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Galina Petrova (Sankt Petersburg) / Lucinde Braun (Regensburg)
Berlioz und Russland — neue Ansitze, neue Quellen'

Das Thema ,Berlioz und Russland® ist in der Musikwissenschaft verschiedentlich darge-
stellt worden. Nimmt man neuere Einzeluntersuchungen zur Hand, so fillt jedoch auf,
dass die vor allem auf Berlioz' eigener Schilderung beruhende Falktenlage2 kaum erweitert
wird. Auflerdem werden bestimmte Elemente eines bis ins 19. Jahrhundert zuriickreichen-
den Diskurses weitergeschrieben, ohne dass dieser Umstand reflektiert wiirde.3 Ziel unseres
Aufsatzes ist es, an zwei Beispielen — der Widmungsgeschichte der Symphonie fantastique
und den persdnlichen Netzwerken, die Berlioz mit Russland verbanden — aufzuzeigen, wie
wenig erschlossen zahlreiche Teilaspekte der Thematik noch immer sind.4

Die Widmung der ,, Symphonie fantastique”

Eine besonders eklatante Geschichtsverfilschung, die der sowjetischen Musikwissenschaft
anzulasten ist, betrifft das Verhiltnis des franzosischen Komponisten zur russischen Zaren-
dynastie. Hector Berlioz hat seine 1830 entstandene und uraufgefithrte Episode de la vie
d’un artiste (Symphonie fantastique) dem russischen Zaren Nikolaj I. gewidmet. Aus ideolo-
gischen Griinden hat die sowjetische Musikwissenschaft keinen Wert darauf gelegt, diesen
Umstand besonders hervorzukehren: Er blieb in Russland auf Dauer vergessen. In Anna
Chochlovkinas Berlioz-Biographie, tiber Jahrzehnte hinweg dem wichtigsten Referenzwerk
fiir russischsprachige Forscher, fehlt so jeglicher Hinweis auf die Widmung der Symphonie

1 Die von Galina Petrova durchgefiihrte Untersuchung wurde von der Russischen Stiftung fiir Geis-
teswissenschaften (RGNF) im Rahmen des Forschungsprojekts ,,Russisch-franzésische Musikkontak-
te: Hector Berlioz in Petersburg® unter der Projektnummer 14-04-00138a gefdrdert. Im Zuge der
Ubersetzung ins Deutsche durch Lucinde Braun ist es zu einer starken inhaltlichen Erweiterung und
Neuausrichtung der Studie gekommen, so dass der Text unter zwei Autorennamen erscheint.

2 Vgl. das Kapitel , To Russia“ in: David Cairns, Hector Berlioz. Servitude and Greatness 1832—1869,
Berkeley 1999, S. 366-390.

3 Vgl. L.G. Dan’ko, Konstanty vecnosti (k 200-letiju G. Berlioza), in: Russko-francuzskie muzykal nye svja-
zi, hrsg. von Valerij Smirnov, Sankt Petersburg 2003, S. 19-29; Linda Edmondson, ,,Betlioz und Cul-
tural Politics in Mid-Nineteenth-Century Russia®, in: 7he musical Voyager: Berlioz in Europe, hrsg. von
David Charlton und Katharine Ellis, Frankfurt a. M. u.a. 2007, S. 95-113, Elena Dolenko, ,,Hector
Berlioz as Reflected in the Russian Press of his Time®, in: ebd., S. 114-123.

4 Der Impuls, Quellenforschungen zum russischen Musikleben des 19. Jahrhunderts in die Uberlegun—
gen einzubezichen, geht vom Russischen Institut fiir Geschichte der Kiinste (Rossijskij institut istorii
iskusstv, Sankt Petersburg) aus, an dem seit den 1990er Jahren eine Aufarbeitung der interkulturellen
Petersburger Musikgeschichte betrieben wird. Zu Berlioz sind in diesem Zusammenhang folgende
Beitriige entstanden: Galina Petrova, ,Posvjas¢enie ,Fantasticeskoj simfonii* Gektora Berlioza Niko-
laju I. Uspech ili neuspech?, in: Muzgyka v kul’turnom prostranstve Evropy — Rossii. Sobytija. Licnost"
Istorija, hrsg. von Natalija Ogarkova, Sankt Petersburg 2014, S. 104-118; ,,Zabytoe pismo: G. Berlioz
— A.F. Lvovu (k istorii pervogo vizita Gektora Berlioza v Rossiju)“, in: Starinnaja muzyka, 2014, Nr. 4,
S. 24-26; ,Neizvestnoe pismo Berlioza®, in: Starinnaja muzyka, 2015, Nr. 3, S. 25-27.
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fantastique an den Zaren.? Auch die in der Sowjetunion erschienenen Partiturausgaben des
Werks schwiegen sich dariiber aus.

In der sowjetischen Berlioz-Forschung der 1920—-30er Jahre war die Frage nach dem po-
litischen Standpunkt des Franzosen zu einer Grundsatzfrage geworden, die sich nicht blof3
als Angelegenheit privater Vorlieben ansehen lieff. Die Beurteilung von Berlioz” Schaffen
wurde entscheidend fiir seine Akzeptanz im musikalischen Kanon der neuen Gesellschaft.
In ihrer Untersuchung zur Mythologisierung der musikalischen Klassik in der Sowjetuni-
on gibt Marina Raku die wichtigsten Positionen der in den 1920-30er Jahren gefithrten
Debatte um einen ideologisch korrekten Umgang mit der Epoche der Romantik wieder,
die prinzipiell als eine Phase des Niedergangs und der ,,Flucht vor der Wirklichkeit® ein-
gestuft wurde.” Der Musikkritiker Ivan Sollertinskij versuchte 1932, Berlioz Schaffen fiir
den sowjetischen Musikbetrieb zu legitimieren, indem er auf Beriihrungspunkee mit der
Musik der franzésischen Revolution sowie auf die Fortschreibung des ,revolutioniren Erbes’
Beethovens hinwies.? Sein kluger, analytisch differenzierter Essay endet mit dem program-
matischen Satz:

»Sein Platz, der Platz eines genialen Neuerers und wahren Revolutionirs in der Musik, ist in den
vordersten Reihen jenes musikalischen Erbes, das als unverzichtbarer Bestandteil in die sowjetische
Musikkultur eingeht. Denn Berlioz hat dem sowjetischen Horer etwas zu sagen und dem sowjetischen
Komponisten etwas beizubringen.“?

Von Vertretern der Kulturbiirokratie konnte ein solcher Rekurs auf gingige ideologische
Floskeln jedoch mit wenigen Worten hinweggewischt werden und als das enttarnt werden,
was er letztlich darstellte: den Versuch der Rettung eines geschitzten, aber nicht parteikon-
formen Kiinstlers. So hief§ es im offiziellen Vorwort zu Sollertinskijs Essayband:

»Sollertinskij tiberschitzt zweifellos die revolutionire Bedeutung von Berlioz' Schaffen in der ersten
Hiilfte seines Lebens (bis Mitte der 40er Jahre). Das vermeintlich Revolutionire an Berlioz reichte,
wie generell bei den Romantikern, schon in dieser Periode nicht weiter als bis zu einem aufgesetzten
Frondeurtum und dem duferlichen Protest eines individualistischen Intelligenzlers, der sich gegen den
Alltag der biirgerlichen Seinsweise auflehnte.“10

Die Brisanz solcher Auseinandersetzungen macht es verstindlich, dass man an so heikle
Fragen wie die Widmung der Symphonie fantastique lieber nicht rithree.!!

N

Anna Chochlovkina, Berlioz, Moskau 1960.

6 Vgl. Gektor Berlioz, Fantasticeskaja simfonija (Epizod iz Zizni artista). Partitura, Vorwort von K. Sakva,
Moskau 1959.

7 Vgl. Marina Raku, Muzykal'naja klassika v mifotvorcestve sovetskoj épochi, Moskau 2014, S. 101-117.
Das Zitat auf S. 104 stammt aus E. Braudo, Vseobs¢aja istorija muzyki, Bd. 2, Moskau 1925, S. 168.

8  Vgl. Iwan Sollertinski, ,Hector Berlioz, in: ders., Von Mozart bis Schostakowitsch. Essays, Kritiken,
Aufzeichnungen, hrsg. von Michail Druskin, Leipzig 1979, S. 68-77.

9 Ebd,S. 113.

10 ,,CoiepTHHCKHUIT HECOMHEHHO TIEPEOLICHIMBAET PEBONIIOIIMOHHOE 3HaYeHNE TBOpUYecTBa bepirosa
B IIEPBYIO MOJIOBUHY €ro KU3HH (10 cepeaunsl 40-X romoB). MHUMas PEeBOIOIHMOHHOCTE bep-
11034, KaK M BCEX BOOOIIE POMAHTUKOB, YK€ B 9TOT IIEPUOJI HE LIJIa JaJIbIIe IOKa3HOTro (hpoHIep-
CTBa M BHEIITHETO IIPOTECTA HHTEIUIMTCHTA-UH IMBU Iy IACTA, OTHIEHEHIIA TPOTUB O0BIICHHOT0 Oy -
xyasHoro cymectBoBauus. Einfiihrung zu: Ivan Sollertinskij, ,,Gektor Berlioz®, in: ders., Problemy
muzykoznanija, Moskau 1932, S. 2, zitiert nach: Raku, S. 105.

11 Man konnte Hinweise darauf allerdings in Quellenpublikationen finden, z. B. im Nachdruck von

Odoevskijs Rezension des ersten Petersburger Konzerts von Berlioz, in der das Programm des zwei-

ten Konzerts angekiindigt wurde: ,In ihm wird unter anderem [...] die dem Herrscher-Imperator
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Grundsitzlich ist zu bemerken, dass das Faktum der Dedikation an Zar Nikolaj 1.
fiir die Konstruktion einer kongruenten Berlioz-Biographie keineswegs unentbehrlich er-
scheint — ganz im Gegenteil. Der Komponist selbst begleitete die Zueignung der Ouvertiire
Roi Lear an Armand Bertin mit einem Kommentar, der vor allem den Wert des Kunstwerks
und die freundschaftliche Verbundenheit zu dem Dedizienten hervorhob: ,,La dédicace d’'un
morceau de musique est un hommage banal qui n’a de prix que par le mérite de 'ouvrage,
mais j espere que vous accepterez celle-ci comme 'expression de la reconnaissante amitié que
je vous ai vouée depuis longtemps.“12

Ganz explizit wies Berlioz den Gedanken einer Widmung an einflussreiche Herrscher-
personlichkeiten seiner Zeit im Dezember 1847 gegeniiber Franz Liszts Sekretir Gaetano
Belloni zuriick:

»Pour revenir aux dédicaces, dites a Liszt que je regrette de n'avoir pas pu adresser galamment Roméo
a la personne qu’il voulait m’indiquer, et que pour Faust, quand on le publiera, j’ai en vue un prince
de l'art que je préfere de beaucoup 2 tous les princes de terre, méme au prince héréditaire de Weimar
qui est fort aimable et dont jai fait la connaissance a Paris, il y a deux ans: c’est a Liszt que je comptais
dédier cette partition, et pour tous les cadeaux princiers imaginables, je ne renoncerais 2 me donner
ce plaisir.“13

In Anbetracht solcher Auﬁerungen erscheint die Tatsache, dass die Symphonie fantastique,
dieses Manifest einer neuen, romantischen Programmmusik, ausgerechnet Zar Nikolaj I.
gewidmet wurde, als geradezu kurios. Denn das Werk wurde nicht etwa einem der gro-
en Kiinstler der Zeit zugeeignet, sondern dem sprichwoértlich grofSten ,Beamten® unter
den regierenden Herrschern. Rezeptionsgeschichtlich tiberrascht es daher nicht, dass auch
nichtsowjetische iltere Editionen diesen Umstand wenig hervorheben. Im Gegensatz zu den
von uns iiberpriiften Partiturdrucken der Verlage Brandus (Paris) und Breitkopf & Hirtel
(Leipzig), die stets die Widmungszeile enthalten, !4 verzichteten schon die Herausgeber der
Lisztschen Klavierfassung auf den Widmungstext — auf dem Titelblatt stechen so vornehm-
lich die zwei Kiinstlernamen Berlioz und Liszt ins Auge.!®> Ebenso wenig streicht die fiir
ein breites Publikum gedachte Taschenpartitur-Ausgabe des Verlags Ernst Eulenburg die
Tatsache eigens heraus.1©

Es ist kein Geheimnis, dass BerlioZ Verhalten zu den Michtigen seiner Zeit von Am-
bivalenz geprigt war. In den Jahren zwischen 1840 und 1847 hatte der Komponist mit
Hftrstlichen Geschenken® einige Erfahrungen gesammelt. Besonders gut erforscht ist die
Widmung des Trité de Uinstrumentation an den preuflischen Konig Friedrich Wilhelm IV.

gewidmete Symphonie fantastique aufgefithre werden.” (,B HeM HCTIONHEHBI OyTyT MEXLYy TIPOYHM
[...] ®anracTudeckas cuMOHUS, MOCBSIMICHHAs rocyaapio ummeparopy.©) Vladimir E Odoevskij,
Muzykal'no-literaturnoe nasledie, Moskau 1956, S. 225.

12 Brief an Armand Bertin, 12. Februar 1840, in: Hector Berlioz, Correspondance générale, hrsg. von
Pierre Citron, Bd. 2: 1832-1842, Paris 1975, S. 629 [im Folgenden: CG 2].

13 Brief an Gaetano Belloni, London, 19.12.1847, Correspondance générale, hrsg. von Pierre Citron,
Bd. 3: 1842-1850, Paris 1978, S. 490 [im Folgenden: CG 3].

14 Vgl. den Wortlaut der Widmung in: Hector Berlioz, New Edition of the Complete Works, Kassel u.a.
1972, Bd. 16, S. XXX [im Folgenden: NBE 16].

15 Vgl. Hector Berlioz, Episode de la Vie d’un Artiste. Grande Symphonie fantastique. Partition de piano.
Seconde édition revue et corrigée par Fr. Liszt, Leipzig: EE.C. Leuckart, Plattennr. EE.C.L.2893.

16 Vgl. die Edition in der Reihe Eulenburgs kleine Orchester-Partitur-Ausgabe, Leipzig: Ernst Eulenburg
[1900], Plattennr. E.3955 D. Die Ausgabe verzeichnet die Widmung zwar auf der Werkiibersicht,
nicht jedoch auf dem Titelblatt der Partitur. Auch das Vorwort von Arthur Smolian erwihnt den Um-
stand nicht.
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Alle einzelnen Schritte dieses Vorgangs lassen sich in der Korrespondenz des Komponisten
dokumentieren: die Vermittlung einer Audienz durch Alexander von Humboldt, den Ber-
lioz 1842 in Paris kennengelernt hatte;!” der Besuch am preuBischen Hof nach der Ankunft
in Berlin, bei dem Berlioz die Erlaubnis erhielt, dem Konig den 7izité zuzueignen;'® die
Ubersendung von drei Druckexemplaren im Dezember 1843 nach Berlin,'” von denen ei-
nes durch Alexander von Humboldt dem Kénig iiberreicht wurde.?? Friedrich Wilhelm IV.,
ein glithender Musikliebhaber und Verehrer Berlioz', schrieb dem Komponisten schliellich
am 23. Mirz 1844 ein eigenhindiges Dankschreiben, das sich ebenfalls erhalten hat.?!

Im Falle der Symphonie fantastique liegen vergleichbare Informationen nicht vor. Ob-
wohl in der westlichen Berlioz-Literatur die Tatsache der Widmung an Nikolaj I. allgemein
bekannt ist, wird der Sachverhalt in der neuen kritischen Ausgabe der Symphonie fantasti-
que lediglich in einem knappen Absatz unter der Uberschrift ,, Titel und Widmung* abge-
handelt.?? Auch in David Cairns’ Monographie fillt der Blick nur kurz auf die Widmung
der Symphonie fantastique an den russischen Zaren.”? Linda Edmondson wiederum legt
den Schwerpunkt ihres Beitrags ,,Berlioz und Cultural Politics in Mid-Nineteenth-Century
Russia” auf die kulturpolitische Situation unter Zar Nikolaj I., die sie mit einer Fiille allge-
meinhistorischer Details vor allem wohl im Blick auf einen westlichen Leserkreis umreifSt.
Im Kontext dieser Uberlegungen weist Edmondson lediglich darauf hin, dass ,Berlioz had
paved the way to Russia by dedicating the Symphonie fantastique, when it was finally pu-
blished in 1845, to Nicholas 1¢.24

Auf welche Weise jedoch und aus welchen Griinden Berlioz beschloss, seine Symphonie
ausgerecht Nikolaj I. zuzueignen, dazu fehlt es an genaueren Uberlegungen. Als einzige
Erklirung findet man in der kritischen Ausgabe der Symphonie fantastique einen Verweis
auf den mutmaflichen ersten Kontakt des Komponisten zum russischen Zaren, der Berlioz
1843 den Auftrag erteilt haben soll, eine Bearbeitung russischer Kirchenchorile anzuferti-
gen.?> Dieser aus einer Zeitschriftennotiz bekannte Aspeke ist bislang nicht weiter verfolgt
worden. Als einzige Anspielung auf das Ereignis wird Berlioz’ Brief an seine Schwester Nan-
cy vom 6./7. September 1843 zitiert: ,,Si 'Empereur de Russie me veut je me vends a lui; il
faut que je prenne des informations... 2

Versuchen wir, die Geschichte von Drucklegung und Widmung der Symphonie fantasti-
que nochmals genauer aufzurollen. Berlioz’ Arbeit an der Drucklegung der Partiturausgabe

17 Vgl. den Brief an den Vater, 14.3.1843, CG 3, S. 79f.: ,,Ce voyage sera treés important, j’ai 4 y voir le
Roi de Prusse pour lui offrir la dédicace de mon traité d’instrumentation. M. de Humboldt sera mon
introducteur.

18 Vgl. den Brief an den Vater, 4./5.6.1843, CG 3, S. 98, in dem iiber den ehrenhaften Empfang durch
den Kénig und Alexander von Humboldt berichtet wird.

19 Vgl. den Brief an Giacomo Meyerbeer, 23.12.1843, CG 3, S. 146.

20 Vgl. den Brief an die Schwester, 5.1.1844, CG 3, S. 156: ,Je viens d’envoyer au Roi de Prusse mon
traité dInstrumentation ; voyons s'il (le Roi) se mettra en frais de Diamants. C’est Meyerbeer qui I'a
emporté (le #7aité) et M. A. de Humboldt le présentera.

21 Vgl. CG 8, S. 236. Vgl. auch die Zusammenfassung der Widmungsgeschichte in: Hector Berlioz,
Grand traité d’instrumentation et dorchestration modernes, hrsg. von Peter Bloom, Kassel u. a. 2003
(NBE 24), S. XXXII.

22 Vgl NBE 16, S. XXX.

23 Vgl. Cairns, Servitude and Greatness, S. 366.

24 Edmondson, S. 102. Zur russischen Berlioz-Rezeption zwischen 1833 und 1869 siche auch Dolenko.

25 NBE 16, S. XXX.

26 CG3,S.112.
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begann 1844. Bereits am 26. Juli dieses Jahres erwihnt der Komponist, dass der Stich ab-
geschlossen sei: ,La Symphonie Fantastique est gravée et paraitrait dans un mois si j’avais le
temps de corriger les épreuves.“?”

An dieser Stelle kam es jedoch zu einer lingeren Unterbrechung, denn die Partitur sollte
erst 1845 im Verlag Schlesinger erscheinen. Die Griinde fiir diesen Stillstand hat man zu-
nichst in der Krise zu suchen, die der Komponist im Sommer 1844 durchlebte. Erst Mitte
Oktober 1844 kehrte er nach lingerem Aufenthalt in Nizza nach Paris zuriick.?8 Berlioz war
nun wieder bereit, sich auf seine professionellen Titigkeiten einzulassen und stiirzte sich in
eine Vielzahl von Projekten.?? Neben kompositorischen Vorhaben und der Organisation der
Konzertserie im Cirque Olympique stand nun auch irgendwann die Korrektur der Druck-
fahnen an.

Mit der exakten Chronologie der Drucklegung der Erstausgabe hat man sich bislang
kaum beschiftigt. Zu den Quellen zihlt vor allem ein in der Berlioz-Philologie seit lan-
gem bekannter Vorabdruck (,advance edition®, P;) mit handschriftlichen Korrekturen des
Autors. Er ist in unserem Zusammenhang insofern von besonderem Interesse, als auf dem
Titelblatt noch keine Widmung ﬁguriert.30 Erst der definitive Druck (P,) enthilt neben ei-
nigen kleineren Korrekturen im Notentext auch im Titel die Formulierung der Zueignung:

~Episode /de la vie d'un Artiste | Symphonie | Fantastique en cing parties] Dédiée 2 Sa Majesté Nico-
las I | Empereur de toutes les Russies | Par | Hector Berlioz / Op. 14 / Paris / Maurice Schlesinger.“3!

Im Werkverzeichnis wird die ,,advance edition anniherungsweise auf Ende 1844 datiert.32

Nicholas Temperley dufiert sich im kritischen Bericht zur Symphonie fantastique vorsichti-
ger. Er nennt als Datum den Zeitraum ,late 1844 or early 1845“33. Seine Formulierung
in der Einleitung weist darauf hin, dass es sich um reine Vermutung handelt.3# Nicht be-
riicksichtigt wurde offenbar eine wichtige Datierungshilfe, nimlich die Chronologie der
Schlesinger’schen Plattennummern. Wesentlich frither als die Partitur waren demnach die
Druckplatten zu den Orchesterstimmen entstanden.> Deren Plattennummer M.S. 4052
gehort in das Jahr 1844, in dem die Platten M.S. 4018-4105 hergestellt wurden. Geht man
von einer annihernd gleichmifiigen Verteilung der Nummern auf die Monate des Jahres
aus, so erhilt man fir die Nummer 4052 einen Termin im Juli. Berlioz Bemerkung vom
26. Juli 1844, die Symphonie sei gestochen und kénne in einem Monat erscheinen, diirfte
sich also auf die Orchesterstimmen beziehen. Die Plattennummer M.S. 4208, die sowohl
fiir den Vorabdruck (P,) als auch fiir den definitiven, mit leichten Korrekturen versehenen
Erstdruck (P,) der Symphonie fantastique Verwendung fand, fille dagegen erst in das Jahr
1845, welches die Plattennummern M.S. 4140—4309 umfasst. Nimmt man abermals eine
regelmifige Verlagsproduktion an, so wiren im Schnitt monatlich 14 Drucke entstanden.

27 Brief an Robert Griepenkerl, Paris, 26.7.1844, CG 3, S. 193.

28 Vgl. den Brief an Buy-Fournier, ca. 15.-18.10.1844, CG 3, S. 201.

29 Vgl. den Brief an Nanci Pal, 5.11.1844, CG 3, S. 203f.

30 Vgl. Cecil Hopkinson, A Bibliography of the Musical and Literary Works of Hector Berlioz 1803—1860,
Second edition, Turnbridge Wells 1980, Abb. Illa.

31 Ebd., Abb. IIIb.

32 Vgl. Dallas Kern Holoman, Catalogue of the works of Hector Berlioz, Kassel u.a. 1987, S. 90.

33 NBE 16, S. 172.

34 Siehe den Kommentar ebd., S. XIII: , The dating of the advance issue is uncertain [...].

35 Vgl. Dictionnaire des éditeurs de musique frangaise, Bd. 2, hrsg. von Anik Devri¢s und Francois Lesure,
Genf 1988, S. 390. Im Werkverzeichnis werden die Orchesterstimmen dagegen auf 1845 datiert, vgl.
Holoman, S. 91.

«
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Bei dieser rein rechnerischen Verteilung miissten die Platten fiir die Partiturausgabe der
Symphonie fantastique ungefahr im Mai 1845 gestochen worden sein.

Wichtig fir die zeitliche Einordnung der Dedikation ist der Umstand, dass der Mai-
Termin, an dem die Stichvorlage erstellt wurde, bereits in unmittelbarer Nihe zu den ersten
Annoncen des Verlagshauses Schlesinger vom 4. und 18. Mai 1845 steht, in denen das neue
Werk angekiindigt wird.36 Da hier noch keine Preise genannt werden, diirften sie sich auf P,
bezichen. Erst am 22. Juni 1845 erschien eine Anzeige,3” die als Preise 40 fr. fiir die Partitur
und 40 fr. fiir die Stimmen anfiihrt wie auf dem Titelblatt von P,. Zu diesem Zeitpunkt
diirfte also der definitive Druck vorgelegen haben, der auch die Widmung enthilt.

Die Entscheidung, die Dedikation an Zar Nikolaj auf das Titelblatt der bereits gravier-
ten Partitur zu setzen, ldsst sich damit auf eine relativ kurze Phase einengen — den Zeitab-
schnitt zwischen Anfang Mai (Herstellung von P, noch ohne Widmungszeile) und Mitte
Juni 1845 (Annonce von P,, mit Widmungszeile). Unmittelbar zuvor hatte der franzésische
Komponist ein auffallend starkes Engagement fiir die Sache der russischen Musik an den
Tag gelegt. Berlioz hatte am 16. Mirz und 6. April Werke des gerade in Paris weilenden
Komponisten Michail Glinka in die Programme seiner Konzerte im Cirque Olympique auf-
genommen. In einem Feuilleton im Journal des Débats am 16. April duflerte er sodann seine
Bewunderung fiir die Kunst des russischen Kollegen, nachdem er Glinka um Informationen
zu seiner Biographie, seinem (Euvre und der russischen Musik allgemein gebeten hatte.38

In seinen Briefen und Memoiren hat Glinka Hinweise darauf gegeben, dass das In-
teresse, das Berlioz ihm entgegenbrachte, mit den Plinen des Franzosen zu einer groflen
Russland-Reise koinzidierte. Berlioz wiederum fithrt Glinka und Leopold von Meyer — des-
sen Marche marocaine er ebenfalls in seiner Konzertserie vorgestellt hatte — als Personen
an, die ihn ermutigt hatten, dieses Projekt zu realisieren.3? Man kann nur vermuten, dass
in diesem Kreis von Musikern die Idee geboren wurde, die gerade zum Druck vorbereitete
Symphonie fantastique als Mittel zu verwenden, um die Aufmerksamkeit des Zaren auf sich
zu lenken und in Kontake zur Biirokratie des Zarenhofs zu treten. Ublich war bei solchen
Prozeduren eine ofhiziell erteilte Erlaubnis, den Namen des Zaren auf das Titelblatt zu set-
zen. Eingereicht werden musste dazu ein Vorabdruck, der der Zensur zur Begutachtung
vorgelegt wurde. Das Warten auf einen positiven Bescheid diirfte dazu gefiihrt haben, dass
der schon im Mai annoncierte Partiturdruck erst Ende Juni mit dem Widmungstext auf
dem Titelblatt erscheinen konnte. Mit wessen Hilfe Berlioz dies bewerkstelligt hat, wissen
wir bislang allerdings nicht.

Stirker konturieren lasst sich dagegen die erste Russlandreise des Komponisten, die of-
fenbar strategisch durch die Widmung an den Zaren beférdert werden sollte. Cairns hat in
seiner Berlioz-Monographie die Vermutung ausgesprochen, der Komponist habe seine 1847
durchgefiihrte Russlandtournee im Herbst 1845 zu planen begonnen. Er stiitzt sich dabei
auf eine von Berlioz an die Bibliothek des Pariser Konservatoriums gerichtete schriftliche
Bitte um Beurlaubung zwecks einer Reise nach Osterreich und Russland.40 Studiert man
Berlioz’ Korrespondenz, so lisst sich leicht nachweisen, dass der Gedanke wesentlich frither
aufscheint. Bereits am 17. Mai 1845 antwortete Berlioz Franz Liszt auf dessen Anfrage nach
einer Auffithrung seines Requiems in Bonn ausweichend, denn er suche nach Mitteln fiir

36 Vgl Revue et gazette musicale, 4.5.1845, Nr. 18, S. 144; La France musicale, 18.5.1845, Nr. 20, S. 160.
37 Vgl. Revue et gazette musicale, 22.6.1845, Nr. 25, S. 208.

38 Vgl. den Brief an Michail Glinka, Paris, 25.3.1845, CG 3, S. 237.

39 Vgl. den Brief an Aleksej Lvov, Paris, 1.8.1845, CG 3, S. 270.

40 Vgl. Cairns, Berlioz. Servitude and Greatness, S. 366.
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cine Russlandreise im kommenden Winter.4! Dieser Brief fillt in die beschriebene Schliis-
selzeit im Mai 1845, als die Partitur der Symphonie fantastique bereits gestochen war, das
Titelblatt mit der Widmung jedoch noch nicht erscheinen konnte. Dass es aber auch zu die-
sem Termin einen lingeren Vorlauf gab, belegen zwei weitere Quellen. Félix Marmion, der
Onkel des Komponisten, berichtete seiner Nichte Nancy Pal am 25. April von den Fragen,
die ihren Bruder gerade beschiftigten:

»Informé que la curiosité est puissamment excitée sur son compte en Russie, il est assez tenté den es-
sayer. Mais il y a de grandes difficultés 4 cause de I'énorme distance qu'il faut parcourir par terre, avec
tout son attirail de musique; attendu que la saison des concerts étant exclusivement dans le caréme, il
faudrait partir hiver. La navigation n'ayant pas lieu & cause des glaces, il faut renoncer aux bateaux a
vapeur et faire cet énorme trajet en voiture ou en traineau.“42

Der Brief liefert einen klaren Anhaltspunke dafiir, dass Berlioz iiber ein starkes, von Russ-
land ausgehendes Interesse an seiner Person informiert war und bereits Erkundigungen zum
giinstigsten Zeitpunkt von Konzerten und dem beschwerlichen Reiseweg eingezogen hatte.
Lange bekannt, aber im Rahmen unserer Fragestellung nicht beachtet ist zudem ein Brief,
den Michail Glinka am 27. Februar 1845 aus Paris an seinen Schwager Victor Fleury nach
Russland schickte. Er berichtet darin zum ersten Mal davon, dass seine Werke in der von
Berlioz organisierten Konzertreihe aufgefithrt werden sollten, und fiigt die vertrauliche Be-
merkung hinzu: ,A vous, je vous dirai pourtant que m-r Berlioz a été d’abord trés froid a
mon égard, et qU’il ne s'est empressé & me rendre ce service que parce quil a en ce moment
des projets sur la Russie.“43 Demnach trug sich Berlioz schon im Februar mit dieser Idee,
die — wie wir noch sehen werden — noch um einiges frither in sein Gesichtsfeld gelangt war.

Das folgende Dokument, das die Uberlegungen iiber eine Konzertreise nach Sankt Pe-
tersburg bestitigt, ist Berlioz’ Brief an Aleksej Lvov vom 1. August 1845. Hier ist nun schon
ganz konkret von ,des concerts en grand 4 Pétersbourg pendant les mois de novembre et
de décembre*4* die Rede. Und auch als der Komponist wihrend seiner Konzertreise nach
Bonn eine Einladung erhielt, nach Wien zu kommen, teilte er seiner Schwester mit: ,Les
Viennois qui étaient 1a m’ont tant fété et engagé a venir chez eux que je m’y suis décidé et
que je me rendrai a Vienne avant d’aller en Russie quand j’aurai terminé ce que j’entreprends
ici.“4> Dieser Brief vom 26. August 1845 liefert das letzte eigene Zeugnis des Komponisten
fiir den Russlandplan der Saison 1845/46. Aufgegeben wurde das Projekt, weil die Herbst-
Reise nach Osterreich sich immer mehr ausdehnte und weitere Konzerte in Ungarn, Béh-
men und Deutschland zustande kamen, so dass Berlioz letztlich erst Anfang Mai 1846 in
seine Heimatstadt Paris zuriickkehrte.

Die Durchsicht der russischen Presse macht deutlich, dass man im Zarenreich von Ber-
lioz urspriinglichem Vorhaben informiert war. Einen direkten Hinweis findet man in der
Publikation der Reiseaufzeichnungen von Viktor Kazinskij, der den Fiirsten Aleksej Lvov
als Sekretir nach Deutschland begleitet hatte. Der 1845 in der Zeitschrift Biblioteka dlja

¢tenija erschienene Bericht ist mit verschiedenartigen Kommentaren durchsetzt. So wird

41 Vgl. den Brief an Franz Liszt, Paris, 17.5.1845, CG 3, S. 246.

42 Félix Marmion an Nancy Pal, 25.4.1845, <http://www.hberlioz.com/famille/bnffamille.htm#27438>,
24.4.2016.

43 Brief an Victor Fleury, Paris 15. / 27.2.1845, in: Michail I. Glinka, Lizeraturnye proizvedenija i perepis-
ka, Bd. 2a, Moskau 1975, S. 194.

44 CG3,S.271.

45  Brief an Nanci Pal, Frankfurt, 26.8.1845, CG 3, S. 277.
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Kazinskijs Darstellung der italienischen Opernorchester in Deutschland durch die plotzli-
che Bemerkung unterbrochen: ,,Ubrigens! Berlioz macht sich gerade aus Paris auf den Weg
nach Wien, und von dort wird er im Januar oder Februar nach Petersburg kommen. Was fiir
ein Dirigent!“46 Diese vermutlich auf Kazinskij oder seinen Brotgeber Lvov zuriickgehende
Information leitet einen emotionalen Ausruf mit einem direkten Apell an den franzdsischen
Musiker ein:

»Oh, wiirde er doch bei uns bleiben und zur Vervollkommnung der italienischen Oper, die der Voll-
kommenbheit so nahe ist, den Marschallstab des Orchesters in seine Hinde nehmen! Bleiben Sie bei
uns, monsieur Hector. Sie werden keinen Schaden haben: eine Fuhre Bouquets fiir Sie nach dem ersten
Erklingen der Ouvertiire zu Don Juan. Wo gibt man Thnen so viel?“47

Die hochfliegenden und vermutlich wenig begriindeten Pline, den Kapellmeisterposten an
der Kaiserlichen italienischen Oper zu tibernehmen, weisen stark auf Lvov hin, der Berlioz
auch spiter noch als Kandidaten fiir eine Umgestaltung der russischen Musiklandschaft
im Blick haben sollte. Dass Berlioz zumindest als Dirigent nach Russland kommen kénne,
hoffte noch im Januar 1846 die Zeitschrift Repertuar i panteon. Im Zusammenhang mit
einer Biographie des Komponisten konnte man hier lesen: ,,Gegenwirtig reist Berlioz durch
Deutschland; er war in Wien und Prag und schaut vielleicht auch bei uns in Petersburg
vorbei. 48

Der Komponist selbst muss allerdings zum Schluss gekommen sein, dass er die Fort-
setzung seiner Tournee nach Russland im anbrechenden Frithjahr 1846 nicht mehr wiirde
durchfithren konnen. Der nichste bekannte Schritt in der Widmungsgeschichte der Sym-
phonie fantastigue hat als Kulisse so die Stadt Prag. In seinem hier am 16. April 1846 abge-
fassten Brief an Joseph d‘Ortigue erwihnt Berlioz im Postskriptum, dass er ein Geschenk
von Nikolaj I. erhalten habe: ,Lempereur de Russie et le Prince d'Hechingen viennent de
m‘envoyer chacun un fort beau présent, (bague de Diamants et Tabatiére).“*?

Im Rahmen unserer Recherchen im Russischen historischen Staatsarchiv (Rossijskij go-
sudarstvennyj istoriceskij archiv, im Folgenden: RGIA) sind wir im Fond des Hofministeri-
ums auf Quellen gestofen, die die Chronologie der Widmung an diesem Punke ein wenig
genauer erhellen. Die Akte ,Uber die dem Kaiserlichen Herrscher vom Komponisten Ber-
lioz iiberreichte Symphonie und das ihm gewihrte Geschenk“>? enthilt die Korrespondenz,
die der Kaiserliche Hofminister, Graf Vladimir Fedorovi¢ Adlerberg, mit dem Direktor der
Kaiserlichen Theater, Aleksandr Michajlovi¢ Gedeonov, beziiglich der Symphonie fantastique
»des Komponisten Berlioz“ fithrte. Aus dem ersten Schreiben, das Gedeonovam 28. Februar/

46, Kcratu! Bepnno3s ornpassiercs u3 [lapwka B Beny, a ortyaa, B stHBape win (eBpajie mpuesier B
ITetepOypr. Bot nupmxep!“ , Notatki, e.t.c. (Dnevnikovye zapiski muzykal’nogo putesestvija po Ger-
manii, sover§ennogo v 1844 Viktorom Kazinskim)®, in: Biblioteka dlja ctenija 1845, Bd. 73, Abt. V,
S.18.

47,0, ecu Obl OH OCTAJICA Y HAC, H, ISl COBEPIICHCTBA UTAJIbSHCKOI OMephl, KOTOpast Tak OJIM3Ka K
COBEPILICHCTBY, IPUHS ObI B CBOU PYKH (esibAMapIIaIbCKuil sxke311 opkecTpa! OcTaHbTech y Hac,
monsieur Hector. He Oyznete B yObITKE: BO3 OyKETOB BaM, MOCIIE IEPBOTO PA3bIIPHIBAHMS YBEPTIO-
pst Jon-JKyana. Tne Bam nanyt croipko? Ebd., S. 18f.

48 B macrosiee Bpemst bepnuo3 myremiectByet mo I'epmanuu, O6su1 B Bere u B [pare, u, Moxer
OBITh, 3arJIHET U K HaM B [letepOypr.“ Repertuar i panteon, 13 (1846), 1. Buch, S. 235.

49 CG3,S.337.

50 O noguecennoii I'ocynapro Vimneparopy kommnosuropom bepimo cuMpoHHN 1 [T0XKaIOBAHHOM
emy nogapke®, RGIA, fond 472, opis’ 17, delo 38.
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12. Mirz 1846 an Adlerberg richtete,’! geht hervor, dass der Zar Berlioz’ Partitur als Ge-
schenk angenommen hatte und dem Komponisten einen Ring schenken wollte. Gedeonov,
der im Besitz des Drucks war, leitet diesen nun mit dem folgenden Begleitschreiben an das
Hofministerium weiter:

»Gnidiger Herr, Vladimir Fedorovi¢!

Der Herr und Imperator, der die Threr Hoheit von dem berithmten Komponisten Hector Berlioz
tiberreichte Fantastische Symphonie eigener Komposition seiner wohlwollenden Annahme fiir wiirdig
befunden hat, geruhte allerhdchst zu befehlen: diese Symphonie an das Kaiserliche Hofministerium zu
tibergeben, den Schopfer aber mit einem Ring im Wert von 300 Silberrubeln auszuzeichnen.

In Ausfiihrung des Monarchenwillens tibergebe ich hiermit Ihrer Hochwohlgeboren die erwihnte
Symphonie und habe die Ehre hinzuzufiigen, dass beziiglich des Geschenks fiir Herrn Berlioz bereits
durch mich die entsprechende Anweisung an den Zustindigen erfolgt ist. Seien Sie, Gnidiger Herr,
meiner vollkommenen Hochachtung und Ergebenheit versichert.

Gedeonov*>?

Was ungewdhnlich an dem Vorgang erscheint, ist der handschriftliche Zusatz Adlerbergs auf
dem oberen Briefrand, der mit dem 3. / 15. Mirz datiert ist: ,Ich befehle Allerhochst, die
Symphonie an den Herrn Theaterdirektor zu iibergeben.“>? Vermutlich sollte die Partitur
fur Auffihrungen bereitgehalten werden. Das zweite Dokument ist so der Begleitbrief, mit
dem Adlerberg die Noten am 6. / 18. Mirz 1846 wieder an Gedeonov in die Theaterdirek-

tion zuriicksandte:
»Gnidiger Herr Aleksandr Michajlovi¢.

Auf Allerhdchsten Befehl habe ich die Ehre, Threr Durchlaucht die Threr Hoheit von dem bekannten
Komponisten Hector Berlioz iiberreichte und von ihm komponierte Fantastische Symphonie fiir die
Kaiserlichen Theater zu tibersenden. Ich bitte untertinigst, mich tiber den Erhalt derselben in Kennt-
nis zu setzen.

Seien Sie meiner vollkommenen Hochachtung und Ergebenheit versichert
V. Adlerberg*>4

Das dritte Dokument der Akte besteht schlieflich in der Antwort des Theaterdirektors Ge-
deonov, der Adlerberg am 12. / 24. Mirz 1846 tiber den richtigen Erhalt der Symphonie

informierte:

51 Hier und im Folgenden werden Ereignisse in Russland doppelt nach dem julianischen und gregoriani-
schen Kalender datiert.

52, Munocrtusslii ['ocynaps, Bragumup ®enoposnu! IN'ocynaps MmnepaTop, yaocTouB 61arocKkiIoH-
Horo npuHsATHs oaAHeceHHy1o Ero BennuectBy n3sectneiM KommnosuropomI'ekropom beprino @an-
TaCTMYECKYI0 CHM(OHHMIO €ro COYMHEHMS, BbICOYAWIe IOBEJIETh H3BOJMI IEpeiaTh 3Ty
cumponmno B MunucrepctBo Mmnepatopckoro J[Bopa, a COUYMHHTENIO 10KaJOBaTh MEPCTEHb
B TpucTa pyOnei cepebpoM. Bo mcmonnenne Monapieil BoiM, HMPENpoBOXIAs NPH CEM K
Bamemy BpICOKOPEBOCXOAUTENBCTBY MOMSHYTYIO CHM(OHMIO, UMEI0 YeCTh MPHCOBOKYIHTH,
4yTo 0 mojapke 1 I Bepiano cienano yxe MHOIO, K KOMy CIIETyeT, HaJIexkKallee OTHOICHUE.
[pumunTe, Munoctussiii ['ocynaps, yBepeHHe B COBEPLUICHHOM MOEM ITOYTEHHHU U TPEIaHHOCTH.
[[Moamucs I'eneonos]. Ne1638. despains 28 nust 1846. roxa. Ero BricokonpeBocxonurenscTry B.
d. Annepbepry.

53 ,Bbicouaiinie nosesneato cumponuto nepenarts I'. upexropy TeaTpos.©

54 ,Munoctusslii ['ocynaps Anexcanap Muxaitnosuu. [To BeicovaiiieMy MoBeleHUIO HMEIO YeCThb
npenpoBoanTh K Bamemy IlpeBocxomurenscTy, aist MiMrepaTopckux TeatpoB, MOAHECEHHYIO
Ero BemmuectBy m3BecTHEIM koMmnosutopoM ['ekropom Bepmmno ®antactnueckyio CumMpoHHIO
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»Gnidiger Herr Vladimir Fedorovic,
die auf Allerhéchsten Befehl und aufgrund der Nachricht Nr. 387 Eurer Hochwohlgeboren vom 6.

dieses Mirzes an die Kaiserlichen Theater geschickte, seiner Hoheit durch den Komponisten Hector
Berlioz iiberreichte und von ihm komponierte Fantastische Symphonie habe ich erhalten — wortiber
ich Euer Hochwohlgeboren zu unterrichten die Ehre habe. Ich bitte Sie, sich meiner vollkommenen
Hochachtung und Ergebenheit sicher zu sein.“>°

So formvollendet der Versand der Partitur sich prisentiert — nahtlos dokumentiert von der
russischen Hofbiirokratie —, ist das Widmungsexemplar der Symphonie fantastique selbst
leider bislang nicht von uns entdeckt worden.

Fiir die Chronologie aufschlussreich ist der hier beschriebene Vorgang, weil nun be-
kannt ist, dass die Symphonie fantastique das russische Hofministerium vor dem 28. Febru-
ar / 12. Mirz 1846 erreichte. Dies legt den Schluss nahe, dass Berlioz sein Widmungsexem-
plar von unterwegs aus nach Russland schickte. Zumindest lisst der Umstand, dass zwischen
der Anordnung des Zaren vom 12. Mirz neuen Stils, Berlioz ein Prisent zu senden, und der
Ankunft des Rings in Prag, spitestens am 16. April, nicht viel mehr als ein Monat verging,
vermuten, dass auch die Reaktion des Zaren auf den Erhalt der Partitur ziigig erfolgte. Dies
wiirde bedeuten, dass Berlioz sein Widmungsexemplar vielleicht erst im Februar 1846 nach
Petersburg sandte. Moglicherweise hatte er bis dahin vorgehabt, das Werk personlich zu
iberreichen, und tbergab es erst der Post, als die vielen Konzerteinladungen nach Prag,
Breslau, Pest und Braunschweig die Fortsetzung seiner Reise nach Russland zur Fastenzeit
1846 undurchfiihrbar werden lieflen.

Die Russlandreise des Jahres 1847 greift das unterbrochene Projekt umgehend wieder
auf. Man liest in der Regel, Berlioz habe scine Fahrt Anfang Januar 1847 in Angriff ge-
nommen.’® Neue Dokumente, die im 2003 erschienenen Supplément der Correspondance
générale zuginglich geworden sind, zeigen inzwischen, dass die Planungen bereits Mitte
Dezember 1846 begannen. So bat der Komponist den Kritiker Joseph-Esprit Duchesne,
ihn als Rezensenten zu vertreten.>’ Rechtzeitig cingeleitet hatte Berlioz auch die deutsche
Ubersetzung von La damnation de Faust, die er fir Russland brauchte.>® Wie sein Brief an
den Ubersetzer, Vinzent Otto Nolte, zeigt, erwartete man ihn zur Fastenzeit, Mitte Februar.
Es hatte demnach genaue Absprachen mit russischen Instanzen gegeben. An wen aber hatte
Berlioz sich gewande?

€ro COUYMHEHUS, OKOPHEMHIIIEe POy O TOIyYCHHN OHON MEHS yBeIOMUTh. [IpumuTe yBepeHus B
COBEPIICHHOM MOEM MOYTeHUH U rpepanHocTy. [loxnucano B. AxnepGepr. Ne 387. 6 mapra 1846.
Ero Ilpes. A.M. I'exeonoBy.

55 ,12 Mapra 1846. Ne85. Ero BeicokonpeBocxoautenscty B.D. Amiepbepry. Munoctussiii ['ocy-
napb Bragumup ®@enoposuy, [Ipucnannas no Beicouaiimemy noBeiaeHHIo, IpU MOYTEHHEHIIEM
oTHouIeHn Bamero BricokompeBocxoauTenseTBa oT 6-ro 4. cero Mapra 3a Ne387-m ams Mm-
neparopckux Tearpos, nogHecenHas Ero BennuectBy kommnosuropom ['exkropom bepnuo, ®an-
TacTUUeCKas CHM(OHUS eT0 COYMHEHHMs, MHOIO TToiydeHa. — O uem mMest yecTs Barre Bricoko-
MIPEBOCXOIUTEIBCTBO YBEOMHT, IPOITY MPUHSITH YBEPEHUE B MOEM COBEPIICHHOM MOYTCHHU U
npenanHocTd. [[Toanuce: Anekcanap ['exeoHos).

56 Vgl. die Chronologie fiir 1847, CG 3, S. 395: ,Janvier: Préparation d’une tournée en Russie.”

57 Vgl. den Brief an Joseph-Esprit Duchesne, Paris, ca. 15.12.1846, CG 8, S. 267, Nr. 1085bis.

58 Vgl. den Brief an Vincent Otto Nolte, Paris, 3.1.1847, CG 8, S. 268, Nr. 1089bis.
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Berlioz’ russische Netzwerke

Die bisherige Forschung tiber Berlioz und Russland hat sich vornehmlich auf die Beziige des
franzésischen Musikers zu russischen Kiinstlern konzentriert. Neben Michail Glinka geriet
schon frith der Schriftsteller Vladimir Odoevskij mit seinen Musikfeuilletons in den Fokus
des Interesses, zwei Gestalten, die in der russischen Kulturgeschichte Rang und Namen ha-
ben. Fiir Berlioz standen diese beiden Personen weniger im Vordergrund. Odoevskij spielt
in seiner Korrespondenz nur einmal eine Rolle: in seiner Eigenschaft als Musikkritiker, der
den franzésischen Komponisten um Informationen zu seinem bevorstehenden Petersbur-
ger Konzert gebeten hatte.>” Ein wenig anders sicht es mit Glinka aus. Nach einer ersten,
fliichtigen Begegnung zwischen Glinka und Berlioz, die 1831 im Haus von Horace Vernet
wihrend Glinkas etwa zweiwdchigem Romaufenthalt stattfand, %0 verkehrten die beiden
Komponisten in den ersten Monaten des Jahres 1845 in Paris intensiver miteinander. Aus
dieser zufillig zustande gekommenen Phase personlicher Kommunikation hat sich auch der
einzige bekannte Brief erhalten, den Berlioz an Glinka gerichtet hat. Berlioz bat darin um
»quelques notes sur vous, sur vos premiéres études, sur les institutions musicales de la Russie,
sur vos ouvrages”, um den Lesern des Journal des Débats ,une idée approximative de votre
haute supériorité* geben zu kénnen %!

In der russischen Tradition wurde diesem Schreiben von Anfang an ein sehr hoher sym-
bolischer Stellenwert beigemessen, an dem sich ablesen lisst, welches Prestige Berlioz in
seiner Eigenschaft als Komponist und Musikkritiker bereits zu diesem Zeitpunkt besaf3.%?
Glinka selbst berichtete iiber seinen Kontakt zu Berlioz umgehend nach Russland und
schickte den kostbaren Brief an Nikolaj Ivanovi¢ Gre¢, den Herausgeber der Zeitschrift Se-
vernaja pcela.%3 Bereits am 18. April 1845 konnte Glinka seinem Freund Nestor Kukol'nik
mitteilen: ,Gre¢ wird der Severnaja péela eine kurze Beschreibung meines [Pariser] Konzerts
zukommen lassen mit der Ubersetzung und dem Originaltext des Berliozschen Briefs, den
Berlioz mir zwei Wochen vor dem Konzert geschrieben hat und der als Beweis fiir die Auf-
richtigkeit seiner Meinung iiber mich gelten kann.“04

59 Vgl. den Brief an Odoevskij, Sankt Petersburg, Februar 1847, CG 8, S. 269. Odoevskijs Berlioz gewid-
mete Besprechungen sind mittlerweile auch in englischer Ubersetzung greifbar (vgl. 7he musical voya-
ger, S. 302f.) und werden bei Dolenko, S. 119, als wichtige russische Rezeptionszeugnisse besprochen.

60 Die Information beruht auf Berlioz’ Bericht in seinem Feuilleton iiber Glinka. Glinka erwihnt die
Begegnung nicht in seinen Memoiren. Er vermerkte lediglich am Rande seines Manuskripts den Na-
men ,Horace Vernet®, vgl. Michail Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 1, Moskau 1973,
S. 249.

61 Brief vom 25.3.1845, CG 3, S. 237.

62 Das Autograph dieses Briefs ist verschollen, vgl. CG 3, S. 238. Ausgiebig erldutert wird die Quellenge-
schichte in Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 2b, Moskau 1977, S. 310f.

63 Vgl. Glinkas Brief an PA. Barteneva, Paris, 21.5.1845, Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska,
Bd. 2a, S. 217.

64 ,I'peu coobumr B CeBepHy[O MHUely KpaTKOe OMKCAHHE MOEro KOHLEPTa C IEepeBOIOM U
IOJIMHHUAKOM ITHcbMa bepinosa, HamucaHHOro MHE 3a J[BE HEASIH 10 KOHIEPTa, KOTOPOE MOXKET
CITY)KHUTb JIOKa3aTeIbCTBOM HCKPEHHOCTH ero MHeHHs 000 MHe.“ Brief an Nestor Kukol'nik, Paris,
18.4.1845, ebd., S. 209.
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Unter dem Titel Pariser Briefe (Pariiskie pisima) erschien der angekiindigte Bericht samt
dem Brief des beriihmten Franzosen an seinen russischen Kollegen am 24. April / 6. Mai
1845.95 Wenige Tage spiter wurde auch Berlioz’ Feuilleton iiber Glinka auf Russisch mit der
folgenden Erlduterung verdffentlicht:

,In einer der letzten Nummern des Journal des Débats ist unter der Uberschrift Michel de Glinka ein
Artikel von Berlioz erschienen. Wir teilen ihn unseren Lesern so mit, wie er ist, ohne irgendwelche
Anderungen oder Kommentare beziiglich der Fehler des Autors: es geht hier nicht um die Biographie
M. I. Glinkas, sondern um die Meinung des berithmten Musikers und Kritikers zu unserem russischen
Komponisten.“©0

Damit wurde der Grundstein gelegt fiir den in der russischen Musikhistoriographie tibli-
chen Verweis auf Berlioz’ groffes Engagement fiir Glinka.6”

Fiir Berlioz diirfte der Kontakt zu Glinka indessen nur episodischen Wert besessen ha-
ben. Einen viel intensiveren, langjihrigen Briefwechsel unterhielt er mit Aleksej Lvov, einer
Gestalt, die in der russischen Musikwissenschaft des 20. Jahrhunderts aufgrund ihrer engen
Bindung an den Zarenhof so gut wie ginzlich vernachlissigt worden ist. AufSerdem besaf$
Berlioz Zugang zu anderen Personengruppen, die ihm bei seiner Russlandtournee von Nut-
zen sein konnten. Die Rekonstruktion solcher sozialen Netzwerke, die oft maf3geblich fiir
den Transfer kultureller Giiter verantwortlich sind, findet in der historisch ausgerichteten
Musikwissenschaft in letzter Zeit stirkere Beachtung.68 Das Licht fillt in unserem Fall auf
Angehorige sozialer Gruppen, wie sie in der sowjetischen Geschichtsforschung grundsitz-
lich stigmatisiert waren. 9 Dies gilt zum einen fiir auslindische Musiker, die in Russland
titig waren, zum anderen fiir Mitglieder des Adels, des Zarenhauses und der an den Hof
gebundenen Institutionen wie der Direktion der Kaiserlichen Theater oder der Hofsinger-
kapelle, der Aleksej Lvov vorstand.

Eine ganze Gruppe von Musikern, die sich in Russland friih fiir die Propaganda von
Berlioz’ Werken einsetzten, waren Deutsche. Bereits ein Jahr vor der bekannten Auffithrung
des Requiems gab es zum ersten Mal in Petersburg eine Komposition des franzésischen Mu-
sikers zu héren, der in der Presse bis dahin vor allem in seiner Eigenschaft als Musikkritiker

65  Severnaja péela, 24.4.1845, Nr. 90, S. 358f. Berlioz’ Brief ist in russischer Ubersetzung in den Text in-
korporiert (S. 358). In einer Anmerkung findet man auflerdem den originalen franzésischen Wortlaut
(S. 359). Dies ist also die Erstpublikation der verschollenen Quelle.

66 B omnom u3 nocnenuux HymepoB Jornal des Débats momeniena cratbs 6epinosa (berlioz) [sic]
oy 3arnaBueM Michel de Glinka. Coofiiaem ee HammMm 9uMTaTeNsM Kak OHAa €CTh 0€3 BCSIKHMX
MepeMeH 1 3aMeUanuii Ha OIIMOKHU aBTOpa: J1eJI0 3/71eCh He B Grnorpaduu M.U. I nuHKY, a B MHEHUH
3HAMEHUTOTO My3bIKAaHTA U KPUTUKA O HAIIEM PYCCKOM KOMIIO3UTOPE. Sankt Peterburgskie vedo-
mosti, 19.4.1845, Nr. 85, S. 385. Der Artikel erschien in Fortsetzung am 20.4.1845, Nr. 86, S. 389.

67 Vgl. Vladimir Stasov, ,Pamjati M. I. Glinki, po slu¢aju 50-letiju jubileja ,Zizni za carja®“, in: ders.,
Izbrannye stati o M. 1. Glinke, Moskau 1955, S. 166-168; ,Portret Glinki, delannyj v Parize®, ebd.,
S.210-212.

68 Zur Anwendung kommt die Netzwerk-Theorie in unterschiedlichen Bereichen der Musikwissenschaft,
vgl. etwa Michael Custodis’ Studie Die soziale Isolation der neuen Musik. Zum Kolner Musikleben nach
1945, Stuttgart 2004, den Sammelband Oper im Wandel der Gesellschaft. Kulturtransfers und Netzwerke
des Musiktheaters in Europa, hrsg. von Philipp Ther u.a., Wien 2010, oder Benjamin Piekuts Aufsatz
»Actor-Networks in Music-History: Clarifications and Critiques®, in: Twentieth-Century Music 11
(2014), S. 191-215.

69 Vgl. dagegen entsprechende Forschungen in den Archives Nationales von Peter Bloom, ,,Berlioz and

Officialdom: Unpublished Correspondence®, in: I 9th Century Music 4 (1980), S. 134-146.
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wahrgenommen worden war. Bei der Ankiindigung des Konzerts wurde auf diesen Umstand
eigens hingewiesen:

»Wir sind besonders neugierig, ein Werk von Berlioz kennen zu lernen, weil ihm in der Musikkritik in
Paris keiner ebenbiirtig ist. Seine Ansichten sind zuverlissig, und wenn die Schépferkraft seiner Seele
nicht hinter seinem kritischen Verstand zuriicksteht, werden wir zweifellos in Berlioz” Werken viele
originelle Schénheiten finden. 7%

Das Konzert fand am 7. / 19. Mirz 1840 im Engelhardt-Saal in Sankt Petersburg statt. Fiir
welches Werk man sich entschieden hatte, ist nicht genau bekannt. Die Besprechungen
nennen lediglich als Titel ,,Ouvertiire®. Vermutlich handelte es sich um die Ouvertiire zu
Les Franc-juges (1826), die 1837 aus dem Manuskript von Robert Schumann in Leipzig auf-
gefiihrt und in Deutschland zum hiufigsten Repertoirewerk der frithen Berlioz-Rezeption
geworden war.”! Denn initiiert hatte das Petersburger Konzert der Cellovirtuose Johann
Benjamin Grof3, der in seinen Leipziger Jahren (1829-1833) in engem Kontakt zu Schu-
mann gestanden hatte und auch spiter noch einen Briefwechsel mit ihm unterhielt.”?

Ein anderer Deutscher, der sich Verdienste um die Propaganda fiir Berlioz erwarb, war
Heinrich Romberg. Unter seiner Leitung fand am 1. / 13. Mirz 1841 die russische Erst-
auffithrung der Grande Messe des morts op. 5 statt. Nach der Pariser Urauffithrung vom
5. Dezember 1837 konnte damit im Zarenreich die zweite komplette Auffithrung dieses
monumentalen Werks verwirklicht werden. Auf seiner Deutschlandreise (1843), in Marseil-
le (1845) und Paris (1846) gelang es Berlioz dagegen nur einzelne Sitze zur Auffithrung zu
bringen.”3 Als einzige Quelle iiber das Petersburger Konzert diente in der Berlioz-Literatur
lange Zeit der vom 30. Juni 1841 datierende Bericht des Petersburger Korrespondenten
J. Guillou, der am 18. Juli 1841 in der Revue et gazette musicale erschienen war.”* Aufgrund
dieser Information hatte man als Auffithrungstermin den Juni 1841 vermutet, ein unge-
wohnliches Datum fiir ein Chorkonzert, wie man es eher in der Fastenzeit, der traditionellen
russischen Konzertsaison, erwarten wiirde.”> Nur implizit liefert Elena Dolenko in ihrem

70 ,HaMm oueHb JIFOOOIBITHO YCIBIATH COUMHEHHE bepinosa, TeM Goee, YTO OH B MY3bIKaJIbHOM
KPUTHKE, HE MMEET CONEPHUKOB B [Taprke. B3rusi ero BepeH, U eciid TBOPYECKask CloCOOHOCTh
€ro JyI{ HE OTCTajla OT €ro KPUTHYECKOrO yMa, TO, 03 COMHEHUS, B COUMHEHUAX bepiinosa Mbl
HaiileM MHOTO KpacoT OpPHTHHANBHBIX. (Severnaja piela, 7.3.1840, Nr. 53, S. 209).

71 Vgl. Arnold Jacobshagen, ,Die Anfinge der deutschen Berlioz-Kritik®, in: Hector Berlioz. Ein Franzose
in Deutschland, hrsg. von Matthias Brzoska u.a., Laaber 2005, S. 158f., 164.

72 Vgl. Bernhard R. Appel, ,,Johann Benjamin Grof§ (1809-1848). Anmerkungen zu Leben und Werk",
in: Robert Schumann, das Violoncello und die Cellisten seiner Zeit, hrsg. von Bernhard R. Appel und Mat-
thias Wendt, Mainz 2007, S. 225f;; Galina Petrova, ,logann Ben’jamin Gross — violoncelist-virtuoz,
zabytyj kompozitor®, in: Muzgykal'nyj Peterburg. Enciklopediceskij slovar -issledovanie, Bd. 14: XIX vek.
1801-1861. Materialy k énciklopedii, hrsg. von N. A. Ogarkova, Sankt Petersburg [im Druck].

73 Vgl. Hector Betlioz, Grande messe des morts, hrsg. von Jiirgen Kindermann, Kassel u.a. 1978 (NBE 9),
S. IX.

74 ]. Guillou, ,Lettres sur la Russie®, in: Revue et gazette musicale, 18.7.1841, Nr. 42, S. 343-346. Ge-
kiirzt erschien der Bericht auch in: Journal des débats, 19.7.1841, S. 4. Guillou war offenbar ein Ber-
lioz-Verehrer, den dieser in Petersburg dann auch personlich kennenlernte. Im Brief an Dominique
Tajan-Rogé, London, 10.11.1847 (CG 3, S. 462) bezeichnet Berlioz ihn als ,véritable artiste, cordial,
intelligent, dévoué, dont je suis si heureux d’avoir fait la connaissance.

75 A complete performance was given in St. Petersburg in 1841 (probably in June) under Heinrich
Romberg.“ NBE 9, S. IX. Die Angabe Juni 1841 findet sich auch unter dem Eintrag zu Romberg auf
der Berlioz-Website: <http://www.hbetlioz.com/Russia/russiafriends.htm#romberg>, 24.4.2016.
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Aufsatz iiber die Berlioz-Rezeption in Russland das korrekte Datum,”® wie man es in zahl-
reichen Pressemitteilungen der Zeit finden kann.”” Von Interesse ist auch die ausfiihrliche
Ankiindigung in der deutschsprachigen Sankt Petersburger Zeitung, die die verbreitete Deu-
tung von Berlioz als Beethoven-Nachfolger weiterschreibt und daneben iiber den organisa-
torischen und finanziellen Aufwand berichtet, den Romberg betreiben musste, um die 150
Singer aus dem Chor der Deutschen und der Russischen Oper sowie ein hundertképfiges
Orchester aufzustellen, zwei Monate zu proben und das Stimmmaterial kopieren zu lassen.”8

Selbstverstindlich gab es auch Franzosen, die im Petersburger Kulturbetrieb prisent
waren. Berlioz erfuhr so von dem Konzert sowohl aus den franzésischen Zeitungen, als auch
durch miindliche Berichte, wie er seiner Schwester Nanci Pal schrieb: ,,]’ai eu des détails ces
jours-ci par un artiste qui vient de Russie.”? Aufgrund solcher reisender Musiker, die re-
gelmiflig Briicken zwischen den groflen europdischen Metropolen bauten, verfiigte Berlioz
tiber interne Informationen wie die Angaben zu den Kosten der Auffithrung und zum Ge-
winn, den Romberg dank der Spendenwilligkeit des russischen Adels erzielt hatte.3? Ganz
offensichtlich weckte dieses Ereignis Berlioz’ Interesse an Russland und seinen gewaltigen
musikalischen wie finanziellen Ressourcen. Man findet so in seiner Korrespondenz bereits
in diesem Zusammenhang den Gedanken formuliert, eine Konzertreise nach Russland zu
unternehmen: ,si j’allais en Russie 2 présent je serais bien regu.“8! Die sich daran anschlie-
Bende Zeile gar erweckt den Eindruck, Berlioz habe diesen Plan schon linger in Erwigung
gezogen.

Romberg begriindete mit seiner Initiative so etwas wie eine eigenstdndige russische Ber-
lioz-Tradition. Offenbar standen in Petersburg 1845 auf einem Wohltitigkeitskonzert mit
Pauline Viardot erneut mehrere Sitze des Requiems auf dem Programm. Im Juni berichtete
der Russlandkorrespondent der Revue et gazette musicale:

»On a exécuté [...] quatre numéros du Reguiem de M. Berlioz, qui ont produit la plus profonde im-
pression sur l'auditoire. Les instruments & cordes étaient cependant trop faibles comparativement a la
masse de ceux de cuivre. Les deux cents choristes ont bravement chanté, surtout dans le Dies irae et
le Lacrymosa. On est fort curieux ici d’entendre cet ouvrage et les symphonies de M. Berlioz exécutés
sous sa direction.“82

In der Konzertchronologie im Anhang der Geschichte der russischen Musik wird eine Auffith-
rung des Requiems auf den 6. / 18. April 1845 datiert.?3 Die Zeitungsankiindigungen dieses
Konzerts erwihnen allerdings nur Auftritte Viardots und anderer Singer der italienischen
Opern.34 Von Berlioz Chorwerk ist nirgends die Rede, so dass an der Richtigkeit dieses
Datums Zweifel angebracht sind.3> In jedem Fall aber sollte das Reguiem in Russland stets
besondere Popularitit geniefen. Tief bewegt berichtete der Komponist 1868 tiber die Auf-

76 Vgl. Dolenko, ,Hector Berlioz as Reflected in the Russian Press, S. 119.

77 Vgl etwa Russkij vestnik, 1841, Bd. 1, Nr. 3, S. 775.

78 Vgl. ,Concert des Herrn Heinrich Romberg 1. Mirz, in: Sankt Petersburger Zeitung 23.2. 1 7.3.1841,
Nr. 43, S. 184.

79  Brief an Nanci Pal, Paris, zwischen dem 23. und 25.8.1841, CG 2, S. 693.

80 Vgl. die Details im Brief an Humbert Ferrand, Paris, 3.10.1841, CG 2, S. 700.

81 Brief an Nanci Pal, Paris, zwischen dem 23. und 25.8.1841, CG 2, S. 693.

82 Revue et gazette musicale, 8.6.1845, Nr. 23, S. 192.

83 Vgl. Istorija russkoj muzyki. Tom pjatyj: 1826 — 1850, hrsg. von Jurij Keldys u.a., Moskau 1988, S. 504.

84 Vgl. Sankr Petersburger Zeitung, 7.-9.4.1845, Nr. 79, S. 144.

85 Durchgeschen wurde fiir diesen Beitrag die Rubrik ,, Konzerte® der Zeitschriften Severnaja péela, Sankt-
Peterburgskie vedomosti und Sankt Petersburger Zeitung fiir die Monate Mirz und April.
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fithrung in der Moskauer Manege, bei der iber zehntausend Zuhorer ihn mit Ovationen
gefeiert hatten. 8¢

Zu den Deutschen, auf deren Vermittlungstitigkeit sich Berlioz stiitzen konnte, zihlt
ferner eine auflerhalb Russlands ginzlich unbekannte Gestalt, nimlich der zweite Ubersetzer
des Librettos von La damnation de Faust, der sich in Petersburg daran machte, den von Vin-
zent Otto Nolte gelieferten Text zu revidieren. Bei der kompletten Auffithrung des Werks
am 3./ 15. Mirz 1847 sangen zwar nicht alle Beteiligten in deutscher Sprache — fiir den
Interpreten des Faust etwa, den italienischen Tenor Ricciardi, war der originale franzdsische
Text leichter zu bewiltigen. Doch die in Russland bereitgestellte deutsche Fassung des Li-
brettos ging in den Erstdruck ein: ,[...] the work was done again by one Miinzloff, probably
a German living in Russia, whose translation is written into the autograph and appeared in
the published score with his name spelt ,Minslaff*.“8”

Im Westen unbekannt, findet man Miinzloffs/Minslaffs Namen in allen groflen biogra-
phischen Nachschlagewerken russischer Provenienz.88 Sein Name lautet in transliterierter
Form Rudol’f (Robert) Ivanovi¢ Minclov. Geboren am 18. (oder 11.) November 1811 in
Konigsberg, gestorben am 31. Oktober 1883 in Petersburg, wirkte Minclov nach einem Phi-
losophiestudium in Konigsberg zunichst als Deutschlehrer in Petersburg. Zur Zeit von Ber-
lioz’ Besuch arbeitete er am Mariinskij institut, einer Erziechungsanstalt fiir adlige Madchen.
Spiter wechselte er an andere Gymnasien und erteilte von 1856 bis 1860 dem Thronfolger
Aleksandr Aleksandrovi¢ und seinen Briidern Deutschunterricht. Seit Oktober 1847 war
Minclov zudem als Bibliothekar an der Petersburger Offentlichen Bibliothek angestellt, wo
er bis an sein Lebensende ein ihm angemessenes Wirkungsfeld fand. Er spezialisierte sich auf
Inkunabeln und alte Drucke und richtete ein , Faustkabinett” ein, in dem die Zimelien der
Petersburger Sammlung ausgestellt waren. Sein teils deutsches, teils russisches Schriftenver-
zeichnis weist eine Vielzahl von Studien zur Bibliographie, Bestandskataloge, Fachaufsitze
{iber Inkunabeln und Aldinen und auch einige Ubersetzungen russischer literarischer Texte
ins Deutsche auf. Unberiicksichtigt geblieben ist in der Literatur tiber den Bibliographen
dabei der Umstand, dass er auch das Libretto zu La damnation de Faust Gibertragen bzw.
revidiert hat. Maglicherweise hatte man ihn als Kenner altdeutscher Kultur als besonders
geeignet dafiir gehalten.

Dass die deutsche Berlioz-Rezeption in mancherlei Hinsicht den Weg fiir die russische
bereitete, gilt nicht nur fiir Musikerkreise. Zu Berlioz” deutschen Verehrern zihlte Konig
Friedrich Wilhelm IV. von Preuflen. Von diesem erhielt der Komponist ein personliches
Empfehlungsschreiben an dessen Schwester Charlotte, die russische Zarin Aleksandra Fe-
dorovna.8? Wie mittlerweile bekannt ist, unterstiitzte auch Alexander von Humboldt diese

86 Vgl. die Briefe aus Moskau, vom 10.1.1868, und aus Petersburg, vom 3. und 18.1.1868, CG 7,
S. 655-657, 660-662.

87 Hector Betlioz, La damnation de Faust, hrsg. von Julian Rushton, Kassel u.a. 1986 (NBE 8b), S. 458.
Siche die bibliographische Beschreibung des ersten Partiturdrucks, Paris: Richault 1854, ebd., S. 482.

88 Vgl. fuir die folgende Darstellung M. V. Maskova, Art. ,Minclov, Rudol’f (Robert) Ivanovic®, in: So-
trudniki Rossijskoj nacional'noj biblioteki — dejateli nauki i kul'tury, Bd. 1: Imperatorskaja publicnaja
biblioteka 1795 —1917, Sankt Petersburg 1995, S. 361-363, <http://www.nlr.ru/nlr_history/persons/
info.php?id=114>, 24.4.2016.

89 Dieser von Cairns zitierte Brief wurde durch Julien Tiersot bekannt gemacht, vgl. Julien Tiersot, Leztres
de musiciens écrites en Francais du XV au XIX¢ siécle (de 1831 a 1885), Paris / Mailand 1936, S. 209.
Leider hat er die Quelle ohne Herkunfisbeleg publiziert, was eine Suche nach dem erwihnten ausfithr-
lichen ersten Brief des Konigs an seine Schwester erschwert.
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Angelegenheit.”® Wihrend Nikolaj I. aus gesundheitlichen Griinden nicht an Berlioz Pe-
tersburger Konzerten teilnahm, lief§ sich Aleksandra Fedorovna offenbar von den Lobeswor-
ten ihres Bruders positiv beeinflussen. So zumindest erklirte Berlioz ihr Interesse: ,Le Roi de
Prusse avait eu la bonté d’écrire a sa sceur 'Impératrice de Russie 2 mon sujet et je dois sans
doute beaucoup 4 sa chaleureuse recommendation.“! In mehreren Briefen schilderte er die
enthusiastische Aufnahme, die er durch die Zarin erfuhr:

,LImpératrice qui n'avait pas mis le pied au concert depuis des années est venue & ma premicre soirée;
elle m’a fait demander aprés la premiére partie de Faust, et j’ai recu dans sa loge toute une ode en
prose de compliments de sa part et de celle de ses fils les grands-ducs Alexandre et Constantin; puis le
lendemain les bagues en diamants et les épingles sont venues solidifier toutes ces brillantes phrases.“9?

Ein Dokument aus der ofhziellen Hofbiirokratie, das illustriert, iiber welche Kanile die
erwihnten Kostbarkeiten in die Hinde des Komponisten gelangten, befindet sich im RGIA:

»Auf allerhéchsten Befehl schlage ich dem Kabinett vor, dem Herrn Direktor der Kaiserlichen Theater
ein Geschenk von dreihundert Silberrubeln auszuliefern, das Herrn Berlioz hochstgnidiglich fiir den
Besuch seines am 3. dieses Monats stattgefundenen Konzerts durch Thre Hohheit die Herrscherin
gewihrt worden ist.

Der Minister des Kaiserlichen Hofes Fiirst Volkonskij.“93

Mit dieser Quelle beriihren wir den grofSen Bereich der héfischen Institutionen, auf de-
ren Unterstiitzung Berlioz angewiesen war. Neben dem Hofminister, Fiirst Volkonskij, der
im Auftrag der Zarin die Anweisung gab, ein Prisent aus der Kaiserlichen Privatschatul-
le auszuwihlen, trite als weiterer Akteur der Direktor der Kaiserlichen Theater, Aleksandr
Gedeonov, in Erscheinung. Er sollte das Geschenk, vermutlich kein Bargeld, sondern ein
Schmuckstiick, in Empfang nehmen, um es dann Berlioz persénlich zu iiberreichen. Dass
Gedeonov fiir Berlioz spitestens seit der Ubersendung der Widmungspartitur der Symphonie
fantastique eine Schliisselgestalt in der Petersburger Hofbiirokratie war, liegt auf der Hand.
In seinem Brief vom 28. Januar 1847 an Heinrich Wilhelm Ernst, der zur gleichen Zeit
eine Russlandreise plante, nennt Berlioz den Theaterdirektor gemeinsam mit zwei weiteren
Gestalten, die ihm bei der Organisation vor Ort helfen sollten:

»Maintenant sachez que nous allons nous retrouver a St Pétersbourg, je fais comme vous ce grand
voyage tant de fois projeté, tant de fois remis. J’ai écrit au comte Wielhorski, au général Lwoff et 2 M.

90 Vgl. Humboldts Brief an Berlioz, Berlin, 27.2.1847, Eberhard Knobloch / Ingo Schwarz, ,,Alexander
von Humboldt und Hector Berlioz®, in: Alexander von Humbolds im Netz 1V, 7 (2003), <https:/ [www.
uni-potsdam.de/romanistik/hin/hin7/knobloch-schwarz.htm>, 24.4.2016.

91 Brief an Louis Berlioz, Petersburg, 19./31.3.1847, CG 3, S. 412.

92 Briefan Léon Escudier, Moskau, 24.3./5.4.1847, CG 3, S. 415. Vgl. auch die Briefe an Auguste Morel,
Petersburg, 19./31.3.1847, CG 3, S. 413f., sowie an Adele Suat, Petersburg, 25.4./7.5.1847, CG 3, S.
422,

93 ,Ilo BblcowaiilleMy TIIOBEIEHHIO, IIpeaiaralo KaOWHeTy JaocTaBuTh Kk [-Hy Jlupekropy
VIMIIepaTopCKUX TEATPOB MOIAPOK B TPHCTa pyOIieii cepeOpoM, BeeMUIocTHBeiiIie 11oKanoBaHHbIH
I'-ny Bepnuosy, 3a nocemenne Est BenmnuectBom ['ocynapeinero KoHLEpTa ero, OBIBIIETO 3 cero
mecsua. Munuctp Mmneparopekoro J[Bopa Kussp BonkoHckuid. ,, Vysocajsie povelenija: Minis-
terstvo Imperatorskogo Dvora ot 5 marta 1847 Nr. 730 O podarke G. Berliozu®, RGIA, fond 486,
opis’ 5, Nr. 177, folio 72.
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Gévéonof [sic] pour les prévenir de mon arrivée et obtenir trois jours pour mes concerts pendant le
Caréme.“4

Keiner der drei nach Russland geschickten Briefe ist bisher gefunden worden. Gibt es fiir
das Schreiben an Wielhorski zumindest einen Anhaltspunkt,95 so harrt die Korrespondenz
mit Gedeonov noch ihrer Entdeckung. Lediglich auf jenen Brief, in dem der franzésische
Komponist Lvov iiber seine baldige Ankunft in Petersburg informierte, hat sich ein indi-
rekter Hinweis erhalten. Denn die Zeitung Severnaja péela teilte ihren Lesern die Neuigkeit
umgehend mit:

»Man hat uns zum Lesen einen am 13. (25.) Januar 1847 in Paris von dem berithmten Hector Berlioz
abgefassten Brief vorgelegt, in dem er dem ersten russischen Komponisten und Interpreten, der euro-
piischen Ruhm erlangt hat, seiner Exzellenz Aleksej Fedorovi¢ Lvov, mitteilt, er werde Ende Februar

unverziiglich nach Petersburg kommen und hier mit Hilfe der hiesigen Virtuosen und Singer einige

seiner Kompositionen auffithren... %

Zwischen Lvov und Berlioz gab es zu diesem Zeitpunke schon einen lingeren Briefwechsel.
Nicht nur der fritheste bekannte Brief des Franzosen vom 1. August 1845 stellt bereits das
Antwortschreiben auf eine Anfrage des Russen dar. Lvov war 1837 Leiter der Kaiserlichen
Hofsingerkapelle geworden. In dieser offiziellen Eigenschaft scheint er sich erstmals 1843
an den franzosischen Komponisten gewandt zu haben, wie sich indireke aus einer oft er-
wihnten, aber nie inhaltlich ausgewerteten Quelle erschlieen lisst. In der Revue et gazerte
musicale lief§ Berlioz im August des Jahres folgende Notiz publizieren:

»Lempereur de Russie vient de faire écrire & M. Hector Betlioz, par le chef de la chapelle de la musique
impériale, dans le but de prier cet artiste d’arranger les plains-chants de 'Eglise grecque a seize parties
en quadruple cheeur. Les instructions adressées 8 M. Berlioz lui prescrivent d’employer dans chacun
des choeurs les voix de contre-basses, assez communes parmi les chantres russes.“”

Der hier referierte Brief wirft ein interessantes Licht auf Lvovs Aktivitdten in der Singerka-
pelle. Es ist bekannt, dass Zar Nikolaj sich persénlich fiir eine Reform des orthodoxen Kir-
chengesangs interessierte.?® Er strebte eine Vereinheitlichung der stark miindlich geprigten
kirchenmusikalischen Praxis an — in ganz Russland sollte kiinftig die Musizierweise der Kai-
serlichen Hofkapelle als Modell dienen. Die Gesinge selbst sollten nach westeuropdischen
Mustern harmonisiert werden. Das Projekt, das vom Moskauer Metropoliten nicht gutge-
heiflen wurde, da die Hofkapelle im Laufe der Zeit eine eigene Sondertradition ausgebildet
hatte, die zu stark von der urspriinglichen russisch-orthodoxen Liturgie abwich, scheint
1843 noch keine Friichte getragen zu haben. Dass es aber zu diesem Zeitpunke tiberhaupt
einen offiziellen Versuch gab, einen auslindischen Komponisten fiir das Projekt zu gewin-
nen, scheint in der Historiographie der russischen Kirchenmusik bislang nicht bekannt ge-

94 CG 3, Nr. 1095, S. 404.

95 Vgl. CG 3, S. 3991

96 ,Ham coolbummu 1uist pOYTeHHUs THChbMO, Tof1a, ucanHoe u3 [lapmxka 13-ro (25-ro) saBapst 1847,
3HaMeHUTbIM ['ekTopom bepinno3oMm, B KOTOpOM OH u3BewaeT nepBoro Pycckoro kommnosuropa
u ucnoiHuTess, npuodpermiero Espormeiickyro ciaBy Ero IlpeBocxomutenscTBo Auekces
®denoposnua JIbBOBa, UTO OH IpHeneT HempeMeHHo B [leTepOypr, B KoHIIE (eBpast 1 HaMepeH
UCIIOJTHUTB 371€Ch, TP TOMOIIM 3/ICIIHUX BUPTYO30B H MEBIIOB, HECKOJIBKO CBOMX KOMIIO3MIIHIA. ..
Severnaja péela, 29.1.1847, Nr. 23, S. 3.

97  Revue et gazette musciale, 13.8.1843, Nr. 33, S. 285; Nachdruck im Werkverzeichnis, S. 424.

98 Vgl. . Gardner, Aleksej Fedorovi¢ Lvov. Direktor Imperatorskoj pridvornoj pevéeskoj kapelly i duchovnyj
kompozitor (1798 — 1870), Jordanville, N.Y., 1970, S. 45-51.
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wesen zu sein. Im August 1846 bat Nikolaj I. dann Lvov persdnlich, eine mehrstimmige
Fassung des Obichod zu erstellen. Zum Zeitpunkt von Berlioz’ Russlandreise stand die Frage
einer Beteiligung des Franzosen an der Chorbearbeitung damit vermutlich auch nicht mehr
im Raum.

Wie Lvov 1843 auf Berlioz aufmerksam geworden war, lisst sich leider nicht sagen.
Auf der groflen Tournee, die er 1840 als Violinvirtuose durch Europa unternommen hatte,
scheint er den franzésischen Komponisten nicht personlich kennengelernt zu haben. Wie
er in seinen Aufzeichnungen festhielt, traf er sich in Berlin ,mit [seinem] Lehrer und Freund
Spontini“99. Dort lernte er auch den ,klugen Meyerbeer” (,c ymubiM MeiiepOepom®), in
Leipzig Mendelssohn, in London Moscheles und in Paris Cherubini, sowie den ,beriihmten
Dirigenten® (,,co 3HameHuTbIM aupuskepoM ) der Concerts du Conservatoire, Habeneck,
kennen, welchen er als ,,Abiek“ (,A6uex*) bezeichnet.!90 Der Name Berlioz taucht dabei
nicht auf.

Berlioz seinerseits erwihnt Lvov erstmals in seinem Glinka gewidmeten Feuilleton vom
16. April 1845. Nachdem er geschildert hat, wie Glinka in den ,terres & demi sauvalges“101
der Ukraine nach Naturtalenten fiir den Chor der Kaiserlichen Singerkapelle suchte, geht er
auf dessen Nachfolger ein, den aktuellen Inhaber des Direktorenpostens:

»Au bout de trois ou quatre ans, Glinka voyant sa santé chanceler, se décida 4 abandonner la direction
des chantres de la cour, et & quitter de nouveau la Russie. Néanmoins cette chapelle, qu'il laissa dans
un admirable état de splendeur, a gagné encore dans ces derniers temps sous la savante direction du
général Lwoff, violoniste et compositeur d’'un grand mérite, un des amateurs, on pourrait dire, un des
artistes les plus distingués que possede la Russie, et dont j’ai souvent entendu louer les ceuvres pendant
mon séjour 4 Berlin,“102

Die Formulierung legt es nahe, dass die beiden sich nicht persénlich begegnet waren. Statt-
dessen bezieht sich Berlioz auf Informationen, die er in Berlin iiber Lvov erhalten hatte.
Der aus altem Rurikidenadel stammende Fiirst, Adjutant des Zaren, war als Autor der Za-
renhymne in Europa eine Berithmtheit. Namentlich in Deutschland profitierte er von der
politischen Allianz und den engen dynastischen Bezichungen zum Zarenreich und wurde als
musikalischer Sachwalter Nikolajs I. wahrgenommen. Aufschlussreich fiir die damalige kul-
turpolitische Atmosphire ist L'vovs Bericht tiber eine Soiree wihrend seiner Deutschland-
reise, auf der die Hymne ,,Gott, schiitze den Zaren® (in deutscher Ubersetzung) aufgefiihre
wurde. Folgendermafien schilderte der Komponist die exaltierte Reaktion der Anwesenden:
»[...] Klatschen, Stampfen mit Fiiflen und Scithlen, Schreie. Ich musste wiederholen; diesel-
be Begeisterung, dieselben Schreie vivat Nicolas!“103

Lvovs Verhiltnis zu Berlioz bedarf noch einer griindlicheren Erforschung,!%4 Vorausset-
zung dafiir wire jedoch eine intensivere Beschiftigung mit dem russischen Musiker, zu dem

99 ,[...] ¢ yuurenem u npyrom Crontusu. ,Zapiski A. F. Lvova®, in: Russkij archiv, 1884, Nr. 5, S. 67.

100 Ebd., S. 68.

101 Hector Berlioz, ,Michel de Glinka*, in: journal des débats politiques et littéraires, 16.4.1845, S. 1.

102 Ebd.

103 , PyKoIUIeCKaHusl, CTYK HOTaMU ¥ CTYJIbSIMH, KPUKH. SI J0JDKEH ObLT MOBTOPHUTE; TOT K€ BOCTOPT,
Te ke KpukH vivat Nicolas!“ Ebd., S. 75.

104 Wie stark man Lvov vernachlissigt hat, erweist sich auch an dem Umstand, dass von einer ganzen
Reihe noch im 19. Jahrhundert publizierter Briefe, die Berlioz an Lvov gerichtet hatte, die Autographe
heute unbekannt sind, vgl. die Quellenangaben zu den Briefen CG 1112, 1170, 1246, 1379, 1443.
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bislang nur wenige Arbeiten vorliegen.!%> Sowohl seine kirchenmusikalischen Aktivititen
als auch seine kompositorischen Versuche auf dem Gebiet der Oper sind so gut wie uner-
forscht. Zu rekonstruieren wiren tiberdies Lvovs Bestrebungen, das russische Musikleben zu
reformieren, die an verschiedenen Intrigen — unter anderem bestanden Rivalititen zwischen
Lvov, Gedeonov und Volkonskij — scheiterten. Berlioz wurde dabei von Lvov offenbar im-
mer wieder als mogliche Figur geschen, die er nach Petersburg holen wollte in der Hoffnung,
aus der russischen Hauptstadt ,le centre du monde musical® zu machen. 106

Neben den auslindischen Musikern in Russland einerseits und den Angehérigen des
Zarenhofs andererseits muss noch eine weitere Gruppe in ihrer Rolle als Vermittler eines
grenziiberschreitenden Kulturtransfers Beriicksichtigung finden, nidmlich die russischen
Aristokraten, die sich in Westeuropa authielten. Auch Berlioz konnte sich in seinem un-
mittelbaren Wirkungsfeld in Paris zweifellos Zutritt zu russischen Milieus verschaffen. In
seinem Brief an Lvov vom 1. August 1845 erwihnte Berlioz so ,,quelques autres personnes
qui connaissent fort bien les moeurs musicales de Russie“.1%7 Es ist nicht ganz einfach,
diesen Bereich der Alltagskultur greifbar zu machen. Als eine Quelle, die einige hilfreiche
Informationen fiir das uns interessierende Jahr 1844/45 enthiilt, bietet sich Michail Glinkas
publiziert vorliegender schriftlicher Nachlass an. Dass Glinka an der Planung von Berlioz’
Russlandreise beteiligt war, hat der Franzose selbst angedeutet. Auch Glinka erwihnt die-
sen Aspekt in seinen Erinnerungen: ,Ich besuchte oft Berlioz, seine Unterhaltungen waren
héchst interessant, er sprach scharf und sogar bose (mordant); soweit wie moglich trug ich
zum Erfolg seiner Reise nach Russland bei.“108

Ahnlich wie Berlioz Brief an Ivov deutet auch diese Quelle mit ihrer vorsichtigen
Formulierung darauf hin, dass Glinka nicht der einzige oder wichtigste Protagonist in der
Russland-Angelegenheit war. Ganz offenkundig wurde er erst zu einem spiten Zeitpunke
in die strategischen Uberlegungen eingebunden. Glinka war bereits im Sommer 1844 in
die franzésische Hauptstade gekommen. Anfinglich fiihrte er dort ein weitgehend isoliertes
Leben. Sprach er im September 1844 im Brief an seine Mutter noch sehr vage von Plinen,
mit Pariser Musikern bekannt zu werden, um mit deren Hilfe Auffithrungen seiner Werke
zu organisieren und in Frankreich als Musiker wahrgenommen zu werden,!%? so konnte er
am 23. Januar 1845 schliefSlich von gewissen Erfolgen berichten:

,Ich bin nun fast sechs Monate in Paris und beginne erst in dieser letzten Zeit Bekanntschaft mit
Kiinstlern und anderen bemerkenswerten Personen zu machen. Das Leben wird angenehmer und

105 Ljubov* Zolotnickaja, ,A.E Lvov®, in: Rossija — Evropa. Kontakty muzykal’nych kul’tur, hrsg. von Elena
Chodorkovskaja, Sankt Petersburg 1994, S. 116-156; Aleksandra Savenko, , K istorii dialoga russkogo
i evropejskogo iskusstva. A.F. Lvov®, in: Nasledie XVIII — XIX veka. Sbornik statej, materialov i doku-
mentov, Bd. 2, hrsg. von PE. Vajdman und E.V. Vlasova, Moskau 2013, S. 95-20.

106 Vgl. den Brief an Lvov, London, 29.1.1848, CG 3, S. 514.

107 CG 3, S. 270.

108 51 wacto HaBentan bepnmosa, ero Oecena ObUIa BecbMa 3aHUMATENIbHA, OH TOBOPHII OCTPO U JTasKe
3710 (mordant); IO BO3MOYKHOCTH, sI COJCHCTBOBAl yCIHEUIHOMY €ro myreniecTBuio B Poccuro.”
Glinka, Lizeraturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 1, S. 321.

109 Vgl. den Brief an Evgenija Glinka, Paris 28.9.1844, Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska,
Bd. 2a, S. 171.
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abwechslungsreicher, und iiberdies eréffnet sich gerade eine Gelegenheit, mit dem Pariser Publikum in
Berithrung zu kommen und es mit einigen meiner Werke bekannt zu machen.“!10

Unterstiitzung hatte Glinka von der aus Paris stammenden, in Russland eingebiirgerten
Opernsingerin Aleksandra Solov’eva (geb. Verteuil)!!! erhalten, die soeben aus Petersburg
eingetroffen war. Sie sollte im Théatre italien mit zwei Arien aus Glinkas Oper Zizn’za Carja
(Ein Leben fiir den Zaren) auftreten.!!? In den Wintermonaten fanden sich mehr und mehr
andere russische Aristokraten in Paris ein, die Glinka aus seiner Passivitiit rissen:

,Im Winter reisten viele meiner bekannten Kompatrioten an. Unter ihnen war der Fiirst Vasilij
Petrovi¢ Golicyn [...]. Er und andere Freunde und russische Damen iiberredeten mich, Paris mit mei-
ner Musik bekannt zu machen, und aus Dummbeit willigte ich ein. Als Souza, bei dem ich hiufig war,
von dieser Absicht erfuhr, bot er mir seine Dienste an. Er machte mich mit Hector Berlioz bekannt,
der zu dieser Zeit iiber eine Reise nach Russland nachdachte, wobei er sich eine reiche Ernte nicht nur
an Applaudissements, sondern auch an Geld erhoffte. Er ging auf8erordentlich freundlich mit mir um
(was man vom Grofteil der Pariser Kiinstler, die unertriglich hochmiitig sind, nicht erwarten kann);
ich besuchte ihn dreimal wochentlich, sprach mit ihm offen iiber Musik und besonders iiber seine
Werke, die mir gefielen, vor allem die im fantastischen Genre |[.. .13

Als konkreten Vermittler zu Berlioz nennt Glinka im Riickblick den spanischen Marquis A.
de Souza, einen Musikliebhaber, den er bereits im Herbst kennengelernt hatte.!14 Der Kon-
takt zu Souza war fiir Glinka interessant, weil sein vorrangiges Ziel in Paris die Vorbereitung
einer Spanienreise war. Souza konnte ihm als Angehoriger der Spanischen Botschaft dabei
behilflich sein. Besonders dankbar war ihm Glinka, als er ihm einen spanischen Sprachlehrer
vermittelte.!!1> Leider konnte Marquis Souza, der sich auch in Glinkas Album eintrug, we-
der von russischen Forschern identifiziert werden,!16 noch ist sein Name in der Berlioz-Bio-
graphik geliufig. Seine Vermittlung diirfte indessen nicht zielfithrend gewesen sein. Berlioz
bekannte im August 1845 gegeniiber Lvov, dass ihn Glinkas Werke, von diesem zunichst
nur am Klavier vorgestellt, anfangs wenig begeisterten.“7 Er sah sich erst veranlasst, Glinka

110 51 B [Tapuske 6€3 Manoro MIeCTh MECSIICB M TOJIBKO B 3TO MIOCIICAHEE BPEMsI HAUMHAIO TPUOOpETaTh
3HAKOMCTBA C apTUCTAMU U JPYTUMH [IPUMEYaTeIbHBIMU JHIaMU. JKU3Hb [UISI MCHSI CTAHOBHTCS
npusATHEe W pasHooOpasHee, W, CBEPX TOTO, OTKPBIBACTCS CIydail BCTYIHTh B CHOIIECHHE C
MapIKCKOH MyOINKON 1 TO3HAKOMHTH €€ C HEKOTOPBIMH U3 MouX npou3seaeHuil. Ebd., S. 190f.

111 Vgl. Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 1, S. 246.

112 Vgl. Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 2a, S. 191.

113 ,3uMoil mprexaso MHOTO MOMX 3HAKOMBIX COOTEYECTBEHHHKOB. MexXIy HUMH KHs3b Bacummit
[etposuy onmunpd [...]. OH U ApyrHe NPUATENN U PYCCKHE OApbIHM YTOBOPHIN MEHS MO3HA-
xomuTh [lapmx ¢ Moell My3bIKOM, U s, O INIYNOCTH, COIJIACWICSA Ha TO. Souza, y KOTOPOro s
ObIBAJ YacTo, y3HaB 00 3TOM HAMEPEHHH, MPEUIOKHI MHE CBOU yCIyrd. OH MO3HAKOMMUII MEHS
¢ l'exkropom Bepiio3oM, KOTOPBIiA B TO BpeMst TIOMBIIILISUT O Ty TEMIeCTBIN B Poccuio, Haesich Ha
OOMIIBHYIO XKaTBY HE OJHUX PYKOIUIECKAHHMH, HO U AeHer. OH 000IIesncs CO MHOIO YpPe3BBIYaiiHO
JIAaCKOBO (4ero He H00belIbes OT OOJBbIIEH YacTH MApHKCKUX apTUCTOB, KOTOPbIE HEBBIHOCHMO
HaJIMCHHBI), — s [IOCEIIAJ €r0 pasa [0 TPH B HEACII0, OTKPOBEHHO Oece/ysi ¢ HUM O MY3bIKE,
M 0COBEHHO 00 €r0 COYMHEHHSX, KOW MHE HPaBHINCh, B 0COOEHHCOTH B (haHTACTHUECKOM pOJIe
[...].“Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 1, S. 319f.

114 Ebd., S. 318.

115 Vgl. Glinkas Brief an die Mutter, Paris, 16.11.1844, Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska,
Bd. 2a, S. 177.

116 Vgl. den Kommentar ebd., S. 402.

117 Vgl. CG 3, S. 271: ,La méme chose m’est arrivée avec M. de Glinka; j’étais fort loin, aprés avoir enten-
du jouer par lui sur le piano des fragments de ses opéras, d’en avoir 'opinion que j’en ai congue plus
tard en les faisant exécuter & mes concerts du cirque.
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stirker zu unterstiitzen, nachdem sich andere, einflussreichere Russen fiir diesen eingesetzt
hatten. Wer die Fiden hinter den Kulissen gezogen hatte, schildert Glinka im schon zitierten
Brief an seinen Schwager Victor Fleury nach Russland:

»La représentation extraordinaire aux Italiens n’est pas encore décidée, mais en revanche on va exécuter
deux de mes moreceaux a la 3-me Féte musicale, donnée par Berlioz au cirque des Champs Elysées.
[...] Faites part, je vous prie, de cette heureuse circonstance au comte de Vielhorsky et dites-lui de ma
part que je dois cette faveur inattendue au prince Grégoire de Volkonsky qui m'a donné une lettre pour
m-r Berlioz, afin qu’il lui dise combien je lui suis reconnaissant.“!18

Die russische Fiirstenfamilie Volkonskij war weit verzweigt. In Kiinstlerkreisen als Singerin
und Dichterin bekannt war etwa Zinaida Aleksandrovna Volkonskaja (1792-1862), die mit
ihrem Sohn Aleksandr Nikiti¢ Volkonskij (1811-1878) eben zu jener Zeit in Rom lebte, als
auch Berlioz sich dort authielt. In einem seiner Briefe berichtet er iber einen ,bal masqué
chez la princesse de Wolkonski“.!!® Auch Glinka besuchte die Fiirstin in dem von ihr be-
wohnten Palazzo Poli.}20

Der im Brief an Fleury erwihnte Fiirst Grigorij Petrovi¢ Volkonskij (1808—1882) war
dagegen ein Sohn des Hofministers Petr Michajlovi¢ Volkonskij und gefiel sich in der Pro-
tektion russischer Musiker.12! Interessant erscheint der Umstand, dass er auch einen Ruf als
begabter Singer genoss und gelegentlich Opernrollen iibernahm.!?? Auch er befand sich
zufillig 1831 in Rom, kénnte demnach Berlioz begegnet sein. Diese Annahme erscheint
umso plausibler, als in Berlioz’ Korrespondenz ein isoliert stehender Brief vom 17. Mirz
1837 iiberliefert ist, der an einen ,Prince Woklonski“ gerichtet ist.!23 Im Index wird diese
Person als Aleksandr Nikiti¢ Volkonskij identifiziert.!2% Da Berlioz seinen russischen Prin-
zen 1837 indessen bat, bei einer Probeauftithrung des Benvenuto Cellini die Basspartie zu
tibernechmen, muss es sich um einen versierten Singer gehandelt haben. Es liegt niher, Gri-
gorij Volkonskij als Adressaten zu vermuten, der acht Jahre spiter dann als Vermittler von
Glinkas Bekanntschaft mit Berlioz in Erscheinung treten sollte.

*okk

Unser Beitrag entwirft kein ginzlich neues Bild von Berlioz’' Verhiltnis zu Russland, auch
wenn verschiedene Fakten erklirt, berichtigt oder neu ermittelt werden konnten. In einem
weiteren Sinn aber sollte das Bewusstsein dafiir geschirft werden, wie vielschichtig die Be-
zugsfelder waren, die den franzésischen Komponisten mit dem Zarenreich verbanden, und
wie begrenzt der Zugang gewesen ist, mit dem man sich dem Thema bisher genihert hat. Als
tiberfillig erscheint eine griindlichere Aufarbeitung der Berlioz-Rezeption in der russischen
Presse. Deutlich geworden sein diirfte zudem der starke Quellenverlust im Bereich der Kor-
respondenz, der sich durch kiinftige intensive Recherchen vor allem in russischen Archiven

118 Paris 27.2.1845, Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 2a, S. 194.

119 Brief an die Familie, Rom, 24. Juni 1831, CG 1, S. 460.

120 Glinka, Literaturnye proizvedenija i perepiska, Bd. 1, S. 249.

121 So fiihrte auch der Tenor Ivanov auf seiner Italienreise ein Empfehlungsschreiben G. Volkonskijs an
den Gesangslehrer Nozzari mit sich, vgl. Michail Glinka, Zapiski, hrsg. von A. S. Rozanov, Moskau
1988, S. 47.

122 Vgl.<https://ru.wikipedia.org/wiki/Bonkoucknii, I'puropmii_IlerpoBud>, 24.4.2016.

123 Vgl. CG 2, S. 541.

124 Vgl. CG 2, S. 759f.
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vielleicht beheben lassen kénnte.!?> Der russischen Berlioz-Forschung stehen damit noch
einige Aufgaben bevor.

Als Quellenfund sei abschlieffend noch ein autographes Dokument vorgestellt, ein
eigenhindiger Programmentwurf des Komponisten zu seinem Petersburger Konzert vom
3./ 15. Mirz 1847:126

Programme
1°  ouverture du Carnaval Romain
2°  Premiére partie de la Damnation de Faust
Légenge [= Légende] en 4 parties. Pastorale (plaines de Hongrie)
Ronde des Paysans
Marche Hongroise
3°  Deuxi¢me partie de la Damnation de Faust
Faust dans son cabinet (Nord de l'allemagne)
Chant de la Féte de Paques
Cave de Leipzig Choeur
air de Mephistophéles
Concert des Sylphes (Bords de I'Elbe)
Chceurs de Soldates et d’Etudians
(Le role de Faust sera chanté par M Ricciardi, celui de Méphistophéles par M Versing
4°  Fragment instrumental de Romeo et Juliette
Symphonie-Dramatique avec cheeurs.
Romeo seul, mélancolie, bruit lointain de Bal et de Concert. Grande féte chez Capulet.
5°  La belle voyageuse Ballade
Zaide Bolero chantés par Mme Walcker
6°  Marche triomphale pour 2 orchestres.

on trouve des billets 4 3 R : et 2 R. chez Monsieur Bernard Editeur de Musique et chez M Berlioz
maison Kosikowski au coin la petite Morskoy chez Deneveu. ------

Tous les morceaux du programme sont de la composition de M. Berlioz; ils seront exécutés sous sa
direction par 300 musiciens.

125 Entdeckt wurde kiirzlich etwa ein Brief des Komponisten an Ferdinand Friedland, vgl. Galina Petrova,
»Neizvestnoe pi'smo Betlioza”, in: Starinnaja muzyka, 2015, Nr. 3, S. 25-27.

126 Handschriftenabteilung der Russischen Nationalbibliothek, fond 391: Kraevskij A. A., delo 747, folio
6. In der Ubertragung ist die originale Orthographie beibehalten. Der Entwurf diente als Vorlage fiir
die russische Konzertankiindigung ,Koncert Gospodina Berlioza. Segodnja, v ponedel’nik, 3-go mar-
ta, v zale Dvorjanskogo Sobranija, v 8 ¢asov vecera®, in: Severnaja péela, 3.3.1847, Nr. 49, S. 2.
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Marie Louise Herzfeld-Schild (Kéln)

Vergangenheit in der Zukunftsmusik der Gegenwart.
Xenakis' ,,Epiphanien® zu Wagners Meistersingern!

,Ich hatte keine Ahnung, was ich in der
Welt des 20. Jahrhunderts eigentlich sollte.
Immerhin gab es die Musik, und es gab
die Naturwissenschaften.

Sie verkérperten fir mich die Verbindung
zwischen Antike und Gegenwart*

Tannis Xenakis (1980)

Am 21. Juni 1868 wurde Richard Wagners Oper Die Meistersinger von Niirnberg am Konig-
lichen Hof- und Nationaltheater Miinchen uraufgefiihrt. Anlisslich der Neuinszenierung
durch die Bayreuther Festspiele zum 100jahrigen Jubildum dieser Urauffithrung organisierte
Wolfgang Wagner 1968 eine Umfrage zum ,Welttheater der Meistersinger“2 unter zeit-
genossischen Komponisten. Die achtzehn Antworten wurden im Programmbheft der Bay-
reuther Festspiele abgedrucke® und reichen von ,hoflicher Kulturdiplomatie (Chatschatur-
jan) [und] elegantem Ausweichen vor allzu naheliegenden zeitgeschichtlichen Implikatio-
nen (Egk) tiber eisig-charmante Distanzierung (Krenek) und wehmiitige Bewunderung des
Metiers (Strawinsky) bis hin zu dezidierten Auseinandersetzungen mit dem januskdpfigen
Charakter der Meistersinger.“4

Den Abschluss der vielgestaltigen Beitrige bildet eine Einsendung des damals 46-jihri-
gen lannis Xenakis, die den Titel ,Epiphanien® trigt und in ihrer Eigentiimlichkeit Wolf-
gang Rathert zu der Feststellung veranlasste, Xenakis’ Zeilen seien ,,Hohepunkt, Abschluss
und Fremdkérper der Umfrage zugleich“.5 Denn anstatt sich wie seine Kollegen auf die eine
oder andere Weise ausdriicklich mit den Meistersingern auseinanderzusetzen, nennt Xenakis

1 Dieser Text ist die Ausarbeitung eines Freien Referats mit dem gleichen Titel, das auf der Jahrestagung
der Gesellschaft fiir Musikforschung 2013 in Dresden gehalten wurde und eine Art Nachtrag
zur Dissertation der Verfasserin (Antike Wurzeln bei lannis Xenakis [= Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft, Bd. 75], Stuttgart 2014) darstelle. Herzlich gedanket sei Hermann Danuser und
Stefan Drees fir ihre Kommentare zum Vortrag sowie Gregor Herzfeld und Wolfgang Rathert fiir
wertvolle Hinweise.

2 Sodie Uberschrift der Umfrageergebnisse in Die Meistersinger von Niirnberg. Programmbeft der Spielzeit
1968, hrsg. von den Bayreuther Festspielen, S. 2. Weiter heifSt es dort: ,,Achtzehn Komponisten beant-
worten eine Umfrage Wolfgang Wagners anlisslich des Hundertjihrigen Auffithrungsjubiliums der
,Meistersinger von Niirnberg'“. Die genaue Fragestellung der Umfrage bleibt unklar.

3 Folgende Komponisten antworteten auf die Umfrage: Kurt Atterberg, Aram Chatschaturjan, Luigi
Dallapiccola, Frank Martin, Igor Strawinsky, Werner Egk, Gottfried von Einem, Wolfgang Fortner,
Alois Héba, Ernst Krenek, Tauno Pylkkinen, Hermann Reutter, Knudége Riisager, Harald Saverud,
Eugen Suchon, Heinrich Sutermeister, Michael Tippett sowie Iannis Xenakis.

4 Wolfgang Rathert, ,Wagner — heute?, in: Newue Zeitschrift fiir Musik 174/1, 2013, S. 19£.

5  Rathert, ,Wagner — heute?, S. 18-23.
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den Titel dieses Werkes mit keinem Wort,® sondern formuliert stattdessen in eigentiimlich
nebuldser und geradezu poetischer Form Gedanken zur Position von Kunst — und, so lisst
sich aus der Umfrage folgern, von Musiktheater im Besonderen — zwischen Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft.

Die ,Epiphanien® tiber Wagners Meistersinger zeigen, dass Xenakis mit diesem Werk
wohl vertraut war. Diese Tatsache griindet vermutlich nicht zuletzt darin, dass er in einem
Wagner-affinen Haushalt aufwuchs. Der Vater liebte die Musik Wagners ganz besonders,
was der Grund dafiir war, dass Xenakis’ Eltern immer wieder zu Auffithrungen nach Paris
oder auch nach Bayreuth reisten.” Diese Vorliebe fiir Wagners Werk scheint sich in gewis-
sem Mafle auch beim Sohn fortgesetzt zu haben, wenn er 1980 im Gesprich mit Andrds
Bélint Varga auf die Frage nach seinen musikalischen Vorlieben antwortete: , Was die Opern
betrifft, so schitze ich die von Wagner, wihrend ich die italienischen Opern des 19. Jahr-
hunderts langweilig, uninteressant und zu naturalistisch finde.“® Im zweiten Gesprich mit
Varga neun Jahre spiter wies Xenakis darauf hin, manche sagten, er ,vollfithre romantische
Gesten“? — eine Feststellung, mit der er keine Schwierigkeiten habe, solange damit nicht
gemeint sei, er ,wire auf irgendeine Weise ins 19. Jahrhundert zurtickgekehrt®. Als Varga in
diesem Zusammenhang den ,geradezu wagnerischen Gestus® der Bliser in Xenakis’ Kom-
position A (1987) ansprach, unterstrich Xenakis lediglich, dies kénne ,[a]ber nicht im
Sinne einer Wagner’schen Schreibweise® gemeint sein. Die grundsitzliche Konnotation mit
Wagner wies er jedoch nicht von sich.!0

Xenakis' Beitrag zum 100. Jubildum der Meistersinger spiegelt beide Seiten seines Ver-
hilenisses zu Wagner. Im ersten Teil driicke sich eine Wertschitzung aus, die Xenakis dem
»normgebenden Werk® ganz offensichtlich entgegenbrachte. Im zweiten Teil wird jedoch
auch die Zwiespiltigkeit deutlich, mit der er das Schaffen des Alteren betrachtete:

»Epiphanien

I. Die Zukunft taucht in die Vergangenheit ein und gibt ihr auch Gestalt. Nicht durch ihre Vorwegnah-

me, die eine Projektion der Vergangenheit auf der weiflen Leinwand der Zukunft ist, sondern durch

ihre gegenwirtige Existenz, die wir jetzt noch zu undeutlich ahnen, auf dieser verschwimmenden

Grenze, die ihnen gemeinsam ist. Nachher, vorher, ist die Bahn eins. Aber man muf§ zur Vergangenheit

gehort haben, um sich darauf bewegen zu kénnen. Und das Gegenteil ist wahr. Das ist der Fall dieses

normgebenden Werkes, dessen Geburt vor hundert Jahren nicht unterbrochen worden ist, denn sie
befihigt uns stindig, diese Verschmelzung der Zeit durchzuspiiren.

II. Es ist notwendig sich mit allen Mitteln von den sentimentalen Gefiihlsduseleien zu befreien, die

von Typen, Formen und Klischees hergekommen sind, die dieses Werk eingefiihrt hat. Die Unabhin-

gigkeit wird nur um diesen blutigen Preis erobert. Was anderes wieder aufzubauen, von viel Alterem,

auf die Gefahr hin es zu zerstéren, mit Allerneuestem, das aus dem Morgen entlehnt ist, und die ver-
eisten Phantasmen der Vergangenheit sterben zu lassen, die uns treiben lassen. Ubrigens um irgendwo

6 Neben Xenakis ist es einzig Harald Severud, der den Titel der Oper in seinem Beitrag nicht nennt.
Dennoch hat seine Einsendung cine giinzlich andere, nimlich autobiographische Form.
Nouritza Matossian, Xenakis, Lefkosia 22005, S. 23.
Andras Bélint Varga, Gespriche mit lannis Xenakis, Ziirich / Mainz 1995, S. 60.
Hier und im Folgenden: Ebd., S. 135f.

0 Dabei war es durchaus Xenakis’ Art, etwaige Konnotationen zur Klangsprache anderer Komponisten
klar und deutlich abzulehnen, wenn diese nicht seiner Selbstwahrnehmung entsprachen.

= O 0
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anders hinzuschauen, haben wir keine Zeit. Gerade, vorn, in weite Ferne. Andere werden vielleicht die
Fiden entwirren.
TANNIS XENAKIS“!!

Trotz dieser Basisgliederung lassen Xenakis' Zeilen die Leser letztlich jedoch im Unklaren
tiber ihren genauen Inhalt. Wie viele Texte von Xenakis sind sie faszinierend und irritierend
zugleich. Wihrend so mancher Leser in dieser Poetik die eigentliche Aussage des Komponi-
sten sehen mag, die sich gerade durch ihre Unklarheit auszeichnet, so wird manch anderer
jedoch durch die Unklarheit dazu gereizt, der Bedeutung der Worte auf den Grund zu ge-
hen — und dies ist es, was den vorliegenden Beitrag motiviert hat.

Die Erfahrung mit der intensiven Lektiire von Xenakis’ Schriften zeigt grundsitzlich,
dass sie bei aller Breite in den behandelten Themen und Fragestellungen, Einfillen und
Problemldsungen stets von denselben Gedanken ausgehen. Wo immer man in Xenakis” Tex-
te auch hineinsticht, ldsst sich das dort Behandelte auf einige wenige Aspekte reduzieren,
die sich dementsprechend wie eine Art Mantra wiederholen: Axiomatisierung und Forma-
lisierung von Musik durch die Verwendung von neuesten, zukunftsweisenden naturwis-
senschaftlichen Erkenntnissen und Methoden ist immer Xenakis’ Hauptanliegen. Dieses
yisthetische Projekt“!? wiederum ist verbunden mit der Forderung nach einer creatio ex
nibilo, durch die allein ein wahrhaft originelles Kunstwerk zu schaffen sei. Das Konzept ei-
ner solchen creatio ex nibilo wird jedoch zu einem gewissen Grad wieder ausgehebelt, wenn
Xenakis sich und sein Schaffen ausdriicklich in der Vergangenheit verwurzelt — auch dies
zieht sich wie ein roter Faden durch seine Schriften. Dass diese Vergangenheit stets die
griechische Antike, das ,Erbe Griechenlands®, ist, hingt nicht zuletzt mit Xenakis™ Identi-
titsproblematik zusammen, die in seiner Exilerfahrung begriindet liegt. Es sind vor allem
die vorsokratischen Philosophen Pythagoras, Parmenides und Heraklit sowie Platon und
Aristoxenos von Tarent, die sein Denken leiten und als Grundierung und Rechtfertigung fiir
seine Kompositionstheorien herangezogen werden.

Wenn Xenakis in seinen ,Epiphanien zu den AMeistersingern eine triadische
Zeitbeschworung“!3 zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft vornimmt, so ist
daher davon auszugehen, dass er auch hier die Spannung zwischen den modernen Natur-
wissenschaften und der griechischen Antike thematisiert. Diese Annahme kann zusitzlich
durch die Tatsache untermauert werden, dass Xenakis seit etwa 1964, nur wenige Jahre
vor der Meistersinger-Umfrage, sowohl mit der theoretischen Erarbeitung seiner historischen
Fundierung durch Aristoxenos, Parmenides und Pythagoras begonnen als auch diese Be-
zugnahme auf die Antike in seinem musiktheatralischen Werk Oresteia prakeisch umgesetzt
hatte. Die Spannung zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft war es also, die ihn
gerade besonders beschiftigte, als Wolfgang Wagners Umfrage zu den Meistersingern bei ihm
einging — ein Werk, das sich der Frage von Kunst zwischen Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft bekanntlich in besonderem Mafle widmet und daher an genau die Fragen riihrt,
die Xenakis zu dieser Zeit umtrieben. Es ist daher davon auszugehen, dass seine Antwort
aufs engste mit seinen zeitnahen Texten und seinem eigenen Musiktheaterkonzept in Ver-
bindung steht.

11 Iannis Xenakis, ,Epiphanien®, in: Die Meistersinger von Niirnberg. Programmbeft der Spielzeit 1968,
S. 29.

12 Jimmie Leblanc, ,Xenakis' Aesthetic Project: The Paradoxes of a Formalist Intuition®, in: Xenakis
Matters. Contexts, Processes, Applications, hrsg. von Sharon Kanach, Hillsdale 2012, S. 59-80.

13 Siehe Klaus Kropfinger, ,,Wagners triadische Zeitbeschworung®, in: Der Raum Bayreuth. Ein Aufirag
aus der Zukunft, hrsg. von Wolfgang Storch, Frankfurt a. M. 2002, S. 70-93.
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Ein Versuch, der Bedeutung der ,Epiphanien® auf den Grund zu gehen, muss diese
Zusammenhinge im Auge behalten und daher weit ausholen, um einen Zugang zu Xenakis’
Meistersinger-Beitrag zu finden, der dem Denken des Komponisten umfassend gerecht wird.
Denn dass ein solcher Versuch, Xenakis’ Gedanken inhaltlich oder auch formal verstehen zu
wollen, leicht zu Verstindnisschwierigkeiten fiihren kann, darauf hat schon Makis Solomos
hingewiesen, wenn er schrieb, man habe noch einen langen Weg vor sich, wolle man die
Gedanken von Xenakis verstehen oder interpretieren lernen.!4 So wird es hiufig erst durch
genaues Ausloten und vorsichtiges Tranchieren von Bezugssystemen, Gedankengingen, ein-
zelnen Sitzen bis hin zu einzelnen Worten!® sowie unter Miteinbeziehung der gedanklichen
Umgebung und der Laufrichtung des Gesamtvorhabens maéglich, einen Eindruck davon zu
bekommen, was Xenakis mit seinen Auflerungen im Sinne hatte. 16

Die folgenden Ausfithrungen wollen dieses Tranchieren mit Xenakis' Beitrag zur Mei-
stersinger-Umlfrage vornehmen, ohne den Anspruch auf die einzig richtige, doch durchaus
mit der Ambition einer plausiblen Interpretation. Dazu wird in einem weitgespannten Bo-
gen zunichst Xenakis' Verhiltnis zur Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft aus seinen
zeitnah entstandenen Schriften aufgearbeitet (I.). In einem zweiten Teil wird vom Allge-
meinen zum Besonderen vorangeschritten und das Verhiltnis von Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft in Xenakis’ Theaterkonzept zur Oresteia (1966) und daran anschlieflend
auch in den Polytopes (ab 1967) aufgezeigt (II.). Zuletzt werden schlieSlich seine Worte zu
den Meistersingern selbst in den Blick genommen, innerhalb ihres zuvor erarbeiteten ge-

danklichen Umfelds gedeutet und in ihrer Bezugnahme auf Wagners Meistersinger interpre-
sarpl”
tiert'/ (II1.).

14 Vgl. Makis Solomos, ,Xenakis' Thought through his Writings®, in: Journal of New Music Research 3312,
2004, S. 135.

15 Ob es sich bei der abgedruckten Version dieser Einsendung um eine deutsche Originalversion
oder um eine Ubersetzung handelt, ist unklar. Es muss daher bei dem deutschen Text aus dem
Programmbheft der Bayreuther Festspiele davon ausgegangen werden, dass sich Ubersetzungsfehler
und/oder Bedeutungsverschiebungen eingeschlichen haben kénnten, wie dies erfahrungsgemif bei
vielen Schriften von Xenakis der Fall ist, die im Laufe ihrer Veroffentlichungsgeschichte in zahlreiche
Sprachen tibertragen wurden. Dies gilt sowohl fiir eine Ubersetzung durch Dritte als auch fiir den Fall,
dass Xenakis seinen Beitrag selbst ins Deutsche iibersetzt haben sollte, bevor er sie an Wolfgang Wagner
schickte, denn seine aktive Beherrschung der deutschen Sprache war relativ begrenzt (vgl. die private
E-Mail-Korrespondenz der Verfasserin mit Makhi Xenakis vom 15.12.2009). Ein handschriftlicher,
undatierter Entwurf mit dem Titel ,,On the Centenary of the Premiere of Der Meistersinger” aus der
privaten Sammlung der Witwe Frangoise Xenakis, der Aufschluss iiber diese Ubersetzungsfragen und
die etwaigen Originalformulierungen geben konnte, war zwar Teil der Ausstellung ,Jannis Xenakis:
Composer, Architect, Visionary® und ist als solcher auch im Ausstellungskatalog aufgelistet (siche
dazu die Werkliste des Ausstellungskatalogs, hrsg. von Sharon Kanach und Carey Lovelace, The
Drawing Center (New York): 15. Januar—8. April 2010; Canadian Centre for Architecture (Montreal):
17. Juni~17. Oktober 2010; The Museum of Contemporary Art (Los Angeles): 7. November 2010—
20. Januar 2011). Es war jedoch leider trotz zahlreicher Kontaktaufnahmen nicht méglich, nihere
Informationen {iber diesen Entwurf zu erhalten.

16 Vgl. Herzfeld-Schild, Antike Wurzeln, S. 206.

17 Demnach verstehen sich die folgenden Ausfithrungen ausdriicklich weniger als Beitrag zur Wagner-
Forschung (wenn auch dessen Rezeption selbstverstindlich einen Bereich dieser Forschung ausmacht),
sondern betrachten Wagner vielmehr durch die Brille von Xenakis’ Denken. Dieser methodische Zugriff
sei hier ausdriicklich betont, da er einerseits zwangsliufig zu einem eingeschrinkten, einseitigen und
selektiven Blickwinkel auf Wagner fithren kann. Andererseits wird durch diesen Zugriff der Rahmen der
Untersuchung ausdriicklich auf Xenakis begrenzt und nicht auf vergleichbare Wagnerrezeption oder
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Im Jahre 1963 erschien Xenakis' erstes Buch Musiques formelles. Nouveaux principes for-
mels de composition musicale.'8 Es handelt sich dabei um eine Sammlung von Aufsitzen,
die teilweise schon in den Gravesaner Bliittern unter Hermann Scherchen erschienen wa-
ren und sich insbesondere mit dem Konzept der Stochastischen Musik auseinandersetzen.
Im Anschluss an diese Veroffentlichung, wihrend seiner Aufenthalte in Tanglewood (1963)
und West-Berlin (1963/64), begann Xenakis, sich den philosophischen und historischen
Grundlagen seiner bisherigen Kompositionen und der in Musiques Formelles dargelegten
Kompositionskonzepte zuzuwenden.!” Diese Uberlegungen fanden Eingang in mehrere
Texte, die Xenakis ab 1965 verfasste und in unterschiedlichen Sprachen veroffentlichre.20
Darin behandelte er ein und dieselbe Problematik aus unterschiedlichen Anlissen (so etwa
als Dankesschreiben an die Ford Foundation fiir das Berlin-Stipendium oder als Ausarbei-
tung eines Vortrags im Rahmen eines musikethnologischen Symposiums in Manila) und
mit dementsprechend unterschiedlich gelagerter Schwerpunktsetzung. Aus der Vielzahl der
sich nicht nur im Gedankengang, sondern mitunter sogar bis in kleinste Formulierungen
hinein gleichenden Texte soll im Folgenden , Towards a Metamusic“?! herausgegriffen und,
wo es sinnvoll erscheint, von , Towards a Philosophy of Music“?? flankiert werden, da Xe-
nakis hier der Frage nach Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft (in) der Kunst besondere
Aufmerksamkeit schenke.

Es ist bemerkenswert (und auch bedenkenswert), dass Xenakis es offensichtlich fiir not-
wendig erachtete, seine Kompositionskonzepte in der Vergangenheit zu verwurzeln. Durch-

Geschichts- und Zeitkonzeptionen anderer Komponisten des 20. Jahrhunderts ausgeweitet. Dies wire
ohne Zweifel eine sehr interessante, die Thematik weiterfithrende und vielversprechende, jedoch auch
anders ausgerichtete Fragestellung als die des vorliegenden Beitrags, dessen Stofirichtung es letzdlich
ist, Xenakis im Rahmen seiner von ihm selbst gemalten Geschichtstrichtigkeit zu positionieren und zu
verstehen. Inwieweit Xenakis diese Geschichtstrichtigkeit insbesondere in Hinblick auf sein Verhltnis
zur Antike geradezu inszenierte, kann u. a. an den Verinderungen in seinen autobiographischen
Einlassungen iiber die Jahrzehnte hinweg nachgewiesen werden, siche dazu ebd., S. 180fF.

18 Enspricht La Revue Musicale 253-254, 1963.

19 Vgl. Matossian, Xenakis, S. 217.

20 Die gleichen Ideen in unterschiedlichen Varianten finden sich unter anderem in folgenden,
nach ihrem Erscheinen chronologisch aufgelisteten Texten (wobei Texte mit gleichem Titel nicht
zwangsweise stets genau denselben Inhalt haben): Xenakis, ,Intuition ou rationalisme dans les
techniques compositionnelles de la musique contemporaine® / ,Intuition oder Rationalismus in der
Kompositionstechnik der zeitgenossischen Musik® / ,Intuition or Rationalism in the Techniques of
Contemporary Musical Composition®, in: Ford Foundation Berlin Confrontation. Kiinstler in Berlin —
Artists in Berlin — Artistes a Berlin, Berlin, 1965, S. 15-18; ders., La voie de la recherche et de la question.
(Formalisation et axiomatisation de la musique), in: Preuves 177, 1965, S. 33-36; dersl., , Towards a
Philosophy of Music“, in: Gravesaner Blitter 29, 1966, S. 39-52; ders., ,,Zu ciner Philosophie der
Musik®, in: ebd., S. 23-38; ders., ,,Vers une philosophie de la musique®, in: Revue d'esthetique Nr. 2-3—
4,1968, S. 173-210; ders., ,Vers une metamusique®, in: Musique. Architecture, Tournai 1971, S. 38—
70 ; ders., ,Vers une philosophie de la musique®, in: ebd., S. 71-119; ders., ,Structures hors-temps*,
in: The Musics of Asia. Papers Read ar an International Music Symposium Held in Manila, April 12-16,
1966, hrsg. von José Maceda, Manila 1971, S. 152-173; ders., ,, Towards a Metamusic®, in: Formalized
Music. Thought and Mathematics in Composition, Bloomington/London, 1971, S. 180-200; ders.,
»Towards a Philosophy of Music®, in: ebd., S. 201-241.

21 Zidert wird im Folgenden aus Xenakis, ,, Towards a Metamusic®, in: Formalized Music. Thought and
Mathematics in Music, 2., tiberarbeitete Ausgabe, Hillsdale (NY) 1992, S. 180-200.

22 Zitdert wird im Folgenden aus Xenakis, ,, Towards a Philosophy of Music®, in: ebd., S. 201-241.
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aus konsequent in sein Denken eingebettet jedoch ist es, dass er sich fiir diese historische
Grundierung, die gleichzeitig den Charakter einer Rechtfertigung trigt, fast ausschliellich
auf Denker der griechischen Antike berief. Aus deren Gedanken entlich er — in einem Akt
der kiinstlerischen, assoziativen Aneignung — diejenigen Anteile, die er fiir sein umfassendes
Vorhaben der Axiomatisierung und Formalisierung von Musik nutzbar machen konnte. So
fihrte er in seinem Text ,, Towards a Metamusic®, der ein Jahr vor Wolfgang Wagners Umfra-
ge zum ersten Mal veréffentlicht wurde, die Strukeur der antiken Musik als geistige Wurzel
fir seine kompositorischen Theorien an und bezog sich dabei auf den antiken Musiktheo-
retiker Aristoxenos von Tarent, der die Struktur der Musik seiner Zeit in seinen Elementa
Harmonica, dem ersten uns in groflerem Umfang tiberlieferten musiktheoretischen Trakeat,
in Worte zu fassen versuchte — und dabeti in ausdriicklicher Abgrenzung zur pythagoreischen
Musiktheorie die Bedeutung der sinnlichen Erfahrung im Gegensatz zur mathematischen
Herangehensweise in den Mittelpunke riickte. Xenakis tiberfiihrte Aristoxenos’ sprachlich —
und dadurch tiberaus kompliziert — dargestellten Aufbau der antiken Musik in eine verein-
fachte, mathematisierte Form (zuriick) und stilisierte den antiken Musiktheoretiker damit
paradoxerweise ausdriicklich zum ,,Vater der Formalisierung von Musik®.23

Die durch ihn selbst durchgefiihrte Formalisierung des antiken Tonraums fiihrte Xena-
kis zu der Annahme, die von ihm emphatisierte musikalische Struktur ,,outside-time“ sei in
der antiken und der — fiir ihn direkt darauf autbauenden — byzantinischen Musikstrukeur
in vollster und reichster Bliite verwirklicht gewesen. Unter der ,,outside-time“-Struktur der
Musik, einem grundlegenden Begriff aus seinem theoretischen und 4sthetischen Konzept,
verstand Xenakis bekanntlich die vielen abstrakten Kombinationsméglichkeiten, die sich
aus den in der Struktur von Musik vorhandenen Entititen ergeben kénnen. Dieser Strukeur
youtside-time® stellte er die beiden anderen musikalischen Strukturen ,temporal® und , in-
time® gegeniiber, die die tatsichliche musikalische Ausgestaltung und klangliche Verwirkli-
chung des puren musikalischen Materials innerhalb der Zeit darstellen:

,1 propose to make a distinction in musical architectures or categories between outside-time, in-time,
and remporal. A given pitch scale, for example, is an outside-time architecture, for no horizontal or
vertical combination of its elements can alter it. The event in itself, that is, its actual occurrence, be-
longs to the temporal category. Finally, a melody or a chord on a given scale is produced by relating
the outside-time category to the temporal. Both are realizations in-time of outside-time constructions.
[...] This approach is very general since it permits both a universal axiomatization and a formalization
of many of the aspects of the various kinds of music of our planet.“?4

In , Towards a Metamusic machte Xenakis es sich zunichst zur Aufgabe, an Beispielska-
len aufzuzeigen, wie reich die ,outside-time®-Struktur des antiken und des byzantinischen
Tonraums mit all seinen Mikrointervallen und vielfiltigen systemata gewesen sei. Im Ge-
gensatz dazu habe die westliche Musik im Verlauf ihrer Geschichte durch die Festlegung
auf das Dur-Moll-System den ,outside-time®“-Bereich der Musik schmerzlich beschnitten,

23 Dies wird auch deutlich an der Widmung der zur gleichen Zeit entstandenen, streng determiniert-
formalistischen Komposition Nomos Alpha (1965) an Aristoxenos, den ,,Musiker, Philosoph[en] und
mathematische[n] Begriinder der Musiktheorie®, vgl. die erste Seite der Partitur, die 1967 von Boosey
& Hawkes als Faksimile veroffentlicht wurde.

24 Xenakis, ,Towards a Metamusic, S. 183. Die Unterscheidung in drei verschiedene Architekturen
unternahm Xenakis schon 1963 in ,,Symbolic Music®, in: Formalized Music. Thought and Mathematics
in Music, 2., iiberarbeitete Ausgabe, S. 155-177. Spiter unterschied er nur noch zwischen zwei
Bereichen, der Architektur ,outside-time” und der Architektur ,in-time*, die die Kategorie ,,temporal®
in sich aufgenommen hatte.
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da Komponisten sich in ihren Werken fast ausschliefSlich auf die musikalische Gestaltung
»in-time® konzentriert hitten, in der durch die funktionsharmonische Abfolge und Bezug-
nahme jedoch nur wenig unterschiedliche Architekturen méglich seien. Dieses Versiumnis
der westlichen Musik miisse fiir die Zukunft durch die Einfiihrung neuer musikalischer
Strukeuren und Kompositionsverfahren aufgeholt werden. In ,, Towards a Metamusic® ist es
insbesondere die kompositorische Anwendung seiner Siebtheorie,?> die Xenakis als Weg aus
der gegenwirtigen ,,Sackgasse® der westlichen Musik anfiihrte.

Auch im Text ,,Towards a Philosophy of Music®, der in einer ersten Version 1966 in
den Gravesaner Bliittern verdffentlicht worden war, berief sich Xenakis auf die antike Ver-
gangenheit — diesmal, um die Anwendung seiner zahlenbasierten Kompositionstechniken
historisch zu untermauern. Dazu fithrte er das von ihm so genannte ,,pythago-parmenide-
ische Feld“ ein, mit dem er sich auf die vorsokratischen Philosophien des Pythagoras und
des Parmenides bezog. , The Pythagorean concept of numbers“2® und ,the Parmenidean
dialectics“?” (oder auch ,the Parmenidean axiomtics*“%8) waren fiir ihn die Hohepunkee der
Entwicklung der Vernunft (,reason“??) und damit die Grundlage allen zukiinftigen ver-
nunftgemifen, und das hief fiir ihn axiomatisch-mathematischen Denkens.3? Das ,pytha-
go-parmenideische Feld® wird damit sowohl zur Grundlage als auch zur Anwendung der aus
Aristoxenos’ Schriften abgeleiteten ,,outside-time“-Strukeur der Musik.

Wie aus ,, Towards a Metamusic“ und ,, Towards a Philosophy of Music* eindeutig ent-
nommen werden kann, war fiir Xenakis, der sich spiter zwar gerne als Komponisten ,,ohne
Wurzeln“3! prisentierte, sich gleichzeitig jedoch dezidiert und geschichtstrichtig als Grie-
che ,im falschen Jahrtausend“3? sdilisierte, die griechische Antike die einzig positiv kon-
notierte Vergangenheit, auf der er all seine Kompositionstechniken grundieren wollte und
die damit in seiner Kunst der Gegenwart eine Rolle spielen konnte bzw. durfte — denn
die antike Philosophie und Musiktheorie stellt fiir ihn die Geburtsstunde der Formalisie-
rung und Axiomatisierung dar. Es sei jedoch ausdriicklich darauf hingewiesen, dass diese
Berufung auf die Antike keine Notwendigkeit darstellt, sondern aus Xenakis” Biographie
heraus begriindet werden kann. Aufgrund seiner Interessensgebiete wiederum lag die einzig
sinnvolle Zukunft fir ihn konsequenterweise in der Einbeziechung modernster naturwissen-
schaftlicher Erkenntnisse in die Musikkomposition, seien es Erkenntnisse aus dem Bereich
der Mathematik, der Physik, der Astronomie oder der Informatik.

Fiir die Spannung zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in der Musikkom-
position lisst sich daraus folgende Ableitung konstruieren: Die antike Musikstrukeur war fiir
Xenakis gleichbedeutend mit einer reichen ,outside-time“-Architektur (Aristoxenos). Diese
wiederum lie§ sich fiir ihn in der Anwendung einzig durch axiomatisch-mathematische

25 Xenakis benutzt ,,Siebe, um aus einem Gesamevorrat an Tonen, Intensititen, Dauern oder Ahnlichem
bestimmte kleinere Mengen als Grundlage fiir seine Kompositionen herauszufiltern. Als Algorithmen
ermdglichen es Siebe letztlich, einen solchen Vorgang zu automatisieren®, Herzfeld-Schild, Antike
Wurzeln, S. 51f. Fiir eine umfangreichere Beschreibung des ,Siebe®-Vorgangs inkl. Beispiclen siche
u. a. ebd., S. 51-55.

26 Xenakis, , Towards a Philosophy of Music®, S. 202.

27 Ebd.

28 FEbd., S. 204.

29 Ebd., S.201.

30 Zu einer ausfithrlichen Darstellung der Bezugnahme von Xenakis auf Pythagoras und Parmenides
siche Herzfeld-Schild, Antike Wurzeln, S. 891F.

31 Varga, Gespriche mit lannis Xenakis, S. 53.

32 FEbd, S. 21.
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Methoden (Parmenides/Pythagoras) umsetzen. Angemessene Musik der Gegenwart musste
fur ihn eine aus der Vergangenheit reaktivierte reiche ,outside-time®-Struktur besitzen und
daher auf axiomatisch-mathematische Methoden zuriickgreifen, um eine Perspektive fiir die
Zukunft zu erreichen bzw. darzustellen.33

Dariiber hinaus — und dies ist der Dreh- und Angelpunkt in Xenakis’ Geschichtskon-
zeption — stellt fiir ihn die Axiomatisierung und Formalisierung der Musik das einzige Mittel
dafiir dar, die unterschiedlichen Musikarten in Geschichte und Gegenwart auf einen ge-
meinsamen Nenner zu bringen. So beschliefft Xenakis ,, Towards a Metamusic“ mit folgen-
den Worten:

,1 believe that music today could surpass itself by research into the outside-time category, which has
been atrophied and dominated by the temporal category. Moreover this method can unify the ex-
pression of fundamental structures of all Asian, African, and European music. It has a considerable
advantage: its mechanization — hence tests and models of all sorts can be fed into computers, which
will effect great progress in the musical sciences [.. ]34

In , Towards a Philosophy of Music* wiederum endet er folgendermaf3en:

sLet us resolve the duality mortal-eternal: the future is in the past and vice-versa; the evanescence of the
present is abolished, it is everywhere at the same time; the here is also two billion light-years away....
The space ships that ambitious technology have [sic!] produced may not carry us as far as liberati-
on from our mental shackles could. This is the fantastic perspective that ar-science opens up in the
Pythagorean-Parmenidean field.”33

Ein Kunstwerk der Gegenwart zu schaffen bedeutete fiir Xenakis demnach, die Antike (das
Wertvolle der Vergangenheit) mit den modernen Naturwissenschaften (das Vielversprechen-
de der Zukunft) so zu verweben, dass alle Seiten (und alle Zeiten) ineinander aufgehen und
schliefSlich die Sukzessivitit von Zeit und Raum aufgehoben werden kann. Die Siebtheorie
ist nur eine seiner zahlreichen Methoden, mit denen er ein solches Kunstwerk der Gegen-
wart in der Spannung zwischen Vergangenheit und Zukunft zu schaffen hoffte. In seinen
Ideen zum Musiktheater erweitert sich dieser musiktheoretische Ansatz um die ebenfalls von
Formalisierung geleitete Verbindung verschiedener Kiinste. Auf dem Weg zu einem besseren
Verstindnis seiner ,Epiphanien® zu den Meistersingern riicken im nichsten Schritt daher
seine Gedanken zum antiken Theater, zur Oresteia und zu den Polytopes in den Mittelpunke.

11

Zeitgleich zu seinem theoretischen Riickgriff auf die Struktur der antiken Musik nach Ari-
stoxenos und das auf Axiomatisierung zugespitzte ,,pythago-parmenideische Feld“ beschif-
tigte sich Xenakis mit der angemessenen Ausgestaltung eines antiken Dramas in der Gegen-
wart. Er forderte ein , Théatre Total“,3¢ wie es sich in der Tragodie des antiken Griechen-

33 Die Tatsache, dass diese Ableitung auch ohne weiteres umgedreht werden kann, indem man die
Forderung nach axiomatisch-mathematischen Methoden an den Anfang stellt, aus dem sich dann
die Suche nach ,outside-time“-Strukturen in der antiken Musik ergibt, macht offensichtlich, dass
der historische Riickgriff auf die Antike keineswegs notwendig, sondern eine freie Entscheidung von
Xenakis war.

34 Xenakis, ,, Towards a Metamusic®, S. 200.

35 Ders., , Towards a Philosophy of Music®, S. 241.

36 Ders., ,Notes sur la musique du Theitre Antique®, Ypsilanti, USA/ Paris 1966/67, unverdffentlichtes,
von Xenakis unterschriebenes dreiseitiges Typoskript. Anabelle Miaille vom Documentation Center
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lands durch die gleichberechtigte ,,synthése totale“3” aller beteiligten audiovisuellen Kiinste
ausgezeichnet habe. Seine Komposition Oresteia stellt eine praktische Umsetzung dieser
Forderung dar, wie man u. a. dem Typoskript ,,Notes sur la musique du Théatre Antique®
zur Urauffithrung der ersten Version der Oresteia in Ypsilanti (Michigan, 1966) und dem
Programmbhefttext ,Notices sur 'Orestie“38 zur Premiere der Oresteia-Suite auf dem Sigma
Festival in Bordeaux 1967 entnehmen kann.3?

Xenakis sah eine dem antiken Drama vergleichbare Synthese aller Kiinste am chesten im
Japanischen Kabuki- und N6-Theater verwirklicht, denn ,,[tJous les éléments: poetique, trai-
tement de la voix, action, danse, musique, couleurs et leurs symboliques respectives, y sont
amalgamés d’une maniére chimique, insecable et originale“.4" Das besondere am Japani-
schen Theater sei dariiber hinaus, dass es eine lange, nimlich mindestens sechs Jahrhunderte
alte Tradition verkérpere. Im Gegensatz dazu sei, so Xenakis, die Tradition des antiken grie-
chischen Theaters vermutlich nur bis in die byzantinischen Zeiten hinein lebendig gewesen,
was ihn zu der Annahme fiihrte, heutige Versuche antike Dramen auf die Bithne zu bringen
seien notwendigerweise ,,sans vraie tradition®.

Xenakis' Ziel war es daher, ein neues, sowohl der Gegenwart als auch der antiken Ver-
gangenheit angemessenes Musiktheater zu erschaffen und es damit gleichzeitig fiir die Zu-
kunft zu riisten. Einen wichtigen Aspekt dabei spielte fiir ihn zunichst die griechische Spra-
che, denn ,[l]a poétique du langage reste la tradition essentielle“. Da die Sprache, um der
antiken Tradition zu entsprechen, mit Musik, Schauspiel, Tanz und visueller Ausstattung
eine wahrhaft gleichberechtigte Kombination eingehen miisse, sei es fiir den zeitgendssi-
schen Komponisten notwendig, die griechischen Worte dergestalt zu vertonen, dass sie le-
bendig, und das heifit insbesondere verstindlich, transportiert werden kdnnen. Die dieser
lebendigen Sprache angemessene Musik miisse daher folgendermaflen gestaltet sein: ,,[plas
de virtuosités vocales, pas de grands sauts, 'ambitus acceptable [..., p]as de rythmes compli-
qués, pas de traitements bruitistes de la voix 4 la mode en ce moment, ils ne cadreraient pas
avec le sobriété du drame*.

Die Musik steht in Xenakis’ Konzept eines totalen Theaters nie fiir sich allein, sondern
erklingt stets in einer von sieben Jfonctions“4! im Rahmen des groflen Ganzen: 1) als
Gesang oder akzentuiertes Sprechen im Medium der menschlichen Stimme, 2) als musika-
lische Unterstiitzung des gesprochenen Textes, 3) als akustischer Kommentar, 4) als Mittel
innerhalb des Kultus, 5) als musikalische Unterstiitzung des Tanzes, 6) als Klangsymbol fiir
bestimmte Ereignisse oder 7) als zum Gerdusch stilisiert. Daneben miisse ein Komponist
insbesondere ,faire apparaitre dans la musique la poétique unique de la langue [...] et de
resumer en un trés fort condensé sonore un climat archaique mais qui en méme temps
plongerait dans I'avenir musical“.4? Es mag verwundern, dass der ansonsten so rational er-
scheinende Komponist hier von ,,un climat archaique® spricht, einem an sich schon duflert
schwammigen und dariiber hinaus auch historisch nicht konkretisierbaren Begriff — eine

for Contemporary Music in Paris sei herzlich gedanke fiir die Zusendung einer digitalen Kopie.

37 Ebd.

38 Ders., ,Notices sur 'Orestie, in: Sigma 3, Semaine de recherche et daction culturelle, Bordeaux,
13—[19] novembre 1967, Bordeaux 1967, o. S.

39 Zur Entstehungsgeschichte der Oresteia siche Charles Turner, Xenakis in America, New York 2014,
S. 45-64.

40 Hier und im Folgenden: Xenakis, ,Notes sur la musique®, S. 2.

41 Ebd., S. 1.

42 Ebd, S. 2.
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Tendenz in Xenakis’ Antikenrezeption, die sich weniger in seinen Schriften als vielmehr in
seiner gelebten ,,Griechenlandromantik® wiederfinden lisst.43

Um eine ,archaische® Stimmung in Klang (und Bild) zu generieren, verwendete Xena-
kis fiir die Oresteia zum einen Perkussionsinstrumente, gespielt von zwdlf Musikern, und
menschliche Stimmen eines Kinderchors® sowie eines gemischten Chors aus achtzehn
Frauen und achtzehn Minnern, die tanzten und dabei ebenfalls Perkussionsinstrumente bei
sich trugen.45 Zum anderen jedoch, und dies entspricht sehr viel mehr Xenakis’ , rationaler®
Antikenrezeption, greift die Oresteia auch in ihrer musikalischen Struktur auf die Antike
zuriick, denn Xenakis arbeitete hier mit Mikroténen und auf Tetrachorden basierenden Ska-
len, wie er sie aus dem in Aristoxenos  Elementa Harmonica formulierten Musiksystem her-
ausgearbeitet hatte. Er verweist ausdriicklich darauf, dass das antike Drama sich weder durch
tonale noch atonale oder serielle Musik, weder durch die Atmosphiren der Wagner’schen
oder der Schonberg’schen Musik noch durch die ihrer Nachfolger ausdriicken lasse. Denn
all diese seien im Ausdruck zu sehr an ihre jeweilige Zeit gebunden und kénnten daher der
antiken Klanglichkeit nicht gerecht werden.46 Wenn er im Zusammenhang mit der Kompo-
sition der Oresteia schrieb: I needed to read again Aristoxenus and Ptolemy and also a book
on Byzantine music”,%” so machte er dagegen deutlich, wie eng die Entstehung der Oresteia
mit seinem Aufsatz , Towards a Metamusic“ und der darin proklamierten Reaktivierung
der reichen ,,outside-time“-Struktur der antiken Musik durch seine an den modernen Na-
turwissenschaften orientierten, formalisierten und formalisierenden Kompositionsprozesse
zusammenhing. Tatsichlich kommt Xenakis in seinen Texten tiber die Oresteia ausdriicklich
auf die ,,outside-time“-Struktur der Musik (franz. ,,stucture hors-temps®) zu sprechen, wenn
er nach dem Fundament, dem ,substratum®,48 der Musik sucht, das im Neuen wie auch im
Alten unverindert existiere:

»Ou donc trouver le nouveau en méme temps que I'ancien ? Une seule résponse est possible. Elle est
tellement générale et fondamentale qu'elle sort du domaine du Chant, englobe et laboure profondé-
ment les domaines les plus variés de la musique, notamment I'archéologie, les musicologies transversale
et comparée, enfin la musique actuelle et ses prolonements dans I'avenir. Mais cette vision globale
ouvre elle-méme quasi-automatiquement des nouvelles voies ot les structures hors-temps antiques,

modernes et futures se rejoignent“.49

Die Parallele zu , Towards a Metamusic“ ist nicht zu iibersehen. Denn dort formulierte
Xenakis ausdriicklich die Vereinigung der antiken Vergangenheit mit der Gegenwart und

43 Siche dazu Aussagen von Xenakis' Familie und Freunden, z. B. im Film Charisma X, Regie: Efi Xirou
(2008).

44 Schon in Polla ta dhina (1962) verwendete Xenakis Kinderstimmen zur Musikalisierung des
altgriechischen Textes aus der Antigone von Sophokles. Albrecht Riethmiiller spricht in ,Xenakis im
Rahmen leichter Musik®, in: ders., Lost in Music. Essays zur Perspektivierung von Urteil und Erfahrung,
Stuttgart 2015, S. 209, in diesem Zusammenhang von ,,purem Exotismus"®.

45 Xenakis hatte schon 1964 in Les Suppliantes auf diese Konzeption zuriickgegriffen.

46 Xenakis, ,Notes sur la musique, S. 2. Wenn Xenakis allein der Musik von Debussy und Ravel
zuspricht, der antiken Musik nahezukommen, so geht dies auf eine langjihrige Einschitzung zuriick.
Denn Xenakis hatte, so berichtete er Varga, schon in seiner Jugendzeit Debussys Musik mit seiner
Vorstellung einer antiken Klangsprache verbunden, siche Varga, Gespriche mit lannis Xenakis, S. 35.

47  Zit. nach Evaggelia Vagopoulou, , The Universality of Xenakis' Oresteia®, in: Definitive Proceedings of
the ‘International Symposium lannis Xenakis' (Athens, May 2005), hrsg. von Makis Solomos u. a., 0. O.
2006, S. 2. Als Nachweis findet sich dort die Angabe: ,BNE Musique: archives Xenakis.“

48 Diesen Begriff verwendet er in , Towards a Metamusic*, S. 182.

49 Ders., ,Notes sur la musique*, S. 2.
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der Zukunft durch eine Formalisierung von Musik: ,,Yet this substratum exists, and it will
allow us to establish for the first time an axiomatic system, and to bring forth a formalization
which will unify the ancient past, the present, and the future.“>%

Der Riickgriff auf eine musikalische Struktur, die Xenakis aus der Antike entlehnt wis-
sen und unter anderem fiir die Zukunft des Musiktheaters nutzbar machen wollte, fithrte
fiir die Oresteia zur Komposition eines ,,Chant Général abstrait“,>! der sowohl auf der Ebene
der Musik als auch gleichermaflen auf der der anderen kiinstlerischen Bereiche des totalen
Theaters sowie deren praktischer Umsetzung wirksam sei, ,.car les axiomatiques et les forma-
lisations que nous pouvons leur établir ainsi que les automatisations pas les ordinateurs sont
équivalentes®. Der innere Zusammenhang zwischen der Gestaltungsweise aller Aspekee des
totalen Theaters, der es zu einer totalen Synthese werden ldsst, ist damit in einer Strukeur-
gleichheit aller beteiligten Kiinste im Bereich auflerhalb der Zeit zu suchen und zu finden
— und das heif3t letztlich in der Intelligenz>? des Komponisten.

,Der Zusammenhang ist nicht zwischen ihnen [den beteiligten Kiinsten], sondern
auflerhalb, sozusagen hinter ihnen. Denn hinter dem Ganzen steht nichts anderes als der
menschliche Verstand — in diesem Fall mein Verstand®,>3 sagte Xenakis 1980 im Gesprich
mit Bélint Andrds Varga tiber sein Diatope (1978), in dem er Lichter und Musik zu einem
multimedialen, sich riumlich manifestierenden Spektakel verband und zusitzlich auch den
dazugehérigen Raum entwarf. Das Diarope, und damit auch Xenakis™ zahlreiche Polytopes
ab 1967, konnen somit als Weiterentwicklung des Theaterkonzepts, wie es in der Oresteia
umgesetzt wurde, angesehen werden, und zwar eine angesichts von Xenakis” Strukturalismus
nur konsequente Weiterentwicklung. Schon in seinem Text zur Oresteia setzte er die fiir das
totale Theater verlangte ,synthese totale” mit ,spectacle total® gleich.54 Insbesondere mit
den Polytopes von Persepolis (1971) und Mykene (1978), die beide nach Sonnenuntergang
in Ruinenanlagen stattfanden, betonte Xenakis dariiber hinaus durch das Miteinbeziehen
der Verginglichkeit von Bauwerken die Distanz von Vergangenheit und Gegenwart und
tibertrug damit den unerbittlichen Zeitverlauf, der dem Medium der Musik gewissermaflen
inhdrent ist, auch auf die architektonische Ebene. Durch die riumlich angelegten, mutie-
renden Klinge und Lichtinstallationen, die mit den baulichen Uberresten einstiger Gebiude
in eine Art Kommunikation traten, wurden jedoch sowohl die einstigen architektonischen
Begrenzungen in einem anderen Medium — dem Licht — und damit auch einer anderen
Materialitit wieder hergestellt als auch darin weitere (zukiinftige), u. a. auch durch Klinge
erbaute und erlebbare Riume geschaffen. Damit hob Xenakis die Distanz zwischen Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft in ihrer Betonung geradezu wieder auf — und damit
wiederum auch die Sukzessivitit der Zeit.>®

50 Ders., ,,Towards a Metamusic®, S. 182.

51 Hier und im Folgenden: Ders., ,Notes sur la musique®, S. 3.

52 Siehe dazu u. a. ders., ,Wanderungen der musikalischen Komposition®, in: MusikTexte 13, 1986,
S. 42.

53 Varga, Gespriche mit lannis Xenakis, S. 109.

54  Siche Xenakis, ,Notes sur la musique®, S. 1.

55 Auch im Gesamtkonzept des Diatope lisst sich eine solche Aufthebung des linearen Zeitverlaufs durch
eine ,, Verschmelzung der Zeit" feststellen (siche dazu Herzfeld-Schild, Antike Wurzeln, S. 1658.). Hier
kann aus Platzgriinden jedoch nur darauf verwiesen werden.
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In seinem dialektischen®® Zeitverstindnis spiegelt sich Xenakis' Denken in und seine
Forderung nach Extremen. Seine Konzepte bewegen sich in den weitesten Grenzen zwischen
dem Ursprung und der fernen Zukunft, beabsichtigen aber eigentlich die ginzliche Aufhe-
bung dieser weitesten Grenzen, um dadurch vollkommen neue, noch ungeahnte Bereiche
des Denkens und Schaffens zu entdecken, die nur durch eine (in sich schon paradoxe, weil
nicht umzusetzende) creatio ex nihilo erreicht werden konnen. Dass Wagners Meistersin-
ger diesen Forderungen nicht gerecht werden kénnen, liegt auf der Hand. Welche Aspekte
seines Zeitkonzepts Xenakis im Zusammenhang mit den Meistersingern jedoch besonders
betont, sei im Folgenden auseinandergesetzt, wenn vor dem aus Xenakis’ Schriften und
Theaterkonzepten herausgearbeiteten, breit aufgeficherten Hintergrund nun die Fiden wie-
der zusammengefiihrt und konkret mit Xenakis’ Beitrag zur Meistersinger-Umfrage aus dem
Jahre 1968 in Verbindung gesetzt werden.

111

Xenakis gab seinen Ausfiihrungen zu den Meistersingern den Titel ,Epiphanien®. Da dieser
Uberschrift zwei deutlich voneinander abgesetzte und nummerierte Textteile folgen, ist es
anzunehmen, dass es sich dabei um jeweils eine ,Epiphanie® handeln soll. Der griechische
Begriff ,epiphanias“ bedeutet wértlich soviel wie ,Erscheinung® und wird vorrangig im reli-
gidsen Bereich als Ausdruck fiir eine Gotteserscheinung gebraucht. Enttheologisiert bezeich-
net das Wort ,Momente der Klarheit und Wahrheit“,>” in denen sich uns ganz plowzlich ein
Einblick in ein wie auch immer geartetes Transzendentes, als wahrhaftig Angenommenes
eroffnet. In dieser Bedeutung wurde der Begriff mittlerweile auch als Interpretationswerk-
zeug in den Literaturwissenschaften auf bestimmte Erzihlstrukturen unter anderem in den
Werken von James Joyce>® sowie in der Musikwissenschaft auf Zeitphilosophie und Zeitge-
staltung in Kompositionen der amerikanischen Avantgarde des 20. Jahrhunderts fruchtbar
angewender.>”

Es ist anzunehmen, dass Xenakis mit dem Titel , Epiphanien weniger auf eine Got-
teserscheinung (es sei denn, er habe damit auf die ,Vergdtterung® oder ,,Vergottichung”
Richard Wagners durch seine Anhinger anspielen wollen, wovon jedoch nicht auszugehen
ist), sondern vielmehr auf pldtzliche Einsichten verweisen wollte, die sich aus dieser Plotz-
lichkeit heraus nur schwerlich in Worte fassen lassen. Seine Zeilen zu den Meistersingern er-
wecken genau diesen Eindruck und erinnern darin auffallend an Xenakis’ ,scientific-musical
vision“%Y aus dem Jahre 1958.61 In dieser ,Vision“ thematisierte Xenakis — angeregt durch

56  Dass Xenakis’ Denken durchaus von Georg Wilhelm Friedrich Hegels dialektischer Philosophie geprigt
ist, bemerkt u. a. André Baltensperger in: Jannis Xenakis und die Stochastische Musik. Komposition im
Spannungsfeld von Architektur und Mathematik, Bern 1995, S. 433, FN 78, wenn er auch hinzufiigt,
dass sich der ,deutliche Niederschlag Hegels jedoch nicht explizit belegen lasse.

57  Gregor Herzfeld, Zeit als Prozess und Epiphanie in der experimentellen amerikanischen Musik. Charles
Ives bis La Monte Young, Stuttgart 2007, S. 17£.

58 Siche dazu z. B. Irene Hendry, ,Joyce’s Epiphanies®, in: Sewance Review 54, 1946, S. 449-467; Klaus
Peter Miiller, Epiphanie: Begriff und Gestaltungsprinzip im Friihwerk von James Joyce, Frankfurt a. M.
u. a. 1984.

59  Siche Herzfeld, Zeit als Prozess und Epiphanie.

60 Diese Bezeichnung wihlte Xenakis selbst in ,,Concerning Time, Space and Music®, in: Formalized
Music, 1992, S. 260.

61 Siehe Xenakis, ,Auf der Suche nach eine Stochastischen Musik®, in: Gravesaner Blitter 11-12,
1958, S. 98. Daneben ist die ,Vision® (in mehr oder weniger ausgeprigten, auf die verschiedenen
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die parmenideische Philosophie vom ewigen, unverinderlichen Sein, letztlich jedoch als
Hommage an Heraklit gewendet — in poetischer Form und diffuser Bedeutung Fragen nach
Identitdt, Verinderung und Zufall in der Musik. Hier wie auch in den ,Epiphanien® fillt
eine ,,Unklarheit von Formulierungen“62 ins Auge, denen jedoch gerade aufgrund ihrer
Eigentiimlichkeit ,umso grofiere Bedeutung“63 zuzukommen scheint. In Xenakis’ Schriften
finden sich zahlreiche solcher ,,Unklarheiten, wenn auch die ,scientific-musical vision® so-
wie die ,Epiphanien® aufgrund ihrer eigentiimlichen Poetik besonders hervorstechen. Was
jedoch bedeuten die Worte der ,Epiphanien® jenseits ihrer poetisch-unmittelbaren Wirk-
samkeit, und was kann man aus ihnen fiir Xenakis’ Meistersinger-Verstindnis sowie fiir sein
Wagner-Bild ableiten?

Die erste der beiden ,,Epiphanien® spielt mit den drei zeitlichen Kategorien der Vergan-
genheit, der Gegenwart und der Zukunft sowie ihrer gegenseitigen Durchdringung (,Die
Zukunft taucht in die Vergangenheit ein und gibt ihr auch Gestalt®) und ihrer ,verschwim-
menden Grenzen®“.%% Leider fehlt dem zweiten Satz ein klares Bezugsobjekt, so dass offen
bleiben muss, ob mit der gegenwirtig ,noch zu undeutlich® geahnten Zeitdimension die
Vergangenheit mit neuer, zukunftsorientierter Gestalt oder aber die Zukunft selbst gemeint
ist, wenn es heifdt: ,Nicht durch ihre Vorwegnahme, die eine Projektion der Vergangenheit
auf der weiflen Leinwand der Zukunft ist, sondern durch ihre gegenwirtige Existenz, die wir
jetzt noch zu undeutlich ahnen, auf dieser verschwimmenden Grenze, die ihnen gemeinsam
ist.“ Macht man sich jedoch bewusst, dass fiir Xenakis das Zukunftsweisende (die modernen
Naturwissenschaften) und die Vergangenheit (die Antike) mit der Gegenwart in einer Art
Kreislauf verbunden sind, da in der antiken Musiktheorie und Philosophie die Formalisie-
rung und Axiomatisierung von Musik begriindet liegt, die wiederum auch der Musik der
Zukunft inhdrent sein muss, so 16st sich diese Bezugsunklarheit gewissermaflen in Irrelevanz
auf. Denn Xenakis handelt in dieser ersten ,,Epiphanie® schlichtweg von der Verschmelzung
der Zeitebenen in gegenwirtiger Kunst, durch die die zeitlichen Grenzen aufgehoben und
damit in ihrer Unterschiedenheit nicht mehr relevant seien (,,Vorher, nachher, ist die Bahn
eins“). Schon mit dieser ersten ,,Vision“ wird deutlich, wie sehr Xenakis sich bei seinen
Uberlegungen zu den Meistersingern von den Gedanken zu einem angemessenen Kunstwerk
der Gegenwart leiten lief3, die ihn selbst zu dieser Zeit in Theorie und Praxis besonders be-
schiftigten.

Xenakis vermittelt eine grundsitzliche Wertschitzung der Meistersinger, wenn er darauf
hinweist, dass es diesem ,,normgebenden Werk® gelungen sei, seit hundert Jahren die ,,Ver-
schmelzung der Zeit“ in der Gegenwart ,stindig neu ,durchspiiren® zu lassen. Ein solch
ineinander verwobenes Verhiltnis von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft wird in den
Meistersingern bekanntlich auf allen Ebenen des Werks ausagiert. Denn in der Konfronta-
tion des jungen Walther von Stolzing mit den alteingesessenen Meistersingern Niirnbergs
thematisiert Wagner letztlich die Frage danach, wie viel Neuerung (d. h. wie viel Zukunft) in
das Uberlieferte (d. h. in die Vergangenheit) eingebracht werden diirfe, damit das Ergebnis
fur die Gegenwart angemessen sei. So durchliuft Walthers Lied selbst unterschiedliche Sta-
dien dieser zeitlichen Kategorien, angefangen von der fiir die Niirnberger Meistersinger viel

Ubersetzungen zuriickzufithrenden Abwandlungen) in einer Reihe weiterer Veréffentlichungen von
Xenakis zu finden. Siehe dazu Herzfeld-Schild, Antike Wurzeln, S. 754.

62 Frank Hentschel, Die ,Wittener Tage fiir neue Kammermusik®. Uber Geschichte und Historiografie
akrueller Musik, Stuttgart 2007, S. 152.

63 Ebd.

64 Hier und im Folgenden: Xenakis, ,Epiphanien®, S. 29.



244 Marie Louise Herzfeld-Schild: Vergangenheit in der Zukunftsmusik der Gegenwart

zu ,regellosen Musik in der Singstube, tiber die von Hans Sachs angeleitete und getaufte
wselige Morgentraum-Deutweise® in der Schusterstube bis zum Preislied auf der Festwiese,
in dem sich Vergangenheit (Regel) und Zukunft (spontan-kiinstlerische Eingebung) zu ge-
genwirtiger Musik zusammenschlieflen.

Wagner ,,durchspiirte“ — aus Xenakis’ Blickwinkel und in seiner Wortwahl — die ,, Ver-
schmelzung der Zeit“ sowohl im Inhalt als auch in der Musik. So wie Xenakis mit den anti-
ken Texten von Parmenides, Platon oder Aristoxenos arbeitete, um sie fiir seine ,Zukunfts-
musik® nutzbar zu machen, so bemiihte sich auch Wagner um eine historische Fundierung
seiner Oper. Der inhaltliche Riickgriff auf den historischen Meistersinger Hans Sachs und
insbesondere auf die Stadt Niirnberg boten ihm dabei einen Bezug zum Mittelalter, galt
Nirnberg ,dem 19. Jahrhundert [doch ...] als Paradigma der deutschen Stadt des Mittel-
alters an sich und verkérperte ihm eine vorbildliche Lebenswelt in allen ihren Facetten®.%>
Fiir die Erarbeitung des Sujets zog Wagner bekanntlich Sekundirliteratur wie Johann Chri-
stoph Wagenseils Von der Meister-Singer Holdseligen Kunst (1697), Jacob Grimms Uber den
altdeutschen Meistergesang (1811) oder Georg Gottfried Gervinus' Geschichte der poetischen
National-Literatur der Deutschen (1835-1842) heran. Auf der Ebene des Textes griff er die
historische Vorlage teilweise bis in die Wortwahl auf, wenn er in der 5. Szene des 3. Aufzugs
den , Wach auf*-Choral aus dem umfangreich tiberlieferten Werk des historischen Niirnber-
ger Meistersinger Hans Sachs zitiert.% Jedoch bemiihte er sich, wie auch Xenakis in seiner
Rezeption der antiken Denker, trotz aller historischen Riickversicherung keineswegs um
historische Korrektheit. Vielmehr stellen die Meistersinger eine Projektion der ,politische[n]
Vorstellungen und Sehnsiichte des Biirgertums zu Mitte des 19. Jahrhunderts® ins Mittelal-
ter dar, ,,in eine apolitische Kunst-Idylle, in welcher die singenden Handwerker die Fiihrung
iiber ,das Volk* (zu dem sie in Wirklichkeit ja selbst gehorten) zu haben scheinen®.¢”

Auf der Ebene der Musik griff Wagner ebenfalls in vermehrter Weise auf iltere Musik-
stile zuriick und beschwor mit deutschem Choral und Kontrapunktik®® klanglich schon
im Vorspiel das 17. und 18. Jahrhundert Johann Sebastian Bachs. Dies mag insofern kon-
sequent erscheinen, als Bach fiir Wagner das musikalische Mittelalter beschloss®® — und
dadurch der Niirnberger Meistersinger-Ara gewissermaflen niherriickte. Nichtsdestotrotz
entsprechen Choral und Kontrapunktik im Bach’schen Stil keineswegs der Musik zu Zeiten
Hans Sachs’. Die Zeit der Handlung und der musikalische Stil stehen in den Meistersingern
also offenkundig ,.im Widerspruch“70 zueinander, ebenso wie der dargestellte ,,romantische
Niirnberg-Mythos“”! und die historische mittelalterliche Stadt. Wagner iibertrug somit auf
allen Ebenen seine Vorstellungen auf die Vergangenheit und nutzte daraus jeweils das, was
er fiir sein Kunstwerk brauchen konnte und brauchen wollte. Ebenso ist Xenakis” Reaktivie-

65 Michael Zywietz, ,Kontrapunkt und Choral in den Meistersingern von Niirnberg®, in: Der ,, Komponist“
Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft. Symposion Wiirzburg 2000, hrsg. von Ulrich
Konrad und Egon Voss, Wiesbaden 2003, S. 129.

66 Siche dazu z. B. Ulrich Miiller, ,,... sein Ton lieblich erhalle’: Niirnberg, der Meistergesang, Hans Sachs
und Sixtus Beckmesser®, in: Ring und Gral. Texte, Kommentare und Interpretationen zu Richard Wagners
»Der Ring des Nibelungen®, ,, Tristan und Isolde®, ,, Die Meistersinger von Niirnberg® und ,Parsifal®, hrsg.
von dems. und Oswald Panagl, Wiirzburg 2002, S. 281.

67 Ebd, S. 282.

68 Siche dazu u. a. Zywietz, ,Kontrapunkt und Choral®.

69 Ebd, S. 130.

70 Ebd., S. 128.

71 Dieter Borchmeyer, ,,Oper als dsthetische Utopie — Die Meistersinger von Niirnberg®, in: ders., Richard
Wagner. Werk — Leben — Zeit, Stuttgart 2013, S. 260.
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rung der Antike zunichst eine Projektion seines Wunsches nach Erweiterung der ,outside-
time“-Struktur in die geschichtliche Tradition hinein.

Letztlich ldsst sich das Vorgehen bei beiden Komponisten jedoch tatsichlich als ,,Ver-
schmelzung der Zeit“’2 auf ,verschwimmenden Grenzen®, als Authebung der Sukzessivi-
tit verstehen. Denn wie in Xenakis’ Konzept taucht auch in Wagners Meistersingern die
Zukunft der Kunst ,,in die Vergangenheit ein und gibt ihr auch Gestalt®, und zwar gerade
und ausdriicklich nur ,durch ihre gegenwirtige Existenz® im kiinstlerischen, subjektiven
Schaffen des einzelnen Kiinstlers. Gerade bei den Meistersingern ist dieses Vorgehen offen-
sichtlicher als bei Wagners anderen Werken und wird daher fiir Xenakis einen besonderen
Ankniipfungspunket geboten haben.

Nachdem die erste ,,Epiphanie® mit einer durchaus positiven Bilanz {iber die Meister-
singer endete, wird in der zweiten ,Epiphanie® der Ton forscher. Sie beginnt mit einer kla-
ren und geradezu aggressiven Absage an die ,sentimentalen Gefiihlsduseleien [...], die von
Typen, Formen und Klischees hergekommen sind, die dieses Werk eingefithrt hat* und
von denen man sich notwendigerweise ,mit allen Mitteln“ und um einen ,blutigen Preis*
befreien miisse. Anstatt sich in todgeweihten ,Phantasmen der Vergangenheit [...] treiben
[zu] lassen®, miisse man etwas ,anderes wieder aufbauen®, das aus ,viel Alterem® und ,,Al-
lerneuestem, das aus dem Morgen entlehnt ist“, bestehe; denn nur dadurch kénne Unab-
hingigkeit erreicht werden. Wie sich aus seinen zeitnahen Schriften entnehmen ldsst, ist das
hier geforderte ,viel Altere fiir Xenakis die Musikstruktur der Antike, das ,,Allerneuste”
hingegen sind die Anleihen aus den aktuellsten Entwicklungen der Naturwissenschaften.”3
Das aus diesen beiden Polen ,wieder Aufgebaute®, das alleinig zu Unabhingigkeit fiihren
kann, entspriche demnach einer Art von Kunst, wie Xenakis sie aus seiner Verkniipfung
des antiken und naturwissenschaftlichen Denkens herstellen méchte: eine formalisierte und
axiomatisierte Kunst. Die Warnung, sich nicht von ,vereisten Phantasmen der Vergangen-
heit [...] treiben [zu] lassen®, muss demnach aus Xenakis’ Gedankenkonstrukt heraus positiv
gewendet als Forderung verstanden werden, stattdessen eine creatio ex nihilo zu schaffen.
Ob die Meistersinger selbst eine solche creatio ex nihilo darstellen oder nicht, scheint Xenakis
dabei letztlich nicht zu interessieren. Es kann jedoch davon ausgegangen werden, dass dieses
Werk, so sehr er es als ,normgebend® mit seiner Fahigkeit, ,die Verschmelzung der Zeit
durchspiiren® zu lassen, auch schitzte, ihm gerade in seiner , Verschmelzung der Zeit“ vom
Miteelalter tiber Bach bis zu seiner Zukunftsperspektive sicherlich nicht weit genug ging, da
es weder die Extreme ausreizte, geschweige denn die tradierten Grenzen und Regeln ginzlich
hinter sich liefS.

Xenakis scheint sich in dieser zweiten ,Epiphanie® stattdessen von den Meistersingern zu
16sen und sich mit seiner Kritik vielmehr auf deren Nachwirkung zu konzentrieren. Wenn
er sich gegen die , Typen, Formen und Klischees, die dieses Werk eingefiihrt hat®, sowie die
daraus resultierenden ,sentimentalen Gefiihlsduseleien® richtet, so bleibt es jedoch unklar,
wen oder was er damit im Einzelnen meint. Wendet er sich gegen nur eine oder gleich
mehrere Rezeptionslinien der Meistersinger oder gegen das neuere Musiktheater in seiner
gesamten Breite?’4 Oder geht seine Kritik iiber die alleinige Meistersinger-Rezeption hinaus

72 Hier und im Folgenden: Xenakis, ,,Epiphanien®, S. 29.

73  Diese unmittelbare Bezugnahme mag vielleicht auf den ersten Blick zu trivial anmuten, wird jedoch
nach der eingehenden Beschiftigung mit Xenakis” Schriften véllig offenkundig.

74 Welche ,fast uniiberschaubare Formenvielfalt“ das ,Etikett Musiktheater [...] als Kulminationspunkt
und Sammelbegriff* im 20. und 21. Jahrhundert bezeichnet, darauf hat Julia Cloot in ihrem Text
»Gesamtkunstwerk und multimediales Musiktheater®, in: Musikspektrum 6/2, 2010 (Schwerpunkt
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und bezieht Wagners Entwurf von Musiktheater im Ganzen mit ein? Richtet sich Xenakis’
Vorwurf in diesem Fall gegen die unterschiedlichen Konzepte von ,,Gesamtkunstwerk®, die
in Anlehnung an Wagner entstanden, oder bezieht er auch Wagners Entwurf von Musik-
theater schon in die Kritik mit ein? Denn hatte Wagner zwar bekanntlich ebenso wie Xena-
kis zunichst eine Riickbesinnung auf die Einheit der Kiinste im antiken Drama gefordert,
die in der Gegenwart als Musikdrama der Zukunft neu verwirklicht werden sollte,”> so war
seine Stoflrichtung jedoch eine andere als die von Xenakis. Wagners Riickgriff auf die An-
tike lag keinerlei Strukeuralismus zugrunde; er war vielmehr motiviert von seiner revolutio-
nir und letztlich anarchisch”6 geprigten ,,politisch-dsthetischen Utopie“,77 die das Musik-
drama in engsten Zusammenhang mit dem Zustand der Gesellschaft stellte. Nur wenn
die Kunst wahren ,Aufschluss iiber das Leben*”8 geben und ,den ,wahren® Menschen, die
,unverfilschte Natur® und die ,reine Liebe’ — mit Wagner zu reden — versinnlichen und
Vergegenw'zirtigen“79 kénne, werde sie ihrer Aufgabe gerecht, die ,Bevolkerung ihren ge-
meinsamen Tagesinteressen zu entreiflen, um sie zur Andacht und zum Erfassen des Hoch-
sten und Innigsten, was der menschliche Geist fafSt, zu stimmen“8? — eine Aufgabe, die
Wagner tendenziell nur im antiken Drama verwirklicht sah, da es ein ,in das 6ffentliche
politische Leben eintretende]s] Volkskunstwerk 81 gewesen sei. Gerade mit den Meistersin-
gern brachte Wagner diese von ihm propagierte, durch Kunst verwirklichte Gesellschaft auf
die Bithne; auf der Festwiese ist es allein die Kunst, die in einer ,monumentalen isthetischen
Utopie“8? die dargestellte Gesellschaft zur Gemeinschaft formt und vereint.83

Eine eindeutige und befriedigende Deutung des Wagner-Bezugs in der zweiten ,Epi-
phanie® zu den Meistersingern wird sich auch trotz weiterer moglicher Mutmaflungen niche
finden lassen;84 zu wenig hat Xenakis selbst dariiber vermerkt, und zu vielfiltig sind die Op-
tionen. Einiges jedoch kann als sicher festgehalten werden: Auch wenn es unklar ist, an wel-
cher historischen und kiinstlerischen Wegmarke Xenakis mit seiner Kritik genau ansetzte, so
wandte er sich fraglos in jedem Fall gegen Phinomene des Musiktheaters nach Wagner. Und
wenn es ebenso unklar bleiben muss, wie breit diese Kritik genrespezifisch angelegt ist, so

»Wagner und die Neue Musik), S. 121, unter Bezugnahme u. a. auf Carl Dahlhaus und Christoph
von Blumroder kritisch hingewiesen.

75 Unter dem Aspekt der Geschichtskonzeption siehe dazu Kropfinger, ,Wagners triadische Zeit-
beschwérung®, S. 75f.

76  Siche dazu Wolfgang Schild, Staat und Recht im Denken Richard Wagners, Stuttgart u. a. 1994.

77 Vgl. Udo Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-dsthetische Utopie,
Frankfurt a.M. 1994.

78 Ebd., S. 229.

79 Ebd.

80 Wagner, Religion und Kunst (= Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 10), Leipzig 1907, S. 211,
zit. nach Bermbach, Der Wahn des Gesamtbunstwerks, S. 229.

81 Wagner, Das Kunstwerk der Zukunft (= Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 3), zit. nach
Bermbach, Der Wahn des Gesamthkunstwerks, S. 104.

82 Borchmeyer, ,Oper als dsthetische Utopie®, S. 269.

83 Siche dazu Schild, ,Wagners Meistersinger als NS-Festoper, in: Das (Musik-)Theater in Exil und
Diktatur. Vortrige und Gespriche des Salzburger Symposions 2003, hrsg. von Peter Csobddi u. a., Anif/
Salzburg 2005, S. 239-261.

84 Der Vollstindigkeit halber sei angemerkt, dass es auf jeden Fall unsinnig erscheint anzunehmen,
Xenakis habe mit seiner Kritik in der zweiten ,Epiphanie® die Musiksprache Wagners und seiner
ssuccesseurs” in den Blick genommen, der er in ,Notes sur la musique du Théitre Antique® die
Fihigkeit absprach, fiir die Umsetzung einer antiken Klanglichkeit geeignet zu sein. Denn da es sich
bei den Meistersingern nicht um ein antikes Drama handelt, spielt dieser Aspekt hier keine Rolle.
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kann man aus Xenakis eigenen Uberlegungen zum Musiktheater schlieen, dass seine Kritik
wenigstens die unterschiedlichen Konzepte von ,,Gesamtkunstwerk® seit Wagner umfasst.

Was neben allen Unklarheiten am Ende seiner Zeilen zu den Meistersingern als deutlich-
stes Zeichen bestehen bleibt, ist die Radikalitdt, mit der er seinen Standpunkt vertritt. Denn
die letzten beiden Sitze der ,Epiphanien® machen als Geste Xenakis’ Haltung uniiberseh-
bar deutlich: ,,Ubrigens um irgendwo anders hinzuschauen, haben wir keine Zeit. Gerade,
vorn, in weite Ferne. Andere werden vielleicht die Fiden entwirren.“®> Diese Radikalitit
erklirt sich aus der Tatsache, dass das Bleiben innerhalb der tradierten Grenzen fiir Xenakis
nicht nur ein isthetisch-kiinstlerisches, sondern ein wahrhaft existentielles Problem mit sich
brachte, und zwar ein Problem der Originalitit. Denn wie er immer wieder betonte, habe
nur derjenige Kiinstler, der im Sinne einer creatio ex nibilo ginzlich Neues schaffe, tiberhaupt
etwas geschaffen. Und nur derjenige, der etwas geschaffen habe, existiere:

~Komponieren ist wie jede Titigkeit nichts anderes als ein Ringen um Existenz, um Dasein. Denn
wenn ich die Vergangenheit imitiere, dann vollbringe ich nichts; folglich existiere ich nicht. Mit ande-
ren Worten, ich kann meiner Existenz nur sicher sein, wenn ich etwas Anderes vollbringe. Das Andere
bestitigt meine Existenz, mein Wissen, meine Anteilnahme am Geschehen in der Welt. Davon bin
ich tiberzeugt.“86

Die Frage nach Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in der Kunst wird mit dieser Positi-
on radikalisiert zur Frage nach Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft des Kiinstlers selbst.
Es ist eben dieser Blickwinkel auf sich selbst als Kiinstler, der Xenakis auch in seiner
Auseinandersetzung mit den Meistersingern leitete. Der Versuch, aus den , Epiphanien Er-
kenntnisse tiber Wagners Oper oder Xenakis’ Verhiltnis dazu abzuleiten, kann daher konse-
quenterweise nur wenig Ergebnisse bringen. Vielmehr erscheint es nicht nur aufgrund der
inhaltlichen Uberschneidungen, sondern auch aufgrund der zeitlichen Nihe duflerst plausi-
bel, davon auszugehen, dass Xenakis mit der Kritik in seiner zweiten , Epiphanie® eigentlich
nichts anderes tat, als ein Pladoyer fiir seinen eigenen Entwurf von Musiktheater abzugeben.
Durch seinen Kunstgriff, dieses Plidoyer in der sprachlichen Form von ,Epiphani-
en” festzuhalten, vermittelte Xenakis tiber seine Meistersinger-Auseinandersetzung hinaus
einen Findruck dessen, was ihm in Momenten besonderer ,Klarheit“ quasi unvermittelt
serschien®, und rechtfertigte damit den — fiir die tibrigen Beitrige zur Umfrage Wolfgang
Wagners untypischen — Inhalt, indem er ihn zu einer Art transzendenten , Eingebung stili-
sierte. Wie sehr insbesondere der hier und andernorts immer wieder vorgenommene Verweis
auf ,viel Alteres®, auf die Antike, dem griechisch-franzésischen Xenakis das Image eines
,Fremden im falschen Jahrtausend“®” verschafft hat, lisst sich bis heute in zahlreicher Se-
kundirliteratur, in Interviews, Programmheften und dhnlichen Quellen verfolgen.88
Xenakis” Forderung, angemessene Gegenwartsmusik miisse sich teils aus dem Gestern
der Antike und teils aus den Naturwissenschaften von Morgen speisen, hatte fiir ihn eine
innere Logik, die nur seine eigene Existenz betraf. Auch seine ,,Epiphanien erhalten damit
einen zutiefst subjektiven Charakter. In diesem Licht betrachtet offenbaren auch Xenakis’
»Epiphanien“ weniger tiber seine Beziechung zu Wagner, iiber seine Bezichung zu dessen Mu-

85 Xenakis, ,Epiphanien®, S. 29.

86 Varga, Gespriche mit lannis Xenakis, S. 52.

87 Siehe z. B. Rudolf Frisius, ,Ein Fremder im falschen Jahrtausend. Zum Tod von Iannis Xenakis, in:
Neue Zeitschrift fiir Musik 2, 2001, S. 55.

88 Zur Imagekonstruktion durch Riickgriff auf die Antike bei Xenakis siche Herzfeld-Schild, Antike
Wurzeln, S. 180fF.
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siktheaterkonzept und zu den Meistersingern oder gar tiber die Meistersinger an sich. Es sind
vielmehr Erkenntnisse tiber Xenakis als Kiinstler, die sich aus diesen Zeilen ableiten lassen.
Xenakis’ Kiinstlertum wiederum war auflerordentlich stark von seiner Personlichkeit und
seinen individuellen Erlebnissen, insbesondere von der Exilerfahrung geprigt. Die dadurch
verursachten ,,Idf:ntit'zitsprobleme“89 spiegeln sich in seiner Positionierung zwischen Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft, denn die erzwungene Trennung von Griechenland fiihrte
im Umkehrschluss zu einer verstirkten Anbindung an das antike , Erbe” dieses Landes, das
ihm schon als Jugendlicher besonders wichtig war. Wenn Klaus Kropfinger tiber ,,Wagners
triadische Zeitbeschworung® bemerkt:

,Die Verbindung der drei Zeitmodi Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft gehort zur Phino-
menologie der Zeitvorstellung; bei Wagner indes entwickelt sich diese Konfiguration der Zeitmodi

tiber Ansitze und Entwicklungsschritte zu einer Leben, isthetische Reflexion und Kunst prigenden
Denkform*,?0

so lisst sich dies ebenso auf Xenakis iibertragen — und in dieser Affinitit zu einer Leben, As-
thetik, Kunst und Denken vereinenden (und dadurch sehr individuell charakterisierten und
manifestierten) ,Zeitbeschworung mag die Anziehungskraft Wagners, und der Meistersin-
ger im Besonderen, auf Xenakis gelegen haben. Eine solche ,Zeitbeschworung® projizierte
Xenakis schon in sein fritheres Ich, wenn er berichtete, er habe als Jugendlicher das Gefiihl
gehabr, er sei

»zu spit geboren [...], im falschen Jahrtausend. Ich hatte keine Ahnung, was ich in der Welt des 20.
Jahrhunderts eigentlich sollte. Immerhin gab es die Musik, und es gab die Naturwissenschaften. Sie

verkorperten fiir mich die Verbindung zwischen Antike und Gegenwart, denn beide waren schon in

der Antike ein organischer Bestandteil des menschlichen Lebens gewcscn“.91

Als Kiinstler konnte er diese beiden Seiten, Musik und Naturwissenschaften, und diese bei-
den zeitlichen Bereiche, die Antike und die Gegenwart, in seiner eigenen Musik ,,verschmel-
zen® lassen — als Komponist, der durch Originalitit seine eigene Existenz zwischen Antike
und moderner Naturwissenschaft fiir die Zukunft immer und immer wieder neu begriindet.

89 Vgl. Frank Hentschel, ,Xenakis und die Diskurse von Hochkultur und Neuer Musik®, in: Zannis
Xenakis: Das elektroakustische Werk. Internationales Symposion Musikwissenschaftliches Institut der
Universitat zu Koln. 11. bis 14. Oktober 2006. Tagungsbericht, hrsg. von Ralph Paland und Christoph
von Blumréder, Wien 2009, S. 189.

90 Kropfinger, ,Wagners triadische Zeitbeschworung®, S. 71.

91 Varga, Gespriche mit lannis Xenakis, S. 21.
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Corinna Herr (K6ln/Bonn)

Musik als Mittel der Selbst-Konstruktion?
Christoph Schlingensiefs Eine Kirche der Angst vor dem Fremden
in mir (2008)

Aktuell zeigt sich die Prisenz und Relevanz von Musik fiir grofSe Teile der Offentlichkeit
cher abseits von intentionalen Werk-Auffithrungen: etwa in Phinomenen vom allgegen-
wirtigen Kopthorer bis zur Funktion von Musik im Social Web. Ein wichtiger Bereich ist
hier die Rolle der Musik in experimentell theatralen — aber dezidiert nicht musiktheat-
ralen — Formen der Gegenwart. Diese Rolle soll im Folgenden beispiclhaft an Christoph
Schlingensiefs ,,Fluxus-Oratorium® Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir untersucht
werden. Die Performance wurde fiir die RuhrTriennale 2008 kreiert. Auffithrungen, fiir die
Verschrinkungen von Musik, Tanz, Theater und Medien prigend sind, haben in diesem
Rahmen die Bezeichnung ,Kreation® erhalten.! Der Begriff ist nicht unumstritten,? des-
halb wird im Folgenden die weitere Bezeichnung ,,Performance® verwendet.? Schlingensiefs
Performance ist m. E. gerade fir den zeitgenossischen Umgang mit Musik paradigma-
tisch, da nicht primir mit neu komponierter Musik gearbeitet, sondern bereits vorhandene

1 Die Ruhrtriennale hat seit ihrem ersten Zyklus (2002-2004) in der Ara von Gerard Mortier, neben der

straditionellen® Inszenierung von Musik- und Tanztheaterprojekten, auch eine Produktionsreihe unter
dem Begriff ,,Kreation® subsumiert, darunter u. a. eine Collage aus Robert Schumanns Liedern und
seinem Leben (Schumann, Schubert und der Schnee, 2005), oder 2003 ein Konglomerat von Szenen
aus Verdi-Opern in Verkniipfung mit Szenen aus Ralf Rothmanns Ruhrgebietsroman Milch und Kohle
(Frankfurt a.M. 2000).
Die , Kreationen“ heben — zumindest nach Ansicht einer Kritikerin — die Triennale ,,aus der Masse
der Schauspiel- oder Musiktheaterfestivals heraus.“ Vgl. Mareike Méller, ,Eine Kirche der Angst®,
in: SchauplatzRuhr 2008: Industriekathedralen, hrsg. von Ulrike Haf$ und Guido Hif3, S. 5f. zit. S. 5.
Mortier hat das Konzept weitergetragen und 2004 Anselm Kiefer und Jorg Widmann zum 20-jihrigen
Jubilium der Opéra de Bastille mit einer ,Création beauftragt; vgl. Thomas Betzwieser, ,Von
Sprengungen und radialen Systemen: das aktuelle Musiktheater zwischen Institution und Innovation —
eine Momentaufnahme®, in: Mitten im Leben. Musiktheater von der Oper zur Everyday Performance,
hrsg. von Anno Mungen (= Thurnauer Schriften zum Musiktheater, 23), Wiirzburg 2011, S. 149-164,
hier: S. 151.

2 Monika Woitas sicht die , Kreationen® eher kritisch, wenn sievon , heterogenen Formen® und ,,seltsamen
Stiicken schreibt. Trotzdem konstatiert sie: ,Neue Erzihlstrategien und Darstellungsformen fithrten
die Teilung in Sprech-, Musik- und Tanztheater ad absurdum. [...] Die Biihne selbst wurde zur Partitur,
in der sich Klinge und Bilder, Worte und Gesten zu einer multimedialen Komposition vereinten.*
(Monika Woitas, ,Musik. Kérper. Rdume. Die ,Kreationen der RuhrTriennale, in: SchauplatzRubr
2008: Industriekathedralen, hrsg. von Ulrike Haf§ und Guido Hif3, S. 24-26, zit., S. 24. Vgl. auch dies.,
»Geschichte der Regie im ,musikalischen Theater’®, in: ebd., S. 25f.). Die Opernwelt spricht 2006 von
der ,,Wundertiite der ,Kreationen™ (Michael Struck-Schloen, ,Mensch, Masse und Marionetten®, in:
Opernwelt, November 2006, S. 18), dies allerdings nicht primir im positiven Sinn, sondern Struck-
Schloen verweist hier auf , Zufilligkeiten bei der ,Verbindung von Theater und Musik® (ebd.).

3 Vgl. zu Begriff und Begriffsdebatte seit Richard Schechners Erweiterung des Performance-Begriffs in
die Alltagswelt Christopher Balme, Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, Berlin 52014, hier S. 74—
77. Der durch Schechner und im weiteren Erving Goffmann herbeigefiihrte explizte Einbezug des
Rezipienten in die Auffithrung ist auch bei Schlingensief gegeben.
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Musik adaptiert wird. Ulrike Hartung spricht davon, Schlingensief siedle ,ein theatrales
Ereignis an der Grenze zur Aktionskunst® an,* allerdings ist im Begriff der Performance
diese Grenzsituation bereits implizit.

Das Problem der Analyse von Live-Konzerten und -Performances ist zweifellos die
Schwierigkeit des Nachvollzugs auflerhalb des Live-Erlebnisses.® Entsprechendes gilt jedoch
regelmiflig bei der Analyse von Oper und Musiktheater, will man das gesamte Werk in-
klusive Auffithrung erfassen. Wihrend die teilnehmende Beobachtung der Untersuchenden
sicherlich vorteilhaft ist, kann eine weitergehende Dokumentation, wie eine Abfilmung,
fur eine ausfiihrliche Analyse durchaus hilfreich sein. Dies ist hier der Fall. Die Kirche der
Angst wurde im Rahmen der RuhrTriennale im Jahr 2008 uraufgefithrt und erfuhr auch
durch die Auswahl als Eroffnungswerk des Berliner Theatertreffens 2009 und die entspre-
chende Fernsehiibertragung’ eine erhebliche Verbreitung. Diese Abfilmung mit mehreren
Kameras bildet — neben meinem personlichen Besuch einer Auffithrung im Rahmen der
RuhrTriennale 2008 — die Grundlage fiir die folgende Untersuchung.

Verbunden mit der Untersuchung der Rolle der Musik in der Performance ist im vorlie-
genden Fall die Frage nach spezifischen Funktionen von Musik fiir die Selbst-Konstruktion
des Individuums in der Gesellschaft. Selbst und Subjekt scheinen im ,digitalen Zeitalter®
irrelevant zu werden. Medienwissenschaftler proklamieren eine ,zu Ende gehende [...]
Simulationsira“ und den Verlust der Leiblichkeit.® Gleichzeitig formiert und manifestiert
sich eine Riickkehr von Subjekt und Selbst” innerhalb digital geprigter Kultur. Dies ge-

4 Ulrike Hartung, ,Das ,multimediale Fragment-Kunstwerk®: Christoph Schlingensiefs Parsifal”, in:
Mitten im Leben, S. 317—-336, hier S. 334.

5  Diebei Hartung und anderen merkbare implizite Kritik an der Uberfithrung von spezifisch definierbaren
theatralen Bithnenereignissen in die Alltagswelt findet sich u. a. auch bei Balme (Einfiibrung in die
Theaterwissenschaft, S. 71). Die Fruchtbarkeit dieser Erweiterung des Theatralititsbegriffs auch fiir
die Analysen von musiktheatralen ,Ereignissen® zeigt sich u. a. in dem von Mungen herausgegebenen
Band Mitten im Leben. Musiktheater von der Oper zur Everyday Performance.

6 Den Teilnehmern an der Diskussion iiber meinen Vortrag zur Kirche der Angst beim ,Jour fixe der
Berliner Musikwissenschaft“ im Sommersemester 2014 sei sehr herzlich fiir alle — insbesondere die
kritischen — Anmerkungen und Anregungen gedankt. Thomas Kabisch danke ich sehr herzlich fiir eine
Diskussion zur Frage von Selbst und Subjekt bei Schlingensief, Katrin Bicher fiir kluge Riickfragen
und Kommentare.

7 Die Kirche der Angst wurde hier ohne fiir die Verfasserin merkbare groflere Anderungen aufgefiihre,
allerdings muss bei der Analyse die relativ stark eingreifende Schnitttechnik der Abfilmung in Betracht
gezogen werden.

8  Michael Harenberg, Virtuelle Instrumente im akustischen Cyberspace: Zur musikalischen Asthetik des
digitalen Zeitalters, Bielefeld 2012, S. 36f., vgl. auch Sybille Krimer, ,,Verschwindet der Kérper? Ein
Kommentar zu computererzeugten Riumen®, in: Raum — Wissen — Macht, hrsg. von Rudolf Maresch,
Niels Werber, Frankfurt a. M. 2002, S. 49-67.

9 Das aktuelle Interesse an Selbst und Subjekt zeigt sich auch in aktuellen Veréffentlichungen, gerade
in der Philosophie und Soziologie, vgl. Manfred Frank, Ansichten der Subjektivitit, Frankfurt a. M.
2012; Gernot Bohme, Ieh-Selbst: Uber die Formation des Subjekts, Miinchen 2012; Selbst-Bildungen:
soziale und kulturelle Praktiken der Subjektivierung, hrsg. von Thomas Alkemeyer, Bielefeld 2013 sowie
Inszenierung und Optimierung des Selbst. Zur Analyse gegenwiirtiger Selbsttechnologien, hrsg. von Ralf
Mayer, Christiane Thompson, Michael Wimmer, Wiesbaden 2013.

Nicht nur bei Bshme scheint sich das ,selbst-referentielle Selbst“ als die dem Menschen des
21. Jahrhunderts angemessenere Zustandsbeschreibung durchzusetzen (vgl. Bshme, Ich-Selbst, S. 71.
et passim), so konstatieren Ralf Mayer und Christiane Thompson: ,Kulturelle Formen und Praxen
der Inszenierung und Optimierung des Selbst spielen heute in der alltdglichen Lebensgestaltung eine
herausragende Rolle.” (Ralf Mayer, Christiane Thompson, ,Inszenierung und Optimierung des Selbst.
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schieht iiber die Konstruktion multipler Identititen und virtueller Selbst-Inszenierungen!?

hinaus durch kulturelle Praktiken, die nicht notwendigerweise eine Riickkehr zur
Simulationsira proklamieren.!! Meine Aufmerksamkeit richtet sich in dieser Untersuchung
auf die Rolle der Musik beim aktuell — auch gesellschaftlich verstirkten — Bediirfnis nach
Selbst-Konstruktionen. 2

Die gegenseitige ,,Einbettung von Live- und mediatisierten Auffithrungen ist fiir die
Kirche der Angst wie fiir einen Grofiteil von Schlingensiefs Arbeiten prigend. Gleichzeitig ist
dies aber auch ein fast schon unabdingbares Merkmal aktueller Performances und, wie Philip
Auslander gezeigt hat, ein Signum unserer mediatisierten Welt.!3 Dieser Kontext bildet so-
wohl in Bezug auf die Produktionsisthetik von Schlingensiefs ,,Gberwﬁltigungstheaters“ wie
auch auf die Moglichkeiten der Rezeption einen wichtigen Hintergrund. Fiir das Jahr 2011
wurde Schlingensief eingeladen, den Deutschen Pavillon der venezianischen Biennale zu be-
stiicken, was durch seinen Tod im Jahr 2010 nur noch in Ansitzen méglich war. Der Pavillon,
bestehend aus einer musealen Installation der Kirche der Angst, erhielt den Goldenen Lowen
fiir den besten nationalen Beitrag.14 Die Relevanz von Schlingensiefs Kirche der Angst in
einem kulturwissenschaftlichen Bezugsrahmen zeigt sich mithin auch in der Rezeption.

Ein musikwissenschaftliches Interesse an Schlingensief wiirde sich tiblicherweise eher
auf seine Musiktheaterinszenierungen und musikalischen Aktionen konzentrieren.!® Diese
spezielle Performance jedoch verwendet — so die Ausgangsthese — Musik an zentralen
Stellen, und zwar mit dezidiertem Impetus. Insofern ist das Werk auch geeignet, die oben
angefiihrten grundsiczlichen Fragen nach Funktionen der Musik niher zu beleuchten.
Davon ausgehend, dass sich der ,,Kreator” untrennbar in sein Werk eingeschrieben hat, steht
die auch von Volker Kalisch formulierte Frage nach der Bedeutung, ,die das musikalisch
Produzierte, Rezipierte und/oder (dsthetisch) Erfahrene fiir den Einzelnen [...] sowie fur [...]

Eine Einfihrung®, in: Inszenierung und Optimierung des Selbst, S. 7-28, zit. S. 7.) Norbert Ricken
notiert sogar, ,,das Selbst [sei] lingst zu einem substantivierten Zeichen geworden, das das Ich in einer
spezifischen Form — nidmlich auf sich selbst bezogen zu sein — markiert und schliefSlich auch insgesamt
vertritt.“ (Norbert Ricken, ,An den Grenzen des Selbst®, in: Inszenierung und Optimierung des Selbst,
S.239-257, zit. S. 239.)

10 Vgl. u. a. Anna Tuschling, ,Mediale Selbstcodierungen zwischen Affekt und Technik®, in: Inszenierung
und Optimierung des Selbst, S. 181-194; Norbert Ricken, ,An den Grenzen des Selbst®, in: ebd.,
S. 239-258. Es scheint bezeichnend fiir die zu geringe Relevanz, die der Musik in diesen Kontexten
beigemessen wird, dass auch in diesem Band primir soziologische und literaturwissenschaftliche Texte
versammelt sind und weder Kunst noch Musik in die Uberlegungen einbezogen werden.

11 Vgl. Harenberg, Virtuelle Instrumente, S. 36f.

12 Vgl. hierzu insbes. auf aktuelle Phinomene eingehend den Band Inszenierung und Optimierung des
Selbst.

13, [M]ediatization is now explicitly and implicitly embedded within the live experience®. Philip
Auslander, Liveness. Performance in a Mediatized Culture, London u. a. 22008, S. 35. Vgl. auch
weitergehend zu den Konsequenzen dieser Anderung von Produktionsisthetiken sowohl im Konzert
als auch u. a. bei gréfleren Sportiibertragungen sowie deren Konsequenzen fiir die Rezipienten ebd.,
bes. S. 42, 65 u. 6.

14 Vgl. die entsprechende Seite auf der Schlingensief-Homepage <http://www.schlingensief.com/projekt.
php?id=biennale>, 14.3.2014.

15 Hier wiren der Bayreuther Parsifal aus dem Jahr 2004, die ,,Wagner-Ralleye® durch das Ruhrgebiet im
Jahr 2004 oder die Hollinder-Inszenierung in Manaus (2007) zu nennen.
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Gemeinschaften/Gesellschaften selbst annehmen“!® im Zentrum der Uberlegungen. Die

Analyse des Fallbeispiels soll entsprechend auch als Symptom fiir eine aktuelle Tendenz zur
Verwendung und Adaption von Musik in der aktuellen (Populir-)Kultur gelesen werden.

Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir. Ein Fluxus-Oratorium

Die Konzeption der Kirche der Angst ist geprigt von der zur Entstehungszeit diagnostizierten
Krebserkrankung Schlingensiefs, so ist die zentrale Figur eine ,,zum Tode verurteilte” Frau
in einem Krankenhausbett (Margit Carstensen). Texte bestehen zu einem wesentlichen Teil
aus Krankenhausprotokollen Schlingensiefs,!” die von Carstensen gesprochen, aber auch
mit Schlingensiefs Stimme vom Band eingespielt werden. Zentral ist auch die durch die
Krankheit motivierte Auseinandersetzung mit dem christlichen Gott. Die unabdingbare
Einschreibung Schlingensief in die Performance zeigen paradigmatisch die Einspielungen
eigener Tonbandaufnahmen aus dem Krankenhaus. So hért man ihn in den ersten Minuten
der Performance mit dem — offenkundig in einer Extremsituation aufgenommenen — Satz
,bitte nicht beriihren®. Inwieweit hier auch der Versuch einer Neu-Konstruktion des Selbst
und nicht nur eine ,Nabelschau® vorliegt, wird zu fragen sein.

Schlingensief stellt die Performance bereits durch die Gattungsbezeichnung ,Fluxus-
Oratorium® in zwei dezidiert musikalisch konnotierte Traditionen. Wihrend der erste Teil
der Bezeichnung vor allem auf den mehrfach zitierten Joseph Beuys weist, ist hier aber
auch die Musik explizit angesprochen, und zwar nicht nur durch Filmeinspielungen von
Musikerinnen und Musikern, sondern insbesondere durch die Rolle der Musik in dieser
Performance, wie im Folgenden zu zeigen sein wird. Die Kombination von Fluxus mit ei-
ner genuin sakralmusikalischen, wenn auch nicht liturgiegebundenen Gattung wie dem
Oratorium wirkt zunichst arbitrir. Tatsichlich ist die Zuordnung ,Oratorium® zunichst
sogar weniger offensichtlich, denn es handelt sich — wie gesagt — keineswegs um ein durch-
komponiertes, schon gar nicht einheitliches Werk, sondern um eine Performance mit zitier-
ter und adaptierter Musik, die von Ausziigen aus Johann Sebastian Bachs /-Moll-Messe tiber
Gospel bis zu per Synthesizer eingespielten ,,Urklingen® reicht. Wihrend die Kirche der Angst
kein Oratorium im Sinn des Werkbegriffs ist, findet sich allerdings eine Entsprechung im
wortlichen Sinn, denn es wird tatsichlich ein ,Betraum® prisentiert: Fiir die Urauffithrung
im Rahmen der RuhrTriennale 2008 wird in der Duisburger Geblischalle ein kompletter
Kircheninnenraum aufgebaut, die Zuschauer sitzen auf Kirchenbinken, lassen Prozessionen
an sich vorbeiziehen und vor ihnen am ,,Altar wird eine an die katholische Liturgie deutlich
angelehnte Ersatz-Messe zelebriert. 18

Die Collage aus Biithnenaktion, eingespielten und gesprochenen Texten, Musik,
Prozession und einer groflen Anzahl von verschiedenen Filmausschnitten ist mit vier
Leinwinden um einen ,Hochaltar platziert. Fiinf SchauspielerInnen, drei Frauen und

16 Volker Kalisch, ,Das soziologische Interesse an der Musik. Ein Rekonstruktionsversuch®, in: Musiken:
Festschrift fiir Chrstian Kaden, hrsg. von Katrin Bicher, Jin-Ah Kim und Jutta Toelle, Berlin 2011,
S.1-21,S. 20.

17 Vgl. auch Christoph Schlingensief, So schin wie hier kanns im Himmel gar nicht sein. Tagebuch einer
Krebserkrankung, Koln 220009.

18 Das Programmbheft drucke die gesprochenen und zum Teil die gesungenen Texte, iiberschrieben
mit ,Liturgie-Fragmente® und aufgeteilt in ,Tagesgebet”, ,Lesung“, ,Lied®, ,Wandlung® und
»Schlussworte, vgl. Christoph Schlingensief, Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir. Ein Fluxus-
Oratorium, Programmbeft, RuhrTriennale 2008.
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zwei Minner sind auf der Bithne; Schlingensief schickt — seiner Krankheit geschuldet — ein
Double, aber periodisch ist seine Stimme zu héren.!® Das musikalische Personal besteht aus
zwei Sopranistinnen, einem Countertenor, einem Posaunisten, dem Gospelchor Angel Voices
und dem Kinderchor des Aalto-Theaters, der auch als Ministrantenpersonal eingesetzt wird.
Filmisch prisent sind neben Protagonisten der Fluxus-Bewegung auch das Personal aus dem
Bayreuther Parsifal-Finale von 2004.

In Schlingensiefs Performance ist nur die Bithnenaktion durchgingig prisent, wihrend
auditiv auch ,leere” Passagen existieren, oder solche, die durch Rauschen oder das Einspielen
einzelner synthetischer Klinge gefiillt sind. Die wenigen distinktiven Musik-Auffithrungen
bzw. -Einspielungen sind so deutlich hervorgehoben. Im Folgenden soll argumentiert wer-
den, dass gerade die musikalischen Momente Schaltstellen der gesamten Performance sind
und dass die verwendete Musik selbst als symbolisch fiir eine Konstruktion des schépferi-
schen Subjekes innerhalb der Performance zu sehen ist. Schlingensief verwendet Ausziige
aus Arnold Schonbergs Werken Erwartung, op. 17 (0:09:23-0:10:36), Die gliickliche Hand,
op. 18 (0:37:14-0:37:29), einem Teil des ,Pie Jesu® aus Gabriel Faurés Requiem (1:05:16—
1:06:30) und ldsst das siidafrikanische ,Siyahamba® (, We are marching in the light of God*)
auffithren (0:47:45-0:50:09).% Vielfach wird die Performance von durch Synthesizer produ-
zierte, dumpfe, dunkle Klinge grundiert, die an Urklinge gemahnen — die Wagner-Allusion
ist kaum zufillig.?! Zentral scheint im Rahmen der Performance aber die Verwendung von
Musik Gustav Mahlers, Richard Wagners und Johann Sebastian Bachs.

Kk

In einem ersten emotionalen Héhepunkt ist Schlingensiefs Stimme vom Band zu héren, er
sagt weinend: ,Ich kann mich eben nicht so lieb haben“. In abruptem Wechsel folgt eine
Szene mit drei Schauspielern: In ihre als Litanei gestalteten Ausrufe ,Du Armer, du Armer, du
Armer® hinein ist Gesang mit Orchesterbegleitung zu héren. Auf den Leinwinden erscheint
der Begriff ,, Aufwachphase®. Erstmals tritt zu den beiden bisher gehorten Singerinnen eine
weitere — qualitativ differente — Altstimme hinzu. Gleichzeitig beginnt eine Prozession
von Kindern in einer pfandfinderihnlichen Kluft, die durch den erleuchteten Mittelgang
nach vorne gehen, gefithrt von einer kleinwiichsigen Person in einem goldenen, einem
Bischofsornat ihnlichen, Gewand und mit einer modifizierten Fischkopf—Mitra.22 Der
Altus ist ein in der Mitte des Altarraums liegender dunkelhdutiger Mann, der — mit den
akustisch sich deutlich zuriicknehmenden Singerinnen — das von Gustav Mahler vertonte
Lied Friedrich Riickerts ,,Ich bin der Welt abhanden gekommen® singt.23

19 Bei Bemerkungen iiber die Bithnenauffithrung wird ausschliellich auf die 2009 gezeigte Fernschiiber-
tragung der Auffiihrung im Rahmen des Berliner Theatertreffens Bezug genommen, Sendung vom
1.5.2009, ZDF/3SAT.

20 Vielen Dank an Lia Bergmann fiir das Erstellen der Timeline fiir die genannte Fernsehiibertragung.

21 Dieser Gerduschteppich ist verschrinke mit den zentralen Szenen der Margit Carstensen im
Krankenbett (0:27:02—0:28:43; 0:29:27—-0:31:55; 1:07:42—1:14:03).

22 Wihrend die Form relativ eindeutig auf die Mitra weist, so ist die Vergoldung im 20. Jahrhundert nicht
mehr iblich und die hier aufgesetzten strahlenhnlichen Stibe sind bei bischoflichen oder pipstlichen
Insignien unbekannt.

23 Gustav Mahler, Simtliche Werke. Kritische Gesamtausgabe, Ltg. Karl Heinz Fiissl, hrsg. von der
Internationalen Gustav Mahler Gesellschaft, Wien, Bd. X1V, Teilbd. 4: Lieder nach Texten von Friedrich
Riickert fiir eine Singstimme mit Orchester, Frankfurc a. M. 1984, S. 14-17.
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In diesem Orchesterlied findet sich keine der Mahler’schen ,Adaptionstechniken
volkstiimlicher Topoi“,24 sondern der Ton ist fraglos der cines Kunstliedes. Entsprechend
konstatiert Ingo Miiller: ,Mahlers Hinwendung zu Riickert ist die Hinwendung zu einer
Dichtung, die als Gedankenlyrik nicht mehr Naturhaftigkeit simuliert, sondern in ihrer
artifiziellen Strukrtur per se gerade den Verlust unmittelbaren Weltzugangs thematisiert.“%>
Explizit ist der Impetus von Riickerts Gedicht zunichst der eines Todesgedichts. Am Ende
der zweiten Strophe des Gedichts erfolgt eine positive Aufldsung des Ritsels: Kein Tod, son-
dern eine Weltflucht hin zu einem asketischen Leben ist hier gemeint. Bei dem Autoren der
Restaurationsepoche und Koraniibersetzer Riickert findet sich ein deutliches Zeichen der
Individualisierung von urspriinglich Sakralem: Das lyrische Ich ruht nicht, wie zu erwarten
wire, im gottlichen, sondern in seinem eigenen Himmel (Str. 3, Z. 3). Diese dritte Strophe
ist im Programmbheft — allerdings mit subtilen Textverinderungen zum Riickert’schen
Original, das Mahler vertont — abgedruckt:

3. Ich bin gestorben dem Weltengetiimmel

Und ruh’ in einem stillen Gebiet.

Ich leb[e] allein in [entfillt bei CS: mir und] meinem Himmel,

In meinen [C.S.: meinem] Lieben[, in meinem Lieben] in meinem Lied.2°

Diese — wenn auch geringen — Varianten der dritten Strophe erscheinen durchaus signifi-
kant: Ein Ruhen ,in sich selbst® ist fiir den Protagonisten offenbar derzeit nicht maéglich
(Str. 3, Z. 3), gleichzeitig wird die Transsubjektivitdt deutlich verringert, das Substantiv
(,die Lieben®) wird durch die Verinderung zu einem — wenn auch wie ein Nomen verwen-
deten — Verb (,das Lieben®, Str. 3, Z. 4) und die Ausrichtung ist nun reflexiv und nicht, wie
bei Riickert, auf einen dufleren Personenkreis gerichtet. Camilla Bork hat gezeigt, dass in
Riickerts Gedicht das ,Kreisen um sich selbst® zentraler Bestandteil ist:2” »Every expression
of the lyrical self appears only in relation to itself.“*® Hier jedoch ist dies in Riickerts Text
gerade nicht der Fall, sehr wohl aber in Schlingensiefs Adaption. Bork betont weiterhin die
Relevanz der Selbstsuche zur Zeit von Mahlers Vertonung29 — auch hier ist die Parallele
zu Schlingensiefs eigener Suche nach und ,,Umkreisung® seines Selbst nicht zu {ibersehen.
Weiterhin zeigt Bork, dass Mahler in der leichten rhythmischen Verschiebung zwischen
Vokal- und Violinpart zu Beginn der Vertonung Schumanns Methodik zur Symbolisierung
von Trennung und Identititsverlust adaptiert,3? deren Relevanz fiir das Telos der Performance
ebenfalls evident scheint.

24 Siegfried Mauser, , Typenbildung und komponierte Innovationen in Gustav Mahlers Liedern®, in:
Gustav Mabler und das Lied. Referate des Bonner Symposions 2001, hrsg. von Bernd Sponheuer, Wolfram
Steinbeck (= Bonner Schriften zur Musikwissenschaft, 6), Frankfurt a.M. 2003, S. 41-50, hier S. 47.

25 Ingo Miiller, ,Dichtung und Musik im Spannungsfeld zwischen Vermittlung und Unmittelbarkeit.
Gustav Mahlers ,Fiinf Lieder nach Texten von Friedrich Riickert’, in: Gustav Mabler: Lieder (= Musik-
Konzepte Neue Folge, hrsg. von Ulrich Tadday, 136), Miinchen 2007, S. 51-76, hier S. 59. Vgl.
auflerdem Camilla Bork, ,Musical Lyricism as Self-Exploration: Reflections on Mahler’s ,Ich bin der
Welt abhanden gekommen’™, in: Mahler and His World, hrsg. von Karen Painter, Princeton 2002,
S. 159-172.

26 Textverinderungen nach Schlingensief, Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir, Programmbheft.

27, The gesture of circling in on oneself [...] [is] prominent [and] [...] is reflected in the formal structure
of the three-stanza poem®. Camilla Bork, ,Musical Lyricism as Self-Exploration”, S. 161.

28 Ebd, S. 163.

29 FEbd., S. 170.

30 FEbd, S. 166.
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Wihrend allerdings die erste Strophe vom Countertenor und den beiden Sopranistinnen
solistisch und unisono gesungen wird, setzt kurz nach Beginn der zweiten Strophe (T. 29)
der Kinderchor — absichdlich distonal — mit ,lala“ ein. In der Mitte der Strophe (T. 34)
weist die ,,Papstin® mit einer hohen, kindlich wirkenden Stimme an: ,,Stopp! Hopphopp
ins Kérbchen®. Die Kinder gehen durch den Altarraum zuriick, die Musik verklingt zum
Ende der zweiten Strophe mit den Worten ,gestorben der Welt®, zu denen der Altus sich
ethebt. In den Beginn des orchestralen Zwischenspiels hinein (T. 38-39) erklingt er-
neut die zitierte Anweisung der ,,Pipstin®. Selbst bei einem — zweifellos — abgestumpften
Brechungsempfinden der Rezipienten zu Beginn des 21. Jahrhunderts erscheint dieser
Einbruch der Kinderprozession in eine intime Szene auf der Bithne radikal — wenn er auch
zweifellos, je nach Vorbildung und Veranlagung der einzelnen Zusehenden genauso gut als
unverbundenes, ,nichstes Fvent® verstanden werden kann.3! Diese Diskrepanz zwischen
Produktions- und Rezeptionsisthetik ist jedoch in Schlingensiefs ,FlieBwerk*“32 impliziert,
wenn nicht gewollt.

Das Todesverb — immer in der Form des Zustandspassiv ,gestorben® verwendet — ist
in Mahlers Vertonung der ersten beiden Strophen deutlich hervorgehoben, zunichst
durch eine — fiir den Kontext ausfiihrliche — Koloratur beim ersten Erscheinen.33 Beim
zweiten Erscheinen hat der Ausfithrende den Hochton g2 (T. 31) zu singen und die letz-
te Wiederholung ist mit jeweils einem kleinen Melisma auf der zweiten Silbe des Wortes,
das aus einer Diminution aus zwei Achteln bzw. aus einer Achtel und zwei Sechzehnteln
besteht (T. 37), verschrinkt. Zieht man die Akustik der Geblisehalle in Betracht, so wird
man schlieflen, dass fiir den Rezipienten, der das Original nicht kennt, zwar das Verb ,,ge-
storben®, aber nicht der Bezugrahmen des anschlieffenden Substantivs , Welt“ verstehbar
ist. Diese Uberlegung, vor allem aber das Streichen der dritten Strophe weisen deutlich
auf die Betonung weniger der Weltflucht, der ,vollkommene[n] Spannungsfreiheit“34 und
des ,Liebens®, sondern — auf einer sehr konkreten Ebene verbleibend — primir auf die
Idee des imminenten Todes hin — ebenfalls das Telos der Performance ausdriickend. Auch
der in einer elegisch wirkenden Pose auf der Bithne liegende Countertenor erscheint so
als Personifizierung des sterbenden Kiinstlers Schlingensief. Gleichzeitig ist ein Effekt der
Verfremdung bzw. der Konstruktion von Alteritit durch das Stimmregister,”> gerade im
Kontrast zu den Singerinnen, produktionsisthetisch offenkundig einkalkuliert. Hier zeigt
sich auch die Konstruktion des Selbst als transgender, denn weder diese Stimmbesetzung
noch die Besetzung der zentralen Schauspielerrolle der ,,zum Tode Geweihten® mit einer
Frau, Margit Carstensen, sollten als unintentional abgetan werden. Sowohl in der Auswahl

31 Herzlichen Dank an Thomas Kabisch, Trossingen, fiir seine kritischen Anmerkungen zu dieser Frage.
Die Diskussion ist sicherlich nicht beendet.

32 Richard Klein, ,Das Fliefwerk und der Tod. Schlingensief in Bayreuth®, in: Richard Wagner und seine
Medien. Fiir eine kritische Praxis des Musiktheaters, hrsg. von Johanna Dombois und dems., Stuttgart
2012, S. 305-319.

33 Mahler/Riickert, ,Ich bin der Welt abhanden gekommen®, T. 25f.

34 Miller, ,Dichtung und Musik,“ S. 61.

35 Obwohl die minnliche Altstimme aktuell auf der Opernbiithne kaum noch Verwunderung ausldst
(vgl. zur Entwicklung der Stimmlage Corinna Herr, Gesang gegen die , Ordnung der Natur? Kastraten
und Falsettisten in der Musikgeschichte, Kassel u. a. 22013 sowie Der Countertenor. Die minnliche
Falsettstimme vom Mittelalter zur Gegenwart, hrsg. von Corinna Herr, Arnold Jacobshagen, Kai Wessel,
Mainz u. a. 2012), so muss bei einem Zielpublikum, das nur peripher mit der Klassik-Szene zu tun
hat, weiterhin mit einer solchen Reaktion gerechnet werden bzw. kann davon ausgegangen werden,
dass eine solche Reaktion produktionsisthetisch einkalkuliert ist.
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des Mahler-Riickert-Lieds als auch spezifischer in den beschriebenen Eingriffen in das Werk
und den Brechungen der Performance zeigt sich, dass hier nicht nur etwas ,zusammenge-
stellt wird, sondern dass der Zustand des ,beschidigten Selbst“ des Christoph Schlingensief
auf mehrfach performative Weise dargestellt wird.

kK

Der zentrale Teil der Performance beginnt mit einer groffen monologischen Auseinander-
setzung Schlingensiefs mit seinen Eltern und der ihm von ihnen vermittelten katholischen
Religion. Der Text ist im Programmbheft abgedruckt und dort als ,, Tagesgebet®, also als erster
Teil der katholischen Messliturgie, bezeichnet.

Jesus ist trotzdem nicht da

und Gott ist auch nicht da

und die Mutter Maria ist auch nicht da.
Es ist alles ganz tot. [...]

ich will das nicht.

Amen 3¢

Den abgedruckten Text erweiternd, endet der Monolog in der Auffithrung mit den Worten
yund ich bin ganz alleine — einmal alleine sein®. Mit den Rufen ,alleine® des Schlingensief-
Stellvertreters nehmen auch die iibrigen Schauspieler auf der Biithne die Worte ,alleine sein®
auf und wiederholen sie mehrfach in ekstatisch wirkendem Rufen, kombiniert mit gesti-
schen Aktionen. In diese Rufe und in den endenden Monolog hinein ertént vom Band das
Finale aus Richard Wagners Parsifal (1882), beginnend mit dem Orchestereinsatz vor dem
letzten Tenor-Einsatz.3” Der Beginn von Parsifals folgendem Monolog ist gestrichen, es sind
nur seine letzten Worte zu horen: , Nicht soll der mehr verschlossen sein: Enthiillet den
Gral, 6ffnet den Schrein!“ (T. 1082—88). Nicht nur auf die drei Video-Leinwinde, sondern
auch auf die Bithne wird, in Uberblendung mit den agierenden Schauspielern, das Finale
der kontrovers diskutierten Bayreuther Parsifal-Inszenierung Schlingensiefs aus dem Jahr
2004 projiziert.38 Wihrenddessen wird das Drama auch auf der Bithne ausagiert: Wihrend
Parsifal singt ,,Enthiille den Gral®, liegt das Schlingensief-Double auf dem Boden und ldsst
sich von der langen Seite eines Kreuzes, das als Ersatz fiir den Klingsor-Speer fungiert, be-
rithren, aber es ist nach seinem Aufschrei einer der anderen Schauspieler, der ruft ,,Oh mei-
ne Wunde“ und sich auf dem Boden wilzt. Wihrenddessen lduft das Parsifal-Finale ohne
weitere Schnitte durch. Ab T. 1090 setzen — wie in der vorherigen Auflithrung der Riickert-
Vertonung — Kinderchor und eine der Singerinnen ein. Wihrend der Kinderchor wieder
das distonale ,lala“ hat, singt die Singerin das Holzbldsermotiv als Vokalise mit. Vor dem

36 Schlingensief, Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir, Programmbeft.

37 Richard Wagner, Parsifal. Ein Biihnenweihfestspiel in drei Aufziigen WWV 111. Dritter Aufzug und
kritischer Bericht, hrsg. von Egon Voss (= Richard Wagner, Simtliche Werke 14/III), Mainz 1973,
T. 1057-1060.

38 Vgl. zu dieser Inszenierung neuerdings die Dissertation von Caroline A. Lodemann, Regie als
Autorschafi: eine diskurskritische Studie zu Schlingensiefs ., Parsifal“ (= Palaestra: Untersuchungen zur
europiischen Literatur, 334), Gottingen 2010.
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Choreinsatz (T. 1105) verstcummt der Kinderchor, die Singerin aber singt solistisch3? die
Sopranpartie des Chors mit, die mit den — zuletzt nur noch fiir die Sopranpartie notierten —
Worten ,Erlosung dem Erloser” endet (T. 1109-1123, hier T. 1121-23).

Wihrenddessen wird auf den Leinwinden in die Bithnenhandlung des Parsifal hinein
und ab dem Beginn des letzten Teils, der mit der Anweisung ,Der Bithnenvorhang wird
langsam geschlossen® tiberschrieben ist (T. 1127), nicht zum ersten Mal in der Performance,
ein im Zeitraffer verwesender Hase gezeigt, der auch in der urspriinglichen Bayreuther
Inszenierung zu sehen war. Hier wird — erneut — auf Josef Beuys rekurriert, in diesem Fall
primir auf dessen Aktion, ,Wie man dem toten Hasen die Bilder erkldrt“ aus dem Jahr
1965.40 Zu den letzten Takten des Parsifal wird in den fast vollstindig zerfallenen Hasen ein
Funkeln projiziert, aus dem das Bild der Monstranz mit der Lunge entsteht, die seit Beginn
als Konstante der Auffithrung prisent ist. In den Schlussakkord hinein klingt eine Klingel,
das Licht wechselt von blau-schwarz in einen hell-gelblichen Ton und der Hase wird von der
Kamera in seiner (ausgestopften) Ginze auf einem Requisit sitzend gezeigt (ein Effeke, der
primir fiir das Fernsehpublikum relevant ist).

Dass Schlingensief gerade Wagners einziges Bithnenweihfestspiel an dieser Stelle ver-
wendet, ist sicherlich vor allem der pragmatischen Tatsache der eigenen Inszenierung ge-
schuldet. Er hitte auch auf seine aktuellere Hollinder-Inszenierung in Manaus aus dem Jahr
2007 zuriickgreifen konnen. Parsifal jedoch bietet fiir den vorliegenden Kontext mehrere
Vorteile: Zunichst wird die synkretistische Vereinigung verschiedener religioser Modelle,
die sich sowohl im Parzival Wolframs von Eschenbach als auch in Wagners Interpretation
zeigt, auch in der Aufnahme und Adaption durch Schlingensief zur Metapher fiir eine neue
individualistische Auseinandersetzung mit der katholischen Kirche. Weiterhin ist der ver-
wesende Hase der urspriinglichen Inszenierung auch fiir den Telos dieser Performance ein
zentrales Symbol: Keinesfalls ist nimlich, wie Richard Klein postuliert, der Hase ,,schlichtes
Exempel fiir Verwesung“.41 Beuys sicht den Hasen ,,unter anderem als Symbol fiir Christus
sowie fiir Geburt und Inkarnation“.42 Die hier gezeigte Verwesung kann mithin als alchi-
mistischer Prozess der putrefactio gesehen werden. Verwesung und Tod werden in dieser
frithneuzeitlichen, naturmystischen Vorstellung ,ihres Gewichts als eines unwiderruflichen
Endes beraubt und fungieren nur als notwendige Zwischenstationen auf dem Weg zur Neu-
Geburt“.43 Die sputrefactio® fithrt also zur ,apokatastasis panton®, der , Wiederbringung
aller Dinge®, einer Vorstellung, die dezidiert auch leiblicher Natur ist. Dass diese Vorstellung
dem Telos der Performance entspricht, zeigt zuletzt auch der aus der Verwesung ,aufer-
stehende® Licht-Leib, der dann mit der Monstranz, in die das Réntgenbild der kranken
Lunge Schlingensiefs eingefligt ist, tiberblendet wird. Diese Monstranz, die periodisch auf-
taucht, ist im Ubrigen das zentrale Symbol dieser Performance, ihr erstes Filmbild und das —
auch im Internet prisentierte*4 — Werbebild fiir die Produktion. Bereits Wilhelm Heinrich
Wackenroder spricht im Kontext der Kunstreligion davon, ,grofle Gefiihle® ,wie Reliquien

39 Die Stimme ist einerseits durch das Formantentuning, andererseits durch die kérperliche — und
stimmliche — Biihnenprisenz im Gegensatz zur Soundanlage — deutlich aus den Chorstimmen
herausgehoben.

40 Vgl. Mithlemann, Christoph Schlingensief, S. 106; Klein, ,,Das FlieBwerk und der Tod®, S. 315.

41 Ebd.

42 Miihlemann, Christoph Schlingensief; S. 106f.

43  Hans-Georg Kemper, Deutsche Lyrik der Friihen Neuzeit, Bd. 3: Barock-Mystik, Tiibingen 1988, S. 114.

44 Vgl. <htp://www.kirche-der-angst.de>, 26.08.2014
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in kostbare Monstranzen* einzuschliefen.®> Hierzu sei die Musik besonders geeignet.4¢ Ob
Schlingensief implizit auf Wackenroder rekurriert, ist vielleicht unwahrscheinlich, in jedem
Fall aber kann sich die Performance auf eine reiche Tradition der Inanspruchnahme eines
zentralen Symbols der katholischen Kirche stiitzen.

Ein weiterer Vorteil des Einschlusses von Wagners Parsifal in die Performance ist der
Text Wagners: Die Worte ,,Nicht soll der mehr verschlossen sein: Enthiillet den Gral, 6ffnet
den Schrein!“ konnen im vorliegenden Kontext auch als Wunsch des kranken Kiinstlers
nach der Aktualisierung der auch von Wagner intendierten Transzendenzerfahrung in die-
sem Moment gewertet werden. Die nach Wagner soteriologische Funktion seiner Musik
wird hier explizit und Parsifal selbst zum Erléser nicht nur des Amfortas, sondern der gesam-
ten Gralswelt. Die zunichst offenkundig erscheinende Interpretation richtet sich auf eine
Identifikation Schlingensiefs mit dem zu heilenden Amfortas. Jedoch zeigt sich die inten-
dierte Uneindeutigkeit bereits in der beschriebenen Bithnenaktion zweier unterschiedlicher
Schauspieler. Schlingensiefs Rolle in der Performance als zu heilender, aber auch als Priester
und Erlser — und mithin auch als Parsifal — ist auch tiber die Ausagierung dieses Teils der
Performance zu fassen: Denn der die ,Erlésung dem Erloser” fordernde Schlusschor wird
ostentativ von den Sopranistinnen mitgesungen und zeigt sich somit auch als Forderung
des kranken Kiinstlers und Parsifal-Stellvertreters. Schlingensief bespielt diese fiinf Minuten
und 52 Sekunden des Parsifal-Finales nicht in seiner eigenen Zeit, sondern ,leiht” sich hier
die Wagners, bzw. dessen ,Stellvertreters® im Jahr 2004, Pierre Boulez. Die Symbolik der
gelichenen Zeit ist hier vor allem im Kontext der lebensbedrohlichen Krankheit zu sehen.

Auch die ,Storungen® im Parsifal, visuell u. a. durch eine in den verwesenden Hasen
iiberblendete Fluxus-Prozession und auditiv durch den Kinderchor, wiirde ich im oben dis-
kutierten Sinn als Brechungen bezeichnen. Hier ist insbesondere das kérperliche Element
der Spiegelung der drei Prozessionen, von zwei auf Leinwidnden und einer ,real” existieren-
den, zu betonen. Aber auch die auditive Komponente scheint mir erneut relevant, wiede-
rum insbesondere bezogen auf ein — bei der RuhrTriennale durchaus vorhandenes — bil-
dungsbiirgerliches Publikum, das sich — vielleicht in Analogie zu, wenn auch aus anderen
Motivationen als Schlingensief — an das Bekannte und ,,Geheiligte” klammert.

Zum Ende ertdont — wie angemerke — das Gerdusch einer Klingel: ein weiterer Bruch
der sakralisierten Musik, der die zweite, zentrale Prozession einleitet. Wihrend die-
ser Prozession ist ein neuer Chor zu héren, der nacheinander in mehreren Sprachen das
,Siyahamba“ singt.4” Zuletzt erscheinen die mitsingenden Sopranistinnen, die Metronome
tragen. Nachdem die Prozession beendet ist, positionieren sich mehrere Personen, u. a. das
Schlingensief-Double im Altarraum; hinter ihnen steht die eingangs beschriebene Person

45 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck: Phantasien iiber die Kunst, fiir Freunde der Kunst,
Hamburg 1799, S. 155, <http://85.214.96.74:8080/zbk/zbk-html/B0005.html>, 26.8.2014.

46 Ebd., S. 156.

47 ,[1.] We are marching in the light of God, we are marching in the light of God, we are marching in
the light of God, we are marching in the light of God. We are marching, oh, we are marching in the
light of God. We are marching, oh, we are marching in the light of God. [2.] We are living in the love
of God, we are living in the love of God, we are living in the love of God, we are living in the love of
God. We are living, oh, we are living in the love of God. We are living, oh, we are living in the love of
God. [3.] We are moving in the power of God, we are moving in the power of God, we are moving
in the power of God, we are moving in the power of God. We are moving, oh, we are moving in the
power of God. We are moving, oh, we are moving in the power of God.“ <http://www.hymnary.org/
tune/siyahamba>, 26.8.2014.
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in pépstlichem Ornat. Auch an dieser Stelle wird der eingangs zitierte Programmbhefttext
evoziert, in dem der Kiinstler sich selbst als Priester seines Werks sicht.

Der Schlingensief-Stellvertreter, nun in der Rolle des Stellvertreters Christi, steht hin-
ter dem Altar, hilt ein Metronom hoch und verkiindet: ,,Wer seine Wunde zeigt, der wird
geheilt, wer sie nicht zeigt, wird nicht geheilt.” (0:50:09-0:51:34) Diese von der Gemeinde
wiederholten Worte beim sozusagen liturgischen, jedenfalls dramaturgischen, Héhepunke
des Stiicks verweisen erneut auf die Bibel, ndmlich auf die Wundheilungen Jesu, aber sie ver-
weisen insbesondere auch auf Beuys’ Installation Zeige deine Wunde aus den Jahren 1974/75,
die u. a. von Klaus Miiller mit religidsem Impetus gelesen wird.48

Nach der ,Verkiindigung® kehrt die Prozession um und liuft zuriick durch den
Mittelgang. Die Sopranistinnen und die Mitglieder des Gospelchors tragen erneut die
Metronome wie Monstranzen vor sich her; die Bithne verdunkelt sich. Zum Schrei ,bit-
te nicht beriihren“4 des Schlingensief-Doubles singen nun die Sopranistinnen, wie schon
nach der ,Wandlung®, das Kyrie aus Bachs s-Moll-Messe (01:25:20-01:26:48), das im wei-
teren Verlauf von Schlagzeug und Keyboard tibertént wird. Zum Schluss sind nur noch die
tickenden Metronome zu héren.

Funktionen der Musik in der Kirche der Angst

Die zentralen Kontexte der Performance werden bereits in ihrem Titel offensichtlich: Der
Begriff , Kirche der Angst“ expliziert insbesondere Kirchenkritik,’® mit der sich aber inner-
halb der Performance deutlich auch Erlésungssehnstichte mit dem Gnadenversprechen des
christlichen Glaubens bietet, verbinden. Die Produktion der RuhrTriennale ist, wie aus-
gefiihrt, bereits in ihrem Verlauf dem der katholischen Liturgie angepasst, die allerdings
héchst individuell ausgefiille wird. Dass es sich nicht um blofle Versatzstiicke handelt, zeigt
die durchdachte und genaue Verwendung christlicher Symbole: Personen, Attribute und
Objekte, wie die Monstranz mit dem Lungenbild, die modifizierte Mitra und die Person
der kleinwiichsigen ,,Papstin“ selbst, bieten den ,greifbaren® Kontext. ,Sakrale Sehnstichte®
zeigen auch die Texte in Schlingensiefs Programmbeft: ,Was wiegt mehr? Das Profane oder
das Sakrale, die Kunst oder der Glaube? Und was passiert, wenn man eines von beiden ver-
loren hat?“>! Uber allgemeine Kirchenkritik und Glaubenszweifel hinaus zeigt sich hier aber
auch, wie explizit Schlingensief sich in den Kontext der Genieisthetik des 19. Jahrhunderts
stellt und sich selbst als Kiinstler-Schopfer-Gott prisentiert. Durch das im Oratorium im-

48 Klaus Miiller, ,,Askese und Verwundung. Religiose Erkenntnis aus Malerei, in: Religion aus Malerei?
Kunst der Gegenwart als theologische Aufgabe, hrsg. von Reinhard Hoeps, Paderborn u. a. 2005, S. 133—
152, zit. S. 151f.

49 Der Schrei ,bitte nicht beriihren, mit dem die Performance auch beginnt, hat ebenfalls doppelte
symbolische Funktion. Implizit sind individuell-emotionale Reaktionen, die Schlingensief in seinem
Krebs-Tagebuch thematisiert (Schlingensief, So schin wie hier, S. 19), sowie mégliche korperliche
Reaktionen, nimlich auf die krankheitsbedingt hiufige Ubersensibilisierung der Haut Schwerstkranker.
Implizit ist aber ebenfalls die Bibel, nimlich Joh 20, 19-29 mit der Episode der Berithrung der
Seitenwunde Jesu durch den ungliubigen Thomas. (Auch Schlingensief kommt in seinem Tagebuch
rekurrierend auf diese Frage zuriick, vgl. ebd. et passim.)

50 Schlingensiefs ,,Church of Fear® ist eines seiner zentralen Projekte, das er bereits 2003 auf der
Venezianischen Biennale ausgestellt hat.

51 Schlingensief, Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir, Programmheft.
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plizite Sujet der Heiligenlegende kann sich der Kreator zudem in der Nachfolge christlicher
Mirtyrer prisentieren.

Die Stellung der Musik als ,heilige Tonkunst® ist hier die Basis fiir ihre Verwendung.
Schlingensief verwendet kaum genuine Sakralmusik, dafiir aber — und zwar so dezidiert, dass
dies kein Zufall sein kann — Musik, die durch die Verkniipfung mit religiésen und quasi-
religivsen Konzepten sakral konnotiert, sakralisiert ist. Im Parsifal, einem der Hauptwerke
der Kunstreligion, symbolisiert sich auch die Selbst-Stilisierung des Kiinstler-Priesters als
Erloser. Eine geheime Erlosungshoffnung des Kiinstlers selbst steht aber ebenso offenkundig
hinter der Kirche der Angst und ist m. E. ihr wichtigstes Movens. Diese Erlosungshoffnung
kristallisiert sich ebenfalls in der Figur des Parsifal, der sich in seinem Synkretismus ge-
gen die scheinbare Ubermacht des ,heiligen“ Ortes der Inszenierung durchsetzen muss —
Schlingensief hat fiir die Produktion den Innenraum der Herz-Jesu-Kirche in Oberhausen
nachgebaut, in der er nach eigener Aussage ,als Ministrant gescheitert ist“.52

Im Programmbheft proklamiert Schlingensief tibermiflig pauschal: ,Musik verweist
auf Transzendenz®. Dass er diese Konnotation als sehr stark ansieht, zeigen auch die vielen
Brechungen insbesondere der Musik, wozu insbesondere der Kinderchor beitragt. Mahlers,
Wagners und Bachs Musik scheinen hier eine affirmative Gegenrolle zum Geschehen auf der
Bithne einzunehmen, ihre ,Ausloschung® ist ebenfalls metaphorisch zu verstehen, wie auch
die tickenden Metronome, deren Symbolik fir das Verstreichen der Zeit in der Performance
tiberdeutlich gemacht wird. Dennoch trigt die Musik schon durch ihre Pri-Semantisierung
insgesamt zu einer ,Sakralisierung® der Produktion bei. Dies scheint mir mit dem Prozess
des ,religiésen Erlebens® verkniipfbar, der fir Niklas Luhmann Gegenstand der Analyse und
zentrale Funktion von Religion ist.>3

Neben dem Sakralen ist Fluxus der zweite groffe Kontext, in den Schlingensief seine
Performance stellt. Die vielfachen Verweise Schlingensiefs auf Fluxus mogen seiner engen
Bezichung zu den Werken von Joseph Beuys geschuldet sein, die in der Performance — wie
gezeigt — eine zentrale Rolle spielen. Dennoch wirkt die Bezeichnung Ein Fluxus-Oratorium
auf den ersten Blick eher akzidentiell und es kann durchaus der Verdacht aufkommen, diese
Verweise seien nur ein ,,Spiel mit Versatzstiicken und nihmen so diesen Adaptionen — zu
denen auch der Hase im Parsifal gehort — ihr kritisches Potential. >4 Zweifellos liegt ein sol-
ches Urteil nah, zumal wenn man Schlingensiefs {ibliche ,,Reiziiberﬂutung“55 in Betracht
zieht. Hinzu kommt, dass wohl kaum eine gréflere Dichotomie existiert als zwischen dem
Parsifal und dem Mahler/Riickert-Lied, Kunstwerken im emphatischen Sinn, und der Idee
von Fluxus, die zeigen soll, dass ,,die Maglichkeit von Musik selber [...] ungewif$ geworden®
ist.”® Auch die ,Ausschaltung des komponierenden Subjekts* beispielsweise bei John Cage
wird konterkariert durch die Zentrierung der Performance auf Schlingensief in seiner Rolle
als Priester und Christus, so vermerkt er im Programmbeft bezeichnenderweise: ,Fluxus
ist ein Oratorium iiber das profane, weltliche Leben. Man macht es nicht im Namen eines
Glaubens, sondern im Namen des Kiinstlers, der darin aufgeht.“>”

52 Schlingensief, So schin wie hier, S. 22.

53 Vgl. neben Luhmanns Funktion der Religion (Frankfurt a. M. 1982) auch dessen Die Religion der
Gesellschaft, Frankfurt a. M. 2002.

54  So das Urteil eines Teilnehmers am Jour fixe.

55 Klein, ,,Das FliefSwerk und der Tod“, S. 306.

56  Zit. nach Heinz-Klaus Metzger, ,,John Cage oder Die freigelassene Musik®, in: John Cage I, hrsg. von
dems., Rainer Riehn (= Musik-Konzepte Sonderband), Miinchen 21990, S. 5-17, zit. S. 6.

57  Schlingensief, Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir, Programmbheft.
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Dennoch hat das Geschehen selbst durch seine vielfache Brechung, Fragmentierung
und zielgerichtet-planlosen Aktionen deutliche Elemente von Fluxus. Hier sind gerade die
absichtsvoll-absichtslosen Prozessionen in der Performance zu nennen, und zwar sowohl die
der Kinder und des Gospel-Chores im Kirchenraum als auch die des Parsifal-Personals und
die Fluxus-Prozessionen auf den Leinwinden. Weiterhin taucht ein Fluxus-, Versatzstiick®
immer wieder in der Performance auf, nimlich Nam June Paiks und Charlotte Moormans
TV Cello. Ein erster Verweis findet sich in einer vorgetduschten Dokumentation (0:16:18—
0:19:34), in der zeitgendssische Kommentare zu Fluxus tiber eine Aktion gelegt werden, die
im Schwarz-Weif-Bild eine dunkelhaarige Frau, ein Cello TV spielend, zeigt, neben ihr steht
ein Mann, ein Pappschild mit ,PAIK® umhingend. Allerdings handelt es sich hier keines-
wegs um Moorman und Paik, sondern um zwei Schauspieler aus Schlingensiefs Umkreis,
der Mann konnte als Achim von Paczensky, mit dem Schlingensief seit 2003 zusammen-
arbeitet, identifiziert werden.’® Die ,Patina® ist hier also kiinstlich, denn die Aktion muss
nach dem Jahr 2003 aufgenommen worden sein. Eine mégliche Fixierung wire das Jahr
2008, aus dem Schlingensiefs eigenes Cello TV stammt.>® Mehrfach wird auf Leinwinden
spiter ein Schwarz-Wei3-Bild von Paczensky am Cello TV gezeigt.

Tatsichlich scheinen so die zunichst als akzidentielle Versatzstiicke rezipierbaren
Verweise auf die Fluxus-Tradition durchaus relevanter als dies auf den ersten Blick scheinen
mag. Auch hier, wie auch schon bei den bisherigen Beispielen, zeigen sich im Konvolut
von Schlingensiefs ,Bilderflut“®® durchaus tiefer gehende Reflexionen, die nicht einfach
eine Referenzlosigkeit des Selbst, sondern die Arbeit am Selbst im Kontext von Fremd-
Referenzen zeigen. Die Auseinandersetzung mit Beuys zieht sich durch Schlingensiefs
Werk, so trigt er den toten Hasen bereits 2003 in Ana Arta — die Kunst ist ausgebrochen
,durch den Zuschauerraum und erklirt ihm das Theater.“®! In dieser und mehreren ande-
ren Performances verkorpert Schlingensief zudem in bestimmten Momenten Beuys, was
insbesondere durch die Verwendung des typischen Filzumhangs und des Huts sowie von
Beuys' ,Eurasienstab® deutlich wird.®? So zeigt sich, dass die Arbeit an Beuys deutlich mehr
als eine oberflichliche Vereinnahmung ist.®3 Aus den drei Stunden, die Beuys live mit dem
toten Hasen verbringt, werden bei Schlingensief allerdings drei Minuten,* was nicht not-
wendigerweise Oberflichlichkeit impliziert. Mir scheint eher, dass die Fiille und Kiirze bzw.

58  Sehr herzlichen Dank an Dr. Simone Hohmaier und Wolfgang Behrens M. A. (beide SIM-PK), denen
ich diese Identifizierung zu verdanken habe!

59 Cello TV ist in der Thyssen-Bornemisza Art Contemporary, Wien ausgestellt, <http://www.tba21.
org/collection/artist/430/artwork/642>, 27.8.2014. Auch hier geht mein herzlicher Dank an Simone
Hohmaier fiir den Hinweis!

60 Vgl. hierzu auch den Kommentar von Richard Klein (,,Das FlieBwerk und der Tod®, S. 305f.). Die von
Klein konstatierte ,,obsessive Intensitit seiner [Schlingensiefs] Bilderflu(ch)ten® (ebd., S. 307) erscheint
jedoch in der Kirche der Angst programmatisch gemifSigt, denn hier stehen sie ja nicht gegen ein
fixiertes musikalisches (Euvre zumal den Parsifal, sondern die Konstruktionsautoritit Schlingensiefs
betrifft nun die visuelle und auditive Ebene.

61 Kaspar Mithlemann, Christoph Schlingensiefund seine Auseinandersetzung mit Joseph Beuys (= Europiische
Hochschulschriften, Reihe XXVIII Kunstgeschichte, 439), Frankfurt a. M. 2011, S. 44.

62 Ebd, S.57.

63 Kaspar Mithlemann konstatiert: ,Beuys ist eine Schliisselfigur fiir das Verstindnis von Schlingensiefs
Werk [...]. Schlingensief niherte sich [...], gewissermaflen als experimenteller Forscher, mit jeder
Bezugnahme sukzessive dem Werk von Joseph Beuys an, verinnerlichte es und legte stets wieder neue
Facetten darin frei.“ Ebd., S. 131, vgl. zur Kirche der Angst ebd., S. 100-113.

64 Ebd, S. 45.
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Schnelligkeit der vielen verschiedenen Allusionen in Schlingensiefs Werk ein Teil seiner
Asthetik sind, die parallel zu zeitgendssischen Tendenzen zu einer Verfliissigung, aber auch
Fragmentierung von Aufmerksamkeit neigt. So erscheint mir Schlingsiefs , FlieSwerk® selbst
als durchaus legitime Adaption von Fluxus-Ideen, denn der scheinbar totalitire und den
Rezipienten bestimmende Ansatz soll doch primir Neues in der Rezeption provozieren.®®
Klein konstatiert, es gebe fiir Schlingensief ,nichts Festes [...], sondern nur Bewegungen,
keinen Grund, sondern allein sich durcheinander auflésende Bilder- und Zeichenfluten®.%¢
Dies stellt ihn sicherlich dezidiert in die Tradition von Fluxus, macht ihn laut Klein zu
Wagners ,Seelenverwandtem*.®” Dennoch gewinnen speziell in der Kirche der Angst eben
diese ziellosen Bewegungen ein Telos, vielleicht vor allem der durch die Krankheit nun exis-
tentiellen Situation Schlingensiefs geschuldet.

Der zweite Teil des Titels der Kirche der Angst nimmt mit dem Begriff des ,Fremden
in mir‘ nun direkten Bezug auf die Krebserkrankung des Kiinstlers. Die Krankheit
Schlingensiefs wurde im Verlauf der Entwicklung dieser neuen ,Kirche der Angst® diag-
nostiziert und hat uniibersehbare Einwirkungen auf deren Gestaltung. Der Krebs als das
Andere, das ,,Fremde“ wird verbal durch die Krankenhausprotokolle, aber auch durch die
personliche Auseinandersetzung mit dem christlichen Gott und der Kirche evoziert. Visuell
ist das Bild der vom Krebs befallenen Lunge des Kiinstlers nicht nur in der Monstranz, son-
dern auch tiber die Videoleinwinde prisent. Das Thema der offenbar durch die Krankheit
aufgeworfenen Fragen des Individuums nach seiner Identitit ist grundlegend fuir diese Kirche
der Angst.GS Diese Identitit formiert sich in Auseinandersetzung mit der Konstruktion einer
Alteritit, die sich in diesem Fall innerhalb des Korpers befindet. Durch die Ausstellung der
beschidigten Lunge in der Monstranz wird sozusagen das Fremde aus dem Korper extrapo-
liert und als Stigma im Sinn Erving Goffmans préisentiert.69 Die fehlende ,, Visibilitit“ seines
Stigmas’? gleicht Schlingensief durch das 6ffentliche Ausstellen aus. Dieser extrapolierende
Umgang mit dem Stigma stellt ebenfalls eine Form der Bewiltigung dar.”!

Fazit: Musik als Mittel der Selbst-Konstruktion?

Der durch die Krankheit induzierten prekiren Situation des Selbst bei Schlingensief ent-
spricht die von Mayer und Thompson benannte ,Entgrenzung und Radikalisierung® der
JArbeit am Selbst“.”2 ,,Entgrenzungsdynamiken“73 sind der hier analysierten Performance
inhirent und lassen die Konturen des Selbst (insbesondere) fiir die (live anwesenden)

65 Ein entsprechendes Zitat findet sich bei Hartung, ,Das ,multimediale Fragment-Kunstwerk®, S. 323
— das vermutlich von Schlingensief stammende Zitat wird jedoch von der Autorin nicht belegt. In der
zugehorigen Fullnote 22 findet sich ein weiteres Zitat mit — diesmal korrekter — Verweisstelle, vgl. ebd.

66 Klein, ,Das FliefSwerk und der Tod", S. 314.

67 Vgl. ebd., S. 309.

68 Die Fortsetzung der Auseinandersetzung findet 2010 im Wiener Burgtheater mit Mea Culpa statt,
vgl. Christine Déssel, in: Siddeutsche Zeitung, 17.5.2010, <http://www.sueddeutsche.de/kulcur/
schlingensief-mea-culpa-der-himmel-kann-warten-1.400580>, 22.11.2013.

69  Erving Goftman, Stigma. Uber Techniken der Bewiiltigung beschidigter Identitiit, Frankfurt a.M. 217012
[Orig.-Ausg.: Stigma. Notes on the Management of Spoiled Identity, 1963.]

70 Vgl. ebd., S. 64-67.

71 Vgl. zu den Formen der Bewiltigung insbesondere auch Kap. 4 von Goffmans Abhandlung: ,,Das Ich
und sein Gegeniiber®, in: ebd., S. 156-171.

72 Mayer, Thompson, ,Inszenierung und Optimierung des Selbst®, S. 22.

73 Ebd, S. 23.
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Rezipienten verschwimmen. Gleichzeitig ist hier, wie gezeigt, der Versuch einer Eingrenzung
und Neubestimmung des Selbst evident.

Wihrend im Zuge der Theorien zu einem ,, postdramatischen Theater74 die Reprisenta-
tion und Symbolik weniger wichtig wird als eine ,Betonung der Selbstreferentialitdt®, ist in
der Kirche der Angst zweifellos letzteres in einem hohen Mafle vorhanden und als Angebot fiir
die Rezipienten auch unmittelbar verstindlich. Das ,,Uberwﬁltigungstheater“ Schlingensiefs
ist bereits durch die die Biihnenhandlung rahmenden Leinwinde implizit. Dennoch spielt
m. E. die Musik hier eine spezifische Rolle, wenn ihre Funktionen auch weniger offensicht-
lich und vielfach nur informierten bzw. ,,vorgebildeten® Rezipienten zuginglich sind, die die
Musik und deren Konnotationen auch wirklich (er)kennen.

Inwiefern kann nun die im Fluxus-Oratorium adaptierte Musik zu einer Re-Konstruktion
des beschidigten Selbst beitragen? Die Selbstprisentation Schlingensiefs als Priester sowie
gleichzeitig als Mirtyrer und Sterbender, jedoch auch als Hoffender, ist durch die Pri-
Semantisierungen’” der verwendeten Musik, insbesondere des Parsifiul,/® des Mahler-
Riickert-Lieds und von Bachs ,Kyrie“ — jedenfalls implizit — prisent. So steht auch gerade
diese Musik symbolisch fiir das ,,alte®, nicht-stigmatisierte Selbst des Kiinstlers, und entspre-
chend sind die beschriebenen Brechungen der Musik als Zeichen des beschidigten Selbst
zu lesen. An diesen Stellen zeigt sich auch analog zur Analyse Rickens, ,dass das Selbst
gerade nicht mehr als bloffe bzw. blof selbstreferentielle Innerlichkeit, sondern als durch
die Bezogenheit auf andere bestimmte Selbstbeziiglichkeit deutlich wird“.”” Der Verlust
des Selbst sowie der Versuch der Wiedergewinnung sind das zentrale Thema. Dies ist nur
moglich, indem, gerade an den beschriebenen Schaltstellen, die Musik eine quasi autonome
Bedeutungsebene einnimmt.

Gern wird Schlingensief eine allein metaphorische und v. a. oberflichliche Inanspruch-
nahme religiéser und mythischer Topoi — zu denen hier auch die Musik gehért — vorge-
worfen.”® Dies ist m. E. nicht ganz gerecht: Wihrend wir hier zweifelsohne ein eklektisches
Gemisch aus verschiedenen kiinstlerischen Formen und Denktraditionen vor uns haben,
das oftmals im Augenblick verhaftet scheint und gerade durch die véllige Distanzlosigkeit
des Kreators hidufig abschrecke, so sollte man Schlingensief doch ein durchaus ernst zu neh-
mendes Interesse an einer Auseinandersetzung, die sich letztlich dann doch an den christ-
lichen Gott richtet, konzedieren. In der Produktionsisthetik enthalten ist natiirlich, dass
Rezipienten auf einer bestimmten Ebene dieses Kunstwerk intensiver erleben, sobald ih-
nen bewusst ist, dass hier Versatzstiicke eines ,wirklichen Lebens eingestreut sind: Eine

74 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt a. M. 1999.

75 Auf das ,Oszillieren zwischen Signifikation und Resignifikation® verweist neuerdings auch Kerstin
Jergus, , Zitiertes Leben. Zur rhetorischen Inszenierung des Subjekts®, in: Mayer, Thompson, Wimmer,
Inszenierung und Optimierung des Selbst, S. 195-213. Vgl. zur Frage des Zitierens — auch im Kontext
von Selbst-Konstruktion — weiterhin neuerdings Kreativitiit des Findens. Figurationen des Zitats, hrsg.
von Martin Roussel, Miinchen 2012.

76 Die intensive Beschiftigung Schlingensiefs mit Wagner und insbesondere mit dem Parsifal (vgl. auch
Miihlemann, Christoph Schlingensief, bes. S. 52—54) impliziert auch hier mehr als eine oberflichliche
Inanspruchnahme.

77 Ricken, ,An den Grenzen des Selbst“, S. 250.

78 Vgl. u. a. Werner Theurich, der postuliert: ,Schlingensief macht Mythen zu Klischees.“ (Werner
Theurich, ,Schlingensiefs ,Parsifal’: Bilderflut, Bilderwut®, in: Spiegel online, 26.7.2004, <http://
www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/schlingensiefs-parsifal-bilderflut-bilderwut-a-310429.heml>,
16.8.2014.) Die Frage bleibt, ob nicht diese Mythen lingst Klischees sind und Schlingensief damit
nur der Uberbringer (auch) dieser Botschaft ist.
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Rezensentin sieht beim Héren der ,authentischen® Stimme Schlingensiefs ,ein besonde-
res Gefiihl von Wahrhaftigkeit* erfiille.”? Die Prisentation im Biennale-Pavillon verzichtet
dann — konsequent — vollig auf Akustik und Aktion; es wird nur noch das erstarrte Bild
eines Kirchenraums mit Monstranz und Filmprojektionen prisentiert, an dessen Altar die
Besucher dem verstorbenen Kiinstler huldigen kénnen.

79 Moller, ,Eine Kirche der Angst®, S. 6.
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Kleiner Beitrag

Miriam Wendling (Cambridge)

Die Uberlieferung von Frutolf von Michelsbergs Breviarium de Musica
Eine neue Quelle, weitere Fragen1

Unter den digitalisierten mittelalterlichen Handschriftenfragmenten der Bayerischen
Staatsbibliothek ist mir ein vertrauter Text aufgefallen. Das Fragment wurde im neuen
Katalog der lateinischen Fragmente der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, Band 3, lediglich
als ,Musiktheoretischer Traktat® beschrieben, und findet sich unter der Signatur Clm
29770(2.2 Der bisher nicht identifizierte Traktat kann als ein Teil des Breviarium de Musica®
des 1103 verstorbenen Musiktheoretikers Frutolf von Michelsberg identifiziert werden.4
Der Text stammt aus dem vierten Kapitel des Traktats De inventione consonantiarum et quid
sit consonantia.

Das Fragment besteht aus einem unvollstindigen Doppelblatt, in dessen Mitte noch
die beim Binden der Lage entstandenen Locher sichtbar sind, mit einer Textspalte pro Seite.
Die moderne Foliierung des Fragments richtet sich nicht nach dem Ablauf des Textes, daher
sollen die Blitter in der folgenden Reihenfolge betrachtet werden: Fol. 2r (im Folgenden
p.1), Fol. 2v (p. 2); Fol. 1r (p. 3), Fol. 1v (p. 4). Eine Liicke im Text zwischen p. 2 und p.
3 deutet darauf hin, dass ein weiteres Folio urspriinglich zwischen den Seiten eingebunden
war. Die Punkturen, die zur Liniierung der Textzeilen dienten, sind noch auf den Rindern
des Blatts zu erkennen, und schlieen weitere Textspalten aus.> Zwischen den p. 1 und p. 2
fehlt nur ein kleiner Abschnitt des Textes; wohl zwei bis drei Zeilen, die auf den fehlenden
Oberteilen von Seite p. 2 zu suchen wiren. Ein weiterer kurzer Textabschnitt fehle auch

1 An dieser Stelle moéchte ich mich bei Andreas Phisterer, Berthold Krefs und Andreas Janke bedanken.
D-Mbs Clm 29770(2. Die Herkunft des Fragments ist unklar. Es scheint einmal die Signatur Clm
29132b getragen zu haben. Vgl. Hermann Hauck und Wolfgang-Valentin Ikas, Katalog der lateinischen
Fragmente der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen 3, Clm 29550-29990, Wiesbaden 2013, S. 123.
Der Eintrag fiir Clm 29770(2 in RISM ist ebenfalls cher vage gehalten, , Traité de musique non
identifié“, mit einem kurzen Ausschnitt des Textes ohne Identifizierung desselben. Siehe Michel Huglo
und Christian Meyer, The Theory of Music, 11 (=RISM B I113), Miinchen 1986, S. 164f. Das Fragment
ist tiber die Website der Bayerischen Staatsbibliothek abrufbar: <http://daten.digitale-sammlungen.de/
bsb00095974/images_1> und <http://daten.digitale-sammlungen.de/bsb00095974/image_2> (am
15.6.2016 aufgerufen).

3 Frutolf, Breviarium de musica et tonaris, hrsg. von P. Célestin Vivell (=Akademie der Wissenschaften
in Wien, Philosophisch-historische Klasse, Sitzungsberichte, Band 188, 2. Abhandlung), Wien 1919.
Siche auch Rebecca Maloy, Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14965b: the tonary of Frutolf of
Michelsberg (ff- 34—73v) (=Veroffentlichungen mittelalterlicher Musikhandschriften 32) Ottawa 20006,
und dieselbe , The Role of Notation in Frutolf of Michelsberg’s Tonary“, Journal of Musicology 19
(2002) S. 641-693.

4 Siehe Franz-Josef Schmale und Hans Schmid, ,Frutolf*, Lexikon des Mittelalters, IV, Miinchen und
Ziirich 1989, Sp. 1002f.

5  Die Punktierungen bestehen immer aus Gruppen von fiinf Lochern, im regelmifigen Abstand
gegliedert, mit etwa doppeltem Abstand zwischen Ser-Gruppen, ein Muster, das an vier Notenlinien
mit einer Textlinie erinnert.
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zwischen p. 3 und p. 4; wohl in dhnlicher Linge von zwei bis drei Zeilen. Daher kénnte man
vermuten, dass das Fragment das dritte Bifolium in einem Quaternio war. Mit ungefihr
zweiundzwanzig Zeilen pro Seite ist das Fragment aus einem Buch entnommen worden,
das wohé ein wesentlich kleineres Format hatte als D-Mbs, Clm 14965b und D-KI, 4° Ms.
Math 1.

Folio Reihenfolge Text incipit Text explicit
nach Text
1r 3 »[vo]calis acciptur sed semum T ,nec novenarius in duo equi divi[di] ...
1v 4 ,utraque semitonia nuncupantur, ,duas dieses et comma*“
ex quibus unum ...“8
2r 1 ,numerus chordarum modo ...“? ,diapason cum diapente bis[diapason].*
2v 2 ,[tri]bus tonis et semitonio totam »duo. Ex sesqualtero ...
diatesseron ...<10

Der schwer lesbare Text stimmt gut mit der bekannten Kopie des Trakeates, Clm 14965b
tiberein. Einige auffillige Unterschiede mégen aber hier genannt werden. Auf p. 1, Zeile 1,
schreibt der Schreiber des Fragments ,supradicto® statt ,suprascripto in Clm 14965b.!!
In der folgenden Zeile, befindet sich das im Clm 14965b am Rand nachgetragene ,,dum*®
im Text, dafiir fehlen in Zeile 16 die Worter ,sunt autem® bevor ,sex“.12 Fin weiterer
Unterschied befindet sich auf p. 4, Zeile 8, wo der Schreiber des Fragments statt ,,nascitur®
(Clm 14965b) ,generatur geschrieben hat (,generatur® ist in Clm 14965b am Rand
eingetragen).!? Aber auch der Schreiber des Fragments musste Worter nachtragen: auf p. 4
steht ,,diapason® mit einem Verweiszeichen am Rand, auf p. 2 ist ein Verweisungszeichen in
Form eines roten Zorculus erhalten ist, aber sein Text ist nicht mehr rekonstruierbar.

Die neue Quelle wirft die Frage auf, wie viele Kopien des Breviariums im Mittelalter
— und besonders im zwolften Jahrhundert — in Siiddeutschland zirkulierten. Die bekannten
existenten Quellen des 12. Jahrhunderts sind die oben genannten D-Mbs, Clm 14965b; D-KI,
4° Ms. Math 1, und das neue Miinchener Fragment. Ein mittelalterlicher Bibliothekskatalog

6 D-Mbs, Clm 14965b hat 33 Zeilen pro Seite wihrend D-KI, 4° Ms. Math 1 37 hat. Das Fragment
Clm 29770(2 enthilt 19-20 Zecilen; die Anzahl von 22 Zeilen pro Folio wurde aus der durch-
schnittlichen Anzahl von Wortern pro Zeile und der Menge Text, die zwischen p.1 und p.2 fehlt,
kalkuliert. D-Mbs, Clm 14965b misst 22,5 x 15,5cm (vgl. Elisabeth Klemm, Die romanischen
Handschrifien der Bayerischen Staatsbibliothek: Teil 1. Die Bistiimer Regensburg, Passau und Salzburg,
Wiesbaden 1980, S. 16). Die Folien der Handschrift in Kassel befinden sich nicht mehr in ihrer
urspriinglichen Lage, es ist daher nicht sicher, ob das darin enthaltene Breviarium vollstindig war; vgl.
Huglo und Meyer, 7he Theory of Music I, S. 69.

7 Vivell, Breviarium, S. 44; Clm 14965, fol. 11r. Der Text, der diesem Incipit folgt, ,,vocalis accipitur
sed semum dicebant antiqui ... imperfeccum®, ist auch aus dem Anonymous MK bekannt, allerdings
fihrt der Text des Fragments mit ,Est autum tonus ut viii ad viiii“ fort und entspricht damit dem
Textverlauf in Frutolfs Breviarium und nicht dem des Anonymous MK. Vgl. Christian Meyer, ,Aus
der Werkstatt des Kompilators: Bemerkungen zu zwei musiktheoretischen Schriften des 11. Jahrhun-
derts®, Quellen und Studien zur Musiktheorie des Mittelalters II, hrsg. von Michael Bernhard, Miinchen
1997, S. 1-12, hier S. 10.

8  Vivell, Breviarium, S. 44f.

9 Ebd, S. 38f.

10 Ebd., S. 39f. Ein Abkiirzungsstrich iiber ,tota“ ist wohl abgeschnitten worden.

11 Clm 14965b, Fol. 9r; vgl. Vivell, Breviarium, S. 39.

12 Clm 14965b, Fol. 9r; Vivell, Breviarium, S. 39.

13 Der Schreiber von Clm 14965b hat urspriinglich ,nascitur, zweimal geschrieben: Zuerst nach
»proportio®, (vgl. Zeile 6 des Fragments) und danach nach , diapason®.
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aus St. Michelsberg spielt auf die Anfertigung zweier Kopien des Breviariums um die Wende
des zwolften Jahrhunderts an. Der vom Michelsberger Bibliothekar Burchard kompilierte
Katalog schlief3t eine Kopie des Traktates, Breviarium Frutolfi de musica fiir Frutolf und eine
Kopie fiir Thiemo ein.® Ein weiterer Eintrag ohne Verfasserangabe steht auf Burchards Liste
fir Thiemo, ,Regule de musica cum tonario® und kénnte nach Karin Dengler-Schreiber
eine Kopie von Frutolfs Breviarium mit seinem Tonarius sein.!> Doch scheinen beide
Michelsberger Kopien des Traktates verschollen zu sein.

Paldographisch ist das Fragment wohl in die erste Hilfte des 12. Jahrhunderts zu
platzieren. Aufgrund des schrig-ovalen Stils und der Verwendung des tironischen et
welches wohl auf dem Michelsberg schon von dem Schreiber Ellenhard (f 1137) verwendet
wurde,!® kénnte man vermuten, dass das Fragment ebenda im zweiten Viertel des
12. Jahrhunderts geschrieben wurde. Der bereits 1119 verstorbene Thiemo kommt daher
als Schreiber nicht in Frage.!” Die Schrift Lsst sich nicht mit einem anderen Michelsberger
Schreiber in Verbindung bringen, sie hat folgende charakteristische Merkmale: Der untere
Teil des ,a“ ist nicht geschlossen, die Unterlinge des ,q“ nach links gebogen und die
Oberlinge des ,,d“ erscheint in beiden Formen, die in der Mitte des 12. Jahrhunderts tiblich
waren, senkrecht und gebogen. Die Schrift wire aber in jedem Fall noch als stiddeutsch
einzuordnen, vielleicht handelt es sich um eine Kopie, die auflerhalb Bambergs angefertigt
wurde.

Wie schon oben erwihnt, scheint weder eine autographe Fassung des Breviariums
erhalten zu sein, noch eine Kopie, die von Thiemo geschrieben wurde. Allerdings ist es
moglich — wie Harry Bresslau und Hartmut Hoffmann dargestellt haben —, dass Thiemo die
Biicher auf Burchards Liste nicht eigenhindig angefertigt hatte.!® Wenn Thiemo tatsichlich
eine Kopie des Breviariums selber geschrieben hitte, wire mit zwei weiteren Exemplaren zu
rechnen: je eines in der Hand von Frutolf und Thiemo. Falls Thiemo nicht als Schreiber
in Frage kommy, so ist von einem anderen Schreiber auszugehen, der , Thiemos® Kopie in
Auftrag geschrieben hatte, und Thiemos Hand wire nicht unbedingt zu erwarten. Es ist
schon festgehalten worden, dass an der Miinchener Kopie Clm 14965b weder Frutolfs noch

14 Vgl. Harry Bresslau, ,Bamberger Studien®, in: Newues Archiv der Gesellschaft fiir Altere Deutsche Ge-
schichtskunde 21 (1895), §.139-243, um S. 147, sowie Karin Dengler-Schreiber, Seriptorium und
Bibliothek des Klosters Michelsberg in Bamberg (=Studien zur Bibliotheksgeschichte 2), Graz 1979,
S. 176f. und S. 182f.

15 Vgl. Dengler-Schreiber, Scriptorium und Bibliothek, S. 180f. Dagegen vermutet Christian Meyer,
dass dieser Eintrag auf fol. 21-23v (Incipit: ,Igitur qui nostram disciplinam®) in D-KA, cod. 504
hindeuten kénnte (,Aus der Werkstatt des Kompilators®, S. 1).

16 Vgl. Dengler-Schreiber, Scriptorium und Bibliothek, S. 39-42.

17  Bresslau bespricht zwei Kandidaten fiir den Thiemo in Burchards Listen, einen, der 1162 gestorben ist,
und einen, der 1119 starb (,Bamberger Studien®, S. 157). Burchard scheint in der ersten Hilfte des
zwélften Jahrhunderts aktiv gewesen zu sein (vgl. Bresslau, S. 142) und starb selber 1149 (Dengler-
Schreiber, Scriptorium und Bibliothek, S. 13). Da er tiber Thiemo im Perfeke schreibt, tendiere ich, wie
Dengler-Schreiber (S. 34), zu jenem Thiemo, der 1119 gestorben ist.

18 Vgl. Hartmut Hoffmann, Bamberger Handschriften des 10. und 11. Jahrhunderts (=MGH Schriften
39), Hannover 1995, S. 179; Bresslau, ,Bamberger Studien®, S. 156. Problematisch fiir Bresslau ist,
dass Burchard den Text ,pene omnes nicht fiir Thiemos Liste verwendet (S. 156). Es ist aber zu
bemerken, dass Burchard die Schreiber-Beschreibungen immer unterschiedlich formuliert. Bresslau
stellt die These auf, wenn auch vorsichtig, dass einige Notizen, die mit einer Ostertabelle in D-KA,
cod. 504, Fol. 101r-v (ein Buch, das mit St. Michelsberg assoziiert wird) iiberliefert sind, von Thiemos
Hand geschrieben sein kénnten, da die Notizen, die von dieser Hand geschrieben wurden, 1118 enden
(S 231f.). Die Hand in D-KA, cod. 504 ist nicht dieselbe, die das Miinchener Fragment verfasste.
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Thiemos Hinde beteiligt waren.! Die Handschrift in Kassel ist zu jung, um vor Thiemos
Tod (wahrscheinlich um 1119) geschrieben zu sein, und kommt aus diesem Grund auch fiir
die erwarteten Kopien nicht in Frage.

Teile der ersten vier Kapitel sowie die spiteren Kapitel des Breviariums sind in der
Kasseler Handschrift tiberliefert, wihrend das Breviarium in Clm 14965b als vollstindig
zu betrachten ist. Dabei ist mit einer Uberlieferung einzelner Kapitel nicht zu rechnen —
im Gegensatz zu dem versifizierten Tonarius von Frutolf, der auch ohne andere Texte von
Frurolf zirkulierte.?% Hieraus kénnte man annehmen, dass das neue Fragment auch zu einer
vollstindigen Kopie des Breviariums oder zumindest zu einem grofleren Teil gehort hatte.

Ich méchte keine voreiligen Schliisse ziehen, doch wire es sinnvoll, die Uberlieferung
und Zirkulation des Breviariums erneut zu betrachten. Frutolf hat sich aktiv mit anderen
Musiktheoretikern — dlteren wie Hucbald und Boethius sowie jiingeren wie Guido, Bern
und Hermann — auseinandergesetzt,’! und seine Arbeit zeigt uns den Rezeptionsprozess
eines Theoretikers, der mit mehreren in Konflikt stehenden Ideen konfrontiert wurde. Eine
Quelle mit einem direkten Bezug zu Bamberg fehlt uns immer noch.?? Allerdings kommen
alle vorhandenen Quellen des 12. und 13. Jahrhunderts aus dem siiddeutschen Raum — und
das neue Fragment zeigt eine weitere siiddeutsche Rezeption auflerhalb Bambergs.

19 Anhand des Michelsberger Bibliothekskatalogs von 1483 sicht Meyer die Handschrift als einst im
Besitz von St. Michelsberg, vgl. ,Aus den Werkstatt des Kompilators®, 4. Klemm schreibt: ,Der
Frutolf-Text lif3t an Bamberger Herkunft denken. Gestiitzt wird diese Vermutung durch die Provenienz
aus dem Besitz v. Murrs, der die ,Merkwiirdigkeiten der Firstbischoflichen Residenzstadt Bamberg'
(Niirnberg 1799) herausgab und bei seiner Reise nach Bamberg den Codex erworben haben kénnte®
(Die Bistiimer Regensburg, Passau und Salzburg, S. 16). Hitte Thiemo die Anfertigung einer Kopie von
Frutolfs Breviarium in Auftrag gegeben, wire es auch moglich, diese in Clm 14965b zu sehen — doch
momentan nur vorsichtig und in einer Fufinote.

20 'Teile der Kapitel 14 sind auf Fol. 23v—28v zu finden, ein Teil des 16. Kapitels auf Fol. 21r-v, und
der versifizierte Tonarius, auf Fol. 44v. Die Uberlieferung des versifizerten Tonarius ist beschrieben in
Michel Huglo, Les tonaires: Inventaire, Analyse, Comparison, Paris 1971, S. 286.

21 Dies kommt zu vor in Kapitel 10, De musicis intervallis, die einzige Stelle im Traktat, wo Frutolf
seine Quellen auflistet: Clm 14965b, Fol. 20r-v; vgl. Vivell, Breviarium, S. 65; vgl. Auch Timothy
McCarthy, Music, Scholasticism and Reform: Salian Germany, 1024-1125 (= Manchester Medieval
Studies 11), Manchester 2009, S. 95ff.

22 Huglo vermutet ,,Allemagne du sud“ als Entstehungsort fiir die Handschrift D-KI, 4° Ms. Math | (7e
Theory of Music I11, S. 67), und Dengler-Schreiber schreibt ,Bei der Handschrift clm 14965b lif3t sich
also kein paliographischer Beweis erbringen, ob sie vom Michelsberg stammt oder nicht, auch wenn
die historischen Begleitumstinde dafiir zu sprechen scheinen® (Scriptorium und Bibliothek, S. 212).



269

Besprechungen

MARGARET BENT: Magister Jacobus de
Ispania, Author of the , Speculum Musicae*.
Farnham/Burlington: Ashgate Publishing
2015. XVI, 211 S., Abb. (Royal Musical As-
sociation Monographs. Band 28.)

Wieder einmal ist Margaret Bent ein gro-
Ber Wurf gelungen. Aus ihrer stupenden
Kenntnis der oberitalienischen Quellen, die
sich mic ihrer jahrzehntelangen Auseinan-
dersetzung mit der Musik des 14. Jahrhun-
derts verbindet, erwuchs dieser Band, der
unser Bild vom Speculum musicae, einer der
umfangreichsten Schriften zur Musiktheorie
aus der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts,
neu zeichnet. 1419 machte Matteo da Bre-
scia, ein Priester aus Vicenza, sein Testa-
ment, in dem er seine ,musicam et librum
de cantu“ und anderes der Kirche vermach-
te. Allein den Franziskanern in Vicenza
diirften sie sonst {ibergeben werden. Was er
genau vermachte, erschlieflt sich erst aus ei-
nem Inventar aus dem Jahre 1457, in dem
ein Buch eines gewissen Magisters ,Jacobus
de Ispania“ angefithrt wird, das aus sieben
Biichern bestehe, deren Anfangsbuchstaben
das Akrostichon ,lacobus® ergeben. Dieses
Inventar ist erst vor kurzem wiederentdeckt
und zuginglich gemacht worden, und das
Akrostichon lisst keinen Zweifel daran, dass
es sich um eine Abschrift des Speculum mu-
sicae handeln muss. Mit dem Terminus ante
quem 1419, dem Datum der Aufsetzung des
Testaments, wire dies die ilteste Abschrift,
stammt doch das Pariser Exemplar aus den
Jahren 1434-1440. Leider ist das Exemplar
im Laufe der Jahrhunderte verloren gegan-
gen. Damit war eine Spur gelegt, die weg von
Liittich fiihrte, aber wohin? Jedem Leser sei
es gegonnt, die luzide Argumentation Mar-
garet Bents zu verfolgen, die alle bisherigen
Vermutungen genau unter die Lupe nimmt
und schlieSlich zu einem Jacobus fiihrt, der
1267 oder 1268 als unchelicher Sohn Hein-

richs, Infant von Kastilien, geboren wurde.
Heinrich war nicht nur ein Sohn Ferdinand
III., Kénig von Kastilien, sondern auch ein
Bruder von Eleonore von Kastilien, die 1274
mit ihrem Mann Eduard in Westminster ge-
kront wurde. Es spriche viel daftir, dass Ele-
onore Jacobus nach ihrem Besuch in Sizilien
auf dem Riickweg vom Kreuzzug 1272 oder
1273 nach England mitnahm und ihn so
in Sicherheit vor den Kriegswirren auf dem
Kontinent brachte. Dort erhielt Jacobus eine
hervorragende, auch musikalische Ausbil-
dung, die ihn schliefflich 1281 nach Oxford
fithrte. Viele Jahre scheint er immer wieder
auf dem Kontinent verbracht zu haben, was
gut damit {ibereinstimme, dass er in den
1290er Jahren in Paris mit dem Komponis-
ten Petrus de Cruce zusammengetroffen war,
dessen Werk er ausdriicklich in seinem Trak-
tat erwihnt. Bei dieser Gelegenheit kann
Margaret Bent auch das Missverstindnis
Willi Apels beziiglich der Ubertragung von
mehr als drei Semibreven beseitigen. Denn
Jacobus war ein treuer Nachfolger Francos
und bestand auch bei mehr als drei Semibre-
ven auf einer ungleichmifligen Teilung.
Auch den weiteren Lebensweg vermag Mar-
garet Bent nachzuzeichnen, den sie bis zu
Jacobus’ Tod im Jahre 1332 ziemlich genau
rekonstruieren kann. Ebenso wahrscheinlich
ist ein erneuter Aufenthalt in Paris Anfang
der 1320er Jahre, wo er die neuesten The-
orien der Ars nova Philippe de Vitrys und
Johannes de Muris’ kennenlernte. Jacobus
war ein hochgebildeter Mann, der im Dienst
des Konigs von England stand und seine di-
plomatischen Reisen zu Bildungszwecken
nutzte. Vielleicht ist diese Entdeckung ein
willkommener Anlass, das Speculum musi-
cae erneut als ein Zeugnis der Denkweisen
des frithen 14. Jahrhunderts in den Blick zu
nehmen.

(Dezember 2015) Christian Berger
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STEFAN GASCH: Mebrstimmige Pro-
prien der Miinchner Hofkapelle in der ersten
Hiilfte des 16. Jahrhunderts. Liturgischer
Kontext und Entwicklungsgeschichten eines
Repertoires. Tutzing: Hans Schneider 2013.
XV, 318 S., CD. (Wiener Forum fiir diltere
Mousikgeschichte. Band 6.)

Die Propriumsgesinge der Messe sind
aus mancherlei Griinden ein Randbereich
der mehrstimmigen Musikgeschichte ge-
blieben; dennoch gibt es sie, insbesondere in
der Miinchner Hofkapelle des 16. Jahrhun-
derts. Thre Erforschung leidet, wie es scheint,
gleichermaflen an der Schmalheit wie an
der schwer iiberschaubaren Komplexitit
der Uberlieferung. Die vorliegende Wiener
Dissertation ist — nach den Dissertationen
von Werner Heinz, Gerhard-Rudolf Pitzig,
Martin Bente und David Burn — ein weiterer
Versuch, das zentrale Korpus der Proprien
Heinrich Isaacs und die dazugehorigen Er-
ginzungen verschiedener weiterer Kompo-
nisten zu ordnen. Gaschs Ausgangspunkt ist
dabei nicht Isaac und die Hofkapelle Maxi-
milians I., auch nicht der ungewdhnlich spi-
te Druck des Choralis Constantinus von 1550
bis 1555, sondern gewissermaflen die zwei-
te Generation der Benutzer dieses Korpus.
Eine wichtige Voraussetzung dazu bildet
die von Birgit Lodes vorgenommene Um-
datierung einiger maflgeblicher Miinchner
Chorbiicher. Dadurch ist inzwischen klar,
dass keine in der Hofkapelle Maximilians I.
geschriebenen Handschriften mit Proprien
erhalten sind.

Die Arbeit beginnt mit zwei einleiten-
den Kapiteln, die sich mit den liturgischen
Verhiltnissen im fiir Miinchen zustindigen
Bistum Freising und mit der Friithgeschichte
der Miinchner Hofkapelle vor der Berufung
Ludwig Senfls 1523 beschiftigen. Der erste
Punkt ist ebenso unvermeidlich wie frustrie-
rend, da aus Miinchen wie aus Freising zwar
Missalien ohne Notation greifbar sind, aber
keine fiir Vergleiche geeignete Melodietiber-
lieferung. Gasch unterzieht sich daher der

mithsamen Aufgabe, zur Herausarbeitung
der Freisinger Besonderheiten die Gesangs-
texte der Heiligenfeste mit den Missalien der
Nachbardiozesen zu vergleichen. Die um-
fangreiche Synopse ist auf der beigegebenen
CD-ROM zu finden. Dort findet sich eben-
falls eine gegeniiber fritheren Darstellungen
erweiterte Liste von Belegen fir Miinchner
Hofmusiker von ca. 1454 bis 1530.

Im Hauptteil der Arbeit werden die er-
haltenen Chorbiicher der Miinchner Ka-
pelle chronologisch sortiert und auf ihren
Informationswert zum  Kapellrepertoire
hin befragt. Die vor 1523 zu datierenden
Handschriften sind zumeist als Geschenke
an den Miinchner Hof gekommen und wer-
den daher als ,passive Rezeptionsschicht*
eingestuft. Fiir einzelne Messvertonungen
dieser Chorbiicher ldsst sich allerdings eine
Ubernahme in jiingere Gebrauchshand-
schriften nachweisen. Fiir die unter Senfls
Aufsicht geschriebenen Chorbiicher fiihrt
Gasch die Ergebnisse von Bente und Lodes
zu den Whasserzeichen zusammen, verein-
facht die Nomenklatur der Schreiberhinde
und kommt so zu einem neuen Uberblick
iiber die Handschriften. In den Einzeldis-
kussionen zeigt sich 6fters, dass auch Hand-
schriften verlorengegangen sein miissen, de-
ren Inhalt teilweise aus spateren Abschriften
erschlossen werden kann. Und es ist nach
wie vor nétig, iiber Autorzuschreibungen
anonym oder pseudonym {iberlieferter Sitze
und Fassungen zu streiten. Wichtig fiir das
Gesamtbild ist dabei das Ergebnis, dass der
Bearbeitungsschritt, der von Isaacs Proprien
in Weimar zum ersten Band des Choralis
Constantinus fithrt, mit einiger Wahrschein-
lichkeit in den Beginn von Senfls Miinchner
Amtszeit fillt, somit eine Bearbeitung von
fremder Hand darstellt. Fiir die Sortierung
der mehrstimmigen Sitze bezieht Gasch eine
Reihe von stilistischen Merkmalen wie Lage
des cantus firmus im vierstimmigen Satz,
Verwendung von Imitation und Kanon, Bi-
cinien, proportio sesquialtera und Stirke der
Binnengliederung ein. Bei den Senfl zuge-
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schriebenen Sitzen kann er in einigen Fil-
len eine Entstehung fiir Augsburg, d. h. vor
1523, plausibel machen. Das vergrofiert die
Zahl der anzunehmenden Entstehungskon-
texte der {ibereinanderliegenden Repertoire-
schichten. Die mit Sicherheit fiir Miinchen
komponierten spiten Schichten von Senfl
und Mattheus Le Maistre werden einer ni-
heren analytischen Betrachtung unterzogen,
insbesondere im Hinblick auf die Kanon-
technik. Nicht gelungen ist dabei der Sei-
tenblick auf eine eventuell zugrundeliegende
Miinchner Melodiefassung des Chorals.

Neben undankbarer Kleinarbeit enthilt
dieses Buch also Beitrige zur Klirung der
komplexen Uberlieferung eines prominen-
ten Korpus liturgischer Musik. Die Ertrige
erweitern vor allem unsere Vorstellung vom
Lebenswerk Ludwig Senfls, aber auch von
dem sich iiber mehrere Generationen erstre-
ckenden Repertoireautbau der Miinchner
Hofkapelle.

(Februar 2016) Andyeas Pfisterer

PETER VAN TOUR: Counterpoint and
Partimento. Methods of Teaching Composi-
tion in Late Eighteenth-Century Naples.
Uppsala: Acta  Universitatis  Upsaliensis
2015. 318 8., Abb., Nbsp. (Studia musicolo-
gica Upsaliensia. Band 25.)

In den letzten Jahren hat die musikwis-
senschaftliche Forschung ein immer weiter
wachsendes Interesse fiir die Kompositions-
lehrmethode und besonders fiir die Parti-
mento-Tradition aus Neapel gezeigt (unter
den zahlreichen Beitrdgen: Giorgio Sangui-
netti, The Art of Partimento, Oxford 2012).
Das Interesse an diesem Repertoire verdankt
sich auch der erneuten Hinwendung der Mu-
siktheorieforschung zur Kompositionspraxis
des 18. Jahrhunderts. Dabei ist die Entwick-
lung analytischer Begriffe wie Satzmodell,
Schema und Topos miteinzubeziehen. Nach
der Definition von Robert J. Gjerdingen ist
ein Schema eine ,intellektuelle Struktur®,

die sich durch vergangene Erfahrungen
(d. h. durch das Gedichtnis) gliedert und
als ,interpretativer Text” wirkt (Gjerdingen,
Music in the Galant Style, Oxford 2007).
Die Idee, dass die Entwicklung des musi-
kalischen Stils und der musikalischen Form
aus denkbaren und erkennbaren Schemata
stammt und geleitet wird, entspricht den
grundlegenden Prinzipien der Solfeggio-
und Partimento-Praxis. Letztere hatte im
Laufe des 18. Jahrhunderts eine zunehmende
Bedeutung innerhalb der Kompositionsleh-
re an den neapolitanischen Konservatorien
gewonnen. Neapel war damals im internati-
onalen Maflstab die fithrende Ausbildungs-
stitte fiir Komponisten schlechthin. Neben
den Partimenti und Solfeggi spielten auch
andere Lehrdisziplinen, etwa der geschriebe-
ne Kontrapunks, eine wesentliche Rolle. Das
Verhiiltnis dieses Unterrichtsfachs zur Parti-
mento- und Solfeggio-Lehre war bislang
noch kaum erforscht, eine Liicke, die nun
durch die vorliegende Dissertation von Pe-
ter van Tour erstmals geschlossen wird. Die
von den Zoglingen nambhafter Lehrer ange-
fertigten Kontrapunktiibungen stellen das
Zentrum der Untersuchung dar. Der Autor
zieht Quellen ab der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts bis Anfang der 1830er Jahre in
Betracht. Diese Quellen finden sich heutzu-
tage europaweit in zahlreichen Bibliotheken
und Archiven; Peter van Tour hat sie erst-
mals erhoben und in einem Appendix den
jeweiligen Herkunftskonservatorien (Santa
Maria di Loreto, Sant’Onofrio, Santa Maria
della Pieta dei Turchini und Real Collegio di
Musica) zugeordnet.

Nachdem praxisorientierte Anleitungen
furs Spielen am Tasteninstrument und Sin-
gen durch Partimenti und Solfeggi erlernt
wurden, konnten sich die Schiiler fiir das
im vollen Umfang aus zahlreichen geschrie-
benen Ubungen bestehende Studium des
Kontrapunkts und der Komposition ent-
scheiden. Hier standen sich innerhalb der
neapolitanischen musikdidaktischen Tradi-
tion zwei einflussreiche Schulen gegeniiber:
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die nach Leonardo Leo und Francesco Du-
rante benannten Traditionen der Leisti und
Durantisti (zwei Bezeichnungen, die freilich
erstmals in Emmanuel Imbimbos Observa-
tions sur l'enseignement mutuel appliqué a la
musique et sur quelques abus introduits dans
cet art: précédées d'une notice sur les conserva-
toires de Naples aus dem Jahre 1821 verwen-
det wurden). In der Forschung sind diese
Schulen wiederholt in Frage gestellt worden,
auch weil ihr musiktheoretisches Profil und
die Ursachen fiir ihre Rivalitit nicht klar
erfasst wurden. Der Autor berticksichtigt
erstmals aus der Zeit der Koexistenz beider
Schulen stammende Quellen, die iiber ein
Zugehorigkeitsgefiihl der Schiiler informie-
ren. Die Lehrmethode und wesentliche the-
oretische und didaktische Fragen, etwa die
Behandlung der Dissonanzen und die Rol-
le der Fuge, werden von van Tour erstmals
durch die vergleichende Analyse der Kont-
rapunkthefte der Leisti (am Conservatorio
La Pietd) und der Durantisti (Sant’Onofrio
und Loreto) erortert. Die Spezifika der un-
terschiedlichen Herangehensweisen fiir die
Kompositionslehre beider Traditionen kris-
tallisieren sich in jedem Kapitel des Buches
heraus. Van Tour nimmt auch die erhebliche
Beteiligung der Konservatorien fiir das religi-
ose Leben Neapels ins Visier und untersucht
die geistlichen Werke, die die Schiiler unter
der Leitung ihrer Maestri anfertigten und
die einen Ubergang zwischen striktem Kon-
trapunke und freier Komposition darstell-
ten. Das letzte Kapitel des Buches, in dem
die Rolle des Partimento als Notationsschrift
und im liturgischen Kontext beschrieben
und definiert wird, ist der Partimento-Fuge
und dem Generalbass gewidmet. Dank der
Ertrdge dieser Untersuchungen ist es dem
Autor gelungen, die genannten Schulen ni-
her zu bestimmen.

Zwei umfangreiche Datenbanken haben
es dem Verfasser ermdglicht, die zahlrei-
chen Fille unklarer oder widerspriichlicher
Zuschreibungen und Datierungen aufzulo-
sen und dabei die Rezeption dieses breiten

Repertoires besser zu dokumentieren. Diese
Datenbanken, in denen iiber zehntausend
Incipits von Solfeggi und Partimenti jeweils
nach Komponisten geordnet enthalten sind,
erschlieflen dieses umfassende Repertoire auf
vorbildliche Weise. Die Datenbanken stehen
online unter www2.musik.uu.se/UUPart/
UUPart.php und www2.musik.uu.se/UU-
Solf/UUSolf.php zur Verfiigung. Zweifellos
handelt es sich bei Peter van Tours Disser-
tation um ein Standardwerk zur Geschich-
te der neapolitanischen Musiktheorie des
18. Jahrhunderts.

(Dezember 2015) Maria Luisa Baroni

Ferdinand Hiller. Komponist, Interpret,
Musikvermittler. Hrsg. von Peter ACKER-
MANN, Arnold JACOBSHAGEN, Ro-
berto SCOCCIMARRO  und Wolfram
STEINBECK. Kassel: Verlag Merseburger
2014. 560 S., Abb., Nbsp. (Beitrige zur
Rheinischen Musikgeschichte. Band 177.)

Ferdinand Hiller gehért zu einer Grup-
pe von Komponisten des 19. Jahrhunderts,
deren Wahrnehmung sich mit dem Beginn
des 20. Jahrhunderts fundamental verindert
hat: Wie Franz Lachner, Josef Rheinberger
oder Carl Reinecke wird Hiller zeit seines
Lebens tiberaus geschitzt und vielfach auf-
gefiihrt, aulerdem spriche die grofle Zahl
von Kompositionsschiilern (und auch Kom-
positionsschiilerinnen!) fiir eine breite Re-
zeption seines Wirkens auf vielen Ebenen.
Aus Anlass seines 200. Geburtstags fand im
Jahr 2011 in Frankfurt (seinem Geburtsort)
und Kéln (der Stadt seines vornehmlichen
Wirkens und Sterbeort) ein internationales
Symposium statt, das seinem umfinglichen
kompositorischen Schaffen, seinen kiinstle-
rischen wie pidagogischen Titigkeitsfeldern
und seinem umfangreichen musikalisch-kul-
turellen Netzwerk gewidmet war. Der vorlie-
gende, iippige und sorgfiltig betreute Band
dokumentiert dieses Symposium.
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Hiller — als Wunderkind in Weimar ausge-
bildet — lebte als junger Erwachsener in Paris
und Italien und kniipfte bereits dort nen-
nenswerte Kontakte, um dann zunichst als
Interimsleiter des Gewandhauses zu Leipzig
und in Dresden, spiter als Stadtischer Musik-
direktor in Diisseldorf freundschaftlich und
intensiv u. a. mit Felix Mendelssohn Barthol-
dy, Richard Wagner und Robert Schumann
zuverkehren. Ab 1850 als Stadtischer Kapell-
meister und Direktor des spiteren Konser-
vatoriums leitete er die Giirzenich-Konzerte
und die Rheinischen Musikfeste — und wurde
zu einem Hauptprotagonisten im Streit um
die sogenannte ,Neudeutsche Schule®. Dass
sein Schaffen nach seinem Tod 1885 sehr
bald in Vergessenheit geriet, ist unter ande-
rem der nationalsozialistischen Kulturpolitik
anzulasten: Hiller war Sohn jiidischer Kauf-
leute in Frankfurt.

Die im Sammelband vertretenen Aufsitze
nehmen die unterschiedlichsten Perspekti-
ven auf das Leben und Schaffen Ferdinand
Hillers ein. Eine erste Gruppe mit der Uber-
schrift ,Identitit und Werdegang® bemiiht
sich um Aspekte der Biographie Hillers:
Wihrend Laurenz Liitteken einleitend ,,Hil-
lers Konjunkturen im 19. Jahrhundert als
nahezu zyklische Euphorien und als Aspekee
der musikalischen Historiographie aufruft,
ordnet Sabine Henze-Dohring die Person
Hillers in einen Kontext musikalischer Eli-
ten im jiidischen Grofbiirgertum ein. Wei-
tere Beitrige beleuchten Phasen in Hillers
bewegtem Leben wie die erste Frankfurter
Zeit, auch unter dem Gesichtspunke spite-
rer Beriihrungspunkte zwischen Hiller und
seiner Vaterstadt (Ralf-Oliver Schwarz),
oder Hillers Kontakt mit dem Simonismus
(Ralph P Locke) und der rémischen Vo-
kalpolyphonie (Peter Ackermann). Arnold
Jacobshagen untersuche schliefflich  sehr
detaillierc das Repertoire Hillers als Staddi-
scher Kapellmeister als Ausdruck ciner Pro-
grammpolitik.

Dass sich ein zweiter Block dem umfang-
reichen Schaffen Hillers — das nahezu alle

nennenswerten Gattungen berithre — wid-
met, ist selbstverstindlich. Wolfram Stein-
beck stellt so detailreich wie vergleichend
und schr informativ das gegenwirtig nahezu
unbekannte symphonische Schaffen Hillers
vor, andere symphonische Formen — wie die
grofle Kammermusik oder die Serenaden —
werden von Julian Caskel beriicksichtigt;
warum diese fiir das 19. Jahrhundert nen-
nenswerten Gattungen unter ,symphoni-
sche Kleinform® gefithrt werden, bleibt un-
deutlich: Caskel bezieht sich in seinen sehr
kundigen Beobachtungen schlicht auf Satz-
typen auflerhalb der Sonatensatzform, etwa
auf Scherzi oder andere Verlaufsformen. Eva
Martina Hanke und Cordelia Miller unter-
suchen sehr kundig Konzerte und Konzert-
stiicke Hillers. Dass auch gleich zwei Bei-
trige Hillers Klaviermusik gewidmet sind,
erschlieflt sich nicht nur aus dem sehr um-
fangreichen Klavier-(Euvre Hillers: Wih-
rend Florian Kraemer dessen Klaviermusik
aus der Sicht Robert Schumanns darstellt,
nihert sich Kerstin Helfricht sehr lesenswert
der Klaviermusik Hillers fiir Kinder, den
Linstruktiven Klavierstiicken®. Gleich vier
Aufsitze drehen sich um das Vokalschaffen:
René Michaelsen interpretiert die skurrile
Operette ohne Text op. 106 letztlich unter der
Perspektive der Latenz, und Claudio Tosca-
ni thematisiert mit Romilda eine frithe Oper
Hillers fiir die Mailinder Scala. Dass Hiller
auch Oratorien hinterlassen hat, mag tiber-
raschen, die beiden groflen alttestamentli-
chen Oratorien Die Zerstorung Jerusalems
und Sau/ (Rainer Heyink) gehoren aber im
spiten 19. Jahrhundert zum gingigen Ora-
torien-Repertoire. Ulrich Linke schliefilich
gibt einen umfangreichen Uberblick zum
Liedschaffen Hillers.

Die kulturpolitische und musikpidago-
gische Titigkeit steht im Mittelpunkt eines
dritten Abschnitts: So geht es um die fran-
z6sischen (Malou Haine) und italienischen
(Ayaka Shibata) Vernetzungen Hillers, etwa
zu Liszt und Rossini; Fabian Kolb stellt in ei-
nem aufschlussreichen, sehr materialreichen
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Beitrag Hiller als Vermittler zwischen deut-
scher und franzésischer Musikkultur dar, se-
kundiert von Matthieu Cailliez, der Hillers
erst in den fiinfziger Jahren wiederbelebten
Kontakt zum Musikleben in der franzosi-
schen Metropole darstellt. Dieter Gutknecht
und Klaus Wolfgang Niemoéller widmen sich
Auffihrungsaspekten in Kéln, nimlich der
Kolner Erstauffihrung der Matthius-Passion
von Johann Sebastian Bach und den Pro-
grammen der Niederrheinischen Musikfeste.

Ein letzter Abschnitt ,,Hiller und andere®
erweist den weiten Horizont Hillers: Johan-
nes Laas beschreibt den auch persénlichen
Kontakt Goethes zum jungen Hiller, Lau-
re Schnapper die Beziehung Hillers zu den
franzosischen Revolutionsbewegungen. Hel-
mut Loos vermittelt {iber den Briefwechsel
Innensichten aus dem Kontakt Hillers zu
Mendelssohn, und Giselher Schubert nimmt
schliefSlich Wagners Hiller-Polemik kritisch
in den Blick. Der Band wird beschlossen
mit einer Darstellung der Pariser Editionen
von Hillers Werken (Herbert Schneider)
und einer Aufarbeitung des Nachlasses in
der Frankfurter Universititsbibliothek (Ann
Kersting-Meulemann); ein Einblick in den
Kolner Nachlass gestaltet sich nach dem
Einsturz des Kolner Stadtarchivs 2011 als
schwierig.

Ein Desiderat bleibt insbesondere eine
Untersuchung der Lehreitigkeic Hillers in
Koln: Angesichts der umfangreichen Verof-
fentlichungen von Lehrwerken, die — anders
als bei Lachner, Rheinberger oder Reinecke
— auch im Druck vorliegen und sowohl die
didaktisch-methodischen Ansitze Hillers in
ihrem traditionellen Kontext dokumentieren
als auch einen Einblick in dessen Kompo-
sitionswerkstatt ermdglichen, ist zu fragen,
warum die Herausgeber des tippigen Bands
diese hervorstechende Facette ihres Protago-
nisten nicht im Blick hatten. Andererseits
macht die Liicke in diesem Band deutlich,
dass Leben und Wirken von Ferdinand Hil-
ler ertragreiche Forschungsgegenstinde auch
in Zukunft bleiben werden. Der vorgelegte

Sammelband setzt fiir die Hiller-Forschung
Mafstibe.

(Januar 2016) Birger Petersen

ARNE STOLLBERG: Tinend bewegte
Dramen. Die Idee des Tragischen in der Or-
chestermusik vom spéten 18. bis zum friihen
20. Jahrhundert. Miinchen: edition text +
kritik 2014. 789 S., Nbsp., CD.

So unversohnlich einander im 19. Jahr-
hundert die Propagandisten der ,,absoluten®
Musik und die neudeutschen Apologeten
der Programmmusik gegeniiberstanden: In
der Musikwissenschaft gewinnt, befordert
nicht zuletzt durch Erfahrungen mic der
Mabhler-Analyse, schon seit lingerem die
Einsicht Raum, dass die Opposition zwi-
schen Form- und Inhaltsisthetik auf einer
schiefen Relation beruhte und dass insbe-
sondere die symphonischen Werke des lan-
gen 19. Jahrhunderts eine Verschrinkung
beider Blickwinkel erfordern, um wirklich
verstanden zu werden — selbst bei scheinbar
so eindeutigen Fillen wie Josef Rheinberger
oder Richard Strauss. Die Probe aufs Ex-
empel liefert in eindrucksvoller Weise die
vorliegende, als Habilitationsschrift entstan-
dene Studie Arne Stollbergs, die mit grofler
Griindlichkeit, methodischer Schirfe und
inhaltlicher Breite dem Phinomen des ,, Tra-
gischen in Orchesterwerken nachgeht, von
Glucks Ouvertiiren bis zu Gustav Mahler
und Felix Weingartner. Scheint schon der
Titel Hanslick und Wagner zu tiberblenden,
so entwerfen die Werkinterpretationen und
musikisthetischen Uberlegungen Stollbergs
in der Summe ein Konzept von ,tragischer”
Symphonik, dem woméglich Hanslick und
Brahms, Liszt und Wagner gleichermaflen
hitten beipflichten kdénnen.

Worum es ihm geht, zeigt Stollberg gleich
zu Beginn plastisch an Emil Nikolaus von
Rezniceks Erliuterungstext zu seiner 7ragi-
schen Symphonie d-Moll von 1903: Die Sym-
phonie schildert nicht eine bestimmte, per-
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sonalisierte Tragodie, sondern funktioniert
wie eine Tragodie schlechthin, sie ,hat kein
,Programm?, aber dennoch einen Inhalt” (S.
26). Dieses Prinzip versucht nun Stollberg
— nach einem grundlegenden theoretischen
Kapitel zu den Beschreibungsmodi Narrati-
on und Drama insbesondere bei der Sona-
tenhauptsatzform — an einer recht bunten
Reihe von Orchesterwerken aufzuweisen,
die sich in seiner Darstellung eindrucksvoll
zu einem intertextuellen Netz verkniipfen.
Ausgangspunkt und dann auch immer wie-
der Bezugspunke ist ithm dabei Beethovens
Fiinfte Symphonie, die er erstmals und
durchaus tiberzeugend mit der in Wien um
1800 lebhaft diskutierten Tragodientheorie
des von Beethoven so geschitzten Heinrich
Joseph von Collin in Verbindung bringt.
Selbst und gerade das sieghafte, in C-Dur
strahlende Finale, das meist als tragddien-
fremd wahrgenommen wird, fiigt sich dem
Verfasser so zwanglos in ein Verstindnis
der Symphonie als ein Werk, das mit seiner
bruchlosen Stringenz und Logik tragédien-
gleich einen Kampf gegen ein unerbittliches
Schicksal ausficht, um zuletzt — Collin ge-
mifl — selbst im Untergang noch zu trium-
phieren, nimlich die Uberlegenheit des du-
Berlich scheiternden, aber sittlich-moralisch
ungebrochenen Individuums zu feiern. Die-
sem spezifischen Konzept von Tragik meinte,
wie Stollberg zeigt, Felix Draeseke in seiner
Dritten Symphonie, der Symphonia tragica
op. 40 von 1888 entgegentreten zu miissen
mit einer freudig in C-Dur beginnenden,
sich dann aber verdiisternden Konzeption,
die in ein totentanzihnliches c-Moll-Finale
miindet.

Das mit 200 Seiten fast eine eigene Mo-
nographie bildende Kapitel , Tragische Ou-
vertiiren greift noch hinter Beethoven zu-
riick auf Glucks Ouvertiiren zu Alceste und
Iphigénie en Aulide, vor allem bei letzterer
mit einer iberzeugenden Neuinterpretation
der Form, wihrend bei der Alceste-Ouvertii-
re Zweifel bleiben, ob die Riickleitung und
der Reprisenbeginn sich wirklich mit dem

Tod der Protagonistin parallelisieren lassen.
Bei Beethovens Ouvertiire c-Moll op. 62
tber Collins Trauerspiel Coriolan versucht
Stollberg tatsichlich erstmals, Collins Asthe-
tik und Dramentheorie fiir die musikalische
Interpretation fruchtbar zu machen, mit
einer prizisen musikalischen Analyse, die
dann allerdings nicht die Frage beantwortet,
weshalb gerade hier Beethoven den Schluss
ohne jede Authellung im Sinne von Collins
Tragodienkonzeption gestaltet (wie sie dann
die Egmont-Ouvertiire op. 84 umso mchr
wieder vorexerziert).

Eine der groffen Qualititen der Arbeit
besteht darin, dass sie nicht nur Heroenge-
schichte schreibt, sondern den etablierten
Werken (von denen einige bewusst ausge-
lassen werden) auch ginzlich vergessene
gegeniiberstellt, was das Gesamtbild enorm
bereichert. Dazu gehéren die iiberhaupt ers-
ten Analysen von Friedrich Schneiders Ou-
verture tragique op. 45 und Joseph Heinrich
Breitenbachs unmittelbar darauf reagieren-
der Tragischer Ouvertiire, die kurioserwei-
se fremde Vokalsitze zur Prizisierung des
Inhalts einbezieht. Kritische Ersteditionen
beider Werke sind niitzlicherweise auf ei-
ner CD beigegeben. Auch Woldemar Bar-
giels Medea-Ouvertire op. 22 und Ernst
Boches Tragische Ouvertiire op. 10 werden
kurz thematisiert. Brahms' Tragische Ouver-
tiire op. 81, die in vielem ja quer zur So-
natensatztradition steht, bezieht Stollberg
mit Gewinn auf Gustav Freytags Dramen-
modell. Dass Brahms dieses kannte, lisst
sich wohl nicht nachweisen (und vielleicht
reichte auch Brahms™ notorische Melancho-
lie aus, um Beethoven und Collin hier ein
ganz anderes, resignatives Tragddienkonzept
entgegenzustellen), doch wird einem durch
Stollbergs Uberlegungen nun auch die sehr
eigenartige, verlangsamte Musik der Pseudo-
Durchfiithrung verstindlicher, die anstelle
des zu erwartenden Kampfes wohl fatalisti-
sche Resignation ausdriicken soll. Bei Boe-
hes Ouvertiire und mehr noch bei Max Re-
gers Symphonischem Prolog zu einer Tragidie
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op. 118 arbeitet Stollberg dann sehr schon
die Auseinandersetzung mit diesem Brahms-
Konzept heraus, wobei er nicht zuletzt Re-
gers spitere Streichung fast der gesamten
Reprise plausibel von Gustav Freytags Dra-
mentheorie herleiten und Beethovens dra-
matischem Sonatenkonzept entgegenzustel-
len vermag.

Wieder zur Symphonie zuriickkehrend,
widmet sich der Verfasser mit einer glinzen-
den Analyse einer Ehrenrettung der Vierten
Symphonie c-Moll von Franz Schubert als
eben doch durch und durch ,tragischer”
Symphonie von entsprechendem Gewiche.
Als Basis dafiir dient ihm die nicht ohne Hy-
pothesen auskommende, am Ende aber doch
aufwendig und vielschichtig untermauerte
These, dass Schubert intensiv — unter ande-
rem {iber Anton von Spaun — in die Wiener
Diskurse zur Dramen- und Tragodientheorie
seiner Zeit involviert und seine Vierte Sym-
phonie woméglich als musikalischer Beitrag
zu einem Dichterwettstreit intendiert gewe-
sen sei. Die Siebte Symphonie, die ,,Unvoll-
endete®, interpretiert Stollberg als Schuberts
szweite Tragische®, das Konzept der Vierten
neuformulierend, nicht zuletzt unter dem
Eindruck der Tragddientheorie von Matthi-
us von Collin, in der das Lied eine besondere
Rolle spielte, was wiederum auf die Thema-
tik der Symphonie ausgestrahlt habe. Ein-
mal mehr macht Stollberg hier auch die Re-
zeption von Beethovens Fiinfter Symphonie
plausibel im Aufweis eines Bezichungsnetzes
von tonalen Wendungen zur Untermediante
— als eines der Momente, die dem Werk jene
Einheit und Kausalitit garantiere, die die
zeitgenossische Osterreichische Theorie von
der Tragddie verlangte.

Den umfangreichen Schubert-Komplex
erginzt schon eine (wenn auch etwas aus-
ufernde) Darstellung  der  Schubert-Re-
zeption Felix von Weingartners in seinen
Schriften wie auch in seiner — mit Motivik
aus dem Scherzo-Fragment der ,Unvollen-
deten® arbeitenden — Sechsten Symphonie
h-Moll La Tragica. Den letzten Schwerpunkt

bildet eine Studie zu Gustav Mahlers , tragi-
scher® Sechster Symphonie, fiir die Stollberg
Mabhlers Freund Siegfried Lipiner als ,ge-
heimen ,Mentor* der Konzeption des Tra-
gischen vermutet (S. 648). Das Tragische
der Symphonie als ,Drama der Tonarten®
fassend, macht Stollberg verstindlich, dass
der Klassizismus der Sechsten eine unmit-
telbare Funktion der absolut-musikalischen
Realisierung des ,, Tragischen® ist.

Obwohl glinzend formuliert und sehr
intelligent mit Notenbeispielen bereichert,
verlangt der recht dick geratene und zugleich
schr konzentriert geschriebene Band dem
Leser einige Kondition ab. Daftir méchte
man, wenn man einmal Feuer gefangen hat,
auch niches tiberschlagen in dieser unglaub-
lich dichten, farbigen und mit grof8er Strin-
genz argumentierenden Darstellung eines
scheinbar begrenzten Phinomens, das — so
angegangen — cinem freilich Wesentliches
fur die klassisch-romantische Symphonik
insgesamt aufzuschlieflen vermag. Stupen-
der Kenntnisreichtum auf musik-, theater-
und philosophiegeschichdichem Terrain
und souverine musikanalytische Kompetenz
gehen hier wie selbstverstindlich Hand in
Hand und vermitteln auch dem Repertoire-
kundigen noch faszinierend neue Einblicke
in ein wichtiges Stiick Musikgeschichte,
das Stollberg im Dahlhaus’schen Sinne und
doch auf ganz eigene Weise so beschreibt,
wie das nur ganz selten gelingt: als mit der
Geistesgeschichte verkniipfte Problemge-
schichte des Komponierens.

(Februar 2016) Hartmut Schick
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Singer als Schauspieler. Zur Opernpraxis
des 19. Jahrbunderts in Text, Bild und Mu-
sik. Hrsg. von Anette SCHAFFER, Edith
KELLER, Laura MOECKLI, Florian REI-
CHERT und Stefan SABOROWSKI.
Schliengen: Edition Argus 2014. 193 S.,
Abb., Nbsp. (Musikforschung der Hoch-
schule der Kiinste Bern. Band 5.)

Der vorliegende Sammelband ist das Er-
gebnis einer im Rahmen des Forschungspro-
jekts Sanger als Schauspieler durchgefiihrten
Tagung am 2. Oktober 2010 an der Hoch-
schule fiir Kiinste Bern. Er umfasst sechs
Aufsitze (Céline Frigau Manning, Anselm
Gerhard, Laura Moeckli, Christine Polle-
rus, Anette Schaffer, Stephanie Schroedter),
einen Werkstattbericht (Edith Keller, Stefan
Saborowski, Florian Reichert) und ein Inter-
view (Sigrid T"Hooft mit Laura Moeckli), die
allesamt die gestische Darstellungsfihigkeit
der Pariser OpernsingerInnen in der ersten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts diskutieren. In-
terdisziplindr und intermedial zugleich wer-
den Linien zwischen — normativen und de-
skriptiven — Gestikeraktaten, biographischen
Texten, Regiebiichern, ikonographischem
Material und Rezensionen untersucht.

Zu den Beitrigen im Einzelnen: Laura
Moeckli leitet mit ihrem Beitrag adiquat
den Sammelband ein. Sie zeichnet die ge-
nerellen Voraussetzungen darstellerischen
Schaffens auf der Pariser Opernbiithne des
19. Jahrhunderts nach und legt dabei ihr
besonderes Augenmerk auf die Dichotomie
von ,nature” und ,noble“. Dabei verwendet
sie vor allem biographisches Material sowie
sogenannte ,livrets de mise-en-scéne, was
ihren Beitrag von den iibrigen abhebt. An-
nette Schaffer tiberzeugt vor allem durch
ihre Methodik und erfrischenden Fragen:
Sie gewinnt gerade durch den Vergleich von
ikonographischen Quellen neue Schliisse
zur Frage, inwiefern Gestiktrakeate auf der
Pariser (Opern-)Bithne umgesetzt wurden.
Orientierten sich SingerInnen, die sich —
wie von Schaffer aufgezeigt — durch die

Betrachtung von Kunstwerken inspirieren
lassen sollten, auch an Gestiktraktaten oder
orientierte sich nur der Illustrator des Sin-
gers/der Sangerin spiter bei Anfertigung der
Zeichnung etc. beispielsweise an Johann Ja-
cob Engel? Céline Frigau Manning geht der
Frage nach, welche Personen und Instanzen
im Pariser Théatre Royal Italien in der ers-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts fiir die Biih-
nenrealisation verantwortlich waren. Hierzu
zieht sie vor allem Texte administrativen
Charakters (Vertrige) fiir ihre Untersuchun-
gen heran. In einem zweiten Schritc macht
sie das Publikum als aktiven Mitgestalter der
Bithne stark und untersucht, inwiefern Er-
wartungshaltungen der Rezipienten die Re-
alisation auf der Bithne reziprok mitprigten.
Dabei richtet Manning ihr Augenmerk vor
allem auf die Gestik der SingerInnen.

Was Christina Pollerus in ihrem Beitrag
versucht, ist viel: Anhand neu erschlosse-
ner Quellen erkundet sie die Bedeutung des
Mimisch-Gestischen fiir die Wiener Opern-
biihne von 1800 bis 1830. Das Besondere in
Wien sei es, dass eine ,absolute Hingabe an
das Gefiihl“ (S. 141) vorherrsche, was in Wi-
derspruch zum sonst verhiltnismifig klassi-
schen, von ,Anstand“ und ,MifSigung“ ge-
pragten Verstindnis gestischer (Schauspiel-)
Kunst stand. Pollerus’ Beitrag besticht den-
noch vor allem durch seine Struktur und
seinen Quellenreichtum, auch wenn er sich
streckenweise wie ein Exposé eines grofleren
Forschungsvorhabens liest.

Anselm Gerhard zeigt in seinem Beitrag,
dass es auch pri-verdianische Ausprigungen
der ,parola scenica“ gegeben hat und dass
deren Verstindlichkeit durch semantisch
verstirkende Gesten unterstiitzt wurden.
Anhand zahlreicher musikalischer Beispiele
weist Gerhard nach, dass auch auflerhalb
von Paris sowie in den 20er und 30er Jah-
ren des 19. Jahrhunderts solche Momente
der dramatischen Energiebiindelung exis-
tierten. Gerhard deutet damit auf die frithe
symbiotische Verbindung von ,situazione®,
Musik und ,gestischer Vergegenwirtigung"
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(S. 123) hin. Stephanie Schroedter zeigt in
ihrem sehr elaborierten und quellenreichen
Aufsatz, wie Tinze als Choreographien des
Politischen und Sozialen in die Oper (musi-
kalisch) und auf die Biihne (tinzerisch) Ein-
gang gefunden haben. Dabei dienen sie nicht
als reine Couleur locale, sondern als ernstzu-
nehmende Indikatoren fiir sozial-politische
Entwicklungen des Stidtischen — gerade in
Paris — tiberhaupt. Anhand diverser Beispiele
aus den Grand opéras von Meyerbeer zeich-
net sie die Linien einiger Tanzformen (Can-
can, Polka etc.) nach, decodiert sie und setzt
sie in ihren soziokulturellen Kontext.

Der beigefiigte Werkstattbericht doku-
mentiert einen Workshop, bei dem in Zu-
sammenarbeit mit sieben Singerinnen und
Singern nach einer theoretischen Einleitung
mehrere Ubungen in historisch-informierter
Operngestik des 19. Jahrhunderts durchge-
fithrt wurden. Dabei stellte sich heraus, dass
ein von auflen vorgegebener physikalischer
Zustand mit der Stimme und dem gesam-
ten musikalischen Gestus korrelierte und
somit nicht hinderlich, sondern unterstiit-
zend wirkte. Diese Erkenntnis iiberrascht
allerdings nicht. Auch stilistisch fille die-
ser Beitrag ein wenig aus dem Rahmen des
tibrigen Bandes. Dem gegeniiber steht das
von Laura Moeckli gefithrte Interview mit
Sigrid T’Hooft, die fiir ihre historisch-infor-
mierten Operninszenierungen Bekanntheit
erlangte. In diesem gelungenen Gesprich
werden interessante Einblicke in die heutige
Theaterrealitdt gewihrt. Was im Workshop
als Laborsituation durchgefiithre wurde, ist
T’Hoofts tigliche Realitdt. Dabei geht sie
vor allem auf die Bedeutung von Johannes
Jelgerhuis — eines Schauspieltheoretikers
des 19. Jahrhunderts — ein, den sie dem
eher normativen Gilbert Austin vorzieht.
T Hooft stellt aber auch klar, dass aufgrund
des Zeitdrucks an Opernhiusern die histo-
risch-informierte Praxis ein kaum zu errei-
chendes Ideal darstelle.

Die erzielten Resultate der — wie es die He-
rausgeber selbst nennen — , kiinstlerische[n]

Forschung® (S. 7) reihen sich in den aktu-
ellen Diskurs um die historisch-informierte
Aufltihrungspraxis nahtlos ein. Keiner der
sechs Aufsdtze enttduscht. Meines Erach-
tens iiberzeugen vor allem die Beitridge von
Schaffer, Manning und Pollerus. Der Sam-
melband bleibt seinem im Titel formulierten
Versprechen insgesamt treu. Jeder der sechs
Aufsitze verwendet schwerpunktmiflig ei-
nen anderen Quellentypus, wobei mir Man-
nings Verwendung von Opernvertrigen be-
sonders gewinnbringend erscheint. Alle Au-
torinnen und Autoren zeigen eine hohe phi-
lologische Sensibilitit fiir den Umgang mit
den unterschiedlichen Quellensorten. Wer
einen reprisentativen Einblick in die wis-
senschaftliche Seite historisch-informierter
(musiktheatraler) Auflithrungspraxis des 19.
Jahrhunderts sucht, wird von diesem Band
nicht enttiuscht, auch wenn er den auf die-
sem Forschungsgebiet Versierten kaum neue
Erkenntnisse liefert.

(Januar 2016) Dimitra Will

Spontini und die Oper im Zeitalter Napole-
ons. Hrsg. von Detlef ALTENBURG, Ar-
nold JACOBSHAGEN, Arne LANGER,
Jiirgen MAEHDER und Saskia Maria
WOYKE.  Sinzig:  Studiopunkt-Verlag
2015. 288 S., Abb. (Musik und Theater.
Band 11.)

Werk und Wirken Gaspare Spontinis
bediirfen mit Blick auf die Forschungsli-
teratur keiner Rehabilitierung, wohl aber
Vertiefung und Ausweitung. Dies leistet in
forderlicher Weise dieser Kongressband des
Forschertreffens Gaspare Spontini und die
Oper im Zeitalter Napoleons (Erfurt 20006),
das u. a. anlisslich einer Neuproduktion von
Fernand Cortez am Theater Erfurt stattfand.
Besonders die Pariser Jahre Spontinis (1803
bis 1820) sowie die exzeptionell erfolgreiche
und fir den Zeitgeist exemplarische La Ves-
tale (1807) finden hier schwerpunktmifSig
Beriicksichtigung, seine spitere Zeit als Ge-
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neralmusikdirektor in Berlin wird gestreift,
seine Studienzeit in Neapel und seine frithen
italienischen Opern bleiben ausgespart. Die-
se Konzentration schirft den Blick fiir das
vielgestaltige Wirken Spontinis wihrend
und nach der Regierungszeit Napoleons und
wiirdigt den Komponisten, Dirigenten und
Bithnenpragmatiker als einen der wesentli-
chen Wegbereiter u. a. fiir die Gattungstra-
dition der Grand opéra sowie fiir eine neu-
empfundene, psychologisch motivierte Mu-
sikdramatik. Einziger Wermutstropfen: Ein
analytischer, sich ausschliefSlich der zweiten
Tragédie lyrique — Fernand Cortez (1809) —
und ihrer Uberarbeitungen widmender Bei-
trag hitte das breit ausgelegte Panorama dort
zusitzlich geweitet, wo heutiges Wissen sich
ungleich zur historischen Relevanz verhilt.
Unter Kritik an einer Musikgeschichts-
schreibung, die — entgegen dem historischen
Verstindnis—Instrumentalmusikund Opern-
genre nicht in Bezichung setzt, nihert sich
Anno Mungen einer revidierten Positionie-
rung Spontinis durch ein Parallelisieren mit
Beethoven. Mungen erldutert Beziechungs-
ebenen u. a. durch Analyse der Fassaden-
ikonographie des Palais Garnier von 1875,
einer an politischen Aspekten ausgerichteten
Gegeniiberstellung  der  Eroica-Symphonie
mit Fernand Cortez sowie mit Verweisen
auf analytische Rezensionen E. T. A. Hoff-
manns. Da Mungen Forschungsperspekti-
ven aufzeigt, sie aber hier nicht beschreitet,
ist sein invertierbares Fazit, Spontini sei der
»Beethoven der Oper® (S. 18), nicht Ergeb-
nis, sondern Arbeitshypothese, die — weil
rhetorisches Konstrukt — einer besonders
stichhaltigen Beweisfithrung bediirfte. Auch
Anne Henrike Wasmuth unterzieht in ihrem
Werkstattbericht zur kiirzlich erschienenen
Dissertation dem bis heute fortgeschriebe-
nen, zumeist negativen Bild des Wirkens
von Spontini in Berlin (1821 bis 1841) einer
generellen Kritik, indem sie differenziert das
entsprechende thematische Panorama ent-
faltet (Spontini als ,Gegner von Carl Ma-
ria von Weber, als Dirigentenpersdnlichkeit,

als Hofbeamter des Konigs usw.), um es mit
der Realhistorie zu konfrontieren und — mit
Blick auf Wertzuschreibungen verschiedener
Generationen — dadurch ansatzweise zu re-
vidieren.

Einen substanzreichen Uberblick tiber die
Krisenzeit Pariser Theaterinstitutionen des
Ancien Régime wihrend der ersten Revolu-
tionsjahre, die mit dem Gesetz zur Theater-
freiheit (1791) eine grundlegend veridnderte,
weil erweiterte Konkurrenzlandschaft schu-
fen, legt Riidiger Hillmer vor. Seine Studien
ihrer administrativen wie funktionalen Neu-
strukcurierung unter Napoleon 1806/07
als Segment einer ,symbolischen Politik®
(S. 26f.), die dem ,nationalen Fithrungsan-
spruch Frankreichs“ (S. 27) gerecht werden
sollte, legen tiberzeugend dar, unter welchen
Rahmenbedingungen sich Spontinis Tétig-
keit vollzog. Das isthetische Selbstverstind-
nis der Dichter-Librettisten des Empire,
konzentriert auf seinen wichtigsten Repri-
sentanten, Etienne de Jouy, untersucht Oli-
vier Bara. Es wird deutlich, inwieweit sich die
divergenten klassischen Gattungskonzepte
von Tragddie und Epos unter Einbezug eines
ausbalancierten Verhiltnisses der Kategorien
des Wunderbaren und des Wahrscheinli-
chen zu einem hybriden ,,épique en action®
(S. 32) verbanden, um dem gesteigerten
Schaubediirfnis (eingebettet in einen aufler-
europiischen Exotismus) sowie der Funktio-
nalisierung als politischer Allegorie, die auf
den imperialen Machtanspruch Napoleons
verweist, gerecht zu werden. Daran ankniip-
fend zeigt Matthias Brzoska am Beispiel
von Spontinis Finaldramaturgieen und der
durch kritische Quelleninterpretation abst-
rus erscheinenden Modifikationsgeschichte
des Olimpie-Finales, welche Schwierigkeiten
es bereitete, die erstarkende Kategorie der
historischen Wahrheit (,vérité historique®)
in Einklang zu bringen mit dem Relikt einer
Dramaturgie des gliicklichen Schlusses (,,lie-
to fine®), der sich noch — wie im Rettungs-
finale der Vestale — unter Riickgriff auf die
Asthetik des Wunderbaren (,merveilleux®)
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vollzieht. Brzoska begreift Spontini ebenso
als einen Wegbereiter des schliefSlich histo-
risch wahrhaftigen Katastrophenfinales von
La muette de Portici (1828).

Seine Entstehungsgeschichte reflektierend
sowie die Bezichungen Spontinis zum Hof
und zur spiteren Kaiserin Josephine nach-
zeichnend, interpretiert Arne Langer tiber-
zeugend das Pariser Debiitwerk, die Opéra
comique Milton (1804), als frithes Beispiel
einer Kiinstleroper. Nicht der politische As-
peke hinsichtlich des verfolgten englischen
Dichters ist Thema der Spielhandlung, son-
dern der Ake kiinstlerischer Tétigkeit — ein-
gefangen in eine pastorale Inspirationsszene,
deren intimer Charakter einen scharfen Ge-
gensatz zu den Massenszenen spiterer Wer-
ke bildet. Den langlebigen Erfolg von La
Vestale (1807) fithrt Claudio Toscani unter
Rekurs auf die antike Stoffgeschichte wie
auf unterschiedliche soziale Funktionen von
Klgstern (Schutzraum vs. Gefingnis) zuriick
auf das im Zusammendenken von Musik
und Szene realisierte moderne psychologi-
sche Drama, dessen Opfer — wie im zweiten
Akt besonders sichtbar — als menschliches
Individuum gezeichnet ist. Einen Nachweis
am Notentext, auf welche Weise Sponti-
ni — etwa in rezitativischen Passagen — die
Rolle des Orchesters in die attestierte neue
Qualitit einer verdichteten Kontinuitit der
Handlung (S. 78) einbindet und hierdurch
eine Steigerung emotionaler Effekrivitit er-
reicht (S. 79), erbringt Toscani indes nicht:
Somit hidngt auch seine Behauptung in der
Luft, dass der exzeptionelle Erfolg der Ves-
tale — entgegen spiterer Werke — auf eben
jene neue musikdramaturgische Funktiona-
lisierung des Orchestersatzes zuriickfithrbar
ware.

Ausgehend von den nach europiischen
Landern und deren politischen Interessens-
lagen verschiedenen Konjunkturen der Re-
zeption der Entdeckung Amerikas anhand
des Columbus- und des Cortez-/Montezu-
ma-Stoffes analysiert Jirgen Machder per-
spektivenreich Spezifika der unterschiedli-

chen Darstellung der Eroberung des Azte-
kenreiches auf der Opernbiihne des 18. und
frithen 19. Jahrhunderts. Anhand seiner Li-
brettoanalysen von Alvise Giustis Motezuma
(Antonio Vivaldi, 1733), Friedrichs II. von
Preuflen Montezuma (Carl Heinrich Graun,
1755) und Vittorio Amedeo Cigna-Santis
vielfach vertontem Motezuma (zuerst Gian
Francesco Di Majo, 1765) zeigt er scharfsin-
nig die unterschiedlichen dramaturgischen
Strategien auf, mit denen regionale politik-
wie mentalitdtsgeschichtliche Implikationen
die Historiendeutung beeinflussten (etwa
die Negierung der aztekischen Menschen-
opfer im antispanischen wie -katholischen
Libretto Friedrichs II.). Eine durch Verzicht
auf die Rolle des Aztekenkonigs verursachte
Asymmetrie der Parteien (Spanier/Mexika-
ner) macht De Jouys und Spontinis Fernand
Cortez beispielsweise ebenso abhingig von
,Fremddetermination® (S. 159) und bildet
doch zugleich das Handlungsmodell eines
exotistischen Opernstoffes aus, das fiir das
kommende 19. Jahrhundert stilbildend wer-
den sollte. Die eindriickliche Gegeniiber-
stellung zweier exemplarischer Werke des
Empire — nimlich Spontinis durch propa-
gandistische Tendenzen in neue Formen ge-
zwungener Fernand Cortez und Luigi Che-
rubinis die europiische Spanien-Romantik
reflektierenden Les Abencérages (1813) — lisst
Sieghart Déhring zu dem bestechenden Er-
gebnis kommen, dass sich der gattungsge-
schichtliche Wandel in zwei zukunftsweisen-
de Wege aufteilte, indem er {iber Cherubini
zu Weber und Giacomo Meyerbeer weist
(Grand opéra), iiber Spontini aber zu Hector
Berlioz und Richard Wagner (Musikdrama).

Als ,Sonderrolle“ (S. 221) interpretiert
Thomas Betzwieser Spontinis Beteiligung an
der Einfithrung des Metronoms im franzo-
sischen Musikleben sowie seine Pionierleis-
tungen hinsichtlich einer quantitativ gestei-
gerten Metronomisierung von Partituren der
Grand opéra. Anhand der zweiten Fernand
Cortez-Fassung (1817) und der Olimpie
(1819) zeigt Betzwieser eindriicklich, wie



Besprechungen

281

der Gebrauch von Johann Nepomuk Milzels
Erfindung zu einer gesteigerten Determina-
tion verschiedener (!) Parameter der Partitur
fithrte und wie Spontini — besonders bei rezi-
tativischen Tempogradationen und bisweilen
tiberdeterminiert — akribische Metronom-
angaben notierte, die er — vermutlich als Fol-
ge von Erfahrungswerten aus der Praxis — in
spateren Publikationen (deutschsprachige
Klavierausziige) wieder modifizierte.

Die italienische ~Rezeptionsgeschichte
von La Vestale — ausgehend von ihrer Erst-
auffithrung in Neapel 1811 als Beitrag zur
kulturpolitisch  geforderten Assimilierung
nationaler Traditionen — nehmen Arnold Ja-
cobshagen und Saskia Maria Woyke in den
Blick. Wahrend Jacobshagen detailgenau die
Kulturpolitik Murats skizziert, die typische
neapolitanische Bearbeitungspraxis franzo-
sischer Importe erliutert sowie anhand der
Analyse zweier Vestale-Partituren die sich
vollzichenden Neuerungen beschreibt (etwa
die Verdringung der Kastratenpartien durch
den Tenorhelden modernen Zuschnitts),
korrigiert Woyke die 1884 im Zuge einer
Riickbesinnung auf Spontini getroffene
Feststellung, sein Werk sei bis dato iiber na-
hezu ein halbes Jahrhundert in Vergessenheit
geraten. Obwohl Woyke keine einschligigen
Auffihrungen nachweisen kann, deuten
doch zwei aufgefundene Partiturquellen in
Bologna und Rom (hier gar in neuer itali-
enischer Ubersetzung) auf eine breitere ita-
lienische Rezeption der Vestale als bislang
angenommen. Ob diese Funde indes ausrei-
chen, revidierend und im generellen Sinne
von einer ,intensive[n] Auseinandersetzung®
(S. 108) mit dem Werk zu sprechen, die eine
Riickbesinnung in den 1870er Jahren nicht
erforderlich gemacht hitte, bleibt zweifel-
haft.

Im Zuge seiner Studien zur Dramaturgie
zitierter Musik in Ballett-Pantomimen und
Stummfilmen erlidutert Emilio Sala auch
Beispiele der Neuverwendung von Mu-
sik Spontinis, wobei sein Schwerpunkt die
Analyse von Louis-Luc Loiseau de Persuis

Balletcemusik zu Nina ou la folle par amour
(1813) bildet, in der ein Vestale-Zitat im
Finale eine parallelisierende Interpretation
der Schicksalskonstellationen beider Titel-
heldinnen ermoglicht. Anhand des Abglei-
ches von Libretto und Partitur der Vestale
nihert sich Herbert Schneider der Spezifik
des musikdramaturgischen Komponierens
von Spontini an, ohne jedoch aus seinen
Analysen kontextualisierende Schliisse zu
zichen. Gleiches gilt auch fiir seinen an in-
teressanten  Einzelbeobachtungen  reichen
Uberblick iiber die Vestale-Rezeption im
deutschsprachigen Raum auf Grundlage
zahlreicher Klavierausziige und Libretti, die
in eine lesenswerte Diskussion um metrische
und lexikalische Ubersetzungsproblemati-
ken zweier deutscher Vestale-Libretti (Sey-
fried/Herklots) miindet. Anhand histori-
scher Auffithrungspartituren von La Vestale
und Fernand Cortez zeichnet Axel Schréter
in vorbildlicher Detailanalyse die Spontini-
Rezeption am Weimarer Hoftheater in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts nach und
stellt Goethes wertschitzendes Interesse fiir
den Komponisten heraus: Neben dem wert-
vollen Einblick in die Theaterrealitit einer
kleinen Residenzstadt gelingt der Nachweis,
dass die Bearbeitungen der Partituren Mo-
numentalitit wie politische Implikationen
der Opern abzumildern versuchten.

(Januar 2016) Richard Erkens

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.

Carl Klingemann, 1798 als Kantorensohn
in Limmer an der Leine geboren und 1862
in London als personlich geadelter Legati-
onsrat und geachteter Protagonist des stid-
tischen Musiklebens verstorben, trat bereits
im Alter von 15 Jahren in den hannovera-
nischen Staatsdienst. Nach zweijihrigem
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Aufenthalt in Paris wirkte er bis 1827 als
Kanzlist des hannoveranischen Gesandten
in Berlin und wurde dann im Dienste des-
selben Hauses nach London versetzt. Trotz
beruflich zeitweise unsicherer Zeiten blieb
er dort bis zu seinem Lebensende ansissig.
Zwar war Klingemanns Verbundenheit mit
dem zehn Jahre jiingeren Felix Mendelssohn
Bartholdy durch deren liickenhaft edierte
Korrespondenz bekannt. Das Ausmafd seiner
eigenen und der gemeinsam mit Mendels-
sohn ausgeiibten kiinstlerischen Tatigkeit,
seines Austausches mit dem Komponisten
als Ratgeber, kultureller Vermitder und
Agent blieb jedoch bisher nicht ausgeleuch-
tet.

Regina Back setzt sich in ihrer Studie, die
grundlegend auf der Einsicht und Transkrip-
tion des gesamten erhaltenen Briefwechsels
zwischen Klingemann und Mendelssohn
Bartholdy basiert, zum Ziel, ,.eine neue Per-
spektive auf die Freundschaft und das kiinst-
lerische Zusammenwirken Mendelssohns
und Klingemanns zu 6ffnen® (S. 14) sowie
das ,facettenreiche, korrespondierende Zu-
sammenwirken [...] sichtbar zu machen
und die menschlichen und kiinstlerischen
Schwerpunkte auszumachen, um die sie
kreisten“ (S. 58).

Back gliedert ihre an der Hochschule fiir
Musik und Theater Hamburg 2012 einge-
reichte Dissertation in vier Grof3teile: Ein-
leitend beschiftigt sie sich mit der wech-
selhaften Editionsgeschichte der Schreiben,
deren liickenlose Herausgabe frith an den
Nachfahren Mendelssohns scheiterte. Wei-
ter entstanden biographische Abschnitte zu
Klingenmann und zum Freundschaftsver-
hiltnis mit Mendelssohn, das in den Berli-
ner Jahren 1826/27 seinen Anfang nahm,
mit dem langen Besuch Mendelssohns in
London und der gemeinsamen Schottland-
reise 1829 nachhaltigen Aufschwung nahm
und diverser kiinstlerischer und persénlicher
Krisen zum Trotz mit immer neuerlichen
Treffen bis zum Tod des Komponisten an-
hielt. Schliefflich nimmt die Autorin eine

eingehende Analyse des Briefwechsels vor,
indem sie den Austausch per Brief kultur-
historisch einordnet und den Metadiskurs
zu Briefeschreiben und Freundschaft sowie
zu kiinstlerischen, beruflichen und polii-
schen Themenschwerpunkten gliedert. Dem
musikalisch-kiinstlerischen Wirken Klinge-
manns, darunter die Lieder, bei denen Klin-
gemanns Texte von Mendelssohn zur Verto-
nung herangezogen wurden, sowie das ge-
meinsam verfasste Liederspiel Heimkehr aus
der Fremde (1829), ist der nichste Abschnitt
gewidmet. Schliefflich enthilt der umfang-
reiche Anhang der Arbeit ein Verzeichnis
simtlicher erhaltener Briefe des Austausches
(leider ohne Hinweise auf die Seitenzahlen
der in der Studie abgedruckten Neu-Editi-
onen), ein Werkverzeichnis Klingemanns
sowie den Abdruck ausgewihlter Gedichte
und Lieder des Diplomaten.

Backs Studie fithre beispielhaft vor Au-
gen, wie kulturhistorische Kontexte neue er-
hellende Perspektiven auf das Schaffen und
Wirken zentraler Protagonisten des Musikle-
bens werfen konnen. Zu Recht betrachtet die
Autorin darum als ,spannendstel...] Entde-
ckungen dieser Studie® die ,vielfiltigen ge-
danklichen Querverbindungen [...], die sich
aus dem Vergleich von Klingemanns mu-
sikpublizistischen Beitrdgen, den Romanen
Jean Pauls, dem brieflichen Dialog zwischen
Mendelssohn und Klingemann und ihrem
musikalisch-kiinstlerischem Wirken erga-
ben“ (S. 542). Back zieht den Briefwechsel
der Korrespondenten, wie sie schreibt, ,zu-
gleich als Arbeitsgrundlage und Forschungs-
stand“ heran (S. 59), womit sie dessen Be-
deutung als Quelle noch unbekannter bio-
graphischer Aspekte ebenso beschreibt wie
als Objekt der Forschung, die iiber dessen
quellenkritische Einordnung eine kulturhis-
torische Einbettung des Zusammenwirkens
der beiden Korrespondenten ermdéglicht.
Die insgesamt sehr eindriickliche und um-
fangreiche, ab und an inhaltlich in Quellen-
paraphrasierungen redundante Arbeit ge-
staltet sich im ersten der beiden Punkte aus-
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nehmend gelungen, indem zahlreiche neue
Facetten zum gemeinsamen Schaffen und zu
Klingenmanns Agententitigkeit in Grof3bri-
tannien, besonders auch zum gescheiterten
Opernprojeke The Tempest des Jahres 1847
konturiert werden. Auch in Punkt zwei setzt
sich die Autorin wiederholt und erfolgreich
vom bestehenden Forschungsstand zu Men-
delssohn ab, besonders nachhaltig, indem
sie die Korrespondenz und das gemeinsa-
me Schaffen aufbauend auf die Analyse von
Klingemanns Novellenschaffen am Freund-
schaftsbegriff Jean Pauls ausrichtet.

Weitere Studien mogen sich in Zukunft
vertiefter der Stellung dieses fiir beide Part-
ner zentralen Freundschaftsverhiltnisses
zwischen zeitgendssischen Kategorien kiinst-
lerischer Professionalitit bzw. kiinstlerischen
Dilettantentums widmen. Dies wiirde auch
die Frage aufwerfen, ob beide Seiten, die vor
unterschiedlichen sozialen, religidsen und
finanziellen Hintergriinden agierten, den
Austausch gleichermaflen zweckfrei dach-
ten und pflegten. Zudem steht es aus, den
Stilisierungsgehalt zu hinterfragen, den die
zentral behandelten landschaftsinspirierten
kiinstlerischen Eingebungen bei konkreten
Reiseerlebnissen im Briefwechsel aufweisen.

Uber diese Einzelaspekte weit hinaus be-
eindrucke die hervorragend redigierte Studie
mit enormer editorischer Arbeit im Hin-
tergrund, was nur dazu beitrdgt, das von
der Autorin und ehemaligen Mitarbeiterin
der Mendelssohn-Briefausgabe formulierte
Forschungsdesiderat zu unterstreichen, der
Briefwechsel zwischen Klingemann und
Mendelssohn Bartholdy mége in Ginze
ediert werden.

(Februar 2016) Christine Fischer

HEINRICH AERNI: Zwischen USA und
Deutschem Reich. Hermann Hans Wetzler
(1870-1943). Dirigent und Komponist.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2015. 476
S., Abb., Nbsp. (Schweizer Beitrige zur

Musikforschung. Band 22/Schriftenreihe
der Stiftung Franz Xaver Schnyder von
Wartensee. Band 66.)

Wer war Hermann Hans Wetzler? Auf
diese Frage gibt die hier vorliegende Ziircher
Dissertation eine erschopfende Antwort:
Hermann Hans Wetzler war ein amerika-
nisch-deutscher Komponist aus der Genera-
tion von Dukas, Glasunow, Nielsen, Sibeli-
us, Busoni, Satie, Koechlin, Pfitzner, Rous-
sel, Zemlinsky, Graener, Skrjabin, Vaughan
Williams, Rachmaninow, Reger, Holst, Ives,
Schmidt, Schonberg, Suk, Ravel und ande-
ren. Als Dirigent war er ungefihr gleichalt-
rig mit Toscanini, Mengelberg, Blech, Fried,
Zemlinsky, Kussewizki und Bruno Walter
— Richard Strauss nicht mitgerechnet, der
sechs Jahre ilter als Wetzler war. Mit keinem
der Namen dieser hier genannten Zeitge-
nossen konnte sich die Bekanntheit Wetzlers
messen. Heute ist er sowohl als Komponist
als auch als Dirigent in vollige Vergessenheit
geraten. Bemerkenswert ist es nun, dass der
Verfasser der vorliegenden Monographie
nicht etwa der Uberzeugung ist, dass es gelte,
einen zu Unrecht vergessenen Kiinstler wie-
der ans Licht zu ziehen. Vielmehr verwendet
er die nahezu 500 Seiten seiner Dokumenta-
tion darauf, das lebenslange Scheitern Wetz-
lers als Dirigent und sein fehlendes kiinst-
lerisches Profil als Komponist darzustellen.

Das zweigeteilte Buch besteht im We-
sentlichen aus der Biographie Wetzlers und
einem 240 Seiten umfassenden Anhang,
darin ein vollstindiges Werk- und Schriften-
verzeichnis, eine Aufstellung von Wetzlers
Dirigier-Repertoire, ein komplettes Auffiih-
rungsverzeichnis von Wetzlers Kompositio-
nen durch Dritte sowie Notenbeispiele (dar-
unter das komplette Lied 7he Fairye Queene
op. 1) und zwei unbekannte Briefe von Tho-
mas Mann an Wetzler. Gliickliche Umstinde
hatten dazu gefiihre, dass der Nachlass Wetz-
lers an die Zentralbibliothek Ziirich gelang-
te. Hinzu kamen ,,gut zwei Laufmeter Briefe
und Rezensionen“ aus dem Besitz der letzten
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Lebensgefihrtin von Wetzler, die dem Ziiri-
cher Bestand beigefiigt wurden. So stand ein
ungeheures Material an Notenautographen,
tagebuchihnlichen Notizen, Rezensionen
und Korrespondenzen zur Verfiigung und
wartete darauf, ausgewertet zu werden.

Geht man das Buch durch, so beschleicht
einen hier und da allerdings die Frage, ob
yweniger nicht vielleicht ,,mehr gewesen
wire. Dies betrifft nicht nur den an akribisch
aufgelisteten Daten tibervollen Anhang, son-
dern auch den Haupttext. So fragt es sich,
warum im Kapitel ,[Richard] Strauss“ bei
Beschreibung des Umstands, dass es Wetz-
ler gelungen war, Richard Strauss nach New
York zu holen, um dort eine Reihe von sechs
Konzerten mit dem (privaten) ,,Wetzler
Symphony Orchestra® zu dirigieren, simt-
liche Programme mit Ort, Datum, Werken
und Ausfiithrenden abgedruckt werden, wo
Wetzler selbst nur bei einzelnen Werken
an Stelle von Strauss ans Dirigentenpult
treten durfte (S. 56f.). Bezeichnend fiir die
objektive Sichtweise des Verfassers ist dann
allerdings wieder die Tatsache, dass er die
negativen Kritiken {iber das Dirigat Wetzlers
abdruckt, so z. B.: ,verniinftige Leute schiit-
telten den Kopf, als sie merkten, dafl Wetzler
sich dabei als Mit-Dirigent zu gerieren ge-
dachte [... ohngeachtet der] Uberzeugung,
dafl er ganz und gar nicht zum Dirigieren
pridestiniert ist.“ (S. 63)

Zu den interessanten Dokumenten im
Nachlass Wetzlers gehort zweifellos dessen
Bericht iiber einen Auftritt Gustav Mah-
lers beim 42. Tonkiinstlerfest in Essen am
27. Mai 1906, wo der Meister seine Sechste
Symphonie probte und auffithrte. Anwesend
war auch Bruno Walter, mit dem Wetzler
tiber den Dirigierstil Mahlers sprach. Wir
erfahren Einzelheiten {iber Mahlers Dirigie-
ren, das von ,verbitterter Straftheit, Plastik
und rhythmischer Genauigkeit“ bestimmt
war, was Wetzler als zu wenig differenziert
erschien, Walter aber verteidigte, indem
er es als ,ein ganz schlichtes Schlagen, das
eben alles in sich birgt®, einschitzte (S. 70).

Zudem aber erfihrt man mit Staunen, dass
Wetzler Mahlers Sechste fiir einen ,grofSen
Schwindel® hielt, ,,nichts weiter als der Aus-
druck eines unbindig energischen Willens,
der mit [...] verbittertem Ingenium [...] ein
duflerlich imponierendes Gebdude® schaffe
(ebd.).

Zu Wetzlers Scheitern als Dirigent trug
wahrscheinlich auch sein Sprachfehler bei,
denn er litt seit seiner Kindheit an einem
Stotterleiden. Thomas Mann, der sich von
einigen Begegnungen mit Wetzler auf Sylt
und in der Schweiz und auch von Vortrags-
skripten, die Wetzler ihm in die USA zukom-
men liefs, angetan zeigte, hat ihn offenbar in
seinem Roman Doktor Faustus in der Figur
des Wendell Kretzschmar portritiert. Jeden-
falls deutet die sehr detaillierte Schilderung
eines scheiternden und bis zur Licherlich-
keit sich gebirdenden Sprechers auf meh-
rere Beobachtungen an einem leibhaftigen
Objeke hin (S. 149). Schmerzlich in diesem
Zusammenhang ist hingegen wieder Wetz-
lers mangelnde Einsicht in die Geistigkeit
eines wirklich Grofen, indem er iiber eines
der Gespriche mit Thomas Mann notierte,
dieser habe seinen (Wetzlers!) differenzierten
Gedanken gar nicht immer folgen konnen,
so dass er ,,quasi dozierend erldutern musste,
bevor er erfasste, was ich meinte® (S. 146f.).
Dabei ging es um die Ansicht Manns, dass
man sofort erkenne, wenn etwas von Wag-
ner sei, ,folglich kénne man daher wohl von
einem ,Wagner-Styl* sprechen®; Wetzler da-
gegen: ,,Nur ein Idiot kann von ,Wagnerstyl‘
sprechen® (S. 147).

Die Kompositionen Wetzlers werden
vom Verfasser als stilistisch uneinheitlich
und teils als eklektisch eingeschitze. Ein Be-
streben, ,,mit einem einheitlichen Idiom an
die Offentlichkeit zu treten, sei bei dessen
Kompositionen nicht feststellbar. ,,Umso
mehr festigen sie das Bild eines Musikers,
der sich nicht um dieses Komponistenbild
[mit ausgeprigtem Personalstil] bemiihte
und seine Werke nur als gelegentliche Au-
Berungsform betrachtete® (S. 206). Dies
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scheint auch fiir das grofte Werk zu gelten,
dass Wetzler geschrieben hat: seine einzige
Oper, Die baskische Venus. Sie wurde 1928
in Leipzig uraufgefithre und fiel durch. Be-
sonders in der Berliner Presse erschienen
vernichtende Kritiken, darunter eine von
Alfred Einstein, der im Berliner lageblatt
iiber Wetzler schrieb: ,,Am liebsten wiirde er
musizieren wie Richard Strauss der Schna-
bel gewachsen ist; aber den grossen Mut zur
Trivialitit kann sich nur der Meister selber
leisten. So wird die Melodik gewundener,
die Harmonik komplizierter, auch das hat
viel Arbeit gekostet. [...] Eine richtige Oper;
aber eine ganz chrgeizlose und im Grunde
unkiinstlerische Oper® (S. 140).

Das Buch iiber Hermann Hans Wetz-
ler ist handwerklich einwandfrei gemacht
und dazu in einer sachlichen, gut lesbaren
Sprache verfasst. Sein Verdienst besteht vor
allem darin, einen nicht uninteressanten
Quellenbestand offengelegt und zuginglich
gemacht zu haben, der von den Benutzern
vor allem tiber das Register erschlossen wer-
den diirfte. Wire da nicht eine letztlich un-
scheinbare und mediokre Figur der Musik-
geschichte, die von sich aus einen groferen
wissenschaftlichen Aufwand nicht nahelegt,
konnte man den Band ohne Einschrinkun-
gen empfehlen.

(Januar 2016) Peter Petersen

PAUL RODMELL: Opera in the British
Isles, 1875-1918. Farnham/Burlington:
Ashgate Publishing 2013. XV, 363 S., Abb.
(Music in 19th-Century Britain.)

Fiir gewohnlich wird bis heute die Epo-
che zwischen Purcell und Britten als ein Od-
land britischer Opernkultur angesehen — die
eigene Opernproduktion sei inferior gewe-
sen, die Importe aus dem internationalen
Ausland nachgerade brutalst verunstaltet.
Diese Vorstellung hilt sich hartnickig, und
die Zahl der Publikationen, die sich inten-
siver mit den wahren Sachverhalten ausein-

andersetzen, sind seit flinfzig Jahren immer
noch an den Fingern einer Hand abzuzih-
len. Nur einen Teilbereich behandelt die
nun vorliegende Studie zum Ende dieser
Periode, der Zeit der sogenannten ,British
Musical Renaissance® (auch wenn die Defi-
nition dieser Epoche bis heute nicht exake
festgemacht werden konnte, nicht zuletzt,
weil die Ignoranz weiter Teile der britischen
Musik des 19. Jahrhunderts immer noch
nicht erkundet ist). Ein wichtiger Schritt ist
aber mit dem vorliegenden Band gemacht,
der weit tber Eric Walter Whites A History
of English Opera (London 1983) hinausgeht,
selbst iiber den viel zu kurzen Abriss in der
Blackwell/Athlone History of Music in Britain
(Bd. 5: The Romantic Age 1800-1914, hrsg.
von Nicholas Temperley, London 1981, Ox-
ford 21988). Erstmals finden systematische
Repertoireerkundungen statt, zumal fir die
wichtigsten Londoner Opernkompanien.
Erstmals werden statistische Erhebungen ge-
boten, die (nicht unbedingt {iberraschend)
erweisen, dass der groffte Teil des Reper-
toires in der Tat nicht britisch war. Die Vor-
herrschaft der Franzosen (Meyerbeer, Gou-
nod, Bizet), ltaliener (Verdi, Donizetti, spi-
ter Puccini) und ab 1882 auch Deutschen
(Wagner) ist offenkundig, und es ist duflerst
erhellend, hier nun endlich klare Evidenz fiir
bislang nur pauschal Behauptetes zu erhal-
ten.

So ausfiihrlich das Londoner Opernleben
der Zeit behandelt wird, so gleichberechtigt
erfolgt daneben die Betrachtung des ,,provin-
ziellen“ Musiklebens — in das auch Metro-
polen wie Birmingham, Dublin oder Edin-
burgh einbezogen werden. Gerade die ge-
nauere Betrachtung der lokalen Gepflogen-
heiten, durchaus auch des Bewusstseins fiir
Novitdten (Tschaikowskys Mazeppa etwa
wurde schon 1888 in Birmingham auf Rus-
sisch aufgefiihrt), vermittelt teilweise sehr
Uiberraschende Einblicke in das damalige
Musikleben, auch die teilweise vorhande-
nen Schwierigkeiten, Wagner aufzufiihren
(Rheingold und Walkiire erlebten ihre Premi-
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eren in Birmingham und Dublin erst in den
Jahren 1911-1913).

Die zweite Hilfte des Buches ist der ,,bri-
tischen Oper® gewidmet, den im eigenen
Lande geschaffenen Novititen. Rodmell
listet immerhin mehr als hundert solcher
Werke, die nicht nur komponiert, sondern
auch aufgefiithrt wurden; den wenigsten be-
gegnet man heute noch auf der Opernbiihne
(z. B. Frederick Delius, Romeo und Julia auf
dem Dorfe), einige von ihnen kennt man von
Tontrdgern (Rutland Boughton, 7he Immor-
tal Hour; Gustav Holst, Savitri; Ethel Smyth,
The Wreckers; Arthur Sullivan, fvanhoe), viele
andere sind heute héchstens noch dem Na-
men nach bekannt, die meisten nicht einmal
dies. Es darf als etwas bedauerlich bezeichnet
werden, dass nicht aufgefithrte Werke prinzi-
piell aus dieser Ausarbeitung ausgeschlossen
wurden — gerade mit Blick auf eine mégliche
Repertoireweiterentwicklung wie auch auf
weitere mogliche Forschungsarbeiten hitten
weiterfithrende Betrachtungen inspirierend
wirken kdnnen.

Womit sich Rodmell bewusst nicht be-
fasst, ist das Aufkommen und die Bliite der
britischen ,Light Opera® (die rein musika-
lisch der franzosischen Opéra bouffe nicht
selten deutlich iiberlegen war), die in der
Tat nur geringe Reibungsflichen zur ,erns-
ten Muse® bietet. Diese Entscheidung mag
pragmatisch erforderlich gewesen sein, be-
dauerlich ist sie dennoch — nicht zuletzt weil
sich beide musikalische Traditionen auch
in Grof3britannien gegenseitig befruchteten
und gerade auch der Aspeke der Parodie des
Ernsten in der ,Light Opera“ seit mindes-
tens dem 18. Jahrhundert in England eine
intensive Tradition hatte.

Dies schmilert jedoch nicht den Ge-
winn, den der Band in seiner jetzigen Ge-
stalt bringt — er riumct ein fur alle Mal da-
mit auf, dass erst Bricten die britische Oper
neu geschaffen habe. Die Opernproduktion
davor war zwar weniger nachhaltig ausge-
pragt — doch teilen viele britische Opern
dieses Schicksal mit vielen zeitgendssischen

Schépfungen vom europidischen Kontinent.
Sorgsame Ausstattung, ausgesprochen weni-
ge Schreibfehler, mustergiiltige Register und
teilweise leider nicht ganz optimal gerate-
ne Abbildungen komplettieren den Band.
Wenn manche Abkiirzungen immer wieder
des Nachschlagens bediirfen, so zeigt dies
cher unsere kontinentaleuropiische Igno-
ranz denn ein Versiumnis des Autors.

(Juli 2014) Jiirgen Schaarwdichter

MATTHIAS PASDZIERNY: Wiederauf-
nahme? Riickkehr aus dem Exil und das
westdeutsche Musikleben nach 1945. Miin-
chen: edition text + kritik 2014. X, 983 S.,
Abb., Nbsp. (Kontinuititen und Briiche im
Musikleben der Nachkriegszeit.)

Im Zuge zweier DFG-Projekee, die seit
2009 den Spuren der NS-Zeit im Musikle-
ben Nachkriegs-Deutschlands nachgehen
und somit das bereits seit 2005 laufende
DFG-Projeke iiber NS-verfolgte Musiker er-
ginzen, schrieb Matthias Pasdzierny seine an
der UdK Berlin 2013 angenommene Disser-
tation tber musikalische Remigration und
deren Beteiligung am Wiederaufbau des Mu-
siklebens in den westlichen Besatzungszonen
— der spiteren Bundesrepublik Deutschland.
Der Band eréffnete die seit 2014 bestehende
und von Dietmar Schenk, Thomas Schip-
perges und Dérte Schmidt herausgegebene
Schriftenreihe Kontinuititen und Briiche im
Musikleben der Nachkriegszeit.

Das umfangreiche Buch gliedert sich in
drei Hauptkapitel und einen Anhang. Die-
ser allein umfasst mehr als 300 Seiten bei
einem Gesamtumfang von nahezu 1000.
Nach einer Einleitung skizziert der Verfas-
ser zunichst die Lebensverhilnisse im vom
Krieg zerstorten Westdeutschland, dessen
Bevolkerung — neben Nahrung, Wohnung
und Heizung — sich nach Kultur und insbe-
sondere nach Musik sehnte. Als roter Faden
dient ihm dabei der Dokumentar- und Wer-
befilm Botschafier der Musik von Hermann
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Stofd iiber die Berliner Philharmoniker, der
1952 herauskam. Damals war die BRD
schon gegriindet, die Stidte zeigten aber
immer noch grofle Triimmerflachen, so dass
das musizierende Orchester u. a. inmitten
der Ruinen der alten Philharmonie in der
Bernburger Strafle gezeigt werden konnte.
Sehr geschickt verbindet der Verfasser seine
detaillierte Beschreibung des Films mit einer
ideologickritischen Analyse, die er dann in
mehreren Exkursen auf die westdeutsche Be-
volkerung tibertrigt. Sein Zwischenfazic fillc
nicht gut aus: Das Publikum hinge Ideen
nach, die iiber die Nazi-Zeit zuriick ins 19.
Jahrhundert reichten, es folge ,antiintellek-
tualistischen Paradigmen® und spreche der
»~Musealisierung des Kunstmusikbetriebs®
das Wort (S. 50).

(R)Emigranten kommen im Film nur
insofern vor, als dass sie fiir die Weimarer
Musikkultur der 1920er und 30er Jahre als
Zeugen angefiihrt werden. Als der eigent-
liche ,Riickkehrer wird dagegen Wilhelm
Furtwingler eingefithre, dessen neuerliche
Ubernahme des Postens des Chefdirigenten
groff in Szene gesetzt und dessen (vermeint-
liche) Rolle als geistiger Widerstandskdmp-
fer — ,Den nationalsozialistischen Versu-
chen, meine Kunst als Propaganda politisch
zu missbrauchen, habe ich dufersten Wider-
stand entgegengesetzt” (Furtwingler) — und
schliefflich sogar als Einiger eines kiinftigen
Europas im inner-filmischen Kommentar
explizit verkiindet wird (S. 59-75). Das Ver-
halten der Remigranten bzw. der im Ausland
verbliebenen Exilanten gegeniiber dieser
Schonfirberei war durchaus ambivalent, wie
der Verfasser sorgfiltig herausstelle. Wih-
rend die Familie um Fritz und Adolf Busch
sich mit Protestschreiben gegen schnelle
Harmonisierung wandte und an die ,,Opfer
von Buchenwald“ erinnerte, forderte Otto
Klemperer Politik und Kultur in Deutsch-
land dazu auf, nach vorne zu schauen und
die Macht der Musik zu nutzen, um ,die
Wunden zu heilen, die diese schreckliche
Zeit geschlagen hat.“ (S. 84f.)

Im zweiten und dritten Kapitel des Buchs
stellt der Verfasser die Diskurs- und Vorge-
schichte der Riickkehr (II) sowie die Wir-
kungsgeschichte der Riickkehr (III) auf gut
650 Seiten dar. Hier kommen nun auch
Einzelfille von Rickkehrern zur Sprache,
namentdlich der Dirigent und Musikpida-
goge bzw. Jugendmusikorganisator Richard
Engelbrecht, der Musiksoziologe und Kul-
turtheoretiker Alphons  Silbermann und
der Operettenkomponist Paul Abraham im
Kapitel , Fithlungnahme® sowie der Dirigent
und Komponist Samuel Adler, der Pianist
und Dirigent Hans Oppenheim und der
Pianist und Konservatoriumsleiter Eric-Paul
Stekel im Kapitel ,In der Remigration®.
Dabei legt es der Verfasser darauf an, dass
die biographischen Narrative stets an eine
tibergeordnete Fragestellung gebunden blei-
ben. Solche Aspekte sind z. B. ,Projektion
und Abwehr®, womit das teils prekire Ver-
hiltnis von Dagebliebenen und Riickkeh-
rern erdreert wird, oder ,Inszenierung und
Vermittlung der Riickkehr®, wo es um die
sorgfiltige Planung des Wiedereintritts in
das einst feindlich gesonnene kulturelle Mi-
lieu geht. War die Remigration erst einmal
vollzogen, ergaben sich handfestere Konditi-
onen fiir die einzelnen Riickkehrer: ,In den
Institutionen®, ,Das ,neue Bayreuth®, ,Ju-
gendmusikbewegung®, ,,Emigrantenstaat’
Saarland®, ,, Weikersheim®, ,,Schloss Elmau®.

Exemplarisch fir die ,Ressentiments zwi-
schen Dagebliebenen und Emigranten® ist
— analog der groflen Thomas-Mann-Kont-
roverse von 1945 bis 1949 — der Bruch der
Freundschaft zwischen Bruno Walter und
Hans Pfitzner, der sich anhand der letzten
Briefe, die im Herbst 1946 getauscht wur-
den, gut belegen lasst (S. 91f.). Der Verfasser
fithrt aber auch aus, dass es durchaus Riick-
rufaktionen von staatlicher Seite gegeben
hat, unter denen die Anstrengungen des
bayerischen Staatssekretirs Dieter Sattler
hervorragen, der unter dem Titel Das ande-
re Deutschland ein Veranstaltungsprogramm
konzipierte, bei dem gezielt Schriftsteller
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und Musiker aus dem Exil nach Deutsch-
land eingeladen werden sollten, darunter
Walter, die Gebriider Busch, Klemperer,
Hindemith, Kleiber, Krenek, Milstein, Ser-
kin, Huberman, Schnabel, Heifetz, Piati-
gorsky, Kalter u. a. (nebenbei bemerkt: in
der Namensliste, die Sattler aufgesetzt hatte,
sind von 18 Namen acht falsch geschrieben,
S. 96). Ahnliche Uberlegungen gab es 1950
auch in der Kultusministerkonferenz, wenn-
gleich mit sehr unterschiedlichen Stellung-
nahmen der einzelnen Linder. Am Ende
setzte sich die Auffassung durch, dass remi-
grationswillige Intellektuelle und Kiinstler
nicht gegeniiber anderen Anwirtern auf
Stellen im Kultursektor bevorzugt werden
sollten. Pasdzierny: ,Emigrierte Kiinstlerin-
nen und Kiinstler, die aus eigener Initiative
auf ihre Riickkehr dringten, konnten auf
wenig Entgegenkommen hoffen. Sie wurden
niche als kulturelles, sondern vorwiegend als
soziales Problem betrachtet. (S. 109) Niher
ausgefithre wird diese Haltung der meisten
westdeutschen Behoérden bzw. Kulturins-
titute am Beispiel Paul Hindemiths, Ernst
Kreneks und Ernst Wolffs, deren Riickkehr-
versuche scheiterten, und Clir Wegleins, die
den ecinzigen bekannten Fall eines gelunge-
nen Riickrufs auf eine Hochschulposition
unter exilierten Musikschaffenden darstellt.
Die Frage der Remigration aus eigenem
Antrieb behandelt der Verfasser in drei wei-
teren Teilkapiteln zum Thema ,Fiithlung-
nahme®, in denen es um Riickkehrer geht,
die zwar nicht von Deutschland aus einge-
laden wurden, die aber dennoch auf sehr
verschiedenen Wegen und bei unterschiedli-
cher Motivation ihre alte Heimat wieder er-
reichten. Der Fall Richard Engelbrechts, der
mit seiner jidischen Verlobten und spiteren
Ehefrau iiber die Schweiz nach Argentinien
ins Exil gegangen war, steht fiir jene Refu-
gees, die im Aufnahmeland zwar Fuf§ fassen
konnten und sogar erfolgreich und aner-
kannt waren, die aber das kulturelle Milieu
nach und nach als unertriglich empfanden
und deshalb — bald nach der Kapitulation

Hitlerdeutschlands — zuriick in die unfrei-
willig verlassene Heimat strebten, koste es,
was es wolle. Letzteres hat im Fall Engel-
brechts einen ganz konkreten Hintergrund,
wagte er doch zusammen mit seiner Familie
die illegale Einreise in die US-amerikanische
Besatzungszone in einem versiegelten Ar-
mee-Lastwagen.

Bei Alphons Silbermann, der als Jude und
Homosexueller vor den Nazis iiber Holland
und Frankreich nach Australien floh, ge-
staltete sich die Riickkehr nach Europa und
letztlich nach Koln, wo er am Ende ordentli-
cher Professor wurde, wesentlich planvoller.
Der Verfasser stiitzt sich hier auf die Versf-
fentlichungen Silbermanns, weil Archivalien
nur spirlich tberliefert sind. Ausgehend von
Silbermanns (erster) Autobiographie Ver-
wandlungen zeigt er exemplarisch, wie mit
derartigen ,weichen® Quellen (also Selbst-
zeugnissen, die heute mit dem unschénen
Ausdruck Ego-Dokumente versechen wer-
den) umzugehen ist: Sie miissen analysiert
und kontextualisiert werden, nicht nur zi-
tiert. Von grofler Signifikanz fiir sein strate-
gisches Vorgehen ist Silbermanns Beitrag fiir
die Festschrift Hans Mersmanns von 1957,
weil er darin einerseits offensiv mit seinem
Emigrantenstatus operiert, andererseits aber
seine in Australien und dann auch in Frank-
reich erworbene Kompetenz als Musikso-
ziologe belegt, um sich fiir einen moglichen
Eintritt ins westdeutsche musikwissenschaft-
liche Establishment ins Gesprich zu brin-
gen. Dies gelang ihm zwar nicht und wider-
sprach wohl auch seiner launenhaften Natur,
aber Erfolg hatte er doch; er gehorte zu den
interessantesten und zudem talkshowfesten
Kulturwissenschaftlern seiner Zeit.

Das dritte Exemplum eines , Riickkehrers
ohne Ruf" ist der weltberiihmte Operetten-
komponist Paul Abraham, der als osterrei-
chisch-ungarischer Jude vor den Nazis floh
und 1940 New York erreichte. Am Broad-
way konnte er nicht reiissieren, tragisch
wurde aber seine zunehmende geistige Ver-
wirrung infolge einer verschleppten Syphi-
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lis, die ihn zu mehreren Klinikaufenthalten
zwang, zuletzt auch in Hamburg, wo er 1960
in weitgehender Umnachtung starb. Da die
tatsichliche medizinische Diagnose erst
2008 allgemein bekannt wurde, gab es bis
dahin wilde Spekulationen in den (Massen)
Medien iiber die Ursachen von Abrahams
Geisteskrankheit. Eben dies arbeitet der Ver-
fasser in dieser grof8en Fallstudie heraus, die
sicherlich die verlisslichsten Informationen
iiber Paul Abraham bietet, die man zurzeit
bekommen kann.

Ich breche hier das skizzenhafte Inhaltsre-
ferat ab, weil es den Rahmen einer Rezensi-
on sprengen wiirde. Es wird deutlich gewor-
den sein, dass Matthias Pasdzierny mit sei-
nem Buch Maf3stibe gesetzt hat fiir musik-
historische Forschungen, die soziologische,
mentalititsgeschichtiche und biographische
Aspekte miteinander verbinden. Schon das
Ausmaf der reinen Sachinformationen, die
der Band bereithilt, ist enorm. Dazu kommt
ein Diskursstil, der die ficheriibergreifende
Weite seines intellektuellen Horizonts er-
kennbar werden ldsst. Vertraut mit aller
einschligigen Literatur — Ausnahmen be-
statigen die Regel: Claudia Maurer Zencks
Arbeit im Hindemith-Jahrbuch 1980 ist ihm
entgangen —, greift er, teils im Haupteext,
teils in Fuf$noten, Gedanken und Hypothe-
sen diverser Autor/innen auf und setzt sich
mit ihnen unaggressiv, aber entschieden aus-
einander.

Gewisse Briiche und Unstimmigkeiten,
die das Buch auch zeigt, waren unvermeid-
lich. So stand der Verfasser von Anfang an
unter der Schwierigkeit, eine sinnvolle Ein-
grenzung des Sachgebiets finden zu miissen,
die vom Thema her ecigentlich nicht gut zu
leisten ist. Deutschsprachige Riickkehrlin-
der wie Schweiz (teilweise), Osterreich (teil-
weise), DDR und sogar Berlin (West und
Ost) wurden ausgeschlossen, um die Zahl der
Fille reduzieren zu konnen (die im Anhang
aufgezihlten Orte befinden sich tatsichlich
alle in ,,Westdeutschland“ — von Aachen bis
Wiirzburg). Andererseits hat der Verfasser

den Begriff ,Riickkehr aus dem Exil® auch
wieder grofiziigig definiert, indem aufer
den ,echten Remigranten auch Emigran-
ten, die nur zeitweise die alte Heimat wieder
aufsuchten, und sogar Giste aus dem Exil,
die ,nur® wihrend einer Konzerttournee
in ihrer Vaterstadt oder ihrem Mutterland
vorbeischauten, einbezogen werden. Dabei
konnen Inkonsequenzen praktisch gar nicht
ausbleiben, so, wenn Hermann Scherchen,
der sich als Dirigent wihrend des Kalten
Kriegs zwischen Ost und West bewegt hat,
mit eigenem biographischen Artikel bedacht
wird, Paul Dessau, Hanns Eisler, Eberhard
Rebling, Georg Knepler u. a., die durchaus
von der DDR aus in der BRD auftraten,
dagegen keine Darstellung finden. Wer also
mit ,dem Pasdzierny” in Zukunft arbeitet,
wird im Hinterkopf immer das Missverhilt-
nis zwischen scheinbar sehr vielen Biogra-
phien (im lexikographischen Anhang sind
auf nahezu 200 Seiten 270 Personenartikel
samt jeweiligen Quellenbelegen mitgeteil)
und den unbearbeitet gebliebenen Riickkeh-
rern in Berlin, der DDR und weiteren Lin-
dern in West und Ost bedenken.

Gemessen an der Gesamdleistung, die
der Verfasser mit seinem Buch iiber die
Musiker-Remigration vollbracht hat, fallen
solche Unstimmigkeiten nicht ins Gewicht.
Das trotz seines Umfangs handliche und vor
allem (wegen diverser Register und Verzeich-
nisse) benutzerfreundliche Buch sei allen an
Musik und Politik Interessierten empfohlen.
Es gehort meines Erachtens in jede musik-
wissenschaftliche und zeitgeschichtliche Bi-
bliothek.

(Januar 2016)

Peter Petersen
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STEFAN SCHENK: Das Siemens-Stu-
dio fiir elektronische Musik. Geschichte,
Technik und kompositorische Avantgarde
um 1960. Tutzing: Hans Schneider 2014.
269S., Abb. (Miinchner Verdffentlichungen
zur Musikgeschichte. Band 72.)

Das in fiinf Kapitel plus diverse Anhinge
gegliederte Buch stellt die Publikation jenes
Textes dar, mit welchem sein Autor an der
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen
2011 promoviert wurde. Das Herzstiick
bilden die drei Hauptkapitel zur Geschich-
te des Studios, zu seiner Technik und zu im
Studio entstandenen Kompositionen. Diese
werden erginzt durch drei Verzeichnisse, de-
ren Inhalt hier erstmals publiziert sein diirfte
und daher von besonderem Nutzen ist: 1. zu
den im Siemens-Studio entstandenen Kom-
positionen, 2. eine Inventarliste von 1959
und 3. eine Besucherliste mit Stand 1962.

Die Qualitit dieser Arbeit hat eine unge-
wohnlich grofle Schwankungsbreite. Einer-
seits sind wichtige Quellen, Inventare und
Entwicklungsprozesse des Siemens-Studios
sorgfiltig erfasst und beschrieben. Ande-
rerseits wurden musikhistorische, technik-
geschichtliche, kulturgeschichtliche und
dsthetische Primissen zu oberflichlich, zwar
Entwicklungen nachvollzichend, aber nicht
kritisch beleuchtend, mit wenig dem Ge-
genstand angepasster Methodik und cher
pauschalisierend tibernommen. Dies reicht
teilweise bis in den sprachlichen Ausdruck
hinein, wenn Schenk z. B. von einem ,be-
rithmten Streit (S. 33) schreibt, von ,reiner
Unterhaltungsmusik® versus ,autonomer
Musik (S. 135) oder von ,,unserem* Werk-
begriff (S. 136). Es entsteht auch der Ein-
druck, Schenk wende sich an eine im Bereich
der elektronischen Musik nicht fachkundige
Leserschaft, insbesondere durch die Auf-
nahme eines ,Glossars technischer Begriffe®
(S. 225-239) in seine Dissertation. Selbst
der schillernde und durch seine Setzung im
Titel prominente Begriff der ,Avantgarde®,
der auch sofort in der Einleitung, reduziert

auf eine nicht weiter erklirte ,kleine Avant-
garde® (S. 9), erscheint, wird nicht erldutert
oder diskutiert, sondern es wird lediglich
durch Nennung von Gianmario Borios Dis-
sertation Musikalische Avantgarde uwm 1960
(1993) auf die entsprechende Fach-Diskus-
sion verwiesen (S. 9).

Teilweise ist auch die vermeintliche Fak-
tizitdt des Dargestellten problematisch. Dass
etwa im Siemens-Studio wie in vergleich-
baren Studios in Deutschland ausschlief3-
lich synthetisch erzeugtes Klangmaterial
verwendet worden sein soll (vgl. S. 28), ist
nicht haltbar, da schon in den 1950er Jah-
ren mit akustischen Instrumenten bzw. mit
der menschlichen Stimme aufgenommenes
Material oder andere Tonaufnahmen zum
Einsatz kamen. Schenks Darstellung diirfte
missverstindlich sein, denn er beschreibt
seiner These widersprechende Fakten auf
den Folgeseiten sogar selbst. So erscheint
auch die Konstruktion des Gegensatzes zur
»Musique concréte” problematisch, ja tiber-
holt. Schenk beschreibt zudem mit Kagels
Antithese und im Uberblick weiterer Stiicke
(S. 184ff.) am Siemens-Studio entstandene
Kompositionen, in denen zuvor aufgenom-
mene Geridusche aus dem Konzertpublikum
(Kagel) und andere konkrete Klinge sowie
Sprache verarbeitet wurden.

Am verdienstvollsten diirfte wohl neben
den bereits erwihnten Verzeichnissen das
Kapitel zur Vorgeschichte und Geschichte
des Siemens-Studios (Kap. 3) sein, welches
die Entwicklungen anhand von Belegen
zur Kommunikation nachvollzieht und da-
mit verfiigbar macht. Auf der Musikerseite
kommt Josef Anton Riedl eine prominente
Position zu. Schenk gibt damit auch auf-
schlussreiche Einblicke in die Wege und
Funktionsweisen einer solchen Firma mit
Interesse an einem progressiven Profil in der
Elektronik-Industrie. Schenks Erklirung fiir
die Aufgabe des Studios durch den Siemens-
Konzern ist in folgenden Sitzen erfasst: , Wie
es dazu kam, dass man seitens des Siemens-
Konzerns den Beschluss fasste, selber nicht
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mehr Betreiber sein zu wollen, — nachdem
man das Studio eingerichtet und grof8ziigig
gefordert hatte — kann anhand der zum Teil
widerspriichlichen Auf8erungen nicht restlos
geklart werden. Zu dem Stimmungswechsel
und letztlich zur Entscheidung diirften aber
vor allem Uberlegungen zur Rentabilitit des
Studios beigetragen haben.“ (S. 61.)

Das Besondere des Miinchner Studios ist,
dass erstens ein Konzern aufgrund gewisser
Eigeninteressen am Marke elektronischer
Klangerzeugung und Wiedergabe dessen
Aktivititen finanzierte und zweitens das
Studio nur wenige Jahre (ca. 1955 bis 1968)
bestand. Letzteres scheint sich, wie Schenk
belegt, ungiinstig mit Ersterem verquicke zu
haben. Er legt mit Dokumenten aus der in-
ternen und externen Firmenkommunikation
dar, wie sich die Firma Siemens gegen die Ver-
markeung der im Studio und dessen Umfeld
entwickelten Gerite dauerhaft wehrte und
sich damit wohl einen gerade entstechenden
Marke verbaute (Kap. 3.4. ,Der Riickzug des
Konzerns®, bes. S. 62—-64). Die Konsequenz
war die Schenkung der Studioausstattung an
die zur Nutzung an der ihr unterstellten und
von der Stiftung gefithrten Hochschule fiir
Gestaltung in Ulm im Jahr 1963 (vgl. S. 67).
Am dort 1962 von Alexander Kluge und Ed-
gar Reitz gegriindeten Institut fiir Filmgestal-
tung sollte es angesiedelt werden. Doch fand
der Umzug erst im Herbst 1966 statt und das
Studio wurde bereits 1968 wieder geschlos-
sen. Diese SchlieSung war final, wiewohl zu-
mindest die Geritschaften und Materialien
nichtin den Miill entsorgt, sondern im Keller
der Hochschule eingelagert wurden (vgl. S.
76). 1993 ging der Bestand auf Initiative Jo-
sef Anton Riedls an das Deutsche Historische
Museum {iber, wo es seit Mai 1994 besichtigt
werden kann. An diesem Wiederaufbau war
Schenk ebenso beteiligt wie der chemalige
Tonmeister des Studios Hansjorg Wicha (vgl.
S. 77). Schenk fungiert seither als Betreuer
dieses Studios.

In Kapitel 4 zur technischen Entwick-
lung sind Darstellungen von auch in diver-

sen anderen Studios vorhandenen Geriten
nachzulesen. Dazu zihlen Rausch- und
Impulsgeneratoren (Kap. 4.2.3.) und Si-
gezahngeneratoren, die Hohnerola und der
Bildabtaster, der dem Siemens-Studio vom
Siidwestfunk 1960 iiberlassen wurde. Die
ebenfalls bei der musealen Wiederbelebung
zum Vorschein gekommenen Kompositi-
onen, die im Siemens-Studio entstanden
(vgl. Schenks Verzeichnis der Stiicke bis
Juni 1962, S. 201-224), ergeben mit ihrem
iiberraschenden Fokus auf der Filmmusik
ein spannendes Gesamibild. Leider geht
Schenk dabei auf den Bereich der fiir Filme
und Theaterstiicke entstandenen Tonbinder
nicht weiter ein. En détail sind in den Kapi-
teln 5.3., 5.4. und 5.5. folgende Kompositi-
onen unter dem Gesichtspunke ihrer Entste-
hung im Siemens-Studio unter Nutzung der
dortigen Gerite beschrieben (Lochstreifen
und Bildabtaster erweisen sich bei Schenks
Beispielanalysen als besonders prominen-
te ,,Werkzeuge®): Herbert Briin: Wayfaring
Sounds (1961), Mauricio Kagel: Antithese
(1962) und Josef Anton Riedl: Komposition
fiir elektronische Klinge Nr. 2 (1963). Dem
schlieft sich ein punktuell beschreibendes
Uberblicks-Kapitel (5.6.) an, in dem nach
Sprachlich-Lautlichem, Konkretem versus
Elektronischem und Visuellem unterschie-
den wird. Es erweist sich mit seinen Beispiel-
,2Komponisten teilweise als Fundgrube,
denn es handelt sich u. a. um heute kaum
noch prisente, seinerzeit aber richtungwei-
sende Kiinstler wie den Schriftsteller und
Horspielautor Paul Portner oder den Maler
Giinter Maas. Auch Kompositionen von Jo-
sef Anton Riedl und Dieter Schnebel werden
hier besprochen.

Alles in allem erweist sich Schenks Arbeit
als eine Kombination von wichtigen Fund-
stiicken aus dem Siemens-Studio und zu we-
nig Einbettung des Entdeckten in grofere
musik- und kulturhistorische Zusammen-
hinge.

(Januar 2016) Simone Heilgendorff
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DIETER KIRSCH: Die Musikalien der
Diizese Wiirzburg. Katalog der hand-
schriftlichen und  gedruckten Bestinde.
Teil I: Katalog der Musikbandschriften des
Dijzesanarchivs Wiirzburg und seiner De-
posita. Wiirzburg:  Echter-Verlag 2014.
Band 1: A~Z. Band 2: Anonymi und Sam-
melhandschriften. XXVI, 1690 S., No-
tenincipits (Quellen und Studien zur Mu-
sikgeschichte Wiirzburgs und Mainfran-
kens. Band 3.)

DIETER KIRSCH: Die Musikalien der
Diizese Wiirzburg. Katalog der hand-
schriftlichen und  gedruckten Bestinde.
Teil 2: Katalog der Musikdrucke des Dioze-
sanarchivs Wiirzburg und seiner Deposita.
Wiirzburg: ~ Echter-Verlag  2014. XXV,
885 S. (Quellen und Studien zur Musikge-
schichte Wiirzburgs und Mainfrankens.
Band 4.)

Gedruckte Musikalienkataloge sind rar
geworden, seitdem sich offentlich zuging-
liche Datenbanken (vor allem RISM) als
platzsparende und pflegeleichte Alternati-
ve etabliert haben. Ob sie in Bezug auf die
Haltbarkeit konkurrieren konnen, bleibt ab-
zuwarten. Und was die Benutzerfreundlich-
keit angeht, so sind die Vorziige des schnel-
len Hin- und Herblitterns der Buchseiten
— jedenfalls fiir denjenigen, der damit auf-
gewachsen ist — nicht von der Hand zu wei-
sen. Insofern ist der Entschluss der Diozese
Wiirzburg, eine Druckausgabe der Daten-
bankeintrige zu ihren Archivbestinden zu
finanzieren, zu begriilen. In den vorliegen-
den volumindsen Binden finden sich denn
auch Informationen zu mehr als 11.000
Handschriften und Drucken, die aus 175
Pfarreien sowie einigen Nachldssen und an-
deren Sammlungen stammen. Waihrend die
Handschriften in der RISM-Datenbank ver-
zeichnet sind, stehen die Beschreibungen der
Drucke iiber das Diézesanarchiv Wiirzburg
auch online zur Verfiigung. Der Lesbarkeit
der Datensitze dienlich sind die vorange-
stellte Konkordanz der verwendeten Siglen

der Provenienzen und Bestinde sowie — be-
sonders wichtig fiir alle diejenigen, die nicht
RISM-erprobe sind — ein ausfithrliches Ab-
kiirzungsverzeichnis. Der Handschriftenka-
talog ist in zwei Teilbinde untergliedert: Der
erste Band enthilt in alphabetischer Abfol-
ge die namendich zugeschriebenen Werke,
der zweite Band die Anonyma, alphabe-
tisch geordnet nach Titel bzw. Uberschrift,
sowie einige Kompilationen (darunter z. B.
eine Joseph Schuster zugeschriebene lateini-
sche Karfreitagsmusik, die vorwiegend aus
Opernstiicken u. a. von Schuster, Mozart,
Vranicky und Righini besteht). Knapp die
Hilfte des Handschriftenbestands ist in die-
sem Teilband aufgefiihre.

Der Druck des Katalogs verdanke sich
dem Wunsch, ein Stiick regionale Kirchen-
musikgeschichte in Buchform zu dokumen-
tieren und der Forschung anzubieten. Dies
kann man jedenfalls dem Geleitwort des
Wiirzburger Bischofs Friedhelm Hofmann
sowie dem Vorwort des Reihenherausgebers
Ulrich Konrad entnehmen, wobei Hofmann
unter Bezug auf die Liturgickonstitution
des zweiten Vatikanischen Konzils auch
die fortfiihrende Pflege des Repertoires als
Wunsch an die Zukunft formuliert. Inwie-
weit dies jenseits der anerkannten Klassiker
bei kirchlicher Gebrauchsmusik méglich, ja
wiinschenswert ist, wire zu diskutieren. Im
Ubrigen ist es auch keineswegs so, dass sich
an dem erschlossenen Bestand eine liicken-
lose Repertoireentwicklung in der Didzese
bis ins 20. Jahrhundert hinein ablesen liefSe.
Denn zum einen nehmen weltliche Lieder,
Mirsche, Potpourris, Walzer, Zitherstiicke
u. a. m. in dem Bestand einen breiten Raum
ein. Zum anderen weist Dieter Kirsch in
seiner knappen Einleitung, die die wenigen
(vorwiegend eigenen) Forschungsarbeiten
resiimiert, darauf hin, dass das iiberlieferte
Notenmaterial, in dem die Pfarreien in sehr
unterschiedlichem Mafle vertreten sind, nur
einen kleinen Rest des einmal vorhandenen
Bestands darstellt. Aufriumaktionen im
Gefolge von stilistischen und isthetischen
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Neuausrichtungen der Kirchenmusik haben
dazu gefiihrt, dass die Mehrzahl der fiir die-
sen Zweck angefertigten Handschriften aus
dem 19. Jahrhundert stammt. Es handelt
sich hdufig um Abschriften von gedruckeen
Musikalien, die sich Schullehrer fiir ihren ei-
genen Gebrauch oder zum Verkauf angefer-
tigt haben. Die tberlieferten Drucke dage-
gen reichen bis in das frithe 17. Jahrhundert
zuriick. Sie dokumentieren dariiber hinaus
die Vorliebe der Region fiir die instrumen-
tenbegleitete Kirchenmusik, die es den Ci-
cilianern schwermachte, hier Einfluss zu ge-
winnen. Derlei globalen Schlussfolgerungen
aus der Ubersicht tiber den Bestand heraus
kénnen nun detaillierte Forschungen, etwa
zu den kirchenmusikalischen Profilen ein-
zelner Pfarreien, zu einzelnen Komponis-
ten, zu den Schullehrern als Distributoren
u. v. 2. m. folgen. Die drucktechnisch hoch-
wertigen Binde, die zusitzlich durch diverse
Register erschlossen sind, bieten sich als ide-
aler Ausgangspunke dafiir an.

(Dezember 2015) Christoph Henzel

JURGEN MEYER: Akustik und musika-
lische  Auffiihrungspraxis. Leitfaden  fiir
Alkustiker, Tonmeister, Musiker, Instru-
mentenbauer und Architekten. Sechste er-
weiterte  Auflage. Bergkirchen: Edition
Bochinsky 2015. 358 S., Abb., Nbsp.
(Fachbuchreihe Das Musikinstrument.
Band 24.).

Das nun in der sechsten Auflage vorlie-
gende Werk Jirgen Meyers gilt nicht zu Un-
recht als ein Standardwerk der musikalischen
Akustik. Seine Entwicklungsgeschichte ldsst
sich bis weit vor die erste Auflage (1972) in
die 1960er Jahre zuriickverfolgen, als Mey-
er mit seinen Artikeln in der Instrumenten-
bau Zeitschrifi und in Das Musikinstrument
die ersten Grundlagen fiir sein opus eximi-
um legte: Aufsitze wie ,Die Deutung von
Klangspektren® (1963), ,Die Klangspektren
von Fagotten® (1963) und ,,Die Klangspek-

tren von Klarinetten® (1964) miindeten zu-
nichst in Meyers Monographie Akustik der
Holzblasinstrumente in  Einzeldarstellungen
(1966), diedannab 1972 in sein umfang- und
kenntnisreiches Hauptwerk Akustik und mu-
sikalische Auffiibrungspraxis aufging. Dieses
erhielt ab der dritten Auflage (1995) eine bis
heute unverinderte inhaldiche Gliederung,
in der zunichst eine (auch fiir interessierte
Laien sehr verstindliche, umsichtige und
stets ansprechend geschriebene) Einfiihrung
in die Akustik und in das Klangbild der west-
europdischen Musikinstrumente gegeben
wird. Darauf folgt eine umfangreiche, tief-
gehende und auf jedes einzelne Instrument
eingehende Beschreibung der , Klangeigenar-
ten der Musikinstrumente® (inkl. Singstim-
me) sowie in einem weiteren Kapitel deren
Richtcharakteristiken. Dass die Darstellung
der Richtcharakeeristiken fiir jedes einzelne
Musikinstrument noch einmal getrennt von
den Klangeigenarten der einzelnen Musik-
instrumente behandelt wird, ist manchmal
ein wenig irritierend, da man diese ja auch
schon pro Instrument im Bereich der Klang-
eigenschaften hitte beschreiben kénnen.
Die Trennung von Richtcharakeeristik und
Klangeigenschaft ist jedoch schon dahinge-
hend verstindlich, da die Richtcharakteristik
in den nachfolgenden Kapiteln zur Raum-
akustik noch einmal eine besondere Rolle
spielt (besonders ab ,7.2. Die klangliche
Wirkung im Raum®, S. 210ff.).

In diesen Kapiteln (,Grundlagen der
Raumakustik; ,Akustische Eigenschaften
alter und neuer Auffithrungsstitcen®; ,Die
Sitzordnung im Konzertsaal; ,Akustische
Gesichtspunkete fiir Besetzung und Spielwei-
ses ,Akustische Probleme im Opernhaus®)
geht Meyer weit tiber die raumakustischen
Darstellungen hinaus, die man sonst in ver-
gleichbaren Werken findet, indem er die
Hauptabstrahlrichtungen der Musikinstru-
mente mit den einzelnen Reflexionsflichen
von Konzertsilen in Verbindung bringt,
ausfiihrlich die gegenseitige Horbarkeit
der Musiker auf dem Podium aus Musi-
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ker- und Dirigentenperspektive bespricht,
in Opernhdusern die Ausprigungen von
Schallreflexionen aus Orchestergriben in
verschiedener Tiefe und Balustradenformen
darstellt, die Kirchenbaustile mit ihren ver-
schiedenen Nachhallzeiten und akustischen
Eigenschaften mit den Kompositionsstilen
verschiedener Epochen zusammenbringt
etc. Im siebten Kapitel zur ,,Sitzordnung im
Konzertsaal“ (ab S. 203ff.) lduft Meyer zur
Héchstform auf, wenn er pro Instrumenten-
gruppe die Richtcharakeeristiken der Musik-
instrumente mit den raumakustischen und
besetzungstechnischen Gegebenheiten in-
nerhalb des Orchesters fiir einzelne Konzert-
sile und westeuropiische Orchesterwerke
zu erhellenden Einsichten zusammenbringt
(besonders auch, wenn es um amerikanische
vs. deutsche Sitzordnung geht). Besonders
dieses und die beiden darauffolgenden Kapi-
tel (,,8. Akustische Gesichtspunkete fiir Beset-
zung und Spielweise® sowie ,,9. Akustische
Probleme im Opernhaus®) sind sowohl fiir
AkustikerInnen, MusikerInnen, Musikwis-
senschaftlerInnen aller Fachbereiche, Diri-
gentenlnnen, Konzert- und Opernbesuche-
rInnen gleichermaflen mit einem besonders
hohen Erkenntniswert zu empfehlen, da
hier Musikgeschichte, Komposition, Inst-
rumentation und Interpretation sowie Inst-
rumenten- und Raumakustik in einen bei-
spielgebenden, stets verstindlichen und fiir
den Musikbetrieb und dessen Verstindnis
alltagsrelevanten Zusammenhang gebracht
werden.

So zeigt sich Meyers Akustik und Mu-
stkalische  Aufflibrungspraxis auch in der
modernsten Auflage nicht nur als ein her-
vorragendes Nachschlagewerk, sondern es
ist auch nach wie vor eine unerschopfliche
Fundgrube von hilfreichen Beschreibungen
und leicht verstindlichen Darstellungen aus
dem Bereich der musikalischen Akustik, die
man in anderen vergleichbaren Werken so
schnell nicht findet, wie vor allem beispiels-
weise die Formant-Diagramme der Blech-
und Holzblasinstrumente (ab S. 45), die

schon beschriebenen Richtwirkungen von
Musikinstrumenten (ab S. 107), die Fre-
quenzbereiche und bevorzugten Reflexionen
von Orchesterinstrumenten (S. 170f., 210),
die Einschwingzeiten der einzelnen Musik-
instrumente im Verhiltnis zu Tonabstinden
und Erstreflexionen (S. 284) oder die cha-
rakteristischen Vibrato-Werte von Musikin-
strumenten (S. 291) etc.

Durch das neu hinzugekommene zechnte
Kapitel wird die neue Auflage zur erwei-
terten Auflage. Meyer geht hier vor allem
auf raumakustische, besetzungstechnische,
klangliche und kompositorische Eigenhei-
ten ein. So beschreibt er zunichst die ver-
schiedenen Grundrissarten und Bauformen
der Konzertsile in den letzten 50 Jahren,
die er in vier Kategorien einteilt (rechteck-,
facher-, sechseck- und arenaformig). Meyer
kann hier iberzeugend darlegen, dass sich
die Priferenz fiir Konzertsaalneubauten seit
den 1960er Jahren wieder sehr von den fi-
cher- und sechseckformigen Bauformen
zuriick zum bewihrten rechteckformigen
Schuhschachtelformat gewandelt hat, da erst
bei letzterem die seitlichen Erstreflexionen
stark und frith genug sind, um einen ange-
nehmen Riumlichkeitseindruck hervorzu-
rufen. Auch werden an dieser Stelle die Vor-
und Nachteile zusitzlicher, an den Konzert-
saal angeschlossener Hallrdume diskutiert.
Des Weiteren stehen die Erwartungen von
Hérern und Musikern an Musikauffithrun-
gen und Konzertsilen im Vordergrund. Es
wird hier deutlich, dass es Horergruppen
gibt, die cher auf die Spielweise der Inter-
pretlnnen achten, und Horergruppen, bei
denen es eher um die Wirkung des Konzert-
saals geht. Ebenfalls neu ist die akustische
Einschitzung der optimalen Biithnengrofle
aus der Sicht der MusikerInnen (und das
»grofler nicht immer gleich ,besser bedeu-
tet). Besonders aufschlussreich in Hinblick
auf die Sitzordnung und Besetzung von
Blas- und Streichinstrumenten zeigt sich der
Abschnitt tiber die Schallabstrahlung und
Klangbalance (S. 323ff., besonders auch mit
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der Erkenntnis, dass die mehrfache iiberein-
andergelegte Aufnahme einer einzelnen
Geige nicht dem naciirlichen Héreindruck
entspricht, der entsteht, wenn mehrere un-
terschiedliche Geigen zusammenspielen).
Vor allem (aber nicht nur) fiir historische
Musikwissenschaftler ist der letzte Abschnitt
dieses Kapitels interessant, in dem der Ein-
fluss des Nachhalls (und der Verdeckung)
auf die Schwelle fiir die Lokalisierbarkeit
von leiseren Klingen nach einem lauten Ak-
kord besprochen wird, da hieriiber (wenn
man die Nachhallverhiltnisse der jeweiligen
Auflihrungsstitten berticksichtigt) anhand
der Dynamikschwankungen im Notentext
auf die Tempo- und Dynamikvorstellungen
verschiedener Komponisten zuriickgeschlos-
sen werden kann.

Trotz dieser Fiille an neuen und erhel-
lenden Informationen fragt man sich am
Ende des zehnten Kapitels, warum es nicht
inhaltlich einfach auf die anderen Kapitel
des Buches aufgeteilt wurde (z. B. gehort
,10.1.1. Grundformen der Konzertsile“ [S.
317ff.] zum Abschnitt ,,6.1.3. Schallfeld und
Raumform® [S. 168ff.]; der Abschnitt ,,10.3.
Schallabstrahlung und Klangbalance® [S.
323fF.] gehort ins Kapitel ,,7.2. Die klang-
liche Wirkung im Raum® [S. 210ff.] usw.),
zumal einzelne Stellen wie z. B. das von ferne
erklingende Posthornsolo aus Mahlers Drit-
ter Symphonie (S. 327) auch schon vorher
im Buch (S. 263) in gleicher Form behan-
delt wurden. Ein wenig schade ist es auch,
dass das Namens-, Werk- und Sachwortver-
zeichnis (ab S. 349ft.) nicht aktualisiert wur-
de. So lassen sich nach dem neunten Kapi-
tel (bzw. nach S. 316) keine Komponisten,
Werke oder Fachbegriffe mehr tiber die Re-
gister finden. Aber all dies sind Marginalien.

Fir ein grundlegendes Verstindnis der
klanglichen Vorginge im Konzertsaal ist
Jurgen Meyers Akustik und musikalische
Auffiibrungspraxis auch in seiner sechsten
Auflage cin fiir die historische und syste-
matische Musikwissenschaft gleichermafien
bedeutsames und unentbehrliches sowie seit

Jahrzehnten bewihrtes Standardwerk, das
in jeder Musikbibliothek seinen festen Platz
haben sollte.

(Dezember 2015) Christoph Reuter

Der musikalische Mensch. Evolution, Biolo-
gie und Pidagogik musikalischer Begabung.
Hrsg. von Wilfried GRUHN und Anne-
marie SEITHER-PREISLER. Hildesheim
u. a.: Georg Olms Verlag2014. 372 S., Abb.
(Olms-Forum. Band 9.)

Wilfried Gruhn und Annemarie Seither-
Preisler sind prominente Vertreter einer
musikpidagogischen bzw. psychologischen
Forschung, die die komplexen Prozesse des
Lernens an grundlegende neurologische Ab-
laufe zu koppeln suchen. Die groflen Fort-
schritte, die die immer feineren bildgeben-
den Verfahren fiir das Verstindnis der Funk-
tionsweise des Gehirns erdffnen, machen es
beispielsweise moglich, die Verarbeitung von
Horreizen in unterschiedlichen Horarealen
nachzuverfolgen und so deren Komplexitit
nachzuvollziehen. Insbesondere Gruhn hat
seit etlichen Jahren versucht, diese Erkennt-
nisse fiir eine andere Grundlegung und Aus-
richtung musikpadagogischer Entwiirfe zu
nutzen. Insofern wundert es nicht, dass in
dem hier zu rezensierenden Buch ein gro-
Ber Bogen von der Evolution zur aktuellen
Pidagogik zu schlagen ist, um ,Eltern und
Erziehern eine aktuelle fachliche Orientie-
rung” (S. 8) zu bieten. Die Beitrige namhaf-
ter Wissenschaftlerinnen und Wissenschaft-
ler unterschiedlicher Disziplinen gruppieren
sich um den Begriff der musikalischen Bega-
bung, der, wie die Herausgeber im Vorwort
zu Recht hervorheben, im alltdglichen Dis-
kurs iiber Musiklernen und Instrumentaller-
nen zentral ist: Was also ist Begabung, wie
entwickelt sie sich und welche neurobiolo-
gischen Korrelate fiir Begabung sind zu fin-
den? Der Sammelband vereint Uberblicksar-
tikel (z. B. von Maria Spychiger und Judith
Hechler, Andreas C. Lehmann oder Bjorn
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Merker) mit Beitrigen zu speziellen Aspek-
ten (wie der Begabung im Sport von And-
reas Hohmann) oder Fallstudien (Franziska
Olbertz). Diese Vielfalt macht einen Teil des
Reizes des Buches aus. Hier allerdings kdn-
nen nur wenige Beitrige beriicksichtigt wer-
den, doch sei vermerkt, dass ohne Ausnahme
Personen zu Wort kommen, die nicht nur
grofles Wissen und viel Erfahrung einbrin-
gen kénnen, sondern in etlichen Fillen auch
durch originelle Beitrige die Entwicklung
des Feldes vorangetrieben haben.

Im ersten Teil werden die Grundlagen der
Begriffe gelegt. Schon der erste Beitrag der
Frankfurter Musikpsychologinnen Spychi-
ger und Hechler zeigt, dass die Begriffe Be-
gabung und Musikalitit komplex sind und
sich einfacher Definitionen und empirischer
Zuginge entzichen. Mit dem Bereich des
Ubens wird im Artikel von Andreas C. Leh-
mann und Hans Gruber ein Bereich ange-
sprochen, der mit Begabung wenig zu tun zu
haben scheint, geht es doch in ihrem Kapitel
zunichst um das Expertisemodell, das vor
allem die Rolle von Ubestrategien in Abhin-
gigkeit von investierter Zeit erfasst. Dass sie
Begabung stirker als Produkt der Umwelt
begreifen, steht durchaus im Spannungsver-
hilenis zu Grundannahmen anderer Kapitel
—auch das trige zur Qualitdt des Bandes bei.

Derzweite Teil ist mit ,Begabung und Ent-
wicklung® tiberschrieben. Wilfried Gruhn
und Gabriele Schellenberg unternehmen
den Versuch, die musikalische Entwicklung
mit der Identifizierung und Férderung von
,begabten Kindern zu vernetzen. Dieses
Kapitel wendet sich auch an Personen, die
nicht spezialisiert oder wissenschaftlich vor-
belastet sind, zeigt aber auch die Schwie-
rigkeiten bei diesem Unterfangen auf. Aus
diesem Teil sei noch auf den interessanten
Beitrag von Heiner Gembris hingewiesen.
Der Paderborner Wissenschaftler untersucht
seit einigen Jahren schon musikalisches Ler-
nen und Spiel in der Lebensspanne. Bega-
bung und Kompetenz gewinnen dabei noch
einmal ganz neue Qualititen, weil sie nicht

mehr ausschliefSlich als Merkmal von Kin-
dern und Jugendlichen verstanden werden,
sondern auf lange Zeitriume hin gedacht
werden, in denen dann auch Erfahrung (und
der Umgang mit nachlassenden Fihigkeiten)
einen Platz findet.

SchliefSlich wird im dritten Teil den bio-
logischen Grundlagen von Musikalitit und
Begabung gefolgt. Besonders interessant ist
der Beitrag Bjorn Merkers, cines lange in
den USA an prominenten Orten forschen-
den Neurowissenschaftlers. Sein Beitrag aus
der Sicht der Evolutionsbiologie liest sich
schr vergniiglich. Er vermag nicht viel Neues
tiber die pidagogischen Fragen beizutragen,
aber seine Ausfithrungen tiber die Funktion
von , Arabesken® und Kunst, tiber Ausiiben-
de und Zuhorer liefern Anregungen — und
erst beildufig merke man, dass Merker dann
nicht tiber Virtuosen und Pop-Stars schreibr,
sondern iber den Schwarzkehl-Metzger-
vogel oder den Grauriicken-Leierschwanz
(S.261).

Nicht mitallen Beitrigen wird man in jeg-
licher Hinsiche gliicklich sein. Die Entschei-
dung z. B. im einleitenden, oben vorgestell-
ten Beitrag den Uberblick iiber Begabung,
Musikalitit und Personlichkeit mit der Vor-
stellung eines eigenen Befragungsinstrumen-
tes enden zu lassen, ist nicht sehr gliicklich,
zumal die Argumentation bis dorthin nicht
immer nachvollzichbar erscheint.

Dass der Buchtitel nur vom Menschen im
Singular spricht, ist symptomatisch fiir eine
in diesem Band vorherrschende Sichtweise,
die in ihren (musik-)psychologischen Teilen
individualpsychologisch, in ihren neurowis-
senschaftlichen Anteilen dagegen tiberhisto-
risch und allgemein anthropologisch geprigt
ist. Damit setzen die Herausgeber auch ei-
nen Kontrapunkt zur vorherrschenden er-
zichungswissenschaftlichen und auch der
fachdidaktischen Diskussion, die die gesell-
schaftlichen Anteile in der Ausprigung und
Entwicklung von Begabungen und Kompe-
tenzen betont. Auch der politische Diskurs,
der in der Legitimation musikalischer For-
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derprogramme wie JeKi (,Jedem Kind ein
Instrument) fast immer die soziologischen
Perspektiven (etwa in der Betonung von
Bildungsnihe oder -ferne) betont, kann des-
halb hier keinen Raum finden.

Ob nun tatsichlich Erziehenden Ori-
entierung gegeben wird, ob sie ,Begabte®
von ,Unbegabten® unterscheiden kénnen,
ob sie — wie es zwischen den Zeilen durch-
klingt — daraus richtige Entscheidungen fiir
Forderungen ableiten kénnen, erscheint
auch nach der Lektiire des Buches fraglich.
Zu komplex ist immer noch das Zusam-
menspiel internaler und externaler Prozes-
se. Auch unter den offensichtlich Hochbe-
gabten und gut Ausgebildeten (etwa unter
den Absolventen von Musikhochschulen)
entscheidet sich die Frage, wer den Durch-
bruch schafft, oft an ganz anderen Kriterien:
am Marketing, an kommunikativen Fihig-
keiten, an Netzwerken oder an physischer
Konstitution. Die Herausgeber verweisen
selber auf die Rolle etwa der Motivation (S.
17) — das Buch als Ganzes lisst derlei eher in
den Hintergrund treten. Gleichwohl ist das
Buch geeignet, auch in einem so dynamisch
sich entwickelnden Feld der Wissenschaft
fur einige Jahre als grundlegendes Werk zur
Einfihrung und Orientierung zu fungieren.
(Januar 2016)  Andreas Lehmann-Wermser

NOTENEDITIONEN

HEINRICH SCHUTZ: Stuttgarter
Schiitz-Ausgabe. Simtliche Werke. Band 5:
Cantiones sacrae 1625. Opus 4: Vierzig Mo-
tetten fiir 4 Singstimmen und Generalbass.
Hrsg. von Uwe WOLF. Stuttgart: Carus-
Ver/ﬂg20]3. XLVII, 176 S., Abb.

HEINRICH SCHUTZ:  Stuttgarter
Schiitz-Ausgabe. Simtliche Werke. Band
11: Symphoniae sacrae II 1647. Opus 10:
Siebenundzwanzig geistliche Konzerte fiir 1
bis 3 Singstimmen, 2 obligate Instrumente

und  GeneralbafS. Hrsg. von Konrad
KUSTER. Stuttgart: Carus-Verlag 2012.
LIV; 257 S., Abb.

Mit den Binden 5 und 11 liegen nun sie-
ben der auf insgesamt 23 Binde angelegten
Stuttgarter Schiitz-Ausgabe (SSA) vor. Die
seit 1992 beim Stuttgarter Carus-Verlag er-
scheinende Ausgabe, die in Zusammenarbeit
mit dem Heinrich-Schiitz-Archiv der Hoch-
schule fiir Musik Dresden entsteht, versteht
sich — dhnlich wie die Neue Schiitz-Ausgabe
(NSA; Birenreiter Verlag, Kassel) — nicht
nur als wissenschaftliche, sondern expli-
zit auch als praktische Ausgabe. In vielerlei
Hinsicht unterscheiden sich beide Ausga-
ben aber signifikant voneinander, und auch
wenn beide von mehreren Herausgebern
besorgt werden, leidet die SSA doch nicht
an jenen Problemen, die die NSA bis heute
prigen und die diese zu ciner Ausgabe ma-
chen, deren ,einheitlicher Ansatz sich allein
auf die Ausstattung und eine das Schiitzsche
Gesamtwerk begreifende Werkausgabe be-
schrinkt. Die an einer chronologischen
Bandeinteilung orientierte SSA verfolgt hin-
sichtlich ihrer Editionspraxis eine grundsitz-
lich andere Richtung: Auch wenn auf dem
bisher gegangenen Weg kleinere Abwei-
chungen gemacht wurden und noch immer
gemacht werden, versteht sie sich als eine
wissenschaftlich fundierte, quellenkritische
Gesamtausgabe mit einheitlichen Editions-
richtlinien, die Aufschluss iiber die Relation
zwischen Edition und Quellen in einem de-
taillierten Kritischen Beriche gibt.

Beide Binde verfiigen iiber Einfiihrun-
gen in die jeweiligen Sammlungen. Jene von
Uwe Wolf fillt sehr knapp aus und man wiir-
de sich noch mehr Informationen etwa im
Hinblick auf eine damalige/heutige Auffiih-
rungssituation wiinschen. Hervorzuheben
ist Konrad Kiisters detaillierte Ausfiihrung
zu verschiedensten Aspekten, wie etwa der
zeitpolitischen Situation, der notwendigen
differenzierten Studie zur Werkentstehung
oder aufftihrungspraktischen Angaben un-
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ter Beriicksichtigung der handschriftlichen
Frithfassungen. Diese Einfiihrungen sind
sowohl in Deutsch als auch in Englisch ab-
gedruckt und beinhalten wie in Band 5 auch
eine Ubersetzung der lateinischen Wid-
mung, der Vorrede des Autors und der Epi-
gramme (von Michael Heinemann), ebenso
wie Textnachweise, Hinweise zur liturgi-
schen Stellung der Texte und eine Uberset-
zung der lateinischen Texte (von Christine
Haustein und/bzw. Stefan Michel). Der
nach der Edition abgedruckte Kritische Be-
richt hingegen ist ausschliefSlich auf Deutsch
wiedergegeben. Zahlreiche Faksimileabbil-
dungen, die fir die Edition aufschlussreiche
zeitgenossische Hinweise und somit fiir den
Nutzer wichtiges Anschauungsmaterial zur
Verdeutlichung bieten, runden die Binde
ab. Leider kommen die handschriftlichen
Frithfassungen der Symphoniae Sacrae II mit
nur einer Abbildung ein wenig zu kurz.
Erfreulich ist der weitgehende Verzicht
auf das Werk zu sehr verindernde Maf$nah-
men (etwa eine zusitzliche deutsche Textun-
tetlegung im Fall der Cantiones Sacrae oder
im Hinblick auf eine Auffithrung veranlasste
Transpositionen); auch das klare Notenbild
trigt zu einer schnellen und einfachen Ausei-
nandersetzung mit den Werken bei. Der Ori-
entierung an der Musikpraxis sind die Anga-
ben zu Ambitus in Stimmbuchstaben eben-
so wie die Verwendung moderner Schliissel
geschuldet, wobei die originale Schliisselung
im Vorsatz jeder Stimme angegeben wurde.
Die Entscheidung zur Verkiirzung der No-
tenwerte um die Hilfte in Tripeltakten im
Unterschied zur niche erfolgten Verkiirzung
im geraden Take ist allerdings erneut kri-
tisch zu sehen. Sie ist aus textkritischer Sicht
nicht notwendig und verunklart das Noten-
bild im Hinblick auf die im Originaldruck
gegebenen Informationen. Gerade vor dem
Hintergrund einer wissenschaftlich-quellen-
kritischen Ausgabe bleibt diese Verinderung
des Notentextes aber problematisch: Da die
Notenwerte im zusammengesetzten Takt

(6/4) ebenfalls nicht verkiirzt werden, geht

der im Originaldruck gemachte, eindeutige
typographische Unterschied zwischen 6/4-
und 3/1-Take verloren. In dhnlicher Weise
wurden die Metrumsangaben verindert: Im
Gegensatz zu den beibehaltenen originalen
Mensurzeichen des geraden Taktes, wurden
sie (in den Cantiones Sacrae) im ungeraden
Takt durch das Zeichen ,,3 ersetzt und die
originalen Mensurzeichen wie die originalen
Notenwerte wurden tiber dem Sopran an-
gezeigt. Hier wiirde man sich eine optisch
ansprechendere Losung durch den Verlag
wiinschen.

Musik- und gattungsgeschichtlich beding-
te Unterschiede in den beiden Ausgaben be-
stehen etwa in der Behandlung der Schluss-
noten: Werden sie bei Wolf in der Tradition
der Motette als Longae ohne definierten
Wert dargestellt, hat dies um die Jahrhun-
dertmitte keinerlei Bedeutung mehr und sie
erhalten bei Kiister jenen Wert, mit denen
der Take voll schlieffen kann. Eine Besonder-
heit bildet auch die in Kiisters Ausgabe not-
wendig gewordene Realisierung der im Ori-
ginaldruck vorhandenen Abteilungsstriche,
denen verschiedene Aufgaben zukommen
konnen: Sie bilden einen Anhaltspunke fiir
eine Takegliederung, dienen als Gliederungs-
element von reich bewegten Melodiefiguren
der ausfiihrenden Stimme(n) und zeigen
schliefflich auch grofiere Zusammenhinge
innerhalb eines Werkes an. In der Edid-
on werden sie durch eine Verlingerung des
Taktstriches nach unten (Generalbass) bzw.
oben (Violine 1) angezeigt.

Unbestreitbar scheint in beiden Werk-
sammlungen Schiitz programmatische Ab-
sicht, die sich in der Zusammenstellung der
Textvorlagen andeutet. Lassen sich im Fall
der Cantiones Sacrae nur ungefihre Aussa-
gen iber die Entstehung des Werkkomple-
xes treffen, sind es bei Schiitz’ op. 10 Kiisters
Diskussion der handschriftlichen Friihfas-
sungen und die Aufarbeitung der komplexen
Quellenlage wie Werkgeschichte, die dazu
beitragen, die verschiedenen Entwicklungs-
schichten des Werkes transparenter werden
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zu lassen. Dies fiihrte nicht nur dazu, dass
mehrere Exemplare des Originaldrucks zu-
gleich als Hauptquellen herangezogen wer-
den mussten; erfreulicherweise entschloss
man sich auch dazu, die musikalisch ei-
genstindigen Friihfassungen der Komposi-
tionen SWV 346a, 348a, 361a im Anhang
komplett abzudrucken.

In einer solch sorgfiltigen Aufarbeitung
der Werkgenese und den detailreichen Infor-
mationen zum Umfeld des Werkes legen die
Herausgeber beider Binde nichts Geringeres
als einen verlisslichen Notentext vor, der
sowohl die grundlegende Basis fiir die Aus-
einandersetzung mit Schiitz’ Musik als auch
eine Briicke zwischen musikwissenschaftli-
cher Forschung und praktischer Musikaus-
ibung prisentiert.

(Januar 2016) Stefan Gasch

GOTTLIEB MUFFAT: Componimenti
Musicali per il Cembalo. Hrsg. von Alexan-
der OPATRNY. Graz: ADEVA 2015. 134
S., Notenbeilage. (Denkmiiler der Tonkunst
in Osterreich. Band 158.)

Muffats Sammlung mit sechs Cembalo-
suiten und einer Ciacona gehort zu den we-
nigen barocken Drucken, die wiederholt mit
Neuausgaben bedacht wurden. In der Denk-
miler-Reihe (DTO) hatte Guido Adler be-
reits 1896 eine Ausgabe besorgt, die 1959
ein weiteres Mal erschien. Obwohl zeitgleich
mit Adler auch Friedrich Chrysander Muf-
fats Kompositionen in einem Supplement-
band der Hindel-Gesamtausgabe vorgelegt
hatte, erschienen neben einer Faksimile-
Ausgabe noch weitere Editionen im 19. und
20. Jahrhundert, zuletzt noch eine 2009 von
Christopher Hogwood besorgte.

Da allen Ausgaben der Originaldruck als
Vorlage dient, sind die Abweichungen des
Notentextes untereinander cher marginal;
allenfalls die Ausfiihrlichkeit des Kritischen
Berichts unterscheidet sie voneinander. Dies
mag ursichlich daftir sein, dass Opatrny

dem Kritischen Bericht noch einen Ab-
schnitt hinzugefiigt hat: ,Die Componimenti
musicali per il Cembalo in der Sicht von Gui-
do Adler bis heute® (S. 123-131), in dem
er den Mangel an weitergehenden Forschun-
gen beklagt, fiir den er die absolute Autori-
tit der Adler’schen Ausgabe verantwortich
macht. Die Ironisierung, mit der Opatrny
die Ausgabe Chrysanders und die nachfol-
gende Suche nach weiteren Entlehnungen
Hindels aus dem Werke Muffats beschreibt,
hitte er sich besser gespart, vor allem weil
er selber versucht, Ahnlichkeiten in Werken
anderer Komponisten aufzuspiiren, um da-
mit den Vorbildcharakter der Werke Muffats
zu belegen. Dass in diesem Zusammenhang
eine Reihe von Werken Mozarts in den Blick
genommen werden, mag ja noch einiger-
maflen plausibel sein, dass aber von Muffat
initiierte kompositorische Entwicklungen
dann in den Werken der Wiener Romanti-
ker ihren Niederschlag gefunden haben sol-
len, entspringt wohl eher dem Wunschden-
ken des Herausgebers als der Realitit. Dieser
Eindruck dringt sich schon alleine deswe-
gen immer wieder auf, weil Opatrny auch
sprachlich sehr viel konziser sein kénnte. Ein
Beispiel mag gentigen: ,Langer Rede kurzer
Sinn: die Nuss ,Achse Mozart — Muffat® lisst
sich allein von den Componimenti oder von
den in diesem Absatz genannten Mozart-
Kompositionen ausgehend nicht wirklich
knacken.“ Doch auch seine nachfolgenden
Versuche, die moglicherweise gar nicht au-
thentischen Klavierkonzerte allein aufgrund
dhnlicher Nachlissigkeiten im akzidenziel-
len Bereich doch Muffat und diesem damit
eine Vorreiterstellung in der Entwicklung
des Wiener Klavierkonzerts zuzuschreiben,
bleiben blass und koénnen nicht wirklich
tiberzeugen. Die Prignanz, mit der Guido
Adler die Componimenti historisch verortet
hat, bleibt Opatrny jedenfalls schuldig.
Doch zuriick zur Edition. Nach einem
recht knappen Vorwort, aus dem nur mit
Miihe das Erscheinungsdatum des Vorlage-
druckes herauszulesen ist und in dem sich
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Opatrny ein wenig in den Fallstricken von
ywissenschaftlicher” und ,praktischer Aus-
gabe verfingt, bietet die Ausgabe Faksimiles
von Titelblatt und Vorrede sowie der ersten
Notenseite des Drucks. Einige kleinere Fak-
similes werden in Fuflnoten zur Erklirung
einiger Einrichtungsfragen mit abgedrucke.
Zusitzlich gibt Opatrny — dabei Adler fol-
gend — die Muffat’sche Verzierungstabelle
auf einem verstirkten Einzelblatt bei, er-
ginzt um weitere Ornamente, die in der Lis-
te nicht aufscheinen.

Im ,Revisionsbericht® behandelt Opatrny
die wichtigsten Fragen, die sich bei der mo-
dernisierten Umschrift des alten Druckes
ergeben, recht ausfiihrlich und hinreichend
deutlich — sieht man wiederum von einigen
sprachlichen Schnitzern ab. Dass Opatrny,
anders als noch Adler, die Dal-segno-An-
weisungen bzw. petites reprises durch Vol-
tenklammern verdeutlicht, hat gewiss seine
Berechtigung. Das gilt auch fiir die Beibe-
haltung der originalen Generalakzidenzien.
Problematisch ist allerdings sein Umgang
mit Warnungsakzidenzien, weniger, weil zu
viel oder zu wenig den Notentext verunkla-
ren, sondern weil er (auch heute iiberfliissi-
ge) Akzidenzien Muffats in Klammern setzt.
Diese sind mithin nicht mehr von seinen
eigenen Zusdtzen unterscheidbar (,Runde
Klammern wurden in der Edition fiir Warn-
bzw. Sicherheitsakzidenzien verwendet, und
zwar im Interesse der Einheitlichkeit sowohl
fir aus der Vorlage tibernommene, als auch
stillschweigend fiir hinzugefiigte® — S. 111).
Auf der anderen Seite werden manche von
Muffat verwendete Warnungsakzidenzien
nicht {ibernommen; mehr als zwei Zusatz-
akzidenzien fiir die gleiche Note im Take
werden ,zumeist“ nicht notiert (in T. 16
der Allemande der zweiten Suite finden sich
dann aber doch immerhin vier Vorzeichnun-
gen fiir es”, drei davon geklammert). Derarti-
ge Inkonsequenzen wiren leicht vermeidbar
gewesen.

Dass sich Opatrny bei der Einrichtung
der Notenseiten an Muffats ,,wohl durch-

dachten® [!] (S. VIII) Vorlagen orientiert,
ist nachvollziehbar. Dies macht er, allerdings
ohne dies mitzuteilen, nicht sklavisch. Das
ist grundsitzlich legitim, doch hitte er ab-
weichende Akkoladenaufteilungen im Kri-
tischen Bericht wohl besser verzeichnet, da
seine verbalen Ausfithrungen eine diploma-
tisch getreue Aufteilung des Notentextes
suggerieren.

Wesentliche Fehler im Notentext finden
sich, wie ein punktueller Vergleich mit dem
Faksimile zeigt, nicht. Lediglich im ,Rigau-
don Bizarre“ der dritten Suite fehlt in T. 21
bei der Bassnote ein bei Muffat vorgeschrie-
benes und auch nach heutiger Orthographie
notiges Aufldsungszeichen. Und warum das
ebenfalls notwendige Auflosungszeichen in
T. 17 der Fantasie von Partita III in Klam-
mern gesetzt ist, obwohl es in der Vorlage
steht, ist ebenfalls unklar. Das gilt auch fiir
einige geklammerte Staccatostriche  (wie
etwa in T. 40, Sopranstimme, drittletzte
Note), die zweifelsfrei in der Vorlage vor-
handen sind. Dankbar wire der Nutzer der
Ausgabe gewiss auch gewesen, wenn auf die
handschriftlichen Fehlerkorrekturen in der
Vorlage hingewiesen worden wire, wie Gui-
do Adler dies aus guten Griinden noch tat.
Denn sicherlich wurden diese Korrekturen
nicht in allen Druckexemplaren vorgenom-
men, weswegen es sich letztlich an den frag-
lichen Stellen in der Neuausgabe um Abwei-
chungen von der Vorlage handelt.

Insgesamt aber erweist sich der Notenteil
als sehr zuverlissig. Lediglich die sehr grof§
gesetzten Akzidenzien bei den Verzierungs-
zeichen konnen beim Spielen zu Irritationen
fithren — zumal, wenn sie geklammert sind.
Da viele Ausgaben erginzte Akzidenzien
iiber die Akkolade setzen, ist die Gefahr ei-
ner Fehlinterpretation grof3.
(Februar 2016)

Reinmar Emans
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JOHANN GOTTLIEB NAUMANN
(1741-1801): Missa in d (1794) fiir Soli
(SATB), Chor (SATB) und Orchester. Par-
titur. Erstausgabe hrsg. von Katrin BEM-
MANN. Stuttgart: Carus-Verlag 201I5.
152 8.

JOHANN GOTTLIEB NAUMANN
(1741—-1801): Missa d-Moll (Dresden 1778)
for SATB, 2 Fliten, 2 Oboen, 2 Fagotte, 2
Hérner, Streicher, Pauke ¢ Continuo.
Hrsg. von Thomas ]. MARTINO. New
York: Mannheim Editions 2014. 106 S.
(Masterworks from the 18th Century Ger-
man States. Band 48.)

JOHANN GOTTLIEB NAUMANN
(1741-1801): Missa in G fiir gemischten
Chor (SATB), Soli (SATB) und Orchester
oder Orgel/Klavier. Hrsg. von Klaus WINK-
LER. Esslingen a. Neckar: Helbling Verlag
2015. 136 S.

JOHANN GOTTLIEB NAUMANN
(1741-1801): Missa g-Moll fiir Soli, Chor
und Instrumente (1764). Partitur. Hrsg.
von Claudia LUBKOLL. Berlin: Musikver-
lag Ries & Erler 2015. VI, 176 S. (Musik-
schiitze aus Dresden. Band 20.)

Musik des 18. Jahrhunderts aus Dres-
den, vor allem Kirchenmusik, erfreut sich
seit mehr als zwei Jahrzehnten eines zuneh-
menden Interesses sowohl der Musikpraxis
als auch der Fachwissenschaft. Kaum ein
Jahr vergeht ohne Erst-Wiederauffithrungen
oder CD-Produktionen von Kompositio-
nen aus dem Repertoire der Katholischen
Hofkirche. Weil der sichsische Hof in der
Regel die Nachlisse der leitenden Musiker
ankaufte und oft auch das dazugehérige Auf-
fuhrungsmaterial archivierte, steht trotz aller
kriegsbedingten Verluste in der Sichsischen
Landesbibliothek — Staats- und Universitits-
bibliothek Dresden ein Quellenfundus von
beeindruckender Geschlossenheit zur Ver-
fugung, dessen Erforschung parallel zu den
LAusgrabungen® der letzten Jahrzehnte wich-
tige Fortschritte gemacht hat. Niche zufillig
gibt es aus diesem Fundus inzwischen auch

eine Unzahl von Editionen unterschiedli-
cher Zielsetzung und Qualitdt, die oft im
Zusammenhang mit einzelnen Auffiithrun-
gen entstanden. Der Stellenwert solcher
Ausgaben hat sich allerdings verindert, weil
die ausfithrenden Musiker inzwischen ihr
Material auf der Basis von Mikrofilmen oder
Digitalisaten mit Hilfe von Notenschreib-
programmen selbst herstellen konnen, aber
oft nicht iiber das notige Hintergrundwissen
verfiigen, um in allen Detailfragen sinnvolle
Entscheidungen zu fillen. Letzteres gilt oft
genug auch fiir Editionen, die in etablierten
Verlagen erscheinen.

Zu den Komponisten, die innerhalb der
hier nur grob umrissenen Zusammenhin-
ge einige Beachtung fanden, gehért Johann
Gottlieb Naumann, der nach dem Ende
des Siebenjihrigen Krieges am sichsischen
Hof zunichst als Kirchen-Compositeur eine
Anstellung fand, dort 1776 zum Hofka-
pellmeister aufstieg und dieses Amt bis zu
seinem Tod innehatte. Den aktuellen For-
schungsstand zu seinen Messen reprisentiert
vor allem die Dissertation von Katrin Bem-
mann, Die katholische Kirchenmusik Johann
Gottlieb Naumanns (1741-1801), die seit
2008 gedrucke vorliegt. Zu den zentralen
Annahmen dieses Buches zihlt die letztlich
auf Ortrun Landmann zuriickgehende The-
se, dass Naumann normalerweise Einzelsitze
des Ordinarium Missae nach Bedarf fiir die
Auflihrungen zusammenstellte. Das fithrte
zu Konsequenzen im Werkverzeichnis: Bem-
mann ldsst nur acht Messen gelten, die Nau-
mann ausdriicklich als Zyklen konzipierte
und die durchweg in einheitlicher Zusam-
menstellung iiberliefert sind. Alle anderen
Teile des Ordinarium Missae aus seiner Fe-
der werden in ihrem Katalog einzeln aufge-
listet. Es gibt allerdings auch Argumente, die
gegen ihre These sprechen. So erwies sich das
handschriftliche Verzeichniff derer simtlichen
Kirchen Musicalien so vom Herrn Capellmeis-
ter Naumann verfertiget worden sind (D-D],
Mus. Bibl. Arch. III H 790b) als Verzeichnis
fiir den Ankauf der Partituren nach dem Tod



302

Besprechungen

des Komponisten, das spiter zum Hofkir-
chenkatalog umgearbeitet wurde (siche dazu
Weber-Studien Bd. 8, 2007, S. 242-245)
und insgesamt 21 Messen auf der Basis der
vom Komponisten notierten Entstehungs-
daten als (fast durchweg vollstindige) Zyk-
len registriert. Dieser Katalog ist jedoch hin-
sichtlich der Zusammenstellung von Ein-
zelsitzen ebenfalls nicht frei von Irrtiimern.
Spitere Revisionen des Musikalienbestandes
erbrachten weitere Erkenntnisse, und die
auf diesem Wege ermittelten Zyklen wurden
1818 mit neuen Einbinden versehen. Die
urspriingliche Zusammengehorigkeit von
Ordinariumssitzen ist aber nicht nur eine
Frage der historischen Rekonstruktion, son-
dern auch fiir moderne Editionen von Nau-
manns Messen ein wesentliches Kriterium.
Ginzlich unproblematisch im Hinblick
auf die skizzierten Fragen ist die 1794 ent-
standene Missa in d (im Verzeichniff als Nr.
18, bei Bemmann als M 6 gefiihre), die Ka-
trin Bemmann selbst fiir den Carus-Verlag
herausgegeben hat. Uber die Zusammen-
gehorigkeit der einzelnen Teile gab es nie
irgendwelche Zweifel, und neben dem
Autograph (das tibrigens in der Hofkirche
bis in das 20. Jahrhundert hinein als Diri-
gierpartitur benutzt wurde) stehen zwei in
Dresden entstandene Particurkopien sowie
das originale Stimmenmaterial als Quellen
zur Verfiigung. Aufgrund des pastoralen
Charakters mancher Abschnitte und des in
einigen Abschriften enthaltenen gleichzeitig
entstandenen Offertoriums Parvulus natus
est nobis liegt die urspriingliche Bestimmung
dieser Messe fiir das Weihnachtsfest auf der
Hand. In der Dresdner Hofkirche hatte sie
bis in die Zeit zwischen den beiden Welt-
kriegen einen festen Platcz im Repertoire.
Die Dichte der lokalen Uberlieferung lisst
die Ausklammerung weiterer Quellen und
die Beschrinkung von Quellenbeschreibung
und Kritischem Bericht auf die wirklich
wesentlichen Sachverhalte plausibel erschei-
nen. Fehlende Informationen zum weiteren
Gebrauch dieser Messe in Dresden und an-

dernorts und zur nachtriglichen Abtrennung
des Benedictus vom Sanctus in der Mitte
des 19. Jahrhunderts sind offensichtlich der
praktischen Zielsetzung dieser Ausgabe ge-
schuldet. Diese Edition ist aber — und das ist
nicht unwichtig — auch geeignet, um Nicht-
Spezialisten eine exemplarische Vorstellung
von Naumanns spiten Messen zu vermitteln.
Fiir Domkapellmeister und Kantoren, denen
der notige Orchesterapparat zur Verfiigung
steht, bietet dieses Werk eine sinnvolle Alter-
native zum gingigen Repertoire sowohl fiir
das Festhochamt am ersten Weihnachtstag
als auch fiir Kirchenkonzerte in der Weih-
nachtszeit. Ubrigens hatte Willy Hess diese
Messe bereits 1987 nach einer Abschrift aus
der Universitdtsbibliothek Basel als Kompo-
sition von Friedrich Theodor Frohlich in den
Schweizerische[n] Musikdenkmdler[n] heraus-
gegeben — ein Missverstindnis, das erst mehr
als zehn Jahre spiter aufgeklirt wurde. Auf
der Basis von Frohlichs Abschrift datierte
Hess das Werk in das Jahr 1828 — wer etwas
zum Schmunzeln lesen mochte, schaue in das
Vorwort dieser Ausgabe.

Fiir Naumanns Messen G-Dur und d-
Moll (1778) konnten die Herausgeber nicht
auf eine dhnlich geschlossene Quelleniiber-
lieferung wie bei der Messe d-Moll (1794)
zuriickgreifen. Im VerzeichnifS derer simtli-
chen Kirchen Musicalien werden beide Werke
als Nr. 7 (mit abweichendem Credo) und 11
(mit anderem Gloria) gefithrt. Hinsichdich
der Zusammengehorigkeit der Einzelsitze
stiitzte sich Klaus Winkler bei seiner Editi-
on der Messe G-Dur auf das erhaltene Au-
tograph (D-DI, Mus. 3480-D-83), von dem
allerdings Sanctus und Agnus Dei wegen
starker Beschidigung nur noch schwer les-
bar sind. Deshalb zog er fiir die beiden letz-
ten Teile eine Abschrift aus dem Fundus des
Dresdner Tonkiinstlervereins (D-DI, Mus.
3480-D-572) als Erginzung heran, deren
Satzfolge exakt derjenigen im VerzeichnifS de-
rer samtlichen Kirchen Musicalien entspricht.
Thomas J. Martino legte seiner Ausgabe
der Messe d-Moll (1778) ausschlieSlich die
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Widmungspartitur fiir den Geburtstag des
Kurfiirsten Friedrich August III. (D-DI,
Mus. 3480-D-26, mit dem gleichzeitig ent-
standenen Offertorium Da pacem Domine)
zugrunde. Die Bindung beider Editionen
hinsichdlich ihrer Satzfolge an jeweils eine
einzige Quelle erscheint auf den ersten Blick
willkiirlich, erweist sich jedoch im Hinblick
auf die urspriingliche Zusammengehérigkeit
der einzelnen Teile als plausibel, ohne dass
die Herausgeber irgendwelche Griinde fiir
ihre Entscheidung mitteilen. Die praktische
Zielsetzung (in beiden Fillen ohne Quellen-
beschreibung und Kritischen Bericht) wird
im Fall der Messe G-Dur durch ein ausge-
sprochen tibersichtliches Satzbild vollauf
erreicht, wihrend in der Partitur der Messe
d-Moll (1778) die extrem kleingedruckeen
Noten, aber auch Merkwiirdigkeiten der
Anordnung wie die Vokalstimmen tiber dem
gesamten Orchester und die Pauken unter
der Orgel sowohl dem Studium als auch
dem praktischen Gebrauch véllig unnétige
Schwierigkeiten bereiten.

Ginzlich anders liegen die Vorausset-
zungen fiir die Edition der Missa g-Moll,
die Claudia Lubkoll als Band 20 der Reihe
Musikschiitze aus Dresden im Verlag Ries &
Erler vorgelegt hat. Weder existieren ein
Autograph oder eine Widmungspartitur,
noch erscheint das Werk in einem der hand-
schriftlichen Verzeichnisse von Naumanns
Kirchenmusik. Dagegen berichtet August
Gottlieb MeiSner (Bruchstiicke zur Biogra-
phie J. G. Naumanns 1, Prag 1803, S. 214—
219) ausfiihrlich von der Auffithrung einer
Probemesse des 1764 aus Italien zuriickge-
kehrten Naumann, die zu seiner Anstellung
als Kirchen-Compositeur am sichsischen
Hof fithrte. Auf die naheliegende Frage nach
einer Identifizierung dieser Probemesse hat-
te Bemmann in ihrer Dissertation (S. 148—
156) die nun von Lubkoll herausgegebene
Komposition hypothetisch mit dem von
MeifSner geschilderten Ereignis in Verbin-
dung gebracht, die Einzelsitze mit Ausnah-
me des Kyrie aber in ihrem Verzeichnis nach

«

wie vor unter den ,fragliche[n] Werke[n]
eingeordnet. Als Basis ihrer Hypothese dien-
ten zwei in Wien aufbewahrte Partituren (A-
Wn, 19.140 und HK 319) aus den Jahren
um 1800. Das Kyrie in diesen Manuskripten
galt ihr als Frithfassung cines anderen Sat-
zes, wihrend das in diesen Partituren enthal-
tene Credo nach Auskunft des in Dresden
erhaltenen Autographs erst 1789 entstand.
Deshalb nahm Bemmann den Austausch
des Credo mit einer anderen, singulir tiber-
lieferten Komposition desselben Textes (D-
DI, Mus. 3480-D-575) an und erginzte ihre
Hypothese um Beobachtungen zu musikali-
schen Details. Lubkoll iibernimmt im Vor-
wort ihrer Ausgabe zwar Bemmanns Uberle-
gungen, ignoriert aber deren hypothetischen
Charakter und steuert auch keine neuen
Argumente fur Zuschreibung und Datie-
rung bei. Damit stellt sich nachdriicklich
die Frage nach dem Sinn einer solchen Aus-
gabe. Mehr als eine materiale Anreicherung
des Dresdner Legendenarsenals darf man
von ihr nicht erwarten, im Gegenteil: Hier
wird eine (fiir sich genommen diskutable)
Hypothese auf dem Weg ciner Edition ohne
neue Argumente unter der Hand als sicheres
Wissen prisentiert. Ebenso spielen die Er-
fordernisse der Musikpraxis offenbar keine
Rolle, denn sonst wiren in den meisten Ab-
schnitten nicht so viele Systeme ginzlich frei
geblieben und zuungunsten der Lesbarkeit
unnotig Platz verschenkt worden. Auch das
Vorwort bietet kaum mehr als Gemeinplitze
und zitiert Bemmanns Studie hinsichtlich
der Datierung von Generalprobe und Erst-
auffithrung regelrecht falsch. Es wird noch
nicht einmal klar, ob die ganze Editionsrei-
he nun ,,Musikschitze aus Dresden® (so auf
dem Titelblatt) oder — richtig aleviterlich —
,Denkmiler der Tonkunst in Dresden“ (so
in der allgemeinen Vorbemerkung) heiffen
soll. GrofSes Vertrauen in die Soliditit des
ganzen Unternehmens wecken solche Aus-
gaben jedenfalls nicht.

(Januar 2016) Gerhard Poppe
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ANTON BRUCKNER: Gesamtausgabe.
Band 25: Das ,, Kitzler-Studienbuch*. An-
ton Bruckners Studien in Harmonie- und
Instrumentationslehre bei Otto Kitzler
(1861-63). Faksimile-Ausgabe nach dem
Autograph der Musiksammlung der Oster-
reichischen Nationalbibliothek. Mit einem
Essay hrsg. von Paul HAWKSHAW und
Erich Wolfgang PARTSCH. Wien: Musik-
wissenschaftlicher Verlag 2014. XXVI,
326 S.

Die hier zu besprechende Publikation
ist fiir alle an der Musik des 19. Jahrhun-
derts Interessierten eine kleine Sensation
und bedeutet fiir alle Bruckner-Forscher
ein kostbares Geschenk. Es handelt sich
um das legendire und bisher nur wenigen
Eingeweihten zugingliche Studien-Kon-
volut, das Anton Bruckner wihrend seines
Kompositionsunterrichts bei dem Linzer
Theaterkapellmeister Otto Kitzler angelegt
hat, das sogenannte ,Kitzler-Studienbuch®,
das kiirzlich aus deutschem Privatbesitz in
die Musiksammlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek gelangte und damit
wohl tiberhaupt das letzte grofSe Bruckner-
Autograph ist, das noch fiir eine 6ffentliche
Sammlung erworben werden konnte. Es
liegt hier in einem luxurids gestalteten, alle
Schreib- und Beschreibmaterialien in ihren
unterschiedlichen Schattierungen einwand-
frei erkennen lassenden Faksimile vor, dem
zudem ein informatives und das Konvolut
prizis erschlielendes (zweisprachiges) Vor-
wort der beiden Herausgeber beigegeben ist.

Was man hier vor sich hat, geht in seiner
Bedeutung tiber die Befassung mit Bruck-
ner weit hinaus: Es handelt sich um nichts
Geringeres als um die liickenlose Dokumen-
tation eines systematischen Ausbildungs-
gangs zum Komponisten, dem an Ausfiihr-
lichkeit aus dem 19. Jahrhundert nichts
Vergleichbares an die Seite gestellt werden
kann. Was man bisher aus den geliufigen
Kompositions- und Formenlehren allen-
falls in der Imagination zu rekonstruieren

vermochte, hat man hier als Umsetzung in
die Praxis vor sich liegen: einen regulierten
Lehrgang, der sich mit nur wenigen Unter-
brechungen von Ende 1861 bis in den Juli
1863 iiber anderthalb Jahre erstreckte. Als
Bruckner den Lehrgang bei dem zehn Jahre
jingeren Kitzler begann, war er fast 40 Jahre
alt, also kein Anfinger mehr, und er hatte
vorausliegend einen mehrjihrigen griind-
lichen Kontrapunke-Lehrgang bei Simon
Sechter in Wien absolviert. Und dennoch
beginnt er den Lehrgang — sicherlich auf ei-
genen Wunsch — ganz von unten her: mit
der ,Formenlehre“ (so die Uberschrift auf
der ersten Seite des 326-seitigen Konvoluts)
auf der Basis der Erarbeitung von vier- und
achctaktigen Perioden. Viele Kommentare
des Lehrers hat sich Bruckner als gewissen-
hafter Schiiler in dem Material notiert, so
dass man stellenweise geradezu der Unter-
richtssituation beizuwohnen meint. Kitzler,
der seinen berithmt gewordenen Schiiler um
zwei Jahrzehnte iiberlebte, hat sich spiter, in
seinen 1904 erschienenen Memoiren, auch
an diesen Kursus erinnert. Er gab dort an,
dem Lehrgang die kleine Formenlehre von
Ernst Friedrich Richter zugrunde gelegt zu
haben, um den Schiiler ,von der achttakti-
gen Periode bis zur Sonate alle notwendigen
Studien durchmachen® zu lassen (Kitzler,
Musikalische  Erinnerungen, Brinn 1904,
S. 29). Das erhaltene Studienbuch, und
schon allein darin liegt sein unschitzbarer
Wert, ldsst jedoch erkennen, dass in den Ge-
sprachen zwischen Lehrer und Schiiler zwei
andere (und wesentlich wichtigere) Lehr-
werke eine Rolle gespielt zu haben scheinen:
die Kompositionslehren von Johann Chris-
tian Lobe (1850) und von Adolph Bernhard
Marx (1837-47). Fiir die Einschitzung von
Bruckners musiktheoretischer Bildung ist
das von erheblicher Bedeutung.

Der Lehrgang zielt, anders als spiter von
Kitzler mitgeteilt, weiter als nur zur ,,Sona-
te” und endet tatsichlich mit der Anferti-
gung einer Symphonie. Zwingend muss sich
Bruckner dafiir zunichst ein Verstindnis
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der Sonatenform erarbeiten, und dass dies
auf der Basis der Formenlehre von Lobe
geschieht, hat Konsequenzen. Der in der
heutigen Musiktheorie geliufige Terminus
ySonatenform“, den Bruckner {iberhaupt
nur wenige Male wihrend der Ausbildungs-
zeit verwendete (im ,Studienbuch® auf
S. 137 und S. 150 sowie in einem Brief vom
7.9.1862), ist bekanntlich durch Adolph
Bernhard Marx zur Diskussion gestellt wor-
den. Dessen Kompositionslehre jedoch wird
in Kitzlers Unterricht nur als Grundlage
fiir Instrumentationsstudien verwendet; die
vorher zu absolvierende Einfiihrung in die
Formenlehre hingegen erfolgt ausweislich
der Studienbuch-Notate nicht nach Marx,
sondern nach Lobe. Damit hat Bruckner
als gelehriger Schiiler nicht die modernere,
sondern die traditionelle Auffassung der So-
natenform verinnerlicht, die deren Umriss
als aus zwei Teilen gefiigt verstand. Die drei
Formabschnitte, die, wie heute iiblich, von
Marx als Exposition, Durchfiihrung und
Reprise bezeichnet wurden, fasst Lobe noch
in einem ,ersten Teil (Exposition) und ei-
nem ,zweiten Teil“ (Durchfithrung und Re-
prise) zusammen. Das blieb lebenslang auch
Bruckners Sprachgebrauch. Was auf den
ersten Blick wie eine blofle terminologische
Auferlichkeit aussieht, hatte fiir Bruckners
Formdenken substantielle Folgen: Die in
Kitzlers Unterricht angeeignete zweiteili-
ge Auffassung der Sonatenform sollte ihm,
was hier nicht entfaltet werden kann, eine
plausible Neudeutung der symphonischen
Dramaturgie ermdglichen. Fiir jede kiinf-
tige Bruckner-Analyse bedeutet daher die
hier vorliegende Quelle eine unschitzbare
Grundlage. Auch seine bis ans Lebensende
beibehaltene Bezeichnung fir die jeweils
zweiten Themen seiner groflen Sitze, ,Ge-
sangsgruppe” oder ,Gesangsperiode®, ent-
stammt der Formenlehre von Lobe; die Ge-
nese dieses Sprachgebrauchs ldsst sich beim
Studium des Materials exakt studieren.
Uber Perioden, Liedformen, Tinze, Va-

riationen, Rondoformen und eben die ein-

zelnen Formabschnitte der Sonatenform ge-
langt Bruckner, gleichsam Seite fiir Seite und
Woche fiir Woche, schliefSlich zur Komposi-
tion erster eigener Instrumentalwerke. Un-
ter ihnen befinden sich der Kopfsatz einer
Klaviersonate in g-Moll, ein Streichquartett
in c-Moll, ein d-Moll-Marsch, ein Orches-
terstiick in e-Moll sowie eine im November
1862 beendete Ouvertiire in g-Moll. Neben-
her {ibt er das Handwerk der Instrumenta-
tion an der Orchestrierung von Beethovens
c-Moll-Klaviersonate op. 13, der ,Pathé-
tique®, ein. Ob diese auflillige, weil aus-
schlieffliche Bevorzugung von Molltonarten
auf den Lehrer oder auf den Schiiler zuriick-
geht, ist leider nicht auszumachen; Bruck-
ners weiterer Werdegang jedenfalls wird ihn
bekanndich mic den drei grofien Messen,
dem Chorwerk Germanenzug und den finf
ersten Symphonien (wenn man die ,,Studi-
ensymphonie® und die ,Annullierte” mit-
zihlt) konsequent als Bewohner der Moll-
Sphire zeigen. Auf die Symphonie als das er-
schnte Ziel des Ausbildungsgangs muss sich,
was besonders spannend zu verfolgen ist, der
Schiiler systematisch zubewegen; die ent-
sprechenden letzten Seiten des Studienbuchs
zeigen die Erledigung der Aufgabe, weit
mehr als zwei Dutzend mégliche Sympho-
nie-Anfinge zu erfinden. Unter einem der
Entwiirfe findet sich, von Bruckner gewis-
senhaft notiert, das noch wenig ermutigen-
de (aber angesichts des Notats vollkommen
nachvollziehbare) Urteil Kitzlers: ,veraltet®
(S. 311). Als letzter der Entwiirfe erscheint
schlieflich das Hauptthema der spiter so
genannten ,,Studiensymphonie®, und dieses
hat offenbar die Erlaubnis des Lehrers zur
griindlichen Ausarbeitung bewirkt. ,Mo-
tive“ fiir die anderen Sitze der Symphonie
finden sich auf den Schlussseiten ebenfalls.
Mit dieser (im Sommer 1863 beendeten)
Abschlussarbeit tritt also der Symphoniker
Bruckner erstmals auf den Plan, und die
Ausarbeitung des Werks, die dann aus dem
Studienbuch heraustritt, erfolgte in einem
separaten Manuskript. Die andere, parallel
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erarbeitete Abschlussarbeit betrifft die auf-
wendige Vertonung des 112. Psalms. Damit
bilden exakt die beiden Gattungen das Ziel
des Lehrgangs, die der selbstindig geworde-
ne Komponist Bruckner von nun an nahezu
ausschliefSlich weiter pflegen sollte.
Bruckner hat das Material sorgfiltig ver-
wahrt und offenbar seinem Lieblingsschiiler
Franz Schalk vermacht (von dessen Nach-
Erben es denn auch erworben werden konn-
te). Es ist sauber chronologisch angeordnet,
und erst im hinteren Teil gibt es durch die
nachurigliche Einfiigung weiterer Blitter
einige Unstimmigkeiten, die das kommen-
tierende Vorwort zunichst nur vermerkt
und zum Gegenstand einer fiir spiter zu
erwartenden griindlichen Studie erklirt, auf
die man gespannt sein darf. Auch bedarf es
noch akribischer Schriftstudien, um eventu-
ell doch auch Eintrige Kitzlers identifizie-
ren zu kénnen und um unsichere Lesarten
einiger Bleistifteintrige aufzukliren. Dass
das Vorwort dem raschen Erscheinen des
Faksimile-Bandes zuliebe eher knapp gehal-
ten ist, nimmt man aber gern in Kauf; alle
nétigen Informationen zur Erschliefung des
vorliegenden Materials enthilt es allemal,
und zwar in sehr priziser und lesbarer Form.
Mit uneingeschrinkeer Berechtigung ist
hier einmal der legendire Rezensent Georg
Christoph Lichtenberg mit Gewinn zu para-
phrasieren: Wer zwei Paar Hosen hat, mache
eine zu Geld und besorge sich dieses Buch!
(Februar 2016)  Hans-Joachim Hinrichsen

Eingegangene Schriften

PAUL ARMA: Avantgarde und Arbeiterlied:
Autobiographie 1904-1934. Mit begleiten-
den Beitrigen von Peter DEEG, Simone
HOHMAIER und Tobias WIDMAIER.
Hrsg. von Tobias WIDMAIER. Biidingen:
Pfau-Verlag 2016. 288 S., Abb., Nbsp. (Ver-
dringte Musik. NS-verfolgte Komponisten
und ihre Werke. Band 22.)

Das Autograph — Fluch und Segen. Proble-
me und Chancen fiir die musikwissenschaft-
liche Edition. Bericht tiber die Tagung der
Fachgruppe Freie Forschungsinstitute in der
Gesellschaft fir Musikforschung, 19.-21.
April 2013. Hrsg. von Ulrich KRAMER,
Armin RAAB, Ullrich SCHEIDELER und
Michael STRUCK. Mainz: Schott Music
2015. 284 S., Abb., Nbsp., Tab. (Jahrbuch
2014 des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung Preufischer Kulturbesitz.)

Bach-Jahrbuch 2015. Im Auftrag der Neuen
Bachgesellschaft hrsg. von Peter WOLLNY.
101. Jahrgang. Leipzig: Evangelische Ver-
lagsanstalt 2015. 360 S., Abb., Nbsp., Tab.

Beethoven-Rezeption in Mittel- und Osteu-
ropa. Bericht iiber die Internationale Musik-
wissenschaftliche Konferenz vom 22. bis 26.
Oktober 2014 in Leipzig. Hrsg. von Helmut
LOOS. Redaktion: Klaus-Peter KOCH.
Leipzig: Gudrun Schréder Verlag 2015.
XVIIL, 334 S., Abb., Nbsp., Tab.

BEATRIX BORCHARD: Pauline Viardot-
Garcia. Fiille des Lebens. Kéln u. a.: Bohlau
Verlag 2016. 439 S., Abb., Nbsp. (Europii-
sche Komponistinnen. Band 9.)

PHILIPPE CANGUILHEM: Llmprovi-
sation polyphonique & la Renaissance.
Paris: Classiques Garnier 2015. 263 S.,
Nbsp. (Arts de la Renaissance européenne.

Band 5.)

MICHAEL CUSTODIS: Rudolf Gerber
und die Anfinge der Gluck-Gesamtausgabe.
Mainz: Akademie der Wissenschaften und
der Literatur/Stuttgart: Franz Steiner Verlag
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2015. 48 S., Abb. (Abhandlungen der Geis-
tes- und Sozialwissenschaftlichen Klasse.

Jahrgang 2015, Nr. 6.)

KLAUS-DIETER FISCHER/NICHOLAS
G. ZEKULIN: Die Bezichungen Pauline
Viardots und Ivan S. Turgenevs zu Weimar.

KATRIN MULLER-HOCKER: Pauline
Viardots Orpheus-Interpretation in der Ber-
lioz-Fassung von Glucks Orphée. Hildesheim
u. a.: Georg Olms Verlag 2016. 330 S., Abb.,
Nbsp. (Viardot-Garcia-Studien. Band 5.)

MARTIN GECK: B-A-C-H. Essays zu Werk
und Wirkung. Hrsg. von Reinmar EMANS.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2016.
319 S., Abb., Nbsp. (Studien und Materiali-

en zur Musikwissenschaft. Band 91.)

MIRJAM GERBER: Zwischen Salon und
musikalischer Geselligkeit. Henriette Voigt,
Livia Frege und Leipzigs biirgerliches Mu-
sikleben. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2016. 404 S., Abb., Tab., CD-ROM.
(Studien und Materialien zur Musikwissen-
schaft. Band 90.)

MATHIAS GREDIG: Zum Cellospiel von
Daniil Schafran. Biidingen: Pfau-Verlag
2016. 101 S., Nbsp., Abb., Tab.

HEINZ HARTL: ,Drei Briefe von Beetho-
ven®. Genese und Frithrezeption einer Brief-
komposition Bettina von Arnims. Bielefeld:
Aisthesis Verlag 2016. 188 S., Abb.

CHRISTOPH HENZEL: ... fiihlen, was
deutsche Musik ist ...“. Das Staatskonser-
vatorium in Wiirzburg 1930-1950. Unter
Mitarbeit von Irina KRIEHN. Wiirzburg:

Verlag Konigshausen & Neumann 2016.
521 S., Abb., Tab.

LEA HINDEN: Die Kantatentexte von Be-
nedetto Pamphili (1653-1730) (mit vollstin-
diger Edition). Kassel: Verlag Merseburger
2015.4298S., Abb., Nbsp., Tab. (MARS — Mu-
sik und Adel im Rom des Sei- und Settecento.
Band 2/Edition Merseburger. Band 2402.)

HANS-JOACHIM HINRICHSEN: Bruck-
ners Sinfonien. Ein musikalischer Werk-

fihrer. Miinchen: Verlag C. H. Beck 2016.
128 S., Abb. (C. H. Beck Wissen. Band
2225.)

The History of the Erard Piano and Harp in
Letters and Documents. 1785-1959. Band
1: Inventions, Business, Composers and Per-
formers. Band 2: Erard Family Correspon-
dence. Hrsg. von Robert ADELSON, Alain
ROUDIER, Jenny NEX, Laure BARTHEL
und Michel FOUSSARD. Cambridge:
Cambridge University Press 2015. XXIV,
XX, 1134 S., Abb., Tab.

RUDOLF KELTERBORN: Hier und Jetzt.
Reflexionen und Gespriche zur komposi-
torischen Gestaltung. Hrsg. von Michael
KUNKEL. Budingen: Pfau-Verlag 2016.
118 S., Abb., Nbsp.

Klangbeschreibung. Zur Interpretation der
Musik Wolfgang Rihms. Hrsg. von Tho-
mas SEEDORE Sinzig: Studiopunkt-Verlag
2015. 186 S., Abb., Nbsp. (Klang — Wort —
Ereignis. Schriftenreihe der Hochschule fiir
Musik Karlsruhe. Band 1.)

TOBIAS ROBERT KLEIN: Musik als
Ausdrucksgebirde. Beitrige zur kultur-
und  wissensgeschichtlichen  Erforschung
der musikalischen Korperkommunikation.
Paderborn: Wilhelm Fink 2015. 364 S.,
Abb., Nbsp. (Trajekte. Eine Reihe des Zen-
trums fiir Literatur- und Kulturforschung
Berlin.)

EDWARD KLORMAN: Mozart’s Music
of Friends. Social Interplay in the Cham-
ber Works. Mit einem Vorwort von Patrick
McCRELESS Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press 2016. XXXII, 325 S., Abb.,
Nbsp., Tab.

CLEMENS KUHN: Lexikon Musiklehre.
Ein Nachschlage-, Lese- und Arbeitsbuch.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2016. 320 S.,
Abb., Nbsp.

Lexikon Neue Musik. Hrsg. von Jérn Peter
HIEKEL und Christian UTZ. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag/Stuttgart:  J.B. Metzler
2016. XVII, 686 S., Abb., Nbsp.
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NATHALIE MEIDHOF: Alexandre
Etienne Chorons Akkordlehre. Konzepte,
Quellen, Verbreitung. Hildesheim u. a.:
Georg Olms Verlag 2016. IX, 281 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Schriften der Hochschule fiir
Musik Freiburg. Band 4.)

Mitteilungen der Hans Pficzner-Gesell-
schaft. Heft 75, 2015. Akten der Tagung
,Der arme Heinrich® — Hartmann von Aue
und seine moderne Rezeption. Bamberg,
5.—7. Februar 2015. Hrsg. von Albert GIER,
Birgit SCHMIDT und Rolf TYBOUT.
Mainz: Are Musik Verlag 2015. 248 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa.
Mitteilungen der internationalen Arbeitsge-
meinschaft an der Universitit Leipzig. Heft
16. In Zusammenarbeit mit den Mitgliedern
der internationalen Arbeitsgemeinschaft fiir
die Musikgeschichte in Mittel- und Osteu-
ropa an der Universitdt Leipzig hrsg. von
Helmut LOOS und Eberhard MOLLER.
Redaktion: Klaus-Peter KOCH. Leipzig:
Gudrun Schréder Verlag 2015. IX, 178 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Musikwissenschaft  und ~ Vergangenheits-
politik. Forschung und Lehre im frithen
Nachkriegsdeutschland. Mit den Lehrver-
anstaltungen 1945 bis 1955 (CD-ROM).
Hrsg. von Jérg ROTHKAMM und Thomas
SCHIPPERGES in Verbindung mit Micha-
el MALKIEWICZ, Christina RICHTER-
IBANEZ und Kateryna SCHONING.
Miinchen: edition text + kritik 2015. X,
482 S., Tab., CD-ROM. (Kontinuititen
und Briiche im Musikleben der Nachkriegs-
zeit.)

ASTRID OPITZ: Modus in den Chansons
von Binchois. Sinzig: Studiopunkt-Verlag
2015. 419 S., Abb., Nbsp. (Saarbriicker Stu-
dien zur Musikwissenschaft. Band 18.)

L Orchestre 4 cordes sous Louis XIV. Instru-
ments, répertoires, singularités. Hrsg. von
Jean DURON und Florence GETREAU.
Paris: Librairie Philosophique J. Vrin 2015.
471 S., Abb., Nbsp., Tab. (MusicologieS.)

CAROLINE POTTER: Erik Satie. A Pari-
sian Composer and his World. Woodbridge:
The Boydell Press 2016. XXXIV, 269 S,
Abb., Nbsp.

Rezeption und Kulturtransfer. Deutsche und
franzdsische Musiktheorie nach Rameau.
Hrsg. von Birger PETERSEN. Mainz: Are
Musik Verlag 2016. 274 S., Abb., Nbsp.
(Spektrum Musiktheorie. Band 4.)

BURKHARD SAUERWALD: Ludwig
Uhland und seine Komponisten. Zum
Verhiltnis von Musik und Politik in Wer-
ken von Conradin Kreutzer, Friedrich Sil-
cher, Carl Loewe und Robert Schumann.
Berlin/Miinster: LIT Verlag 2015. 431 S,
Abb., Nbsp., Tab. (Dortmunder Schriften
zur  Musikpidagogik und Musikwissen-
schaft. Band 1.)

MATTHIAS SCHAFERS: Die Symphoni-
sche Dichtung im Umbkreis Liszts. Studien
zu Hans von Biilow, Felix Draeseke und
Alexander Ritter. Sinzig: Studiopunkt-Ver-
lag 2015. XII, 728 S., Abb., Nbsp. (Musik
und Musikanschauung im 19. Jahrhundert.
Band 13.)

JO WILHELM SIEBERT: Peter Maxwell
Davies' Traditionsbewufitsein. Analytische
Beitrige zu Worldes Blis. Hannover: Siebert
Verlag 2015. 443 S., Abb., Nbsp.

JURG STENZL: Musik/Film. Konstellatio-
nen zwischen Claude Debussy/Dudley Mur-
phy und Hans Werner Henze/Alain Resnais.
Miinchen: edition text + kritik 2016. 376 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

MICHAEL STOLLE: Der Komponist
Heinrich XXIV. Reuf$-Késtritz. Ein Meister
strenger Schonheit. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag 2016. 360 S., Abb., Nbsp., Tab.

JEFFREY SWINKIN: Performative Analy-
sis. Reimagining Music Theory for Perfor-
mance. Rochester: University of Rochester
Press/Woodbridge: Boydell & Brewer Limit-
ed 2016. VII, 263 S., Abb., Nbsp. (Eastman
Studies in Music. Band 132.)

Traditio Iohannis Hollandrini. Band VII:
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Studien — Essays. Hrsg. von Michael BERN-
HARD und Elibieta WITKOWSKA-
ZAREMBA. Miinchen: Verlag der Bay-
erischen Akademie der Wissenschaften/
C. H. Beck 2016. 309 S., Abb., Nbsp., Tab.
(Veroffentlichungen der Musikhistorischen
Kommission. Band 25.)

verdiperspektiven. 1. Jahrgang 2016. Hrsg.
von Anselm GERHARD. Redaktion: Vin-
cenzina C. OTTOMANO. Wiirzburg: Ver-
lag Kénigshausen & Neumann 2016. 262 S.,
Abb., Nbsp.

Richard Wagner — Kgl. Kapellmeister in
Dresden. Wissenschaftliche Referate des In-
ternationalen Richard-Wagner-Symposions
Dresden, 24. bis 27. Januar 2013. Hrsg. von
Ortrun LANDMANN, Wolfgang MENDE
und Hans-Giinter OTTENBERG. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2016. XXII,
502 S., Abb., Nbsp., Tab. (Dresdner Beitri-
ge zur Musikforschung. Band 4.)

Wagner-Perspektiven. Referate der Mainzer
Ringvorlesung zum Richard-Wagner-Jahr
2013. Hrsg. von Axel BEER und Ursula
KRAMER. Mainz: Are Musik Verlag 2015.
368 S., Abb., Nbsp., Tab. (Schriften zur Mu-
sikwissenschaft. Band 24.)

Wasserzeichen — Schreiber — Provenien-
zen. Neue Methoden der Erforschung und
ErschlieSung von Kulturgut im digitalen
Zeitalter: zwischen wissenschaftlicher Spe-
zialdisziplin und Catalog enrichment. Hrsg.
von Wolfgang ECKHARDT, Julia NEU-
MANN, Tobias SCHWINGER und Ale-
xander STAUB. Frankfurt am Main: Vitto-
rio Klostermann 2016. 322 S., Abb. (Zeit-
schrift fiir Bibliothekswesen und Bibliogra-
phie. Sonderband 118.)

Zerbst zur Zeit Faschs — ein anhaltinischer
Musenhof. Bericht iiber die Internationale
Wissenschaftliche Konferenz am 17. und
18. April 2015 im Rahmen der 13. Inter-
nationalen Fasch-Festtage in Zerbst/An-
halt. Hrsg. von der Stadt Zerbst/Anhalt in
Zusammenarbeit mit der Internationalen

Fasch-Gesellschaft e. V. Redaktion: Bert

SIEGMUND, Konstanze MUSKETA und
Barbara M. REUL. Beeskow: ortus mu-
sikverlag 2015. 378 S., Abb., Nbsp., Tab.
(Fasch-Studien. Band 13.)

Eingegangene
Notenausgaben

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Messe
C-Dur op. 86. Urtext. Hrsg. von Barry
COOPER. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2016. VI, 208 S.

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Sonate
in A fiir Klavier op. 101. Urtext. Hrsg. von
Jonathan DEL MAR. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2016. XVII, 35 S., Faks.

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Sonate
in D fiir Klavier op. 28. ,Pastorale®. Urtext.
Hrsg. von Jonathan DEL MAR. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2016. XVI, 39 S., Faks.

[JOHANNES] BRAHMS: Sonaten in f
und Es fiir Klarinette und Klavier op. 120.
Urtext. Hrsg. von Clive BROWN und Neal
Peres DA COSTA. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2015. LXII, 63 S., Klarinette: 17 S.

[FRANCOIS] COUPERIN: Piéces de cla-
vecin. Premier livre (1713). Urtext. Hrsg.
von Denis HERLIN. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2016. XXXVI, 128 S.

[THEODORE] DUBOIS: Simtliche Or-
gelwerke II1. Organiste de 'Eglise ,La Made-
leine®: Trois Pieces pour Grand Orgue
(1890). Messe de Mariage. Cinq Pieces pour
Orgue (1891). Urtext. Hrsg. von Helga
SCHAUERTE-MAUBOUET. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2016. XXV, 68 S., Abb.,
Faks.

[FRANTISEK XAVER] DUSEK: Simtli-
che Sonaten fiir Clavier I. Urtext. Hrsg. von
Vojtéch SPURNY. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2016. XIV, 69 S.

ANTONIN DVORAK (1841-1904): Re-
quiem fiir Soli, Chor und Orchester op. 89.
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Hrsg. von Klaus DOGE. Wiesbaden u. a.:
Breitkopf & Hirtel 2015.V, 298 S.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Halli-
sche Hindel-Ausgabe. Serie II: Opern. Band
28. Orlando. Opera in tre atti. HWV 31.
Hrsg. von Siegfried FLESCH. Uberarbei-
tete und erginzte Textteile sowie kritischer
Bericht von Terence BEST. Kassel u. a.: Bi-
renreiter-Verlag 1969/2014. LXXXYV, Faks.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Halli-
sche Hindel-Ausgabe. Serie III: Kirchen-
musik. Band 13. Te Deum for the Victory
at the Battle of Dettingen. HWV 283. An-
them for the Victory of Dettingen. HWV
265. Hrsg. von Amanda BABINGTON.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2015. XXIV,
224 S., Faks.

PAUL HINDEMITH: Simtliche Werke.
Band II, 6: Orchesterwerke 1949-51. Hrsg.
von Giselher SCHUBERT. Mainz: Schott
Music 2015. XXXII, 219 S.

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY:
Der 98. Psalm ,,Singet dem Herrn ein neues
Lied“. MWV A 23 op. posth. 91. Englische
Ubersetzung von William BARTHOLO-
MEW. Hrsg. von John Michael COOPER.
Partitur. Kassel u. a.: Birenreiter Verlag
2016. XVII, 36 S., Facs, Tab.

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY:
Leipziger Ausgabe der Werke. Serie VI:
Geistliche Vokalwerke. Band 2A: Geistli-
che Werke fiir Chor (oder Solostimmen
mit Chor) und Orgel bzw. Basso continuo.
Fassungen fiir groflere Besetzungen. Hrsg.
von Clemens HARASIM. Wiesbaden u. a.:
Breitkopf & Hirtel 2015. XXVII, 160 S.,
Faks.

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY:
Leipziger Ausgabe der Werke. Serie VI:
Geistliche Vokalwerke. Band 6: Weitere
geistliche Werke fiir Solostimmen, Chor
und Orchester bzw. fiir Solostimmen und
Orchester. Hrsg. von Clemens HARASIM.
Wiesbaden u. a.: Breitkopf & Hirtel 2014.
XLVII, 344 S., Faks.

The Music of the Beneventan Rite. Hrsg.
von Thomas Forrest KELLY und Matthew
PEATTIE. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2016.XV, 568 S., Abb., Nbsp. (Monumenta
Monodica Medii Aevi. Band 9.)

W. E. SCHOLZ: Concert B-Dur (um 1840)
fir Posaune und Orchester. Hrsg. und kom-
mentiert von Stefan ANTWEILER. Mainz:
Are Musik Verlag 2016. 118 S.

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Serie VIII: Supplement. Band
9: Quellen III. Franz Schuberts Werke in
Erst- und Frithdrucken (Schubert-Drucke-
Verzeichnis). Teilband a und b. Hrsg. von
Michael RAAB. Kassel u. a.: Birenreiter
Verlag 2015. 907 S.

RICHARD WAGNER: Simtliche Werke.
Band 2, II: ,,Das Liebesverbot, oder: Die No-
vize von Palermo.“ Grofle komische Oper in
zwei Akten. WWV 38. Zweiter Akt und Kri-
tischer Bericht hrsg. von Egon VOSS. An-
hang hrsg. von Eva Katharina KLEIN und
Egon VOSS. Mainz: Schott Music 2015.
442 S.

Mitteilungen

Es verstarben:

Regina WOHLFAHRTH am 19. Juli
2015 in Miinchen,

Jorg Wilhelm Walter DERKSEN am 30.
Juli 2015 in Bonn,

Dr. Hans-Giinter KLEIN am 7. April 2016
in Berlin,

Johannes Giinther KRANER am 14. April
2016 in Garmisch-Partenkirchen,

Prof. Dr. Klaus HORTSCHANSKY am
16. Mai 2016 in Miinster,

Prof. Dr. Klaus KROPFINGER am 29. Juni
2016 in Berlin.
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Wir gratulieren:

Prof. Dr. Dietrich KAMPER zum 80. Ge-
burtstagam 29. Juni,

Prof. Dr. Thomas KOHLHASE zum 75.
Geburtstagam 10. Juli,

Prof. Renate HOFMANN zum 75. Ge-
burtstag am 14. Juli,

Prof. Dr. Christoph von BLUMRODER
zum 65. Geburtstagam 18. Juli,

Prof. Dr. Mathias HANSEN zum 75. Ge-
burtstag am 30. Juli,

Prof. Dr. Adolf NOWAK zum 75. Ge-
burtstag am 4. August,

Dr. Michael BEICHE zum 65. Geburtstag
am 5. August,

Prof. Dr. Anthony NEWCOMB zum
75. Geburtstag am 6. August,

Prof. Dr. Otto BIBA zum 70. Geburtstag
am 9. August,

Dr. Martin BENTE zum 80. Geburtstag
am 16. August,

Prof. Dr. Wolfgang RUF zum 75. Geburts-
tag am 29. August,

Prof. Dr. Siegfried GMEINWIESER zum
80. Geburtstag am 27. September.

*

An der Universitit Regensburg wird in
Kiirze das DFG-Projekt Deutsche Orgelpre-
digtdrucke zwischen 1600 und 1800 — Kata-
logisierung, Texterfassung, Auswertung unter
der Leitung von Prof. Dr. Katelijne Schiltz
seine Arbeit aufnehmen. Die meist zur Ein-
weihung eines neuen Instruments entstan-
denen Orgelpredigten stellen mit etwa 90
bislang ermittelten Drucken aus der Zeit
von 1600 bis 1800 einen kaum beachteten
Quellenbereich dar. Das Projeke wird die
weit verstreuten, meist unikalen Drucke bib-
liographisch erfassen und als kommentierten
Volltext in einem digitalen Forschungsportal
auf der Website des Instituts fiir Musikwis-
senschaft der Universitit Regensburg ver-

figbar machen. Eine Vernetzung mit ande-
ren digitalen Plattformen (VD 17, VD 18,
VIFA Musik) ist vorgesechen. Von besonde-
rer Bedeutung ist die Auswertung der Dru-
cke fiir ein Panorama der protestantischen
Orgellandschaft. Die Texte thematisieren
die Geschichte der Instrumente, bieten In-
formationen zur Disposition und lassen
den kultursoziologischen Hintergrund ihres
Baus plastisch werden. Einen wissenschaftli-
chen Schwerpunkt wird zudem die Analyse
der Texte unter dem Aspeke des Wissen-
stransfers bilden. Von Interesse sind sowohl
die personellen Netzwerke, die sich zwischen
den Predigtautoren etablieren konnten als
auch der inhaltliche Radius der in dieser
Gattung iberlieferten musiktheoretischen
Gelehrsamkeit. Die Projekemitarbeiter neh-
men gerne Nachrichten tiber gedruckee oder
handschriftliche Orgelpredigten aus lokalen
Bestinden entgegen und sind an der Zusam-
menarbeit mit anderen Forschern aus simt-
lichen angrenzenden Bereichen interessiert.

Kontake: Prof. Dr. Katelijne Schiltz, Uni-
versitit Regensburg, Institut fiir Musikwis-
senschaft, UniversititsstrafSe 31, D-93053
Regensburg. Tel.: 0941 / 943 3512. katelijne.
schiltz@ur.de

Die DFG fo6rdert das bereits in Arbeit be-
findliche Projeke Wilhelm Wieprecht (1802—
1872): Briefwechsel und Schriften (Editi-
on) von Prof. Dr. Achim Hofer (Campus
Landau der Universitit Koblenz-Landau;
Kontakt: hofer@uni-landau.de) fiir eine
Laufzeit von zwei Jahren. Als Entwickler u.
a. der Basstuba, Musikdirekeor, Kapellmeis-
ter, Arrangeur, Komponist, Reformer der
preuflischen Militirmusik und Lehrer am
Stern’schen Konservatorium war Wieprecht
eine Schlisselfigur der Berliner Hofmusik,
dessen vielfiltige Kontakte zu zahlreichen
Personlichkeiten aus Musik, Kultur, Politik
und Militir nur rudimentir bekannt sind.
Vor diesem Hintergrund soll die kommen-
tierte Edition eine Wieprecht-Forschung
begriinden und Material fiir zukiinftige
kontextbezogene musik-, kultur- und mili-
tirwissenschaftliche Arbeiten bereitstellen.
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lich der 23. Magdeburger Telemann-Festtage)
Tagungsberichte von Maik Richter, Halle/Saale
Wien, 21. bis 23. April 2016

abrufbar  unter  www.musikforschung.de ; , .
/b f & Troja-Kolloguium zur Renaissancemusikfor-

(Zeitschrift ,Die Musikforschung — Tagungs-

beriche) schung: Autopsie eines Gesamtkunstwerks. Das
Chorbuch der Miinchner Jahrhunderthochzeit
Wien, 21. bis 23. Januar 2016 von 1568

Sammeln — Musizieren — Forschen. Zur Dresd-  von August Valentin Rabe, Wien
ner hofischen Musik des 18. Jahrhunderts

von Elisabeth Reisinger, Wien Weimar, 14. bis 15. Mai 2016
Komponisten dirigieren: Max Reger im Kon-
Magdeburg, 14. und 15. Mirz 2016 text (Internationale Tagung im Rahmen des

Concertare — Concerto — Concert. Das Konzert  Max Reger Festjahres 2016)
bei Telemann und seinen Zeitgenossen (Inter-  von Kai Schabram, Weimar
nationale wissenschafiliche Konferenz anliss-

Die Autorinnen der Beitrige

LUCINDE BRAUN, geb. 1967 in Frankfurt am Main. Studium der Slavistik,
Musikwissenschaft und Vergleichenden Musikwissenschaft an der Georg-August-Universitit
Gottingen und der Freien Universitdt Berlin. 1992/93 Forschungsaufenthale in Sanke
Petersburg. Promotion 1996 (Studien zur russischen Oper im spiiten 19. Jahrhundert, Mainz
1999). 1995-2005 wissenschaftliche Mitarbeiterin am Seminar fiir Musikwissenschaft
der Freien Universitit Berlin. 2006-2008 Thyssen-Projekt ,,Ausdruck und Ordnung: Zur
Asthetik von Frangois Couperins Piéces de clavecin®,2010-2012 DFG-Projekt , Tschaikowsky
und Frankreich — Bikulturalitit auf dem Priifstand® (beide Ludwig-Maximilians-Universitit
Miinchen). 2012-2016 Redaktion der Misteilungen der Tschaikowsky-Gesellschaft.
Vorsitzende des Wissenschaftlichen Beirats der Tschaikowsky-Gesellschaft. Im Herbst 2016
Beginn der Mitarbeit am DFG-Projekt ,,Deutsche Orgelpredigtdrucke zwischen 1600 und
1800 — Katalogisierung, Texterfassung, Auswertung” an der Universitit Regensburg.

CORINNA HERR, geb. 1965 in Rehren (Auetal). Studium der Musikwissenschaft,
Komparatistik und Philosophie in Bochum und London. 1995 Magistra Artium an der
Ruhr-Universitit Bochum, 2000 Promotion an der Universitit Bremen (Medeas Zorn. Eine
wstarke Frau* in Opern des 17. und 18. Jahrhunderss, Herbolzheim 2000), sodann Wissen-
schaftliche Mitarbeiterin am Musikwissenschaftlichen Institut der Ruhr-Universitit Bochum
und Lehrbeauftragte in Detmold/Paderborn und Diisseldorf. Habilitation 2009 in Bochum
(Gemn% gegen ,die Ordnung der Natur? Kastraten und Falsettisten in der Musikgeschichte,
Kassel ©2013). 2008—2011 Studienleiterin fiir die Bereiche Musik und Theater in der Ka-
tholischen Akademie Schwerte. Professurvertretungen an der Universitit des Saarlandes,
der Universitit Bayreuth und der Humboldt-Universitit zu Berlin. Seit dem WS 2014/15
vertritt sie die W2-Professur fiir Musikwissenschaft an der HIMT Kaln.

MARIE LOUISE HERZFELD-SCHILD, geb. 1981 in Bielefeld. Studium der Schulmusik
(Hauptfach Gesang) an der Hochschule fir Musik Detmold sowie der Musikwissenschaft,
Philosophie und Rechtwissenschaft an der Ruprecht-Karls-Universitdit Heidelberg und
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der Yale University. 2007 Magistra Artium mit einer Arbeit zu seriellen Techniken bei
Milton Babbitt. 2013 Promotion an der Freien Universitit Berlin mit der Arbeit Antike
Wurzeln bei lannis Xenakis (Stuttgarc 2014), sodann PostDoc-Stipendiatin und seit
2014 wissenschaftliche Mitarbeiterin am Max-Planck-Instituc fir Bildungsforschung,
Berlin, MPFG ,Gefiihlte Gemeinschaft? Emotionen im Musikleben Europas®.
Forschungschwerpunkte: Musikisthetik der Antike und des 18. bis 21. Jahrhunderts, Musik
und Religion im 18. bis. 21. Jahrhundert, Musik und historische Emotionsforschung sowie
Musik- und Medienkulturen nach 1945.

GALINA VLADIMIROVNA PETROVA, geb. 1959 in Barnaul (Altaj-Region, Russland).
Bis 1985 Studium an der Historisch-Theoretischen Fakultit des Staatlichen Glinka-Konser-
vatoriums Novosibirsk. Promotion 1994 am Russischen Institut fiir Geschichte der Kiinste
(RII) in Sankt Petersburg (Gustav Mahlers ,, Orient*: kulturbistorische Voraussetzungen und
Poetik der Anverwandlung). Mitarbeit am Projekt ,Das musikalische Petersburg. Ein enzy-
klopadisches Worterbuch®. Forschungsschwerpunkee: Petersburger Musik- und Institutio-
nengeschichte (Hoforchester, Konzertleben, Virtuosentum), auslindische Musiker in Pe-
tetburg (Carlo Soliva, Heinrich Wihelm Ernst). Als Wissenschaftliche Sekretdrin des RIII
fur die Forschungskoordination und Organisation von Tagungen zustindig. Herausgeberin
der Binde: Rossija — Germanija. Kontakty muzgykalnych kultur (Problemata musicologica 9,
2010); Muzykal'noe iskusstvo v processach kul'turnogo obmena (Festschrift Arkadij Klimovi-
ckij; Problemata musicologica 10, 2015).

MIRIAM WENDLING, geb. in Kalamazoo, MI, USA. Studium der historischen Musik-
wissenschaft (BMus, Northwestern University) und Mediivistik (MA, University of Toron-
to). Promotion zur Entwicklung der Musiknotation im mittelalterlichen Bamberg (Uni-
versity of Cambridge). 2012-2014 Postdoctoral Stipendiatin an der Universitit Hamburg,
dort 2014 Lehrauftrag; 2014-2015 Stipendiatin der Isa Lohmann-Siems Stiftung. Haupt-
sichliche Forschungsinteressen: Liturgie, mittelalterliche Musik, Notationen und Neumen.





