sowohl fiir die ,New Musicology* als auch fiir die Ethnomusikologie waren und
sind sowohl die Cultural Studies als auch die Kulturanthropologie mafigeblich prigend. Die
Beispiele lieffen sich fortsetzen.

Die Ethnomusikologie definiert sich heute primir iiber Methoden, nicht iiber einen
bestimmten Gegenstand,2¢ wie dies z. B. die Popularmusikforschung oder die Jazzforschung
tun. Auch die sog. Historische Musikwissenschaft ist bekanntlich — anders als es die Bezeich-
nung erwarten ldsst (s. 0.) — primir iiber den Gegenstand, die europiische Kunstmusik,
bestimmt. Fiir Fachgebiete wie Musikisthetik, Musiktheorie, Musikpsychologie und Mu-
siksoziologie gilt dies auf Grund ihrer kulturellen Bindung an den Gegenstand ,westliche
Musik“ ebenfalls. Die sog. Interkulturelle Musikpsychologie steckt noch in den Kinderschu-
hen. Die Ethnomusikologie hat dagegen als Alleinstellungsmerkmale, dass sie als einzige
Richtung der Musikforschung vorrangig (wenn auch nicht ausschliefflich) ethnografisch
(Feldforschung, teilnehmende Beobachtung) und mit einer grundsitzlich interkulturellen
Perspektive arbeitet.?” Natiirlich gibt es immer wieder gegenseitige Anregungen. Die im
Rahmen des CHARM-Projekts betriebene Interpretationsforschung auf der Basis compu-
tergestiitzter Analysen von Tonaufzeichnungen der Auffithrungen von Orchesterwerken aus
der europiischen Kunstmusiktradition?® zeigt zwar in ihrer Fokussierung auf die tatsich-
liche Auffithrung der Musik iiber die Analyse von Partituren hinaus deutliche Parallelen
zu ethnomusikologischen Ansitzen. Aus solchen Beispielen eine generelle Konvergenz der
verschiedenen Bereiche der Musikforschung abzuleiten, ginge aber zu weit.

Henry Stobart?” hat das Bild einer Wissenschaftslandschaft entworfen, das er als Gegen-
modell zu Nettls Gliederung in bestimmte Richtungen oder Gebiete der Musikforschung
sieht, denen die einzelnen Forscherinnen und Forscher jeweils zuzurechnen seien. Demnach
wire nicht so sehr deren Zugehorigkeit zu einem bestimmten Zweig hervorzuheben, son-
dern die Tatsache, dass sie sich in immer wieder anderen Konstellationen treffen und dabei
unterschiedliche und wechselnde Perspektiven auf den Gegenstand Musik einnehmen. Je
nach Forschungsfrage trifft man sich also an bestimmten Punkten, die Unterscheidung in

24  Andere Bezeichnungen wie z. B. ,,Musikalische Volks- und Vélkerkunde® (vgl. das gleichnamige Jahr-
buch) haben sich nie durchsetzen kénnen.

25  So heifdt es beispielsweise auf der Website der United States Branch of the International Association for
the Study of Popular Music (IASPM-US): , For a professional organization, we are unique for our inter-
disciplinary scope-spanning fields such as musicology, sociology, cultural anthropology, literary studies,
cultural studies, American studies, and so on.” <http://iaspm-us.net/about-iaspm-us>, 6.1.2014.

26 Henry Stobart, ,Introduction®, in: 7he New (Ethno)musicologies, hrsg. von Henry Stobart, Lanham
u. a., 2008, S. 1-20, hier S. 3.

27  Bruno Nettl, 7he Study of Ethnomusicology. Thirty-one Issues and Concepts. Chicago 2005, S. 9 f.

28 Daniel Leech-Wilkinson, 7he Changing Sound of Music. Approaches to Studying Recorded Musical
Performances, London 2009.

29 Vgl Stobart, ,Introduction®, S. 19 f.
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verschiedene ,,Spezies” bleibt aber bestehen: Damit diirfte Stobart eine realistische Einschit-
zung des gegenwirtigen Zustands der Musikforschung liefern, denn einerseits wiirde der
Anspruch, eine universelle Musikforschung, die alle Aspekte abdeckt, allein bewerkstelli-
gen zu konnen, wohl jede Forscherin und jeden Forscher individuell iiberfordern. Dafiir
ist Teamarbeit von Spezialistinnen und Spezialisten die praktikablere Losung. Andererseits
verweist Stobarts Modell zu Recht auf die Tatsache, dass sich verschiedene Disziplinen —
und hier miisste man iiber die Teilbereiche der Musikforschung hinausgehen — gegenseitig
in vielfiltiger Weise gegenseitig befruchten kénnen, ohne dadurch aber ihre Identitit zu
verlieren.

Unter diesen Umstinden erscheint es mir vor allem unter wissenschaftspolitischen Ge-
sichtspunkten umso wichtiger, eine nach auflen erkennbare Identitit als Forschungsrichtung
und Fach zu haben. Henry Stobart hat bei der Tagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
in Gottingen (2012) in Anbetracht der ,Grofle” unseres Faches im deutschsprachigen
Raum zu Recht davor gewarnt, durch unterschiedliche Bezeichnungen Verwirrung zu stif-
ten. Dies gilt nicht zuletzt fiir Begutachtungsverfahren (Berufungen, Drittmittelprojekte).
Eine Vielzahl verschiedener Bezeichnungen wie ,,Kulturelle Musikwissenschaft, , Kulturelle
Anthropologie der Musik®, ,, Transcultural Music Studies, ,,Musikethnologie®, ,Ethnomu-
sikologie und , Vergleichende Musikwissenschaft“ kann insbesondere Fachfremden, die in
solchen Verfahren in der Regel z. B. bei der Auswahl von Gutachterinnen/Gutachtern eine
wichtige Rolle spielen, eben diese Wahl durchaus erschweren, so dass letztlich nicht die
wirklich kompetentesten zum Zuge kommen — es sei denn, diese unterschiedlichen Bezeich-
nungen wiirden tatsichlich verschiedene Fachgebiete implizieren.

Fiir die frithere Wiener Schule der sog. vergleichend-systematischen Musikwissenschaft°
lief§ sich eine eigene Ausrichtung, die sich von einer ethnomusikologischen unterscheidet,
zweifellos konstatieren. Wie steht es aber mit den oben genannten Bezeichnungen? Stehen
sie fiir unterschiedliche Ansitze oder lassen sie sich anderweitig erkliren? Bei der Berner
»Kulturellen Anthropologie der Musik® scheint letzteres tatsichlich der Fall zu sein,3! man
wollte aus lokalen Griinden etablierte Bezeichnungen wie ,Musikethnologie oder ,,Ethno-
musikologie vermeiden. Ist damit aber auch eine inhaltliche Differenz verbunden? Zumin-
dest wird es von auflen manchmal so wahrgenommen. Wenn z. B. ein Musikhistoriker die
Bezeichnung dieser Professur so deutet, dass sie offenbar iiber das Fachgebiet der Ethnomu-
sikologie hinausgehe, obwohl sie eigentlich nur die Ubersetzung des Titels eines ethnomusi-
kologischen Standardwerks darstellt®? wird deutlich, dass man bei der Wahl und insbeson-
dere der Kreation neuer Namen solche Folgen mit bedenken muss. Dies gilt auch fur die
» Iranscultural Music Studies: Hat man hier den Versuch unternommen, die im Englischen
heute iiberwiegend nur noch als historischen Begriff betrachtete ,,comparative musicology*
in modernisierter Form neu ins Spiel zu bringen? Selbstverstindlich ist Ethnomusikologie
nach heutigem Verstindnis immer auch mit ,transkulturellen Fragen befasst. Selbst da, wo
sie emische Konzepte zu rekonstruieren versucht, kommt allein schon durch das Anliegen,
solche Forschungsergebnisse kommunizieren zu wollen, eine kulturiibergreifende Perspek-
tive immer zum Tragen.

»Kulturelle Musikwissenschaft® ist eine u. a. an der Universitit Gottingen gewihlte Be-

30 Franz Fodermayr, ,Zum Konzept einer vergleichend-systematischen Musikwissenschaft, in:
Musikethnologisches Kolloquium zum 70. Geburtstag von Walter Wiinsch, hrsg. von Alois Mauerhofer
1978, S. 25-39.

31 Personliche Mitteilung Britta Sweers, 21.11.2013.

32 Alan P. Merriam, The Anthropology of Music, Evanston/Illinois 1964.
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zeichnung, die dort allerdings teilweise parallel mit ,Musikethnologie® erscheint. In den
auf der Website zu findenden Erliuterungen wird jedoch nicht vollends deutlich, wie eine
solche Musikwissenschaft sich von anderer Musikforschung unterscheiden soll. Vieles liest
sich dort wie eine Beschreibung typisch ethnomusikologischer Anliegen (,alle Musiken der
Welt“; ,nicht durch ihren Gegenstand definiert®), andererseits sei sie keine ,,Methodologie,
— ein Begriff, mit dem Musikethnologen ihre Disziplin nach wie vor gern umschreiben.
Methodologische Reflexion ist ein Herzstiick der Kulturellen Musikwissenschaft, doch ist
dies ein kontinuierlicher und dynamischer Prozess, kein unverinderlicher Parameter.“ Was
bedeutet das fiir eine Abgrenzung zwischen ,Musikethnologie“ im Gottinger Verstidndnis
und einer neuen , Kulturellen Musikwissenschaft“? Zu Recht wird im Ubrigen auf der dor-
tigen Website die Frage aufgeworfen: ,Ist denn nicht jede Musikwissenschaft notwendig
Jkulturell’? Die Antwort kann wohl nur ,ja“ lauten, was die Wahl der neuen Bezeichnung
nicht gerade iiberzeugender macht.33

»Vergleichende Musikwissenschaft“ war die lange Zeit an der FU Berlin gebriuchliche
Bezeichnung, wo diese Fachrichtung inzwischen allerdings nicht mehr existiert. Gegenwir-
tig wird sie vor allem noch an der Universitit Wien verwendet, wo sie parallel mit ,Eth-
nomusikologie“ erscheint. Da man das Stadium des ,naiven Verglcichens“34 mittlerweile
iberwunden hat, kann man heute dem Vergleichen den ihm angemessenen Platz in der
Ethnomusikologie einriumen.?> Ob deswegen jedoch ,Vergleichende Musikwissenschaft*
an die Stelle von , Ethnomusikologie® treten sollte, erscheint mir fraglich (siche unten).

Im Deutschen lisst sich eine inhaltliche Unterscheidung zwischen Ethnomusikologie
und Musikethnologie nicht halten. Bei diesen Komposita konnte man zwar erwarten, dass
ersteres eine mehr musikologisch (Ethnomusikologie als Teilgebiet der Musikologie bzw.
Musikwissenschaft) und letzteres eine eher ethnografisch-kontextuell orientierte Forschung
(Musikethnologie als Teilgebiet der Ethnologie bzw. Kulturanthropologie) bezeichnet.
Simha Arom hat darauf durchaus iiberzeugend hingewiesen,3° eine solche Differenzierung
hat sich im deutschsprachigen Raum aber nicht durchgesetzt, sondern beide werden cher als
Synonyma gebraucht.

International und hier insbesondere im Englischen als der heute wichtigsten Wissen-
schaftssprache ist ,ethnomusicology“ die seit den 1950er Jahren gingige Bezeichnung. Trotz
immer wieder geduflerten Unbehagens tiber das Prifix ,ethno-“ wird dieses heute in der
Regel als Verweis auf die fiir dieses Fachgebiet so typischen ethnografischen Methoden ver-
standen, nicht etwa als eine pejorative ,,Ethnisierung® nicht-westlicher Musiken. So charak-
terisiert die Society for Ethnomusicology auf ihrer Website das Fach folgendermaflen: ,1)
Taking a global approach to music (regardless of area of origin, style, or genre). 2) Under-
standing music as social practice (viewing music as a human activity that is shaped by its
cultural context). 3) Engaging in ethnographic fieldwork (participating in and observing the

33  <http://www.uni-goettingen.de/de/wir-%C3%BCber-uns/355775.html>, 6.1.2014.

34  Arthur Simon, ,Probleme, Methoden und Ziele der Ethnomusikologie®, in: Jahrbuch fiir musikalische
Volks- und Vilkerkunde 9, (1978), S. 8-52, hier S. 12.

35 Vgl. u.a. Jonathan P. J. Stock, ,New Directions in Ethnomusicology: Seven Themes toward
Disciplinary Renewal”, in: The New (Ethno)musicologies, hrsg. von Henry Stobart, Lanham u. a., 2008,
S. 188-215, hier S. 204 f.

36 Simha Arom, African Polyphony and Polyrhythm. Musical Structure and Methodology, Cambridge 1991,
hier S. 655.
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music being studied, frequently gaining facility in another music tradition as a performer or
theorist), and historical research.”3”

Fazit: Es geht nicht darum, die diskutierten Begriffe als ,falsch zuriickzuweisen. Schon
rein pragmatisch diirfte eine Anderung bestehender Namen auch administrativ nicht ganz
einfach und jedenfalls nicht kurzfristig zu bewerkstelligen sein. International ist aber , Eth-
nomusikologie“ heute eine eindeutige, gut eingefiihrte ,Marke“. Aus diesem Grund haben
wir das entsprechende Institut an der Grazer Kunstuniversitit auch von ,,Musikethnologie®
in ,,Ethnomusikologie“ umbenannt, um uns bewusst in diesen Kontext zu stellen. Bei allen
Argumenten fiir eine Anderung dieser Bezeichnung sollte eine solche Diskussion innerhalb
der internationalen Fachverbinde gefithrt werden. Ein neuer Name miisste sich auf breite
internationale Zustimmung stiitzen. Alternative Bezeichnungen hitten meiner Meinung
nach nur dann eine Berechtigung, wenn man sich klar von der international durch Fach-
verbande und Zeitschriften etablierten ,,ethnomusicology® abgrenzen will. Auch wenn sich
vorhandene Bezeichnungen vielleicht nicht ohne Weiteres dndern lassen, sollte zumindest
jeweils an prominenter Stelle das Label ,Ethnomusikologie“ (zusitzlich) erscheinen, um
den Zusammenhang mit der internationalen ethnomusikologischen Scientific Community
deutlich zu machen.

5. Kulturelle Anthropologie der Musik
Britta Sweers (Bern)

Seit Herbstsemester 2009 wird am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Bern
der Schwerpunkt ,Kulturelle Anthropologie der Musik® angeboten — eine Fachbezeichnung,
die bis zu jenem Zeitpunkt kaum verwendet und auch fiinf Jahre spiter auflerhalb des Ber-
ner Kontextes eher selten gebraucht wurde. Wie im Folgenden deutlich werden soll, wur-
de die urspriingliche Begriffskonzeption durch einen Komplex aus fachlichen, inner- und
aufleruniversitiren Diskursen geprigt und hat nachfolgend einen auch von pragmatischen
Beweggriinden geprigten Anpassungsprozess durchlaufen.

Zur Begriffsprigung: ,Kulturelle Anthropologie der Musik“ war urspriinglich weniger
Ausdruck eines breiteren Fachdiskurses, sondern wurde zunichst fiir die Stellenausschrei-
bung der entsprechenden Professur von der Strukturkommission der Philosophisch-his-
torischen Fakultit der Universitit Bern konzipiert. Wie fakultitsinterne Gespriche und
Unterlagen verdeutlichen,38 sollte der fiir Bern neue Schwerpunkt von Anfang an durch
die Auseinandersetzung mit kulturiibergreifenden Fragestellungen sowie die Einbindung
popularmusikalischer Genres iiber den als zu eng empfundenen Fokus auf nicht-westliche

37 <hutp://www.ethnomusicology.org/?page=WhatisEthnomusicol>, 6.1.2014.

38 Im Rahmen der Recherche zur Begriffskonzeption wurden zwischen 2009 und 2013 diverse
informelle Gespriche mit verschiedenen Fakultits- und Institutsvertreterinnen und -vertretern
gefithrt, dariiber hinaus mit Vertreterinnen und Vertretern verschiedener musikwissenschaftlicher
Institute sowie der Schweizer musikethnologischen ICTM-Organisation CH-EM. Die Unterlagen der
Strukturkommission der Philosophisch-historischen Fakultit zur Einrichtung des Centers for Cultural
Studies und den damit verbundenen Professuren sind im Direktorium des CCS archiviert, aber nicht
offentlich publizierbar. Erste Versionen der hier ausgefiihrten Uberlegungen wurden veréffentlicht unter
Britta Sweers, ,Der musikmachende Mensch als Forschungsobjekt®, in: Schweizerische Musikzeitung,
Dezember 2010, S.12f. sowie Sarah Ross/Britta Sweers, ,A Blank Field of Musical Traditions?
(Re-)Constructing Ethnomusicology in Contemporary Switzerland®, in: Musical Traditions: Discovery,
Inquiry, Interpretation, and Application, hrsg. von Pal Richter, Budapest 2012, S. 116-134.
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oder volksmusikalische Kulturen hinausgehen. Dies ist — als 6ffentlich zuginglichem Do-
kument — auch im Ausschreibungstext reflektiert. Diesem zufolge ,wird erwartet, dass sie/
er Fragen nach dem Umgang mit Musik in verschiedenen Kulturen, unabhingig vom Grad
der Schriftlichkeit und den jeweiligen rituellen Kontexten moglichst breit vertritt [...]. Er-
wartet wird ein fiir alle Berner Kulturwissenschaften, insbesondere auch fiir die historisch
orientierten Disziplinen anschlussfihiges Forschungsprofil [...].“3%

Mit dieser iibergreifenden Perspektive duflerte der Ausschreibungstext nicht nur den
Bedarf nach einer innerdisziplinidren Verbindung (zur Historischer Musikwissenschaft),
sondern auch nach interdiszipliniren Ankniipfungspunkten — auch an breitere universitire
Forschungsstrukturen.

Synchron betrachtet bewegt sich der Ausdruck ,Kulturelle Anthropologie der Musik®
zunichst in einem ethnologisch geprigten Begriffsfeld. Hinsichtlich einer genaueren be-
grifflichen Positionierung ist dabei das ethnologische Institut der Universitit Bern ein erster
lokaler konzeptioneller Ankniipfungspunkt. Dieses hatte sich, wie auch andere deutschspra-
chige Institute (u. a. an der Universitit Wien), in ,Institut fiir Sozialanthropologie“ umbe-
nannt — dies jedoch weniger aufgrund einer tatsichlichen Anlehnung an die britische Social
Anthropology oder eines historischen Riickgriffs auf die deutsche Sozialanthropologie, die
nach ihren Anfingen in den 1880er Jahren in Verbindung mit der physischen Anthropolo-
gie und dem Fokus auf Vererbungslehre stark im Dritten Reich instrumentalisiert wurde. 0
Vielmehr erschien der Begriff aus moderner Perspektive im Vergleich zu Ausdriicken wie
»Volkerkunde“ wertungsfreier und signalisierte zugleich eine breitere Methodologie, ver-
bunden mit einem stirkeren Fokus auf Transnationalisierungs- und Globalisierungsprozes-
se, was auch in Bern zu zentralen Forschungsschwerpunkten gehért. 4!

Da die ,Kulturelle Anthropologie der Musik“ in Verbindung mit dem gleichfalls neu
eingerichteten interdiszipliniren Center for Cultural Studies der Philosophisch-historischen
Fakultit eingerichtet worden war, wirkte auch aus dieser Perspektive der Ausdruck passender
und offener als etwa ,,Ethnomusikologie®. Neben dieser Signalwirkung fiir eine Verbindung
zu den iibergreifenden Fragen der Cultural Studies ist der Ausdruck jedoch auch mit dem
gleichfalls komplexen ethnologischen begrifflichen Bezugsfeld der ,Kulturanthropologie®
verflochten. Verstanden als eine empirische, gegenwartsbezogene Wissenschaft, welche
den Menschen im Verhiltnis zu seiner Kultur untersucht,%? wird »Kulturanthropologie*
im deutschsprachigen Raum einerseits hiufig als Synonym fiir eine modern ausgerichtete
Volkskunde, andererseits aber auch als Ubersetzung der US-amerikanischen Cultural An-
thropology verwendet, die sich ab den 1930er Jahren unter Einfluss von Franz Boas (1858-
1942) entwickelte. Auf dieser Ebene signalisiert der Begriff daher auch eine Referenz an
Alan P. Merriams Anthropology of Music.*> Deutlich werden hier somit zwei Bezugsebenen:

39  Universitit Bern, Stelleninserat ,Kulturelle Anthropologie der Musik®, in: Newe Ziircher Zeitung,
14./15. Juni 2008.

40 Uwe Hossfeld, Geschichte der biologischen Anthropologie in Deutschland: Von den Anfiingen bis in die
Nachkriegszeit, Stuttgart 2005.

41 Webseite des Instituts fiir Sozialanthropologie Bern, <http://www.anthro.unibe.ch/content/index_ger.
html> sowie des Instituts fiir Sozialanthropologie Wien, ,,Zur Geschichte des Instituts®, <http://ksa.
univie.ac.at/institut/geschichte/>, 12.2.2014.

42  Michel Panoff/Michel Perrin, Zaschenwirterbuch der Ethnologie: Begriffe und Definitionen zur
Einfiihrung, Berlin 32000, S. 142 f.

43 Alan P. Merriam, 7he Anthropology of Music, Evanston/Illinois 1964.
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einerseits an teilweise historisch widerspriichliche Begriffsfelder, andererseits wird dadurch
aber auch die Auseinandersetzung mit iibergreifenden Fragestellungen betont.

Dariiber hinaus gab es weitere innerfachlich Griinde fiir die entsprechende Begriffswahl.
Wie Anselm Gerhard, Direktor des Berner Musikwissenschaftlichen Instituts, 201144 riick-
blickend ausfiihrte, hatte er als Historischer Musikwissenschaftler nach einem neutraleren,
auflerhalb der etablierten Fachtraditionen stehenden Ausdruck gesucht: Fiir ihn sollte der
neue Schwerpunkt weder zu sehr auf lokale volksmusikalische Forschung, noch zu sehr auf
das nicht-westliche ,,Andere fokussiert sein — womit die Ethnomusikologie aus auflenste-
hender bzw. auch musikhistorischer Perspektive oftmals ausschlieflich assoziiert wird. Viel-
mehr hatte Gerhard nach einem Begriff gesucht, der eine Offenheit gegeniiber allen Traditi-
onen, einschlieSlich westlicher Kunstmusik andeutete.

Diese Betonung der urspriinglichen Konzeption der Vergleichenden Musikwissenschaft
und der Ethnomusikologie Merriams und John Blackings®> muss jedoch auch als Abgren-
zung von der teilweise extrem konfliktbelasteten Geschichte der Schweizer Musikwissen-
schaft verstanden werden, in welcher Musikethnologie [sic] mit dem Fokus auf das Andere
konnotiert war. Zwar wurde Vergleichende Musikwissenschaft und spiter Musikethnologie
u. a. an der Universitit Basel angeboten, den zentralen, auch diskursiven Schwerpunkt bil-
dete jedoch Ziirich, wo von 1972-2002 zunichst am Ethnologischen Seminar und dann am
Musikwissenschaftlichen Institut Musikethnologie angeboten wurde. Das Ziircher Institut
war stark durch seinen Fokus auf Afrika, Schweiz und Latein-Amerika geprigt, obwohl
offenkundig auch popularmusikalische Themen gestreift wurden. 46 Wie sich in diversen Ge-
sprichen immer wieder gezeigt hat, gehért die Abwicklung der Ziircher Musikethnologie zu
den traumatischen fachlichen Erinnerungspunkten innerhalb der Historischen Musikwis-
senschaft und Musikethnologie und ist von beiden Seiten derart konfliktbeladen, dass mit
dem Ausdruck ,Kulturelle Anthropologie der Musik“ somit auch ein offenerer Neuanfang
signalisiert werden sollte.

Zum Berner Selbstverstindnis der Kulturellen Anthropologie der Musik: Angesichts der
widerspriichlichen begrifflichen Referenzfelder bleibt die Frage, ob der Ausdruck nach mei-
nem Stellenantritt nicht doch in die international etablierte Bezeichnung ,,Ethnomusiko-
logie“ hitte umgewandelt werden sollen, da dies moglicherweise eine bessere Ankniipfung
signalisiert hitte (vgl. den Beitrag von Oliver Seibt). Die Entscheidung fiir die Beibehaltung
des Begriffs hatte zunichst pragmatisch-infrastrukturelle Griinde, die im Aufbauprozess
auch von der Frage nach den zentralen Komponenten einer Fachdisziplin geprigt wurden:
Auf einer iibergreifenden Ebene umfasst dies u. a. eine (bewusst reflektierte) akademische
Geschichte, zentrale (oder allgemein akzeptierte) lokale und internationale Diskurse, ein
spezifischer Methodenkorpus, erkennbare Forschungsfelder und Fachliteratur, Unterrichts-
kurrikula und -orte, aber auch Zeitschriften oder Fachorganisationen. Auf lokal-physischer
Ebene gehoren dazu aber auch u. a. ein Archivsegment, eine Bibliothek und eine entspre-
chende ausgestattete Infrastrukeur. 4’

Die Kulturelle Anthropologie der Musik wurde an einem musikwissenschaftlichen Insti-
tut eingerichtet, das sich durch seinen Opernforschungsschwerpunkt auszeichnet. Das Ber-
ner Institut schien somit im Hinblick auf die lokale Fachtradition ein eher wenig beschrie-

44 Personliches Gesprich.

45 John Blacking, How Musical is Man?, Seattle 1973.

46 Vgl. Ross/Sweers, ,A Blank Field of Musical Traditions?“

47  Vgl. zur Diskussion des Begriffs ,,Fachkultur und zum breiteren Schweizer Kontext* Ross/Sweers, ,,A
Blank Field of Musical Traditions?“
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benes Blatt darzustellen: Trotz einiger Biicheranschaffungen fehlte nicht nur die gesamte In-

frastruktur, sondern auch ein Aquivalent zu einer Archivbasis wie die Phonogrammarchive

in Berlin oder Wien, die als wichtige Basis fiir die Etablierung eines ethnomusikologischen

Schwerpunktes verstanden werden kénnen.

Eine erste Inventarisierung der vorhandenen Materialien in Bibliothek und Schallarchiv
verwies jedoch auf eine historische Verflechtung mit systematischer und auch vergleichender
musikwissenschaftlicher bzw. ethnomusikologischer Forschung: Das Institut wurde 1912
mit Ernst Kurth (1986-1946) als erstem regulirem Professor gegriindet. Kurth war sehr
stark an musikpsychologischen Themen interessiert gewesen, was sich besonders in seiner
Musikpsychologie (1931) zeigt. Kurth begann offenkundig auch gegen 1937, das Schallarchiv
des Instituts aufzubauen und scheint diverse Schellackplatten-Schausammlungen von Curt
Sachs und Ernst Moritz von Hornbostel angeschafft zu haben. Im Gegensatz dazu hat das
Wirken des ungarischen Komponisten und Béla Bart6k-Studenten Siandor Veress (1907—
1992), der 1968-1977 als Professor fiir Musik des 20. Jahrhunderts und Ethnomusikologie
wirkte, in diesem Bereich hier wenig materielle Spuren hinterlassen. Angesichts dieser Situ-
ation und der 35jihrigen zeitlichen Liicke zu Veress’ Aktivititen kann daher von der lokalen
Implementierung einer neuen Fachtradition gesprochen werden. Der Ausdruck ,Kulturelle
Anthropologie der Musik“ schien dies daher besser zu reflektieren als andere, bereits stirker
historisch konnotierte Bezeichnungen.

Vor diesem Hintergrund lisst sich das nach der Stellenbesetzung realisierte Konzept
der Kulturellen Anthropologie der Musik wie folgt umreiflen: Zunichst betont der Aus-
druck sehr deutlich ein fachlich-thematisches Selbstverstindnis, das den Musik machen-
den Menschen in den Mittelpunkt stellt, unabhingig vom musikalischen Genre, Stil oder
Kontext — d. h. weniger primir geografisch bzw. erginzend oder ausgrenzend zu den mu-
sikwissenschaftlichen Nachbardisziplinen. Dieses breite Selbstverstindnis ist zentral fiir die
Verortung der Disziplin, die durch eine schmale Personaldecke vertreten wird, an welche
aber auch hohe inner- und interdisziplinire Anforderungen gestellt werden, verbunden mit
einem hohen Bedarf an Themenfeldern auferhalb des traditionellen Ficherkanons wie etwa
Popularmusik oder Psychoakustik.48

Dariiber hinaus reflektiert der Begriff eine moderne thematische Ausrichtung, die —
nicht zuletzt aufgrund des nicht vorhandenen Archiv-Clusters (weder zu lokalen Schweizer
Volksmusiktraditionen noch zu anderen geographischen Bereichen) — naheliegend erschien.
Forschungsausrichtung und Lehrangebot sind u. a. auf folgende Schwerpunkte ausgerichtet:
— Revival und Transformation traditioneller Musikkulturen im globalen Kontext; ein-

schliefllich der Auseinandersetzung der sogenannten Weltmusik-Sphire.

— Musik im urbanen Raum — nicht nur im Hinblick auf die Fokussierung auf einzelne und
Verortung von einzelnen Musikkulturen, sondern auch hinsichtlich der Frage nach der
begrifflichen Konzeption, da gerade in der Schweiz viele urbane Traditionen (etwa Heavy
Metal) im lindlichen Raum wie dem Emmental verortet sind.

— Musikkulturen im Spannungsfeld von Migration und Nationalismus; d.h. Bereiche, die

48 In Bern wird die Kulturelle Anthropologie der Musik derzeit (2014) durch eine vollzeitliche
Professur, eine ¥-Assistenzstelle (mit ein bis zwei Lehrveranstaltungen pro Semester) sowie ein bis
zwei gelegentlich zusitzlich genehmigten Lehrauftrigen vertreten. Der Schwerpunkt ist zusammen
mit der Historischen Musikwissenschaft im allgemeinen musikwissenschaftlichen BA-Curriculum
integriert und kann auf Master-Ebene durch entsprechende Ficherwahl konzentrierter studiert
werden. Zugleich bildet er auch den Kern des World Arts-Masterstudiengangs, der in Kombination
mit Kunstgeschichte, Theaterwissenschaft oder Sozialanthropologie studiert werden kann.
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zu einer verinderten perspektivischen Wahrnehmung und Hinterfragung etablierter
Forschungsansitze (auch etwa zu lokaler Volksmusikforschung) gefiihrt haben.
Soundscape-Forschung, die sich mit den unterschiedlichen Formen sowie Interaktionen
menschlicher und natiirlicher Klanglandschaften auseinandersetzt. Ein spezieller Fokus
liegt dabei in Bern auf der Verbindung von Mensch, Natur und Musik.

Applied Ethnomusicology als anwendungsorientierte Forschung und auch Umsetzung
in unterschiedlichen 6ffentlichen, pidagogischen und sozialen Kontexten.
Ubergreifende, teilweise von den Cultural Studies geprigte Fragen wie Musik und Identi-
tit, Performanz (Auffithrungsprozesse und Rituale), die Rolle der digitalen Medien, aber
auch Gender-Fragen. Gerade dieser Bereich ist der wichtigste Ankniipfungspunkt fiir
das stark literaturwissenschaftlich-theoretisch ausgerichtete Center for Cultural Studies.
Diese Anbindung zeigt sich u. a. in den beiden — auch vom musikwissenschaftlichen In-
stitut ausgerichteten — Kernkursen des World Arts-Studiengangs: Durch die regelmifig
angebotenen Einfiihrungen in die zentralen Forschungsfragen der World Arts sowie in
Kultur- und Medientheorie kénnen die Studierenden beider musikwissenschaftlichen
Ausrichtungen auch ein auf sie zugeschnittenes Fundament in den Cultural Studies auf-
bauen.

Trotz seiner spezifischen inhaltlichen Ausrichtung definiert sich die Kulturelle Anthropolo-
gie der Musik jedoch vor allem tiber folgende perspektivische und methodische fachbestim-
mende Faktoren:

Spezifische (iibergreifende) Fragestellungen, wie sie etwa von Anthony Seeger oder Bru-
no Nettl formuliert wurden (u. a. Weshalb haben unterschiedliche Kulturen verschieden
klingende Musik oder unterschiedliche Musikpraktiken? Warum entstehen Verinde-
rungsprozesse? Was passiert, wenn Menschen Musik machen?).4?

Eine bestimmte dominierende Form der Datengenerierung und damit ein spezifischer
Quellenbegriff: Die zentralen Daten werden schwerpunktmifig iiber einen qualitativen
Forschungsansatz bzw. praktischer anthropologischer Feldforschung (in unterschied-
lichster Form) generiert, verbunden mit der kritischen Selbsthinterfragung der eigenen
Position. Dies schliefdt die Arbeiten mit historischen Materialien nicht aus, jedoch ist
hier die Hinterfragung, diskursanalytische Untersuchung und Kontextualisierung der
Quellen bzw. -autoren eine zentrale analytische Komponente.

Eine bestimmte Art der Theoriegenerierung, die in Bern an die Grounded Theory-Me-
thode angelehnt ist, die in den 1960er Jahren von den Soziologen Barney G. Glaser
und Anselm L. Strauss entwickelt wurde.>® Mit Blick auf das Datenmaterial ist hier ein
beweglicher Ansatz zentral, in welchem Datensammlung und theoretisches Rahmen-
werk mehrfach tiberpriift und angepasst werden. Es wird somit weniger von einer fixen,
zu tberpriifenden Theorie oder Hypothese ausgegangen, sondern die Theorie wird aus
der Feldforschung — iiber Analysemethoden wie der Codierung — hergeleitet und in
Abstimmung mit vorhandenen Modellen mehrfach abgeglichen. Dies bedeutet, dass die

49

50

Anthony Seeger, ,,Ethnography of Music®, in: Ethnomusicology. An Introduction, hrsg. von Helen Myers,
New York/London 1992, S. 88-109. Bruno Nettl, Nett/s Elephant. On the History of Ethnomusicology,
Urbana 2010. S. 104 f.

Vgl. u. a. Barney G. Glaser und Anselm L. Strauss, The Discovery of Grounded Theory. Strategies for
Qualitative Research, Chicago 1967, sowie Kathy Charmaz, ,Grounded Theory”, in: Contemporary
Field Research: Perspectives and Formulations, hrsg. von Robert M. Emerson, Long Grove 2001,
S. 335-352.
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in Bern unterrichtete Kulturelle Anthropologie der Musik zwar mit Konzepten der Cul-
tural Theory arbeitet; zentral bleibt jedoch das empirisch gewonnene Datenmaterial, fiir
dessen Analyse und Erklirung entsprechende Modelle herangezogen und iiberpriift wer-
den, nicht umgekehrt. An dieser Stelle weicht die Kulturelle Anthropologie der Musik
deutlich von der derzeit eher theoriefokussierten und weniger empirisch ausgerichteten
Konzeption der Cultural Studies ab, die im interdisziplindren Kontext sehr stark von den
Literaturwissenschaften dominiert werden.

— Die Auseinandersetzung mit dem Klang- und Performanzmaterial selbst: Wir sind hier
zwar sehr offen, in welcher Form dies erfolgt (sei es durch Feldaufnahmen, nachfolgende
Transkription und Analyse, einer eher beschreibenden Darstellung oder auch spektral-
analytische Untersuchungen), sehen dies aber als eine zentrale fachbestimmende Kom-
ponente an — gerade auch im interdisziplindren Kontext der Cultural Studies (s.u.).

— Obwohl Praxiserfahrung als weitere wichtige Basis angeschen wird, kann dies derzeit im
Kontext der Universitit Bern — die im Gegensatz zu anderen Institutionen keine Tradi-
tion im praktischen Ensemblespiel aufweisen kann — nur im begrenzten Umfang erfol-
gen. Als Kompromisslosung werden jedoch regelmifig praktische Seminare und Work-
shops angeboten.

Mit Blick auf den spezifischen Berner Kontext scheint das Konzept der Kulturellen Anthro-
pologie der Musik daher wesentlich besser als andere Begrifflichkeiten zu passen. Fiir andere
Institutionen mégen aus dieser Perspektive jedoch, abhingig von Vorgeschichte, Infrastruk-
tur und breitere akademische Vernetzung, eventuell andere begriffliche Konzepte sinnvoller
sein.

Die Kulturelle Anthropologie der Musik ist in Bern in eine breitere musikwissenschaft-
liche Ausbildung integriert; die Zusammenarbeit mit der Historischen Musikwissenschaft
erfolgt jedoch weniger durch eine Verwischung der Bereiche, sondern iiber die bewusste
Betonung der unterschiedlichen Methodenkompetenzen und Quellenbegriffe. Trotz der
tibergreifenden Basis-Ausbildung zeigt sich doch, dass die unterschiedlichen Forschungs-
methoden ihre Stirken erst durch eine fokussierte — und damit langfristige — Vertiefung
entfalten. Die innerfachliche Zusammenarbeit ist somit eher eine Auseinandersetzung iiber
gemeinsame Themenfelder, bei der die unterschiedlichen Stirken beider Spezialisierungen
in ein dialogisch-kritisches Wechselspiel gebracht werden. Ausdruck dieser Suche nach
gleichberechtigten Kommunikationsriumen sind etwa gemeinsame Lehrveranstaltungen, in
deren Mittelpunkt die Reflexion der unterschiedlichen Standpunkte, gegenseitiger Ergin-
zungen und moglicher Zusammenarbeit stand.>! Gerade im Dialog hat sich hier gezeig,
dass es hier iiber Jahrzehnte unterschiedlich gewachsene und vernetzte Fachtraditionen gibt,
die teilweise sehr eigene Diskurse und Austauschformen entwickelt haben. Auch deshalb
erscheinen die unterschiedlichen Fach- und Schwerpunktbezeichnungen sinnvoll.

Die Kulturelle Anthropologie der Musik ist aufgrund der engen Anbindung an das

51 Beispiele sind hier etwa gemeinsame Seminare mit der Musikhistorikerin Cristina Urchueguia
Fragen zum Umgang mit Quellen (Herbstsemester 2010), zu den unterschiedlichen Perspektiven
auf die Musik Lateinamerikas im 16./17. Jh. (Frithjahrssemester 2011) oder zur Klangarchiologie
(Friihjahrssemester 2012), wo der Frage nachgegangen wurde, ob und wie der Klang vergangener
Musikepochen — und selbst des frithen 20. Jahrhunderts — rekonstruiert werden kann. Siehe auch
Britta Sweers, ,Musikwissenschaftliche Grenzginge zwischen Inner- und Interdisziplinaritit —
Gedanken zur Integration neuer Schwerpunkte”, in: ,, Hebt man den Blick, so sieht man keine Grenzen:
Grenziiberschreitung als Paradigma in Kunst und Wissenschaft, hrsg. von Oliver Krimer und Martin
Schréder, Essen 2013, S. 287-296.
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Center for Cultural Studies zugleich stark in interdisziplinire Arbeitskontexte eingebunden,
welche die Besonderheiten, aber auch mégliche Probleme der Disziplin von einer Auflen-
perspektive beleuchten. Im Rahmen des World Arts-Studiengangs wird etwa deutlich, dass
die Musikwissenschaften im interdiszipliniren Kontext aufgrund des Gegenstandes eine
Sonderstellung einnehmen: So stellt in der Unterrichtspraxis die Auseinandersetzung mit
der musikalischen Substanz fiir viele Nicht-Musikwissenschaftler eine groffle Hemmschwelle
dar. Die Beriithrungsingste, sich iiber Musik zu duflern, sind bei World Arts-Studierenden
aus kunst- und medienwissenschaftlichen Kontexten teilweise dermaflen groff, dass musik-
wissenschaftliche Texte im kulturtheoretischen Diskurs hdufig zunichst nicht gelesen wer-
den bzw. ein paralleler Diskurs iiber einen literaturwissenschaftlichen Rahmen erfolgt.

Aus meiner Sicht ist die entsprechende Konsequenz jedoch gerade nicht der Verzicht
auf die Auseinandersetzung mit dem musikalischen Gegenstand. Denn es fillt im Kon-
text des Center for Cultural Studies auch eine zunehmende Tendenz innerhalb der kultur-
theoretisch ausgerichteten Literaturwissenschaft auf, dass hier oftmals sehr frei und ohne
weitere Daten- oder Kontext-Fundierung Theorien entworfen und diskutiert werden. Die
verschiedenen Musikwissenschaften werden in dieser stark hermeneutisch interpretierenden
Form der Cultural Studies nicht unbedingt benétigt — und sind auch vergleichsweise wenig
offentlich prisent. Dies verdeutlicht aber, dass es fiir die fachliche Zukunft nicht nur um
eine entsprechende Bezeichnung geht. Vielmehr besteht die Herausforderung auch darin,
in diesem kulturtheoretischen Kontext etwa den eigenen methodischen Umgang nochmals
genau zu reflektieren und sich auf die fachspezifischen Besonderheiten/Stirken zu besinnen.
Dies auch mit Perspektive auf die gesamte Disziplin, ob sie sich nun als Kulturelle Anthro-
pologie der Musik, Ethnomusikologie oder Vergleichende Musikwissenschaft bezeichnet.

6. Kulturelle Musikwissenschaft
Birgit Abels (Gottingen)

»Cultural Musicology is high-risk musicology or nothing at all.
(Nicholas Cook, Januar 2014, Amsterdam)

Jenseits von administrativen Notwendigkeiten und abgriindigen Gremienentscheiden kann
und darf es uns nicht um Labels, Etikette und Namen gehen, wenn wir iiber die Denomi-
nation unseres Fachzweigs sprechen. Stattdessen miissen wir Fachentwiirfe und notwendige
strategische Mafnahmen diskutieren, mit deren Hilfe wir unser Fach nachhaltig in Univer-
sititen und Forschungseinrichtungen verankern kénnen: Inhalte miissen allen hochschulpo-
litischen Irrungen, Wirrungen und Provokationen zum Trotz prioritir bleiben diirfen. Die
Geisteswissenschaften in Deutschland, und vielleicht die Musikwissenschaft in besonders
hohem Tempo, sind derzeit in rasend schneller Verinderung begriffen. Das kdnnen wir
nicht tatenlos beobachten, wenn wir uns nicht weiterhin selbst gewihlt in die akademische
Bedeutungslosigkeit bugsieren wollen. Damit will ich keinesfalls sagen, dass wir ein kon-
sensfihiges Label fiir unser Tun finden miissen. Ihre Vielfiltigkeit war schon immer die Stir-
ke der deutschsprachigen Beschiftigung mit den Musiken der Welt. Meines Erachtens miis-
sen wir endlich lernen, diese Vielfiltigkeit als Stirke zu begreifen, egal, ob wir unser Fach
nun Musikethnologie, Vergleichende Musikwissenschaft, Kulturelle Musikwissenschaft oder
Transcultural Music Studies nennen.
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Der Begriff der Kulturellen Musikwissenschaft bzw. der Cultural Musicology — eine Pa-
rallelbildung zu Kulturanthropologie bzw. Cultural Anthropology — kursiert seit etwas mehr
als einem halben Jahrhundert, und in Goéttingen ist er nunmehr durch den gleichnamigen
Master und sehr bald auch die Denomination meiner Professur verankert. ,Musik®, das be-
deutet demnach in Géttingen: ,alle Musiken der Welt*, — was grundsitzlich erst einmal auch
das Repertoire und die Praktiken der so genannten europiischen Kunstmusik einschliefSt.
Sofern Gegenstandsbereich und Erkenntnisinteresse der Vergleichenden Musikwissenschaft
und der Musikethnologie vor dem Aufkommen der (inzwischen nicht ganz unerheblich ge-
alterten) New Musicology tiberhaupt jemals klar schienen, — man denke an epistemologisch
so schwierige Konzepte wie ,,volkstiimlich®, ,nicht-westlich, ,,das Andere“, und allem voran
das ,,Ethno-“Prifix —, dann hat das zwischenzeitlich vom Stein des Anstofles zu einer miiden
Standardposition avancierte Denken der New Musicology tiberdeutlich gemacht, was schon
lange vor seiner Verbreitung kaum mehr zu leugnen war: Die angenommenen Grenzen
zwischen den drei Adlersch inspirierten, traditionellen Fachzweigen der Musikwissenschaft
(die Historische, die Systematische, die Vergleichende Musikwissenschaft) verschwimmen
mehr und mehr. Diese Entwicklung war unvermeidlich, verschwimmen doch auch die an-
genommenen Grenzen zwischen den Musiken, mit denen sich diese Fachzweige, primir
gegenstindlich definiert wie sie sind, vornehmlich beschiftigt haben und noch beschiftigen.

Kulturelle Musikwissenschaft will dieser Entwicklung, die den andauernden Dekolo-
nialisierungsprozessen und intellektuellen Diskursen einer dynamisch-postmodernen Welt
geschuldet (vulgo: den lebensweltlichen Realititen) ist, besser gerecht werden. Sie ist nicht
durch ihren Gegenstand definiert, auch wenn sie urspriinglich natiirlich auch bestimmten
Stromungen der Musikethnologie entwachsen ist. Ebenso wenig ist sie eine Methodologie,
— ein Begriff, mit dem manche Musikethnologen ihre Disziplin nach wie vor gern umschrei-
ben und auf den sie ihre Disziplin damit reduzieren. Methodologische und theoretische
Reflexion ist ein Herzstiick der Kulturellen Musikwissenschaft, doch ist dies ein kontinuier-
licher und dynamischer Prozess, kein unverinderlicher Parameter. Kulturelle Musikwissen-
schaft, wie wir sie in Gottingen leben — eingebettet in einer sehr vielfiltige Philosophische
Fakultit mit zahlreichen kulturwissenschaftlich arbeitenden Fichern, deren Schulterschluss
wir fiir unser langfristiges Uberleben brauchen —, kann wohl am besten als eine Anzahl
von Fragen an und Perspektiven auf Musik beschrieben werden. Vielleicht sollten wir, in
Analogie zur visuellen Metapher des Wortes ,,Perspektive”, besser von einer ,,Per-audi-tive®
sprechen, sind doch die Fragen, die wir an das aurale Phinomen Musik stellen und die (nur)
Musik uns beantworten kann, nie frei von Subjektivitit. Kulturelle Musikwissenschaft fragt
nach den musico-logicas hinter den Musiken der Welt, also danach, wie in, durch und iiber
Musik (nach)gedacht wird, was alles ihre musikalischen Strukturen und Klangisthetik aus-
macht, was die komplexen Bedeutungen kennzeichnet, die ihr zugeschrieben werden und
wie dieser Prozess der Bedeutungsschreibung abliuft.

Doch Moment — ist denn nicht jede Musikwissenschaft notwendig ,kulturell“? Eine
Beschiftigung mit Musik, die kulturelle Kontexte ginzlich aufler Acht lisst, ist von wenigen
Ausnahmen abgesehen in der Tat kaum denkbar. Gleiches gilt allerdings auch fiir die histo-
rische Dimension, die fiir die Historische Musikwissenschaft nach wie vor unangezweifelt
namensstiftend ist, obwohl auch die Historische Musikwissenschaft ganz selbstverstindlich
nach kulturellen Dimensionen fragt. Das ,kulturell in , Kulturelle Musikwissenschaft will
also gar keinen Exklusivheitsanspruch erheben — im Gegenteil. , Kulturell ist hier ein pri-
dikatives, kein attributives Adjektiv: Es bezieht sich nicht auf die Musikwissenschaft selbst,
sondern auf ihre Perspektive — und damit auf ihr zentrales Erkenntnisinteresse. Trotz oder
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gerade wegen dieses zentralen Erkenntnisinteresses muss auch die Kulturelle Musikwissen-
schaft immer nach historischen und sozialen Parametern fragen. Es sind schliefSlich zunéchst
die Musiken der Welt, die unsere erkenntnisleitenden Fragen bedingen sollen. Nicht wissen-
schaftssystemische Strukturen, professorale Abgrenzungsbediirfnisse oder neidische inner-

fachliche Territorialkimpfe.

7. Die Spirale drebt sich weiter —
Anmerkungen zu Musikethnologie und Transcultural Music Studies
Tiago de Oliveira Pinto (Weimar)

Mit welchem Label musikethnologisches Tun>? auch belegt wird, die Frage ,,what discipli-
ne?“ fithre irre, denn es gibt keine Einigkeit dariiber, ob Ethnomusikologie ein eigenes Fach
oder nur eine Teildisziplin der Musikwissenschaft (bzw. der Ethnologie) sei. Auerdem fehlt
es an eigenstindigen Instituten fiir ein solches Fach oder Teilgebiet an Universititen oder
Musikhochschulen — von vereinzelten Ausnahmen abgesehen (u. a. University of California
Los Angeles und Universidade Nova de Lisboa). Kaum eine akademische Einrichtung wird
daher ,reine” Musikethnologinnen und Musikethnologen ausbilden kénnen. Aber ist das
tiberhaupt erstrebenswert und sinnvoll? Als Professor an einem Institut fiir Anthropologie
in Sdo Paulo, jetzt als Musikwissenschaftler in Weimar-Jena, war und ist es meine Aufgabe,
mit meinem Fachgebiet zur soliden Ausbildung der Studierenden in Anthropologie bzw. in
Musikwissenschaft beizutragen. In diesem Sinne sind Transcultural Music Studies (TMS)
ein Teilbereich/eine Teildisziplin der Musikwissenschaft, genauer ein von vier musikwissen-
schaftlichen Profilen, mit dem die Studierenden ihr Studium mit BA und MA am Institut
fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena abschliefen.”® Gleichzeitig kénnen Hauptfichler in
einer Kultur- oder Sozialwissenschaft der Friedrich-Schiller-Universitit Jena dasselbe Profil
im Nebenfach Musikwissenschaft belegen und darin auch die schriftliche Abschlussarbeit
verfassen.

Wie ldsst sich die Entwicklung dieser neuesten aller Bezeichnungen (TMS) fiir unsere
musikwissenschaftliche Teildisziplin verstehen? Die nunmehr fast 110-jihrige Geschichte

52 Musikethnologie und Ethnomusikologie werden im Folgenden synonym und austauschbar verwendet,
auch wenn diese Bezeichnungen unterschiedliche Entwicklungen und Nuancen beinhalten.

53 Das gemeinsame Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena ist sowohl an einer traditionsreichen
Hochschule fiir Musik als auch an einer der iltesten und klassisch ausgerichteten deutschen
Universititen verankert, was ihm ein attraktiveres Profil verleiht, sowohl in Studium, Forschung,
Lehre und im Bereich angewandter kiinstlerisch-wissenschaftlicher Projekte. Vier Profile, die als MA
angeboten und auch fiir die Promotion gewihlt werden, stehen fiir das Gesamtfach Musikwissenschaft:
(a) Historische Musikwissenschaft, (b) Transcultural Music Studies, (c) Geschichte des Jazz und der
Populiren Musik und (d) Jiidische Musik. Diese vier musikwissenschaftlichen Profile werden von acht
Professuren vertreten: (1) Musik des Mittelalters und der Renaissance, (2) 17. und 18. Jahrhundert,
(3) 18. und 19. Jahrhundert, (4) 19. Jahrhundert, (5) 20. Jahrhundert und zeitgenéssische Musik,
inkl. Asthetik, (6) Jazz und Geschichte der Popularmusik, inkl. Systematik, (7) Jiidische Musikstudien,
einschliefllich Kantoralmusik und (8) Transcultural Music Studies, inkl. Geschichte der Vergleichenden
Musikwissenschaft/Ethnomusikologie. Diese musikwissenschaftliche Vielfalt ist einzigartig und
verleiht dem Institut ein Alleinstellungsmerkmal in der deutschen Hochschullandschaft. Eine weitere
neunte Professur ist der Musiktheorie, eine zehnte Professur dem Kulturmanagement mit besonderer
Beriicksichtigung des Musikmanagements gewidmet. Die Ausbildung in Schulmusik, in Pidagogik
und Didaktik der Musik findet an einem anderen Institut, am Institut fiir Musikvermittlung und
Kirchenmusik der Hochschule fiir Musik Franz Liszt Weimar statt.
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der Musikethnologie®® verlief keineswegs linear. Gewisse methodische Ansitze, Rechtfer-
tigungen und fachliche Zuordnungen kamen und gingen, sind auch von Land zu Land
verschieden verlaufen. Die wiederholte Riickkehr zu bestimmten Standpunkten und Ein-
sichten lisst die wissenschaftsgeschichtliche Bewegung der Musikethnologie spiralférmig
erscheinen: Es werden dieselben Grundfragen immer wieder aufgegriffen — u. a. Universali-
en der Musik, musikalische Vielfalt, Musik als Kultur, Tonsysteme, Mensch und Musik, Au-
thentizitit — bei gleichzeitig neuen methodischen Primissen und Einsichten. Diese werden
heute auch von TMS thematisiert.

Eine betont an die Bezeichnung ,,Musikethnologie® gekniipfte Skepsis ist nicht neu und
wurde schon in den 1970er Jahren von Carl Dahlhaus zum Ausdruck gebracht. Bis heute ist
sie nicht aus der deutschsprachigen Welt geschafft, zumal die von Dahlhaus 1974 formulier-
ten ,Fragen an die Musikethnologie“ nie wirklich befriedigend beantwortet wurden.”> An-
ders als in den USA, wo trotz immer wieder hervorgebrachter Vorbehalte die Bezeichnung
»ethnomusicology einen relativ unangefochtenen Begriff fiir die Teildisziplin darstellt, tut
man sich im deutschsprachigen Raum seit jeher schwer mit ,,Ethnomusikologie® bzw. mit
»~Musikethnologie®. Die vorliegende Diskussion ist ein sprechender Beleg dafiir.

Transcultural Music Studies sind vordergriindig transdisziplinir und international im
Ansatz. Zumindest kommunizieren sie mehr Offenheit und Dynamik als ,,Ethno“-musi-
kologie, da dieser das ethnische Subjekt inne wohnt, und mit ihm die Vorstellung einer
Kategorie, die sich als ,,das Fremde“, das abgesetzte ,,Andere” versteht. Ist denn in einer
global orientierten Forschung ,musikalische Fremdheit“ nicht lingst hinfillig geworden?
Als Kategorie und definierbare Gréfie, als vermeintlich greifbares Kulturspezifikum erschien
sie mir immer konstruiert. Bestenfalls wird Fremdheit flielend wahrgenommen, d.h. fiir
jeden wieder anders. Schliefflich kann abendlindische Musik mitunter von Mitteleuropiern
wesentlich ,fremder” empfunden werden (z.B. die jiingste Oper von Adriana Holszky) als
mongolischer Obertongesang. Selbst die in globalem Fluss befindlichen musikalischen In-
formationen iiber das Internet haben bislang wenig daran geindert. D.h., mit TMS hat sich
bereits der Schritt von einer ,Musikologie des Anderen” zu einer zumindest ,anders“ (als
bisher) verstandenen Ethnomusikologie vollzogen.

Wihrend andere kulturwissenschaftliche Disziplinen wie Literatur-, Theaterwissenschaft
oder Medienwissenschaft, ebenso wie die Regionalwissenschaften zu Lateinamerika und In-
dien, die Orientalistik, Sinologie, Afrikanistik usw. lingst schon Perspektive und Methode,
und nicht mehr alleine den im engeren Sinne verstandenen Gegenstand zu ihren fachspe-
zifischen Merkmalen erheben, bleibt zu fragen, inwieweit dies auch in Tendenzen und Teil-
gebieten der Musikwissenschaft zum Vorschein kommt. Mit Sicherheit gilt es fir die TMS.

An der University of California Santa Barbara ist kiirzlich eine Professur in ,,Cultural
Musicology® ausgeschrieben worden. Die Stellenausschreibung spricht sowohl historische
Musikwissenschaftler als auch Ethnomusikologen an. ,Cultural Musicology“, ein Ober-
begriff also fiir die historische und die ethnomusikologische Teildisziplinen? Warum dann

54  Als Teilbereich der Musikwissenschaft entstand die akademische Vergleichende Musikwissenschaft
1905: Erich Moritz von Hornbostel {ibernimmt die Leitung des Berliner Phonogrammarchivs und
fithrt so die erste Forschungseinrichtung, indem er auch im selben Jahr die methodischen Grundsitze
definiert: Erich M. von Hornbostel, ,Die Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft®, in:
Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft, 7/3 (1905/06), S. 85-97. Dazu auch Tiago de Oliveira
Pinto, ,,Cem anos de Etnomusicologia e a era fonogrifica da disciplina no Brasil”, in: Anais do IT
Congresso da Associagio Brasileira de Etnomusicologia, hrsg. von Angela Lithning, Salvador 2005.

55 Carl Dahlhaus, ,Fragen an die Musikethnologie®, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, 3, (1974), S. 150.
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nicht gleich nur ,Musicology“? Die Prizisierung folgt: Gesucht werde eine Forscherper-
sonlichkeit, deren Ansatz signifikante ,cross-cultural or cross-disciplinary“ Komponenten
enthalte. Klingt das nicht nach , Transcultural Music Studies®, die sich wesentlich tiber die
kulturellen Transferprozesse, die sie untersuchen, und durch ihre Interdisziplinaritit definie-
ren? Gleichzeitig macht sich bei dieser Ausschreibung wieder das Drehen der Spirale unserer
Fachgeschichte bemerkbar: Mit ihr wird der vergleichende Forschungsansatz erwartet, mit
dem einst die Vergleichende Musikwissenschaft begonnen hatte, und der im angelsichsi-
schen Raum erneut in verschiedenen ,,cross-cultural studies” stecke.

In seinem von der UNESCO in Auftrag gegebenen Essay ,,Race and History” hat Claude
Levi-Strauss 1952 die Diskussion um die scheinbar uniiberwindlichen epistemologischen
Gegensitze von Geschichte und Ethnologie — wie sie ja auch zwischen der Historischen
und der Vergleichend-ethnologischen Musikwissenschaft lange aufrecht erhalten blieben —
grundsitzlich in Frage gestellt.”® Die Negierung von Geschichte fiir einzelne Gesellschaften,
so die Kritik Levi-Strauss’ an Historikern, beinhalte auch die Infragestellung von kulturellen
Leistungen. Auf die frithe Musikwissenschaft iibertragen hiele das, was nicht Gegenstand
der Historischen Musikwissenschaft ist, kann auch nicht Musik sein. Mit dieser ,,usurpato-
rischen Vorherrschaft der Historie“ (Dahlhaus) in der Musikwissenschaft hatte man in der
Musikethnologie tatsichlich lange zu kimpfen. Wenn es allerdings noch Jahrzehnte dauern
sollte bis Historiker dem ethnologischen Forschungsgegenstand Historizitit zugestanden,
haben auch Anthropologen den Historikern lange genug kulturwissenschaftliche Sensibili-
tit abgesprochen. Heute stehen sich beide Disziplinen schon relativ vorurteilsfrei gegeniiber,
kooperieren und befruchten sich gegenseitig. Verspitet ist auch die Musikwissenschaft hier
angelangt, d. h. niemand wird im 21. Jh. ernsthaft die Historische Musikwissenschaft alleine
auf Philologie festnageln und ihr kulturwissenschaftliche Kompetenz abstreiten konnen.

In jiingerer Zeit hat sich eine als ,Historische Anthropologie® bezeichnete Teildisziplin
Zugang in die deutsche Historische Musikwissenschaft verschafft. Der scheinbar kultur-
geschichtliche Ansatz mochte hier auch den TMS niher kommen bzw. diese zumindest
teilweise ersetzen. Allerdings hat ohne empirische, auf Feldforschung basierte Methoden die
sogenannte ,,Historische Anthropologie der Musik“ weniger mit TMS, als grundsitzlich mit
herkémmlich verstandener Historischer Musikwissenschaft zu tun. In anderen Lindern, zu-
mal im anglo-sichsischen oder lusophonen Raum, wire ein ,anthropologisches Feigenblatt*
wie dieses iiberfliissig. Historische Anthropologie ist hier als eigenstindiges Fach nicht vor-
handen, da die anthropologische Perspektive in der Geschichtswissenschaft selbstverstind-
lich geworden ist und umgekehrt. Wenn sie diesem Trend folgt, wird auch im Gesamtfach
Musikwissenschaft Geschichte und Kultur gleichzeitig thematisiert und tiber die Teildiszi-
plinen hinaus ausgetauscht werden kdénnen. Das alte Gegensatzpaar Geschichte-Ethnologie
beginnt hier jedenfalls zu brockeln — bald ist der Graben vielerorts schon ganz verschiittet
(und die Spirale ein Stiick weiter gedreht).

~Ethnomusikologie“ wollte bisher nicht nur Etikett, sondern auch Programm sein. Wo-
rin unterscheidet sich die neuere TMS davon? Knapp gefasst kann man den Weg von einer
»~Ethnomusikologie“ zu den , Transcultural Music Studies in Anlehnung an den Weg von
der ,Ethnologie® zu den ,,Cultural Studies” in den Sozialwissenschaften verstehen. Der auf
das Ethnische, auf Identitit und Fremdheit gerichtete Fokus verliert jetzt an Bedeutung und
wird u. a. auf die Dynamik globaler Prozesse von Kulturtransfer und sog. ,Hyperkulturen®
(Byung-Chul Han) verlagert. Die Perspektive hat sich von der Suche nach ,authentischer®,

56 Claude Levi-Strauss, Race and History, Paris 1952, S. 24-29.
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in sich abgeschlossener ,,Folklore® hin zu lebendigen und durchléssigen immateriellen Kul-
turmanifestationen verschoben. Das balinesische Dorf, das noch Mitte des 20. Jahrhunderts
Hits own world“ (Clifford Geertz) darstellte und in dieser Geschlossenheit erforscht wur-
de, wird man heute schwerlich noch antreffen. Kulturgrenzen verfliissigen sich zunehmend
(Zygmunt Baumann). Kaum ein Medium verdeutlicht das besser als Musik.

Die Besonderheit der kulturwissenschaftlich orientierten Musikforschung sucht sich an-
hand der spezifischen Perspektive und dem eigenen methodischen Ansatz zu definieren, wo-
bei auch der eigentliche Gegenstand des wissenschaftlichen Interesses zur Sprache kommen
muss. Nicht mehr die ,auflereuropdische Musik® soll es sein, dafiir aber ein Feld, dessen
Spektrum noch breiter, schier grenzenlos geworden ist: vom Musikkurs in einem Taubstum-
men-Verein in S3o Paulo bis hin zum ohrenbetiubenden Ritual in Haitischen Voudou-
Hiusern, vom Finkenschlag bei belgischen Singvogel-Wettbewerben bis hin zur Dialektik
lokal programmierter Handy-Klingeltone in Westafrika — diesen Phinomenen widmen sich
schon musikethnologische Forschungen. Abgedeckt wird also das vollstindige Kontinuum
von der Stille zum groflen Gerduschpegel, von Natur bis Technologie.

In den TMS wird Musik vorrangig als Darbietung und in ihrem spezifischen sozialen
und kulturellen Bezug gesehen. Damit ergibt sich die musikologische Feldforschung als
grundlegende methodische Herangehensweise. Doch reicht das herkommliche methodische
Werkzeug alleine noch aus? Thematische Breite erfordert Transdisziplinaritit und damit
multiperspektivische Ansitze. Mehr denn je sind diese zum unabdingbaren Imperativ un-
serer Forschungsarbeit geworden. Hierbei riickt man dann auch in die Nihe von neueren
Bereichen wie Sound Studies, Popmusikforschung, Transkulturelle Musikpidagogik, Musik
als immaterielles Kulturerbe usw.

Gerne wird als ein distinktives Merkmal unserer musikwissenschaftlichen bzw. kulturan-
thropologischen Teildisziplin auf das innige Verhiltnis der Ausdrucksform selbst, die analy-
siert werden soll, in Verbindung mit der ihr eigenen Bedeutung, die es empirisch zu erfassen
und zu verstehen gilt, verwiesen. Sind wir da anders als die tibrigen kulturwissenschaftlichen
Nachbardisziplinen? Nicht wirklich. TMS gehen jedoch iiber den anthropologischen Drei-
satz ,Beschreiben-Verstehen-Deuten“ hinaus, indem sie sich die konkrete Umsetzung und
die grundsitzliche Anwendbarkeit des Forschungsprojekts als weiteres und notwendiges Ziel
vornehmen. Bei der transkulturell orientierten Musikforschung geht es daher weniger um
eng gefasste, individuelle Interessen und um blofle Sammeltétigkeit fiir hochschuleigene Ar-
chive, als um mehr ,collaborative research“ und um den partnerschaftlichen Aufbau lokaler
Infrastruktur und Curricula, im In- wie im Ausland. TMS suggerieren also, dass es im 21.
Jahrhundert Zeit ist, sich vom theoriebehafteten Elfenbeinturm zu 16sen zugunsten des Auf-
bruchs in eine internationale, projektbasierte und anwendungsorientierte Musikforschung.
Nicht mehr dem musikalischen Produkt alleine gilt hier also die letztendliche Aufmerksam-
keit, sondern ebenso dem sie erzeugenden Menschen.

Angesichts dieser neuen Fiille von Aufgabenstellungen, Perspektiven und fachbezoge-
nen Kooperationsmaoglichkeiten, die sich mit TMS, aber auch mit weiteren Teilbereichen
der Musikwissenschaft auftun, bleibt die musikwissenschaftliche ,Gretchenfrage®: Was ist
aus der ,,Musikwissenschaft im eigentlichen Sinne“’ geworden? Vor einhundert Jahren be-
schrinkte sie sich wesentlich auf die Geschichte abendlindischer Tonkunst. Thr Ansatz war
ein philologischer.

57 Hugo Riemann, ,Die Aufgaben der Musikphilologie®, in: Deutscher Musik-Kalender, hrsg.
von Max Hesse, (1902), S. 135-186.
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Die Welt ist jedoch nicht nur lauter, sondern ihre Diversitit klangoffener und leichter
zuginglich geworden, und mit ihr auch das Feld musikalischer Forschungen, das unge-
mein angewachsen ist, indem es die ganze Vielfalt der Klangmaglichkeiten und der kultu-
rellen Phinomene zu umfassen sucht. Musikwissenschaft fasziniert, weil Musik Emotionen
weckt und tagtiglich Menschen in simtlichen gesellschaftlichen Schichten und Lindern
dieser Erde anspricht. Musik verbindet und unterscheidet sie zugleich wie nie zuvor dank
neuer Technologien, indem sie auch ihr lokales Selbstverstindnis unterstreicht. , Musikwis-
senschaft im eigentlichen Sinne“ ist daher lebendiger, man kénnte sagen zeitgendssischer
geworden. D. h. eine in die Vergangenheit gerichtete musikbezogene Philologie kann heute
nur noch einer — nicht mehr der wesentliche — aus einem groflen Spektrum methodischer
und fachlicher Ansitze sein. Vergleichende Musikwissenschaft, Musikethnologie und TMS
haben ganz entscheidend zur methodisch-fachlichen, vor allem auch inhaltlichen Auswei-
tung der Musikwissenschaft beigetragen. Dadurch ist sie auch zeitgemifler geworden.

Um schlieflich auf die im Diskussionsforum ,,What discipline? gestellte Frage nach
dem geeigneten Namen — ein passendes Etikett, das zugleich ein Programm darstellt — fiir
die musikethnologische Teildisziplin zuriick zu kommen, bleibt die Antwort pragmatisch,
da auf die vielfiltigen Inhalte der Arbeit bezogen und die heute zunehmend breit verstande-
ne Musikwissenschaft die Fachbezeichnung nebensichlich wird: An einem Institut fiir Kul-
turanthropologie bin ich Anthropologe, an einem Institut fiir Musikwissenschaft Musikwis-
senschaftler. Die bei TMS musikalisch-transkulturelle Fokussierung ist dann eine Speziali-
sierung, ein Profilbereich mit methodisch eigens ausgerichtetem Fokus auf , Musik-Kultur®,
wie es auch andere Schwerpunktbereiche an einem Institut fiir Musikwissenschaft oder fiir
Anthropologie gibt, nicht mehr als das — so lange zumindest, bis sich die Spirale weiter dreht
und wir uns wieder frische Einsichten in neuen Fachkonstellationen verschaffen.
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Bewegungen zwischen Hiren und Sehen.
Denkbewegungen  diber Bewegungskiinste.
Hrsg. von Stephanie SCHROEDTER. Wiirz-
burg: Konigshausen und Newmann 2012.
633 8., Abb., Nbsp.

Ein Ausflug zur Tanzforschung lohnt sich
fiir die Musikwissenschaft immer, auch da sie in
dem sich dabei vollziehenden Rollentausch nur
dazulernen kann: Gilt Musik interdisziplinir
meistens als der Auflenseiter, dem Denotation
und semantische Eindeutigkeit fehlen, schliipft
sie gegeniiber der noch fliichtigeren Kunstform
des Tanzes in die Rolle des grafisch fixierba-
ren und somit wissenschaftlicher Objektivitit
leichter zuginglichen Mediums. Am Urlaubs-
ort angekommen, wird die Musikwissenschaft
sich aber mit von zu Hause bekannten Prob-
lemstellungen konfrontiert sehen, die um den
Status des autonomen Partiturtextes und des-
sen Infragestellung kreisen. Dies gilt auch fiir
den vorliegenden substanziellen Sammelband
zu verschiedenen Bewegungskiinsten, der Auf-
sitze zum klassischen Ballett ebenso enthilt wie
solche zur Performance Art und zum Film (mit
einem Schwerpunkt auf 7he Jazz Singer, wobei
die wiederum weit stirkere semantische Sitti-
gung des Mediums Film erneut andere Metho-
den und Beschreibungsarten motiviert).

Programmcharakter besitzt der an den
Anfang gestellte umfingliche Essay der Heraus-
geberin, die anhand der Choreografien ,auto-
nomer" musikalischer Partituren durch Martin
Schlipfer die Grenzen der Bestimmungsgewalt
der Musik iiber deren tinzerische Umsetzung
diskutiert. Einzurechnen in den Programmcha-
rakter ist dabei eine mehrseitige Endnote, die
eine kritische Rezension der jiingst vorgeleg-
ten Habilitationsschrift von Jorg Rothkamm
zur Ballettmusik im 19. und 20. Jahrbundert
enthilt: Dessen zu stark von der Partiturana-
lyse eingegrenztes Erkenntnisinteresse verfehlt
nach Meinung der Autorin den verinderten
Gattungsrahmen zum Beispiel von Mauricio
Kagels Pas de cing: Der (Vers-)Fuf als Kérper-

teil des Rhythmischen verdringt das Gesicht,
die Arme, den Leib als Tréger der tinzerischen
Geste; die performative Umsetzung von Musik
umfasst mehr als das mit der Musik geteilte und
auf deren Textvorgabe zuriickfiihrbare Darstel-
lungselement der rhythmisierten Schrittfolge.

Eine immer wieder hervortretende Grund-
spannung scheint also zu sein, dass das Ballett
progressive Kunstauffassungen in ein historisch
regressives Koordinatensystem  einschreibt:
»Die Bewegungstechnik des Balletts wurde in
jlingerer Zeit immer wieder zum Inbegriff einer
eurozentristischen Kunstpraxis erhoben, die
absolutistischen Machthierarchien entsprang
und dementsprechend zentralperspektivische
Strukturen in geradezu bedngstigender Art und
Weise verkdrpert, somit obsolete politische Sys-
teme quasi korporalisiert.“ (S. 45) Hierzu beson-
ders aufschlussreich ist auch der Beitrag von
Janice Ross zur Massenkoordination im Ballett
und der Nihe zu Inszenierungsstrategien von
Truppenaufmirschen auf der Biihne.

Eine in vielen Texten spiirbare Folge ist, dass
die Darstellung spezifischer Einzelfille bestin-
dig mit einem Uberbau méglichst allgemeiner
Referenzen und gerade angesagter Theorieaxi-
ome angereichert wird — die kognitionswissen-
schaftlichen Verweise auf Spiegelneuronen als
Tréger tinzerischer Lernprozesse sind ein beson-
ders plastisches Beispiel. Adrienne Brown fasst
den fiir Performanzkiinste verschobenen theore-
tischen Uberbau konzise zusammen: ,Meaning
is that which is meaningful to the individual per-
son; moreover it is unique in each moment.“
(S. 189) Der Sinn entsteht also erst in der
jeweils singuldren performativen Situation, und
genau daher gibt es vielleicht eine lange Skepsis
gegen die Umsetzung nicht funktional fiir die-
sen Zweck geschriebener Musik als Ballett. Die
Legitimation dieser Praxis diskutiert Steffen A.
Schmidet, vielleicht etwas zu stark apologetisch in
Anerkenntnis der abzuwehrenden These. Ande-
rerseits ermoglicht dieser Ansatz immer wieder
reizvolle intermediale Ubersetzungen, wie zum
Beispiel durch Bettina BrandI-Risi, die Ferma-
tenklinge als akustisches Phinomen der perfor-
mativ still stehenden Zeit zum Tableau vivant in
Beziehung stellt.

Der Aufsatz von Christa Briistle zur Perfor-
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mance Art (u. a. von Yoko Ono) erscheint ide-
ell als Mittelachse des Bandes, da hier eine beide
Pole relativierende Vermittlung zwischen spon-
taner Praxis und pridisponierender Partiturlo-
gik angestrebt wird. Briistle zeigt, dass Konzept-
kunst ihre Aktionsriume auch notational fixier-
ten Instruktionen verdankt. Deren Status aber
verschiebt sich dabei sowohl hin zur reinen Akti-
onsschrift, wie die Anweisungen zum selbstge-
niigsamen Bildkunstwerk gerinnen kénnen. In
dieses Bild passen auch die in ihrem Aufsatz zur
yittlichkeit im Klang® prisentierten Grundthe-
sen der Habilitationsschrift von Ivana Rentsch,
zeigt sie doch, wie sich im 18. Jahrhundert eine
Verschiebung vom realen Tanz zu dessen ideel-
ler Reprisentation in syntaktischen Konstruk-
ten wie dem Periodenprinzip vollzogen hat. Eine
Art Entmiindigung des in korperliche Bewegung
konkret umgesetzten Tanzes wire damit eine
der Griindungsurkunden musikalischer Auto-
nomie. In diesem Sinn fiihrt der sehr lesens-
werte, wenn auch stark veristelte und qualita-
tiv schwankende Band die Wagner’sche Kritik
an den Tanzurspriingen der absoluten Musik in
eine ganz andere Richtung fort: mit der Frage-
stellung, was der wiederum von seinen eigenen
Wurzeln emanzipierte moderne Tanz der Musik
und Musikwissenschaft erzihlen und beibringen
konnte.

(Juli 2013) Julian Caskel

Mousik 2.0. Die Rolle der Medien in der musi-
kalischen Rezeption in Geschichte und Gegen-
wart. Hrsg. von Marleen HOFFMANN, Joa-
chim IFFLAND und Sarah SCHAUBER-
GER. Miinchen: Allitera Verlag 2012. 184 S.,
Abb. (Beitrige zur Kulturgeschichte der Mu-
sik. Band 4.)

Das Internet beeinflusst inzwischen unser
gesamtes Leben, es wird zum Schlagwort, das
gerade in Buchtiteln gern verwendet wird.
So erscheinen Titel wie Leben 2.0 (Stuttgart
2009), Journalismus 2.0 (Konstanz 2011), Wis-
sensmanagement 2.0 (Hildesheim 2012), Mit-
bestimmung 2.0 (Diisseldorf 2013), Menschheit
2.0 (Berlin 2013), das hr2-kultur-Funkkol-

leg Wirklichkeir 2.0 — Medienkultur im digita-
len Zeitalter (Stuttgart 2012) sowie der hier zu
besprechende Band Musik 2.0. Allen Binden
ist die aktuelle Perspektive des 2004 so benann-
ten ,Web 2.0 gemein, das geradezu symbo-
lisch fiir die Moglichkeit des Agierens nicht nur
einiger Ausgewihlter, sondern aller Rezipien-
tinnen und Rezipienten steht — wobei letzterer
Begriff auch im originir literacurwissenschaftli-
chen Konzept keineswegs stets Passivitit impli-
ziert (vgl. das Postulat von Susanne Binas-Prei-
sendorfer, S. 19).

Der vorliegende Band, das Resultat des 24.
internationalen studentischen Symposiums des
Dachverbandes der Studierenden der Musik-
wissenschaft 2011 in Detmold, erweitert seinen
Haupttitel nun nicht nur durch den — erwartba-
ren — Begriff ,Rolle der Medien®, sondern fihrt
auch noch mit dem enormen Geschiitz ,Rezep-
tion in Geschichte und Gegenwart“ auf. Hier
spitestens fragt man sich, wie die versprochene,
grof8e Perspektive eingeldst werden soll. Nun
gleich vorab: Es gelingt, wenn auch in unter-
schiedlicher Qualitit der Beitrige, was aber ein
wohl unvermeidliches Problem von Sammel-
binden darstellt.

Etwas enttiuschend ist leider die vier Seiten
umfassende Einleitung des Bandes, in der nur
eine halbe Seite (S. 8, Abs. 1, zur Rezeption vgl.
S. 10, Abs. 2) dem tatsichlichen Thema gewid-
met ist. Das erklirte Ziel des DVSM, ,neue
Forschungsgebiete und methodische Ansitze
aufzugreifen, die sich kritisch mit der etablier-
ten Musikwissenschaft auseinandersetzen® (S.
7), wird hier sicherlich eingeldst, die Form der
Auseinandersetzung sollte allerdings im Ein-
zelfall doch differenziert ausfallen und keine
(neuen) Gegenwelten aufbauen. So beginnt
gerade eine der zwei professoralen Beitrige, der
von Susanne Binas-Preisendérfer, den Band
in einem vom Titel her grundlegend schei-
nenden, inhaltlich aber enttiuschenden Bei-
trag (,Medien und Medialitit als Herausfor-
derung fiir Musikwissenschaft heute®), in dem
sich die Autorin von ,,dem Fach“ (S. 13) bzw.
»der  ,Musikwissenschaft“ (S. 12, 22 et pas-
sim) absetzt, deren pauschales Bild jedoch nur
in ihrem Kopf zu existieren scheint.

Im Verlauf des Bandes zeigt sich der im Titel
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versprochene umfassende Blick dann sehr deut-
lich, denn bereits die ersten Beitrige von Nils
Grosch, Astrid Kerstin Drose und Stefanie
Rauch nehmen eine dezidiert historische Per-
spektive ein: Es geht um das , Lied als Medium
und Medienprodukt im 16. Jahrhundert®, um
,Lieder im Zeitalter der Medienrevolution® im
17. Jahrhundert und um die Frage der ,medi-
alen Grenzen des Notendrucks®. Grosch, der
Ergebnisse seiner inzwischen erschienenen —
und fiir das Tagungsthema tatsichlich grund-
legenden — Habilitationsschrift prisentiert, dis-
kutiert die Verbreitung des Lieds durch neue
Maglichkeiten der Druckreproduktion mehr-
stimmiger Musik, aber auch durch die Verbrei-
tung in Flugblatt und Flugschrift als ,Bestand-
teil einer populiren Kultur, eng eingebun-
den in multimediale performative und kom-
munikative Netzwerke“ (S. 25). Er postuliert,
dass durch die Medialisierung im Fall des Lie-
des nicht eine blofle Verinderung der Kom-
munikationsstrukturen, sondern eine neuar-
tige ,, Typologie des intermedial konstituier-
ten Genres“ (S. 33) entsteht. Drése beschreibt
hier anschlieffend exemplarisch die ,vielfilti-
gen medialen Verbreitungsformen® und ,ver-
schiedenen sozialen Kontexte“ (S. 45) von
Georg Greflingers Seladons Weltlichen Liedern
(1651) und Rauch zeigt in ,Schlaglichter[n]*
(S. 51), aber grundlegend und gut durch-
dacht, die Méglichkeiten auf, die die Verbrei-
tung von Musik durch den Notendruck eroff-
nen, verdeutlicht aber am Beispiel der Noten-
beispiele von Lehrbiichern auch beispielhaft,
wie den ,medialen Einschrinkungen® (S. 59)
des Notendrucks durch Kommentare begegnet
wird; ein Vorgang, der hier etwas hochtrabend
als ,intermediale Erweiterung in Form von
Medienkombination“ (ebd.) bezeichnet wird.
Neben dieser historischen wird auch die
aktuelle Perspektive keineswegs vernachlissigt:
Es finden sich Beitrige von Florian Mayer und
Elisabeth Treydte zur ,Rekonstruktion von
Medienpraxis in der Frithzeit der Phonogra-
phie®, von Joachim Ifland zu den , Einfliisse[n]
der Medientechnik auf die Musik am Beispiel
der Comedian Harmonists und der Revelers,
von Marleen Hoffmann iiber Ethel Smyth und
die BBC sowie von Shelina Brown iiber ,New

Media“ im Kontext der , Third-Wave Femi-
nist Cultural Resistance®, ein Text, der die von
unabhingigen Fan-Magazinen als Form der
Selbst-Prisentationen von bekannten Gruppen
wie den Riot Grrils, beschreibt. Hier allerdings
wire eine Analyse der Méglichkeiten, die eben
das Web 2.0 diesen Formen von Selbst-Prisen-
tationen gibt, fiir das Thema des Bandes grund-
legender gewesen.

Hochst aktuelle Fragestellungen behan-
deln nun die zum Teil wichtige Ansitze bieten-
den Texte von Andreas Heye zur ,Generation
iPod“, von Yvonne Stingel-Voigt zur Relevanz
von Musik im Computerspiel, von Christo-
fer Jost und Seraina Gratwohl zu ,,Populire[r]
Musik in Brasilien im Zeichen des Web 2.0¢
und — last not least — von Sarah Schauberger zur
Frage nach ,, YouToube als Medium der Eman-
zipation im E-Gitarrendiskurs®.

Es ist das Verdienst dieses Bandes, dass, aus-
gehend vom aktuellen Status quo, die histori-
sche Perspektive nicht vernachlissigt wird, es
wird im Gegenteil deutlich, dass sich — am Bei-
spiel der Musik und des Notendrucks beson-
ders gut zu zeigen — geradezu eine Folge von
~Medienrevolutionen® ereignet, die alle in ihrer
Weise die Dispositive von Kommunikation
verindern. Aktuell wird man, gerade im Kon-
text der sich etablierenden Performance studies,
auch in Zukunft verstirkt auf musikalische
Selbst-Prisentationen und ihre neuen Még-
lichkeiten durch das Web 2.0 blicken miissen —
insofern bringt dieser Band eine héchst aktuelle
Forschungsrichtung stirker in den Blick. Die
Frische und Vielfalt der einzelnen Beitrige mag
daher rithren, dass es sich bei der {iberwiegen-
den Anzahl der Beitragenden um Master-Stu-
dierende bzw. Promovierende handelt. Man
darf sich auf diese neue Generation von Musik-
wissenschaftlerinnen freuen!

(Mirz 2014)

Corinna Herr
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JURG STENZL: Auf der Suche nach
Geschichte(n) der musikalischen Interpreta-
tion. Wiirzburg: Verlag Konigshausen & Neu-
mann 2012. 215 S., Nbsp. (Salzburger Stier.
Verdffentlichungen aus der Abteilung Musik-
und Theaterwissenschaft der Universitiit Salz-
burg. Band 7,)

Die vorliegende Sammlung von Aufsitzen
Jirg Stenzls zum Gebiet der musikalischen
Interpretationsforschung zeichnet auch deren
Weg von der theoretischen Grundlegung zur
beispielhaften Exemplifikation sinnfillig nach.
Am Ende stehen drei Einzelstudien zum Inst-
rumentalwerk und zu Pelléas et Mélisande von
Claude Debussy, der an den Beginn gestellte
Aufsatz hingegen kann als eines der Griin-
dungsdokumente des Forschungsfelds bezeich-
net werden. Stenzl entwickelt hier den Gegen-
satz von Espressivo und Neusachlichkeit als
historisch aufeinander folgende gegensitzliche
Modi musikalischer Interpretation. Erginzt
wird deren Dichotomie vom historisierend-res-
taurativen Modus, fiir den Stenzl in Anlehnung
an Richard Taruskin einen mit dem neusach-
lichen Modus geteilten Horizont modernisti-
scher Objektivititsforderungen annimmt.

Zu Stenzls Verdiensten gehort nicht zuletzt,
dass er in der sehr hiufig an Toscanini und Furt-
winglerausgerichteten Kontrastierungvon Inter-
pretentypen beide als Auflenseiter bestimmt, die
als Spatgeborener bzw. als Vertreter einer italieni-
schen Gegentradition fiir die historische Bestim-
mung der Interpretationsmodi gerade nicht die
besten Reprisentanten sind. Zu den verbleiben-
den Schwichen der musikwissenschaftlichen
Beschiftigung mit Interpreten gehort demge-
geniiber, dass es einen klar favorisierten Kanon
geeigneter Kandidaten wie Willem Mengel-
berg oder Herbert von Karajan gibt, wihrend
so wichtige Vertreter wie Jascha Horenstein
oder selbst Erich Kleiber und Otto Klemperer
weniger Aussagekraft zu besitzen scheinen. Die
teilweise uniiberschaubare Anzahl vorhande-
ner Aufnahmen kann auch von Stenzl nur auf
die sehr iiberschaubare These von der zuneh-
menden Dominanz eines einzigen, nimlich
des objektiv-sachlichen Zugangs zuriickgefiihrt
werden.

Ursichlich dafiir diirften auch jene drei
Griinde sein, die Stenzl fiir die Tabuisierung
der Interpretation als eigenstindiges For-
schungsgebiet benennt: Die lange vorherr-
schende Ausrichtung des Musiklebens nur an
Kompositionen der eigenen Zeit, der transito-
rische Charakter der Musik und der Akzeptanz-
verlust einer aktualisierenden Aneignung des
Alteren. Man kann hierbei vielleicht tatsichlich
von einem Tabu sprechen, denn immerhin pri-
sentiert auch dieser Band iiber die Geschichte
von Interpreten auf dem Cover weiterhin drei
Gesichter von Komponisten (im Gegensatz zur
fiir CDs iiblichen Praxis). Den offenkundigen
vierten Grund, mit dem die musikalische Inter-
pretationsforschung bestindig konfrontiert ist,
die manchmal leicht zwanghafte Abgrenzung
des seriosen Wissenschaftlers vom tendenzi-
o6sen Musikkritiker, kann und will aber auch
Stenzl nicht wirklich in Frage stellen.

Daher bleibt fiir Stenzl wie fiir die Interpre-
tationsforschung insgesamt die Kategorie des
Tempos die im Zugriff zentrale, da sie dsthe-
tische Werturteile ermoglicht (wie im belieb-
ten Abgleich sentimentaler Interpretationen
mit den schnelleren Metronomvorgaben), aber
objektive Sachurteile begiinstigt. Das methodi-
sche Problem ist dabei, dass eine Tendenz zur
Hervorhebung ,superlativischer Interpretati-
onsdaten (also der langsamsten und schnells-
ten Wiedergaben) zugleich permanent die erra-
tischen Ausnahmekiinstler wie Sergiu Celibi-
dache oder Glenn Gould ausklammern muss,
da deren Extremwerte die letztlich immer auch
nivellierende und quantitierende Tempostatis-
tik unbrauchbar machen wiirde.

Innerhalb der Spielarten der Tempofor-
schung positioniert sich Stenzl dabei in der gol-
denen Mitte zwischen deren eigenen Extrem-
formen, dem Abschreiben von (dann meist fal-
schen) Zahlen von CD-Hiillen und der empi-
rischen Vermessung jeder einzelnen Zihlzeit:
»Die radikale Ausblendung von Geschichte und
Asthetik zugunsten primir technologischer —
wenn auch mikrostruktureller — Methoden
droht angesichts von ,isthetischen Gegenstin-
den® im blof§ Deskriptiven stecken zu bleiben.*
(S.100)

Immer wieder ist Stenzl dabei in der Lage,
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zum Kern einer Problemstellung vorzudrin-
gen. Fiir die besonders haarige Angelegen-
heit, inwiefern Tempoagogik als Merkmal zur
Distinktion von Interpretentypen geeignet
ist, bleiben in der Unterscheidung verschie-
dener Typen des Rubato aber einzelne Haare
tibrig. Das vom durchgingigen Phrasierungs-
rubato abgegrenzte zisurorientierte Rubato
scheint z. B. nicht ganz eindeutig bestimmt,
bis hin zur Schreibweise: Wenn es als Abwand-
lung des expressiven Rubato-Typus gilt, findet
man auch optisch die durchgezogene Kontinu-
itdt eines ,,Zisurrubato, wenn es eher pejora-
tiv um eine zu starke Skandierung von Takt-
gruppen geht, wird auch optisch in das ,,Zisur-
Rubato“ eine zusitzliche Trennlinie eingezogen
(S.164 £.). In anderen Fillen wird der Kern des
Problems durch die stirkere Differenzierung in
die Chronologie der weitgehend ohne Nachbe-
arbeitungen edierten Folge der Aufsitze einge-
schrieben: So findet man zunichst noch eine
einseitige Zuordnung der Schénberg-Schule
zur Espressivo-Tradition (S. 21), diean spiterer
Stelle um die vor allem in der Metronomfrage
ebenso relevante objektive Wandlung erginzt
ist (S. 94).

Die Interpretationsforschung wird nur
Geschichte haben, wenn sie bereitist, Geschich-
ten zu erzihlen: Ein Tontriger als Medium
reprisentiert individuelle Deutungen und lisst
deren Vereinheitlichung in objektivierbare
Kategorien hiufig nur um den Preis zu, dass die
Abwehr des Feuilletonistischen mit dem Sieg
des Technokratischen erkauft wird. Stenzls
kluge Hinzufiigung des eingeklammerten End-
buchstabens in seinen Titel verweist darauf,
dass er diese Herausforderung mit grof3er Sou-
verinitit meistert. Alle anderen, die sich ihrer
annehmen wollen, besitzen mit diesem Band ab
sofort eine Standardreferenz als Basislager fiir
eigene Erkundungen.

(Juli 2013) Julian Caskel

CHRISTIANE WIESENFELDI: Majestas
Mariae. Studien zu marianischen Choralor-

dinarien des 16. Jahrhunderts. Stuttgart:
Franz Steiner Verlag 2012. 306 S., Nbsp.
(Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft.
Band 70.)

Das polyphone Ordinarium missae des
15. und 16. Jahrhunderts gilt unzweifelhaft
als eine der zentralen Gattungen der europii-
schen Musikgeschichte. Noch immer aber wird
der durch die Brille des Hegel’schen Kunstver-
stindnisses beeinflusste Zyklusgedanke einer
Symphonieisthetik inadiquaterweise auf litur-
gische Formmodelle des 15. und 16. Jahrhun-
derts projiziert und in diesem Zusammenhang
der Terminus des ,musikalischen Kunstwerks“
verwendet.

Nach Andrew Kirkman widmet sich auch
Christiane Wiesenfeldt diesem Problem, doch
ist es nur einer von mehreren Hauptaspekten,
den die Autorin revidiert. Was zuniichst aus-
sieht wie eine systematische Studie zu maria-
nischen Choralordinarien, entpuppt sich bei
niherem Hinsehen als kluge Arbeit zum Ver-
stindnis der mehrstimmigen Messe der Renais-
sancezeit im Allgemeinen und der bislang vol-
lig vernachlissigten Gattung der Missa de Beata
Virgine im Besonderen. Wiesenfeldt entgeht
dabei der Gefahr, der Reihe nach simtliche
Marienmessen der Zeit in extenso zu diskutie-
ren, und bietet auch keinen Entwurf einer Gat-
tungsgeschichte, die brav nach Lindern sortiert
die verschiedenen Stationen der Marienmesse
durchexerziert. Allein die beiden abschlieflen-
den Verzeichnisse bieten Beschreibungen fiir
die 70 untersuchten Messen sowie 24 einzel-
tiberlieferte Gloriavertonungen, wobei die
jeweils abschlieffenden Rubriken ,Quellen®
und ,Editionen® aufgrund der zusammenge-
fassten Darstellung leider etwas uniibersicht-
lich wirken.

In den sechs Kapiteln des Buches aber ver-
folgt die Autorin gezielt eine neue Standortbe-
stimmung der mehrstimmigen Messe der Frii-
hen Neuzeit. Mit Konzentration auf das tro-
pierte Gloria de Beata Virgine entwirft sie im
Hauptkapitel (Kapitel 5) die zentralen Kom-
positions- und Kontexttraditionen dieser
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bedeutsamen Gattung anhand von Werken,
die sich als Modell etabliert haben, nicht ohne
auch jene Kompositionsentwiirfe zu prisen-
tieren, die zum gingigen Typus vermeintlich
im Gegensatz stehen. Dabei macht sie deut-
lich, dass Identititsbildungen auf dem Gebiet
der Messkomposition in der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts kaum in hermetisch abge-
grenzte Nationalititen zu fassen sind. Auch
kann die Autorin im Bereich der satz- und
strukturanalytisch kaum vorhandenen spani-
schen Renaissanceforschung erstmals Verto-
nungstraditionen bei der Wahl der einstim-
migen Choralmelodie bzw. Tropus-Wahl in
spanischen Messen herausarbeiten. Dennoch
fordern einige Ansichten durchaus zur Diskus-
sion heraus: etwa den Vatikan als ,Haupter-
eignisort der marianischen Choralordinarien
des 16. Jahrhunderts“ zu sehen, ohne einen
Vergleich zu anderen Institutionen (Miin-
chen, Haus Habsburg) zu bieten. Auch mutet
es befremdlich und eigenartig wertend an, die
Marienmesse Josquins als jenes Zentralwerk zu
beschreiben, das Geschichte ,verkomponiert*
und ,,vorauskomponiert®, obwohl im voraus-
gegangenen Kapitel die Modellhaftigkeit von
Pierre de La Rues Messe dargelegt worden war.
Letztere Messe, in deren Kontext die Autorin
sogar von einem ,Griindungsakt® spricht —
eine Formulierung, die nicht zuletzt mit Blick
auf die gegliickten Revisionen des restlichen
Buches unzeitgemif§ wirkt —, ist eingebettet in
den Versuch, die verschiedenen anderen Mari-
enmessen Pierre de La Rues am Hof Marga-
retes von Osterreich genauer zu deuten. Die
besondere ,formale Scharnierfunktion, die
dem Abschnitt ,ad Marie gloriam® des Tro-
pus Spiritus et alme in Pierre de La Rues dis-
kutiertem Choralordinarium zugesprochen
wird, iiberzeugt hier allerdings nicht, denn
die in der Mehrstimmigkeit folgende Tren-
nung des Gloria-Textes beim ,Qui sedes® ist
nicht so ungewdhnlich, wie Wiesenfeldt glau-
ben machen will. Zwar gehért sie tatsichlich
zu den nicht alltiglichen strukturellen Gliede-
rungsoptionen, doch ist Pierre de La Rue hier
kein Einzelginger (man denke nur an die zum
Teil deutlich abweichenden Textunterteilun-
gen bei Obrechts Missae Ave regina caelorum,

Beata viscera oder gar Salve diva parens bzw.
Josquins Missa N auray-je jamais).

Dennoch gelingt Wiesenfeldt aufvielen Ebe-
nen die Revision lang tradierter Topoi und For-
schungsmeinungen. In den auf das Hauptkapi-
tel hinfiihrenden Abschnitten etwa verwirft sie
tiberzeugend das iiberkommene Bild vom Zyk-
lus (dem jaschon die nur schwer einzuordnende
Gattung der Choralordinarien widerspricht),
der einschrinkenden Wirkungsweise litur-
gisch-ritueller Funktion und des sich emanzi-
pierenden Kiinstlerkomponisten. Anzumerken
ist freilich, dass das gegen den Zyklusbegriff
(wie auch an manch anderer Stelle) ins Feld
gefithrte Argument der an der individuellen
Auffithrungspraxis orientierten deutlich stirke-
ren Aufzeichnung von Einzelsitzen gegeniiber
einer geschlossenen Messeniiberlieferung nicht
iiber das Problem des enormen Quellenverlus-
tes hinwegtiuschen darf. Denn auch wenn im
nicht-héfischen Umfeld aufgrund auffithrungs-
praktischer Bedingungen eine stirkere Ten-
denz zu separierter Uberlieferung vorherrscht,
sind die hofischen Repertoirebestinde, wie sie
in Miinchen, Stuttgart oder Torgau erhalten
sind, zwar sicherlich Sonderfille der Uberliefe-
rung, sie waren aber dennoch MafSstab setzend
fiir kleinere Kantoreien. Der Abdruck geschlos-
sener Messen etwa bei den an der Praxis ausge-
richteten Publikationen Rhaus oder die peni-
ble Notierung geschlossener Repertoires wie in
Bértfa oder den Dresdner Deposita zeigen, dass
im 16. Jahrhundert ebenfalls schon in zyklus-
orientierten Werkstrukturen gedacht wurde.
Ebenso sind die Anmerkungen zu weniger auf
Individualitit als auf handwerkliche Techniken
in den musiktheoretischen Schriften zu Neue-
rungen kompositorischer Verfahren zwar ein-
leuchtend; sie zeigen aber nur eine von mehre-
ren Moglichkeiten der musikalischen Entwick-
lung und verschweigen die im 16. Jahrhundert
ebenfalls anzutreffende Eigeninszenierung zum
Zweck der Selbstlegitimation.

Dies jedoch sind nur Marginalien. Christi-
ane Wiesenfeldt entgeht nicht nur der Prob-
lematik einer allzu einseitigen Sichtweise, sie
stellt mit vielen Querverbindungen, Vor- und
Riickblenden auch ein vermeintlich neues
Repertoire umfassend dar und scheut sich
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nicht, iiberkommene Denkweisen zu korri-
gieren. Mit der ErschlieSung jenes Messenbe-
standes, der nicht nur lange duflerst stiefmiit-
terlich behandelt wurde, sondern auch die bis-
lang dominierende Familie der L homme armé-
Messen deutlich iiberragt, diirfte den Marien-
messen zukiinftig eine prominente Stellung
im Bereich der Renaissancemessenforschung
sicher sein.

(April 2014) Stefan Gasch

SUSAN McCLARY: Desire and Pleasure in
Seventeenth-Century Music. Berkeley/Los

Angeles/London: University of California
Press 2012. XIII, 340 S., Abb., Nbsp.

In ihrem neuen Buch Desire and Pleasure in
Seventeenth Century Music widmet sich Susan
McClary der Frage, welche Konzeptionen von
Subjektivitit, Zeitlichkeit und kérperlichem
Begehren sich aus Kompositionen der Frii-
hen Neuzeit lesen lassen. Das Buch ist in enger
Verzahnung mit dem 2004 erschienenen Titel
Modal Subjectivities: Self-Fashioning in the Ita-
lian Madrigal entstanden. McClary bindet die
beiden Binde durch eine dhnliche Struktur und
Fragestellung dicht aneinander und verweist so
hiufig auf Modal Subjectivities, dass sich die
Lektiire beider Biicher als fruchtbar erweist. In
ersterem untersucht sie in den modalen Tex-
turen der polyphonen Madrigale Arcadelts, de
Rores, Willaerts etc. die musikalische Konstruk-
tion eines Ichs (self), dessen Zentriertheit durch
gesellschaftliche Umbriiche in Frage gestelltsei.
Gespaltenheit werde zum wesentlichen Cha-
rakeeristikum frithneuzeitlicher Subjektiviti-
ten. Aus dieser Zerrissenheit heraus erkundeten
Komponisten Emotionen, Kérper, Geist, Zeit-
lichkeiten, Geschlechtlichkeiten und eben auch
erstmals in der Musikgeschichte das Terrain der
Sexualitit. Mit Desire and Pleasure in Seven-
teenth Century Music wird unter dhnlichen Vor-
zeichen der Untersuchungszeitraum erweitert.
McClarys erstes Anliegen ist es, fiir die Musik
des 17. Jahrhunderts die Abkehr von einer defi-
zitiren Analysepraxis einzulduten, deren teleo-
logisches Zentrum die Tonalitit des 18. Jahr-

hunderts ist, und stattdessen das modale Reper-
toire des vorangegangenen 16. Jahrhunderts als
Grundlage und Herkunft im Blick zu haben.
Tonalitit, so McClary, ersetze nicht moda-
les Komponieren. Dabei sicht McClary die
bewusste Anwendung von modalem und tona-
lem Komponieren in Anbindung an das Kon-
zept der so genannten ,structures of feelings*
des marxistischen Literaturwissenschaftlers
Raymond Williams, das zeitgendssische Erfah-
rungen jenseits der Ratio in den Blick nimmut:
Wie McClary in einem weiteren, 2013 von ihr
herausgegebenen Buch mit dem gleichnami-
gen Titel (Structures of Feeling in Seventeenth-
Century Cultural Expression, Toronto 2013)
formuliert, werden im zwischen dem Ende der
Renaissance und der konsolidierenden Aufkli-
rung liegenden ,chaotischen 17. Jahrhundert
neue korperliche, geschlechtliche, erotische
Konstrukte und Theorien, spirituelle Devoti-
onspraktiken der Gegenreformation, Zeit- und
Raumerfahrungen und Konzeptionen des Ichs
verhandelt und dementsprechend auch, und es
ist ihr zweites Anliegen, dies zu zeigen, in die
musikalische Kompositionspraxis (iiberfiihrt.
Allerdings, so merkt McClary an, kénnen zeit-
gendssische Traktate keinen Aufschluss iiber
ihre zentralen Fragen geben. Das Konzept der
wstructures of feeling” kann der Versuch sein,
diese Liicke zu iiberbriicken. In diesem Zusam-
menhang spricht sie konkret Diskussionen an,
ob musikalische Strukturen im Namen derer
interpretiert werden diirften, die nicht mehr fiir
sich selbst sprechen konnten. Die Debatte, ob
Geschlecht horbar ist, die bekanntermafien seit
der Veroffentlichung von McClarys Feminine
Endings (1991) gefithrt wird, bleibt hier aller-
dings unerwihnt. Aus der Fiille an unterschied-
lichen Affektlagen konzentriert sich die Auto-
rin primir auf die Analyse von musikalischen
Strukturen, die McClarys Methodik zufolge
spleasure® und ,desire bzw. allgemeiner ,divi-
ded subjectivities“ ausdriicken konnen. Diese
virtuos geschriebenen Analysen (leider wieder
nur von Arbeiten von minnlichen Komponis-
ten) nehmen dementsprechend einen erfreu-
lich groflen Raum ein.

Im ersten Teil, , The Hydraulics of Musical
Desire®, exemplifiziert McClary ihr Analyse-
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prinzip anhand von Stiicken von Giulio Cac-
cini, Claudio Monteverdi, Marc’ Antonio Cesti
und Dario Castello und konzentriert sich dabei
auf das so genannte ,expansion principle®,
einem fiir McClary essenziellen Baustein west-
licher Musikkultur, bei dem modale Prinzipien
wie der Quintgang von Komponisten gedehnt
wurden, um bestimmte rhetorische Ziele zu
erreichen. Teil zwei, ,Gendering Voice, in
Teilen bereits 2002 auf Deutsch erschienen
(Zwischen Rauschen und Offenbarung. Zur Kul-
tur- und Mediengeschichte der Stimme, hrsg. von
Friedrich Kittler, Thomas Macho, Sigrid Wei-
gel), beschiftigt sich mit der Fetischisierung der
hohen Stimme in den Concerti delle donne am
Hof von Ferrara und der venezianischen Oper
Francesco Cavallis mit ihren vielfiltigen Beset-
zungspraktiken. Dabei fokussiert sich McClary
auf die ihrer Meinung nach ,bizarre“ Situa-
tion, dass ausgerechnet Kastraten sexuell aktive
Charaktere spielten, wihrend die Triger tie-
fer Stimmen sexuell inaktiv bleiben miissten.
Auch in der gegenreformatorischen Spiritua-
litdt spiele Begehren eine elementare Rolle, so
auch in der Musikpraxis, wie McClary u. a. am
Beispiel der tonal-modalen Organisation in
Vokal- und Instrumentalmusik von Girolamo
Frescobaldi, Heinrich Schiitz und Jean-Henri
d’Anglebert zeigt.

Im dritten Teil wendet sich McClary den
»Dancing Bodies“ am Beispiel der Chaconne
und ihrer verzweigten Entstehungsgeschichte
samt sozialem Aufstieg am Hof Ludwig XIV.
und bei Johann Sebastian Bach sowie ande-
ren Tanzformen zu und arbeitet die unter-
schiedlichen musikalischen Ausdrucksweisen
von Zeitlosigkeit oder Mifligung im franzosi-
schen versus von Verlangen getriebenen Vorge-
hensweisen im italienischen Repertoire heraus,
die im folgenden Kapitel ,La Mode Francaise®
anhand der Femmes fatales der franzosischen
Oper vertieft werden. Das Postlude (,, Toward
Consolidation®) schlieflt mit einem Ausblick in
die Zeit der sich manifestierenden Dur-Moll-
Tonalitit ab.

Detaillierte, musikalisches Fachwissen vor-
aussetzende Analysen wechseln sich mit leicht-
fuflig erzihlenden Textabschnitten zu histo-
rischen Kontexten ab. Letztere bieten auf den

Punkt gebrachte, informative Zusammenfas-
sungen von Arbeiten der ,big names® der ita-
lienischen Opernforschung und ansonsten fast
ausschliefSlich angloamerikanischen Arbeiten
der 1990er Jahre, hiufig auch von eigenen.
Folgt man Susan McClary in ihre Denkwelt,
dann bietet Desire and Pleasure in Seventeenth
Century Music starke Thesen zu einem margi-
nalisierten Bereich.

(April 2014) Katrin Losleben

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

Musikalien dienen in erster Linie zum Musi-
zieren. Entsprechend kann man musikali-
sche Notate nur musizierender Weise wirklich
begreifen, wirklich verstehen. Bei reinen Uber-
tragungsiibungen kehrt sich lebendige Nota-
tion in zu entschliisselnde Chiffre, was oft auch
zu Missverstindnissen fiihrt.

Dieser Erkenntnis folgend, richtet sich die
Notationskunde von Karin Paulsmeier nicht
an den iibertragenden Musikhistoriker, son-
dern an den spielenden Musiker. Man findet in
dem ganzen Buch keine einzige Gbertragung,
es geht hier um das Verstindnis des Notats ,,aus
sich selbst heraus. (S. 4) Dies ist ein Anspruch,
der in der Absolutheit, wie sie in Paulsmeiers
Buch (und anderen Publikationen der Auto-
rin) vorgetragen wird, sicher zu hinterfragen
ist. Der Erkenntniswert der musikpraktischen
Auseinandersetzung mit historischen Notaten
kann jedoch kaum zu hoch angesetzt werden.
So weit, so gut.

Leider wird Paulsmeier den Anspriichen,
die an eine solche ,,Notationskunde fiir Musi-
zierende“ zu stellen wiren, in keiner Weise
gerecht. Das betrifft schon die Auswahl des
Gegenstandes selbst: Notationskunde wird
hier (von kleinen Ausnahmen abgesehen) ver-
kiirzt auf die Frage der Temporelationen. Das
ist ohne Zweifel ein spannendes Thema, aber
— gerade auch im 17. Jahrhundert — doch nur
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einer von vielen zum Verstindnis der Notation
(und auch zum Musizieren) wichtigen Aspek-
ten.

Dass in jenen Jahren um und nach 1600 im
Zuge der Auflésung der alten Mensuralnota-
tion die Frage der Temporelation, der Kon-
notation der verschiedenen Taktarten, alles
andere als einheitlich ist, scheint auch in Pauls-
meiers Buch immer wieder durch. Dennoch
wird — (unausgesprochen) basierend auf der
Vorrede von Frescobaldis Capricci (1624) — ein
mehr oder weniger einheitliches System pos-
tuliert, zu dem allenfalls Ausnahmen zugelas-
sen werden. In diesem System bekommt jeder
Dreiertakt einen Tempo-Typ zugeordnet (ganz
unabhingig vom Kontext): je grofler die takt-
gebenden Notenwerte, desto langsamer das
Tempo. Dass es diese Art der Tempoabstu-
fung gab, steht aufler Zweifel (Frescobaldi ist
da nicht allein), dass dies aber auch gilt, wenn
z. B. in einer Sammlung nur eine Art Dreiertakt
Verwendung findet — und das ist in der groflen
Mehrheit der Sammlungen der Fall —, ist hin-
gegen wenig wahrscheinlich, ja in vielen Fillen
geradezu auszuschlieflen.

Die Beziehungen dieser verschiedenen Drei-
ertakte zueinander werden in der Terminologie
des 17. Jahrhunderts mit relativen Tempowor-
ten (Adagio, Allegro, Presto u. a. m.) umschrie-
ben. Paulsmeier weist diesen konkrete Propor-
tionen zu. Eine solche These aufzustellen, ist
durchaus legitim, doch sollte nicht verschwie-
gen werden, dass es sich lediglich um eine These
handelt. Paulsmeier hingegen vermittelt ihre
Deutung der Notationsbefunde als unumst6£3-
liche Tatsachen und unterlisst es auch nicht,
dariiber zu spekulieren, warum dergleichen in
der zeitgendssischen Theorie keinen Eingang
gefunden hat (z. B. S. 57).

Um moderne Begriffe zu vermeiden, ver-
wendet Paulsmeier fiir die verschiedenen
Taktarten ,historische” Begriffe. Statt von
»Dreiganzetakt® spricht sie von der ,Propor-
tio tripla®, statt von ,Dreihalbetakt“ von ,,Pro-
portio sesquialtera und statt von ,Dreivier-
teltakt® von ,Meliola®; jeder dieser Begriffe
ist iiberaus problematisch. Die ersten beiden
bezeichnen nicht Taktarten, sondern Zah-
lenverhiltnisse, die ganz unabhingig von den

Taktarten existieren (und zudem jedes andere
proportionale Verhiltnis per se ausschlieflen).
Da hitte man von Frescobaldis vagen Bezeich-
nungen lernen kénnen, der nur von den ,tri-
pole, o sequialtere” spricht, die ihren Charak-
ter aber durch die Zusitze ,maggiori (Drei-
ganzetakt), ,minori“ (Dreihalbetakt) und ,.di
tre semiminime“ (Dreivierteltakt) erhalten.
Wihrend die Bezeichnung der beiden hiufi-
gen Dreiertakte als ,,grof8“ und ,klein® in der
Zeit verbreitet waren, fehlt eine eingefiihrte
Benennung fiir den neu hinzugekommenen
Takt ,,di tre semiminime®. Die von Paulsmeier
verwendete Bezeichnung ,,Meliola“ ist da mehr
als irrefithrend. Antonio Brunelli (Regole utilis-
sime per li scolari, Florenz 1606) definiert unter
diesem (von ihm eingefiihrten?) in der Musik-
theorie der Zeit seltenen Begriff mit aller wiin-
schenswerten Eindeutigkeit die Triole mit drei
schwarzen Minimen, und auch Pier Francesco
Valentini (auf den sich Paulsmeier, mittelbar
tiber Margaret Murata, bezieht) versteht nichts
anderes darunter, wihrend es sich bei Fresco-
baldis Takt ,di tre semiminime“ tatsichlich
um einen — ganz anders notierten — Dreiviertel-
takt handelt. Paulsmeier hingegen sieht in jener
Triole mit drei schwarzen Minime ein Missver-
stindnis, da eine solche Triole ja proportional
identisch mit 6/4 sei (S. 63 und passim; offen-
baristihr nicht bewusst, dass die Taktarten 6/4,
9/4, 12/8 etc. bis ins 19. Jahrhundert auch als
vereinfachte Triolenschreibweise benutzt wer-
den). Entsprechend hat Paulsmeier ein ande-
res proportionales Verhiltnis dafiir parat (+=4).
Spitestens hier zeigt sich, dass auch die Ubertra-
gung zum Verstindnis historischer Notationen
grundlegend wichtig ist. Da Triolen hiufig nur
in einer Stimme oder einem Teil der Stimmen
auftreten, lisst sich bei der Ubertragung leicht
erkennen, dass an der triolischen Bedeutung
der {iberaus verbreiteten Notation +34e bzw.
+34 kaum zu riitteln ist (dass die 3 in Drucken
zwischen statt iiber den Noten steht, ist den
Beschrinkungen des Typendrucks geschuldet
und in der Literatur seit Langem bekannt). Die
Behandlung der ,Meliola“ wirft ein bezeich-
nendes Schlaglicht auf die nicht nur mit prob-
lematischen Deutungen, sondern auch mit vie-
len eindeutigen Irrtiimern durchsetzte Notati-
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onskunde Paulsmeiers. Dabei hitte selbst ein
Studium der wenigen Titel ihres mit 22 Anga-
ben auflerordentlich mageren (und in der Aus-
wahl eher zufilligen) Literaturverzeichnisses
Paulsmeier vor den meisten Irrtiimern bewah-
ren kénnen.

Musizieren nach historischen Notaten ist ein
iiberaus spannendes Experiment; es lidt dazu
ein, sich mit den offenen Fragen, mit verschie-
denen Deutungsmoglichkeiten der Befunde
unmittelbar auseinanderzusetzen. Vorausset-
zung dafiir ist allerdings, dass diese Fragen und
Deutungen (und auch Wiederspriiche) thema-
tisiert werden. Diese Chance wird in Paulsmei-
ers Buch leider vertan.

(August 2014) Uwe Wolf

HOLGER EICHHORN: Johann Rosenmiil-
ler Vesperpsalmen.

— Zur Besprechung der Monografie siche
die Rezension von Augusti Bruach zu JOHANN
ROSENMULLER: Kritische Ausgabe simtlicher
Werke, S. 441.

Wilhelm Friedemann Bach. Thematisch-syste-
matisches Verzeichnis der musikalischen
Werke (BR-WFEB). Bearbeitet von Peter
WOLLNY. Stuttgart: Carus-Verlag 2012.
344 S., Nbsp. (Bach-Repertorium. Werkver-
zeichnisse zur Musikerfamilie Bach. Band I1.)

Wilhelm Friedemann Bach gilt bis heute
als der ritselhafteste unter den Séhnen des
beriihmten Leipziger Thomaskantors. Sowohl
die Lebensumstinde des lange Zeit in Dresden
und Halle (Saale) angestellten Organisten und
Komponisten als auch die Uberlieferung seiner
Kompositionen boten reichlich Stoff fiir Legen-
den und Fehlzuschreibungen. Demgegeniiber
bildete Martin Falcks wegweisende Darstellung
von Leben und Werk — 1913 und 1919 in zwei
Auflagen erschienen und noch 2011 als Reprint
nachgedruckt — bis in die jiingere Vergangen-
heit die Basis fiir alle weiteren Forschungen. Sie
konnte als solche geniigen, solange die Kompo-

sitionen der Bach-Sohne in Musikwissenschaft
und -praxis nur eine marginale Rolle spielten.

Diese Situation hat sich inzwischen tiefgrei-
fend verindert, aber angesichts der seit den
1980er Jahren einsetzenden Flut von Publika-
tionen zu Carl Philipp Emanuel Bach verblieb
der iltere Bruder zunichst im Schatten des Inte-
resses. Eine Orientierung zum aktuellen Stand
des Wissens tiber Wilhelm Friedemann Bach
einschlieflich der damit verbundenen Fragen
zu Quellen, Zuschreibungen und Verlusten
war schwierig, weil Peter Wollnys umfangrei-
che Dissertation Studies in the Music of Wilhelm
Friedemann Bach: Sources and Style (Cambridge
1993) nur in wenigen Bibliotheken verfiigbar
war und Interessenten sich die nétigen Infor-
mationen ansonsten aus verstreut publizierten
Aufsitzen zusammensuchen mussten.

Trotzdem hat das Interesse an der Musik
des iltesten Bach-Sohnes im Umkreis der
300. Wiederkehr seines Geburtstages erkenn-
bar zugenommen, wie die Studie 7he Music of
Wilhelm Friedemann Bach von David Schulen-
berg (Rochester 2010) und eine ebenfalls 2010
in Halle und Leipzig durchgefithrte Konferenz
Wilhelm Friedemann Bach und die protestanti-
sche Kirchenkantate nach 1750 (Tagungsband,
Beeskow 2012) belegen.

Das ungefihr gleichzeitig mit dem zuletzt
genannten Konferenzbericht erschienene 7he-
matisch-systematische Verzeichnis der musikali-
schen Werkevon Wilhelm Friedemann Bach lie-
fert nun — als Teil des umfassenderen Projekts
Bach-Repertorium— die unverzichtbare Basis fiir
alle weiteren Forschungen. Schon beim ersten
Durchblittern wird dem Leser klar: Wer sich
in den letzten Jahrzehnten iiber einzelne Werke
von Wilhelm Friedemann Bach einschliellich
der dazugehérigen Quellen auf dem aktuellen
Stand der Forschung orientieren wollte, ver-
misste genau so ein Arbeitsinstrument, wie es
nun vorliegt.

Sein Aufbau folgt dabei den iibergreifenden
Richtlinien als Catalogue raisonné und bie-
tet in den einzelnen Eintrigen nach dem Titel
und den Incipits Informationen iiber Werkge-
schichte, Textvorlagen, Quellen, Ausgaben und
Literatur. Die Nummerierung mit einer Kom-
bination von Buchstaben (fiir die einzelnen
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Werkgruppen) und Ziffern mag komplizierter
sein als bei den , klassischen Werkverzeichnis-
sen, bietet aber auf den ersten Blick eine Unter-
scheidung der wichtigsten Gattungen und
erlaubt dariiber hinaus die Systematisierung
von Querverweisen iiber Gattungsgrenzen hin-
weg. Verschollene Kompositionen, die sich auf
unterschiedlichen Wegen nachweisen lassen,
finden in diesem Verzeichnis ebenso ihren Platz
wie theoretische Werke, Kanons und Kontra-
punktstudien (I), die Notenbibliothek (N) und
irrtiimlich zugeschriebene Werke (Y). Gravie-
rende Verluste im Vergleich zur Zeit vor dem
Zweiten Weltkrieg bleiben vor allem bei den
Symphonien bestehen, wo vier Werke (C 1, 3,
4 und 5) nach wie vor nur aus den von Martin
Falck angefertigten Exzerpten erschlossen wer-
den konnen, wihrend die Abschriften aus dem
Besitz der Berliner Sing-Akademie auch nach
der Riickkehr dieser Musikaliensammlung aus
Kiew als verschollen gelten miissen.

Lediglich zu manchen Details wire eine
genauere Erklirung wiinschenswert gewesen.
So wird der Benutzer zum Beispiel iiber den
an dem Sammelband P 368 beteiligten Schrei-
ber Anonymus Dresden 1 im Unklaren gelas-
sen, zumal er auch im Register nicht genannt
ist. Die von Peter August angefertigte Bearbei-
tung des Konzertes e-Moll C 12 fiir zwei Cem-
bali bleibt ebenso unerwihnt. Eine Ausstat-
tung mit kommentierten Abbildungen zu den
Schriftstadien von Wilhelm Friedemann Bach
und zu den wichtigsten Kopisten hitte aufler-
dem dazu beigetragen, die Ergebnisse der oft
mit dem Geruch einer Geheimwissenschaft
behafteten Schreiberforschung dem Aufenste-
henden wenigstens in Ansitzen zu erschlieflen
und auf diese Weise mit den entsprechenden
Untersuchungen zu anderen Komponisten und
Quellensammlungen vergleichbar zu machen.

Solche (kleinen) Desiderata mindern aber
in keiner Weise das Gewicht des Vorgelegten.
Am Ende hat sich das Warten auf diese Publi-
kation gelohnt, weil nun eine wirklich umfas-
sende Bilanz des gegenwirtigen Wissens zu
den Kompositionen von Wilhelm Friedemann
Bach gezogen werden konnte.

(Mai 2014) Gerhard Poppe

Im Dienste ciner Staatsidee. Kiinste und
Kiinstler am Wiener Hof um 1740. Hrsg. von
Elisabeth FRITZ-HILSCHER. Wien/Koln/
Weimar: Boblau 2013. 244 S., Abb. (Wiener
Musikwissenschaftliche Beitrige. Band 24/
Forschungsschwerpunkt Musik — Identitit —
Raum. Band 1.)

Das Institut fiir kunst- und musikhistorische
Forschungen an der Osterreichischen Akade-
mie der Wissenschaften fokussiert seit 2007 im
Projekt,,Musik —Identitit—Raum® vier Phasen
der &sterreichischen Musikgeschichte, die bis-
lang weniger im Zentrum der Forschung stan-
den: die Regentschaft Albrechts II. um 1430,
den Ubergang von Kaiser Karl VI. zu Maria
Theresia 1740, die Auswirkungen der Revo-
lution 1848 und die Jahre 1945-55 mit der
Suche nach einem ,neuen® Osterreich. Kunst-
historische, historische, theater- und musikhis-
torische Forschungen werden —zumal im Blick
auf Identititsbildung und Raum — zusammen-
gefiihrt, so dass das komplexe Zusammenwir-
ken der kiinstlerischen Stromungen greifbar
werden kann.

Der Band Im Dienste einer Staatsidee geht auf
einen Workshop an der Akademie zuriick und
stellt die zweite thematische , Schnittstelle“ des
Projekts ins Zentrum. Das Jahr 1740 mit dem
Tod Kaiser Karls VI. galt bislang in der For-
schung als eine Schwelle grundlegender musik-
historischer Neuorientierung durch Maria
Theresia, was sich insbesondere im Wegfall der
panegyrisch ausgerichteten Hofmusik manifes-
tiere. Wie die neun Aufsitze des Sammelbandes
indessen zeigen, wird diese Neuorientierung in
einem mehrjihrigen vielschichtigen Verinde-
rungsprozess vollzogen, der mit der Einsparung
der Hofoper 1740 begann, im Ganzen aber erst
1750 als abgeschlossen gelten kann. Im Zere-
moniell, der Prisentation der Pietas austriaca
und in den {ibrigen hofkiinstlerischen Formen
setzte die junge Regentin namlich ganz bewusst
noch rund ein Jahrzehnt auf die von Karl VI.
etablierten Modelle. Der Paradigmenwech-
sel erfolgte erst 1750, also genau zu dem Zeit-
punke, als die Herrschaft Maria Theresias nach
dem Ende des Osterreichischen Erbfolgekriegs
gesichert und Franz I. Stephan zum Kaiser
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gekront worden war. Die kiinstlerische Konti-
nuitit bis 1750, die Beibehaltung des Zeremo-
niells, das Beziehen der vormals von Karl VI.
bewohnten Riume in der Hofburg u. 4. dienten
Maria Theresia als Ausdruck ihres Herrschafts-
anspruchs. Durch das Format von Kunst und
Kultur markierte Maria Theresia ihren unbe-
dingten Machtwillen, und gerade die Kontinu-
itit mit der Hofkultur Karls VI. benutzte sie in
ihrem ersten Regierungsjahrzehnt als aussage-
kriftiges kulturelles Symbol.

Der ergebnisreiche, auf umfangreicher Quel-
lenerschliefung und -auswertung basierende
Sammelband gliedert sich in vier Bereiche, die
den Regierungsantritt aus je eigener Perspek-
tive betrachten — Literatur, Kunst, Theater und
Musik. Alfred Noe widmet sich den italieni-
schen Hofdichtern, die als Poeti cesarei fiir die
Herrscherpanegyrik in den Libretti und Fest-
programmen verantwortlich waren. Er erldu-
tert, wie zunehmend durch den Verzicht auf die
Licenza das unter Karl VI. praktizierte Modell
der librettistischen Verehrungsgeste vermie-
den wird. Im Beitrag von Wynfrid Kriegleder
wird die deutschsprachige Literatur in Wien
um 1740 behandelt, die anhaltende Latini-
tit der osterreichischen Literaten, der Einfluss
Johann Christoph Gottscheds und die Situa-
tion des deutschsprachigen Theaters (Joseph
Anton Stranitzky, Gottfried Prehauser, Felix
von Kurz). Werner Telesko veranschaulicht,
dass in der kiinstlerischen Herrscherreprisenta-
tion die Programmatik der Romanitas um das
Image der kinderreichen kaiserlichen Familie
erginzt wird, die durch Heiraten ihren weitrei-
chenden politischen Einfluss sicherte. Der Text
von Anna Mader-Kratky illustriert, dass Maria
Theresia sofort nach ihrem Regierungsantritt
in das Reprisentationsappartement Karls VI.
einzog und dort keinerlei Verinderungen vor-
nehmen lief}, um ihren Anspruch auf die habs-
burgischen Erblande auch auf diese Weise zu
untermauern.

Dem Theater widmen sich drei Aufsitze des
Bandes: Andrea Sommer-Mathis erliutert die
Verpachtung des Hoftheaters und die Uberlas-
sung des Ballhauses an Joseph Carl Selliers, und
Claudia Michels zeigt die finanziellen wie zere-
moniellen Folgen der Offnung der Opern fiir

zahlendes Publikum ab 1740 sowie die erstaun-
liche Kontinuitit der musiktheatralen Auffiih-
rungen entsprechend den héfischen Galatagen
zwischen 1735 und 1745. Marko Motnik dis-
kutiert die Auftritte Maria Theresias und ihrer
Schwester Maria Anna als Singerinnen und
Ténzerinnen in acht kleineren szenischen Wer-
ken der 1720er und 1730er Jahre. Er unter-
sucht die tinzerische Ausbildung der Erzherzo-
ginnen innerhalb des Gesamtprogramms héfi-
scher Erziehung und widmet sich dariiber hin-
aus auch den wegweisenden Ballettchoreogra-
fien von Franz Hilverding wie den Facetten der
Wiener Ballkultur um 1740.

In den beiden Beitrigen zur Musik erdr-
tern Rudolf Flotzinger die Entwicklung der
Musikisthetik zumal hinsichtlich der Begriffe
Geschmack und Stil als Vorgeschichte der so
genannten Wiener Klassik sowie Elisabeth
Fritz-Hilscher die personelle Neukonstituie-
rung der Hofkapelle unter Maria Theresia.

Das besondere Verdienst des Bandes ist die
Korrektur einer Forschungskonstante — der
Annahme des radikalen kiinstlerischen Bruchs
beim Regierungsantritt Maria Theresias. Viel-
mehr hat man — wie iiberzeugend vorgefiihrt
wird — von einer zehnjihrigen Ubergangsphase
auszugehen, in der zunichst in allen kiinstleri-
schen Medien (mit Ausnahme der Oper) und
dem Zeremoniell Kontinuitit zur Regierungs-
zeit Karls VI. signalisiert wurde. Damit zeigt
der Sammelband auch zukiinftige Forschungs-
felder auf und regt zu einer Neubewertung
der Hofmusik dieser Phase an — zum Beispiel
beziiglich des kirchenmusikalischen Reper-
toires, der Relation von Hofmusik und Prisen-
tation der Familia Augusta sowie der Faktur der
Musik bei den zahlreichen Damenkarussellen
und Schlittenfahrten nach 1740.

(April 2014) Panja Miicke
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SHAY LOYA: Liszt’s Transcultural Moder-
nism and the Hungarian-Gypsy Tradition.
Rochester: University Rochester Press 2011.
341S., Abb., Nbsp. (Eastman Studies in Mu-

sic.)

Das Spannungsfeld zwischen Tradition
und Moderne ist ein durchaus beliebtes Feld
musikwissenschaftlicher Forschung, insbeson-
dere an den Schnittstellen musikalischer Inno-
vation, also jenen Zeitriumen, die nach Hans
Blumenberg als Epochenschwellen in kultur-
wissenschaftliche Diskurse Einzug gehalten
haben. Gerade anhand der kiinstlerisch her-
ausragenden Personlichkeit Franz Liszts sind
die musikhistorischen Kontroversen um Fort-
schritt und Zukunft der Musik en détail unter-
sucht und wissenschaftlich dargestellt worden.
Und nicht ohne Grund bilden Schlagworte wie
»Neudeutsche Schule oder die sprichwértlich
gewordene ,Zukunftsmusik® geradezu lehr-
buchartige Beispiele fiir eine Lemmatisierung
der Musikgeschichte, die in den allgemeinen
Sprachgebrauch nicht nur im Sprechen und
Schreiben tiber Musik eingegangen ist.

Angesichts dieser grundlegenden Thema-
tik einer Kontrastierung von Tradition und
Moderne mag eine neuerliche diesbeziigliche
Auseinandersetzung mit dem (Euvre Liszts
zunichst ein wenig redundant erscheinen.
Zumindest erwichst die Neugier, welcher Weg
hier eingeschlagen wird, um der wissenschaft-
lichen Auseinandersetzung mit diesem The-
menfeld womoglich neue Nuancen abzuge-
winnen. In diesem Sinne stellt die Studie von
Shay Loya durchaus eine angenehme Uber-
raschung dar. Dies mag unter anderem dem
Umstand geschuldet sein, dass in diesem Buch
zwar einerseits streng kulturwissenschaftliche
Methoden unserer Gegenwart zur Anwendung
gelangen, die sich um die Begrifflichkeiten
von Modernitit, Transkulturalitit, Authenti-
zitit, Identitit und diverser Ismen kiimmern.
Andererseits kommt in ihm aber eine deutli-
che angelsichsische Komponente zum Tragen,
die den entsprechenden Diskursen eine didak-
tische Note verleiht und Wert darauf legt, den
Leser an Begriffe und Theoreme heranzufiih-
ren. In diesem Sinne stellt Loya in dem auf den

ersten Blick sorgsam edierten Buch (nicht jede
zitierte Literatur hat es von den Fufinoten auch
ins Literaturverzeichnis geschafft) zugleich eine
Internetseite mit Noten- und Klangbeispielen
zur Seite (www.lisztstransculturalmodernism.
com). Er zeigt sich aber auch selbstkritisch:
»ranscultural modernism, of course, is too big
a topic for any single book* (S. 249).
Methodisch geht Loya durchaus strukturiert
und gewissenhaft vor, wenn auch aufgrund
der zahlreichen (teils verzichtbaren) Tabellen,
Aufzihlungen, Unterkapitel und einem kon-
statierbaren Hang zur stetigen methodischen
Selbstreflexion mancherorts der Eindruck des
Verzettelns entsteht. Die in sieben Hauptar-
tikel gegliederte Untersuchung widmet sich
den jeweiligen Begriffsfeldern (, Transcultural
Modernism®, ,Verbunkos“, ,Identity, Nati-
onalism, and Modernism®, ,, The Verbunkos
Idiom in the Music of the Future®; etc.), um
sie an konkreten Werken zu tiberpriifen und zu
exemplifizieren. Auffallend ist hierbei dennoch
der hohe Grad diskursiver Abwigung und pri-
ziser Analysen — wenn diese auch, wie der Autor
teils selbst einriumt, eher kurzen Fallstudien
gleichkommen (vgl. bspw. S. 220 und 224).
Im Zentrum der Studie Loyas stehen die
kulturwissenschaftlich, zum Teil ethnografisch
begriindeten Begriffe ,transcultural moder-
nism“ auf der eine Seite sowie das musikali-
sche Modell des ,,Verbunkos auf der ande-
ren. Unter Transkulturalitit versteht der Autor
ganz allgemein ,,a more level playing field of
cultural interaction (S. 25), bzw. ,,mixing high
and low genres and ethnic national identities*
(S. 249). Die erweiterte Begriffskombination
ytranscultural modernism® zielt dabei auf die
interkulturell bedingte stilistische und idioma-
tische Entwicklung musikalischer Ausdrucks-
weisen Liszts in verschiedenen Stufen seines
kompositorischen Schaffens, die Loya Stiick fiir
Stiick als bewusste ,,strategy“ des Komponisten
herausarbeitet. Der Verbunkos wird in dieser
Studie im Zusammenhang mit antimodernis-
tischen oder gar neoklassizistischen Anklingen
traditioneller Musik eines Ungarischen Natio-
nalstils untersucht und vor dem Hintergrund
des Modernen in Liszts Musik diskutiert (vgl.
das Kapitel ,Modernism and Authenticity®,
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S. 118-153). Die von Loya gewihlte Ver-
suchsanordnung macht insofern Sinn, als er
unter Einbeziehung einer Auseinandersetzung
mit ,, Liszt’s participation in the Gypsiness dis-
course”“ (z. B. S. 212) aufler- wie innermusikali-
sche Fragestellungen miteinander kombiniert,
abwigt und Interpretationsansitze anbietet, die
tiber vergleichsweise eindimensionale Analyse-
methoden hinausgehen. Dies wird vor allem in
der Auseinandersetzung mit Liszts letztem Kla-
vierkonzert Totentanz deutlich, in welcher er
die kulturhistorische Stofflichkeit des Toten-
tanzes mit der Malerei Hans Holbeins, der
Musik Mozarts, Berlioz’ und Chopins sowie
dem Begriff der Groteske zusammenfiihre.

Auffallend in der terminologischen und
methodischen Vorgehensweise Loyas ist seine
explizite Nihe zur jiingeren Barték-Forschung,
die in vielerlei Hinsicht Pate fiir neue Heran-
gehensweisen an die Musik Liszts steht. Gut
gelungen erscheint daher die diskursanalyti-
sche, intertextuelle und interkompositorische
Einbeziechung von musikalischen wie schriftli-
chen Vergleichspunkten. So kontrastiert Loya
Liszts Musik insbesondere mit dem Schaf-
fen Béla Bartdks, Joseph Haydns, Ludwig van
Beethovens und Arnold Schénbergs, wodurch
interessante Schnittstellen offenbar werden, die
sich fiir eine weitere Untersuchung als lohnend
erweisen diirften.

Kulturwissenschaftlich interessierten Lesern
diirfte das Buch bei der Lektiire durchaus
Freude bereiten und dariiber hinaus zahlrei-
che Anregungen fiir eine weitere Befassung mit
Liszts Musik geben. Befiirworter einer stren-
geren musikalischen Analyse diirften in dieser
Untersuchung zuweilen das ein oder andere
vermissen, was es an den Werken selbst heraus-
zuarbeiten gegeben hitte.

Bezogen auf das Schlagwort ,Musik der
Zukunft® und die musikhistorisch zuweilen
perpetuierte Parteienbildung zwischen konser-
vativ und progressiv diirfte Loyas Fazit wenig
tiberraschen, dass ,Liszt’s decades of engage-
ment with Hungarian popular culture culmi-
nated a verbunkos idiom that looked back as
much as it did forward“ (S. 249).

(Mai 2014) Tim Becker

Mousikleben des 19. Jabrbhunderts im nird-
lichen Europa. Strukturen wund Prozesse.
19th-Century Musical Life in Northern Eu-
rope. Structures and Processes. Hrsg. von Too-
mas SIITAN, Kristel PAPPEL und Anu
SOORO.  Hildesheim/Ziirich/New  York:
Georg Olms Verlag 2010. 331 S., Abb.,
Nbsp. (Studien und Materialien zur Musik-
wissenschaft. Band 60.)

Der anzuzeigende 331 Seiten umfassende
Band ist das Resultat einer internationalen Ta-
gung, die im Oktober 2008 in Tallin stattfand
und — wie die Herausgeber es selber formulie-
ren — in engem Bezug zu dem Forschungspro-
jekt ,Das Musikleben in Estland im 19. Jahr-
hundert” unter der Leitung von Toomas Siitan
stand, um ,die lokale Thematik des Projekts
mit einem breiteren Hintergrund zu versehen®
(S. 7). Aufgeteilt in drei Bereiche — ,,Musika-
lische Identitit und Chorbewegung®, ,Musik-
theater und ,Musikleben der Stidte“ —, die
der Parallelitit zu dem erwihnten Forschungs-
projeke geschuldet sind, geben die 14 Beitrige
vielseitige Einblicke in verschiedene Themen
rund um die Musikkultur des erweiterten Ost-
seeraums.

Zu den einzelnen Beitrigen: Toomas Siitan,
dessen Text als Ausgangspunkt fiir den Band
klug gewihlt wurde, untersucht die Rolle von
Gesangsvereinen fiir die unterschiedlichen
yKulturriume® in Estland — deutsch, estnisch
und russisch —, die er zunichst mit Hilfe ei-
nes strukturierten Uberblicks iiber den For-
schungsstand zur estnischen Musikgeschichte
niher beschreibt. Im weiteren Verlauf zeigt er,
wie sich anhand des von den Chorvereinigun-
gen in den Stidten und auf dem Land gesun-
genen Repertoires unterschiedliche kulturelle
Stromungen ablesen lassen und wie Fragen
rund um den Komplex der Identititsbildung in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts damit
zusammenhingen. Er kann iiberzeugend aus-
fithren, welche Rolle Musikvereine — hier: Cho-
re — nicht nur an der ,Entstehung eines biir-
gerlichen Musiklebens“ (S. 33), sondern auch
an der Zugehorigkeit zu einem ,,Kulturraum®
spielten. Um eine dhnliche Thematik drehtsich
auch der Beitrag Friedhelm Brusniaks, der her-
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ausarbeitet, wie die Suche nach einer deutschen
Identitit in der deutschen Singerbewegung
mit der Aufforderung zu nationalem Handeln
verbunden war. Einer dieser Handlungsappel-
le findet sich in einem bisher unpublizierten
und nicht weiter ausgewerteten Gedicht, mit
dem sich Friedrich Riickert 1865 an die Singer
des Ersten Deutschen Singerbundesfestes in
Dresden wandte, in das er kunstvoll intertex-
tuelle Beziige zu bekannten Liedern und Tex-
ten einarbeitete und das seinen letztendlichen
Gesinnungswandel zur Chorbewegung zum
Ausdruck bringt. Brusniaks Text liefert damit
nicht nur wertvolle neue Aspekte zur Laien-
chorforschung, sondern bietet auch eine Art
kulturgeschichtliches Fundament fiir die Argu-
mentation Siitans.

Ebenfalls im ersten Kapitel widmet sich
Elain Kelly dem Thema der nationalen Iden-
titit aus einem anderen Blickwinkel. Sie ver-
sucht, anhand von in literarischen Quellen und
Egodokumenten zum Ausdruck kommenden
Unterschieden im hiuslichen Musizieren von
Angehorigen des weiblichen Geschlechts ein
neu erwachtes Identititsgefiihl in Schottland
und Irland nachzuweisen. Leider ignoriert
Kelly, dass einige der von ihr als Phinomene
des 19. Jahrhunderts beschriebenen Indizien
bereits ab den 1720er Jahren in Schottland zur
Bliite kamen. Dies betrifft vor allem das Sam-
meln, Herausgeben und Singen/Spielen von
»folksongs“, die von Anfang an mit fiktiven
Stiicken erginzt wurden, um das neu erwa-
chende schottische und englische Interesse zu
bedienen, man denke nur an die Ossian-Dich-
tungen. Eine ausfithrliche Auseinanderset-
zung mit dazugehériger Literatur rund um das
Thema der innerbritischen Identititen erfolgt
demzufolge auch nicht, wenigstens ein Bezug
zu Dave Harkers Fakesong: The Manufacture of
British Folk Song, 1700 to the Present Day, Mil-
ton Keynes/Philadephia 1985 (Popular Music
in Britain) wire zu erwarten gewesen.

Der zweite Aufsatz, der mit Siitans Ein-
gangstext in engem Zusammenhang steht, ist
der schon zum nichsten Kapitel ,Musikthe-
ater” gehorige Beitrag von Kiristel Pappel, die
sich wiederum mit Fragen der estnischen bzw.
»deutschbaltischen Identititsfindung® (S. 81,

Titel) beschiftigt. Sie baut gleichsam auf Si-
itans Text auf und sieht in der musiktheatra-
lischen Rezeption der Werke Richard Wag-
ners vor allem in Reval/Tallin einen weiteren
Indikator fir die kulturellen Entwicklungen
im ausgehenden 19. und beginnenden 20.
Jahrhundert. An die Wagner-Thematik kniip-
fen die beiden folgenden Aufsitze von Martin
Knust und Andreas Waczkat an: Knust widmet
sich der bisher eher liickenhaft erforschten Be-
zichung Wagners und Karl von Holteis und
bemiiht sich darum, dieses verzerrt gebliebene
Verhiltnis zu dechiffrieren. Er geht dabei klar
strukturiert vor, indem er zunichst Dichtung
von Wahrheit unterscheidet, bevor er Uberle-
gungen zu Bedeutung und Ertrag seiner Befun-
de anstellt und auf den weiterhin bestehenden
Forschungsbedarf hinweist. Leider fehlen im
Text die jeweiligen Querbeziige zu dem nach-
folgenden Beitrag von Waczkat, der zumindest
auf eine der aufgeworfenen Fragen — nimlich,
was in Riga am Ende von Wagners Engage-
ment passierte (S. 114) — eine plausible Erkli-
rung gibt (S. 141 f.): Wagners Flucht aus Riga
vor den Kénigsberger Gliubigern. In Wacz-
kats Ausfithrungen geht es um diese Thematik
nicht primdr, sie stellt nur einen Aspekt in der
Anwendung des Konzepts einer prozessualen
Rezeptionsgeschichte im Sinne der Uberlegun-
gen von Steffen Prignitz dar. Als Beispiel fiir
Rezeptionswege und -mechanismen zeichnet
Waczkat die Wagner-Rezeption — genauer die
»Wagner-Publizistik im Ostseeraum“ (Titel)
— nach, wie sie anhand der Schriften Heinrich
Dorns und Carl Kofimalys deutlich wird.

Die iibrigen drei Beitrige im Kapitel ,Mu-
siktheater” zeigen anhand unterschiedlicher
Phinomene Aspekte von musikalischem Kul-
turtransfer: Albert Gier geht es vor allem um
den ,Ex- und Import [...] von Kunstformen,
Gattungen, kulturellen Institutionen etc.”
(S. 149) zwischen Frankreich und dem deut-
schen Sprachraum, was er anhand der Operet-
ten Charles Lecocqs darlegt. Methodisch arbei-
tet er vor allem mit Auffithrungsstatistiken und
der Rezeptionsgeschichte bestimmter Werke
und kann so belegen, wie Lecocgs Stiicke in
den 1860er Jahren ihren Weg von Frankreich
aus iiber das Scharnier Wien in die anderen
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deutschsprachigen Gebiete machten, bevor sie
in den 1870ern von einer Art selbstgeniigsa-
mem deutschsprachigen System — insbesondere
der direkt verbreitbaren Wiener Operette eines
Johann Strauff — abgel8st wurden. Ein weiteres
Beispiel fiir erfolgreichen franzésischen Kultur-
transfer beschreibt Owe Ander fiir Schweden
mit den Verinderungen des ,,Kungliga teatern®
ab dem ausgehenden 18. Jahrhundert, anhand
derer der parallel stattfindende gesellschaftliche
Wandel zum Ausdruck kommt. Eine wesentli-
che Rolle dabei spielten die franzdsischen The-
atertraditionen zunichst der Opéra comique
und dann der Grand opéra sowie die aus dem
deutschen Sprachraum rekrutierten Musiker.
Einblicke in das Repertoire sowie in sukzessi-
ve theaterinstitutionelle Verinderungen ma-
chen die Wechselwirkungen deutlich, denen
die Auffithrungen unterlagen, um den neuen
gesellschaftlichen Anforderungen zu geniigen,
die sie gleichzeitig mitbestimmten. Damit ver-
kniipft ist ein bisher viel zu wenig beachteter
Teilbereich des Musiklebens, den Ann-Marie
Nilsson untersucht und einordnet. Es handelt
sich um die Tradition des Bliseroktetts — wind
octet —, fiir das sie nicht nur das Repertoire
und Orte des Musizierens, sondern auch Hin-
tergriinde und Ausprigungen des Phinomens
in Schweden mit besonderem Bezug zum
Thema Oper darlegt. Insbesondere zu einer
Erforschung der Form des Potpourris gibt sie
wichtige neue Impulse, die auch fiir andere Be-
setzungsformen gerade des Laienmusikwesens
fruchtbar gemacht werden sollten.

Die Thematik des dritten Kapitels des Ban-
des ist iiberschrieben mit ,Musikleben der
Stidte und umfasst musikalische Phinomene
des urbanen Raumes im weitesten Sinne. Die
Ausfithrungen Helmut Loos™ zur ,biirgerli-
chen Musikstadt® (Titel) Leipzig bieten nicht
nur eine gute Ubersicht iiber den Forschungs-
stand sowie iiber eine Vielzahl von Unterthe-
men rund um das dortige Konzertwesen und
die dortige Kirchenmusik, sondern legen auch
eine Art Fundament fiir die nichsten Texte.
Seine , These, dass Leipzig als Zentrum und
prigender Ausgangspunkt des kunstreligids
geprigten, biirgerlichen Musiklebens seit dem
19. Jahrhundert genannt werden muss und [..]

in seinem Kern national-liberal [war und ist]“
(8. 229 £.), schwingt bei der Lektiire der iibri-
gen Beitrige mit und regt vor den iibergeordne-
ten Themen von Kulturtransfer und Identitits-
bildung zu zusitzlichen Uberlegungen an.
Dem urbanen Phinomen des Musikverlages
widmet sich Michael Heinemann — aufschluss-
reich ist dabei, wie er anhand des Briefwech-
sels des Ehepaars Schumann mit zahlreichen
Verlagen beispielhaft aufzeigen kann, dass die
Aufgaben im 19. Jahrhundert wesentlich iiber
das reine Notengeschift hinaus gingen. Um
eine gute Verbreitung der ,,Produkte® zu errei-
chen, setzten sie verschiedene Strategien ein, zu
denen auch die Konzertorganisation oder das
Bereitstellen von Instrumenten gehéren konn-
ten und die simtlich auf einem ausgefeilten
Netzwerk von Kontakten basierten. Musiker
wie die Schumanns machten sich dieses Wissen
fiir ihre eigenen Reisen — etwa 1844 nach Russ-
land — zunutze. Sie erzielten dadurch gerade in
institutionell weniger erschlossenen Regionen
wirtschaftliche Erfolge und befruchteten das
Musikleben. Eine andere Méglichkeit, das Mu-
sikleben in urbanen Riumen zu prigen, stellt
Matti Vainio anhand des Wirkens von Frederik
Pacius in Finnland dar. Obwohl in Deutsch-
land geboren und ausgebildet, wurde Pacius
durch sein stetiges musikalisches Handeln vor
allem in Helsinki schlieflich sogar als ,,father of
Finnish music“ (S. 263) bezeichnet. Vainio gibt
Einblicke in die verschiedenen Stationen dieser
Arbeit und zeigt Aspekte kultureller Kontakte
zwischen Finnland und Estland auf, etwa iiber
das von Pacius komponierte Vart land, das bei-
den Lindern zeitweise als Nationalhymne dien-
te (S. 249-252). Einen gleichsam umgekehrten
Fall von Kulturtransfer durch eine Personlich-
keit beschreibt Ulla-Britta Broman-Kananen
in ihrem Text iiber die Ausbildungsstationen
und Karrierestrategien der finnischen Opern-
singerin Emmy Achté. Anhand der erhaltenen
Egodokumente wird nachgezeichnet, wie eine
Vielzahl von Aspekten — darunter wirtschaft-
liche Realititen und die Ausbildung u. a. am
Pariser Conservatoire — dazu beitrugen, dass
Achté 1873 ohne Wettbewerb zur Prima Don-
na der neu entstehenden Institution der Finni-
schen Oper avancieren konnte, wo sie franzo-
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sische Gesangs- und Auffiihrungstraditionen
in einen neu geschaffenen nationalen Kontext
einbrachte und diesen dadurch prigte. Einen
weiteren Aspekt des franzosisch-finnischen
Kulturtransfers legt Helena Tyrviinen im ab-
schlieflenden Text des Bandes dar, in dem sie
die Bedeutung der deutschsprachigen Auffith-
rungen von Hector Berlioz’ La Damnation de
Faust in den 1890er Jahren in Helsinki unter-
sucht. Der grofle Erfolg der Konzerte der Jahre
1894/1895 wurde offenbar nicht nur zum In-
dikator fiir die steigenden kiinstlerischen Mog-
lichkeiten in Helsinki, sondern fiihrte auch zu
einer Wahrnehmung dieser Zeit als ,Golden
Age of Finnish arts“ (S. 289).

Abschlieffend seien ein paar generelle Kritik-
punkte an dem reflektiert zusammengestellten
und alles in allem gut gelungenen Band erlaubt:
Leider werden weder in den Texten noch im
Vorwort die in dem Band sehr hiufig bemiih-
ten Begriffe der Identitit und der Identititsbil-
dung wissenschaftlich eingeordnet oder niher
besprochen. Ebenso wire es wiinschenswert
gewesen, iiber den Umschlagtext hinausge-
hend den ,zusammenhingenden Kulturraum®
(S. 8) im Allgemeinen und des ,nérdlichen
Europa[s] (Titel) im Speziellen genauer zu
verorten. Abgesehen von wenigen redaktionel-
len Kleinigkeiten — die Fufinoten sind in Bezug
auf die Zitierweise oder auf Datumsangaben
nicht durchgingig einheitlich gehalten und im
Personenregister erscheinen nicht alle im Buch
verwendeten Namen — ist der Band in Aufma-
chung und Gestaltung ansprechend gearbeitet.
So kann attestiert werden, was die Herausgeber
eingangs ankiindigten: ,Der vorliegende Band
ist als Ergebnis der genannten Tagung entstan-
den, jedoch nicht als ein tblicher Tagungs-
bericht.“ (S. 7) Es gelang ihnen, die z. T. the-
matisch doch recht weit auseinanderliegenden
Texte geschickt miteinander ins Verhiltnis zu
setzen, so dass insgesamt ,,das weite Netz [von]
Wechselbeziechungen und Transfers® (Um-
schlagtext und S. 8) in Bezug auf verschiedene
Einzelaspekte sichtbar wird.

(August 2014) Stefanie Acquavella-Rauch

MARTIN LOESER: Das Oratorium in
Frankreich zwischen 1850 und 1914. Grund-
ziige der Gattungsgeschichte. Hildesheim/
Ziirich/New York: Georg Olms Verlag 2011.
517 S., Nbsp. (Musikwissenschaftliche Publi-
kationen. Band 34.)

Martin Loesers Aufarbeitung der franzosi-
schen Oratoriengeschichte liegt ein Gattungs-
begriff zugrunde, der ,gemif den sich wan-
delnden, historisch realen Gegebenheiten ein
Integral der verschiedenen Ebenen von Gesell-
schaft, Werkstruktur, Werkfunktion und Ter-
minologie“ nach den ,iufleren Motivationen®
(S. 15) bei der Entstehung der Werke fragt. Die
damit einhergehende Untersuchung von Auto-
nomie oder Funktionalitit erméglicht es, den
jeweiligen Besonderheiten der Werke nachzu-
gehen und sie im Vergleich miteinander weni-
ger einzuordnen als vielmehr sui generis zu ana-
lysieren, da der scheinbar eindeutigen Gattung
Oratorium ,sehr heterogene Werke“ und eine
ebenso heterogene, weil bunte Terminologie im
19. Jahrhundert gegeniiberstehen. Dieser seit
Schering oft thematisierten Problematik folgt
mittlerweile die pragmatische Losung, alle
Werke, [...] die in den vierhundert Jahren Ora-
toriengeschichte irgendwann einmal als Ora-
torium gegolten haben oder gelten (Mezzler-
Oratorienfiibrer, 1999, S. IX), aufzunehmen.
Auch Loeser entschied sich fiir simtliche Kom-
binationen aus ,ode-symphonique®, ,mys-
tére, ,sceéne”, ,épisode”, ,poéme®, ,légende”,
»drame“ oder ,trilogie“ mit ihren Prizisie-
rungen ,biblique“, ,dramatique“, ,fantas-
tique®, ,lyrique®, ,religieuse“ oder ,scenique®
und somit fiir eine Analyse unterschiedlichs-
ter Kompositionen in iiberraschenden Auffiih-
rungskontexten. Mit der von der Hochschule
fiir Musik und Theater Hannover angenomme-
nen Dissertation reiissiert der Autor daher vor
allem durch die Auseinandersetzung mit dem
kritisch reflektierten Spannungsverhiltnis zwi-
schen einer Gattungsnorm, die eigentlich keine
ist, und Kompositionen, die den nicht vorhan-
denen Rahmen dennoch bestitigen.

Loeser trennt die lange zeitliche Spanne
in zwei Abschnitte und erweitert sie in Teil I
um die Zeit vor 1850. Teil II behandelt den
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Zeitraum nach 1850 bis 1915. Wihrend er
im ersten Teil die Funktionen des Oratori-
ums im zeitgendssischen Diskurs (I.1.), seine
Verbreitung und Wahrnehmung in Paris wie
auch in der Provinz (I.2.) und die Hinter-
griinde der gattungsgeschichtlichen Entwick-
lung (I.3.) diskutiert, geht Loeser im zweiten
Teil auf die institutionellen Voraussetzungen
(II.1.) und Faktoren der Gattungsetablierung
(I1.2.) ein, sowohl fiir die franzdsische Haupt-
stadt als auch fiir ihre regionalen Peripherien.
Beide Teile zusammen genommen bilden die
Voraussetzung fiir seine grundsitzliche Inten-
tion, einzelne Werke im abschlieffenden III.
Teil ,vor dem Hintergrund ihres jeweili-
gen Auffithrungskontextes, ihrer intendierten
Funktionen sowie dem mit diesen Aspekten
verbundenen isthetischen Diskurs zu betrach-
ten“ (S. 359). Angesichts einer ausufern-
den Menge an moglichen Kompositionen
entschied sich der Autor fiir insgesamt zehn
Werke von Abbé Goupil, Théodore Dubois
(zwei Werke), Jules Massenet, Camille Saint-
Saéns, César Franck (zwei Werke), Georges
Fragerolle, Claudius Blanc/Léopold Dauphin
und Vincent d’Indy, die das Oratorium im
sakralen Raum, im Konzertrahmen wie auch
die szenische Umsetzung im Kabarett oder an
der Grand opéra einbetten und damit die ter-
minologische durch die riumliche Vielfalt der
Auffithrungsorte erginzen. Unter Einbezie-
hung biirgerlicher Musikpraxis, institutionel-
ler Triger der Gattung in der Provinz (Lille,
Strasbourg, Toulouse, Bordeaux, Lyon) und
offentlicher Musikfeste wird die ganze Spann-
breite von kirchlich und weldich, geschlosse-
nen und offenen Auffithrungsorten ersicht-
lich, deren Einfluss — wie der Pariser Salon
Rodrigues zeigt — nicht nur auf die Interpre-
tation vornehmlich Hindel’scher Oratorien
beschrinkt bleibt, sondern die franzosische
Notenedition des Judas Maccabius begiins-
tigt. Umgekehrt scheint die von 1829 prak-
tizierte Gesangsmethodik Wilhelms [sic!] und
die damit zusammenhingende Griindung
der Orphéon de la Ville de Paris Einfluss
auf die Verbreitung einer Gattung gehabt zu
haben, die ab 1890 auf der Grundlage bibli-
scher Sujets und in Kombination mit den so

genannten Piéces d’ombres sogar am beriihm-
ten Kabarett Chat Noir Einzug hielt.

Die zahlreichen und sich in Querbeziigen
erginzenden Beispiele integrieren sich in diese
Gesamtdarstellung von fast 100 Jahren Gat-
tungsgeschichte des Oratoriums in der fran-
zosischen Hauptstadt und Provinz mit Rekurs
auf soziale, kirchliche, religidse, musikpidago-
gische, nationale und musikalische Einfliisse.
Loeser kann damit nicht nur eine Korrekeur bis-
her giiltiger Geschichtsschreibung (z. B. Frank
Reinischs Geschichte des franzésischen Orato-
riums, 1982) und ihrer Zisuren (statt 1870/71
sollte 1850 als Beginn einer zusammenhingen-
den soziokulturellen Entwicklung des Oratori-
ums angesehen werden), sondern auch ein gro-
Bes Spektrum an Faktoren , fiir diese positive
Entwicklung der institutionellen Vorausset-
zungen des Oratoriums in Paris und der fran-
z6sischen Provinz“ herausarbeiten. (S. 346 ff.)
Grundlage des reichhaltigen Quellenmateri-
als sind systematisch ausgewertete Musikperi-
odika (Revue et Gazette musicale de Paris und
Le Menestrel) und Sekundirliteratur unter-
schiedlicher sprachlicher Provenienz. Fiir die
Werkbetrachtungen, die von Tabellen zu Satz-
und Tonartendisposition der einzelnen Stiicke
sowie motivisch orientierten Notenbeispielen
erginzt werden (gelungenes Beispiel: der Ver-
gleich von César Francks Rédemption mit Men-
delssohns Symphonie-Kantate Der Lobgesang,
S.397-404), hat sich Loeser vorrangig auf pub-
lizierte Quellen und Sekundirliteratur kon-
zentriert. Bei einigen Werken wie Rébecca von
Franck, Marie-Madeleine von Massenet oder
L’ Ange Gardien von Abbé Goupil diirfte dies
nicht einfach gewesen sein, da Komponist und/
oder Werk bisher kaum ausfiihrlicher analysiert
worden sind, dem Verfasser somit auch eine
erste Annidherung an wenig bekannte Kompo-
sitionen zugute zu halten ist. Dass fiir d'Indys
La Légende de Saint-Christophe aktuelle Pub-
likationen fehlen (Marie d’Indy 2001, Steven
Huebner 2006, Manuela Schwartz 2006), darf
angesichts der Bewiltigung eines immensen
Stoffgebietes als Marginalie aufgefasst werden.
Loeser ist es ohne Zweifel gelungen, die Ent-
wicklung vom iiberwiegend geistlichen Kon-
zertstiick am Ende des 18. Jahrhunderts zum
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»oratorio moderne® in Frankreich tiberzeugend
und wissenschaftlich umfassend darzustellen.

(Mirz 2014) Manuela Schwartz

NICOLE K. STROHMANN: Gattung, Ge-
schlecht und Gesellschaft im Frankreich des
ausgehenden 19. Jahrbunderts: Studien zur
Dichterkomponistin  Augusta Holmés mit
Werk- und Quellenverzeichnis. Hildesheim/
Ziirich/New York: Georg Olms Verlag 2012.
622 S., Abb., Nbsp. (Musikwissenschaftliche
Publikationen. Band 36.)

Zu den iiberaus bemerkenswerten und sig-
nifikant-reprisentativen, von der Forschung
bis dato indes vernachlissigten Protagonisten
der franzésischen Musikgeschichte der zwei-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts zihlt zweifel-
los Augusta Holmés (1847-1903); und ebenso
bemerkenswert und aufschlussreich ist nun
auch die der Komponistin gewidmete Studie
von Nicole K. Strohmann. Dies nicht allein
aufgrund des Gegenstands, der in der Tat viel-
fach tiefere paradigmatische Einblicke in die
musikhistorische (sowie kulturpolitische und
soziokulturelle) Gemengelage der jungen Drit-
ten Republik erlaubt, sondern auch dank der
sinnfilligen und ertragreichen Vorgehensweise,
mittels derer Strohmann diese Perspektiven
freilegt. Auf Basis intensiver Archivrecherchen
und Quellenstudien — der wertvolle Anhang,
der fiir Holmeés erstmals den Bestand an Musi-
kalien (Manuskripte, Drucke, Bearbeitungen),
wortsprachlichen Zeugnissen (Lyrik, Libretti
und Notizen, Korrespondenz, Urkunden und
Protokolle, Konzertprogramme, Rezensionen,
Verlagsanzeigen und -kataloge, weitere Rezep-
tionsliteratur etc.) sowie ikonografischen Quel-
len aus 28 Archiven und Bibliotheken doku-
mentiert, umfasst mit iiber 2.800 Eintrigen
mehr als ein Drittel des Buches — schligt die
Untersuchung anhand der ebenso symptoma-
tischen wie geschickt gewihlten Beispiele der
Oper La Montage noire (UA: 1895), der Kan-
tate Odle triomphale (1889) und der Symphoni-
schen Dichtung Andromeéde (UA: 1900) nim-
lich auf gewinnbringende und verdienstvolle

Weise die Briicke zwischen philologisch-quel-
lenkritischen Verfahren, gattungshistorischen
und musikanalytischen Methoden der Werkin-
terpretation sowie verschiedenen weiterfithren-
den kulturwissenschaftlichen Ansitzen.

Als zentrale konzeptuelle Bezugsfolie, vor
der die folgenden Werkstudien zu reflektieren
sind, dienen dabei knappe Ausfithrungen zur
Geschichte der Professionalisierung weiblichen
Komponierens in der ,, Troisi¢éme République®,
wobei die Gender-Perspektive (erfreulich
niichtern und differenziert) zwischen der im
damaligen Wertesystem verankerten Dichoto-
mie Minnlichkeit/Offentlichkeit vs. Weiblich-
keit/Privatheit einerseits sowie der gegen diese
Widerstinde gleichwohl anwachsenden gesell-
schaftlichen Akzeptanz bzw. zunehmenden
emanzipatorischen Bestrebungen andererseits
abwigt. Vor dem Hintergrund der hier skiz-
zierten Situation, in der Holmés als auflerge-
wohnlich selbstbewusster Personlichkeit frag-
los eine Schliisselrolle zukommt, eréffnen die
drei eigentlichen Kernkapitel mit den exemp-
larischen Fallstudien unterschiedliche Blick-
spektren, in denen ,das je nach Quellenlage,
Sujet und Gattung variierende Charakeeristi-
sche respektive Spezifische des Werkes disku-
tiert“ (S. 22) wird. Der im Ganzen iiberzeu-
gende Versuchsaufbau (dessen etwas redun-
danter Darlegung und insistierender Verteidi-
gung es nicht bedurft hitte) bleibt dabei dem
Grunde nach in allen drei Kapiteln deckungs-
gleich: Ausgehend von kursorischen Ausfiih-
rungen zu Entstehungskontexten und der an
Referenzwerken und Repertoireverweisen rei-
chen Sondierung der jeweiligen Gattungssi-
tuation, riickgebunden zudem an eine auf die
jeweils zentralen Urteilskriterien und Narrative
fokussierende Aufarbeitung der Rezensionen
bzw. Rezeptionsdokumente sowie vor allem
eine duflerst minuzidse Deskription und Ein-
ordnung des musikalisch-textlichen Quellen-
materials arbeitet Strohmann in einem hieraus
direkt erwachsenden zweiten Schritt wesent-
liche sujetbetreffende, dramaturgische und
kompositorische Kennmarken der in den Blick
genommenen Werke heraus, um diese drittens
schliefllich auf einer hoheren Ebene in breitere
kulturelle Zusammenhinge zu stellen.
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Wihrend die (durch zahlreiche Notenbei-
spiele flankierten) analytischen Diagnosen
insgesamt zwar etwas hinter der exakt-akribi-
schen (dabei in ansprechend lebhaft-empathi-
scher Diktion verfassten) Materialbeschrei-
bung abzufallen drohen, die — ebenso wie die
opulente, qualitativ hochwertige Bebilde-
rung mit mehrseitigen Faksimiles, Biihnen-
bildentwiirfen, Figurinen und Illustrationen,
Reproduktionen aus Zeitschriften, Konzert-
programmen, Briefen und Akten etc. — unver-
kennbar eine (durchaus verstindliche) Faszina-
tion und Bannkraft der Uberlieferung (sowie
ihrer gleichsam ,haptischen® Qualitit) verrit,
sind die in den Werkbetrachtungen gewon-
nenen Einsichten (trotz der ein oder anderen
wiinschenswerten Differenzierung oder Rela-
tivierung im Detail) in ihrer Bilanz stets iiber-
aus triftig und erhellend. Desiderate mag man
allenfalls fiir das Andromeéde-Kapitel anmer-
ken, und zwar nicht allein in Blick auf die etwas
lehrbuchartige literaturhistorische Beschrei-
bung des Po¢me, sondern vor allem hinsicht-
lich der verengenden Perspektive auf einen
rein programmatisch-deskriptiven Fokus, dem
man beispielsweise hitte gegeniiberstellen kon-
nen, inwiefern die sinnfillige Anordnung der
durch die Dichtung evozierten Bilder zugleich
der herkémmlichen symphonischen Formtra-
dition addquat ist (heroische Langsame Einlei-
tung — turbulentes Allegro — Iyrischer Klage-
gesang — scherzoartige Galoppspriinge — Lob-
preis — finale Kumulation — entriickendes Ver-
klingen, das Ganze ,,per aspera ad astra®).

Als inspirierend erweisen sich freilich primir
die Angebote zur kulturwissenschaftlichen Ver-
ankerung der Analyseergebnisse. Auf sympathi-
sche Weise als ,Lesart auf einer abstrahieren-
den Ebene, welche das Werk in einen grofie-
ren gesellschaftlichen Kontext einbettet, nicht
jedoch als verbindliche, ausschliefSliche Inter-
pretation® (S. 22) offeriert, werden Historis-
mus, Exotismus und ,,femme-fatale“-Topolo-
gie von La Montagne noire so (auf teils gewagte,
nichtsdestoweniger historisch solide argumen-
tierende Weise) in Korrelation zu Konzep-
ten wie multipler Personlichkeit, Eskapismus
und Fugue-Phinomen, Narzissmus, Voyeuris-
mus, Homoerotik (inkl. Aspekten der Bi- und

Transsexualitit) und Feminismus gebracht,
wohingegen Androméde eine (zu hinterfra-
gende) autobiografisch-soziologische Deutung
vor der Folie von ,renouveau catholique® und
der Selbstbespiegelung von Holmes™ eigener
Konversion erfihrt. Vollends iiberzeugend pri-
sentiert sich dabei vor allem die Riickbindung
der ganz auf Monumentalitit, Imposanz und
Uberwiltigung angelegten Ode triomphale en
Uhonneur du Centenaire de 1789 an Momente
der Massenpsychologie und Suggestion sowie
des kulturellen Gedichtnisses und der nationa-
len Identitits- und Kollektivititsstiftung. (Pro-
blematischer scheint indes der tiber die ,,Expo-
sition Universelle“ vermittelte Anschluss an die
Debatten des Postcolonialism.)
Folgerichtiggehtdiese Lektiireebene schlief3-
lich im Schlusskapitel auf, das die mentalitits-
und kulturgeschichtlichen Aspekte —unter dem
sprechenden Titel ,Identititskaleidoskop® —
noch einmal auf bestechende Weise in einer
biografisch-identititstheoretischen Perspektive
(Habermas/Straub) resiimiert, unter der iiber-
geordneten Instanz des Freiheits- und Liberali-
titsgedankens als Facetten bzw. ,,Zentren einer
inneren Biographie® (S. 390) deutet und in
Beziehung zu Holmés™ komplexer Personlich-
keit, namentlich ihrer spannungsvollen kom-
positorischen, nationalen und religiésen Iden-
titdtsbildung setzt. Dass Strohmann dabei dank
ihrer Archivrecherchen mit neuen Befunden zu
Daten und Fakten von Holmeés’ franzdsischer
Naturalisation 1879 sowie zu ihrer Konversion
zum Katholizismus 1900 aufwarten und so
Defizite der bisherigen Holmes-Biografik kor-
rigieren kann, vermag noch einmal das hohe
Verdienst der Studie ins Bewusstsein zu riicken,
die in sich bereits ergebnisreiche Analyse- und
Deutungsarbeit auf sorgsamer ErschliefSungs-
und Quellenarbeit griindet (dies auch ohne dass
die Autorin wiederholt mit Nachdruck auf das
Faktum der Neuentdeckung und erstmaligen
Auswertung der Quellen hitte hinweisen miis-
sen). Und so diirfte Strohmanns Hoffnung,
»der zukiinftigen Holmés-Forschung einen
wesentlichen Impuls geben zu kdnnen® (S.
24), ungeachtet weniger Irritationen (warum
verwundert es, dass Androméde wie bei grofer
dimensionierten Kompositionen zeitiiblich
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nur im vier-, statt auch im zweihindigen Kla-
vierauszug erschien, S. 289; ist die Verbreitung
von Programmgedichten in Musikzeitschriften
nicht gingige Praxis, S. 316; wieso figurieren
der ein Jahrhundert iltere Gossec und die zwei
bzw. anderthalb Generationen ilteren Meyer-
beer und Berlioz unter Holmés™ Zeitgenossen,
S. 422) mit Sicherheit in Erfiillung gehen.

(Februar 2014) Fabian Kolb

The Correspondence of Jean Sibelius and Rosa
Newmarch, 1906-1939. Hrsg. und iibers.
von Philip Ross BULLOCK. Woodbridge: The
Boydell Press 2011. XXII, 289 S., Abb., Nbsp.

Dieser Briefwechsel ist ein spannendes Buch.
Das erwartet man nicht unbedingt von der wis-
senschaftlichen Edition eines Briefwechsels.
Das vorliegende Korpus an Dokumenten, 90
teils mehrseitige Briefe, teils kurze Telegramme
und Postkarten der englischen Publizistin und
Musikkritikerin Rosa Newmarch an Jean Sibe-
lius sowie 40 meist kurze Briefe von Jean Sibe-
lius, verteilen sich unregelmiflig mit einem
Schwerpunkt auf den Jahren von 1909 bis
1912 iiber einen langen Zeitraum von iiber drei
Dekaden. Zudem scheinen die wesentlichen
brieflichen Auerungen des Komponisten, des-
sen Name auf den ersten Blick den Anlass der
Edition darstellt, bereits weitgehend bekannt:
Rosa Newmarch hatte einen Teil im Rahmen
ihres Buchs Short Story of a Long Friendship
1939 kurz vor ihrem Tod verdffentlicht, wei-
tere Briefe verwendete Eric Tawaststjerna in
seinem mehrbindigen und in verschiedenen
Sprachen erschienenen Sibelius-Biografie-Pro-
jek.

Hier scheint ein weiteres Problem auf, dem
sich jeder Editor eines Briefwechsels mit Jean
Sibelius stellen muss: Dessen kosmopolitische
Vielsprachigkeit einerseits und die Notwendig-
keit eines editorischen und verlegerischen Prag-
matismus andererseits. Bisherige Briefeditio-
nen haben hier sehr unterschiedliche Lésungen
gefunden, die eine Arbeit mit dem Briefwech-
sel des Komponisten erschweren. Bullock ent-
schied sich mit Blick auf seine angenommene

Leserschaft nun fiir eine Ubersetzung aller
Briefe ins Englische (und belisst dabei nur sol-
che Ausspriiche im Original, die von der jewei-
ligen angegebenen ,Hauptsprache des Briefs
abweichen) und verzichtet leider auf die Wie-
dergabe der Originalbriefe. Newmarch und
Sibelius schrieben sich iiberwiegend auf Fran-
z6sisch. Zunehmend wechselte Sibelius, beson-
ders unter Zeitdruck, ins Deutsche, das ihm
leichter fiel. Dass dem Leser nun die unter-
schiedliche Umgangsweise mit den jeweils
mehr oder weniger fremden Sprachen verbor-
gen bleibt, ist schade, wenn auch unter dko-
nomischen sowie insbesondere konzeptuellen
Gesichtspunkten nachvollziehbar:

Die vorliegende Edition leistet nimlich
neben der Ubersetzung und Kommentierung
eine erhebliche Vernetzung der Quellen. Die
Texte wachsen durch die Beigabe von weiteren
Verweistextsorten im Apparat zu einem Spie-
gel des englischen Musikbetriebs aus der Pers-
pektive der Beteiligten Rosa Newmarch zusam-
men. Diese Anlage wire durch die Doppelung
der Texte im Lesefluss merklich getriibt wor-
den. In den Briefen erwihnte Konzerte werden
nicht nur verifiziert und belegt, sondern ggf.
mit lingeren Ausschnitten aus englischen Zei-
tungsrezensionen greifbar gemacht (z. B. zur
englischen Erstauffiihrung der 4. Symphonie,
S. 157 f.). Herangezogen werden flankierend
auch die entsprechenden Passagen aus New-
marchs Buchpublikationen sowie Sibelius’
Tagebucheintrige. Erwihnte Briefe anderer
Kulturtriger an Newmarch oder an und iiber
Sibelius, z. B. der Dirigenten Granville Ban-
tock in Birmingham und Herbert Brewer in
Gloucester, der finnischen Singerin Aino Ackté
oder des Verlegers Otto Kling in London, sind
hiufig im Apparat vollstindig mit abgedrucke.
So entstand eine Art mosaikartiger Briefroman
mit zwei Haupt- und verschiedenen Nebenfi-
guren.

Darin wird Rosa Newmarchs Rolle nicht
nur fiir die englische Sibelius-Rezeption, son-
dern fiir den englischen Konzertbetrieb und der
offentlichen Meinungsbildung am Anfang des
20. Jahrhunderts beleuchtet. ,I think Finnish
music will be very fashionable now. It is a ter-
rible thing to say, but this is the way one must



Besprechungen

431

begin before winning for oneself a real and solid
audience®, schreibt sie am 27. Februar 1906 an
Sibelius und wird nicht miide, den Komponis-
ten zu ermutigen, durch personliche Auftritte
und gesellschaftliche Prisenz die Rezeption
seiner Werke in England zu beférdern. Dabei
ist sie aktiv an der Debatte um Méglichkeiten
moderner Symphonik beteiligt. Thre sarkasti-
sche Aulerung im Zusammenhang mit einem
Konzert mit Werken Ignacy Jan Paderewskis:
LIf you want success, buy yourself immedia-
tely some sort of halo and write a symphony for
50 sarrusophones accompanied by a machine
to imitate earthquakes“ vom November 1909
korrespondiert mit der bekannten Formulie-
rung Sibelius’ in einem Brief an sie iiber seine
4. Symphonie mit der Absage an eben jenen
symphonischen ,circus about it“ (1911, S.
128). Newmarch erkannte dagegen in Sibe-
lius’ Symphonik eine spezifische Individuali-
tit, die ihrer unmittelbaren Popularitit entge-
genstehe. Aber, so ihre futuristische Prognose:
»Your art, my friend, does not correspond to
the era of automobiles, but will correspond well
to the more elevated and gracious epoch of avi-
ation.“ (5. 98 f)

Wihrend der insgesamt fiinf Besuche Sibe-
lius’ in England wirkte Newmarch als seine per-
sonliche Managerin und brachte ihn gezielt mit
potenziellen Férderern zusammen. Seit seinem
dritten Aufenthalt bezeichnete sich die nur acht
Jahre iltere Newmarch in ihren Briefen gele-
gentlich offenbar selbstironisch als ,,Groffmut-
ter“: Sie kiimmerte sich um sein seelisches,
medizinisches und leibliches Wohl und rappor-
tierte den Zustand des Komponisten an dessen
Ehefrau. Eine wahrlich miitterliche Liebeser-
klirung vom Mirz 1909 (S. 88) und die jahrli-
chen Treffen in den Jahren zwischen 1908 und
1912 lassen den massiv verringerten Briefwech-
sel nach dem Ersten Weltkrieg und besonders
ab den 1920er Jahren iiberraschend erschei-
nen. Vor dem Hintergrund von Newmarchs
ungebrochener kulturpolitischer Aktivitit und
Sibelius’ nach 1926 einsetzendem komposi-
torischen ,Schweigen von Ainola® erscheint
diese Entwicklung nach der Lektiire jedoch als
schicksalhaft.

Die Publikation ist abgerundet durch eine

ausfiihrliche Einleitung. Sie liefert neben edi-
torischen Voriiberlegungen auch biografische
und kulturpolitische Hintergrundinformati-
onen. Bantock spitzt sie im Hinblick auf ein-
schligige musikisthetische Fragestellungen
der Zeit und der Protagonisten hin zu, nim-
lich auf ,,Sibelius as Nationalist“ und ,,Sibelius
as Symphonist“. Eine Chronik der Ereignisse
in Sibelius’ und Newmarchs Leben und Schaf-
fen hilft bei der historischen Orientierung. Der
Appendix bringt eine Bibliografie von New-
marchs Publikationen, die Sibelius betreffen,
sowie ihre Analyse der 4. Symphonie op. 63 im
vollstindigen Wortlaut. Fiir das wissenschaftli-
che Arbeiten mit der Edition wire neben dem
Personen- und Werkindex ein Index der Briefe,
einschliefflich jener im Kommentar wiederge-
gebenen, hilfreich gewesen.

(Juni 2014) Katrin Kirsch

BERNHARD M. HUBER: Max Reger. Do-
kumente eines dsthetischen Wandels. Die
Streichungen in den Kammermusikwerken.
Stuttgart: Carus-Verlag 2008. 412 S., Abb.,
Nbsp. (Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts
Karlsrube. Band 20.)

Das Faktum als solches ist seit Langem
bekannt: Max Reger hat in seinen Werken ab
op. 72 (1903) immer wieder umfingliche Strei-
chungen durchgefiihrt — also als bereits reifer,
zunehmend anerkannter Komponist, und nur
in ,Herzblutwerken®von hohem Anspruch, die
zudem bereits im Autograph so gut wie fertig-
gestellt waren. Diese Streichungen oder Uber-
klebungen umfassen (sofern es sich nicht um
blofe Skizzen oder Korrekturen handelt) fast
stets einen oder mehrere ganze Takte, wobei die
dadurch aufgerissenen Anschliisse oft nur not-
diirftig wieder ,,verniht” werden.

Diese rigorosen Eingriffe in scheinbar fer-
tige Opera sind das Thema dieser an der Uni-
versitit Wien entstandenen Dissertation. Bern-
hard M. Hubers Arbeit lisst dabei tief blicken
— nimlich unter die oft dichten Schraffuren der
Streichungen selbst: Mithilfe von infrarotem
und ultraviolettem Licht, wie es die Krimina-
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listik seit Jahrzehnten verwendet, konnte der
gestrichene Notentext mithsam, doch iiberzeu-
gend rekonstruiert werden; detaillierte Mate-
rial-Untersuchungen etwa zu den verwendeten
Tinten usw. bieten wichtige Einsichten in den
Schaffensprozess, der bei Reger eben immer
wieder auch ein Abschaffungsprozess ist. Herz-
stiick der Arbeit ist eine eingehende Untersu-
chung des Autographs zum Streichquartett fis-
Moll op. 121 aus dem Max-Reger-Archiv der
Meininger Museen. Geradezu verbliiffende
Urschichten kommen da zum Vorschein — wer
hitte gedacht, dass die Generalpause im Wal-
zer der Kopfsatz-Schlussgruppe urspriinglich
ein zweitaktiges Motiv enthalten sollte, das nun
nur noch in der Durchfithrung (versehentlich?)
einmal auftaucht?

Aus diesen mit duflerster Akribie durchge-
fithrten materiellen Untersuchungen kommt
Huber zu wichtigen Einsichten zu Regers
Kompositionstechnik, -dsthetik und Selbstver-
standnis. Sie seien in dieser Reihenfolge zusam-
mengefasst:

Kompositionstechnisch werden diese Strei-
chungen mitten in einem fertigen Noten-
text moglich durch Regers unvorhersehba-
ren Stil (musikalische Prosa, freie Harmonik).
Zugleich treten sie vorwiegend in Sonatensit-
zen auf und folgen einer ,inhaltlichen Typo-
logie“ (S. 41f.): Am hiufigsten werden die fiir
Reger so typischen ,energetisch® steigernden
Verlaufswellen, Hohepunkte und Auslaufpro-
zesse gekiirzt oder eliminiert, ferner Wieder-
holungen oder Sequenzierungen, ausgedehnte
Durchfiihrungspassagen (auch schon in Expo-
sitionsabschnitten) und schlief8lich —als ,,tekto-
nische“ Kiirzung — in sich geschlossene Einhei-
ten wie etwa einzelne Variationen eines Varia-
tionssatzes. Mit analytischer Delikatesse kann
Huber zeigen, welche formalen Konsequenzen
und Sinnverschiebungen solche Streichungen
in op. 121 und anderen Kammermusikwerken
mit sich bringen.

Kompositionsisthetisch folgen diese Strei-
chungen einigen von Reger auch verbal arti-
kulierten Idealen: ,Klarheit“ und , Wirkung",
»Geschlossenheit®, ,Kiirze“ und ,Plastik® (S.
25-27). Diesen Grundsitzen fallen denn auch
in einer ,Art ,asketischer Leistung (S. 29) die

betreffenden Passagen zum Opfer. Offen bleibt,
wie weit diese teilweise schon friih artikulier-
ten Ideale besonders zum ,schwer verstind-
lichen“ mittleren Reger und dessen ,in simt-
lichen ,Dimensionen‘ gleich entwickelt[en]*
Musik (Dahlhaus) im Widerspruch stehen.
(Es ist paradoxerweise gerade jene Komplexi-
tit, die, wie oben angedeutet, Reger die fast fol-
genlose Streichung ausgedehnter Abschnitte
ermdglichte.)

Regers Selbstverstindnis scheint so durch
eine Spannung bestimmt, die Huber zuletzt
auf den Gegensatz dionysisch-apollinisch
bringt (S. 357 £.). Indessen kann der Autor zei-
gen, dass der immer wieder von Selbstzweifeln
geplagte Komponist auch von einem zweifel-
haften ,Mentor® beeinflusst wurde. Es zihlt
zu den bemerkenswertesten Ergebnissen der
Untersuchung, Karl Straube als die graue Emi-
nenz nicht nur der Orgelmusik (wo sein Ein-
fluss auf Reger lingst bekannt war), sondern
aller ,Groflwerke“ ab op. 72 zu entlarven.
Huber zeigt an einer Fiille von Belegen, dass
Straube seine eigene Asthetik von Mafl und
Klarheit Reger aufgezwungen hat — wobei die-
ser seinerseits immer wieder und sehr energisch
bei jedem ,Groflwerk® Straubes Urteil einge-
fordert hat. Dies erklirt, warum in den Opera
100122, als beide Musiker in Leipzig lebten,
die Streichungen besonders umfangreich sind.
Zeitweise ist es Straube sogar gelungen, Kom-
positionsprojekte im Keim zu ersticken oder
ihren Abbruch zu erzwingen — besonders tra-
gisch im Fall des lateinischen Requiem (1914).
Wie bei Anton Bruckner (ein Fass, das Huber
wohlweislich verschlossen lisst) zeigt sich auch
bei Reger ein merkwiirdig schwaches Autoren-
bewusstsein, und fast konnte man passagen-
weise von einer Art Doppelautorschaft spre-
chen (deren sich Straube mit Bezug auf manche
Orgelwerke auch gerithmt hat, vgl. S. 187 £).

Auch in diesem umfangreichen zweiten
Abschnitt der Studie hat sich Huber gewisser-
maflen kriminalistischer Methoden bedient.
Aber auch wenn Straube nach der Indizienlage
als Hauptverdichtiger gelten muss, ist Huber
(und das ist fiir den insgesamt sprachlich sorg-
filtigen und gedanklich flexiblen Stil seiner
Untersuchung typisch) ausgesprochen zuriick-
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haltend, wenn es darum geht, Straube zur allein
verantwortlichen béte noire zu erkliren. Denn
die aufgezeigten Selbstzweifel Regers, die ableh-
nenden Reaktionen von Publikum und Presse
gegeniiber seinen radikalsten Kompositionen,
zuletzt der unverkennbare isthetische Wandel
gerade in den letzten Lebensjahren — 1913 hebt
er an seinem op. 127 hervor, es sei ,klassisch
durchsichtig” (S. 337) — zeigen, dass die Sach-
lage komplexer ist.

So griindlich und ausgewogen, sich vor allen
Vereinfachungen hiitend und doch nicht in
Details verlierend, diese Untersuchung gera-
ten ist — zuletzt kann man sich dem Wunsch
des Autors nur anschlieflen, dass sie ein Anfang
sein moge. Und das niche nur fiir die Erméogli-
chung weiterer Quellenstudien, um die immer
noch enigmatische Erscheinung dieses Kom-
ponisten in ihren Widerspriichen besser zu
verstehen, sondern auch, so meine wenigstens
ich, als Anregung fiir die musikalische Praxis.
Eine Auffiihrung des fis-Moll-Quartetts in sei-
ner urspriinglichen Gestalt wire einen Versuch
jedenfalls wert.

(August 2014) Wolfgang Fuhrmann

MAX REGER. Briefe an den Verlag Ed. Bote
& G. Bock. Hrsg. von Herta MULLER und
Jiirgen SCHAARWACHTER. Stuttgart: Ca-
rus-Verlag 2011. 440 S., Abb., Nbsp. (Schrif

tenreibe des Max-Reger-Instituts Karlsrube.
Band XXII.)

MAX REGER: Werkausgabe. Wissenschaft-
lich-kritische Hybrid-Edition von Werken
und Quellen. Abteilung I: Orgelwerke. Band
I: Choralphantasien. Hrsg. von Alexander
BECKER, Christopher GRAFSCHMIDT,
Stefan  KONIG und Stefanie STEINER.
Stuttgart: Carus-Verlag 2010. XXVII, 163 S.,
DVD.

Uberwiegend auf der Basis der Abschriften
aus der Hand des legendiren Friulein Anna
Sinn aus Halle erfolgt hier die Herausgabe
einer hochinteressanten und archivtechnisch
schwer zu bewiltigenden Sammlung der Briefe
eines selbstbewussten und etwas ungehobel-

ten Kiinstlers, der bereits seine ,,Meisterjahre®
erreicht hatte, an ein aufstrebend modernes
Berliner Verlagshaus. Die Kommentare tra-
gen u. a. dazu bei, die Einseitigkeit der Samm-
lung angesichts des Fehlens der Briefe (bis auf
wenige Ausnahmen, ebenfalls als Abschrift von
Anna Sinn) an Reger zu kompensieren. Diese
Briefsammlung ist in elf Abteilungen einge-
teilt, denen als Appetizer ein schlagfertiger
Titel vorangestellt worden ist: beispielsweise
,Ein Schaffender wie ich braucht die Zukunft“
(S. 179 ff.) und ,ich habe bisher noch nicht
einen Pfennig erhalten® (S. 347 ff.; Kursivie-
rung im Original unterstrichen). Natiirlich
sind solche Titel nicht mit einer Inhaltsan-
gabe zu verwechseln, aber durch die Uber-
schriften gelingt es den Herausgebern tatsich-
lich, die Lust auf Regers markante Formulie-
rungen auch iiber diese Zitate hinaus zu pro-
vozieren. Auch wenn die Abteilungen sich
nicht unmittelbar aus dem Material erschlie-
flen, erleichtern sie das Lesen. Zahlreiche fas-
zinierende Abbildungen — die meisten in guter
Qualitit — und viele Kommentare tragen dazu
bei, dass dieser Band zu einer Spezialbiogra-
fie taugt, sicher nicht nur zur herkémmlichen
Briefedition. Abgerundet wird der Band durch
Daten zur Drucklegung und zum Manuskript-
verbleib, einschliellich genauer Angaben zum
Honorar des Komponisten, sowie mit den fiir
die Reihe typischen, sehr sorgfiltig erstellten
Registern.

Neben den inzwischen {iblichen Verzeich-
nissen und formalen Erlduterungen, die im
Wesentlichen denen dieser lingst etablierten,
renommierten Reihe aus dem Max-Reger-Ins-
titut entsprechen (nota bene nicht mehr bei
Breitkopf & Hirtel, sondern beim Carus-Ver-
lag erschienen) und somit nicht wieder kom-
mentiert oder gar angepriesen werden miissen,
steht zu Beginn des Bandes eine Einleitung. Sie
beleuchtet ausfiihrlich und intim auch das kom-
plizierte (filmreife) Verhiltnis zwischen Anna
Sinn und Else Reger sowie einigen anderen Per-
sonen, die fiir die ,Regerarbeiten® nach 1916
zustindig waren. Nicht ganz einfach diirfte es
fiir die Herausgeber dabei gewesen sein, Neu-
tralitit zu gewihrleisten. Das gilt im Ubrigen
auch dem Verhiltnis zwischen Reger und dem
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Hause Bote & Bock. Jedoch ist es die Pflicht
der Musikwissenschaftler, im Zweifelsfalle die
Argumente des Kiinstlers zu vertreten und die
hiufig unangemessene Arroganz der Verleger
anzuzeigen. Schwieriger ist es, wenn es um die
Witwen geht. Die Neutralitit der Darstellung
gelingt den Herausgebern dieses Bandes indes
weitestgehend vorbildlich — nicht zuletzt dank
der ausfiihrlichen Kommentare, die fiir Nuan-
cierung Platz lassen. So fillt aber auf, wie die
Firma Bote & Bock doch gleich auf der ersten
Seite als ,spiterhin ungeliebter Verleger von
Richard Strauss vorgestellt wird, zumal nicht
etwa diskutiert wird, ob Strauss’ Probleme
mit den Berlinern denen von Reger iiberhaupt
ihnlich waren. (Vielmehr wird im Laufe der
Sammlung deutlich, dass Strauss von Bote &
Bock extrem hohe Honorare fiir seine Werke
erhielt, was Reger natiirlich irritierte.) In den
letzten Jahren ist im Falle der meisten Kompo-
nisten zunehmend auf die Verlagsverbindun-
gen eingegangen worden (nicht nur mangels
anderer Themen, sondern weil erkannt wurde,
dass sie auch kiinstlerisch und isthetisch, nicht
nur sozialhistorisch relevant sein koénnen).
Dabei fillt auf, wie selten die Geschiftsbezie-
hungen harmonisch sind.

Seit einigen Jahren ist es zunehmend iiblich,
Editionen dieser Art mit sehr ausfiihrlichen,
zum Teil iiberschwiinglichen Kommentaren zu
versehen. Das kann auch zu Wiederholungen
von einer Verdffentlichung zur nichsten fith-
ren, was insbesondere im Gesamtkorpus eines
so vorbildlichen produktiven Forschungsnetz-
werks wie im Max Reger-Institut in Karls-
ruhe nur mit sehr viel Miihe zu vermeiden sein
diirfte. Auch in diesem Band finden sich zahl-
reiche lingere Zitate aus anderen Verdffentli-
chungen des Zentrums. Es wird sogar eigens
darauf hingewiesen (S. 22), dass die Zeitgleich-
heit mehrerer Forschungsvorhaben im Hause
Reger einen Wissenstransfer besonderer Art
bedeutet hat. Zum Teil wirken die Kommen-
tare etwas unndtig ausfiihrlich. Dokumente der
Reger-Rezeption (zumal aus England), die gar
nichts mit seinem Verhiltnis zu Bote & Bock
zu tun haben, sowie biografische Notizen zu
Personen, die, wie etwa Hugo Riemann, gar
nicht so unbekannt sein diirften, geraten gele-

gentlich etwas aufler Kontrolle. Unbenommen
erweitern gerade sie die Horizonte und machen
aus der Briefsammlung eine komplexe Reger-
Studie, denn viele der Briefe an Bote & Bock
sind nicht so interessant, dass ihre Veroffentli-
chung ein besonderes Desiderat der Musikge-
schichte des 20. Jahrhunderts gewesen wire.

Nach einem kleinen Priludium zum Thema
Eugen d’Albert und Reger (man denke an
Regers frithes Klavierkonzert-Fragment fiir
d’Albert und die Bearbeitung von d’Alberts
Esther op. 8 von Reger fiir Klavier zu vier Hin-
den) beginnt die kommentierte Dokumenten-
sammlung mit dem Vertrag von 1907 zwischen
Lauterbach & Kuhn und Reger. Dieser heikle
Vertrag wurde von Bote & Bock 1908 iiber-
nommen; darauf beziehen sich viele Auflerun-
gen Regers in dieser Zeit. Die Spannungen im
Zuge dieser Entwicklung wie {iberhaupt viele
Details in diesem Band diirften insbesondere
einen Leser interessieren, der das Geschiftli-
che des Musiklebens im Allgemeinen oder bei
Reger im Besonderen verstehen will. Fiir die
Studenten eines Studiengangs wie Kulturma-
nagement miissten Briefausgaben dieser Art
zur Pflichtlektiire gemacht werden! Ein allge-
mein kiinstlerisch interessierter Leser, der bei-
spielsweise eine Reger-Auffithrung vorberei-
tet, diirfte etwas mehr Miihe haben, die fiir ihn
relevanten Stellen zu finden — trotz Register. Er
diirfte auch die eine oder andere Erlduterung
in den Fufinoten zu ausfiihrlich finden. Nicht
immer ist klar, warum gerade diese und nicht
andere Informationen in der gewihlten Aus-
fithrlichkeit notwendig sind.

Eine Perle, die zudem auch fiir die Mana-
ger unter den Musikinteressenten relevant sein
diirfte, findet sich im Brief vom 17.2.1909:
,Betreffs der Annoncen bin ich skeptisch; Jos.
Aibl Verlag, Lauterbach & Kuhn haben sehr,
sehr wenig annonciert, u. meine Werke sind
doch sehr, sehr schnell bekannt geworden; die
Hauptsache ist, dass die guten Musiker sich
interessieren, die Sachen zur Auffithrung brin-
gen — u. das ist bei mir der Fall! Ich bin nim-
lich der Ansicht, dass mit den Annoncen ledig-
lich der Geldhunger der Zeitungen gesittigt
wird. Verzeihen Sie meine Offenheit: allein
ich bin seit Jahren ein begeisterter Nichtleser
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unserer Musikzeitungen, da mir das Zeug, was
da zu lesen ist, meistens zu dumm ist. Ebenso
ist’s mit der Tageskritik, diese Herren urteilen
immer iiber Sachen, die sie nicht kennen und
kénnen. Dariiber mal miindlich; ich verfiige
iiber eine glinzende, selbst erlebte Sammlung
der kostlichsten Blamagen unserer Kritik.“ (S.
38.) Diese Passage 6ffnet mehrere Tiiren in das
Wesen des Komponisten und in erklirungsbe-
diirftige  musikhistorisch-sozialgeschichtliche
und andere Zusammenhinge. Hier haben die
Herausgeber jedoch gar nichts kommentiert.
Das soll nicht kritisiert werden; nur ist es im
vorliegenden Fall generell selten, wihrend eines
so langen Absatzes gar keine Fufinote zu finden.
Auch hier wiren ein paar Fufinoten méglich
gewesen, zumal um diese ausgeglichen zu ver-
teilen. Nun wirke die Passage aber gerade des-
halb so schén schlank und transparent, weil die
Herausgeber durch lange Fufinoten nicht ver-
suchen, den Leser zu fithren und Reger zu erkli-
ren.

Etwas knapp wird das Foto aus Darmstadt
(eine Straflenlandschaft aus dem Jahr 1908,
S. 40: ,Max Reger in Darmstadt®) erldutert.
Nur Kenner der Reger’schen Kérperhaltung
koénnen vielleicht ahnen, wer auf dem Foto der
grofle Komponist sein diirfte, nur just diese
Figur wirkt auf dem Foto wie eine schwarze
Silhouette ohne Gesicht. Dass es in diesem
Band recht viele Abbildungen aus den Schitzen
diverser Archive gibt, ist im Allgemeinen sehr
unterhaltsam und auch hilfreich, zumal wenn
es eigentlich nicht so sehr um die Briefe an Bote
& Bock, sondern um Max Reger im Allgemei-
nen geht. Man muss sich jedoch fragen, ob bei-
spielsweise der Anhalter Bahnhof in Betlin (S.
52) unbedingt gezeigt werden muss, und sogar
das Hotel Habsburger Hof in Berlin erscheint
verzichtbar, vor allem weil insbesondere diese
Fotografie unangenehm grobkornig digita-
lisiert wirke (S. 53); auf S. 113 folgt noch die
Innenansicht desselben Hotels, was jedoch gut
motiviert ist, da es um ein Treffen mit Bote &
Bock im August 1909 genau dort geht. Uber-
haupt enthilt der Band viele Hotelabbildun-
gen, was helles Licht auf Regers Leben wirft.

Ein anderer Fall, der eventuell etwas zu
knapp kommentiert wird, ist das auf S. 55

behandelte Schicksal der Manuskripte aus der
Zeit bei Lauterbach & Kuhn. 1941 gingen
Teile davon in die Hinde der ,Allgemeinen
Deutschen Creditgesellschaft” in Leipzig tiber,
bevor sie im PreufSischen Kulturbesitz lande-
ten. Dieser Vorgang erweckt Neugierde, zumal
nicht ganz klar zu sein scheint, was mit der
»Allgemeinen Deutschen Creditgesellschaft*
gemeint ist — die ,Credit-Anstalt“ von 1856
oder eine andere Institution? Vermdogenstrans-
porte des Jahres 1941 in Deutschland méch-
ten viele Leser heute sicher im Detail verstehen,
sobald sie iiberhaupt thematisiert werden.

Eben gerade wegen der ausfiihrlichen Kom-
mentare, die oft eher juristische Dinge betref-
fen und dementsprechend kompliziert zu for-
mulieren sind, gerit ein rein musikhistorisch
orientierter Leser gelegentlich ins Schwitzen.
So etwa braucht man auf S. 30 ein Weilchen,
bis einem klar wird, dass offenbar eine Vernei-
nung fehlt, wenn es zu dem ersten Brief von
Reger an Bote & Bock beziiglich der Vertrige
aus der vorausgegangenen Zeit heif3t: ,In den
8 bzw. 11 Paragraphen der beiden Fassungen
steht auch nicht, dass Lauterbach & Kuhn
berechtigt gewesen wiren, ihren Verlag [nicht]
zu verduflern, ohne ihren Hauskomponisten
Reger davon in Kenntnis zu setzen.“ An dieser
Stelle fillt auferdem auf, wie die Herausgeber
Reger in der Sache korrigieren, anstatt ihn in
seiner erbitterten Verlegerkritik zu verteidigen.
Ganz offensichtlich regte sich Reger an dieser
Stelle (wie auch sonst gelegentlich) unnétig
auf, denn die Vertrige wurden wohl weitestge-
hend beachtet, nur hatte Reger offenbar hiufig
vergessen, was er vereinbart hatte. Gerade der
etwas schusslige, emotionale, an sich uneigen-
niitzige, aus gutem Grund etwas eitle, aber stets
in erster Linie um Fairness bemiihte Kiinstler
wird fiir den Leser dieser Sammlung deutlich
sichtbar.

Auflerdem hat Carus inzwischen eine neue
Reger-Werkausgabe begonnen. Der uns vor-
liegende erste Band (Band 1/1, Choralphanta-
sien) besteht neben dem Notentext aus allge-
meinen Hinweisen zur Regers Arbeitsweise,
zur Quelleniiberlieferung, Quellenbewertung
und vielen anderen wichtigen Aspekten einer
modernen wissenschaftlich-kritischen Edi-
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tion — alles natiirlich zweisprachig, auf Deutsch
und Englisch. Auch der biografische Kon-
text sowie die Rezeptionsgeschichte gehéren
selbstverstindlich zur musikhistorisch vollen-
deten Ausstattung der Reihe. Allein der Kri-
tische Bericht umfasst einsprachige 20 Seiten.
Eine Besonderheit ist die dem Band beigefiigte
DVD mit Quellen- und Archivmaterial. Grof-
ziigig und hochprofessionell werden auf der
DVD Materialien aus dem Max-Reger-Insti-
tut und einigen anderen Archiven dem neu-
gierigen Benutzer verfiigbar gemacht. Etwas zu
aufwendig gestaltet sich allerdings die Instal-
lation der gigantischen Datenmenge (6GB!),
so dass es in der Zukunft wohl eher zu iiber-
legen wire, derartig umfangreiche Materia-
lien im Internet verfiigbar zu machen, gerne
mit Hilfe einer Art Schliissel-CD, die mit dem
jeweiligen Band geliefert wird. Diese Tech-
nik wiirde auch Updates nach der Veroffentli-
chung des Notensatzes erméglichen, denn auch
wenn das Material im Falle Regers ohnehin oft
umfangreich ist, gibt es immer noch die Mog-
lichkeit der Erweiterung. Das betrifft natiir-
lich auch Details im Kritischen Bericht, die
selten im Moment des Erscheinens ganz und
gar ,fix u. fertig” bzw. endgiiltig ausdiskutiert
sind. Aber dennoch: Hier liegt eine geradezu
fulminante Herausgeberleistung vor, die eine
sehr schone, grofle ,Regerarbeit®, eine fabel-
hafte neue Reihe, ankiindigt. Der Notensatz ist
ungewdhnlich gut lesbar, was gerade bei Reger
wichtig ist.

(Mai 2014) Tomi Miikeli

OLIVER HUCK: Das musikalische Drama
im,Stummfilm’. Oper, Tonbild und Musik im
Film dArt. Hildesheim/Ziirich/New York:
Georg Olms Verlag 2012. 338 S., Abb., Nbsp.

Endlich steht ,,Stummfilm® in Anfithrungs-
zeichen. Denn stumm war und ist ein Film
schliefflich nur solange, wie er zusammenge-
rollt in einer Blechdose darauf wartet, vor-
gefiihrt zu werden — und das geschieht dann,
natiirlich, mit Musik. Dass die Geschichte des

frithen Films (Kap. 1) auch ein Stiick Auffiih-
rungs- und Rezeptionsgeschichte von (Musik
aus) Opern ist, weist Oliver Huck in seiner
akribisch recherchierten Studie eindriicklich
nach. Wihrend ganz zu Anfang noch leibhaf-
tige Opernsinger live zu einer Filmprojek-
tion sangen, ermdglichten verschiedene Vari-
anten des Nadeltonverfahrens bereits um die
Jahrhundertwende die synchronisierte Vor-
fithrung von Bild und Ton, die ,auf verschie-
denen Medien gespeichert waren (S. 20 f.).
Das Tonbild, eine einzige Szene von wenigen
Minuten Dauer, wurde noch vor dem Ersten
Weltkrieg vom ,langen’, anfinglich zehnminii-
tigen Film abgeldst, mit dem man nun Kurzfas-
sungen von Opern prisentieren konnte. Wenig
spiter war der Weg fiir den — jetzt bereits ein-
bis zweistiindigen — Musikstummfilm und
die Lichtspieloper frei, bei deren Auffithrung
die groflen Filmtheater mit ,Live-Darbietun-
gen von Musik® aufwarteten (S. 39 f.). Wie
mit den neuen filmtechnischen Méglichkei-
ten in Deutschland, Frankreich und Italien in
der Folge umgegangen wurde und wie grofd der
Einfluss nationaler (Opern-)Diskurse jeweils
war, arbeitet Huck anhand von sechs prizise
ausgeleuchteten Fallstudien heraus.

Im Deutschland des frithen 20. Jahrhun-
derts schien das Musikdrama Richard Wagners
der zentrale Referenzpunkt fiir Filmschaffende
zu sein (Kap. 2) —wire da nicht die Problematik
des Urheberrechts gewesen, die beispielsweise
dazu fithrte, dass Oskar Messters Filmbiogra-
fie von 1913 ginzlich auf Wagners Musik ver-
zichtete (S. 73 f.) oder dass andernorts, ,,eben
weil Bild und Ton [...] nicht zusammen auf-
gezeichnet und vertrieben werden konnten®,
ein ,explizit auf Wagner verweisender Film
wie Mario Caserinis Siegfried (1912)“ mit frei
gewihlter Unterhaltungsmusik ~ prisentiert
wurde (S. 76). Hans Erdmann, so fasst Huck
zusammen, ging in seinem Allgemeinen Hand-
buch der Filmmusik (1927) ,von dem Grund-
satz aus, dass allzu bekannte Musik [...] auf-
grund der Konnotationen mit ihrem urspriing-
lichen Kontext gerade nicht zur Illustration
von Filmen herangezogen werden solle. Dieser
Theorie stand jedoch offensichtlich eine Praxis
entgegen, die die Musik fiir die Kompilation
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von Filmmusiken gerade auch aufgrund ihrer
Popularitit auswihlee“ (S. 82).

In Frankreich kreiste das von Opern inspi-
rierte Filmschaffen freilich um andere Personen
und Inhalte (Kap. 3). Es waren Charles Gou-
nods Faust und Georges Bizets Carmen, die
mit groflem Abstand am héufigsten im frithen
Film aufgegriffen wurden — Huck hat hier eine
beeindruckend lange Liste von Adaptionen die-
ser beiden Stoffe vorgelegt, die vom Tonbild
mit Phonographenbegleitung bis hin zu Filmen
mit synchronisiertem Ton reicht. Er zeigt plau-
sibel auf, wie eng einerseits die Beziige zwischen
filmischer Mise-en-scéne und zeitgendssischen
Biihneninszenierungen des Gounod’schen
Faust mitunter waren und wie undogmatisch
andererseits mit der Chronologie der Opern-
musik in ihrer Umgestaltung zur Filmbegleit-
musik verfahren wurde. Aus den zahlreichen
Carmen-Filmen greift Huck Cecil B. DeMil-
les Verarbeitung des Stoffes heraus, in der mit
Geraldine Farrar eine echte Carmen-Singerin
die Hauptrolle spielte und dafiir ,,ihren Dar-
stellungsstil dem neuen Medium“ anpasste
(S. 125). Bizets Musik wird hier zur rein inst-
rumentalen Filmmusik, zur Opernparaphrase,
die sich der Chronologie der Filmhandlung
unterordnen muss und dort (nicht nur tonart-
lich) verindert wird, ,,wo der neue Zusammen-
hang in der Filmmusik dies nahe legt“ (S. 137).

Mit den Riproduzioni cinematografiche
habe sich zeitgleich in Italien ein eigenes Film-
genre entwickelt, das eine besonders augen-
scheinliche dramaturgische Verwandtschaft
mit der zeitgendssischen italienischen Oper
aufweise (Kap. 4). So habe der seinerzeit gefor-
derte veristische Einakter ,,in besonderer Weise
der Spieldauer und den Moglichkeiten des
Films“ entsprochen (S. 139). Anders als im
Falle von ,,Carmen, wo die Filme teilweise an
der Oper vorbei auf die Novelle zuriickgrei-
fen und Georges Bizets Musik damit im Film
eine neue Anordnung erfihrt®, konnte wie etwa
in Pietro Mascagnis ,,Cavalleria rusticana ent-
weder die komplette einaktige, durchkompo-
nierte Oper verfilmt* werden, ,,oder die Musik
spielte im Film keine Rolle mehr® (S. 145). Die
erste komplett verfilmte Oper ist dann auch im
Jahre 1913 eine italienische: Ruggero Leonca-

vallos Pagliacci, 1931 ebenfalls Vorlage fiir den
ersten Tonfilm, ,der eine komplette Oper bie-
tet” (S. 148). In Italien entdeckten derweil Ver-
lagshduser wie Ricordi und Sonzogno das neue
Medium und druckten ,die fiir das Kino ein-
gerichteten Fassungen der Musik von Opern®
(S. 152). Kurios nimmt sich die von Huck
dokumentierte Verfahrensweise mit Puccini-
Opern im Film aus: Durch Opern bekannte
Stoffe wurden vorgeblich auf der Basis der
literarischen Vorlage derselben verfilme, um
keine Rechte an den Opern abgelten zu miis-
sen — bei der Filmvorfiihrung griff man dann
aber doch auf die Musik aus den Opern zuriick
»und erreichte damit genau den beabsichtigten
und bereits mit dem Titel kalkulierten Effeke”
(S.166f.).

Der franzésische Film d’Art (Kap. 5) sei
dagegen mit hehren kiinstlerischen Bestrebun-
gen angetreten, um ein ,zahlungskriftiges biir-
gerliches Publikum [...] fiir das neue Medium*®
zu gewinnen (S. 169). In feinen Soiréen wur-
den dem theaterverwohnten Publikum von
den Bithnengattungen Ballett und Pantomime,
Drama und Epos inspirierte Filme gezeigt —
die Oper fehlt in dieser Reihe. Huck mutmafit
hierzu, dass sie ,.in diesem Spektrum nicht ent-
halten war®, weil ,lediglich die visuelle und
die dramaturgische, nicht jedoch die musikali-
sche Parallele zwischen Film und Biihne erwo-
gen wurde“ (S. 170). Zu den beispielhaft ange-
sprochenen Verfilmungen der Bithnenwerke Le
Secret de Myrto (1907) und Terpsichore (1909)
wire allerdings — trotz der duflerst diinnen
Quellenlage — mehr zu sagen gewesen; Huck
liefert hier gerade einmal eine knappe Seite der
Beschreibung (S. 174 f.). Unklar bleibt, wieso
er das erstgenannte Stiick als Ballett betrach-
tet: Der Film selbst ist nicht erhalten; sowohl
im Klavierauszug als auch in dem vom Autor
zitierten Auffithrungsbericht aus dem Jahre
1908 ist es eindeutig als ,Poeme musical“ aus-
gewiesen. Die darin enthaltenen ,Danses grec-
ques réglées par Mme Mariquita“ (so der Titel
einer Publikation von Raymond Lécuyer aus
dem Jahre 1907) wurden zwar auf der Biihne
ausgefiihrt, von der Primaballerina Régina
Badet. Das erhaltene Fotomaterial legt jedoch
nahe, dass dies wohl kaum im klassischen Stil
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geschah — Badet trug ein bodenlanges, grie-
chisch anmutendes Gewand. Die Tanzsze-
nen sind sicherlich keine ,,griechischen Ténze"
(S. 175) gewesen, sondern allenfalls antikisie-
rende ,griechische’ Tinze (der Klavierauszug
nennt eine Danse du voile, eine Danse des cro-
tales und eine Danse du glaive) zwischen stati-
schen, pathetischen Posen (Introduction, Eveil
de Myrto, Réponse d’Apollon). Sie waren damit
Teil einer tinzerischen Mode, die sich explizit
vom klassischen Ballett abwandte — man denke
etwa an zeitgendssische Biihnenkiinstlerin-
nen wie Isadora Duncan oder Olga Desmond.
Musik mit Tanzcharakter reflexartig als Ballett-
musik zu identifizieren (s. auch S. 228), ist eine
allzu oberflichliche Gleichung.

Als italienisches und deutsches Aquivalent
des kiinstlerisch ambitionierten Films stellt
Huck in der Folge das Poema sinfonico cinema-
tografico (Kap. 6) und den deutschen Autoren-
film (Kap. 7) anhand weiterer exemplarischer
Fallstudien vor, die die enge Anbindung an die
jeweiligen nationalen Diskurse verdeutlichen:
In Italien galten der Kunstfilm und seine Musik
mal als ,Sinfonia“, ,Poema sinfonico“ oder
,Poema sinfonico e vocale” (S. 232), als Musik
mit Film also, dessen Funktion mithin dar-
auf reduziert ist, ,eine in der Symphonischen
Dichtung sonst anhand eines literarischen Pro-
gramms zu imaginierende Bilderfolge zu expli-
zieren“ (S. 210); in Deutschland habe sich die
,Kino-Oper* vor allem mit Wagner’scher Leit-
motivik zu beglaubigen versucht. Josef Weiss’
Musik zu Der Student von Prag (1913) etwa, die
serste Originalkomposition zu einem fiktiona-
len Film in Deutschland“ (S. 241), beinhaltete
zwar keinen Vokalpart, wurde aber durch einen
bei den Vorstellungen ausgegebenen ,Fiih-
rer mit Angabe der Leitmotive® in eindeutige
Rezeptionsbahnen gelenkt.

Fiir ,Wagners Erben® schliefSlich (Kap. 8),
so fithrt Huck aus, waren die Bedingungen des
Filmmusikschaffens giinstiger, wurde doch
nach dem Ersten Weltkrieg der Film zuneh-
mend ,als eine direkte Konkurrenz zur Oper
gesehen® (S. 270). Leitmotive blieben auch
da relevant, wo man bereits das ,Altern des
Opernrepertoires (ebd.) — was Wagner mit
einschloss — bemingelte und Neues forderte.

Wie Huck am Beispiel des Rosenkavalier-Films
belegt, musste Richard Strauss als auch fiir den
Film titiger Opernkomponist hier ,nicht die
Musik der Oper dem fertigen Film® anpassen,
sondern es wurde vielmehr ,auf der Grundlage
des Drehbuchs ein fertiges Arrangement der
Musik erstellt, das dann fiir die Produktion des
Films weitgehend verbindlich blieb“ (S. 281).
Auch wenn das Fehlen einer abschliefSenden
Zusammenfassung der historischen Entwick-
lungslinien und Analyseergebnisse zu bedauern
ist: Die vorliegende Studie ist eine insgesamt
sehr iiberzeugende Arbeit, die eine grofle For-
schungsliicke schliefft und Nachfolgestudien
auch fiir andere Filmnationen finden mége.

(Mai 2014) Hanna Walsdorf

Die Klangwelt des Frangois Bayle. Begeg-
nungen an der Universitit zu Koln 2005 bis
2010. Internationales Musikwissenschaft-
liches Symposion Die Klangwelt der akusma-
tischen Musik. 9. bis 12. Oktober 2007. Hrsg.
von Marcus ERBE und Christoph von BLUM-
RODER. Wien: Verlag Der Apfel 2012.
443 8., Abb., DVD, Nbsp. (Signale aus Kiln.
Beitrige zur Musik der Zeit. Band 18.)

Nach dem ersten, sehr erfolgreichen Band
iiber Frangois Bayle 2003 (Signale aus Koln.
Band 8.) legte das Musikwissenschaftliche Ins-
titut der Universitit Koéln mit ihrem 18. Band
piinkdich zum 80. Geburtstag des Komponis-
ten 2012 (und ein wenig verspitet ausgelie-
fert) einen umfangreichen Fortsetzungsband
vor. Er enthilt, chronologisch geordnet, die
Belege fiir die seither am Institut veranstalteten
Aktivititen zu Bayle und seiner Musik: Vor-
trige, Konzerte mit Programmbeftbeitrigen,
transkribierte Seminare, je ein Festakt und ein
Symposium sowie am Ende des Bandes einige
Datenlisten zu seinem Werk und eine DVD
mit interaktiv zu betrachtenden Musik-, Text-
und Klanggrafikbeispielen. Ein umfangreicher
Medienhybrid ist so entstanden, dessen doku-
mentarische Anlage das eigentliche Herzstiick
der Sammlung umwuchert: Die 21 Vortrige
und Roundtables zu Bayles Werk des internati-
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onalen Symposiums ,,Die Klangwelt der akus-
matischen Musik“ 2007. Acht der Beitrige, zu
denen auch zwei Roundtables gehéren, wid-
men sich der idsthetisch-kompositionstheoreti-
schen Perspektive, wihrend elf der Analyse und
Betrachtung einzelner Kompositionen dienen.
Hervorzuheben ist aus dieser Fiille besonders
die Abteilung der komparativen Studien, in der
sich sechs Autoren (Marcus Erbe, Pierre Cou-
prie, John Dack, Rudolf Frisius, Jan Simon
Grintsch und Jean-Christophe Thomas) mit
jeweils eigener Perspektive der Komposition
La fleur future beschiftigen. Die Bandbreite
der Themen umfasst rein werkbezogene her-
meneutisch-analytische kompositionstheore-
tische Fragestellungen bis hin zu solchen, die
neben der reinen Werkbetrachtung auch prin-
zipielle analytische und technische Uberlegun-
gen angehen und daher iiber Bayles Produkti-
onen hinaus auch fiir andere elektroakustische
Kompositionen relevant sind. Damit bieten
diese komparativen Studien neben allgemein
fachlichen Erkenntnissen auch hervorragendes
Studienmaterial etwa fiir musikwissenschaftli-
che Seminare, da sie als breite Basis zur Her-
ausarbeitung musikalischer und analytischer
Aspekte elektroakustischer und akusmatischer
Musik nutzbar sind. Die weiteren elf Einzel-
betrachtungen zu verschiedenen Kompositio-
nen Bayles, verfasst von Christoph von Blum-
roder, Makis Solomos, Martin Kaltenecker, W.
Luke Windsor, Renaud Meric, Elizabeth L.
Anderson, Horacio Vaggione, Tobias Hiiner-
mann, Mario Mary, Ralph Paland und Michael
N. Schott, kénnten in einem solchen Semi-
nar anschliefend zur Anwendung und Erwei-
terung der erarbeiteten musikwissenschaftli-
chen Analysekriterien und Arbeitsweisen fiir
elektroakustische Produktionen herangezo-
gen und dariiber hinaus natiirlich auch nur als
Einzelbetrachtungen zu Bayles Kompositio-
nen gelesen werden. Zusammen mit den tran-
skribierten Roundtables und Seminaren sowie
den meist kurzen Texten Bayles zum eigenen
Schaffen ist das Herzstiick des Medienhybrids
eine exzellente Bereicherung des musikwissen-
schaftlichen Schrifttums zur elektroakustischen
Musik im Allgemeinen und zu Bayles Musik im
Besonderen; kurzum eine sinnvolle und will-

kommene Erginzung des ersten Kélner Bandes
zu Bayles Schaffen.

Leider gibt es jedoch unter formalen
Gesichtspunkten zahlreiche und teilweise gra-
vierende Mingel, die in der Summe so bedeu-
tend sind, dass sie die Rezeption des Ban-
des erheblich erschweren und teilweise sogar
unmoglich machen. Gemeint ist damit weni-
ger die dokumentarische Anlage, die mit Gruf3-
worten, Laudationes, Konzertprogrammen
und Plakaten die Navigation erschweren — was
durch die umfangreichen Namens- und Sachre-
gister am Ende des Bandes jedoch teilweise auf-
gewogen wird. Auch die Mehrsprachigkeit der
Beitriige, wie sie hier vorliegt, kommt durch-
aus auch sonst in wissenschaftlichen Publika-
tionen vor, wenn auch meist nur in Form von
englischen und landessprachlichen Beitrigen,
wihrend hier noch die Sprache des Komponis-
ten, Franzosisch, recht hiufig in Einzelbeitri-
gen erscheint. Sei’s drum. Verwirrend erscheint
jedoch, dass im Band nur einige Beitrige iiber-
setzt und in zwei Sprachen abgedruckt sind.
Und drei Sprachen in einem einzigen Beitrag,
wie bei den Seminartranskriptionen, sind gera-
dezu babylonische Verhiltnisse und dem Ver-
stindnis der Sache abtriglich. Ebenfalls als pro-
blematisch erweisen sich die unterschiedlichen
Formate der Klangbeispiele sowie die mal far-
big, mal schwarz-weif§ dargestellten Klangvi-
sualisierungen: Zwar sind auf der beiliegenden
DVD einige Beitrige erneut auch in textlicher
Gestalt abgebildet und die Klangbeispiele dabei
zusitzlich darin eingearbeitet, doch diese sehr
begriiflenswerte Prisentationsweise trifft nicht
auf alle Artikel zu. Zu vielen Beitrigen finden
sich auf der DVD nimlich nur die Klangbei-
spiele und/oder die Visualisierungen, was die
Synchronisierung mit dem abgedruckten Text
deutlich erschwert. Bei vergleichenden Beitri-
gen gibt es ohnehin nur die von Bayle stam-
menden Klangbeispiele. Klangbeispiele, wohl-
gemerkt, denn die vollstindigen Stiicke sucht
man auf der DVD vergebens, einzig ein Hin-
weis auf die Bezugsquelle ist dort vermerkt. An
vielen Stellen im Band und auf der begleiten-
den DVD sind also formale Aspekte nicht zu
Ende gedacht, nicht zu Ende gebracht wor-
den. Dies ist bedauerlich, denn mit einem kla-
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ren Konzept wire der Band insgesamt leichter
rezipierbar geworden, selbst wenn vielleicht die
Leser den einen oder anderen Aspekt spiter ver-
missen wiirden. Nun aber werden sie in einen
Irrgarten entfithrt, in dem Kapitulation sehr
hiufig der einzige Ausweg zu sein scheint, sollte
nicht hochstes Interesse am Thema, gepaart mit
Durchhaltevermégen, dies verhindern. Allen
denen, die letzteres auszeichnet, sei der Band
aber wirmstens empfohlen.

(Januar 2014) Martha Brech

ALAN FABIAN: Eine Archiologie der Com-
putermusik. Wissen iiber Musik und zum
Computer im angehenden Informationszeit-
alter. Berlin: Kulturverlag Kadmos 2013.
3728., Abb., Nbsp. (Berliner {Programmf ei-
ner Medienwissenschaft 12.0. Band 9.)

Nach rund sieben Jahrzehnten Compu-
termusikgeschichte kénnte man mit Fug und
Recht behaupten, dass eben dieses musikhis-
torische Feld keinesfalls zu den schlechtest
beackerten der vergangenen und ebenso der
gegenwirtigen Forschungsarbeit gehort. Ins-
besondere die Friihzeit und ihre verhiltnisma-
Big strengen musiktheoretischen Ansitze sind
als Gegenstand des wissenschaftlichen Diskur-
ses durchaus prisent. Insofern reiht sich die
beim Kadmos-Verlag erschienene und an der
Musikhochschule Koln als Dissertation ange-
nommene Arbeit von Alan Fabian ein in eine
durchaus ausgewogene Forschungstradition.
,Eine Archiologie der Computermusik® will
der Autor prisentieren und setzt sich erklir-
termaflen mit Wissen und Wissensentstehung
yzur Computermusik im angehenden Infor-
mationszeitalter” auseinander. Ein per se hoch
gesteckter Anspruch, impliziert er doch auf der
Basis diverser terminologischer Reize, dass in
dieser Arbeit sehr unterschiedliche Erkenntnis-
bereiche zusammenflieflen.

Der Flut theoretischer Diskurse kommt
Fabian durch eine strenge Reduktion und Aus-
wahl seines Corpus bei. Die Entscheidung,
seine Analyse auf eine Gegeniiberstellung der

Ansiitze von Lejaren Hiller, Herbert Briin und
Iannis Xenakis zu griinden, erscheint bei pro-
funder Geschichtskenntnis durchaus nachvoll-
ziehbar, wenn sie auch in ihrem Erkenntnisin-
teresse durch den Autor eher andeutungsweise
begriindet wird. Insofern bleibt als eine zentrale
Grofle die Suche nach dem jeweilig sich mani-
festierenden ,Musikwesen®, in dem die unter-
schiedlichen diskursorischen Befunde im Sinne
einer {iibergeordneten Instanz kumulieren.
Allein schon hier resultiert in der Dispersitit
der zugrunde gelegten Texte ein recht inhomo-
genes Bild. Hinzu kommt, dass die Mischung
aus fast schon protokollarischer Darstellung
von Forschungsschritten, Befunden, aber auch
Kausalzusammenhingen, die einem recht
komplexen und sehr eigenwilligen Stil gegen-
tiberstehen, nicht unbedingt immer forderlich
fiir Lesefluss und Verstindnis ist. Gewinnbrin-
gend sind vor allem die ausfiihrlichen Beleg-
sammlungen in Zitatform.

Ein zentraler, ebenso spannender wie nicht
unproblematischer Punkt in Fabians Arbeit ist
die Losung der diskursiven Grundstrukturen
von den genaueren technischen Gegebenhei-
ten, die Suche nach zeitiibergreifenden Kopp-
lungen der Musikiibertragung. Insofern reiht
er im ausfiihrlichsten Teil seiner Arbeit die
Befunde seiner Computermusiktheorieanalyse
ein in einen auf wiederkehrenden Grundme-
chanismen basierenden Verlauf der Musikthe-
orie- und Musikphilosophieentwicklung von
der Antike bis zur Geburt der Computermu-
sik. Der gewaltige Ehrgeiz und Anspruch dieses
Projektes reduziert die notwendige Erklirung
manchen Zusammenhanges aber lediglich auf
seine Feststellung.

Alan Fabian stiitzt sich in seiner umfassen-
den Textanalyse auf die Diskursanalyse nach
Michel Foucault. So erscheint es bei Lektiire
der Bibliografie nicht allein verwunderlich,
dass entscheidende Autoren und Titel aus dem
auf dem Gebiet der Computermusiktheorie
lingst mafSgeblichen englischsprachigen Dis-
kurs (beispielsweise Barry Truax, Leigh Landy
oder John Chowning) weitgehend auflen vor
bleiben; sondern vor allem auch der von Elena
Ungeheuer herausgegebene Band zur elektro-
akustischen Musik der Handbiicher der Musik
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im 20. Jahrhundert, der sich in seinem theore-
tischen Ansatz an zentralen Punkten auf Fou-
cault beruft, taucht mit den iibrigen Publika-
tionen der Autorin nicht auf. Insgesamt wird
der durchaus existierende musikwissenschaftli-
che Diskurs zum Gegenstand weitgehend aus-
geblendet. Die Tatsache, dass auch die Arbei-
ten von Christoph von Blumréder und Ralph
Paland zu Iannis Xenakis nicht in der Litera-
turliste dieser sich explizit dem Musiktheoreti-
ker Xenakis zuwendenden Arbeit erscheinen,
sei nur als weiteres Beispiel fiir die Sonderbar-
keit der Forschungsbasis der Dissertation Fabi-
ans angefiihrt.

Der von Fabian beschrittene medienar-
chiologische Weg fiihrt zu einer detaillierten
Bestandsaufnahme der Charakeeristika der
drei je zeit- und kulturtypischen Ansitze, die
von jeher nicht unumstritten sind und deren
Gegeniiberstellung einer gewissen Plakativi-
tit nicht entbehrt. Wenn der Autor allerdings
seine Schlusseinsichten derart einleitet, dass
die ,wissens- und medienarchiologischen Auf-
und Ausarbeitungen der Anfinge der Compu-
termusikgeschichte in den 1950er und 60er
Jahren® nicht nur die ,Mdglichkeitsbedin-
gungen fiir das musikgeschichtliche Ereignis
,Computermusik’, sondern beispielhaft zeit-
geschichtliche Wirkungsfunktionalititen von
Musik zum Vorschein kommen lassen“ (8.
354), muss gerade mit Blick auf Foucault auf
die Begrenztheit der hier tatsichlich vorgestell-
ten Wirkungsfunktionalititen verwiesen wer-
den.

Fraglos stellt sich Fabian mit einem dezi-
diert diskurstheoretischen Ansatz zur neueren
Musikgeschichte eindeutig einem Forschungs-
desiderat, dennoch hitte die Arbeit von einer
klaren — ggf. auch kritischen — Inbeziehungset-
zung zu vorhandenen Ansitzen gewiss profi-
tiert und in ihrem Erkenntnisgewinn deutlich
tiefer gehen kénnen. Hatte Fabian im Ver-
laufe des ersten Teiles seiner Arbeit es zum aus-
driicklichen Ziel seiner Arbeit erklirt, aus vor-
handenem Material eine neue historiografi-
sche Sichtweise abzuleiten, anstatt vorhandene
Geschichtsmodelle aufgrund neuer Funde zu
erginzen und umzudeuten, so kann diese Ziel-
setzung durchaus als erreicht betrachtet wer-

den. Wenn auch nicht immer deutlich wird,
was diese gerade jetzt notwendig macht.

(November 2013) Tatjana Bohme-Mehner

JOHANN ROSENMULLER: Kritische Aus-
gabe simtlicher Werke. Serie II: Vesperpsal-
men 5. Band 12: Psalm 112 (113) VI-X: Lau-
date pueri RWV.E 112—116. Hrsg. von Holger
EICHHORN. Kiln: Verlag Dohr 2013.
261 8.

JOHANN ROSENMULLER: Kritische Aus-
gabe simtlicher Werke. Serie II: Vesperpsal-
men 8. Band 15: Psalm 126 (127) I-1V- Nisi
Dominus, Psalm 127 (128): Beati omnes,
Psalm 129 (130): De profundis clamavi. Hrsg.
von Holger EICHHORN unter Mitarbeit von
Konstanze KREMTZ und Michael HEINE-
MANN. Kiln: Verlag Dohr 2011. 285 S.

JOHANN ROSENMULLER: Kritische Aus-
gabe simtlicher Werke. Serie II: Vesperpsal-
men 9. Band 16: Psalm 137 (138): Confitebor
tibi Domine, Psalm 138 (139): Domine pro-
basti me, Psalm 147 I-II: Lauda Jerusalem
Dominum. RWV.E 133—137. Hrsg. von Hol-
ger EICHHORN unter Mitarbeit von Kon-
stanze KREMTZ und Michael HEINE-
MANN. Kiln: Verlag Dobr 2011. 222 S.

HOLGER EICHHORN: Johann Rosenmiil-
ler Vesperpsalmen. Versuch einer Darstellung
im Uberblick mit Notenanhang erstmalig ver-
dffentlichter Werke und einem komprimierten

Werkverzeichnis. Altenburg: Verlag Klaus-
Jiirgen Kamprad 2014. 424 S., Nbsp.

Nachdem die kritische Gesamtausgabe der
Werke Johann Rosenmiillers seit nunmehr
tiber vier Jahre in vollem Gange ist und sich in
den ersten Binden fast ausschliefllich der Gat-
tung der Vesperpsalmen — immerhin ein sehr
gewichtiger und zugleich in seiner Differen-
ziertheit hochst heterogener Teil innerhalb sei-
ner sakralen Musik — gewidmet hat, nimmt das
Bild mit dem Erscheinen der folgenden drei
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Binde in diesem Bereich immer konkretere
Konturen an.

Die Einleitung des 5. Bandes der Vesper-
psalmen (GA 1I/12) konzentriert sich, wie
gewdhnlich in dieser Gesamtausgabe, auf die
vergleichend formelle Struktur der Werke,
zumal insgesamt zehn Vertonungen des
Psalms 111, Laudate Pueri, von Rosenmiiller
erhalten sind. Der kritische Bericht ist sorg-
filtig ausgearbeitet und liefert am Anfang
eine ausfiihrliche Beschreibung der Quellen-
problematik, ohne auf Hinweise beziiglich
der instrumentalen Besonderheiten zu ver-
zichten. Die Werke im 8. Band der Vesper-
psalmen-Reihe (GA 1I/15) sind sowohl durch
ihren Umfang (Nisi Dominus I, mit einer Auf-
fithrungsdauer von ca. 15 Minuten) als auch
durch die Verwendung eines von hiufigen
Melismen geprigten Vokalidioms (im Nisi
Dominus I sogar — wie sonst selten — als Solo-
stimme mit zwei Violinen mit cacciaartigen
[Echo?] Liufen und Basso continuo; vgl. dazu
die Possente spirto-Anrufung aus dem Orfeo
oder die Vertonung des Nisi Dominus fiir drei
Solostimmen, zwei Violinen und Basso con-
tinuo aus der Selva morale e spirituale, beide
von Claudio Monteverdi) oder durch die
Alternierung instrumentaler und vokaler Pas-
sagen von besonderer Bedeutung; insbeson-
dere fiir die Frage nach der Gewichtung des
italienischen Stils, aber auch im Hinblick auf
die Offnung der sakralen Musikpraxis fiir
die stilistischen und formellen Merkmale der
Biithnenmusik in der spiten Schaffensperiode
Rosenmiillers.

In dieser Hinsicht ist es besonders hilfreich,
dass der Herausgeber zur Lésung der Problema-
tik der instrumentalen Praxis, wie etwa bei den
widerspriichlichen Angaben in den Abschrif-
ten zum ,tasto solo“- oder ,,accordo“-Spiel der
Orgel, immer wieder auf andere Quellen zeit-
gendssischer Komponisten (Dario Castello,
Claudio Monteverdi; s. S. 272) zuriickgreift.
Von nicht minderer Bedeutung fiir die Praxis
wird die Uberlegung sein, wie das Gleichge-
wicht zwischen Instrumental- und Vokalbeset-
zung zu handhaben ist. Dies erweist sich in Visi
Dominus III als heikel; daher sind sowohl die
Angaben im kritischen Bericht (S. 258-259) als

auch die Veréffentlichung eines Instrumental-
auszuges im Anhang mit den entsprechenden
Varianten in der Dresdner Quelle hilfreich.

Als besonders reprisentative Komposition
ragt im Band 9 (GA I1/16) der Vesperpsalmen
das 19-stimmige Lauda Jerusalem ITheraus. Das
Lauda Jerusalem I liegt u. a. in zwei Abschrif-
ten (eine intavolierte und eine aus Stimm-Blit-
tern) aus der Diiben-Sammlung aus Uppsala
vor; beide wurden aufgrund ihrer besonderen
Glaubwiirdigkeit als Hauptquellen herangezo-
gen und geben mit ihren fiir dieses Werk abge-
schriebenen drei Continuostimmen aufSerdem
Rechenschaft dariiber, inwieweit nicht nur bei
besonders ambitionierten Kompositionen der
polyphone Continuoapparat drei- bis fiinffach
besetzt wurde, auch wenn das vielleicht nicht
der urspriinglichen Rosenmiiller’schen Praxis
entsprechen sollte. Die zusitzliche Versffentli-
chung von Generalbass-Materialien und eines
Lauda Jerusalem von zweifelhafter Zuweisung
aus einer Oxford-Quelle als Anhinge runden
den Band ab.

Aufgrund dieses zum Teil neu erschlossenen
Repertoires wagt Holger Eichhorn, Haupther-
ausgeber der vorliegenden Gesamtausgabe, in
seiner Studie iiber die Vesperpsalmen einen ers-
ten Uberblick iiber die neu gewonnenen Erfah-
rungen und Erkenntnisse, den er als vorliufigen
,Versuch verstanden sehen will, der ,,zu einem
spiteren Zeitpunkt eine Revision bzw. ggf. eine
abermalige Darstellung des Themenbereichs
erfordern kénnte® (S. 11, Anm. 7). Die Mono-
grafie gliedert sich in fiinf Kapitel, denen eine
Gesamteinfithrung vorangestellt wird, welche
sich hauptsichlich sowohl mit den Vorausset-
zungen aktueller Rosenmiiller’scher Forschung
beschiftigt als auch eine Einordnung der Ves-
perpsalmen als Gattung im Rahmen der kir-
chenmusikalischen Praxis in Venedig wihrend
des Aufenthalts des Komponisten in der Lagu-
nenstadt unternimmt. Davon abgesehen, ob
Rosenmiiller seine Vesperpsalmen vordergriin-
dig als Auftragskompositionen fiir die venezi-
anischen Kirchen bestimmte oder vielmehr
schon seinen zukiinftigen Arbeitgeber am Hof
von Wolfenbiittel mit einem neuen Vokalre-
pertoire aus der Ferne bediente, bleibt der kom-
paratistische Ansatz, dem im Abteil ,Vorlauf:
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Vesperordnung® Rechnung getragen wird, von
entscheidender Bedeutung fiir die Einordnung
und Bewertung dieser musikalischen Schaffens-
periode. Die fiinf Kapitel der Studie beschifti-
gen sich jeweils mit konkreten Vesperpsalmen
aus verschiedenen analytischen Perspektiven,
denen eine eingehende Beschreibung der Quel-
lenlage bzw. deren Problematik beziiglich der
editorischen und interpretatorischen Errun-
genschaften folgt. Indes bilden diese finf Kapi-
tel lediglich Zusammenfassungen mit gelegent-
lichen Texteinschiiben oder Einleitungen (so
z. B. Kapitel V, S. 205-209, erster Abschnitt)
bzw. mit collageartig zusammengesetzten
Abschnitten aus den entsprechenden Einfiih-
rungen und Quellenberichten der Gesamt-
ausgabe, bei denen die kritischen notentextli-
chen Teile ausgespart wurden und alles unter
einer Uberschrift neu prisentiert wird. In die-
sem Sinne entspricht das Kapitel II ,Klang-
gebidude und musikalische Architektur® fast
wortlich den Einleitungen der Binde II/11-
12 aus der Gesamtausgabe. Genauso oder so
dhnlich verhilt es sich in den anderen Kapi-
teln des Buches, so dass hier im Wesentlichen
von einem Kompendium bereits verdffentlich-
ter Texte die Rede sein kann, wie vom Verfas-
ser in Anm. 8 der Einfithrung angedeutet. Das
Hauptverdienst des Buches kommt neben der
Gesamteinleitung einem vom Autor angeleg-
ten vorldufigen Werkverzeichnis zu, dem 2014
die Erscheinung eines RWV folgen soll. Der
Forscher oder der Musikinterpret, der mit den
bereits verdffentlichten Binden der Gesamt-
ausgabe vertraut ist, wird der Monografie bis
auf einige Hinweise beziiglich der musikali-
schen Praxis im Rahmen der Vesperliturgie in
Venedig, teilweise unter Einbeziehung zeitge-
nossischer Komponisten, kaum neue Erkennt-
nisse entnehmen kénnen.

(April 2014) Agusti Bruach

JOSEPH HAYDN: Werke. Reibe XII. Band
4: Streichquarterte ,,Opus 42° ,Opus 50°
und ,Opus 54/55“. Hrsg. wvon James
WEBSTER. Miinchen: G. Henle Verlag
2009. XX, 297 S.

Es gibt von Joseph Haydn keine unbe-
kannten oder verschollenen Streichquartette.
Diesbeziiglichen Mutmaflungen, die auch im
Zusammenhang mit dem als Einzelwerk iiber-
lieferten Quartett op. 42, Hob. III:43 immer
wieder einmal aufgetaucht sind, entziehen die
Darlegungen von Herausgeber James Webs-
ter im Vorwort des vorliegenden Bandes die
Grundlage. Und doch kann man gerade mit
Blick auf die Edition dieses auch wegen sei-
ner Kiirze und Konzentration einzig dastehen-
den Werkes von einer Entdeckung sprechen,
erscheint es hier doch erstmals in einer auf das
Autograph zuriickgehenden Gestalt. Die zahl-
reichen und teils massiven Eingriffe in den
Notentext, die sich in der Erstausgabe finden
—abweichende Vortragsbezeichnungen, Dyna-
mik und Artikulation, rhythmische Ande-
rungen und hinzugefiigte Téne, bis hin zur
Umformulierung ganzer Stimmverliufe —, wer-
den dabei detailliert benannt und mit durch-
weg plausiblen und auch musikalisch tiberzeu-
genden Argumenten zugunsten der autogra-
phen Lesart zuriickgewiesen. Zwar scheint die
im Vorwort (S. IX, Anm. 29) angekiindigte
Diskussion der Neuausgaben im Kritischen
Bericht zu fehlen, das Lesartenverzeichnis gibt
aber Aufschluss dariiber, dass sowohl die auf
Andreas Moser zuriickgehende alte Peters-Aus-
gabe als auch die von Wilhelm Altmann her-
ausgegebene Eulenburg-Taschenpartitur von
der bei Hoffmeister erschienenen Erstausgabe
abhingig sind. Beide haben deren fragliche und
z. T. entstellende Lesarten bis in die Gegenwart
transportiert, weshalb die Neuedition im Rah-
men der Haydn-Gesamtausgabe nur umso will-
kommener ist.

Auch fiir die beiden sechsteiligen Opera 50
und 54/55 ergeben sich einige teilweise mar-
kante Anderungen der bis dato geliufigen
Textgestalt, sei es aufgrund von Konjekturen
(vgl. z. B. Hob. III:44, 1. Satz, T. 108, Va/Vc)
oder als Ergebnis der in Umfang und Intensi-
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tit beeindruckenden Erschlieffung und Bewer-
tung der Quellen (vgl. z. B. Hob. III:58, 1. Satz,
T.24f., Vc). Fiir op. 54/55 beispielsweise kann
der Herausgeber nachweisen, dass es sich bei
den iiberlieferten Textfragmenten von Haydns
Hand, ungeachtet ihres teils skizzenhaften
Erscheinungsbildes, tatsichlich um die reguli-
ren Autographe und nicht etwa bloff um Ent-
wiirfe handelt. Sie erfahren deshalb hier eine
grundlegend andere Bewertung als in anderen
Neuausgaben. Der Band vervollstindigt die
Werkgruppe der Streichquartette innerhalb
der Haydn-Gesamtausgabe. Dariiber hinaus
demonstriert er eindrucksvoll, was Musikphi-
lologie heute vermag,.

(August 2013) Markus Biggemann

CHRISTIAN GOTTLOB NEEFE: Sonaten

fiir Klavier und Violine. Hrsg. von Inge
FORST und Giinther MASSENKEIL. Kéin:
Verlag Dobhr 2012. 127 S., Violin-Solo-
stimme: 38 S. (Denkmidiler rheinischer Musik.
Band 39.)

Nach zwei Binden mit Klaviersonaten und
weiteren Klavierwerken liegt in der Reihe der
Denkmiler rheinischer Musik nun ein drit-
ter Band mit Instrumentalmusik von Chris-
tian Gottlob Neefe vor. Die darin versammel-
ten Sechs Claviersonaten mit der willkiibrlichen
Begleitung einer Violine (so der originale Titel)
und ein Einzelwerk aus dem Vademecum fiir
Liebhaber des Gesangs und Klaviers sind tech-
nisch und kompositorisch anspruchslos — die
Herausgeber sprechen von ihrer ,kunstvollen
Einfachheit und instrumentalen Eindimensi-
onalitit® (Vorwort, S. 11) und meinen damit
auch den weitgehend unselbststindigen ad-
libitum-Charakter der Violinstimme. Im Kon-
text ihrer Entstehungszeit ist diese Musik aller-

dings wohl weniger Kunstwerk als vielmehr
Medium und Anlass musikalischer Kommuni-
kation und empfindsamen Freundschaftskultes.
Das zeigt plastisch das von den Herausgebern
zitierte Vorwort des Vademecum: Hier wendet
sich der Verleger im Duktus privater Mitteilung
an den Komponisten und der Komponist an
seine ,Kinder, d. h. Kompositionen (vgl. das
Digitalisat, http://daten.digitale-sammlungen.
de/bsb00045045/image_7). Die Offentlichkeit
hingegen bleibt in dieser — wie auch immer
inszenierten — Privatheit aufen vor bzw. taucht
nur als Kot werfende ,, Troflbuben auf.

Die Sonaten markieren zwar kaum eine als-
bald zu fiillende Repertoireliicke, sind aber auch
in musikalischer Hinsicht nicht ohne Interesse:
Sie geben ein instruktives Beispiel ab fiir Stil
und Verfahren, wie sie in Heinrich Christoph
Kochs Versuch einer Anleitung zur Composition
gelehrt werden. Die Edition basiert auf den ca.
1776 bzw. 1780 (Vademecum) erschienenen
Drucken. Geringfiigige Eingriffe der Heraus-
geber sind im Editionsbericht vermerkt und
lassen sich an dem mittlerweile digitalisierten
Druckexemplar, das der Ausgabe als Vorlage
diente, iiberpriifen. Gleiches gilt fiir einzelne
Druckfehler (z. B. Sonate II, 1. Satz, T. 35, VL.
der Rhythmus entspricht dem des Klaviers)
und fiir musikalisch fragwiirdige Stellen (z. B.
Sonate II, 1. Satz, T. 73, 1. Viertel: fes” statt

.

(August 2013) Markus Biggemann

MAX REGER: Werkausgabe 1/1: Choral-
phantasien.

Zur Besprechung der Edition siche die Rezen-
sion von Tomi Mikeld zu MAX REGER: Briefe
an den Verlag Ed. Bote & Bock (S. 433).
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REGINA BACK: ,Freund meiner Musik-
Seele®. Felix Mendelssohn Bartholdy und Carl
Klingemann im brieflichen Dialog. Kassel u. a.:

Birenreiter-Verlag 2014. 642 S., Abb., Nbsp.

Blickpunkt  Bithne. ~Musiktheater in
Deutschland von 1900 bis 1950. Hrsg. von
Thomas STEIERT und Paul OP DE COUL.
Koln: Verlag Dohr 2014. 389 S., Abb.

KONRAD BOEHMER: Doppelschlige.
Band 2: Texte zur Musik 1968-1970. Hrsg.
von Stefan FRICKE und Christian GRUN.
Saarbriicken: Pfau-Verlag 2014. 377 S., Abb.,
Nbsp. (Quellentexte zur Musik des 20./21.
Jahrhunderts. Band 12.2.)

Brahms-Studien. Band 17. Hrsg. von Beatrix
BORCHARD und Kerstin SCHUSSLER-
BACH. Tutzing: Hans Schneider 2014. 254 S.,
Abb., Nbsp.

DIETMAR CORDAN: So wurde ich
Opernsinger. Ein leichtfii8iger Einblick in das
Leben eines Singers mit all seinen Héhen und

Tiefen. Kéln: Verlag Dohr 2014. 303 S., Abb.

FABIAN CZOLBE: Schriftbildliche Skiz-
zenforschung zu Musik. Ein Methodendiskurs
anhand Henri Pousseurs Systéme des paraboles.
Berlin: Mensch und Buch Verlag 2014. 216 S.,
Abb.

Deutsche Orgelmusik des 19. Jahrhunderts.
Ringvorlesung der Abteilungen Musiktheorie
und Kirchenmusik. Winter 2012/2013. Hrsg.
von Birger PETERSEN. Mainz: Are Musik
Verlag 2014. 154 S., Abb., Nbsp. (Spektrum
Musiktheorie. Band 3.)

DANIEL ENDER: Metamorphosen des
Klanges. Studien zum kompositorischen Werk
von Beat Furrer. Kassel u. a.: Birenreiter Ver-
lag2014. 245 S., Nbsp. (Schweizer Beitrige zur
Musikforschung. Band 18.)

Ferdinand Hiller. Komponist, Interpret,
Musikvermittler. Hrsg. von Peter ACKER-
MANN, Arnold JACOBSHAGEN, Roberto
SCOCCIMARRO und Wolfram STEIN-

BECK. Kassel: Verlag Merseburger 2014.
560 S., Abb., Nbsp. (Beitrige zur Rheinischen
Musikgeschichte. Band 177.)

MICHAEL FISCHER: Religion, Nation,
Krieg. Der Lutherchoral Ein feste Burg ist unser
Gott zwischen Befreiungskriegen und Erstem
Weltkrieg. Miinster/New York: Waxmann
2014. 350 S., Abb. (Populire Kultur und
Musik. Band 11.)

ROBERT GERVASI: Die Messen Georg
Joseph Voglers. Marburg: Tectum Verlag
2014.444SS., Nbsp.

Geschichte der Kirchenmusik in 4 Binden.
Band 4: Die zweite Hilfte des 20. Jahrhun-
derts und die Herausforderungen der Gegen-
wart. Hrsg. von Wolfgang HOCHSTEIN und
Christoph KRUMMACHER. Laaber: Laaber-
Verlag 2014. 376 S., Abb., Nbsp. (Enzyklopi-
die der Kirchenmusik. Band 1/4.)

Gottinger  Héndel-Beitrdge.  [Jahrbuch
2014.] Band XV. Hrsg. von Laurenz LUTTE-
KEN und Wolfgang SANDBERGER. Gét-
tingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2014. VIII,
246 S., Abb., Nbsp.

Der Gottesdienst und seine Musik in 2 Bin-
den. Band 2. Liturgik: Gottesdienstformen und
ihre Handlungstriger. Hrsg. von Albert GER-
HARDS und Matthias SCHNEIDER. Laaber:
Laaber-Verlag 2014. 309 S., Abb. (Enzyklopi-
die der Kirchenmusik. Band 4/2.)

PETER HECKL: W. A. Mozarts Instru-
mentalkompositionen in Bearbeitungen fiir
Harmoniemusik vor 1840. Hildesheim/
Ziirich/New York: Georg Olms Verlag 2014.
Band 1: Textband V1,171 S., Abb., Nbsp. Band
2: Notenband VI, 750 S. (Studien und Materi-
alien zur Musikwissenschaft. Band 81.1/2.)

MICHAEL HEINEMANN: Richard
Strauss. Lebensgeschichte als Musiktheater.
Kéln: Verlag Dohr 2014. 204 S.

Herman-Walther Frey: Ministerialrat, Wis-
senschaftler, Netzwerker. NS-Hochschulpoli-
tik und die Folgen. Hrsg. von Michael CUS-
TODIS. Miinster/New York: Waxmann 2014.
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229S., Abb. (Miinsteraner Schriften zur zeitge-
nossischen Musik. Band 2.)

BETTINA HOFFMANN: Die Viola da
Gamba. Beeskow: ortus musikverlag 2014.
VIII, 377 S., Abb., Nbsp. (ortus studien.
Band 13.)

Igor Strawinskys und Ernst Kreneks Spit-
werke. Hrsg. von Claudia MAURER ZENCK.
Schliengen: Edition Argus 2014. 323 S., Abb.,
Nbsp. (Ernst Krenek Studien. Band 5.)

Im Schatten des Kunstwerks II. Theorie und
Interpretation des musikalischen Kunstwerks
im 19. Jahrhundert. Hrsg. von Dieter TOR-
KEWITZ. Mitarbeit: Elisabeth HAAS. Wien:
Praesens Verlag 2014. 307 S., Abb., CD, Nbsp.
(Wiener Veroffentlichungen zur Theorie und
Interpretation der Musik. Band 2.)

Jazz Debates/Jazzdebatten. Hrsg. von Wolf-
ram KNAUER. Darmstadt: Jazzinstitut Darm-
stadt/Hofheim: Wolke Verlag 2014. 215 S,
Abb. (Darmstidter Beitrige zur Jazzforschung.
Band 13.)

INNA KLAUSE: Der Klang des Gulag.
Musik und Musiker in den sowjetischen
Zwangsarbeitslagern der 1920er bis 1950er-
Jahre. Géttingen: V & R unipress 2014. 691 S.,
Abb., Nbsp.

Kénigin und Tiubchen. Die Briefe von
Cosima Wagner und Ellen Franz/Helene von
Heldburg. Hrsg. von Maren GOLTZ und
Herta MULLER. Miinchen: Allitera 2014.
462 8S., Abb. (Beitrige zur Kulturgeschichte der
Musik. Band 9.)

KLAUS HEINRICH KOHRS: Und alles
wandelt sich ins Gegenteil. Hector Berlioz’
kontrafaktische Szenen. Frankfurt am Main/
Basel: Stroemfeld Verlag 2014. 322 S., Abb.,
Nbsp.

Kongressbericht Coimbra, Portugal 2012.
Hrsg. von Bernhard HABLA. Tutzing: Hans
Schneider 2014. 286 S., Abb., Nbsp. (Alta
Musica. Band 31.)

VOLKMAR KRAMARZ: Warum Hits
Hits werden. Erfolgsfaktoren der Popmusik.

Eine Untersuchung erfolgreicher Songs und
exemplarischer Eigenproduktionen. Bielefeld:
transcript Verlag 2014. 390 S., Abb., Nbsp.
(Studien zur Popularmusik.)

CHRISTOPH KRUMMACHER: Kir-
chenmusik in Theorie und Praxis. Ausgewihlte
Texte aus der Hochschularbeit und der kir-
chenmusikalischen Lehrtitigkeit. Hildesheim/
Ziirich/New York: Georg Olms Verlag 2014.
322 8., Nbsp. (Hochschule fiir Musik und The-
ater ,Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig.
Schriften. Band 10.)

Kurt Weill und Frankreich. Hrsg. von An-
dreas EICHHORN. Miinster/New York:
Waxmann 2014. 294 S., Abb., Nbsp. (Ver-
offentlichungen der Kurt-Weill-Gesellschaft
Dessau. Band 9.)

ANNA LANGENBRUCH: Topographien
musikalischen Handels im Pariser Exil. Eine
Histoire croisée des Exils deutschsprachiger
Musikerinnen und Musiker in Paris 1933—
1939. Hildesheim/Ziirich/New York: Georg
Olms Verlag 2014. 538 S., Abb., Nbsp. (Mu-
sikwissenschaftliche Publikationen. Band 41.)

ALEXANDER LANGER und PETER
DONHAUSER: Streicher. Drei Generationen
Klavierbau in Wien. Kéln: Verlag Dohr 2014.
439 S., Abb.

SUSANNE MAAS: Chére im Spielfilm.
Eine Untersuchung zur Darstellung von Bil-
dung durch Chorsingen im fiktionalen Film.
Berlin: Lit Verlag 2014. 541 S., Abb., Nbsp.
(Schriften des Instituts fiir Begabungsfor-
schung in der Musik. Band 6.)

SIEGFRIED MAUSER: Mozarts Klavier-
sonaten. Ein musikalischer Werkfiihrer. Miin-
chen: Verlag C. H. Beck 2014. 128 S. (C. H.
Beck.Wissen.)

Mein Lied in meinem Hause. Katalog zur
Stindigen Ausstellung des Heinrich-Schiitz-
Hauses Weiflenfels. Hrsg. von Henrike
RUCKER. Leipzig: Lehmstedt Verlag 2014.
160 S., Abb.

MATTHIAS PASDZIERNY: Wiederauf-
nahme? Riickkehr aus dem Exil und das west-
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deutsche Musikleben nach 1945. Miinchen:
Richard Boorberg Verlag 2014. X, 983 §.,
Abb., Nbsp. (Kontinuititen und Briiche im
Musikleben der Nachkriegszeit.)

DOLORES PESCE: Liszt’s Final Decade.
Rochester: University of Rochester Press 2014.
XII, 369 S., Abb., Nbsp. (Eastman Studies in
Music.)

KIT POWELL: Quite by Chance. Wie
durch Zufall. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2014.
169 S., Abb., Nbsp.

SIEGBERT RAMPE: Orgel- und Clavier-
spielen 1400-1800. Eine deutsche Sozial-
geschichte im europiischen Kontext. Miin-
chen/Salzburg: Musikverlag Katzbichler 2014.
353 S., Abb., Nbsp. (Musikwissenschaftliche
Schriften. Band 48.)

TIMOTHY RICE: Ethnomusicology. A
Very Short Introduction. New York: Oxford
University Press 2014. 151 S., Abb.

HANS MARTIN RITTER: Winterreise.
Wilhelm Miiller entdeckt das lyrische Mono-
dram. Berlin: LIT Verlag 2014. 103 S. (Musik
und Text. Band 3.)

SILVIO J. DOS SANTOS: Narratives of
Identity in Alban Berg’s Lu/u. Rochester: Uni-
versity of Rochester Press 2014. X, 226 S,
Abb., Nbsp. (Eastman Studies in Music.)

UTA SCHMIDT: Kompositionen mit dop-
peltem Boden. Musikalische Ironie bei Erik
Satie und Dmitri Schostakowitsch. Schliengen:
Edition Argus 2014. 389 S., Nbsp. (Kontext
Musik. Publikationen der Robert Schumann
Hochschule Diisseldorf. Band 3.)

Schubert: Interpretationen. Hrsg. von Ivana
RENTSCH und Klaus PIETSCHMANN.
Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2014. 234 S.,
Abb., Nbsp. (Schubert: Perspektiven — Stu-
dien. Band 3.)

Singin’ in the Rain. Kulturgeschichte eines
Hollywood-Musical-Klassikers. Hrsg. von Joa-
chim BRUGGE und Nils GROSCH. Miins-
ter/New York: Waxmann Verlag 2014. 173 S.,
Nbsp. (Populire Kultur und Musik. Band 12.)

WALERI SMIRNOW: Igor Strawinskys
frither Aufstieg zum Ruhm. Hintergriinde und
Analysen. Mit zwei weiteren Studien des Ver-
fassers: ,Strawinskys Hinwendung zum Neo-
klassizismus — Voraussetzungen und Beweg-
griinde“ und ,Strawinskys neoklassizistische
Instrumentalwerke®. Eingeleitet, hrsg. und aus
dem Russischen iibers. von Ernst KUHN. Ber-
lin: Verlag Ernst Kuhn 2014. 294 S., Nbsp.
(studia slavica musicologica. Band 52/Stra-

winsky-Studien. Band 1.)

MARTIN STELZLE: Das Eigene im Frem-
den. Gustav Mahler und der ferne Osten. Hil-
desheim/Ziirich/New York: Georg Olms Ver-
lag 2014. 302 S., Abb., Nbsp. (Studien und
Materialien zur Musikwissenschaft. Band 80.)

yotunde Null® — zur Musik um 1945.
Bericht iiber das Symposion der Gesellschaft
fiir Musikforschung an der Musikhochschule
Liibeck 24.-27. September 2003. Hrsg. von
Volker SCHERLIESS. Redaktionelle Mitar-
beit: Swantje BAXMANN, Alexander BUTZ
und Robert KRAMPE. 249 S., Abb., Nbsp.

Substance and Content in Music Today.
Hirsg. von Claus-Steffen MAHNKOPF, Frank
COX und Wolfram SCHURIG. Hofheim:
Wolke Verlag 2014. 197 S., Abb., Nbsp. (New
Music and Aesthetics in the 21st Century.
Band 9.)

Traditio Iohannis Hollandrini. Band V:
Die Traktate XV-XXI. Hrsg. von Michael
BERNHARD und Elibieta WITKOWSKA-
ZAREMBA. Miinchen: Verlag der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften 2014. 494 S.,
Abb., Nbsp. (Verdffentlichungen der Musik-
historischen Kommission. Band 23.)

»Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen®. Carl Philipp Emanuel Bach in Ber-
lin. Begleitband zur Ausstellung der Staats-
bibliothek zu Berlin 6. bis 29. Mirz 2014.
Hrsg. von Martina REMANN unter Mitar-
beit von Clemens BRENNEIS, Jean Chris-
tophe GERO, Marina SCHIEKE-GOR-
DIENKO und Roland Dieter SCHMIDT-
HENSEL. Berlin: Staatsbibliothek zu Berlin
Preuflischer Kulturbesitz 2014. 102 S., Abb.
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Weberiana. Mitteilungen der Internationa-
len Carl-Maria-von-Weber-Gesellschaft e. V.
Heft 24 (Frithjahr 2014). Redaktion: Frank
ZIEGLER. Tutzing: Hans Schneider 2014.
207 S., Abb.

ARNOLD WERNER-JENSEN: Johann
Sebastian Bach. Goldberg-Variationen. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2013. 166 S., Abb.,
Nbsp. (Birenreiter Werkeinfithrungen.)

IRIS WINKLER: Napoleons Traumrol-
len. Alexander und Trajan im Werk des Kom-
ponisten Giovanni Simone Mayr. Musik und
Kulturpolitik im napoleonischen Venedig und
Mailand. Miinchen/Salzburg: Musikverlag
Katzbichler 2014. 208 S., Abb., Nbsp. (Mayr-
Studien. Band 7.)

Eingegangene
Notenausgaben

JOHANN SEBASTIAN BACH: Messe in
h-Moll BWV 232. Urtext. Partitur. Hrsg. von
Ulrich LEISINGER. Stuttgart: Carus-Ver-
lag 2014. XI, 302 S., Abb., DVD. (Stuttgarter
Bach-Ausgabe.)

FELIXMENDELSSOHN BARTHOLDY:
Leipziger Ausgabe der Werke. Serie VII: Welt-
liche Vokalwerke. Band 4: Lieder fiir Minner-
stimmen. Hrsg. von Wolfgang GOLDHAN
und Ralf WEHNER. Wiesbaden/Leipzig/
Paris: Breitkopf & Hirtel 2013. 2 Teilbinde
und Textvergleich, LXIX, 421 S.

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Kon-
zert Nr. 3 in c fiir Klavier und Orchester op.
37. Urtext. Hrsg. von Jonathan DEL MAR.
Partitur: VII, 86 S., Klavier: 48 S., Klavieraus-
zug: 56 S., Kritischer Kommentar: 54 S., Abb.,
Nbsp.

[JOHANNES] BRAHMS: Trio fiir Vio-
line, Violoncello und Klavier nach dem Sextett
in B op. 18 bearbeitet von Theodor Kirchner.
Urtext. Hrsg. von Christopher HOGWOOD.
Kassel u. a.: Barenreiter-Verlag 2014. XV, 55 S.

[JOHANNES] BRAHMS: Variationen und
Fuge iiber ein Thema von Hindel op. 24 fiir
Klavier. Urtext. Hrsg. und mit Fingersitzen
versehen von Christian KOHN. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2014. XII, 37 S.

Concentus Musicus. Band XIV. GIOVAN-
NI ANIMUCCIA: Eine Auswahl geistlicher
und weltlicher Werke. Hrsg. von Peter
ACKERMANN. Kassel u. a.: Birenreiter-Ver-
lag 2014. XLIV, 184 S., Abb.

[CLAUDE] DEBUSSY: La Mer. Trois
esquisses symphoniques. Urtext. Partitur. Hrsg.
von Douglas WOODFULL-HARRIS. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. XIX, 154 S.

[CLAUDE] DEBUSSY: Préludes pour
Piano (1¢' Livre). Urtext. Hrsg. von Thomas
KABISCH. Fingersitze von Martin WID-
MAIER. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2014.
XXXII, 62 S.

[ANTONIN] DVORAK: Streichquintett
G-Dur op. 77. Hrsg. von Frantisek BARTOS
und Antonin POKORNY. Kassel u. a.: Biren-
reiter-Verlag 2014. X1I, 50 S.

[GABRIEL] FAURE: Pavane pour orchestre
op. 50. Urtext. Hrsg. von Robin TAIT. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. IX, 10 S.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hal-
lische Hindel-Ausgabe. Kritische Gesamt-
ausgabe. Serie II: Opern. Band 25: Poro, Re
dell'Indie. Opera in tre atti HWV 28. Hrsg.
von Graham CUMMINGS. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2013. LXXII, 273 S., Abb.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Halli-
sche Hindel-Ausgabe. Kritische Gesamtaus-
gabe. Serie III: Kirchenmusik. Band 11: This
is the day which the Lord has made. Wed-
ding Anthem HWV 262. Sing unto God, ye
kingdoms of the earth. Wedding Anthem
HWYV 263. Hrsg. von Matthew GARDNER.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2013. XXXIII,
131 S., Abb.

The Henry VIII Book (British Library, Add.
MS 31922). Faksimile mit Einleitung von
David FALLOWS. Oxford: DIAMM Publica-
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tions 2014. II, 85 S., Abb. (DIAMM Facsimi-
les. Band 4.)

W[OLFGANG] AIMADEUS] MOZART:
Werke fiir Violine und Orchester KV 207, 211,
216, 218, 219, 261, 269 (261?), 373. Urtext.
Hrsg. von Christoph-Hellmut MAHLING.
Mit einem Vorwort von Gudula SCHUTZ.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. XXVI,
303 S.

Musica Britannica. A National Collection of
Music. Band XCVI: English Keyboard Music
c. 1600-1625. Hrsg. von Alan BROWN. Lon-
don: Stainer and Bell 2014. XLI, 197 S., Abb.

MODEST MUSSORGSKIJ: Tableaux
d’uneexposition fiir Orchestervon Maurice RA-
VEL. Hrsg. von Jean-Frangois MONNARD.
Wiesbanden/Leipzig/Paris: Breitkopf & Hirtel
2014.X,122S., Abb.

JEAN-PHILIPPE RAMEAU: Opera Om-
nia. Serie IV, Band 14, RCT 38: Les Fétes de
I'Hymen et de 'Amour. [B]allet héroique en
un prologue et trois entrées livret de Louis de
Cahusac. Hrsg. von Thomas SOURY. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. LXXV, 274 S.

Repertorium Troporum Bohemiae Medii
Aevi. Band IV: Tropi Ordinarii Missae. Agnus
Dei. Hrsg. von Hana VLHOVA-WORNER.
Prag: Birenreiter-Verlag 2013. 152 S., Abb.

GIOACHINO ROSSINI: Tantum ergo
(1847) fiir zwei Tenore, Bass und grof3es
Orchester. Musikkritische Neuausgabe. Hrsg.
von Guido Johannes JOERG. Kéln: Verlag
Dohr 2014. 66 S., Abb.

[ERIK] SATIE: 3 Morceaux en forme de
Poire. Urtext. Hrsg. von Jens ROSTECK.
Hinweise zur Auffithrungspraxis von Steffen
SCHLEIERMACHER. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2014. XV, 37 S., Abb.

GEORG SCHIMMELPFENNIG: La buo-
na et felice mano. Italienische Madrigale 1615
fiir Singstimme und Basso continuo. General-
bassaussetzung von Claudia SCHWEITZER.
Hrsg. von Jochen FAULHAMMER. Basel:
PAN Verlag 2014. 51 S., Abb. (Fontana Casse-
lana. Reihe B. Heft 1.)

[FRANZ] SCHUBERT: Fantasien fiir Kla-
vier. Urtext. Nr. 2-3 hrsg. von Walther DURR,
Nr. 1 hrsg. von David GOLDBERGER (¥).
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. XVIII,
62S.

[FRANZ] SCHUBERT: Fantasie in C.
»Wandererfantasie“ op. 15— D 760 fiir Klavier.
Urtext. Hrsg. von Walther DURR. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2014. XIV, 38 S.

[FRANZ] SCHUBERT: Lieder. Band 7.
Hohe Stimme. Hrsg. von Walther DURR.
Urtext der Neuen Schubert-Ausgabe. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. LIX, 167 S.

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Serie I: Kirchenmusik. Band 9:
Kleinere kirchenmusikalische Werke II. Vorge-
legt von Rudolf FABER. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2014. XXVII, 244 S., Abb.

[ERWIN] SCHULHOFF: Jazz-inspirierte
Stiicke fiir Klavier. Urtext. Hrsg. von Michael
KUBE. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2014.
XVIIL 91 S.

[ROBERT] SCHUMANN: Ouvertiire zu
Goethes Hermann und Dorothea op. 136.
Hrsg. von Christian Rudolf RIEDEL. Wies-
baden/Leipzig/Paris: Breitkopf & Hirtel 2014.
358S., Abb.

[ROBERT] SCHUMANN: Ouvertiire zu
Szenen aus Goethes Faust aus WoO 3. Hrsg.
von Christian Rudolf RIEDEL. Wiesbaden/
Leipzig/Paris: Breitkopf & Hirtel 2014. 28 S.

[BEDRICH] SMETANA: Vltava/Die Mol-
dau. Urtext. Hrsg. von Hugh MACDONALD.
Partitur. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2014.
X111, 88 S.

[BEDRICH] SMETANA: Vltava/Die Mol-
dau fiir Klavier zu vier Hinden. Urtext. Hrsg.
von Hugh MACDONALD. Kassel u. a.: Biren-
reiter-Verlag 2014. XIII, 38 S.

[LOUIS] VIERNE: Simtliche Orgelwerke.
Band V: 5. Symphonie op. 47 (1923/24).
Urtext. Hrsg. von Helga SCHAUERTE-
MAUBOUET. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2014. XXXII, 80 S., Abb.
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Es verstarben:

Prof. Dr. Elmar SEIDEL am 31. August in
Mainz,

Prof. Dr. Renate GROTH am 11. Septem-
ber 2014 in Bonn.

Wir gratulieren:

Prof. Ton KOOPMAN zum 70. Geburtstag
am 2. Oktober,

Prof. Dr. Hartmut KRONES zum 70. Ge-
burtstag am 15. Oktober,

Prof. Dr. Friedrich Wilhelm RIEDEL zum
85. Geburtstag am 24. Oktober,

Prof. Dr. Martin BLINDOW zum 85. Ge-
burtstag am 29. Oktober,

Prof. Dr. Reinhard GERLACH zum 80. Ge-

burtstag am 14. November,

Prof. Dr. Gernot GRUBER zum 75. Ge-
burtstag am 17. November,

Prof. Dr. Hans SEIDEL zum 85. Geburts-
tag am 22. November,

Prof. Dr. Theodor GOLLNER zum 85. Ge-
burtstag am 25. November,

Prof. Dr. Susanne POPP zum 70. Geburts-
tag am 26. November,

Prof. Dr. Hermann DECHANT zum
75. Geburtstag am 29. November,

Prof. Dr. Peter ANDRASCHKE zum
75. Geburtstag am 1. Dezember,

Prof. Dr. Hans-Joachim SCHULZE zum
80. Geburtstag am 3. Dezember,

Dr. Harald HECKMANN zum 90. Ge-
burtstag am 6. Dezember,

Prof. Dr. Klaus-Peter KOCH zum 75. Ge-

burtstag am 11. Dezember,

Prof. Dr. Sieghart DOHRING zum 75. Ge-

burtstag am 12. Dezember.

*

Frau PD Dr. Corinna HERR wurde zum
Wintersemester 2014/15 mit der zweijihrigen
Vertretung der W2-Professur fiir Historische
Musikwissenschaft an der Hochschule fiir
Musik und Tanz Kéln beauftragt.

Auf Beschluss des akademischen Senats
vom 22. Januar 2014 hat die Universitatea
Natgionali de Muzici Bucuresti (Nationale
Musikuniversitit Bukarest) am 30. Oktober
2014 die Ehrendoktorwiirde an Herrn
Professor Dr. Helmut LOOS (Universitit
Leipzig) verlichen.

Frau Prof. Dr. Katelijne SCHILTZ
(Universitit ~ Regensburg) ~ wurde  zum
ordentlichen Mitglied der Europiischen

Akademie der Wissenschaften und Kiinste
(Klasse I — Philosophie und Kulturhistorische
Wissenschaften) gewihlt.

*

In Freiburg wurde das Zentrum fiir Popu-
liire Kultur und Musik (z | p | k | m) eingerich-
tet. Das im Frithjahr gegriindete Zentrum ist
aus dem Deutschen Volksliedarchiv hervorge-
gangen, das in diesem Jahr seinen einhunderts-
ten Geburtstag feiert. Durch die Integration in
die Albert-Ludwigs-Universitit wird das Profil
dieser Einrichtung erhalten, zugleich aber auch
in wesentlichen Teilen ausgebaut und erwei-
tert. Im Fokus der Forschung steht dabei die
gesamte Breite und historische Tiefe populi-
rer Musik, von der Frithen Neuzeit mit ihren
Liederbiichern und Liedflugschriften {iber
die Musikkultur des 19. Jahrhunderts bis zur
Rock- und Popmusik. Dabei werden 6kono-
mische und mediale Fragen ebenso aufgenom-
men wie performative. Zugleich soll das Zen-
trum auf wissenschaftstheoretischer Ebene
seine Leistungsfihigkeit unter Beweis stel-
len und die verschiedenen diszipliniren For-
schungsmethoden miteinander verbinden und
reflektieren.

In den vergangenen Jahren hat sich das Zen-
trum modernisiert und auf die Integration in
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die Freiburger Universitit umfassend vorbe-
reitet. Dafiir war unter anderem ein Umzug in
neue, helle und grofiziigige Riume in der Frei-
burger Innenstadt erforderlich.

Ein Teil der Modernisierungsstrategie um-
fasste die Neuausrichtung der Sammlungen
und der Fachbibliothek. Bereits 2010 wurde das
»Deutsche Musicalarchiv gegriindet, durch
eine Forderung der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft konnte der Aufbau eines inter-
nationalen Popmusikarchivs initiiert werden.
Online sind das Historisch-kritisches Lieder-
lexikon (www.liederlexikon.de) sowie das Song-
lexikon (www.songlexikon.de) verfiigbar, die
populire Lieder erschlielen.

Geblieben ist das Eine: John Meier, der
Griinder des Deutschen Volksliedarchivs,
hatte vor einhundert Jahren die Idee, sich der
»Musik der Vielen“ zuzuwenden, wenn auch
eingeschrinkt auf die Gattung des Volkslie-
des. Das neue Zentrum setzt diese Tradition
im 21. Jahrhundert fort: mit einer erweiterten
Materialbasis und neuen Methoden, die Berei-
che Sammlung, Forschung und Lehre mitein-
ander verschrinkend.

Forschungsprojekt ,Friiher Notendruck in
deutschsprachigen Léindern: Studien zur Ent-
wicklung von Drucktechnik und Repertoire /
Early music printing in German-speaking lands*.
Abteilung Musik- und Tanzwissenschaft, Uni-
versitit Salzburg.

Das Projekt, das vom osterreichischen Wis-
senschaftsfonds FWF geférdert wird, konzen-
triert sich auf gedruckte Musik nérdlich der
Alpen als ein allgemeines Phinomen in den ers-
ten vier Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts. Im
Vergleich zu anderen europiischen Lindern,
deren Druckgeschichte bereits gut aufgearbei-
tet ist, ist die Situation in den deutschsprachi-
gen Lindern aufgrund der spezifischen kultu-
rellen und politischen Gegebenheiten anders
und noch wenig erforscht. Die Besonderheit
des Forschungsvorhabens besteht in der Tat-
sache, dass im Gegensatz zu vielen anderen
Studien nicht einzelne Drucker oder spezielle
Musikgattungen im Fokus stehen, sondern
die technische Herausforderung, Notenkopfe
und Notenlinien gemeinsam zu drucken. Auf-

grund dieser Vorgabe ist jede Art von gedruck-
ter Quelle mit jeglicher Notation von Interesse:
Theoriebiicher mit eingedruckten Musikbei-
spielen, Lehrbiicher fiir die Schule, liturgische
Musikdrucke mit Choralmelodien, Kirchenlie-
derbiicher, Tabulaturdrucke fiir die verschie-
densten Instrumente, Drucke mit geistlicher
und weltlicher mehrstimmiger Musik, Flug-
blitter mit Musik, Odendrucke, humanistische
Dramen mit vertonten Chéren etc. Diese breite
Perspektivierung soll auch einen umfassenden
Einblick in die musikalische Welt der Zeit
gewihren und zu einem besseren Verstindnis
der kulturgeschichtlichen Bedeutung des frii-
hen Musikdrucks fithren.

Im Zentrum steht eine Datenbank, die nach
dem Vorbild von VD16 (Verzeichnis deutscher
Drucke im 16. Jahrhundert) einerseits einen
Uberblick iiber die gesamte Produktion, ande-
rerseits detaillierte Informationen zu einzelnen
Titeln mit ausfiihrlicher Objektbeschreibung,
Drucktechnik, Notation, Repertoire und Quel-
lentypologie bereitstellen soll. Zudem streben
wir an, von jedem Druck zumindest ein Exem-
plar in natura zu untersuchen und gegebenen-
falls handschriftliche Eintragungen, Besonder-
heiten im Druckprozess, mitgebundene Biicher
sowie Hinweise zur Uberlieferungsgeschichte
festzuhalten. Eine vereinfachte Version dieser
Datenbank ist bereits online zuginglich (www.
vdm16.sbg.ac.at).

Die Prisentation der gesammelten Daten
erfolgt durch Poster, Vortrige und individu-
elle Publikationen der Projektmitarbeiterin-
nen und -mitarbeiter sowie im Rahmen einer
Tagung, die vom 13. bis 15. Juli 2015 in Salz-
burg stattfinden wird. Die Leitung des Projekts
hat Prof. Dr. Andrea Lindmayr-Brandl inne,
wissenschaftliche Mitarbeiter sind Dr. Dr.
Grantley McDonald und Dr. Elisabeth Gisel-
brecht. Kontakt: andrea.lindmayr-brandl@
sbg.ac.at

Neues FWF-Forschungsprojekt an der Uni-
versitit fiir Musik und darstellende Kunst
Wien: , Transferprozesse in der Musikkultur
Wiens, 1755—1780: Musikalienmarkt, Bearbei-
tungspraxis, neues Publikum .

Das Konzept des Kulturtransfers ist nicht
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mehr nur auf die kulturellen Austauschprozesse
zwischen Frankreich und Deutschland im 18.
und 19. Jahrhundert fokussiert, sondern wurde
auch auf Transfers zwischen Konfessionen,
Regionen, Schichten und Zentren erweitertund
auf frithere und spétere Zeitriume angewandt.
Dasam 1. Juli 2014 angelaufene Projekt hat das
Ziel, die Distribution und Transformation von
Musikin oderaus Wien zu erfassen, diezwischen
1755 und 1780 durch individuelle Vermittlung
oder durch kommerzielle Verbreitung von
einem geografischen oder sozialen Ort zu
einem andern transferiert wurde. Es ist auf jene
Transfers fokussiert, die aus neuen politischen,
sozialgeschichtlichen und  wirtschaftlichen
Entwicklungen resultieren: die Allianzzwischen
Wien und Paris, das erwachende Interesse fiir
deutsche Literatur, die zunehmende Aktivitit
der sogenannten Zweiten Gesellschaft im
Bereich der Kiinste und der entsprechende
Aufbau eines Konzertwesens und eines Marktes
fiir Musikalien.

Die vier zentralen Themenbereiche des For-
schungsprojekts nehmen jeweils verschiedene
Typen des Transfers in den Blick: von der Hof-
kapelle ins Kirntnertortheater — eine sozialhis-
torische Topographie des Oratoriums; Klos-
ter als Konsumenten am Wiener Musikalien-
markt; Wiener Instrumentalmusik auf dem
Pariser Druckmarkt; die Opéra comique in
Wien 1765-1780. Zentrale Gesichtspunkte
betreffen die Medien und die Akteure des Kul-
turtransfers in unterschiedlichen Netzwer-
ken, Art und Umfang der Transformationen,
die Motive fiir den Transfer, Kontinuititen
sowie Widerstinde und die jeweiligen Grenzen
des Transfers. Alle Schwerpunkte des Projekts
beruhen wesentlich auf Primirquellen in Form
von Musikalien. Die systematische Untersu-
chung von Schreibern und Wasserzeichen als
Grundlagenforschung, deren Ergebnisse online
zuginglich sein werden, stellt eine philologi-
sche Basis bereit: Kopisten und Papiere in Wie-
ner Opernpartituren 1766-1776.

Eine Gruppe von ,Korrespondentlnnen®
soll in stetigem Austausch mit dem Projekt-
team sowie in mehreren Workshops interdiszi-
plinires Feedback und Impulse aus benachbar-

ten Forschungsgebieten mit dhnlichem Fokus
gewihrleisten.

Die Leitung des auf drei Jahre angelegten
Projekts hat Martin Eybl inne. Projektteam:
Julia Ackermann, Christiane Hornbachner,
Marko Motnik, Sarah Schulmeister. Koopera-
tionspartner: Osterreichische Nationalbiblio-
thek, Musiksammlung (HR Dr. Thomas Leib-

nitz).

Die  Schleswig-Holsteinischen — Landesmu-
seen Schloss Gottorfin Schleswig fiihren zwischen
2013 und 2015 ein gemeinsames Projekt mit
dinischen Institutionen durch, das der Erfor-
schung und Forderung einer weitgehend in
Vergessenheit geratenen, aber einst ungemein
fruchtbaren europiischen Musikregion dient:
dem heutigen deutsch-danischen Grenzgebiet.
Im Fokus des Projekts steht Schloss Gottorf
selbst, dessen Schlosskapelle ein einzigartiger,
in seinen akustischen Potenzialen bewahrter
Musizier-Raum des 17. Jahrhunderts ist. Ein
weiterer Schwerpunkt sind liturgische Tradi-
tionen im siidlichen Dinemark. Das Projekt
wird aus dem europiischen Programm Inter-
reg IV A des Europiischen Fonds fiir regio-
nale Entwicklung geférdert. Nicht zuletzt geht
es um die Erschliefung der Musik selbst. Der
Blick richtet sich auf Werke, die am Gottorfer
Herzogshof entstanden und in der Sammlung
des Hofkapellmeisters Georg Osterreich erhal-
ten geblieben sind; weitere Musik stammt z. B.
aus dem Traditionsfeld der Norddeutschen
Orgelkultur.

In Kooperation mit Prof. Dr. Konrad Kiis-
ter, Universitit Freiburgi. Br., und der Evange-
lisch-lutherischen Kirche in Norddeutschland
werden die Noten als wissenschaftliche Neu-
ausgaben erschlossen und (vielfach als Erst-
drucke) im Internet publiziert. Sie sind gratis
zuginglich unter der URL: http://www.nord-
kirche.de/nordkirche/kirchenmusik/noten-
download.html

Im ersten Jahr des Bestehens sind 16 Hefte
erschienen; die Reihe wird in kurzen Zeitab-
stinden fortgesetzt.
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Mitteilungen der Gesellschaft fiir Musik-
Jforschung

Die Jahrestagung 2014 der Gesellschaft fiir
Musikforschung fand vom 17. bis 20. Septem-
ber auf Einladung des Instituts fiir Kirchen-
musik und Musikwissenschaft an der Ernst-
Moritz-Arndt-Universitit  Greifswald sowie
dem Alfried Krupp Wissenschaftskolleg Greifs-
wald statt. Im wissenschaftlichen Zentrum der
Jahrestagung standen zwei Symposien zu For-
schungsschwerpunkten des Greifswalder Insti-
tuts: ,Die Verwandlung der Welt? Die Musik-
kultur des Ostseeraums in der Sattelzeit —
Strukturen, Innovationen und Konsequenzen
im interregionalen Vergleich® (Leitung: Dr.
Martin Loeser) und ,Richard Strauss und die
Musik des 20. Jahrhunderts (Leitung: Profes-
sor Dr. Walter Werbeck).

Neben thematisch gebundenen Vortrigen
gab es freie Referate, in denen speziell Nach-
wuchswissenschaftlerinnen und Nachwuchs-
wissenschaftler ihre aktuellen Forschungen
prisentierten. Einige Fachgruppen der Gesell-
schaft beteiligten sich mit eigenen Symposien
oder Workshops an der Tagung und fiihrten
ihre jihrlichen Sitzungen durch. Ferner pri-
sentierten sich die Projekte RILM und ViFa
Musik.

Im Rahmen der Tagung fand am 20. Sep-
tember die Mitgliederversammlung der Gesell-
schaft statt. Vor dem Eintritt in die Tagesord-
nung der Sitzung iiberreichte der Prisident der
Gesellschaft Herrn Professor Dr. Detlef Alten-
burg in Wiirdigung seiner Verdienste um die
Musikwissenschaft und die Gesellschaft fiir
Musikforschung die Urkunde iiber die Ehren-
mitgliedschaft.

Nach den Berichten des Prisidenten und
der Schatzmeisterin wurde dem Vorstand auf
Antrag der Beiratssprecherin, Frau Professor
Dr. Christiane Wiesenfeldt, Entlastung fiir das
Haushaltsjahr 2013 erteilt. Die Mitglieder des
Beirats hatten sich zuvor in ihrer Sitzung von
der ordnungsgemiflen Geschiftsfithrung des
Vorstands tiberzeugt. Die Versammlung beauf-
tragte Frau Dr. Irmlind Capelle und Herrn
Professor Dr. Andreas Waczkat mit der Prii-
fung des Haushalts 2014.

Frau Professor Dr. Rebecca Grotjahn teilte

in ihrem Bericht der Versammlung mit, dass
sie ab Jahrgang 2015 den Rezensionsteil der
»Musikforschung® an Frau Professor Dr. Ivana
Rentsch iibergibt und dass Herr Professor Dr.
Klaus Pietschmann kiinftig den Mitteilungs-
Teil der Zeitschrift betreuen wird.

Die nichste Jahrestagung der Gesellschaft
fiir Musikforschung findet vom 29. Septem-
ber bis zum 2. Oktober 2015 an der Martin-
Luther-Universitit Halle-Wittenberg in Halle/
Saale statt. Den inhaltlichen Rahmen bil-
den zwei Symposien, die einen Bezug zu For-
schungsschwerpunkten der Abteilung Musik-
wissenschaft des Instituts fiir Musik aufwei-
sen und sich Themen widmen, die geeignet
sind, den Dialog zwischen Teildisziplinen der
Musikwissenschaft zu befordern: ,,Musikana-
lyse im Spannungsfeld von Expertise und com-
putergestiitzter Datenverarbeitung® (Leitung:
Prof. Dr. Wolfgang Auhagen) und ,Macht —
Wissen — Widerstand: Musik als Ideologem®
(Leitung: Prof. Dr. Wolfgang Hirschmann).
Vorschlige fiir freie, thematisch ungebundene
Referate sind unter Einreichung von Abstract
(ca. 200 bis 400 Worte) und CV erbeten bis
zum 1. Mirz 2015. Besonders willkommen
sind Beitrige mit Bezug zu den oben genannten
Themenfeldern. Eine Drucklegung dieser Bei-
trige wird angestrebt.

Ansprechpartner: Prof. Dr. Wolfgang Auha-
gen (wolfgang.auhagen@musikwiss.uni-halle.
de) und Prof. Dr. Wolfgang Hirschmann
(wolfgang.hirschmann@musik.uni-halle.de).
Nihere Informationen finden sich unter:

http://www.musikwiss.uni-halle.de/

*

In eigener Sache

Meldungen fiir die Mitteilungen in der
Mousikforschung richten Sie bitte als Word-
Dateien an Herrn Prof. Dr. Klaus Pietsch-
mann (redaktion@musikforschung.de). Sie
sollten einen Umfang von 2000 Zeichen nicht
iiberschreiten und nach Maglichkeit in deut-
scher Sprache abgefasst sein. Ihre Meldungen
werden auf der Website der Gesellschaft fiir
Musikforschung(http://www.musikforschung.
de/index.php/aktuelles) sowie — nach Abspra-
che — im Mitteilungsteil der Print-Ausgabe
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publiziert. Um die Print-Ausgabe zu erreichen,
miissen die Texte zu den folgenden Termi-
nen vorliegen: bis zum 31. Dezember fiir Heft
1, zum 31. Mirz fiir Heft 2, zum 30. Juni fiir
Heft 3 und zum 30. September fiir Heft 4. Die
Redaktion behilt sich redaktionelle Uberarbei-
tungen und Kiirzungen der Texte vor.

Verlage bzw. Autorinnen und Autoren wer-
den gebeten, Rezensionsexemplare musikwis-
senschaftlicher Neuerscheinungen sowie wis-
senschaftlicher Noteneditionen an die Ge-
schiftsstelle der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung zu senden: Gesellschaft fiir Musikfor-
schung e. V., Frau Barbara Schumann, Hein-

rich-Schiitz-Allee 35, D-34131 Kassel. Alle

Tagungsberichte

abrufbar  unter  www.musikforschung.de
(Zeitschrift ,,Die Musikforschung — Tagungs-
berichte)

Miinster, 15. bis 17. November 2013

Die Oratorien Louis Spohrs: Kontext — Text —
Mousitk

von Attila Kornel, Miinster

Mainz, 24. bis 25. April 2014

Mousic Migrations: from Source Research to Cul-
tural Studies

von Hanna KneifSler und Janusz Hofmann,
Mainz

Weimar, 1. bis 2. Mai 2014

Zwischen den Zeiten: Die Weimarer Bachséhne —
Aufbruch in die Moderne

von Katharina Steinbeck, Weimar

Berlin, 18. bis 20. Juli 2014

Giuseppe Sarti — Individual Style, Aesthetical
Position, Reception and Dissemination of His
Work

von Francesco Del Bravo, Berlin

eingegangenen Schriften und Notenausga-
ben werden in der jeweils nichsten erreichba-
ren Ausgabe der Zeitschrift genannt. Die Ent-
scheidung iiber eine Rezension und iiber die
Person des bzw. der Rezensierenden ist der
Schriftleitung vorbehalten. Unverlangt einge-
hende Rezensionen kénnen nur im Ausnahme-
fall beriicksichtigt werden. Wenn Sie einen der
unter den ,Eingegangenen Schriften genann-
ten Titel besprechen méchten, wenden Sie sich
bitte an Frau Prof. Dr. Ivana Rentsch (ivana.
rentsch@uni-hamburg.de).

Fiir Rezensionen konnen leider keine Beleg-
exemplare versandt werden.

Regensburg, 4. bis 7. August 2014

Mousik als Briicke. Transferbewegungen des 17.
bis 19. Jahrhunderts zwischen dem deutschspra-
chigen  Ostmitteleuropa und den westlichen
Nachbarlindern

von Dieter Haberl, Regensburg

Mainz, 11. bis 16. August 2014

Musikalische Gesamtausgaben: Geschichte —
Gegenwart — Zukunft (Mainzer Summer School
zur Musikwissenschaft)

von Laura Sonnabend, Wiesbaden

Osnabriick, 29. September bis 2. Oktober
2014

The Languages of Popular Music. Communi-
cating Regional Musics in a Globalized World
(25. Arbeirstagung des ASPM)

von Felicitas Férster, Leipzig

Berlin, 9. bis 11. Oktober 2014
Offiziumsvertonungen von Alessandro Scarlatti.
Kompositionen, Kontexte, Auffiihrungspraxis.
Vortréige, Konzert, Dirigierworkshop

von Peter Sithring, Berlin
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Die Autoren der Beitrige
BIRGIT ABELS, geb. 1980 in Witten, studierte Musikwissenschaft, Arabistik und Islamwis-

senschaft an der Ruhr-Universitit Bochum sowie der Londoner School of African and Oriental
Studies. 2007 Promotion in Bochum, sodann Forschung im International Institute for Asian Stu-
dies (ITAS) in Leiden und Amsterdam sowie mehrjihrige Feldforschung in Nordindien, Westmi-
kronesien und der siidostasiatischen Inselwelt. Seit 2011 Professorin fiir Kulturelle Musikwissen-
schaft/Musikethnologie und Direktorin des Musikwissenschaftlichen Seminars der Universitit
Géttingen. Buchverdffentlichungen (u. a.): Sounds of Articulating Identity. Tradition and Transi-
tion in the Music of Palau, Micronesia, Betlin 2008; The Harmonium in North Indian Music, Delhi
2010. Sie ist Chetherausgeberin der Zeitschrift the world of music (new series).

REGINE ALLGAYER-KAUFMANN, geb. 1950 in Stuttgart, studierte Musik und Germa-
nistik in Ludwigsburg und Stuttgart sowie Musikwissenschaft und Romanistik in Géttingen und
Berlin. 1986 Promotion an der Freien Universitit Berlin (O Aboio. Der Gesang der Vaqueiros im
Nordosten Brasiliens, Hamburg 1986), dort auch 1995 Habilitation (Der Kampf des Hundes mit
dem Jaguar. Bandas de Pifanos im Nordosten Brasiliens, Eisenach 1996). 1996-1998 Vertretung
des Lehrstuhls fiir Vergleichende Musikwissenschaft an der FU Berlin, danach bis 2001 Oberas-
sistentin. Seit 2002 Universititsprofessorin fiir Vergleichende Musikwissenschaft an der Univer-
sitdit Wien. Forschungsschwerpunkte: Populire und traditionelle Musik in Brasilien, Musikthea-
ter, miindliche Uberlieferung, Methoden der Ethnomusikologie (Feldforschung, Transkription),
Asthetik. Feldforschungen in Brasilien (seit 1980), Italien, Malawi (2012, 2013), Mozambique
(2012, 2014).

GERD GRUPE, geb. 1955 in Langenfeld, studierte Vergleichende Musikwissenschaft, Ameri-
kanistik und Bibliothekswissenschaft an der Freien Universitit Berlin, dort 1990 Promotion iiber
afrojamaikanische Musik (Kumina-Gesinge: Studien zur traditionellen afrojamaikanischen Musik,
Hamburg 1990) und 1996 Habilitation (Die Kunst des mbira-Spiels. Harmonische Struktur und
Patternbildung in der Lamellophonmusik der Shona in Zimbabwe, Tutzing 2004). Er hatu. a.an den
Universititen in Berlin (FU), Frankfurt am Main, Hildesheim, Bayreuth, Graz und Krems gelehrt
und ist seit 2002 Professor fiir Ethnomusikologie an der Kunstuniversitit Graz. Seine Forschungs-
interessen umfassen u. a. die Musik des subsaharischen Afrikas, afroamerikanische Musik und
Gamelan sowie kulturiibergreifend-vergleichende Fragen.

JAN HEMMING, geb. 1967 in Darmstadt, studierte Musikwissenschaft, Philosophie und
Physik an der Universitit Frankfurt und der Technischen Universitit Berlin. 1995 Magister
Artium, 1997-2000 wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitit Bremen, 2000 Promotion
(Begabung und Selbstkonzept. Eine qualitative Studie unter semiprofessionellen Musikern in Rock und
Pop, Miinster 2002). 2000-2005 Assistent der Systematischen Musikwissenschaft an der Univer-
sitit Halle-Wittenberg, seit 2005 Professor fiir Systematische Musikwissenschaft an der Univer-
sitit Kassel. Jiingste Buchverdffentlichung (gemeinsam mit Andre von Meldchin): Improkompo-
sition— Buch I der imagindren Geometrie zur Anwendung in der Klavierimprovisation, Kassel 2014.

LARS KRAUME FLUGEL, geb. 1987 in Wolfenbiittel, studiert seit 2008 Musik und Politik
und Wirtschaft mit Schwerpunkt Lehramt und den Instrumentalfichern Schlagzeug und Gitarre
an der Universitit Kassel.

JULIO MENDIVIL, geb. in Lima. Jahrelang arbeitete er als Musiker traditioneller Musik der
peruanischen Anden, bevor er sich der Musikethnologie zuwandte. 1990 iibersiedelte er nach
Deutschland. Studium der Musikwissenschaft mit Schwerpunkt Musikethnologie an der Uni-
versitit zu Kéln, dort 2007 Promotion. 2010 Habilitation an der Hochschule fiir Musik und The-
ater Hannover. Als Autor verdffentlichte er u. a. die Artikelsammlung Todas las sangres: articulos
sobre miisica popular (Lima 2001), Ein musikalisches Stiick Heimat (Bielefeld 2008) und Del Juju al
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Uauco (Abya Yala 2010). Zur Zeit ist Julio Mendivil Chair der International Association for the
Study of Popular Music — Latin America, Sprecher der Fachgruppe Musikethnologie der Gesell-
schaft fiir Musikforschung sowie Direktor des Center for World Music der Universitit Hildes-

heim.

CORDELIAMILLER, geb. 1969 in Altenberg bei Koln, Studium der Germanistik, Linguistik
und Slawistik an der Universitit Koln, Klavierstudium (Konzertexamen) an der Musikhochschule
Detmold und Studium der Instrumentalpidagogik, Liedgestaltung, Evangelischen Kirchenmusik
(A-Examen) und Musikwissenschaft an der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln. 2009 Promo-
tion iiber das deutsche Orgelkonzertwesen im 19. Jahrhundert. Seit 2006 hauptamtliche Titigkeit
als Kantorin in Frechen bei Koln. 2010-2013 Lehrauftrige fiir Musikwissenschaft an der HIMT
Koln. Seit 2013 hauptamtliche Titigkeit als Kantorin in Berlin-Steglitz-Lichterfelde. 2014 Lehr-
auftrag fiir Musikwissenschaft an der Universitit der Kiinste Berlin. Forschungsschwerpunkte
und Publikationen im Bereich Konzertwesen, Instrumentalkonzert als Gattung, Kirchenmusik

und Gender Studies.

TIAGO DE OLIVEIRA PINTO, geb. 1957 in Sao Paulo. 1989 Promotion an der Freien Uni-
versitit Berlin, anschlieflend Lehre am Internationalen Institut fiir Traditionelle Musik. 2001—
2006 Professur am Institut fiir Sozial-Anthropologie der Universidade de Sio Paulo. Von 2006 bis
2009 titig am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Hamburg. Seit 2009 Inhaber des
Lehrstuhls fiir Transcultural Music Studies an der Hochschule fiir Musik Franz Liszt Weimar und
der Friedrich Schiller Universitit Jena. U. a. Mitglied im Komitee fiir Immaterielles Kulturerbe
der UNESCO Deutschland und ordentliches Mitglied der Academia Europaea.

RALPH-JURGEN REIPSCH, geb. 1962 in Magdeburg, studierte Musikwissenschaft in
Halle. Wissenschaftlicher Mitarbeiter des Zentrums fiir Telemann-Pflege und -Forschung Mag-
deburg. Diverse Beitrige iiber Georg Philipp Telemann und zur Magdeburger Musikgeschichte.
Editionen u. a. in der Telemann-Auswahlausgabe (Georg Philipp Telemann — Musikalische
Werke), zuletzt zwei Ausziige aus Klopstocks Messias TVWV 6:4a/b.

OLIVER SEIBT, geb. 1968 in Kéln, studierte Musikwissenschaft, Ethnologie und Japanologie
an der Universitit zu Kéln, dort 2000-2008 wissenschaftlicher Mitarbeiter der Abteilung Musi-
kethnologie. 2008/09 Assistent am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitdt Bern. 2009
Promotion an der Hochschule fiir Musik, Theater und Medien Hannover mit der Arbeit Der Sinn
des Augenblicks: Uberlegungen zu einer Musikwissenschaft des Alltiglichen. Von 2009 bis 2012 Post-
Doc Researcher am Exzellenzcluster ,,Asia and Europe in a Global Context” der Universitit Hei-
delberg. 2013 Vertretungsprofessor fiir Musikethnologie an der Universitit zu Kaln, seit 2013
Vertretungsprofessor fiir Musikethnologie an der Goethe-Universitdt Frankfurt. Mitbegriinder
und seit 2013 Generalsekretir des deutschsprachigen Zweiges der International Association for
the Study of Popular Music.

SIMONE SORENSEN, geb. 1986 in Pinneberg, studierte Musik am Institut fiir Musik der
Universitit Kassel mit den Instrumentalfichern Querfléte und Klavier. Seit Mirz 2013 Wissen-
schaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Romanistik der Universitit Kassel.

BRITTA SWEERS studierte Musikwissenschaft und Philosophie an der Universitit Hamburg
und der Indiana University in Bloomington. 1995-1999 Studium der Ethnologie und Ethno-
musikologie. 1999 Promotion in Hamburg. 2001-2003 Hochschulassistentin, danach bis 2009
Juniorprofessorin fiir Ethnomusikologie/Systematische Musikwissenschaft an der Hochschule fiir
Musik und Theater Rostock. Seit 2009 Professorin fiir Kulturelle Anthropologie der Musik an der
Universitit Bern. Sie ist Direktorin des Centers for Cultural Studies der Philosophisch-histori-
schen Fakultit Bern sowie Prisidentin des European Seminar in Ethnomusicology. Zentrale For-
schungsthemen sind u. a. Transformation traditioneller Musiken (angloamerikanische Regionen
und Nordosteuropa), Musik und Politik und angewandte Ethnomusikologie. Publikationen u. a.
Electric Folk: The Changing Face of English Traditional Music (Oxford 2005) sowie Polyphonie der
Kulturen (CD, Rostock 2006/8).



	2020_Einverständniserklärung_musiconn_Englisch_Formular.pdf
	Deposit license
	Declaration of consent for e-publishing on musiconn.publish
	Bibliographic data
	Terms of use for the general public

	Publication terms of musiconn.publish
	1  Assignment of rights to the repository provider
	2  Declaration of Copyright and Personal Rights
	3  General information


	2014_4.pdf
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 67
	Heft 4
	TitlePage
	Inhalt
	Imprint
	Zum Gedenken an Hellmut Federhofer (1911 - 2014)
	Unbekannte Biographien Georg Philipp Telemanns. Eine autobiographische Skizze und ein zweiter deutsch-französischer Lebenslauf
	Der Orgelvirtuose - ein "männlicher" Künstlertypus?
	Das Erleben des eigenen Konzerts. Physiologische, psychologische und soziologische Aspekte künstlerischer Arbeit auf und hinter der Bühne
	Diskussion
	What discipline? Positionen zu dem, einst als Vergleichenden Musikwissenschaft begann

	Besprechungen
	Eingegangene Schriften
	Eingegangene Notenausgaben
	Mitteilungen
	Tagungsberichte
	Die Autoren der Beiträge







