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Anselm Gerhard (Bern)

Zum Gedenken an Klaus Hortschansky (1935-2016)

Die deutschsprachige Musikwissenschaft verliert mit Klaus Hortschansky einen Hochschul-
lehrer, dessen Anregungen an vielen Orten weiterwirken werden. Geboren am 7. Mai 1935
in Weimar schrieb er sich nach dem Besuch der weiterbildenden Schulen an der Hochschule
fiir Musik seiner Vaterstadt ein. Danach entschied er sich wie so viele seiner Generation fiir
den Weg tiber die Berliner Sektorengrenze und setzte sein Studium an der Freien Universitit
Berlin und in Kiel fort.

Wesentlich geprigt wurde er dort von Anna Amalie Abert, die seine 1966 abgeschlos-
sene Dissertation Uber Parodie und Entlehnung im Schaffen Christoph Willibald Glucks be-
treute. Als Vizeprisident des Kélner Joseph Haydn-Instituts (1990-2009), als Editions-
leiter der Hallischen Hindel-Ausgabe (1993-1998) und als langjihriger Mitherausgeber
der Gluck-Gesamtausgabe war er spater mafigeblich an bedeutenden Editionsprojekten be-
teiligt.

Noch wichtiger als ein musikphilologischer Ansatz war ihm freilich eine Forschung,
die sich dem prekiren Werkbegriff musiktheatralischer Kompositionen ohne normative
Vorurteile niherte (was in den 1960er, aber auch noch in den 1980er Jahren alles andere
als selbstverstindlich war) und nicht zuletzt die fundamentale Bedeutung des Librettos
erkannte. Innovative methodische Perspektivierungen lagen auch seinem — noch in den letz-
ten Lebensjahren lebendigen — Interesse an sozialhistorischen Fragen und an der Entstehung
des modernen Werkbegriffs zugrunde, dem er 1987 die erstmals in Miinster (Westfalen)
ausgerichtete Jahrestagung der Gesellschaft der Musikforschung widmete.

Nach drei Assistentenjahren in Kiel war er 1968 an die Johann Wolfgang Goethe-Uni-
versitdt in Frankfurt am Main gegangen, wo er 1972 zum Professor ernannt wurde. Die
Berufung zum Direktor des Musikwissenschaftlichen Seminars der Westfdlischen Wilhelms-
Universitit Miinster im Jahre 1984 bedeutete fiir ihn personlich wie institutionell fast so
etwas wie eine Befreiung. Aus dem kleinen Seminar, damals noch im anmutigen Kavaliers-
hiuschen am Schlossplatz, machte er in kurzer Zeit ein pulsierendes Zentrum mannigfal-
tiger Forschung. Als Betreuer gewichtiger Arbeiten zur Musik der Renaissance, mit zahl-
reichen Initiativen zum Miinsteraner Musikleben und mit der regelmiligen Organisation
von Tagungen wirkte er nicht nur in die Offentlichkeit, sondern forderte auch eine grofie
Zahl von Doktorandinnen, Doktoranden und Assistenten, von denen viele ihren Weg in die
Wissenschaft und in die Musikvermittlung finden sollten.

Zu den zahlreichen Friichten seiner Aufbauarbeit in Miinster gehorte die Wahl zum
Prisidenten der Gesellschaft fiir Musikforschung (1992-1997). Dabei blieb er immer seiner
thitringischen Heimat verbunden. Nicht nur als Prisident der Stindigen Konferenz Mit-
teldeutsche Barockmusik (1998-2007) engagierte er sich in der Herkunftsregion, auch die
fast gleichzeitige Wahl zum ordentlichen Mitglied der Nordrhein-Westfilischen Akademie
der Wissenschaften und der Kiinste sowie der Akademie gemeinniitziger Wissenschaften zu
Erfurt im Jahre 2001 kann man als Erftillung eines von der Teilung und Wiedervereinigung
Deutschlands geprigten Lebenswegs begreifen. Am 16. Mai 2016 ist Klaus Hortschansky,
kurz nach seinem 81. Geburtstag, in Miinster nach langer, schwerer Krankheit verstorben.



Alba Scotti (Miinchen) / Michael Klaper (Weimar/Jena)

Redaktion und Liturgisierung
Zu den Psalmtonangaben in der Uberlieferung der Gesinge
Hildegards von Bingen!

Dem Gedenken der Viiter Italo und Stefan

Die mit dem Namen Hildegards von Bingen verbundenen Gesinge zihlen zu den faszinie-
rendsten und zugleich ritselhaftesten Phinomenen im Bereich der cinstimmigen lateini-
schen Musik des Mittelalters. Der quantitative Bestand von 77 fiir sich stehenden Gesingen
sowie einem geistlichen Spiel (dem Ordo virtutum) diirfte alles Gibertreffen, was einem ein-
zelnen miteelalterlichen Autor an Musik zugewiesen werden kann. Zugleich sind grundle-
gende Aspekee wie die Entstehung, Verschriftlichung und Kodifizierung von Hildegards
musikalischem (Euvre immer noch wenig erforscht. Die folgenden Ausfithrungen widmen
sich einem zunichst peripher erscheinenden, bei niherem Zusehen aber héchst aufschluss-
reichen Teilbereich der schriftlichen Uberlieferung von Hildegards Musik, nimlich dem der
Angabe von Psalmtonen, wie sie manche Gesinge der Visiondrin in den beiden Hauptquel-
len fiir ihre musikalische Produktion begleiten.

Es wird heute im Allgemeinen angenommen, dass die beiden Handschriften, die das
Gesangskorpus Hildegards von Bingen tradieren, im Skriptorium des Rupertsberger Klos-
ters angefertigt wurden, das Hildegard um 1150 wiederbegriindet hatte und seitdem als
Magistra leitete.> Der heute in der St. Pieters & Paulusabdij Dendermonde aufbewahrte
Kodex 9 (fortan abgekiirze zitiert als D) wurde wohl um 1175 fur die Zisterzienserabeei
Villers in Brabant geschrieben.? Die in der Hochschul- und Landesbibliothek RheinMain
(chemals Hessische Landesbibliothek Wiesbaden) liegende Handschrift 2, der sog. ,Riesen-
kodex“ (fortan abgekiirzt zitiert als R), wurde offensichtlich wihrend der letzten Lebensjahre
Hildegards (11179) als reprisentative Hauskopie angefertigt, die nach dem Tode Hildegards
mit Erginzungen versehen wurde.4

1 Der vorliegende Beitrag geht zuriick auf ein Referat, das 1998 auf dem Bingener internationalen
wissenschaftlichen Kongress ,Hildegard von Bingen in ihrem historischen Umfeld® gehalten wurde.
Fiir vielfiltige Anregungen, Kommentare und Hinweise danken wir insbesondere Wulf Arlt, Andreas
Haug, Thomas Schmidt und Joseph Willimann.

2 Grundlegend hierzu Marianna Schrader und Adelgundis Fithrkétter, Die Echtheit des Schrifttums der
heiligen Hildegard von Bingen. Quellenkritische Untersuchungen (= Beihefte zum Archiv fiir Kulturge-
schichte 6), Koln 1956, hier insbes. S. 49f. (zu D) und 154-179 (zu R); neuerdings auch Hildegardis
Bingensis Opera minora, hrsg. von Peter Dronke u. a. (= Corpus christianorum. Continuatio medievalis
226), Turnhout 2007, S. 337f. (zu D) und Michael Embach, Die Schrifien Hildegards von Bingen.
Studien zu ihrer Uberlieferung und Rezeption im Mittelalter und in der Friihen Neuzeit (= Erudiri Sapi-
entia 4), Berlin 2003, S. 36-65 (zu R). Vgl. aber auch unten.

3 Farbfaksimile des Gesangsteils in: Hildegard of Bingen: Symphonia harmoniae caelestium revelationum.
Dendermonde St.-Pieters &Pau/umbdij Ms. Cod. 9, hrsg. von Peter van Poucke, Peer 1991; hier auch
ein Inventar der Gesinge.

4 Farbfaksimile des Gesangsteils in: Hildegard von Bingen: Lieder. Faksimile Riesencodex (Hs. 2) der Hes-
sischen Landesbibliothek Wiesbaden, fol. 466-481v, hrsg. von Lorenz Welker (= Elementa musicae 1),
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Diese Handschriften enthalten die Gesangssammlung Hildegards in unterschiedlichen
Redaktionen: Bestand und Anordnung der Gesinge sind jeweils verschieden, wohingegen
die textlich-musikalische Uberlieferung der Stiicke selbst vergleichsweise stabil ist.” In bei-
den Kodizes sind die Gesinge in aller Regel mit einer Gattungsbezeichnung versehen, wobei
die Bezeichnungen ,Antiphona®, ,Responsorium®, ,Hymnus“ und ,Sequentia® auf auch
anderweitig geliufige Gesangsformen rekurrieren. Demgegeniiber scheint die Bezeichnung
von Gesingen als ,,Symphonia“ fiir die Hildegard—Uberlieferung singuldr zu sein.® Nur in
R sowi7€ in der Streutiberlieferung kommen eine Kyrie-Melodie und ein Alleluia-Gesang
hinzu.

Es ist nicht immer deutlich, welche Merkmale fiir die gattungsmiflige Einordnung der
betreffenden Gesinge ausschlaggebend waren — eine Einordnung, die ja zugleich die Fra-
ge nach der (moglichen) liturgischen Verwendung der Gesinge beriihrt.® So weisen etwa
simtliche als ,Responsorium® bezeichneten Gesinge Hildegards einen fiir diese Gattung
typischen ,Versus“ auf, und manche ihrer Responsorien sind tiberdies mit der (ebenfalls
gattungstypischen) Kleinen Doxologie versehen.? Doch begegnet daneben im Kodex R (f.
466vb—467ra) ein als ,Antiphona“ rubrizierter Gesang (O tu illustrata), welcher ebenfalls von
einem ,, Versus“ gefolgt wird.10 Die als »2Hymnus“ bzw. ,Sequentia“ bezeichneten Gesinge
Hildegards haben formal nur wenig mit dem zu tun, was man fiir die jeweilige Gattung er-
warten konnte. Selbst eine mehr oder weniger deutlich ausgeprigte Doppelversikelstruktur,
wie sie prinzipiell fiir Sequenzen kennzeichnend ist, kommt auch unter Hildegards Hymnen
vor. Als duflerliches Unterscheidungsmerkmal ist somit lediglich das ,Amen® erkennbar,
das die mit ,,Hymnus“ bezeichneten Stiicke Hildegards beschlieft.!! Einige Gesinge sind

Wiesbaden 1998; hier auch ein Inventar der Gesinge und weitere tabellarische Ubersichten. Zur Da-
tierung des Grundstocks von R noch in die Lebenszeit der Autorin — und nicht, wie frither angenom-
men, in das Jahrzehnt nach ihrem Tod — vgl. zusammenfassend Michael Klaper, ,Kommentar®, in:
ebd., S. 3f.; Embach, Die Schrifien Hildegards von Bingen, S. 62—65.

5  Gerade die wenigen textlichen und melodischen Variantenbildungen sind von Interesse, wenn nach
dem Verhiltnis der beiden Abschriften der Gesangssammlung zueinander gefragt wird; vgl. dazu jetzt
die synoptische Ausgabe Hildegard of Bingen, ,Symphonia’. A Comparative Edition, hrsg. von Vincent
Corrigan (= Gesamtausgaben/Collected Works 30), Lions Bay 2016. Doch wurden diese Varianten
noch nicht im Zusammenhang untersucht.

6 Vgl Klaus-Jiirgen Sachs, Art. ,Symphonia. II. Lateinische Tradition aus Altertum und Spitantike

sowie Entwicklungen im Mittelalter®, in: AMGG2, Sachteil 9, Kassel 1998, Sp. 13-15.

Die Streutiberlieferung ist dokumentiert in Klaper, ,Kommentar®, S. 5 und 11f,

Dazu allgemein Wulf Arlt, ,,Funktion, Gattung und Form im liturgischen Gesang des frithen und

hohen Mittelalters. Eine Einfithrung®, in: §/6Mw 2 (1982), S. 13-26.

9  In D und R die Responsorien Ave Maria, O clarissima mater, O tu suavissima virga (Maria), Rex noster
(Unschuldige Kinder) und Favus distillans (Ursula); in R tiberdies die Responsorien O vis eternitatis
(Gottheit), O viriditas digiti dei, O felix anima (Disibodus) und Spiritui sancto honor (Ursula). Von den
letztgenannten Responsorien sind auch in D — und zwar ohne Doxologie — iibetliefert O viriditas digiti
dei und Spiritui sancto honor.

10 In der einzigen Quelle R ist eine Textmarke fiir eine nach dem Vers zu singende Repetenda nicht
verzeichnet (eine solche Textmarke fehlt in R mehrfach auch bei als Responsorium klassifizierten Stii-
cken); indes schlieft der Vers von O tu illustrata auf b, der Rahmenteil demgegeniiber auf £, so dass
eine Teilwiederkehr des Rahmenstiicks zu erwarten wire.

11 Zur Diskussion um die Abgrenzung von Sequenz und Hymnus (sowie weiteren Grofformen) bei
Hildegard von Bingen vgl. etwa Barbara Stithlmeyer, Die Gesinge der Hildegard von Bingen. Eine mu-
sikologische, theologische und kulturhistorische Untersuchung (= Studien und Materialien zur Musikwis-
senschaft 30), Hildesheim 2003, S. 118—160.

[e=BN]
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in einem der beiden Kodizes ohne Rubrik iiberliefert,!> doch lisst sich hinsichtlich der

Gattungszuweisungen zumindest kein direkter Widerspruch zwischen den Uberlieferungen

bemerken. Auch ist das Schluss-,Amen® bei den Hymnen Hildegards — soweit tiberpriifbar

— stets vorhanden.!3 Was derlei Guflere Charakeeristika betrifft, stellt sich freilich der Befund

im Falle der als Antiphon klassifizierten Gesidnge wesentlich komplexer dar:

1) Zwei der in R enthaltenen Antiphonen, O beatissime Ruperte (f. 471ra) und Nunc gau-
deant materna viscera (f. 472va), schlieflen in diesem Kodex mit einem Alleluia-Ruf. In
D hat lediglich letztgenannte Antiphon (f. 170r) einen — melodisch mit R identischen —
Alleluia-Ruf am Schluss, wihrend erstere hier (f. 164v) allein mit dem Satzglied ,,pro
famulantibus tibi in deo® schliefit.

2) Nur in D wurde bei der groflen Mehrzahl der Antiphonen eine Psalmtonkadenz an-
gegeben. In R finden sich derartige Angaben lediglich innerhalb jenes Abschnitts des
Gesangskorpus, der von den Gesingen fiir den hl. Disibodus bis zu denen fiir die hl.
Ursula reicht (f. 470v—472r).

Generell dienen Angaben iiber die Psalmtonkadenz (,differentia®) 14 in den mittelalterlichen

Gesangshandschriften als Hinweise auf den von einer Antiphon gerahmten Psalmvortrag,

fir den — je nach tonartlicher Einordnung der Antiphon — unterschiedliche melodische Mo-

delle zur Verfiigung stehen. Variabel ist deren Ende, das in den Handschriften meist allein
festgehalten ist (notiert als ,euouae® = ,seculorum amen®), und bei dem einer méglichst
engen Verbindung von Psalmvortrag und (wiederholtem) Antiphonbeginn Rechnung getra-
gen werden soll.1> Somit lige es nahe, das Auftreten von Psalmtonangaben im Zusammen-
hang mit bestimmten Antiphonen Hildegards als Indiz fiir eine Verwendung dieser Stiicke
im Stundengebet zusammen mit einem Psalm zu deuten. Die iibrigen Antiphonen wiren
dann als freie Votiv- oder Prozessionsgesinge anzuschen. Indes kann, worauf Felix Heinzer
aufmerksam gemacht hat, auch fiir den Fall, dass eine Antiphon mit einer Psalmtonangabe
versehen ist, nicht ausgeschlossen werden, dass man diese Antiphon bei Prozessionen ver-
wendete.10 Bei der Diskussion dieser Frage wurde allerdings zumeist vernachlissigt, dass die
beiden erhaltenen Gesangssammlungen D und R in dieser Hinsicht eben kein einheitliches

12 Fiir das nur in R (innerhalb des Abschnitts mit den GrofSformen Sequenz, Hymnus und Symphonia)
enthaltene O viridissima virga liegt keine Gattungsbezeichnung vor.

13 Der Hymnus Ave generosa ist in D am Schluss unvollstindig erhalten.

14 Die mittelalterliche Terminologie ist nicht einheitlich: Neben dem Terminus ,differentia® (fiir dessen
Verwendung beispielsweise Bern von Reichenau eingetreten ist) begegnen noch einige weitere (wie
z. B. ,diffinitio®), doch hat sich die Benennung als ,differentia“ in der Forschung etabliert. Im Fol-
genden wird wahlweise von ,,Psalmdifferenz, , Psalmtonkadenz®, ,,euouae-Formel® oder auch nur von
»Kadenz“ bzw. , Differenz die Rede sein, ohne dass damit eine sachliche Unterscheidung beabsichtigt
wire.

15 Vgl. Bruno Stiblein, Art. ,Psalm. B.%, in: MGG 10, Kassel 1962, Sp. 1676-1690, insbes. ,2. Anti-
phonische Psalmodie des Offiziums* (Sp. 1680-1683) und die tabellarische Ubersicht nach Sp. 1680;
Hugo Berger, Untersuchungen zu den Psalmdifferenzen (= Kolner Beitrige zur Musikforschung 37),
Regensburg 1966; Joseph Dyer, Art. ,,Psalm. B. Lateinisch, einstimmig®, in: MGG2, Sachteil 7, Kas-
sel 1997, Sp. 1862-1876.

16  Siehe Felix Heinzer, ,,Unequal Twins: Visionary Attitude and Monastic Culture in Elisabeth of Schénau
and Hildegard of Bingen®, in: A Companion to Hildegard of Bingen, hrsg. von Beverly Mayne Kienzle
u. a. (= Brill's Companions to the Christian Tradition 45), Leiden 2014, S. 85-108, hier S. 99-101.
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Bild vermitteln.!” Zu untersuchen bleibt, inwieweit die skizzierten Unterschiede zwischen
den beiden Handschriften Aufschluss gewihren tiber die ihnen zugrundeliegenden Redakti-
onsprozesse. Dies soll in vier Schritten erfolgen:

Erstens ist der Uberlieferungsbefund detailliert aufzunehmen, und zwar unter Beriick-
sichtigung paldographischer, liturgischer und musikalischer Gesichtspunkte. Zweitens wird
zu diskutieren sein, welche Funktion der Angabe von , differentiac® in den Hildegard-Hand-
schriften zukommen konnte; wie darzulegen ist, diirfte es sich bei diesen Angaben weniger
um Hinweise auf eine gefestigte liturgische Praxis als vielmehr um das Ergebnis einer nach-
triglichen Liturgisierung handeln. In einem dritten Schritt sollen die Probleme behandelt
werden, die sich einer Interpretation der ,differentiae® in den Hildegard-Handschriften
stellen. Viertens schliefSlich soll der Blick auf andere Uberlieferungen des 12. Jahrhunderts
gerichtet werden, um die Gesinge Hildegards priziser im Kontext ihrer Zeit lokalisieren zu
koénnen.

1. Befund

In beiden erhaltenen Abschriften des Hildegard’schen Gesangskorpus wurden zu bestimm-
ten Antiphonen Psalmtonkadenzen eingetragen, doch ergibt sich bei einem Vergleich kein
einstimmiges Bild: D und R variieren sowohl in der Zahl der jeweils vorhandenen Psalm-
differenzen wie auch in deren Aufzeichnungsweise betrichtlich. Daher soll im Folgenden
zunichst allein die Situation in D betrachtet werden, um sie anschlieffend mit jener in R zu
konfrontieren. Hierzu sind in Tabelle 1, in der die Psalmdifferenzen tonartlich klassifiziert
und ihren Antiphonen mit Angabe von deren Finalis zugeordnet wurden, beide Kodizes
getrennt verzeichnet. Zusitzlich ist die Position der jeweiligen Psalmtonkadenz in der Hand-
schrift angegeben, da dies fiir die weitere Diskussion von Belang sein wird.

Tabelle 1

Ubersicht zu den Psalmtonangaben in den Hildegard-Handschriften!8
Folio Gesangs-Incipit Finalis = Psalmton Position
Hs. D
153r O magne pater a 2. Ton in margine
153r O eterne deus E 4. Ton vorangestellt
154r O splendidissima E 4. Ton vorangestellt
154v  Hodie aperuit nobis ¢ 6. Ton (transponiert 57) in margine
154v  Quia ergo femina E 4. Ton vorangestellt
154v  Cum processit factura E 4. Ton vorangestellt
155r  Cum erubuerint E 4. Ton in margine
155r O frondens virga D 1. Ton vorangestellt
155r O quam magnum E 4. Ton vorangestellt

17 So hilt etwa Stithlmeyer, Die Gesinge der Hildegard von Bingen, S. 68fF. fest: ,Die meisten Differentiae
iiberliefert der Villarenser Kodex [= D], was sie aber nicht daran hindert, die Psalmdifferenzen in D
und R zusammenzufassend zu behandeln (ebd.). Ohne jegliche Unterscheidung zwischen den beiden
Uberlieferungen: Marianne Richert Pfau und Stefan Johannes Morent, Hildegard von Bingen. Der
Klang des Himmels (= Europiische Komponistinnen 1), Kéln 2005, S. 68-72.

18 Gesinge, die in beiden Handschriften eine Psalmtonangabe erhalten haben, sind kursiviert.
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Folio Gesangs-Incipit Finalis  Psalmton Position
157r  Spiritus sanctus a 1. Ton (transponiert 51) nachgestellt
157r  Karitas habundat E 1. Ton nachgestelltl 2
160v O cohors milicie G 8. Ton (transponiert 5]) vorangestellt
161v O speculum columbe E 4. Ton vorangestellt
163r O victoriosissimi E 4. Ton in margine
164r O successores fortissimi D 1. Ton vorangestellt
164v O felix apparicio F nicht notiert in margine
164v O beatissime Ruperte D nicht notiert in margine
165t O pulcre facies E 4. Ton vorangestellt
167v  Studium divinitatis E 4. Ton nachgestellt
167v  Unde quocumgque a 1. Ton nachgestellt
168r  De patria etiam D 2. Ton vorangestellt
168t Deus enim in prima E 4. Ton vorangestellt
168r  Aer enim volat E 4. Ton vorangestellt
1681 Et ideo puelle a 1. Ton vorangestellt
168t Deus enim rorem E 4. Ton vorangestellt
168t Sed diabolus D 2. Ton vorangestellt
Hs. R

470va O mirum admirandum 4. Ton nachgestellt
471ra O felix apparicio 4. Ton vorangestellt?0
471ra O beatissime Ruperte 1. Ton nachgestellt
471ra Quia felix puericia 4. Ton nachgestellt
471tb O pulcre facies 4. Ton nachgestellt
472ra Unde quocumgque 1. Ton vorangestellt
472ra De patria etiam 2.Ton vorangestellt

472ra Deus enim in prima nicht notiert

472ra Aer enim volat nicht notiert
472ra Et ideo puelle

472rb Deus enim rorem

472rb Sed diabolus

nicht notiert

nicht notiert

Db mog® mmg g m

nicht notiert

Fiir D lasst sich festhalten, dass die Mehrzahl der Antiphonen (26 von 33) eine Psalmkadenz
aufweist, die in den meisten Fillen innerhalb des Liniensystems notiert ist. Der Eintrag
zumindest einiger dieser Kadenzen muss von vornherein eingeplant worden sein. Auf f.
153r etwa (siche Abb. 1) ist der Schluss der Antiphon O magne pater zusammen mit einer
Psalmkadenz am Ende von Zeile 6 eingetragen, auf welcher (linksbiindig) auch die nachfol-
gende Antiphon O eterne deus beginnt. Ein derartig planvolles Vorgehen setzt die Existenz
entsprechender schriftlicher Vorlagen voraus. Dagegen wurde in vier Fillen eine Psalmton-
angabe nachtriglich in margine erginze (fiir ein Bsp. siche Abb. 1, Z. 121, und auf f. 164v
(siche Abb. 2) sind die am Rand neben den Rupertus-Antiphonen O felix apparicio und O

19 Zu diesem problematischen Fall vgl. die niheren Ausfiihrungen unten.
20  Hierzu vgl. die Ausfithrungen unten.
21 Auf f. 1531 (O magne pater), £. 154v (Hodie aperuit nobis), £. 155r (Cum erubuerint) und f. 163r (O

victoriosissimi).
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ADDb. 1: Dendermonde, St. Pieters & Paulusabdij, Ms. Cod. 9 (D), f. 153r, Z. 1-6

beatissime Ruperte eingetragenen Vokale ,euouae ohne Notation verblieben. Die Angaben
in D beziehen sich teils auf die voranstehende, teils auf die nachfolgende Antiphon, so dass
das Aufzeichnungsverfahren unsystematisch wirkt. Hinzu kommt, dass zwar eine Tendenz
feststellbar ist, die in der Handschrift ausdriicklich als Antiphon rubrizierten Gesinge mit
einer Psalmtonangabe zu versehen, wihrend eine solche bei unbezeichneten Stiicken zu-
meist fehle.22 Doch gibt es auch Ausnahmen zu dieser Regel.23 Die Aufzeichnungssituation
in D ldsst somit auf einen nur wenig gefestigten Status der Psalmtonangaben schlieflen, zu-
mal sie offenbar verschiedenen Arbeitsstadien angehdren: Duktus und — soweit das anhand
der Faksimile-Ausgabe zu beurteilen ist — auch Farbe der ,,euouae“-Eintrige in D variieren,
ohne dass sich unter textpaldographischen Gesichtspunkten mehrere Hinde unterscheiden
lieffen (eher wire an einen Wechsel der Feder zu denken). Das diirfte dafiir sprechen, dass

22 Eine Kadenzformel fehlt bei O gloriosissimi (,De angelis®, f. 159r), O spectabiles viri (,De patriarchis*,
£.159v=160r), O mirum admirandum (,De Sancto Dysibodo®, f. 162r), O virgo ecclesia und Nunc gau-
deant materna viscera (,In dedicatione ecclesiae, f. 170r—v), die allesamt keine Gattungsbezeichnung
tragen, aufgrund des Fehlens eines Verses indes als Antiphonen einzustufen wéren.

23 Spiritus sanctus vivificans, Karitas habundar (f. 157r) und O pulcre facies (f. 165r) sind gattungsmiflig
nicht klassifiziert und haben dessen ungeachtet eine Psalmtonkadenz erhalten; eine solche findet sich
auch bei Studium divinitatis (f. 167v), das mit ,,In matutinis laudibus® rubriziert ist. Umgekehrt fehle
eine Psalmdifferenz bei der ,Antiphona® Laus trinitati (£. 157r) und bei der Evangeliums-Antiphon O
rubor sanguinis (f. 167r). Hierzu ist des Weiteren zu bemerken, dass der in R (f. 469r) als ,,Responsori-
um" eingestufte Gesang O vos felices radices in D (f. 160r—v) als ,antiphona De patriarchis® rubriziert
ist.
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Abb. 2: Dendermonde, St. Pieters & Paulusabdij, Ms. Cod. 9 (D), f. 164v, Z. 1-8

ein und derselbe Schreiber zu unterschiedlichen Zeiten auf seine Aufzeichnung zuriickge-
kommen ist.24

Im Kodex R begegnen Psalmtonkadenzen zu Antiphonen nur in einem einzigen Ab-
schnitt des musikalischen Teils, und zwar von den Disibodus-Gesingen (f. 470va) bis zu den
Ursula-Gesidngen (f. 472rb). Betroffen sind Antiphonen auf die Lokalheiligen Disibodus
(O mirum admirandums; f. 470va) und Rupertus (O felix apparicio, O beatissime Ruperte,
Quia felix; f. 471ra-b) sowie die Gesinge auf die hl. Ursula (f. 471va—472rb) und die — am

24 Anders Marianne Richert Pfau, Hildegard von Bingens ,,Symphonia Armonie Celestium Revelationum .
An Analysis of Musical Process, Modality, and Text-Music Relations, Ph. D. Diss. State University of New
York at Stony Brook 1990, S. 21: ,[...] the exact origins [...] of the psalm differentiae found in both
manuscripts [...] have not been established. One has to reckon with the possibility that they might be
later additions, for they often appear to be squeezed in an unsystematic fashion and are probably by
a different hand® sowie Anm. 28 (Verweis auf einen unverdffentlichten Vortrag von D. Martin Jenni
aus dem Jahr 1988); dhnlich Pfau und Morent, Hildegard von Bingen, S. 69: ,Sowohl die Rubriken als
auch die differentiae mdgen nachgetragen sein®. Es liegt allerdings kein Hinweis darauf vor, dass die
Psalmdifferenzen in R spitere Erginzungen darstellen, und mit Sicherheit sind nicht alle Differenzen
in D nachgetragen (siche oben).
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Abb. 3: Hochschul- und Landesbibliothek RheinMain, Hs. 2 (R), f. 472r, Z. 1-10

gleichen Fest verwendbare — Antiphon auf Jungfrauen (O pulcre facies; f. 4711b). Die Ursula-
Gesinge schlieflen sich annihernd zu einem Ursula-Offizium zusammen.

Es konnte daher naheliegen, die Psalmtonangaben in R im Sinne einer bestehenden li-
turgischen Praxis zu interpretieren. Unterdessen sind die auf die Rubrik , Laudes® (f. 471vb)
folgenden Ursula-Antiphonen (siche Abb. 3) bei der Textaufzeichnung zwar mit den nach-
gestellten Vokalen ,euouae versechen worden, doch bricht der Eintrag der Notation nach
zwei Psalmdifferenzen ab. Dies diirfte gleichfalls auf den unklaren Status dieser Eintrige
bzw. auf Probleme beim Aufzeichnungsvorgang verweisen.2 Nur bei der Abschrift der Ge-

25 Eingehend dazu Pfau und Morent, Hildegard von Bingen, S. 253-284. Vgl. auch Walter Berschin,
»Eine Offiziendichtung in der Symphonia Hildegards von Bingen: Ursula und die Elftausend Jungfrau-
en (carm. 44)“, in: Hildegard of Bingen: The Context of her Thought and Art, hrsg. von Charles Burnett
und Peter Dronke (= Warburg Institute Colloquia 4), London 1998, S. 157-162; Tova Leigh-Choate,
William T. Flynn und Margot E. Fassler, ,,Hildegard as Musical Hagiographer: Engelberg, Stiftsbiblio-
thek Ms. 103 and Her Songs for Saints Disibod and Ursula®, in: A Companion to Hildegard of Bingen,
hrsg. von Beverly Mayne Kienzle u. a. (= Brill's Companions to the Christian Tradition 45), Leiden
2014, S. 193-220, hier S. 215-219.

26 Zu einer moglichen Erklirung fiir das Abbrechen der Notationseintrige in R vgl. Klaper, ,Kommen-
tar®, S. 8f.
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singe in D, die wohl fiir ein auswirtiges Kloster angefertigt wurde, hat man sich um eine
umfassende Ausstattung mit Psalmtonkadenzen bemiiht, nicht hingegen bei jener in R, die
als Hauskopie anzusehen ist.

Die Zusammenstellung der in beiden Kodizes auftretenden Psalmkadenztypen zeigt fol-
gendes Bild (siche Tabelle 1):27 Es begegnen lediglich Kadenzformeln des 1., 2., 4., 6. und
8. Tons. Der 6. und 8. Ton sind tiberhaupt nur einmal belegt (D, f. 154v resp. f. 160v),
der 2. Ton viermal, der 1. sechsmal; auffallend tiberwiegt der 4. Ton mit insgesamt 18 Be-
legen. Nicht ungewdhnlich ist, dass fiir den 2. Ton nur von einer einzigen Kadenzformel
Gebrauch gemacht wurde: Wie man aus anderen Traditionen weifS, ist die Zahl der Psalm-
differenzen fiir diesen Ton nie sehr grof3 gewesen.28 Auch in einem wohl aus Hildegards ers-
tem Heimatkloster Disibodenberg stammenden Antiphonar (CH-EN 103) aus der Zeit um
1200 (kiinftig zitiert als Engelberg 103), das sich aufgrund der rdumlichen und zeitlichen
Nihe zur Hildegard-Uberlieferung fiir Vergleichszwecke anbietet, kommt nur eine einzige
Differenz fiir den 2. Ton vor.2? Bemerkenswert ist hingegen, dass im Zusammenhang mit
den Hildegard’schen Gesingen fiir den 1. Ton nur zwei verschiedene Differenzen verwen-
det wurden und fiir den 4. Ton nur eine einzige (wobei freilich Unterschiede im Detail —
Prisenz bzw. Absenz von Liqueszenz und Oriscus, einfaches Beriihren oder Verdoppelung
einer Tonstufe — auftreten3%). Denn hier stellt man bei einem Vergleich mit Engelberg 103
Folgendes fest: Simtliche in der Hildegard-Uberlieferung verwendete Kadenzformen lassen
sich in dieser Handschrift eindeutig wiederfinden — sie kann daher in Zweifelsfillen, etwa
bei nicht eindeutig diastematisch zu lesender Randneumierung in D, zur Klirung dienen.3!

27 Vgl. dazu auch , Table 6 in Corrigan, Hildegard of Bingen, ,Symphonia“(S. xvii).

28 Vgl. hierzu etwa die Ausfithrungen Berns von Reichenau, ,Prologus in tonarium®, GS 2, 79-91;
Neuedition durch Alexander Rausch, Die Musiktraktate des Abtes Bern von Reichenau. Edition und
Interpretation (= Musica mediaevalis Europae occidentalis 5), Tutzing 1999, S. 75-115 (zitiert). Den
sechs Differenzen des 1. Tons (,autenticus protus®) steht hier die ,,una differentia“ des 2. Tons (,,plagis
protus®) gegeniiber (ebd., S. 75-82).

29 Die Zuweisung von Engelberg 103 an das Kloster Disibodenberg geht offenbar zuriick auf Ephrem
Onmlin, ,Das iltere Engelberger Osterspiel und der Cod. 103 der Stiftsbibliothek Engelberg®, in: Co-
rolla heremitana: Neue Beitrige zur Kunst und Geschichte Einsiedelns und der Innerschweiz, hrsg. von
Albert Knoepfli u. a., Olten 1964, S. 101-126. Als Disibodenberger Handschrift hat Engelberg 103
Eingang in die Forschungsliteratur zu Hildegard von Bingen gefunden (vgl. etwa Pfau und Morent,
Hildegard von Bingen; Heinzer, ,Unequal Twins“). Neuerdings haben Leigh-Choate, Flynn und Fassler,
,Hildegard as Musical Hagiographer®, S. 195-199 eine Herkunft der Handschrift aus dem Kloster
Sponheim (unweit des Disibodenbergs) wahrscheinlich zu machen versucht — was aber nichts daran
indern wiirde, dass , the liturgy preserved in Engelberg 103 certainly reflects the surrounding area and
may be viewed as representative of the liturgies celebrated in regional Benedictine monasteries at the
end of the 12th century (ebd., S. 199). Im Folgenden wird daher weiterhin von Engelberg 103 als
einer Disibodenberger Handschrift die Rede sein.

30 Diese Unterschiede sind bei Corrigan, Hildegard of Bingen, ,Symphonia’, S. xvii nicht vollstindig be-
riicksichtigt.

31 Es verhilt sich also keineswegs so, dass manche Psalmdifferenzen in den Hildegard-Handschriften
»von den traditionellen Formeln ab[weichen]“ (so Pfau und Morent, Hildegard von Bingen, S. 72).
Damit werden dann auch ginzlich hypothetische Transkriptionen hinfillig, wie sie etwa in die erste
vollstindige Ausgabe der Gesinge Hildegards Eingang gefunden haben: Hildegard von Bingen: Lieder,
hrsg. von Pudentiana Barth, M. Immaculata Ritscher und Joseph Schmidt-Gérg, Salzburg 21992, hier
beispielsweise S. 22, Z. 5; wértlich wiederholt in der rezenten Neuauflage dieser Ausgabe: Hildegard
von Bingen: Lieder — Symphoniae, hrsg. von der Abtei St. Hildegard, Riidesheim/Eibingen (= Hildegard
von Bingen: Werke 4), Beuron 2012, S. 23, letzte Zeile.
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Zugleich aber ist der Bestand an Psalmtonkadenzen in Engelberg 103 gegeniiber D und R
wesentlich vielfiltiger.

2. Mégliche Funktionen

In der neueren Forschung geht man weithin davon aus, die Gesinge Hildegards seien in
der liturgischen Praxis zumindest ihrer Heimatkloster Disibodenberg und Rupertsberg ver-
wendet worden.32 Die Psalmtonangaben wiren dann als Hinweis darauf zu werten, dass die
betreffenden Antiphonen in Verbindung mit einem Psalm im Chorgebet vorgetragen wur-
den. In Barbara Newmans Textedition geht mit dieser Annahme eine Gruppierung in Anti-
phonen fiir das Stundengebet einerseits und in freie Votivantiphonen andererseits einher.3?
Eine derartige Gruppierung lisst sich jedoch schwerlich durch die Handschriften stiitzen:
Lediglich im Falle der Jungfrauen- und der Ursula-Gesinge (D, f. 165r und 167v—168v;
R, f. 471rb—472rb) decken sich D und R in ihren Psalmkadenzzuweisungen — mithin bei
Gesingen, deren Rubriken mehr als sonst von einer intendierten liturgischen Verwendung
aufscheinen lassen. Hinzu kommt, dass eine Unterscheidung zwischen Psalmantiphon und
Votivantiphon fiir den Eintrag von Psalmkadenzen in D offenkundig keine Rolle gespielt
hat. Es hat vielmehr den Anschein, als sei in dieser Handschrift eine Initiative zu erkennen,
die Antiphonen Hildegards umfassend mit Psalmtonkadenzen auszustatten. Die ohne Nota-
tion verbliebenen Eintrige in D wie R lassen tiberdies vermuten, dass manchmal Unsicher-
heit iiber die konkrete Zuordnung bestand, was es unwahrscheinlich macht, dass dabei eine
gefestigte Praxis im Hintergrund stand. Wenn der Schreiber der Gesangssammlung in D
mehrfach zu seiner Aufzeichnung zuriickgekehrt ist, um sie mit weiteren Psalmdifferenzen
zu erginzen, dann ldsst sich dies am chesten im Sinne einer nachtriglichen Liturgisierung
deuten: Die Antiphonen Hildegards, deren Gattungscharakter (wie gesagt) nicht eindeutig
ist, wiren dann in D durch die Beigabe von Differenzen gewohnlichen Offiziums-Antipho-
nen angenihert worden.

Trifft dies zu, so ist a) nach den Motiven fiir eine solche Liturgisierung zu fragen sowie
nach der Bedeutung dieses Vorgangs fiir das Verstindnis der Hildegard’schen Gesangssamm-
lung. Da freilich nicht feststeht, dass die ,,euouae“-Formeln in den Hildegard-Handschriften
tatsichlich als Hinweis auf den Psalmvortrag dienen, ist b) der Rahmen der Interpretation

32 Vgl. etwa Marianne Richert Pfau, ,Hildegard von Bingen (1098-1179). Echo aus dem zwélften Jahr-
hundert: Die geistliche Musik der Hildegard von Bingen®, in: Anniherung VII — an sicben Kompo-
nistinnen, hrsg. von Clara Mayer, Kassel 1996, S. 6-22, hier S. 12: ,Es ist anzunchmen, dass diese
Chorile [i. e. die Gesinge der Hildegard] die normale gregorianische Liturgie im Konvent erweiter-
ten und vielleicht an Festtagen von besonderer Bedeutung gesungen wurden®; Tova Leigh-Choate,
William T. Flynn und Margot E. Fassler, ,Hearing the Heavenly Symphony: An Overview of
Hildegard’s Musical Oeuvre with Case Studies®, in: A Companion to Hildegard of Bingen, hrsg. von
Beverly Mayne Kienzle u. a. (= Brill's Companions to the Christian Tradition 45), Leiden 2014,
S. 163-192, hier S. 192: ,Hildegard’s music arose from and contributed to the liturgical life of her
monastery .

33 Newman nimmt eine Einteilung vor in die Gruppen ,,psalm antiphon®, ,,votive antiphon und ,,gospel
antiphon®; vgl. Barbara Newman, Saint Hildegard of Bingen: Symphonia. A Critical Edition of the ,Sym-
phonia armonie celestium revelationum® with introduction, translations and commentary, Ithaca 1988,
hier ,Commentary® (S. 267-319) und ,Introduction® (insbes. S. 12-14). Die Unterscheidung zwi-
schen den ersten beiden Gruppen beruht wesentlich auf dem Vorhandensein oder Nichtvorhandensein
von Psalmtonkadenzen in der Uberlieferung.
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versuchsweise etwas weiter zu spannen, indem Fille von Psalmtonangaben in nicht-liturgi-
schem Kontext einbezogen werden.

a) Es ist nicht ausgeschlossen, dass man dem Hildegard’schen Gesangskorpus — vor
allem was D betrifft — mit Hilfe der Psalmdifferenzen zusitzliche Legitimation verschaffen
wollte. So spricht neueren Untersuchungen zufolge einiges dafiir, dass ein nennenswerter
Teil der Hildegard’schen Gesinge entstanden ist, indem man nachtriglich bestimmte Text-
passagen aus anderen Werken Hildegards als Gesangstexte adaptierte.?* Die einzelnen Sta-
dien dieses Umwandlungsprozesses diirften sich kaum noch detailliert nachzeichnen lassen,
da die erhaltenen Abschriften der Gesangssammlung eine spite Redaktionsstufe spiegeln.
Doch kann aufgrund der frither angestellten Beobachtungen vermutet werden, dass die
Psalmtonangaben teilweise erst im Zuge der Zusammenstellung der Sammlung hinzugefiigt
wurden.?> Die Beigabe von Psalmtonkadenzen wire dann einer der letzten Schritte inner-
halb eines Vorgangs, der sich folgendermaflen umreiflen liefle: Formulierung der Gesinge
durch die Zusammenfiigung von separat entstandenen Melodien und Texten — Anlage zu-
nichst kleiner Gesangs-Hefte (,libelli), dann umfinglicher Sammlungen — Versuch einer
Statussicherung durch die Beigabe von Gattungsrubriken, Alleluia- und Amen-Floskeln,
Doxologien, Repetendae sowie , differentiac”. Womoglich darf man sich dies entfernt ver-
wandt zur Vertextung der groflen Visionsschriften Hildegards vorstellen, bei der eine ,, Grof3-
gliederung® von vornherein festgelegt gewesen sein diirfte, die dann im Zuge der Reinschrift
um eine ,Feingliederung® mittels Kapiteleinteilungen und Capitulationes erginzt wurde.36

b) Méglicherweise dienen die Psalmdifferenzen zudem als Tonartangaben, zumal fiir
eine Tonart jeweils nur ganz wenige Kadenztypen vorkommen. Dann wiéren sie Ausdruck ei-
nes Versuchs, das Hildegard’sche Gesangskorpus — dessen musikalischer Stil sich bekannter-
maflen von dem anderer Gesinge des 12. Jahrhunderts unterscheidet — mit Hilfe iberkom-
mener musikalischer Kategorien zu deuten. In diesem Zusammenhang ist an Beispiele zu
erinnern, bei denen sich ,euouae“-Formeln offenbar auf Tonartvorstellungen beziehen, ihre
auffithrungsprakeische Relevanz aber unklar bleibt: In der sog. ,,Wiener Leichhandschrift®
aus der Mitte des 14. Jahrhunderts etwa (A-Wn 2701)37 stehen bei drei Leichs Frauenlobs
derartige (nur partiell notierte) Formeln mehr oder weniger regelmifiig an Versikelenden.38
Dabei unterliegt es im Falle des Marienleichs (f. 2r—8r; unvollstindig mit dem Schluss von

34  Siche kiinftig Michael Klaper, ,Musik einer Visionirin: Wie Hildegard von Bingen zu ihren Gesingen
kam* [Druck in Vorbereitung].

35 Gleiches konnte zutreffen auf die in der Einleitung bereits kurz angesprochenen Alleluia-Anhinge bei
Antiphonen: Im Falle der Kirchweih-Antiphon Nunc gaudeant materna viscera stehen beide Abschrif-
ten der Gesangssammlung mit dem angehingten Alleluia gegen die reine Textiiberlieferung, wihrend
bei der Rupertus-Antiphon O beatissime Ruperte ein Alleluia-Ruf am Schluss sich ausschliefllich in R
findet, nicht aber in D und den reinen Textzeugen.

36 Dazu sieche Christel Meier, ,,Von der Inspirationserfahrung zum Codex. Formen und Stufen der Ver-
textung und Kodifizierung®, in: Codex im Diskurs, hrsg. von Thomas Haye und Johannes Helmrath (=
Wolfenbiitteler Mittelalter-Studien 25), Wiesbaden 2014, S. 87-118, hier S. 103.

37 Vgl. das Faksimile in: Gesinge von Frauenlob, Reinmar v. Zweter und Alexander nebst einem anony-
men Bruchstiick nach der Handschrift 2701 der Wiener Hofbibliothek, hrsg. von Heinrich Rietsch (=
DTO 41), Wien 1913; zur Handschrift Christoph Mirz, Art. ,,"Wiener Leichhandschrift’, in: Verf.-
Lex.2 10, Berlin 1999, Sp. 1024-1026.

38 Es handelt sich dabei um den Marienleich (f. 2r—8r; in der ,, Wiener Leichhandschrift“ nur unvollstin-
dig erhalten), den Kreuzleich (f. 22v—34r; ,euouac“-Formeln nur sporadisch mit Notation versehen)
und den Minneleich (f. 34r—44v; ,euouae”-Formeln nur sporadisch mit Notation versehen). Vgl. die
Text- und Melodienedition: Frauenlob (Heinrich von Meissen): Leichs, Sangspriiche, Lieder, hrsg. von
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13, 40: ,[...] mait bin ich® beginnend) keinem Zweifel, dass sich die ,euouae®-Formeln
auf den tonartlichen Bauplan des Stiicks beziehen: Mit jedem neuen Doppelversikel wird
ein anderer tonartlicher Bereich durchmessen, in mehreren Durchgingen vom D-Modus
aufsteigend und zu ihm zuriickkehrend (der Leich schlief3t freilich auf E39), so dass an das
Vorbild tonartlich geordneter Offiziums-Kompositionen zu denken ist.40 Ob hiermit mehr
als ,gelehrte Hinweise auf den Tonartenplan® Vorliegen41 und etwa auf eine Auffithrungs-
tradition rekurriert wird, kann kaum entschieden werden.

3. Interpretationsprobleme

Die vorliegenden Editionen und — in Ansitzen — Diskussionen der Psalmtonkadenzen in
Hildegards Gesingen kommen im Einzelnen zu voneinander abweichenden Ergebnissen,
was Bestand und Verwendungsart dieser Kadenzen betrifft, ohne dass bislang eingehend
nach den Griinden fiir diese Situation gefragt worden wire.42 Wie bereits angedeutet, las-
sen sich die Psalmdifferenzen eindeutig identifizieren, doch bleibt in Fillen, bei denen eine
Psalmtonkadenz zwischen zwei Antiphonen platziert ist, die Zugehorigkeit zweifelhaft: Fiir
D wie fiir R ist damit zu rechnen, dass sich eine Differenz entweder zuriick oder nach vorne
bezieht (vgl. oben, Tabelle 1). Um in diesen Fillen zu einer Entscheidung zu gelangen, wiire
ein Vorverstindnis des modalen Gepriges der Gesinge erforderlich, deren modaler Charak-
ter seinerseits aber erst noch der Klirung bedarf. Die Gefahr des Zirkelschlusses liegt auf der
Hand. Vermutlich spiegeln die Schwierigkeiten des heutigen Interpreten ein Stiick weit jene
der zeitgendssischen Redaktoren.

Als mogliche Kriterien einer modalen Zuordnung sind zu berticksichtigen: a) Finalis, b)
Ambitus, c) charakteristische modale Wendungen.
a) In den als gesichert zu betrachtenden Fillen (eine ,euouae“-Formel steht zwischen ei-

nem Responsorium und einer Antiphon oder ist per Randeintrag eindeutig zugeordnet)

stimmen Finalis der Antiphon und zugewiesener Psalmton — bisweilen in Quinttrans-

Karl Stackmann und Karl Bertau, Gottingen 1981, Bd. 1, Nr. I (S. 236-283), Nr. II (S. 292-329)
und Nr. III (S. 330-379).

39 Die Ubertragung ebd., S. 283 ist fiir das Schluss-,Amen“ nach der ,,Wiener Leichhandschrift“ zu
korrigieren: Die letzten fiinf Noten miissen lauten E-F-E-D-E.

40  So auch Christoph Mirz, Frauenlobs Marienleich. Untersuchungen zur spéitmittelalterlichen Monodie (=
Erlanger Studien 69), Erlangen 1987, hier insbes. S. 37—46. Zur tonartlichen Ordnung von Offizien
seit dem 9. Jahrhundert zusammenfassend Andrew Hughes, Art. ,Rhymed Offices®, in: Dictionary of
the Middle Ages 10, New York 1988, S. 366-377.

41  Stackmann und Bertau, Fraunenlob, S. 225. Zum gesamten hiermit angeschnittenen Fragenkomplex
grundlegend Mirz, Frauenlobs Marienleich.

42 Es kann hier nicht darum gehen, die vorhandenen Editionen einem detaillierten Vergleich zu unter-
ziehen. Nur drei Beispiele seien angefithrt: Barth, Ritscher und Schmidt-Gérg, Hildegard von Bingen:
Lieder, S. 22 bieten von einer in D enthaltenen (in margine notierten) Psalmdifferenz eine diastema-
tische Lesart, die offensichtlich anderweitig nicht vorkommt; van Poucke, Hildegard of Bingen, S. 12
bezieht die erste Differenz in D — sie ist in margine eingetragen — auf eine ,otherwise completely lost
antiphon®, ohne dies niher zu begriinden oder zu erldutern, obwohl die Bezugnahme eines Randein-
trags auf die voranstehende Antiphon in dieser Quelle sonst nicht nachweisbar ist; Corrigan, Hildegard
of Bingen, ,Symphonia’, vermerkt zur Gruppe der Ursula-Antiphonen, dass davon Sed diabolus ,stands
apart [...] in that it has no clear liturgical placement® und dass dieses Stiick ,,the only antiphon in the
group not given a differentia” sei (S. xv) — was insofern nicht zutrifft, als D eine solche fiir Sed diabolus
durchaus enthilt und in R ein entsprechender Eintrag vorgeschen war.
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b)

position — miteinander tiberein. Wenn die Finalis ein wichtiges Zuordnungskriterium
war, bereiten aber diejenigen Fille Schwierigkeiten, bei denen eine derartige
Ubereinstimmung nicht besteht (dazu mehr unter c).

Mit Ausnahme der beiden Psalmkadenzformen des 1. Tons treten in den Hildegard-
Handschriften nur plagale Kadenztypen auf. Diese werden herkémmlicherweise Ge-
singen mit einem vergleichsweise tief liegenden Ambitus zugeordnet. Viele Gesinge
Hildegards nutzen allerdings einen Tonraum von eineinhalb Oktaven oder mehr,%3 so
dass eine Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen Stiicken allein aufgrund
des Gesamtambitus schwerfallen diirfte. Es fragt sich daher, was hinsichtlich der D-
modalen Stiicke ausschlaggebend fiir die Wahl einer authentischen respektive plagalen
Kadenzform war. Nach ersten Beobachtungen konnte der jeweilige Gesamtambitus —
cher hoch- oder cher tiefliegend — durchaus eine Rolle gespielt haben.44 Weiter kénnte
unterschieden worden sein zwischen einer Gruppe von Stiicken, die sich zu Beginn
um die Finalis bewegen (plagal) und einer anderen, die von der Finalis aus rasch nach
oben streben (authentisch).4> Andererseits erscheint diese Differenzierung zwischen au-
thentisch und plagal bei den D-modalen Gesingen aufgrund ihres Fehlens bei den E-
modalen Gesidngen wie Stiickwerk oder ein abgebrochenes Projekt.

In D ist auf f. 157r (siche Abb. 4) eine Psalmkadenz des 1. Tons zwischen zwei Anti-
phonen eingetragen, die beide auf E enden: Karitas habundar und Laus trinitati. Wih-
rend Laus trinitati mit einem Quintsprung E- beginnt, ist Karitas zu Beginn durch
Wendungen geprigt, die man D-modalen Verliufen zurechnen kénnte. Offenbar wurde
diesem Umstand Rechnung getragen: Ordnet man die Psalmtonkadenz der Antiphon
Karitas zu, ergibt sich eine schliissige Verbindung zwischen Psalmtonende und Anti-
phonbeginn. Die fragliche Antiphon wird in R (f. 466va—b) mit einer anderen Kadenz-
wendung als im Textzeugen D zur Finalis D gefiihrt. Ob es sich hierbei um einen Fehler
in D handelt, oder ob eine ,lectio difficilior” in R eingeebnet wurde, ist unklar.46 Dies

43
44

45

46

Vgl. Pfau und Morent, Hildegard von Bingen, S. 177.

Zwar weisen die mit einer Psalmkadenz des 1. Tons verbundenen Antiphonen O frondens virga und
Et ideo (letztere um eine Quint aufwirts nach  transponiert) den gleichen von A bis 4 reichenden
Ambitus auf wie die mit einer Psalmkadenz des 2. Tons verbundenen Antiphonen Sed diabolus und O
magne pater (letztere ebenfalls in die Oberquint transponiert). Doch wurden die in der Héhe bis /(O
successores, O beatissime) und in der Tiefe nur bis C (Unde quocumque, Spiritus sanctus [beide in Trans-
position auf ]) sich erstreckenden D-modalen Stiicke — also in einem vergleichsweise hochliegenden
Tonraum angesiedelte Antiphonen — stets dem 1. Ton zugerechnet.

Die dem 2. Ton zugerechneten Antiphonen De patria etiam, Sed diabolus und O magne pater (letztere
transponiert auf 2) umkreisen den Terzraum iiber der Finalis, um dann in die Unterquart hinabzu-
steigen; fiir die ersten beiden Antiphonen trifft dies trotz des anfinglichen Quintsprungs (auf- wie
abwiirts) zu. Bei den dem 1. Ton zugewiesenen Stiicken demgegeniiber wird entweder die zu Beginn
aufgespannte Quint iiber der Finalis nicht sogleich wieder verlassen (O frondens virga) oder sogar als
zentrale Stufe im Folgenden umspielt (O beatissime); ein Abstieg zur Unterquart findet sich hier im
Anfangsbereich nur in O frondens virga, das aber zuvor anders verliuft als die plagal klassifizierten
Stiicke; nur den Terzraum tiber der Finalis nutzt anfangs O successores (1. Ton), doch wird hier im
weiteren Verlauf immerhin ferreicht.

Die ilteren Ausgaben der Gesinge Hildegards bevorzugen hier die Lesart von R, obwohl sie sich sonst
auf D als Leithandschrift stiitzen: Barth, Ritscher und Schmide-Gérg, Hildegard von Bingen: Lieder,
S. 47; Hildegard von Bingen: Symphonia armonie celestium revelationum, hrsg. von Marianne Richert
Pfau, Bd. 3, Bryn Mawr, PA 1997, S. 4. Corrigan, Hildegard of Bingen, ,Symphonia‘(der nach R ediert)
emendiert in diesem Fall die Lesart von D gemifd R, da die Modalitit von Karitas habundat klar sei
wbecause of the differentia that follows the antiphon® (S. 18£.).
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nicht zuletzt deswegen, weil fiir manche Gesinge Hildegards ein Wechsel des Modus im
Verlauf des Stiicks erwogen wurde.4”

Abb. 4: Dendermonde, St. Pieters & Paulusabdij, Ms. Cod. 9 (D), f. 1571, Z. 5-12

Ein etwas anders gelagerter Fall ist O felix apparicio (siche Tabelle 1): In R steht dieses Stiick
(f. 471r) im Anschluss an die auf f. 470v beginnende Antiphon O beata infancia, deren Ende
auf f. 471r von einer Psalmkadenz des 4. Tons gefolgt wird. Von der Finalis aus betrachtet,
passt dies weder zu O beata infancia (Finalis @) noch zu O felix apparicio, deren Finalis in R
D ist. Im Textzeugen D lautet die Finalis des letztgenannten Stiicks £, was ebenfalls nicht
weiterhilft. Indessen erweckt O felix apparicio iiber weite Strecken den Eindruck einer E-
Modalitit, weshalb es plausibel erscheint, die Psalmkadenz dieser Antiphon zuzuordnen. 48

47 Hierzu vgl. etwa Plau, Hildegard of Bingen’s ,,Symphonia“, insbes. S. 175-187.
48  Siehe dazu auch die Diskussion bei Corrigan, Hildegard of Bingen, ,Symphonia’, S. 125f.
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Schliefilich sollte bei einer Interpretation der Psalmdifferenzen in den Hildegard-Hand-
schriften tiber den Aspekt der tonartlichen Einordnung hinaus noch ein weiterer — eher
technischer — Aspekt bedacht werden: jener der Aufzeichnungsverfahren.

Allgemeiner Ansicht nach sind D wie R im Rupertsberger Skriptorium entstanden.
Andere Handschriften musikalischen Inhalts, die dieser Schreibstube zugewiesen werden
kénnen, haben sich offenbar nicht erhalten, und so bleibt fiir Vergleichszwecke aus dem
engeren Umfeld Hildegards nur die bereits genannte Disibodenberger Handschrift (En-
gelberg 103), die um 1200 datiert wird. Diese Handschrift zeigt, dass auch noch einige
Zeit nach Hildegards Tod (1179) in ihrer unmittelbaren Umgebung in linienlosen Neumen
notiert wurde und offensichtlich eine Konvention bestand, Psalmtonkadenzen in margine
den Antiphonen zuzuordnen (siche Abb. 5). Man kann also mit einiger Sicherheit anneh-
men, dass die Disibodenberger Aufzeichnungspraxis nicht das Modell fiir die Fixierung der
Gesinge war, wie auch die dabei verwendete Liniennotation nicht als Weiterentwicklung
der Disibodenberger Neumenschrift gedeutet werden kann. Wenn Hildegards Gesinge tat-
sichlich auf dem Rupertsberg aufgezeichnet worden sind, wird man also mit einer Anregung
auflerhalb der Disibodenberger Tradition zu rechnen haben. Ob dies bedeuten konnte, die
musikalische Notation der Hildegard-Handschriften sei unter Mitwirkung nicht vom Ru-
pertsberg stammender Krifte und woméglich gar (wie bei den Miniaturen der illuminierten
Hildegard-Kodizes zu vermuten) in Werkstitten andernorts, kann hier nicht abschliefend
beantwortet werden.? Jedenfalls hieRe das, dass Liniennotation fiir den Rupertsberger Kon-
vent in dieser Zeit eine Neuheit war. Dann kénnten die offenkundigen Unsicherheiten bei
der Positionierung der ,differentiac auch damit zu tun haben, dass sich ein Usus fiir dieses
neue Medium erst noch herausbilden musste.>”

4. Kontext

Die Tatsache, dass in der Disibodenberger Handschrift Engelberg 103 zumeist von einer
Vielzahl , differentiac” fiir ein und denselben Modus Gebrauch gemacht ist, konnte Ahnli-
ches fiir die Hildegard-Handschriften erwarten lassen. Indes wurde hier in aller Regel nur
eine einzige Kadenzform pro Modus verwendet. Es ist daher fraglich, ob man mit der Dis-
ibodenberger Situation als Hintergrund fiir das Hildegard’sche Gesangskorpus tiberhaupt
rechnen darf. Aus diesem Grund soll im Folgenden der Blick auf andere Uberlieferungen des
12. Jahrhunderts gerichtet werden.

49 Die rezente Diskussion um die Herkunft der Miniaturen in den Handschriften mit Werken Hilde-
gards ist durch die Kunsthistorikerin Lieselotte E. Saurma-Jeltsch angestoflen worden in ihrem Beitrag
»Die Rupertsberger ,Scivias-Handschrift. Uberlegungen zu ihrer Entstehung®, in: Hildegard von Bin-
gen. Prophetin durch die Zeiten. Zum 900. Geburtstag, hrsg. von Edeltraud Forster u. a., Freiburg 1997,
S. 340-358. Saurma-Jeltsch gelangte hierin zu dem Schluss, dass der fiir die verschollene illuminierte
Scivias-Handschrift (ehemals Hessische Landesbibliothek Wiesbaden, Hs. 1) rekonstruierbare Herstel-
lungsprozess nur einer professionell arbeitenden Werkstatt zuzutrauen sein diirfte, die Existenz einer
solchen Werkstatt auf dem Rupertsberg aber nicht stillschweigend vorausgesetzt werden konne. Vgl.
zusammenfassend dazu Meier, ,,Von der Inspirationserfahrung zum Codex®, S. 114.

50 Vgl. zur Frage der verschiedenen Aufzeichnungsverfahren auch die Arbeit von JoAnn Udovich,
Modality, Office Antiphons, and Psalmody. The Musical Authority of the Twelfth Century Antiphonal from
St. Denis, Ph. D. Diss. University of North Carolina at Chapel Hill 1985. Udovich erortert die Auf-
zeichnungsverfahren fiir die ,differentiae” in einem Antiphonar aus St. Denis (F-Pn lat. 17296), das
aus verschiedenen Teilen besteht: Dort, wo franzésisch notiert wurde, stehen die ,differentiae am
Rand der Seite, dort, wo lothringisch notiert wurde, am Ende der jeweiligen Antiphonen.
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Im 12. Jahrhundert lassen sich allgemein Tendenzen zu einer Reduktion der jeweils
fir einen bestimmten Psalmton verwendeten ,differentiae® erkennen. In diese Richtung
gehen etwa die Auflerungen des anonymen Autors der Regule de arte musica, die Claire
Maitre 1995 herausgegeben hat.>! Es handelt sich hierbei um einen nur in einer einzigen
Handschrift (F-Psg 2284) tiberlieferten Traktat, der laut Maitre im Zusammenhang mit der
zweiten Zisterzienserreform verfasst wurde und der versucht, die Gesangspraxis des Ordens
auf neue Weise einheitlich zu regeln. In dem der Psalmodie gewidmeten Abschnitt bespricht
der Autor die Handhabung der Ldifferentiae“.52 Hier findet sich folgende Aussage: ,Arbitror
autem immo plane affirmo unicuique modo una tantum sed propriam scilicet differentiam
posse sufficere. Nullam enim aut parvam confert commoditatem, immo magnum intonandi
generat inpedimentum, in eodem modo tanta differentiarum multiplicitas.“>3

Diese Auflerung ist in folgenden Argumentationszusammenhang eingebettet: Der Au-
tor bemingelt, dass die zahlreich vorhandenen Psalmtonkadenzen ,incompetenter” erfun-
den seien, da er hiufig beobachten miisse, dass fiir einen bestimmten Modus gedachte , dif-
ferentiae“ mit einer Antiphon verbunden werden, die modal anders zu klassifizieren sei. Ihm
ist daran gelegen, derartige Verwechslungen kiinftig zu verhindern. Er vertritt daher nicht
nur die Meinung, eine einzige ,differentia“ pro Modus sei ausreichend, sondern fordert
zugleich, dass diese ,differentia“ Charakteristika des Modus hervortreten lassen solle. Aus
diesem Grund werden im Folgenden reformierte Versionen der vom Autor vorgefundenen
und als besonders geeignet erachteten ,differentiac® unterbreitet. Wie Maitre bereits 1992
betont hat, wurden diese reformierten Kadenzen weder im Zisterziensertonar noch in den
praktischen Quellen aufgegriffen.>* Es ist aber von Interesse, dass der ebenfalls als modellbil-
dend gedachte Tonar eine reduzierte Anzahl ,differentiae” bereitstellt, von denen die jeweils
ersten mit nur geringfiigicen Unterschieden mit denjenigen der Hildegard-Handschriften
{ibereinstimmen.>® Wie einige Stichproben ergeben haben, verwenden die Zisterzienser-

51 Claire Maitre, La réforme cistercienne du plain-chant. Etude d’un traité théorique, Brecht 1995.

52 Ebd., §624-647 (S. 206-210); hier auch die im Folgenden referierten Passagen.

53 Ebd., §630f. (S. 2006): ,Ich denke und behaupte sogar geradeheraus, dass fiir jeden Modus eine einzige,
doch ihm allein zugehérige ,differentia‘ geniigen kann. Denn jene Vielzahl von ,differentiae’ innerhalb
ein und desselben Modus bringt keinen oder nur einen sehr geringen Vorteil, sondern ruft vielmehr
grof3e Intonationsprobleme hervor*.

54 Claire Maitre, ,La psalmodie dans les textes de la réforme cistercienne®, in: International Musicological
Society. Study Group Cantus Planus. Papers Read at the Forth Meeting (Pécs, Hungary, 3—8 September
1990), hrsg. von Liszlé Dobszay u. a., Budapest 1992, S. 87-97.

55 Vgl. die Ubersicht bei Maitre, La réforme cistercienne du plain-chant, S. 306. Die Unterschiede betref-
fen stets nur Einzelheiten wie die Vorwegnahme oder die stufenweise Verbindung von Ténen in Form
einer Ligatur, nie den Kadenztypus: Beim 6. Ton ist in der Hildegard—Uberlicferung fiir die Panultima
cine Liqueszenz notiert, die sich im Zisterziensertonar nach dem Abdruck bei Maitre nicht findet;
beim 8. Ton ist in der Hildegard-Uberlieferung gegeniiber dem zisterziensischen Modell nicht allein
eine Liqueszenz fiir die Pinultima zusitzlich vorhanden, sondern es steht auch iiber der Antepinultima
eine Zweitongruppe ¢-4 (in D transponiert auf F-E) statt lediglich einem ¢ (transponiert f); umgekehrt
ist beim 4. Ton im Zisterziensertonar eine absteigende Zweitongruppe tiber der Antepinultima vor-
findlich, wo in der Hildegard-Uberlieferung durchgingig nur ein Einzelton (auch mit Oriscus) bzw.
eine aufsteigende Zweitongruppe (dies nur in R) notiert ist. Ein Unterschied im Tonh8henverlauf ist
fiir die Kadenzformel des 2. Tons zu beobachten, insofern dem Schritt zur subsemitonalen Stufe £ iiber
der Pinultima (Zisterziensertonar) in den Hildegard-Handschriften stets eine Wiederholung des F mit
Oriscus gegeniibersteht. Es verdient betont zu werden, dass es just die ersten beiden ,differentiae® fiir
den 1. Ton im Zisterziensertonar sind, die (gleichfalls mit leichten Abwandlungen, was den Einschub
von Zweitonfiguren betrifft) in der Hildegard-Ubetlieferung fiir diesen Ton Verwendung finden.



Alba Scotti / Michael Klaper: Redaktion und Liturgisierung 19

Quellen nur sehr wenige Kadenzformeln (hdufig tatsichlich nur eine einzige pro Tonart),

wobei Unterschiede im Detail zwischen den einzelnen Quellen zu verzeichnen sind.>®

Nun stiinde die These, die Hildegard-Handschriften seien mit Zisterzienser-Kadenzen
ausgestattet worden, auf schwankendem Grund, da die in der Hildegard-Uberlieferung (wie
auch bei den Zisterziensern) verwendeten ,differentiac zu den allgemein gebriuchlichen
zihlen. Andererseits verlangen Phinomene wie die radikale Beschrinkung dieser , differen-
tiae“ und der Einsatz von Liniennotation in den Hildegard-Handschriften nach einer Erkli-
rung. Und immerhin waren die Voraussetzungen fiir eine zisterziensische ,Firbung’ bei der
Aufzeichnung von Hildegards Gesingen wohl gegeben: Die iltere der erhaltenen Kopien
ihrer Gesangssammlung (D) — die, wie gezeigt, fast durchweg mit Psalmtonangaben verse-
hen ist — war im Besitz der Zisterzienserabtei Villers in Brabant und diirfte auf Anregung
Guiberts von Gembloux, des engsten Mitarbeiters Hildegards in ihrer letzten Lebensphase,
dorthin gekommen sein. Sollte die Gesangssammlung in D (gemeinsam mit einer Kopie
von Hildegards zweiter Visionsschrift, des Liber vite meritorum) tatsichlich 1176 nach Vil-
lers gelangt sein, so wire es moglich, dass Guibert — der enge Kontakte mit den Ménchen in
Villers unterhielt — Einfluss auf die Anlage dieser Sammlung genommen hat, denn Guibert
weilte wohl bereits im Herbst 1175 auf dem Rupertsberg.>’ Dann wiirde der musikalische
Abschnitt von D den Usus von Villers spiegeln.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage nach vergleichbaren Uberlieferungsphi-
nomenen bei Offiziums-Kompositionen, die sicher oder wahrscheinlich dem 12. Jahrhun-
dert angehoren. Wenigstens auf zwei Beispiele sei kurz hingewiesen.

1) Das Konrads-Offizium des Benediktiners Uodalscalc von Augsburg, das dieser wohl im
zweiten Viertel des 12. Jahrhunderts verfasste, ist u. a. in einem Kodex des Zisterzienser-
klosters Salem (D-HEu Sal. XI. 11) von ca. 1300 tradiert. In dieser Fassung sind die
Zisterzienser-Kadenzen verwendet.>®

2) Offenbar wurden neuere Antiphonen fiir das Stundengebet bisweilen auch dann ohne
Angabe tiber Psalm und ,differentia® festgehalten, wenn innerhalb derselben Hand-
schrift fir das Standard-Repertoire eine derartige Zuordnung vorgenommen ist. Ein

56 Bequem im Faksimile zuginglich ist ein norditalienisches Zisterzienser-Antiphonar des dritten Vier-
tels des 12. Jahrhunderts in zwei Binden: Paris, Bibliothéque nationale de France, nouvelles acquisitions
latines 1411: Un antiphonaire cistercien pour le temporal. XIle siécle, hrsg. von Claire Maitre (= Man-
uscrits notés 1), Poitiers 1998; Un antiphonaire cistercien pour le sancroral, Xlle siécle: Paris, Biblio-
théque nationale de France, nouvelles acquisitions latines 1412, hrsg. von ders. (= Manuscrits notés 2),
Paris 1999. Hier kann man sich leicht Einblick verschaffen sowohl in die systematische Zusammenstel-
lung der ,differentiae im Tonarteil (F-Pn n. a. lat. 1411, f. 145r-146v; n. a. lat. 1412, f. 186r—188v)
als auch in deren praktische Verwendung.

57 Zur Person Guiberts vgl. die Einleitung in: Guiberti Gemblacensis Epistolae, hrsg. von Albert Derolez
(= Corpus christianorum. Continuatio medievalis 66/66A), Turnhout 1988/1989, Bd. 1, S. VI-XI.
Hildegard von Bingen stand, wie ihr Briefwechsel zeigt, mit Zisterziensern in Kontakt. Sie sah ,in
mehreren Zisterzienseribten Mitstreiter und Gesinnungsfreunde. Noch ehe sie selbst an den Bau ihres
Klosters auf dem Rupertsberg, das dann 1150/1151 bezogen wurde, oder das in Eibingen (1165)
denken kann, haben Ménche aus Clairvaux wenige Kilometer von Eibingen entfernt Kloster Eberbach
(1131) besiedelt”: Hermann Josef Pretsch, ,Das Ende der Hirsauer Reformbewegung, Hildegard von
Bingen und die Zisterzienser. Fallbeispiel: Zwiefalten®, in: 900 Jahre Benediktinerabtei Zwiefalten, hrsg.
von dems., Ulm 21990, S. 61-72, hier S. 63.

58 Siche Walter Berschin, ,Vodalscalc-Studien I-11%, in: Freiburger Diozesan-Archiv 95, 3. Folge 27
(1975), S. 82—128, hier Tafel 7-16.
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Beispiel hierfiir bietet das ,,Zwiefaltener Antiphonar® (D-KA Aug. LX).>? Diese Hand-
schrift ist zwar Palimpsest, doch zeichnet sich deutlich ab, dass fiir den traditionellen
Bestand wie auch fiir einige jiingere Offizien eine Psalmzuweisung getroffen wurde: Das
Textincipit des Psalmverses und die melodische Schlussformel des Psalmtons sind dann
miteinander kombiniert (,synthetische Notation®). Hingegen sind Offizien wie das fiir
die hl. Maria Magdalena (f. 166v—170r) und die hl. Ursula (£ 192v—195v) urspriinglich
ohne Psalmangaben fixiert worden. Fiir diese Offizien hat eine wesentlich spitere Hand
Hinweise auf den Modus bzw. Psalmton (etwa ,,Octavi“ fiir den 8. Ton) interlinear
erginzt.

Diese Beobachtungen sprechen dafiir, dass bei der Rezeption neuer Kompositionen hin-
sichdlich der ,differentiae® mit einer gewissen Flexibilitit zu rechnen ist. Zugleich macht
das letztgenannte Beispiel nachdriicklich aufmerksam auf einen in der bisherigen Diskus-
sion vernachlissigten Gesichtspunkt: Die Hildegard’schen Gesinge sind fast ausschliefllich
innerhalb umfangreicher Autorenkorpora greifbar, niemals jedoch in liturgischen Gesangs-
handschriften.®® Schon unter diesem Gesichtspunke ist die weitverbreitete Annahme, die
Gesinge Hildegards hitten ihren festen Platz in der Liturgie gehabt, in Zweifel zu ziehen.

Zusammenfassung und Ausblick

Mit den vorangegangenen Ausfithrungen wurde gezeigt, dass Unterschiede zwischen den
beiden Abschriften des Hildegard’schen Gesangskorpus (abgesehen von einzelnen textlich-
musikalischen Varianten, die im Hinblick auf die Genese des Korpus noch nicht erschopfend
untersucht sind) vor allem in einem Bereich vorliegen, der mit dem Stichwort ,,Gattungs-
momente” angedeutet werden kann: bei der Kleinen Doxologie der Responsorien, beim Al-
leluia-Schluss und bei den , differentiac” der Antiphonen. Die detaillierte Bestandsaufnahme
dieser ,differentiae” fithrt zu der Vermutung, dass sie keineswegs Indiz fiir eine gefestigte
liturgische Praxis sind, sondern eher Ausdruck eines Bemiihens um ein moglichst liturgiena-
hes Erscheinungsbild von Hildegards Gesingen in den Aufzeichnungen. Das schlief$t zwar
nicht aus, dass diese Gesinge liturgisch verwendet werden konnten, und vielleicht waren die
Psalmtonkadenzen in D sogar als Angebot zu einem liturgischen Gebrauch durch die Zister-
zienserménche in Villers gedacht; dass der Stil der Gesinge dem zisterziensischen Ideal von

59 Zu dieser berithmten, frither als Reichenauer Antiphonar gebuchten Handschrift vgl. Antiphonarium
Karlsrube, Badische Landesbibliothek, Aug. perg. 60: Farbmikrofiche-Edition, hrsg. von Hartmut Méller,
Miinchen 1995 sowie The Zwiefalten Antiphoner Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, Aug. perg. LX.
Printouts from an Index in Machine-Readable Form, hrsg. von dems. (= Musicological Studies 65/5),
Ottawa 1996.

60 Eine niitzliche Ubersicht zu den Uberlieferungszeugen (sowohl fiir die Texte allein als auch fiir die
textlich-melodischen Fassungen) bietet die Ausgabe Hildegard von Bingen: Symphonia. Gedichte und
Gesiinge, hrsg. von Walter Berschin und Heinrich Schipperges, Gerlingen 1995, S. 241f. Es sollte zu
dieser Ubersicht allerdings bemerke werden, dass es sich bei den Handschriften (Berschins Sigla) B, F
H, K, O, R, T2 und tW1 um Uberlieferungszeugen fiir die Visionsschrift Scivias handelt, die keine
notierten Gesinge, sondern nur Texte enthilt, die auch mit Melodien bekannt sind; die Verbreitung
der Gesinge als Gesinge war also kaum so groff, wie ein nur fliichtiger Blick auf dieses Verzeichnis
suggerieren konnte. Zu erginzen ist fiir den Alleluia-Gesang Hildegards die Handschrift CH-SGs 546
(sog. ,Codex Cuontz").
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Einfachheit und Beschrinkung zuwiderlief, steht auf einem anderen Blatt®!. Doch ist das
Auftreten von ,differentiae” in den Hildegard-Handschriften eben auch kein zweifelsfreier
Beleg fiir den Einsatz ihrer Gesinge in liturgischem Rahmen — so wie es tatsichlich tiber-
haupt keine zeitgendssische Evidenz fiir deren liturgische Verwendung gibt.®? Hildegards
Gesinge wiren demnach in der Regel nicht direkt fiir die Liturgie komponiert, sondern erst
nachtriglich einem liturgischen Kontext angenihert worden, dies allerdings ohne erkennba-
re praktische Konsequenzen. Das beriihrt sich mit neueren Uberlegungen aus liturgiehisto-
rischer Sicht, die an einem Einsatz dieser Gesinge im Offizium bzw. in der Messfeier — sei
es auch nur auf dem Rupertsberg — begriindete Zweifel hegen.%3 Tatsichlich war bereits das
Urteil der idlteren Forschung hinsichtlich einer maéglichen liturgischen Bestimmung von
Hildegards Gesiingen sehr viel zuriickhaltender bzw. geradeheraus ablehnend gewesen.%4
Hat es einiges fiir sich, im Zusammenhang mit der schriftlichen Fixierung und Ko-
difizierung der Gesinge Hildegards an einen Liturgisierungsvorgang zu denken, so muss
das die Frage nach den Griinden provozieren — anders gesagt: nach den Primissen, die der
Redaktion dieses Korpus zugrunde liegen. Und hier zeigt sich sehr rasch, dass offene Fragen
tiberwiegen: Im Gegensatz zu den meist tonartlich geordneten neuen Offizien des 12. Jahr-
hunderts, die ein bestimmtes Modusverstindnis implizieren, ist bei Hildegards Gesingen
weithin unklar, aus welchen Tonartvorstellungen heraus sie formuliert und wohl auch redi-
giert wurden.®> Nicht umsonst wurde immer wieder die prinzipielle Unvergleichbarkeit des
Stils der Hildegard’schen Gesidnge mit anderer Musik des 12. Jahrhunderts betont. Somit
bieten die Psalmdifferenzen in Hildegards Gesingen eine hochinteressante Perspektive auf
die zeitgendssische Interpretation von deren Modalitit — was aber nicht bedeutet, dass sie
von Anfang an aus klaren Modusvorstellungen heraus konzipiert worden sein miissen. Inso-
fern lief8e sich die Beigabe von Psalmdifferenzen in D tatsichlich als ,Hilfestellung® fiir ein
auswirtiges Kloster interpretieren. R bote demnach eine dem vorgelagerte Perspektive, die
mit einer Begutachtung von auflen nicht rechnete. Ob das implizieren kénnte, die Abschrift
der Gesangssammlung in R — die diesem Kodex urspriinglich nicht angehorte, sondern zu
einem unbekannten Zeitpunkt beigebunden wurde® — sei ilter als jene von D, ist eine Frage
fiir zuktinftige Forschungen. Dagegen diirfte u. a. sprechen, dass D ein- und R zweispaltig
angelegt ist, denn das zweispaltige Layout fiir die Fixierung von Hildegards (Euvre scheint

61 Zu den Idealen der zisterziensischen Gesangsreform siche David Hiley, Western Plainchant. A Hand-
book, Oxford 1993, S. 609fF.

62 Das hat bereits Joseph Willimann im Anschluss an die Bingener Tagung von 1998 betont: ,Hilde-
gard cantrix. chrlegungen zur musikalischen Kunst Hildegards von Bingen®, in: Musik denken. Ernst
Lichtenhahn zur Emeritierung, hrsg. von Antonio Baldassarre, Susanne Kiibler und Patrick Miiller (=
Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft 11/41), Bern 2000, S. 9-34, hier
S.12.

63 Vgl. Heinzer, ,Unequal Twins®, S. 97f., 104f.

64 Dazu etwa Willimann, ,Hildegard cantrix“, S. 12; Jennifer Bain, Hildegard of Bingen and Musical
Reception. The Modern Revival of a Medieval Composer, Cambridge 2015, S. 155f. u. 6.

65 Ausgehend von seiner Analyse der Sequenz O virga ac diadema kommt Karlheinz Schlager zu dem
Schluss, dass ,man [...] eine durchdachte Redaktion der Melodien im Zuge der schriftlichen Dar-
stellung [wird] annehmen miissen“: Karlheinz Schlager, ,Die Sequenz als Lehrstiick. Die Melodien
der Hildegard von Bingen zwischen Inspiration und Redaktion®, in: Forster, Hildegard von Bingen,
S. 296-312, hier S. 310.

66 Wie Klaper, ,Kommentar®, gezeigt hat. Neuerdings dazu auch, den Ansatz Klapers fortfithrend und
erginzend: Bain, Hildegard of Bingen and Musical Reception, S. 671.
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das iiberlieferungsgeschichtlich jiingere zu sein.®’ Jedenfalls existierten noch weitere Hand-
schriften mit Hildegards Gesingen — woftir etwa der verschollene Wiener ,Riesenkodex” In-
diz ist® —, und das »planmiflige Abschreiben von Hildegards Werken [...] nach bestimmtem
Muster” begann offenkundig in den 70er Jahren des 12. Jahrhunderts;®? weiter lisst sich
auch die Hildegard’sche Gesangssammlung quellenmifig nicht zuriickverfolgen.

Die offenen Fragen betreffen weiter den (eben nicht allein technischen) Aspekt der Auf-
zeichnungsmodalitidt: Der Einsatz von Liniennotation mag schlicht damit erklirt werden,
dass es bei den Gesidngen Hildegards um die Aufzeichnung eines neuverfassten Korpus ging,
und dass dieses Korpus autoritativ fixiert werden sollte. Damit blieben jedoch weitere Fragen
ausgeblendet: Ob man denn voraussetzen kann, auf dem Rupertsberg seien die technischen
Maglichkeiten zum Einsatz dieses hochaktuellen Mediums vorhanden gewesen (oder inner-
halb nur weniger Jahre bereitgestellt worden), und wenn ja, an welchen Mustern man sich
orientieren konnte.

Somit ist vorerst ein moglichst breiter Interpretationsrahmen angezeigt. Der Hinweis
auf Tendenzen der Gesangsiiberlieferung bei den Zisterziensern — Tendenzen, die mit der
Hildegard-Uberlieferung wenigstens vergleichbar erscheinen — ist als Beitrag zu einem bes-
seren Verstindnis der Gesinge Hildegards im Kontext ihrer Zeit anzusehen.”®

67 Vgl. Meier, ,Von der Inspirationserfahrung zum Codex®, S. 105.

68 Erhalten ist von diesem Kodex (ehemals A-Wn 721) nur die Beschreibung durch Michael Denis,
Codices a Caroli VI temporibus bibliothecae illatos complexum (= Codices Manuscripti Theologici Bi-
bliothecae Palatinae Vindobonensis Latini Aliarumque Occidentis Linguarum II/2), Wien 1800,
Sp. 1723-1731. Leider lisst diese Beschreibung nicht erkennen, ob Hildegards ,Antiphonae® hier mit
Psalmdifferenzen versehen waren.

69 Meier, ,Von der Inspirationserfahrung zum Codex®, S. 105.

70 Eine Institutionen und Regionen tibergreifende Zisterzienser-Notation — vergleichbar etwa der Ver-
wendung von Quadratnotation durch die Franziskaner — scheint nicht ausgebildet worden zu sein,
doch bedienten sich die Zisterzienser von Anfang an der Liniennotation. Vgl. dazu — insbes. im
Hinblick auf das Ideal der Einheitlichkeit und die Méglichkeiten liturgischer Kodifizierung — Fe-
lix Heinzer, ,Kodifizierung und Vereinheitlichung liturgischer Traditionen. Historisches Phinomen
und Interpretationsschliissel handschriftlicher Uberlieferung®, in: Musik in Mecklenburg. Beitrige eines
Kolloguiums zur Mecklenburgischen Musikgeschichte (Rostock, 24.—27. September 1997), hrsg. von Karl
Heller u. a. (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 21), Hildesheim 2000, S. 85-106. Es
mangelt im Ubrigen nach wie vor an Vergleichsbeispielen fiir den in den Hildegard-Handschriften
cingesetzten Notationstypus. Zumindest recht nahe kommt diesem die notierte Doxologie am unteren
Rand einer Illustration im Kodex D-WIL 3 (Visiones Elisabethae Schonaugensis), abgebildet bei Saurma-
Jeltsch, ,Die Rupertsberger ,Scivias’-Handschrift®, Abb. 9.
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Yuta Asai (K6ln)

Anton Weberns Streichquartett-Satz M 228 (1917)

Zur Kompositionsproblematik grof3erer Formen in der
freien Atonalitit!

1

In den Jahren von 1915 bis 1926 beschiftigte sich Anton Webern fast ausschlief3lich mit Vo-
kalwerken. Dies war hauptsichlich durch jene kompositorische Krise bedingt, die durch die
Preisgabe der Tonalitdt hervorgerufen wurde und es unméglich erscheinen lief3, ,,Stiicke von
komplizierter Organisation oder grofler Linge zu komponieren®.? Wie sein Lehrer Arnold
Schénberg versuchte Webern, diese Probleme zunichst unter Zuhilfenahme des Liedtextes
als tragfihiges Mittel zu bewiltigen, bis er schliefflich in der ,Methode der Komposition
mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen neue Moglichkeiten erkannte.® Auffillig an
dieser Schaffensperiode ist, dass Webern eine Vielzahl von Skizzen hinterlief8. So wird ab
etwa 1914 die Quellenlage, wenn auch nicht geschlossen tiberliefert, deutlich umfangrei-
cher. Hierbei handelt es sich nicht nur um Werkstattmaterialien fiir Werke mit Opuszahlen,
sondern auch um eine Fiille unvollendeter Projekte, die sich von kurzen Ansitzen bis zu
vollstindigen Skizzierungen erstrecken.® In historiographischer Hinsicht fallen die fragmen-
tarisch gebliebenen Werke schon deshalb ins Gewicht, weil gerade die vermutlich unsyste-
matisch entstandenen Fragmente quantitativ einen groffen Teil von Weberns Schaffen aus-
machen und mithin den experimentellen Charakter dieser Schaffensperiode hervorheben.
Demnach scheint Webern, indem er seine noch in nur vagen Umrissen vorstellbaren Ideen
zu Papier brachte, um deren Geltung sozusagen komponierend zu erproben, sich auf die Su-
che nach neuen Tonsprachen begeben zu haben, und so diirfte bei ihm gerade in dieser Zeit
ein betrichtlicher kompositionstechnisch-sthetischer Wandel erfolgt sein, der in Weberns
umfassenden Revisionen einiger vor 1914 entstandener Werke seinen Niederschlag findet.

1 Der vorliegende Text basiert auf einem Referat beim Kolloquium Musik der Gegenwart, das im
Sommersemester 2016 an der Universitit zu Kéln stattfand. Ich méchte an dieser Stelle Christoph
von Blumréder, der meine Forschung in vielerlei Hinsicht unterstiitzt hat, herzlich danken.
Dank gebiihrt auch der Paul Sacher Stiftung, die mir Materialeinsicht gewihrte, mit ihren stets
hilfsbereiten Mitarbeitern/innen, insbesondere Sabine Hinggi-Stampfli. Ganz besonders danke ich
zwei Mitarbeitern der Anton Webern Gesamtausgabe, namentlich Thomas Ahrend, der meine Arbeit
sorgfiltig kommentierte und mir manchen kritischen Rat zukommen lieff, und Simon Obert, der
meine Fragen immer freundlich wie entgegenkommend beantwortete.

2 Arnold Schénberg, ,Komposition mit zwolf Ténen®, in: ders., Stil und Gedanke. Aufsiitze zur Musik,
hrsg. von Ivan Vojtéch, Frankfurt 1976, S. 74.

3 Riickblickend hat Webern diese Situation wie folgt beschrieben: ,, Alle Werke, die seit dem Verschwinden
der Tonalitit bis zur Aufstellung des neuen Zwélftongesetzes geschaffen wurden, waren kurz, auffallend
kurz. — Was damals Lingeres geschrieben wurde, hiingt mit einem tragenden Text zusammen [...].*
Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 57.

4 Vgl. hierzu das Werkverzeichnis in Hans und Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern.
Chronik seines Lebens und Werkes, Ziirich 1980, S. 639ff.

5  Felix Meyer und Anne C. Shreffler geben einen umfassenden Uberblick iiber Weberns Revisionen,
weisen dabei darauf hin, dass diese hauptsichlich an Weberns kompositionstechnisch-dsthetischem
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Es ist wiederholt bemerkt worden, dass diese experimentell anmutenden Versuche
grundsitzlich im Bereich der Lieder stattfanden.® Gerade deshalb fillt es ins Auge, dass
Webern in den Jahren von 1917 bis 1918 versuchte, Streichquartette zu komponieren, und
dass sich dementsprechend vier Streichquartett-Fragmente M 226, 228-230 erhalten ha-
ben. Unter den bisher in der Webern-Literatur weitgehend unberiicksichtigt gebliebenen
Fragmenten verdient nicht zuletzt der Streichquartett-Sarz M 228 eine besondere Aufmerk-
samkeit. Denn das Werk umfasst mehr als 50 Takte und bildet somit eines der lingsten
Fragmente. Dariiber hinaus weist es zahlreiche Korrekturen bzw. Ausarbeitungen auf, was
bei Webern in dieser Zeit eher selten zu beobachten ist.” So lsst sich mutmafen, dass sich in
diesem Werk eine intensive Auseinandersetzung mit der ausgedehnten Form widerspiegelt.
Daher soll im Folgenden die Problematik einer gréferen Form bei Webern kurz skizziert
werden, um dann auf das Fragment Swreichquartett-Sarz M 228 niher einzugehen.

1l

Weberns Bemithen um lingere Stiicke diirfte wohl auf Anregungen durch Schénberg zu-
riickgehen.® So ist bereits 1913 aus einigen Briefen an Schonberg eine geinderte Haltung
Weberns gegeniiber seinem aphoristischen Stil zu ersehen. Am 6. November 1913 teilte
Webern Schénberg mit: ,Jetzt bin ich wieder an der Arbeit mit meinem Cyklus von Or-
chesterstiicken. Ich bin jetzt zum VIII[.] gekommen. Es bilden sich mir jetzt wieder ver-
hiltnismiRig lingere Sitze.“” Dann schrieb er am 24. des gleichen Monats: ,Mich geniert

Wandel nach dem Ersten Weltkrieg lagen. Vgl. Meyer, ,Im Zeichen der Reduktion. Quellenkritische
und analytische Bemerkungen zu Anton Weberns Rilke-Liedern op. 8, in: Quellenstudien I. Gustav
Mabler — Igor Strawinsky — Anton Webern — Frank Martin, hrsg. von Hans Oesch, Winterthur
1991, S. 53-100; Meyer und Shreffler, ,Rewriting history. Webern’s revisions of his early works®,
in: Revista de Musicologia 16/6 (1993), S. 3754-3765; Meyer und ShrefHler, ,Webern’s Revisions.
Some Analytical Implications®, in: Music Analysis 12/3 (1993), S. 355-379. Zu diesem Thema vgl.
auch Reinhold Brinkmanns Pionierarbeiten, ,Die George-Lieder 1908/9 und 1919/23. Ein Kapitel
Webern-Philologie®, in: Beitrige 1972/73, hrsg. von der Osterreichischen Gesellschaft fiir Musik,
Kassel 1973, S. 40-50; ,Ein Webern-Manuskript in Berlin®, in Festschrift Rudolf Elvers zum 60.
Geburtstag, hrsg. von Ernst Herttrich und Hans Schneider, Tutzing 1985, S. 63-71; ,Anton Webern.
Eine Situationsbeschreibung®, in: Vom Einfall zum Kunstwerk. Der KompositionsprozefS in der Musik des
20. Jahrhunderts, hrsg. von Hermann Danuser und Giinter Katzenberger, Laaber 1993, S. 273-286.

6 Brinkmann schrieb etwa, dass ,diese Versuche in 3 Gattungs-Bereichen stattfinden, wobei dem
Lied mit Kammerensemble eine besondere Stellung zukommt®. Brinkmann, ,Anton Webern. Eine
Situationsbeschreibung®, S. 276.

7 Falls Webern seinen Entwurf nicht bis zu Ende skizziert hatte, belief§ er ihn gewdhnlich einfach im
fragmentarischen Zustand — statt das einmal Geschriebene auszuarbeiten bzw. zu verbessern —, um
dann erneut eine komplett andere Idee zu erproben. Dies wird vor allem durch die Tatsache bezeugt,
dass Webern in dieser Zeit hiufig mehrere verschiedene Skizzierungen des Anfangs eines Liedes
anfertigte. Vgl. hierzu vor allem Shreffler, Webern and the Lyric Impulse. Songs and Fragments on Poems
of Georg Trakl, New York 1994, S. 133-153.

8  Es ist anzunehmen, dass Schénberg, der sich selbst vom aphoristischen Stil abkehrte, Alban Berg
und Webern zur Komposition lingerer Stiicke anregte. Zu diesem Thema vgl. etwa Simon Obert,
Musikalische Kiirze zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 2008, S. 1514,

9  Die Briefe von Webern an Schénberg sind online zuginglich tiber <http://www.schoenberg.at/index.
php/de/archiv/briefe>, 01.07.2016. Im Folgenden wird die Korrespondenz zwischen Schénberg und
Webern immer nach dem digitalen Faksimile zitiert. Moldenhauer zitierte {ibrigens den Brief nicht
korreke: ,Ich bin jetzt zum VII [sic!] gekommen.“ Moldenhauer, Anton von Webern, S. 176. Webern
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auch schon diese Kiirze meiner Quartettstiicke. Meine Orchesterstiicke sind viel linger. Ich
werde bald damit zu Ende sein. 9 Stiick werden[']s sein. Ich kann es nicht mehr erwarten, sie
Dir zu zeigen. Ich glaube, daf8 da viel mehr herausgekommen ist.“10 Trotz dieser Aussagen
fielen alle seiner 1913 bis 1914 entstandenen Werke wieder sehr kurz aus, weshalb er sich
verpflichtet sah, die Kiirze seiner Kompositionen Schonberg gegeniiber zu verteidigen: ,Ich
schicke Dir gleichzeitig eine Abschrift des zuletzt (noch in Wien) von mir Geschriebenem:
Drei kleine Stiicke fiir Violoncello und Klavier. Ich bitte Dich, nicht unwillig zu sein darii-
ber, daff es wieder etwas so kurzes geworden ist. Ich méchte Dir sagen, wieso das gekommen
ist[,] und versuchen, mich dadurch zu rechtfertigen.“11 Diesem Anschreiben geht ein Brief
vom 26. Mai 1914 voran, in dem Webern an Schénberg schrieb: ,Ich werde jetzt eine gré-
3ere Sache fiir Cello u. Klavier schreiben[.] Das hat zunichst einen dufleren Anlafl. Mein
Vater bat mich darum. Er hort gern Cello. Mir wird aber sein Wunsch jetzt zum Anlafi[,]
endlich wieder einen Weg zu lingeren Sitzen zu finden.“ Webern hat zwar die hier genannte
Komposition fiir Cello und Klavier nicht vollendet, aber diese Cello-Sonate M 202,'? die
er bis zu Ende (41 Takte) skizziert hat, bestitigt, dass Webern tatsichlich lingere Stiicke zu
schreiben versuchte. Dariiber hinaus wurde bereits von Anne C. Shrefller nachgewiesen,
dass er das Vorhaben — wenn auch durch seinen Militirdienst in den Jahren 1915 bis 1916
unterbrochen — im Bereich der Vokalwerke weiterhin fortsetzte.!3 Daher sind auch die ge-
nannten vier Streichquartett-Fragmente M 226, 228-230 als Weiterfiihrung derartiger Ver-
suche seit 1913 anzusehen.!4

Zum Streichquartett-Sarz M 228 sind drei Skizzenblitter tiberliefert. Der Quellenstand
lasst sich wie folgt darstellen:

komponierte in den Jahren 1911 und 1913 insgesamt achtzehn Orchesterstiicke, von denen fiinf
zu Finf Stiicke fiir Orchester op. 10 vereint wurden. Auch weitere fiinf Stiicke wurden posthum als
Orchestra Pieces (1913), hrsg. von Friedrich Cerha, New York 1971, veréffentlicht.

10 Die genannten Quartettstiicke sind Drei Stiicke fiir Streichquartett (mit Gesang), von denen das erste
und das dritte Stiick spiter die Rahmensitze von Sechs Bagatellen fiir Streichquartett op. 9 darstellen
sollten. Das Gesangstiick Schmerz, immer blick nach oben M 179 bleibt immer noch unversffentlicht.

11 Brief Weberns an Schonberg vom 16. Juli 1914.

12 Das Werk wurde posthum als Cello Sonata (1914), hrsg. von Friedrich Cerha, New York 1970,
veroffentlicht. Zu den Quellen sowie dem Status dieser Komposition vgl. Nikolaus Urbanek, ,,Was ist
eine musikphilologische Frage?“, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, hrsg.
von Michele Calella und Nikolaus Urbanek, Weimar 2013, S. 147-183, bes. S. 162fF.

13 Vor allem zwischen 1915 und 1917 entstanden manche Lied-Torsos, die bei der Vollendung
verhiltnismifig lang ausgefallen wiren. Vgl. hierzu Shreffler, Webern and the Lyric Impulse. S. 871F.

14 An dieser Stelle sei die Quellenlage der Streichquartett-Fragmente M 226, 229 und 230 kurz erwihnt.
Zu diesen Fragmenten ist jeweils nur ein Skizzenblatt iiberlieferc. M 226 ist mit der Datierung
»Klagenfurt 1917 versehen und kénnte auf einen Brief von Webern an Schénberg vom 13. Juni 1917
bezogen werden. Dort heifdt es nimlich: ,Ich begann ein Streichquartett. Ich komme immer wieder
auf das zuriick.“ M 229 ist mit ,1917 o. 1918 bezeichnet, M 230 trigt das Datum ,,5. VII. 1918
Médling“. Andererseits hat sich kein zwischen 1919 und 1924 entstandenes Streichquartett-Fragment
erhalten, obgleich Webern noch 1922 an Berg schrieb iiber seine ,Idee, ein Quartett zu schreiben (das
seit ziemlich lange schon)*. Zitiert nach Moldenhauer, Anton von Webern, S. 244.
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Inhalt Bemerkung
Blate 1° Verlaufskizze 1 von Webern datiert: ,Ende Jinner1917 | Wien®
Blatt 1V Separatskizze!
Blate 2 Verlaufskizze 2 von Webern datiert: ,1918“ [1917?]
Blatt 2v unbeschriftet
Blatt 3" Verlaufskizze 3 [19172]

Blatt 3V unbeschriftet

Tabelle I: Skizzenkonvolut zum Streichquartett-Satz M 228 (Sammlung Anton Webern, Paul
Sacher Stiftung)

Wie gewohnlich skizzierte Webern den Entwurf mit Bleistift und in der Regel nach der
Taktfolge. Die Skizzen auf Blatt 1" sind mit ,,Ende Jinner 1917 | Wien® beschriftet. Demge-
geniiber sind die Skizzen auf Blatt 2" auf ,,1918" datiert, deren Fortsetzung sich auf Blatt 3"
findet. Diese Skizzen sind unten vollstindig wiedergegeben (Beispiel 1 -3).16

Auf den ersten Blick kénnten diese Datierungen von Weberns Hand zwei zeitlich aus-
einanderliegende Arbeitsphasen vermuten lassen.!” Zu beachten ist jedoch, dass es sich
hierbei um nachtrigliche Datierungen handelt, die Webern erst in einer spiteren Zeit aus
seinen Erinnerungen vorgenommen hat, so dass falsche Datierungen nicht von vornherein
auszuschliefen sind.!8 Und dies ist tatsichlich bei dem Streichquartett-Sarz M 228 der Fall,
denn trotz der Datierung von Blatt 2" auf ,, 1918 spricht einiges dafiir, dass das gesamte
Fragment bereits 1917 entstanden sein mag, worauf vor allem die Korrekturspuren auf Blatt
1" hinweisen:!? Die Skizzen auf Blatt 17 umfassen Takt 1 bis 16, diejenigen auf Blatt 2" Take
1 bis 34 (in der vorliegenden Abhandlung werden gestrichene Takte immer mitgezihlr).
Hierbei handelt es sich in den beiden Skizzen bis Takt 16 im Ganzen genommen um ein und
denselben Tonsatz. So hat Webern den Takt 15 auf Blatt 1" und den Takt 17 auf Blatt 2' mit
L bezeichnet, vermutlich um den Zusammenhang der beiden Skizzen zu veranschauli-
chen. Auffallend ist zunichst, dass die Skizzen auf Blatt 1" artikulatorisch wie dynamisch
relativ detailliert notiert sind, wihrend in denjenigen auf Blatt 2* bis zur Stelle der Numme-

15 Die Verso-Seite des ersten Blattes enthilt drei Akkoladen. Die erste Akkolade bezieht sich vielleicht
auf Take 42fF. Ob die zweite Akkolade die Fortsetzung der ersten darstellt, ist nicht geklirt. Die dritte
Akkolade entspricht dagegen offensichtlich der Takee 43ff. Aus Platzgriinden ist auf die Wiedergabe
der Seite verzichtet.

16 Blatt 1" ist am linken und unteren Rand beschnitten (hoch ca. 29.0x18.5 c¢m, 24-zeilig). Bei Blatt
2" und Blatt 3" handelt es sich dagegen um zwei am oberen Rand beschnittene Papiere (quer ca.
22.1x32.5 cm, 24-zeilig und hoch ca. 28.9x18.3 cm, 24-zeilig). Der besseren Ubersicht halber ist bei
der Wiedergabe die Platzierung der Skizzen auf Blatt 17 nicht berticksichtigt. Die einzelnen Systeme
verteilen sich wie folgt (Taktzahlen in ,{}* bezeichnen gestrichene Takte):

Bl 17 System 1-4/6-9/11-14/16-19/20-23: T. 1-4/5-7/8-10/11-13/14, {15-16}.

BL 2 System 3-6/9-12/15-18/21-24: T. 1-9/10-14, {15-16}, 17-18/19-21, {22-26}/{27-28}
(leerer Takt), 29-34.

Bl. 3" System 2-5/7-10/12-15/17-20/21-24: T. 35-37/{38-39}/40-43/44-47/48-52.

17 So sind auch Moldenhauers Vermutung und Datierung auf 1917/18. Vgl. Moldenhauer, Anton von
Webern, S. 252 und 661.

18 Webern datierte bis 1928 in der Regel nur diejenigen Skizzen, die bis zum Schlusstakt geschrieben
wurden. Ungenaue Datierungen wie ,1917“ oder ,Médling Herbst 1918“ stammen aus einer spiteren
Zeit. Shrefller vermutet, dass solche nachtriglichen Datierungen entweder Mitte der 1920er Jahre oder
in den frithen 1930er Jahren erfolgt sein mégen. Vgl. Shrefller, Webern and the Lyric Impulse, S. 48f.

19  Der Verfasser dankt Thomas Ahrend sehr herzlich fiir diesen Hinweis.
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Beispiel 1: Streichquartett-Satz M 228, Blatt 1" (Transkription)

rierung ,,(D“, abgesehen von den ersten 6 Takten, fast alle Bezeichnungen fehlen. Dariiber
hinaus wird beim genaueren Hinsehen erkennbar, dass die Skizzen auf Blatt 1" ante correc-
turam in der Regel den Zustand von Blatt 2" darstellen. So ist z. B. der eingekreiste Ton o/
in Take 12 auf Blatt 17 bereits auf Blatt 2" zu finden.?? Auch 4 der zweiten Geige und e der
Bratsche in Take 14 auf Blate 2* sind auf Blate 1* zu @ bzw. fkorrigiert, oder aber die Tone
von Bratsche und Cello in Takt 7 sind auf Blact 1* nach den Pfeilen in Blatt 2" vertauscht.
Angesichts dieser Tatsachen wire es plausibel, die Niederschrift auf Blate 1* chronologisch
nach derjenigen auf Blatt 2" anzunehmen. So lieen sich auch die detailliertere Dynamik

20 Webern umkreiste gewdhnlich Stellen, die zu streichen bzw. zu korrigieren waren.
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und Artikulation auf Blatt 1" als Ausarbeitung der Aufzeichnung auf Blatt 2" verstehen.
Dann wire der Vorgang insgesamt folgendermaflen zu beschreiben: Erst werden die Takte
1 bis 16 auf Blatt 2" skizziert, danach werden sie auf Blatt 1" erneut niedergeschrieben und
ausgearbeitet. Anhand dieser Niederschrift auf Blatt 1" werden dann die noch differenzier-
teren, artikulatorischen wie dynamischen Bezeichnungen in den Takten 1 bis 6 auf Blatt
2" zusitzlich notiert. Wann Blatt 2" mit der Tempobezeichnung ,Sanft bewegt® versehen
wird, muss allerdings offen bleiben. Die Skizzen ab der Nummerierung >, also ab Takt
17, werden erst danach niedergeschrieben. Diese Vermutung unterstiitzt auch die relativ
deutliche Schreibspur auf Blatt 1%, die in Weberns Skizzen eher selten zu beobachten, aber
unter der Voraussetzung leicht erklirbar ist, dass es sich hierbei um die Ausarbeitung eines
bereits vorhandenen Tonsatzes handelt. Demgegentiiber erscheint die Schreibspur auf Blatt
2% bis zur Nummerierung ,,(D“ sehr fliichtig, wird dann aber einigermaflen klarer, was eine
Unterbrechung im Schreibfluss an dieser Stelle bezeugt.

Da aber diese Annahme des Vorgangs voraussetzt, dass eine der Datierungen Weberns
falsch ist, stellt sich die Frage, welche von beiden korreke ist. Zumindest plausibler erscheint
aufgrund der genaueren Angabe mit Monat ,,Ende Jinner® die Datierung auf 1917. Dariiber
hinaus erwihnte Webern in einem Brief an Schonberg vom 1. Januar 1917 seinen Plan eines
Quartettes, daher ist der Brief indirekt auf das Fragment beziehbar; dort heifft es nimlich:
»Ja, ich denke unausgesetzt daran, endlich wieder zu komponieren. Und ich vermute auch,
dafl ich jetzt dazukommen werde.“ An einer anderen Stelle heifSt es: ,,[A]ber jetzt denke ich
wohl sehr an eine Zeit der Sammlung, des Komponierens, (Ich denke an ein Quartett.) und
des Beisammenseins mit Dir.“?! So lisst sich mutmaflen, dass es sich bei Streichquartett-
Satz M 228 um einen Versuch des in dem Brief erwihnten kompositorischen Vorhabens
handelt.?2

Ubrigens mag der von Hans und Rosaleen Moldenhauer auf 1914 datierte Streichquar-
tert-Sarz M 20823 moglicherweise auch Anfang 1917 entstanden sein: Diese Skizzen finden
sich auf einem am oberen Rand beschnittenen Notenpapier (quer ca. 29.0x36.8 cm, 24-zei-
lig), und das Blatt 1 zu Streichquartetr-Sarz M 228 (hoch ca. 29.0x18.5 cm, 24-zeilig) ist am
linken und unteren Rand beschnitten. Die beiden Papiere sind gleicher Art. Dariiber hinaus
decken sich mit grofler Wahrscheinlichkeit die zwei Abrisskanten oben und unten. So ist
anzunehmen, dass Webern die beiden Skizzenblitter durch die Teilung eines 48-zeiligen
Notenpapiers gewonnen hat. Daher kann zumindest argumentiert werden, dass die beiden
Fragmente in zeitlicher Nihe entstanden sind, worauf spiter noch einmal zuriickzukommen
sein wird.24

Nun soll im Folgenden Streichquartetr-Sarz M 228 ausfithrlich analysiert werden. Zuerst
werden die Takte 1 bis 16 untersucht, wobei die Skizzen auf Blatt 1" post correcturam zur

21 Moldenhauer zitierte diesen Brief irrtiimlicherweise wie folgt: ,Ja, ich denke unausgesetzt daran,
endlich wieder zu komponieren. Ich habe Ideen fiir ein Quartett.“ Moldenhauer, Anton von Webern, S.
198. Der letzte Satz ist im Original nicht zu finden.

22 Die Datierung von Blatt 2" auf 1918 ist zwar nicht mit letzter Sicherheit auszuschlieflen. Aber die
folgenden Uberlegungen gehen davon aus, dass das gesamte Fragment bereits 1917 entstanden ist.

23 Vgl. Moldenhauer, Anton von Webern, S. 660.

24 Selbstverstindlich ist nicht ganz auszuschliefen, dass Webern die Papiere nicht kontinuierlich benutzt
hat. Shinichiro Okabe hat aber berichtet, dass dies bei Webern selten der Fall gewesen sein diirfte. Vgl.
Okabe, , The Webern sketches 1914 to 1925. A new chronology based on a comprehensive survey*,
in: Tradition and its future in music. Report of Symposium of the International Musicological Society 1990
Osaka, hrsg. von Yoshihiko Tokumaru, Tokyo 1991, S. 122.
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Analyse herangezogen werden. Dann werden die Skizzen ab Take 17 ergriindet. Dieses Ver-
fahren ist durch die Beobachtung gerechtfertigt, dass einerseits die Takte 1 bis 16 einen mehr
oder weniger geschlossenen Formteil darstellen (was bereits die Ausarbeitung dieser Takte
naheliegend erscheinen ldsst) und dass andererseits ab Take 17 eine wesentlich andere Satz-
struktur zu erkennen ist. Die so aufgezeigten Einzelergebnisse werden dann in Bezichung
zueinander gebracht, um schliefflich die Frage zu beantworten, wie Webern ein lingeres
Stiick im Bereich der Instrumentalwerke zu realisieren versuchte.

i

Zunichst muss aber dahingestellt bleiben, ob Webern eine bestimmte musikalische Form
des ganzen Stiickes wie z. B. eine A-B-A Form vorschwebte. Demgegeniiber scheint fest-
zustehen, dass Webern die ersten 6 Takte als Ausgangspunkt der Komposition gestaltete.
Bereits dieser Sechstakter offenbart in mancher Hinsicht einen kompositionstechnischen
Wandel, der dem bisherigen Schaffen Weberns — wie z. B. Sechs Bagatellen fiir Streichquartetr
op. 9 — gegeniiber scheinbar riickschrittlich wirk:

1. Klare Hierarchisierung der Stimmen sowie daraus resultierende homophone Faktur: Die
erste Geige stellt die Hauptstimme schlechthin dar, die dreimal vom Zusammenklang der
anderen Instrumente begleitet wird. An den anderen Stellen pausiert die Begleitung. Die
Melodie ist also hier Hauptsache, die Begleitung ist ihr untergeordnet.

2. Unterdriickung verfremdeter Klinge: Das Fragment kennt keine sorgfiltige ,, Individuali-
sierung des Einzeltons“?> mittels farblicher Differenzierung, wie es exemplarisch bei Opera
9 und 10 der Fall war.2® Zwar tritt ein Flageolett-Klang schon im ersten Takt in Erschei-
nung, seine Wirkung bleibt allerdings eher marginal, da er aufgrund der markanten Haupt-
stimme der ersten Geige im Hintergrund bleibt. Die erste Geige wird ihrerseits immer mit
dem Bogen gespielt. In den ganzen Skizzen finden sich zudem nur wenige Stellen, wo ge-
riuschhafte Klinge erzeugt werden.

3. Geschlossenheit des Satzes: Der Sechstakter besteht aus drei Phrasen, die jeweils durch
eine Pause voneinander abgesetzt sind. Trotz der Aufspaltungen und Intervallspriinge der
melodischen Gestalt ist der Satz als ausgewogen zu bezeichnen, denn die Melodie weist
einen deutlichen (aber etwas jahen) Hohepunke in Takt 3/4 auf, der vom nachschlagenden
Akkord hervorgehoben wird. Diese Spannung wird dann aber von der dritten, bogenformi-
gen und somit in sich ruhenden Phrase ausbalanciert, wobei dieser letzten Phrase aufgrund
ihres langsam abfallenden Gestus eine gewisse schliefende Wirkung zukommt, die durch
ein Ritardando ab Takt 5 bekriftigt wird. Der Sechstakter ist demnach in sich geschlossen,
hat daher — wie gezeigt werden wird — einen thematischen Charakter.

25 Hans Oesch, ,Weberns erste Bagatelle®, in: Das musikalische Kunstwerk. Geschichte — Asthetik — Theorie.
Festschrift Carl Dahlhaus zum 60. Geburistag, hrsg. von Hermann Danuser, Helga de la Motte-Haber,
Silke Leopold und Nobert Miller, Laaber 1988, S. 699.

26 Die auflerordentliche Bedeutung der Klangfarben in diesen Werken wurde bisher wiederholt
hervorgehoben. In Bezug auf die Sechs Bagatellen op. 9 schrieb Webern selbst an Berg am 23. Mai 1913,
dass die ,Mischungen und Wechsel der verschiedenen Strichméglichkeiten (collegno, Steg, naturale
usw.) ,nichts duflerliches, sckundires” darstellten. Zitiert nach Die Streichquartette der Wiener Schule.
Schinberg, Berg, Webern. Eine Dokumentation, hrsg. von Ursula von Rauchhaupt, Hamburg 1971,
S. 124.
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4. Tonales Zentrum £ Der Ton fist in der Hauptstimme satztechnisch hervorgehoben, und
zwar einerseits als Kulminationspunke in Takt 3/4, andererseits als die Melodie abschlie-
Bender Ton in Takt 6. Die beiden Téne beanspruchen hierbei die lingste Tondauer (2 Y2
Viertel bzw. 2 Viertel). Der relativ lange Anfangston ¢! wire demnach als Dominante von
fzu deuten. Und tatsichlich wire die melodische Gestalt — abgesehen von ihrem Oktavre-
gister — skalenmiflig auf einen Grundton fzu bezichen (¢-h-b-a-ges-f-des-c-e-d-as-f), wobei
ihre skalenfremden Tone entweder als chromatischer Vorhalt (ces statt /4, ges und des) oder
als Mollelement (as) aufzufassen wiren. Auch die zwei begleitenden Akkorde entsprechen
teilweise der tonalen Orientiertheit der melodischen Gestalt. Sie fligen sich nimlich mit den
von ihnen getragenen Melodietdnen jeweils zu einem vierténigen Klang zusammen:

9 _x M r 2
g L bg
be |
Ei

Beispiel 4. Akkord in Takt 3 und 5

Wollte man die zwei oberen Klangteile (gj —d2—f 2 und g—b—ez ) im funktionalen Sinne auffas-
sen, dann wire die Klangfolge als s’-D” in F-Dur zu beschreiben. Der jeweilige Basston (es?
bzw. H) steht dagegen zu einem Ton des oberen Klangteils im Abstand einer (oktavierten)
kleinen Sekunde und wirkt somit der tonalen Deutung entgegen.

Es wurde bereits von Anne C. Shreffler und Felix Meyer festgestellt, dass Weberns Revisi-
onen seiner vor 1914 entstandenen Werke manche Gemeinsamkeiten miteinander aufwei-
sen und mithin einen kompositionstechnisch-isthetischen Wandel widerspiegeln.?” Hierzu
zihlen unter anderem die Verdeutlichung des Formverlaufs sowie der Satzstruktur und die
Zuriicknahme des Gerduschfaktors zugunsten priziser Darstellung des Tonhshenverlaufs.
Shreffler hat ferner festgestellt, dass Webern sich in manchen Lied-Fragmenten aus dem
Jahr 1917 — hiufig in Verbindung mit Ostinatotechnik — gewissermaf8en tonal orientierte.?8
So fiigen sich bereits die oben beschriebenen ersten 6 Takte in Weberns kompositorische
Situation um 1917 ein — ein Stadium, das sich allerdings in den in die Opuszihlung aufge-
nommenen Werken nicht so deutlich abzeichnet. Interessant ist ferner, dass der Sechstakeer
mit seiner einfachen homophonen Struktur sowie stark tonalen Orientiertheit dem Anfang
des ersten Stiickes von Schonbergs Drei Klavierstiicke op. 11 kompositionstechnisch sehr
hnelt.?? (Im Ubrigen haben auch die Skizzen ab Takt 17, wie sich zeigen wird, gewisse
Ahnlichkeit mit dem dritten Stiick aus dem Opus 11.)

Auf diesen Sechstakter folgt dann im urspriinglichen Tempo ein weiterer Abschnitt. In
Take 7 gelangt die erste Geige im jihen Auffahren von es? zu gis® und iiberschreitet so den
ersten Hohepunkt in Takt 3 um eine Sekunde, wobei die gerduschhaften Effekte in den Un-
terstimmen immer noch im Hintergrund stehen. Auch ab Take 8 bleibt weiterhin die erste

27 Vgl. Anm. 5.

28 Vgl. Shreffler, Webern and the Lyric Impulse, S. 110-132.

29  Zu Drei Klavierstiicke op. 11 vgl. vor allem Brinkmanns hervorragende Arbeit, Arnold Schinberg. Drei
Klavierstiicke op. 11. Studien zur friihen Atonalitit bei Schonberg. 2., durchgesehene Auflage mit einem
neuen Vorwort, Stuttgart 2000, bes. S. 624T.
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Geige die Hauptstimme. Allerdings herrscht von dort an ,,die Tendenz der kleinen Note*“30

vor: Die Begleitung wird zunehmend selbstidndiger, so dass fast auf jede Achtel ein Impuls-
Anschlag erfolgt. Fiir die so angelegte Steigerung ist auch eine motivisch-thematische Arbeit
verantwortlich. Denn dort kommen die in den ersten 6 Takten erhaltenen Intervalle , kleine
Sekunde® und ,kleine bzw. grofle Terz“ (einschliefSlich ihrer Umkehrung und Oktavver-
setzung) miteinander kombiniert zur Verwendung. Und dies tritt im Kulminationspunkt
in Takt 10 besonders zu Tage: Die Tonfolge der ersten Geige -7 bezieht sich hier direkt
auf den ersten Hohepunkt in Take 3, indem sie dessen Sekundfall-Motiv ges~f2 aufnimmt.
Auffallend ist hierbei, dass eine polytonale Struktur diesen Kulminationspunkt unterstreicht

(Takt 9 bis 11):
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Beispiel 5: 2. Geige, Bratsche und Cello in Take 9-11

Die Stimme der zweiten Geige beginnt und endet mit 4, auf das ihre Tonfolge zu bezichen
ist, wobei der vorletzte Ton &/ (auf die gleiche Weise wie der ebenso vorletzte Ton as! in
Takt 5) als kleine Terz aufgefasst werden kann. Die Tonfolge des Cellos ist demgegeniiber
als F-Dur zu klassifizieren; der Ton fauf der Eins des Taktes 10 hat hier mit 2 Vierteln
den lingsten Notenwert. Auch die Bratschenstimme ist — zumindest teilweise — als C-Dur-
Tonfolge zu deuten. Bemerkenswert ist hierbei, dass die drei sich tiberlagernden tonalen Be-
reiche zueinander im Abstand einer kleinen Sekunde bzw. eines Tritonus stehen — Intervalle,
die bei Weberns Akkordbildungen eine mafigebliche Rolle spielen. Auch an anderen Stellen
sind weitere tonale Elemente zu erkennen. In Takt 13 ndmlich bringt ein verminderter Drei-
klang (Fis-c-a) den Steigerungsprozess ab Takt 8 zum Stillstand, dann schlief$t in Take 15 ein
viertdniger Akkord, der aus Sexte und Terz (¢-as und b-d?) besteht, diesen Abschnitt ab. Das
folgende Notat ist aber durchgestrichen.

Wie erwihnt hat Webern vermutlich den Abschnitt Takt 1 bis 16 zunichst auf Blatt 2°
entworfen, ohne dabei artikulatorische wie dynamische Bezeichnungen zu notieren, um ihn
dann erneut auf Blatt 1" niederzuschreiben und auszuarbeiten. Daraus ldsst sich zugleich
darauf schlieflen, dass es sich in diesem Abschnitt um einen geschlossenen Formteil handelt.
Und die Analyse hat diese Vermutung tatsichlich nachgewiesen. Wesentlich erscheint hier-
bei aber weniger die Akkordzisur in Take 15, als vielmehr die Beobachtung, dass die ersten

30 Zu diesem Begriff vgl. etwa Schénberg, Die Grundlagen der musikalischen Komposition. Ins Deutsche
iibertragen von Rudolf Kolisch, hrsg. von Rudolf Stephan, Wien 1979, S. 25. Dort heifit es: ,,Die kleinen
Noten in jedem Abschnitt eines Stiickes, selbst in einem Motiv oder einer Motivform, iiben einen
Einfluff auf die Fortsetzung aus, der mit der Beschleunigung eines fallenden Kérpers verglichen werden
kann: je linger die Bewegung andauert, desto schneller wird sie. Wenn also am Anfang nur eine
Sechzehntelnote angewendet wird, so wird bald eine grofere Anzahl davon erscheinen, die oft zu
durchgehenden Sechzehntelpassagen anwichst. Es bedarf besonderer Aufmerksamkeit, diese , Tendenz
der kleinen Noten‘ in Schranken zu halten.*
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6 Takee mit ihrer festen Prigung als Thema im herkdmmlichen Sinne fungieren, aus dem die
Weiterentwicklung (Take 7 bis 15) erwiéchst, wobei die bisher beschriebenen tonalen Ele-
mente sich gewissermaflen als formbildend erweisen, da sie stets an formal wichtigen Stellen
auftreten (im Hauptthema, dem Héhepunkt in Takt 10 und am Ende des Abschnittes).
Dieser Abschnitt stellt sich somit als Thema mit Entwicklung heraus — ein formaler Aufbau,
der in tradierten Formenlehren zum Typ eines Hauptsatzes gehdren wiirde.

An dieser Stelle soll nochmals kurz auf die Frage der Datierung von Streichquartets-Satz
M 208 zuriickgekommen werden. Moldenhauers Datierung auf 1914 beruht auf der An-
nahme, dass das Fragment ,stilistisch durchaus einer fritheren Periode angehéren konnte“31.
Doch der mutmaflliche stilistische Riickschritt ist, wie sich erwiesen hat, gerade ein wesent-
liches Merkmal von Streichquartett-Sarz M 228, was die Vermutung wiederum unterstiitzt,
dass die beiden Fragmente in zeitlicher Nihe entstanden. Das Fragment Streichquartett-Satz
M 208 umfasst 17 Takte, weist auch eine gewisse tonale Firbung auf, die hier aber mit Os-
tinatotechnik verbunden ist:
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Beispiel 6: Streichquartett-Sarz M 208, Systeme 6-9, Takt 9—17 (Transkription)

So wiederholt ab Take 9 die zweite Geige die Terz-Tonfolge g] b, die standig unison mit der
Tritonus-Tonfolge as-d” der Bratsche erscheint. Wie bereits erwihnt hat ShrefHler konstatiert,
dass Webern in manchen Fragmenten aus dem Jahr 1917 eine Ostinatotechnik erprobte, die
nicht selten einen tonalen Charakter aufweist, ,,[b]y stressing certain pitches, sometimes to
the point of creating tonal centres“.3? So erscheint die oben vom Verfasser unternommene
Datierung auf Anfang 1917 auch inhaltlich gerechtfertigt. Da zudem auch das Fragment,
wie der Streichquartett-Sarz M 228, im 3/4 Take komponiert ist, ist es gut moglich, dass die
beiden Fragmente in direktem Zusammenhang niedergeschrieben wurden.

v

Webern hat die Takte 17 bis 34 fortgesetzt auf Blatt 2" skizziert. Die Skizzen ab Takt 35
finden sich dagegen auf Blatt 3". Der Zusammenhang der beiden Skizzen ist klar erkennbar,
denn Webern hat den letzten Takt auf Blatt 2" und den ersten Takt auf Blatt 3" mit der weite-
ren Nummerierung ,,(@“ bezeichnet (Siehe Beispiel 2 und 3). Der letzte Takt auf Blatt 3 ist
ferner mit ,,(A)“ markiert, wovon spiter noch die Rede sein wird. Auch die Skizzen ab Takt
17 sind artikulatorisch wie dynamisch relativ detailliert notiert, weisen allerdings manche

31 Moldenhauer, Anton von Webern, S. 252.
32 ShrefHler, Webern and the Lyric Impulse, S. 112.
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Korrekturen bzw. Streichungen auf. So sind auch auf Blatt 1V separate Skizzen zu finden, die
sich vermutlich auf die Takte 42fF. beziehen.33

Ein wesentliches Charakteristikum der Skizzen ab Takt 17 besteht darin, dass es sich
hier um eine vollkommen andere Satzstrukeur als bisher handelt: Wahrend in Take 1 bis 16
von einem Entwicklungsprozess im tradierten Sinne die Rede sein konnte, tritt ab Take 17
ein anderes kompositorisches Prinzip vorrangig in Erscheinung, und zwar die Gegeniiber-
stellung von verschiedenen Satztypen. Die Takte 171, sind reich an Unterteilungen. Sie sind
nimlich — meist entweder durch eine Akkord- bzw. Pausenzisur oder durch ein auskom-
poniertes Ritardando mittels Triolen — in manche kleinere Abschnitte zu unterteilen; dabei
unterliegen diese Unterabschnitte einem stindigen Wechsel der Charakeere. Diese kompo-
sitorischen Verfahren sind demnach gewissermaflen mit denjenigen in Schénbergs drittem
Klavierstiick aus dem Opus 11 vergleichbar, dessen Besonderheit Reinhold Brinkmann wie
folgt umschrieben hat: ,Jede Satzzone ist in ihrer Individualitdt zu erfassen, als einmaliger
Fall.“34 Die folgende Tabelle mag die Gestaltungsweise sowie die Verschiedenheit der Un-
terabschnitte veranschaulichen:3

Abschnitt A B C D E F

Takt 17-21 29-30 31-34 34-36 36-37, 40 40-51
Dauer (relativ) 15 Viertel 6 Viertel 9 Viertel 5 Viertel 5 Viertel 36 Viertel
Spieltechnik pizz. Flag. tr. tr. pizz. pizz.

Dynamik feerror ff frf r f prp

Tabelle 2: Ubersicht der Unterabschnitte

Charakteristisch fiir die Unterabschnitte ist die Komprimiertheit ihrer Ausdrucksgehalte.
Fast alle Unterabschnitte beanspruchen nicht mehr als 3 Takte. Ihre Gedringtheit wiirde
zudem infolge hiufiger Sechzehntelbewegungen noch verstirke wahrgenommen, so dass,
im Ganzen genommen, der Eindruck ,viel schneller fast zwangsliufig entstiinde. Dariiber
hinaus ist jeder Unterabschnitt gegeniiber dem vorangehenden strukeurell (und teilweise
auch spieltechnisch) auf die verschiedenste Weise beschaffen: In Abschnitt A treten zum
ersten Mal gerduschhafte Effekee in den Vordergrund (Take 20), in diesem Abschnitt gibt es
keine Unterschiede mehr zwischen Haupt- und Nebenstimmen. Demgegeniiber werden in
Abschnitt B die erste und die zweite Geige bemerkenswerterweise in Oktaven gefﬁhrt.36 In
Abschnitt C wird ein fiinfténiges Sechzehntel-Motiv kanonisch in den oberen drei Stimmen
enggefithrt. Daran schlief3t sich Abschnitt D an, wo diesmal die zweite Geige und die Brat-
sche in Oktaven gefithrt werden usw. Zwar treten auch in diesen Abschnitten noch die In-
tervalle  kleine Sekunde® bzw. , Terz“ vorherrschend auf, so dass sich daraus subkutane Be-
zichungen zu ergeben scheinen. Ganz entscheidend ist hier jedoch, dass die Unterabschnit-
te — satztechnisch wie strukeurell jeweils verschiedenartig beschaffen — sich gegeniiberstehen,
wobei allerdings die Sechzentelbewegung, die beinahe stindig erscheint, quasi ostinatoartig
diese fiir sich stehenden Unterabschnitte bis zu einem gewissen Grad zusammenhilt. Diese

33 Vgl. Anm. 15.

34 Brinkmann, Arnold Schonberg. Drei Klavierstiicke op. 11, S. 111.

35 Der Verfasser folgt hier gewissermaflen der von Brinkmann der Analyse von Schénbergs op. 11/3
vorangestellten Tabelle. Vgl. ebd., S. 110f.

36 Zwar treten auch in Sechs Bagatellen op. 9 ausnahmsweise einige Tonverdoppelungen auf. Diese erfolgen
allerdings kaum auffillig. Zu diesem Thema vgl. Regina Busch, ,Oktaven in Weberns Bagatellen®, in:
Dissonance 27 (1991), S. 10-12.
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Konstruktionsverfahren diirften sich direkt auf diejenigen Schonbergs um 1910 zuriickfiih-
ren lassen. Webern hat bereits 1912 zu Schonbergs Musik Folgendes bemerkt:

Zum dritten Stiick aus op. 11:

»Es wird kein Motiv weiterentwickelt, hochstens eine kurze Tonfolge unmittelbar wiederholt. [...] es
muss wieder neues kommen.“3”

Zu Erwartung op. 17:

,Es ist darin mit aller iiberlieferten Architektonik gebrochen; immer folgt Neues von jihster Verinde-
rung des Ausdrucks. 38

Auch im Vortrag aus dem Jahr 1937 formulierte er riickblickend:

»Als wir die Tonalitit allmédhlich aufgaben, da kam die Idee auf: Wir wollen nicht wiederholen, es soll
immer etwas Neues kommen!“3?

Diese Bemerkungen lassen sich ohne weiteres auf die oben skizzierten kompositorischen
Verfahren Weberns tibertragen: In diesen Unterabschnitten folgt nimlich immer ,Neues
von jihster Verinderung des Ausdrucks®, wobei ,kein Motiv weiterentwickelt“ wird, auch
wenn einige charakeeristische Intervalle wiederholt zur Verwendung kommen.

Unverkennbar sind gleichwohl einige direkte Bezugnahmen auf das Hauptthema, was
zugleich einen wesentlichen Unterschied zu Schonberg ausmacht.

Takt 1-6

Beispiel 7

So stellt die Cellostimme in Takt 316, (c!-h-b! —ﬂ—gesl —fl) eine teils um eine Oktav trans-
ponierte, allerdings rhythmisch fast getreue Wiederholung der Melodie in Takt 1 bis 4 dar.
Auch die oktavverdoppelte Tonfolge von zweiter Geige und Bratsche in Take 341 bezieht
sich offensichdlich auf die Takte 4 bis 6 des Hauptthemas (cis/des-c-e-d-as-f'), wobei aller-

37 Webern, ,Schonbergs Musik®, in: Arnold Schinberg. Mit Beitrigen von Alban Berg [u. a.], Miinchen
1912, S. 41

38 Ebd, S. 45

39 Webern, Der Weg zur Neuen Musik, S. 60.
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dings der letzte Ton fI bzw. f2 im Gegensatz zum Takt 6 verdeckt erscheint. Auflerdem ist
die melodische Gestalt in Takt 36/37 eine oktavversetzte Variante der Bratschenstimme in
Takt 6. So konnen die Unterabschnitte C bis E insgesamt auf das Hauptthema bezogen
werden. Dies bedeutet zugleich, dass Takt 31 eine starke formale Zasur darstellt, so dass die
Takte 29 bis 30 als Halbschluss davor betrachtet werden kdnnen.

Auf diese Varianten des Hauptthemas folgt dann der letzte Abschnite E Auffallend ist
zunichst, dass er mit einer Linge von 12 Takten bedeutend ausgedehnter ist als die vorange-
henden Unterabschnitte, wobei das Tempo sich aufgrund seiner iiberwiegend akkordischen
Faktur sowie lingeren Notenwerten sehr verlangsamt. Dariiber hinaus wird Abschnitt F
dynamisch bis zu pp zuriickgenommen und setzt sich so auch im Lautstirkebereich von den
anderen Unterabschnitten ab. Bezeichnend fiir ihn ist ferner, dass in ihm ein weiteres tonales
Element zu erkennen ist:

£
A
oo

Zentrum F Zentrum A Zentrum C Quintfall

Beispiel 8: Cello in Take 42-51

Die Bassstimme beginnt hier mit einem tibergebundenen Ton F und umkreist ihn eine
Weile (F-E-G-E). Nachdem sie dann # umbkreist hat, gelangt sie in Takt 47 zu einem do-
minantischen Ton ¢, auf den die weitere Tonfolge (c-H-es-d-e-es-des-c) zu beziehen ist, wo-
bei die chromatisch abfallende Linie (e-es-des-c) den letzten Ton ¢ als Ziel erscheinen lisst.
Dann kehrt der Zielton ¢ tiber einen kadenzartigen Quintfall zum Anfangston F zuriick.
Auf diese Weise ist die ganze Tonfolge der Bassstimme auf einen Grundton fzu bezichen.
Bemerkenswert ist hierbei, dass der Akkord, der auf dem letzten Basston F aufgebaut ist und
diesen Abschnitt abschlief3t, als F-Dur-Akkord mit hinzugefiigter kleiner Sexte aufgefasst
werden kann und somit das tonale Zentrum fam Ende noch einmal bestitigt. (Will man
den Ton der Bratsche als ¢ lesen, dann entsteht sogar ein reiner F-Dur-Akkord.) So bildet
in Abschnitt F das tonale Zentrum f'ein harmonisches Geriist, auch wenn die oberen drei
Stimmen dieser tonalen Tendenz entgegenwirken. Nach Abschnitt F ist aber das Fragment
abgebrochen, und es sind keine weiteren Skizzen tiberliefert.

Nun sei abschlieffend auf die Frage niher cingegangen, welche musikalische Form
Webern in diesem Fragment zu verwirklichen versuchte. Aufschlussreich ist hierbei, dass
Webern das Zeichen ,,(A)“ oberhalb des letzten Taktstrichs aufgezeichnet hat. Was damit
gemeint war (oder ob damit {iberhaupt etwas gemeint war), ldsst sich zwar nicht mit Sicher-
heit kldren, anzunehmen ist aber, dass es sich bei den ganzen Skizzen um einen geschlosse-
nen Formteil — wie z. B. den A-Teil einer A-B-A Form — handelt und Webern, um dies zu
veranschaulichen, das Ende der Skizzen mit ,,(A)“ bezeichnet hat. Dafiir spricht vor allem
der gerade erérterte Abschnite E der aufgrund der genannten Besonderheiten als Schluss-
satz zu fungieren scheint und nach dem das Fragment abgebrochen ist. Zudem kénnen die
Abschnitte C bis E, die eine Variante des Hauptthemas darstellen, als Einheit betrachtet
werden, wobei sie insgesamt gegeniiber den Takten 1 bis 15 locker gefiigt sind, basieren sie
doch mehr auf Aneinanderreihung als auf Entwicklung. Die Abschnitte A und B erscheinen
demnach tberleitend. So kénnte man die Takee 1 bis 51 als eine Folge von Haupt- und
Seitensatz bzw. Variationen mit Schlusssatz auffassen, wollte man sie im Sinne einer funkti-
onalen Formenlehre begreifen. Dies liefle sich schematisch wie folgt darstellen:
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Hauptsatz Uberleitung  Seitensatzgruppe Schlusssatz
Hauptthema Entwicklung Abschnitt A, B C-E (Var. 1-3)  F

Take 1-6 7-15 17-20, 28,29  31-37, 40 40-51
Zentrum  f 6 fh f
Tabelle 3: Mogliche Formiibersicht

Bemerkenswert ist hierbei, dass sowohl das Hauptthema als auch Abschnitt F, wie sich be-
reits erwiesen hat, insgesamt auf einen Grundton f'zu bezichen sind, so dass Abschnitt F
auch als Riickfiihrung zum tonalen Zentrum f'angesehen werden konnte. Dariiber hinaus
stelle die erste Geige in den beiden letzten Takeen die Tonfolge ¢-4 zweimal dar, mit der gera-
de der erste Takt des gesamten Fragments beginnt. Aus den genannten Griinden erschiene es
plausibel, wenn sich eine Reprise bzw. eine Durchfiihrung an Abschnitt F direke anschlésse.
Selbstverstindlich komme dabei die Frage auf, ob man von der Annahme ausgehen darf,
dass Webern sich in dem Fragment noch an das traditionelle Formdenken hielt und ob die
Benennung als Reprise bzw. Durchfithrung somit iiberhaupt gerechtfertigt wire. (Dies lief3e
sich natiirlich bei einem fragmentarischen Werk letztendlich nicht kliren.) Von groflerer
Relevanz ist aber, dass das Hauptthema und der letzte Abschnitt F durch die melodische wie
tonale Entsprechung miteinander verkniipft sind und dieser aufgrund dessen schlieflender
Wirkung die Takte 1 bis 51 als geschlossenen Formteil erscheinen lisst. So ist Weberns
Formidee bereits in diesem Stadium einigermaflen nachvollzichbar. Dennoch lisst sich nur
schwer beantworten, warum Webern die Skizzen, die sich schon tiber mehr als 50 Takte
erstrecken, abgebrochen hat. Da es sich in den Skizzen um einen geschlossenen Formteil
handeln diirfte, konnte es sein, dass Webern sich gerade dort mit Schwierigkeiten konfron-
tiert sah, wo ein neuer Formteil eingefithrt werden sollte.

14

Das Fragment Streichquartett-Satz M 228 belegt eine intensive Auseinandersetzung Weberns
mit der ausgedehnten Form im Bereich der Instrumentalwerke. Die vorliegende Analyse
hat aufgezeigt, welche kompositorischen Mittel Webern dafiir eingesetzt hat: Die Takte 1
bis 6 sind als Hauptthema gestaltet, das den weiteren Verlauf der Komposition wesentlich
ausprigt. So erweisen sich die Takte 7 bis 15 als Weiterentwicklung des Themas, die Takte
31 bis 40 als dessen Variationen. Hinzu treten tonale Elemente, die gewissermafen formbil-
dend wirken, indem sie stets an formal wichtigen Stellen erscheinen. Damit zeigt sich We-
berns Formstrategie in dem Fragment relativ deutlich. Nennenswert sind hierbei die Einfliis-
se von Schonbergs Werken um 1910, und zwar nicht zuletzt der Drei Klavierstiicke op. 11
— einem der jiingsten Instrumentalwerke Schonbergs, das Webern kannte. Das Hauptthema
gemahnt namlich in seinem Aufbau stark an die ersten 3 Takee von op. 11/1, wihrend die
Gestaltungsweise ab Takt 16 derjenigen von op. 11/3 dhnelt. Gleichwohl erschépft sich
Weberns Versuch nicht in bloffer Nachahmung. Er versuchte also die zwei verschiedenen
Satzprinzipien, die sich bereits bei Schénberg bewihrt haben, miteinander zu kombinieren,
um eine groflere Form zu kreieren. (Webern hat tibrigens zum Opus 11 bemerke: ,Jedes
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dieser Stiicke ist kurz.“4%) Das Fragment bestitigt also nachdriicklich die folgende Aussage
Schénbergs:

,Ich hatte schon an die Méglichkeit gedacht, dafl ich iiberhaupt nie wieder komponiere. Es schien
viele Griinde daftir zu geben. Die Hartnickigkeit, mit der mir meine Schiiler auf den Fersen sind,
indem sie zu tiberbieten trachten, was ich biete, bringt mich in Gefahr, ihr Nachahmer zu werden, und

hindert mich, dort ruhig auszubauen, wo ich eben stehe. Sie bringen gleich alles zur zehnten Potenz
erhoben.“41

Webern hat zwar die kompositorische Arbeit preisgegeben und kein Instrumentalwerk bis
zur Ubernahme der Zwolftontechnik vollendet, aber der Streichquartett-Satz M 228 zeigt
deutlich, wie er ,zu tberbieten® versuchte, was Schénberg bot, um aus seinem aphoris-
tischen Stil auszubrechen und schlieflich sein eigenes Kompositionssystem zu finden.42
Es muss allerdings noch untersucht werden, welcher kompositorischen Strategien Webern
sich in den anderen fragmentarischen Werken dieser Zeit bediente und welche Stellung
der Streichquartert-Sarz M 228 in seinem Schaffen tiberhaupt einnimmt. Erst dann wiire
Weberns kompositorischer Werdegang, der durch die Werke mit Opuszahlen nur begrenzt
beleuchtet werden kann, in philologisch wie historiographisch angemessener Weise zu be-
schreiben.

40 Webern, ,Schénbergs Musik®, S. 41.

41  Schénberg am 15. Februar 1912. Zitiert nach Arnold Schinberg. Berliner Tagebuch. Mit einer Hommage
a Schonberg vom Herausgeber Josef Rufer, hrsg. von Josef Rufer, Frankfurt am Main 1974, S. 33f.

42 Zu komplexen Beziehungen zwischen Schonberg und Webern vgl. Felix Worner, ,,,Nachahmung® und
,Uberbietung’ durch Webern. Aspekte einer komplexen Interaktion®, in: Autorschaft als historische
Konstruktion. Arnold Schonberg — Vorgiinger, Zeitgenossen, Nachfolger und Interpreten, hrsg. von Andreas
Meyer und Ullrich Scheideler, S. 189-220.



40

Miriam Roner (Bern)

Carl Dahlhaus als Musikkritiker
Uber die Leistungsfihigkeit des Werkbegriffs in der
Konzertberichterstattung

Die journalistische Textsorte Musikkritik dient Musikwissenschaftlern als Quelle fiir eine

Vielzahl von Fragestellungen, insbesondere der Rezeptions- und der Sozialgeschichte. Ge-

nutzt wird sie dabei als ein Quellentypus neben anderen. Die Spezifik der Textsorte dagegen

ist bisher auffillig selten in den Fokus der Aufmerksamkeit geriickt worden! — daran hat
der ,performative turn® in den Geisteswissenschaften erstaunlich wenig geindert. Fiir eine

Musikwissenschaft, die sich in den letzten Jahren verstirkt Fragen der Performanz zuwendet,

liegt gerade in der Reflexion auf die Besonderheiten der Textsorte eine bislang ungenutzte

Chance, zentrale Aspekte des Phinomens Musik auf spezifische Weise gebiindelt in den

Blick zu bekommen:

—  Gegenstand ist der Konzertabend als Ereignis. Nicht Notentexte, sondern die klingende
Realisation von Kompositionen in der Offentlichkeit stehen im Zentrum der Textsorte.

—  Als ein soziales Ereignis zeichnet sich der Konzertabend durch die Beteiligung einer
Vielzahl von Akteuren aus. Musik prisentiert sich nicht als Schépfung eines Einzelnen —
vielmehr tragen neben dem Komponisten auch Ausfithrende und Zuhérer zu ihrem
Gelingen bei.

—  Der Musikkritiker fillt Werturteile iiber Kompositionen, Ausfiithrende, manchmal auch
Zuhorer. Um begriindet urteilen zu kdnnen, darf er Musik weder mit einer singuldren
Auffithrung identifizieren noch den Notentext zum alleinigen Maf3stab der Beurteilung
erkliren. Was Musik sei, erschlief3t sich erst im Spannungsfeld von Text und Klang — mit
anderen Worten: Lesen, Spielen und Héren von Musik miissen als autonome Verfahren
zur Konstitution eines musikalischen ,Gegenstandes“ ernst genommen werden, als Per-
spektiven, die nicht aufeinander reduzierbar sind.

Fruchtbar fiir Fragen der Performanz ist die Textsorte Musikkritik aber nicht nur im Hin-

blick auf die Gegenstinde, mit denen sie sich zu befassen hat, sondern auch durch die Funk-

tionen, die sie als ,eingreifender” Text erfiillt. Sie ist selbst performativ.

—  Musikkritiken sind mehr als Texte iiber Musik. Sie sind Teil der musikalischen Praxis
selbst. Im Gegensatz zu anderen journalistischen Genres (wie etwa der Nachricht, die
sich begniigt, dariiber zu informieren, was sich wo, wann, wie ereignet hat, und wer

daran beteiligt war) produziert Musikkritik gesellschaftliche Beziehungen auf Grund-

1 Die Gattung Musikkritik in ihrer Spezifik in den Blick zu nehmen, benennt Michael Walter als
Desiderat der Forschung. Vgl. Walter, ,Musikkritik und Kanonisierung. Uber Ernst Theodor Amadeus
Hoffmanns Rezension der Fiinften Symphonie Beethovens®, in: Musiktheorie 12/3 (1997), S. 255-265.
Konkrete Bemiithungen, spezifische Merkmale der Gattung zu umreiflen, haben Susanna Grofimann-
Vendrey (Bayreuth in der deutschen Presse. Beitriige zur Rezeptionsgeschichte Richard Wagners und seiner
Festspiele, Regensburg 1977) und Thomas Kabisch (,Theorie der musikalischen Ausfithrung und
Theorie der Musik. Uber August Halms Konzertberichte*, in: Musik in Baden-Wiirstemberg. Jahrbuch
2010, Miinchen 2010, S. 115-140) unternommen.
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lage des zu besprechenden Konzertereignisses. Die dsthetischen Erlebnisse, die Musik
hervorzurufen vermag, wollen kommuniziert und diskutiert werden.

—  Nimmt Musikkritik diesen sozialen Auftrag wahr, gelangen nicht nur Leser, die das
besprochene Konzert gehért haben, sondern auch solche, die nicht dabei waren, zu
musikalischen Einsichten. Musikkritik macht das Konzertereignis fruchtbar fiir die Dis-
kussion dariiber, was nicht nur einzelne Kompositionen, sondern was Musik iiberhaupt
im Kern ausmache. Das Sprechen iiber Musik wird zu einem Teilmoment musikalischer

Erfahrung.

Zu den Autoren, die sich den spezifischen Aufgaben und Problemen der Textsorte Musik-
kritik gestellt haben, zihlt Carl Dahlhaus. Insgesamt 108 Opern-, Konzert- und Schallplat-
tenkritiken hat er als Feuilletonredakteur der Stuttgarter Zeitung zwischen September 1960
und November 1962 verfasst.? Ausgerechnet Dahlhaus, dem man gern vorhilt, dass er der
performativen Seite von Musik nicht ausreichend Rechnung getragen habe, ergreift in jun-
gen Jahren einen Brotberuf, der die Aufgeschlossenheit gegeniiber klanglichen und sozialen
Aspekten des Phinomens Musik unabdingbar voraussetzt.

Im vorliegenden Aufsatz soll an ausgewihlten Beispielen gezeigt werden, wie Dahl-
haus sich den Herausforderungen der Textsorte Musikkritik stellt, indem er eine Kategorie
fruchtbar macht, die auch in seinen theoretischen und historischen Arbeiten eine wichtige

Rolle spielt: die Kategorie des musikalischen Werks.

1. Das Werk als ,soziale Institution”

Der musikalische Werkbegriff, den Dahlhaus in seinen Musikkritiken zugrunde legt und
praktiziert, beriihrt sich in verschiedener Hinsicht mit der Phinomenologie des Musik-
werks, die Roman Ingarden in seinen Untersuchungen zur Ontologie der Kunst (1962) ent-
worfen hat.3 Ob Dahlhaus friihere Fassungen des Musikkapitels der Untersuchungen kannte,
die simtlich in polnischer Sprache erschienen waren, ist ungewiss. Mit den Grundziigen von
Ingardens Kunsttheorie, die dieser bereits 1928 in der Abhandlung Das literarische Kunst-
werk entwickelt hatte, diirfte Dahlhaus aber vertraut gewesen sein.4

2 Die Texte, die Dahlhaus nach Antritt der Stelle als Sachbearbeiter fiir musikalische Landesforschung
an der Universitit Kiel im Jahr 1962 noch bis 1965 gelegentlich fiir die Stuztgarter Zeitung publiziert,
bleiben hier unberiicksichtigt. Das bislang einzige vollstindige Verzeichnis der Artikel, die Dahlhaus
als hauptberuflicher Redakteur zwischen 1960 und 1962 verfasst hat, sowie simtliche digitale Kopien
der Erstdrucke, enthilt meine unpublizierte Master-Arbeit Konzertberichte von Carl Dahlhaus:
Perspektiven auf das musikalische Kunstwerk als gesellschaftliche Institution, Staatliche Hochschule fiir
Musik Trossingen 2012. Das in den Gesammelten Schriften von Carl Dahlhaus abgedruckte Verzeichnis
seiner Musikkritiken fithrt nur 101 der insgesamt 108 Kritiken auf. Zwei weitere werden nicht als
solche klassifiziert. Die Unterscheidung von Musikkritiken im engeren Sinn und Berichten iiber
Vortrige und Kongresse wird nicht konsequent gehandhabt, Antworten des Musikkritikers Dahlhaus
auf Leserfragen sind ohne den Diskussionszusammenhang wiedergegeben, der sie trigt.

3 Roman Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst. Musikwerk — Bild — Architektur — Film,
Tiibingen 1962.

4 Ingarden hatte seine Kunsttheorie zunichst in der Abhandlung Das literarische Kunstwerk entwickelt,
die 1928 in deutscher Sprache erschien. Ein zeitgleich verfasster Anhang, in dem Ingarden seine
Kunsttheorie auf Musik, bildende Kunst, Architektur und Film iibertrug, wurde unter dem Titel
Untersuchungen zur Ontologie der Kunst deutschen Lesern erst 1962 zuginglich gemacht. Ein Auszug
aus dem Musikkapitel erschien 1933 in polnischer Sprache, eine vollstindige Fassung wurde in den
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Sowohl bei Ingarden als auch bei Dahlhaus zeichnet sich die Kategorie des Werks da-
durch aus, dass sie von der Partitur ebenso wie von der klanglichen Ausfithrung einer Kom-
position unterschieden wird. Mehr noch: Weder eine Partitur noch eine auf Tonband fixier-
te ,ideale® Ausfithrung verbiirgen fiir sich genommen die Existenz eines musikalischen
Werks. Partituren miissen gelesen und gespielt, erklingende Musik muss gehért werden, da-
mit ein identifizierbarer ,,Gegenstand“ (das Werk in einer seiner moglichen Konkretionen)
Gestalt annimmt.

Die Partitur ist unterbestimmt, wenngleich auf ihre Weise vollstindig. Das ,schemati-
sche“, mit ,,Unbestimmtheitsstellen behaftete Werk,? wie es die Partitur bezeichnet, ver-
langt nach klanglicher Konkretion des Notierten, damit es der 4sthetischen Erfahrung zu-
ginglich werden kann.® Die individuelle Ausfithrung dagegen ist iiberbestimmt. Sie ist mit
relativen und zufilligen Momenten behaftet, von denen es zu abstrahieren gilt. Das Werk
muss aus der Ausfithrung ,herausgehort werden.”

Die erste Aufgabe wird von den Ausfithrenden geleistet, die zweite vom musikalischen
Publikum. Mit anderen Worten: Das Werk ist ein ,intentionales“ Gebilde, das erst im Akt
des Titigwerdens, des Zusammenwirkens unterschiedlicher Personen, identifiziert werden
kann. Michael Zimmermann bezeichnet es als ,,eine soziale Institution und eine Herausfor-
derung, es immer wieder neu fiir uns zu entdecken“.® Das Werk verpflichtet alle, die sich
darum bemiihen wollen, zu ,individuellen psycho-physischen Aktivititen, die Ingarden als
,schopferisch begreift.”

Die Funktion des Werkbegriffs, musikbezogenes Handeln zu motivieren, ist keines-
wegs auf das Musik-Machen und -Héren beschrinkt. Der Musikkritiker Dahlhaus ist zwar
ein analytischer Beobachter der Auseinandersetzung mit Werken, die Musiker und Zuhérer
leisten, zugleich aber selbst auch aktiver Teilnehmer in diesem Prozess. In seinen Musikkri-
tiken bemiiht er sich auf sprachlicher Ebene um eine Anniherung an das Gemeinte, um die
Konstituierung des Werks.

2. Das Werk als Hilfsmittel zur Produktion musikalischer Erfabrungen

Mit der sozialen Funktion des Werks ist eine musikalische untrennbar verbunden. Das Werk
ist ein Mittel, um Musik erfahrbar zu machen. Wie dieser Prozess zu verstehen sei, bedarf

zweiten Band der Studien zur Asthetik aus dem Jahr 1956 integriert, die Ingarden ebenfalls auf Polnisch
vorlegte.

5 Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, S. 101.

6 ,Einerseits ist das Werk durch die Partitur vollstindig bezeichnet und nicht erginzungsbediirftig.
(Auffiihrungspraxis und Ausfithrungsanweisungen sind keine Zusatzinformationen.) Das Werk
erscheint in der Partitur unter der Form einer vollstindigen Aufgabenstellung, die in der Ausfithrung
vollzogen wird. Andererseits steht — wenn man so will — das Beste nicht in den Noten, ist Klang
nicht duflere Einkleidung eines vorab konzipierten Sinns. Die Titigkeit des Ausfiihrenden ist
folglich produktiv: vergleichbar, wie Peter Kivy sagt, einem Komponisten, der eine Bearbeitung eines
gegebenen Werkes schreibt, der das Gemeinte in einem anderen Medium vollzieht.“ Vgl. Thomas
Kabisch, ,,Czerny lesen®, in: Im Schatten des Kunstwerks II. Theorie und Interpretation des musikalischen
Kunstwerks im 19. Jahrhundert, hrsg. von Dieter Torkewitz, Wien 2014, S. 47-106, hier S. 58, Fn. 26.

7 Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, S. 103.

8  Michael Zimmermann, ,Roman Ingarden®, in: Carl Dahlhaus/Michael Zimmermann, Musik zur
Sprache gebracht: Musikisthetische Texte aus drei Jahrhunderten, Miinchen, Kassel 1984, S. 443-457,
hier S. 457.

9 Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, S. 101.
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der Erlduterung. Denn das Werk als ,soziale Institution® ist nicht identisch mit dem ,,Ge-
genstand* der einzelnen musikalischen Erfahrung.!0

Die Chance, musikalische Erfahrungen zu machen, liegt in den Aktivititen der Musiker
und Zuhérer begriindet, die durch das Werk, die ,ideale Grenze“!! oder den Fluchtpunkt
ihrer Bemithungen darstellend, nur veranlasst werden. Musik-Machen und Musik-Héren
konnen die Bemiithungen um ein musikalisches Werk einschlieffen, miissen es aber keines-
wegs. Sie stellen viel umfassendere Titigkeiten dar. Musik-Machen gestaltet sich primir als
die Auseinandersetzung von Individuen mit ihren je spezifischen psychophysischen Fihig-
keiten und mit den Grenzen und Méglichkeiten ihres Instruments.!? Musik-Héren ist der
gegliickte Versuch eines Individuums, auf Grundlage seiner Vorerfahrungen und psycholo-
gischen Dispositionen akustische Eindriicke als Musik zu begreifen.

Ingarden bezeichnet diese Titigkeiten als ,seinsautonom® und begteift sie — unabhingig
davon, in welchem Grade die Bemiithungen um musikalische Werke erfolgreich genannt
werden konnen — als ,,produktiv“.13 Gleiches gilt fiir den Musikkritiker Dahlhaus. Musika-
lische Erfahrung ist fiir ihn auch dann méglich, wenn ein vorgestellter dsthetischer Gegen-
stand vom gemeinten Werk differiert oder die dsthetische Objektivierung gar scheitert. Seine
Besprechungen handeln bisweilen von Grenzfillen, in denen Ausfiihrende ihren Instrumen-
ten reizvolle Tone entlocken und Zuhorer Strukturen wahrnehmen, die dem Werk, auf das
sie sich beziehen, duflerlich bleiben, aber dennoch Musik sind.

Am 23. Februar 1961 berichtet Dahlhaus von den ,Kunstgriffen“, mit denen der Cel-
list Antonio Janigro in der Stuttgarter Liederhalle ,einige Suitensitze von Corelli [...] in
Salonpiécen verwandelte*.!4 Um die eigenwillige Interpretation nicht ,als verstérend oder
sogar peinigend“ empfinden zu miissen, empfiehlt Dahlhaus, den Namen des Komponisten
zu vergessen:

»[W]ler in seinem historischen Bewusstsein befangen blieb, betrog sich um ein Vergniigen. Vielleicht
sollte Janigro, nach dem Vorbild Fritz Kreislers, behaupten, er habe die Stiicke selbst geschrieben, sei
es auch nur, um sich den Spaf§ zu machen, daf§ die Musikhistoriker erst nach Jahren oder Jahrzehnten
die Werke entdecken, die er ausgepliindert hat.“!3

Der Abstand zwischen Corelli-Interpretationen, in denen das Vergniigen am klanglichen
Reiz auf Kosten der Integritit der Komposition geht, und der Kunsterfahrung, die ein Beet-
hoven-Abend mit Rudolf Serkin erdffnet, konnte grofler kaum sein. In Dahlhaus’™ Bespre-
chungen aber tritt eine kontraintuitive Gemeinsamkeit zutage. In beiden Fillen wird jen-
seits der individuellen Komposition das Allgemeine des Musikalischen erfahrbar. Nicht nur,
wenn musikalische Erfahrung als Werk-Erfahrung verfehlt wird (wie bei Janigro), sondern
gerade wenn sie (wie bei Serkin) in besonderem Mafe gliick, iiberschreitet das musikalische

10 Das Werk ist in seiner Komplexitit iiberhaupt durch einen einzelnen Versuch, es zu erfassen, nicht
vollstindig zu erschliefen. Vgl. unten, Kapitel 5 dieses Aufsatzes.

11 Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, S. 103.

12 Vgl. Thomas Kabisch, ,,Poetik der musikalischen Ausfiihrung. Uberlegungen zu Martin Widmaiers
Experiment ,24 achttakrige Etiiden nach Frédéric Chopin® “, in: Dissonance 125 (2014), S. 8-15.

13 Das Werk selbst hingegen ist ,seinsheteronom*. Es verfiigt iiber eine Vielzahl an , Seinsfundamenten®,
zu denen neben der produktiven Titigkeit seines Schépfers, der Ausfithrenden und der Zuhérer auch
die kontingenten Bedingungen zihlen, unter denen es in verschiedenen Ausfithrungen erscheint. Vgl.
Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, S. 104, 130 und 133.

14 Carl Dahlhaus, ,Im Geiste Rossinis. Das Konzert der Zagreber Solisten in der Liederhalle®, in:
Stuttgarter Zeitung, 23.02.1961.

15 Ebd.
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Erlebnis die Grenzen der einzelnen Komposition. Musikalische Erfahrung erschépft sich
in keinem Fall im Nachvollzug einer komponierten Struktur. Wo musikalische Erfahrung
zustande kommt, wird die individuelle Komposition transzendiert.

Im Falle des Beethoven-Abends mit Rudolf Serkin lisst die Epiphanie des Musikalischen
das Stiick, den Komponisten und den Ausfithrenden in den Hintergrund treten:

»Das Ueberraschende war, daf8 nichts Ueberraschendes geschah. Denn dafy man Beethoven-Sonaten
wie Rudolf Serkin spielen miisse, schien, wihrend man ihm zuhérte, so selbstverstindlich zu sein, daf§
man nicht einmal aufatmete, weil es anders war als gewhnlich, sondern glaubte, so habe man Beet-
hoven schon immer verstanden. Die Vorstellung von der , Appassionata“ oder der ,Hammerklavier-
Sonate wird kiinftig, auch wenn man nicht an Serkin denkt, von seiner Interpretation geprigt sein,
gerade weil sie keine Interpretation war, sondern die Sache selbst.“!¢

Die Differenz zwischen dem Gemeinten und seiner Darstellung ist in Dahlhaus’ Schilde-
rung aufgehoben. Er hilt zwar an der Uberzeugung fest, dass das Gemeinte erst in der
Darstellung produziert werde, dass es Serkin sei, der ,die Sache selbst“ erfahrbar mache. Mit
grofler Eloquenz inszeniert Dahlhaus dann aber den merkwiirdigen Umstand, dass er beim
Versuch, iiber Serkins Interpretationsleistung zu sprechen, notwendig scheitere, weil ,die
Sache selbst“ ungleich mehr sei als das, was sich iiber Details der Ausfithrung im Abgleich
mit der Partitur sagen lisst. Selbst Versuche, iiber die gliicklich realisierte Struktur der Kom-
positionen zu sprechen, reichen an ,,die Sache selbst“ nicht heran. So ist am Ende nicht die
einzelne Komposition, sondern ,die Musik“ der Gegenstand, der als Subjekt der Erzihlung
iibrig bleibt:

»Die Musik ist beredt. Aber wer redet aus ihr oder durch sie? Als Serkin das Adagio [der Hammerkla-
vier-Sonate] spielte, erreichte die Empfindung eine Héhe, auf der sie authérte, Empfindung zu sein.
Auch wire nichts falscher, als dem Interpreten einen ,langen Atem* nachzuriihmen, von dem die
Musik ,getragen worden sei; sie wurde nicht ,getragen®, sondern war einfach da. ,Adagio sostenuto®
wurde zu einem musikalischen Zustand. Man dachte weder an Beethoven noch an Serkin. Und spiter,
nach dem Konzert, erinnerte man sich an den Satz, daf§ es der letzte Schritt der Grofe sei, anonym
zu werden.“17

3. Von den Schwierigkeiten der Identifizierung eines musikalischen ,,Objekts*

Musik ist fliichtig in mehrfachem Sinn. Als in der Zeit sich entfaltende klangliche Erschei-
nung von einer gewissen Dauer ist sie nie real, sondern erlangt erst in der Erinnerung ihre
volle Prisenz. Die Erinnerung wiederum ist unzuverlissig und individuell. Kann Musik
unter diesen Umstinden einer intersubjektiven Verstindigung zuginglich werden?

Wenn Dahlhaus die Kategorie des musikalischen Werks strapaziert, wird die Fliichtig-
keit von Musik damit nicht zum Verschwinden gebracht. Vielmehr macht die Kategorie
des Werks erst sichtbar, wie schwierig sich der Prozess des Identifizierens gestaltet, den sie
einfordert, welch erheblicher Anstrengungen es bedarf, damit sich ein Stiick Musik verschie-
denen Akteuren als ein gemeinsames Objekt darstellt, das zum Kristallisationspunke eines
kommunikativen Austauschs werden kann.

Die Méglichkeiten, Musik zu erkunden, sind zwar zahlreich und stehen Partiturlesern,
Musizierenden und Zuhérern offen, gleichzeitig sind alle diese Moglichkeiten des Zugriffs

16  Carl Dahlhaus, ,Musikalische Einfachheit. Rudolf Serkin spielt Sonaten von Beethoven®, in: Stutgarter
Zeitung, 02.11.1961.
17 Ebd.
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auf das Werk in je spezifischer Weise beschrinkt. Damit die Identifizierung des Werks im
Konzertbericht gelingt, ist es erstens notwendig, die divergierenden Zuginge gleichermaflen
ernst zu nehmen. Sie werden von Dahlhaus verschrinkt und in Kombination zur Gewinnung
von musikalischen Einsichten genutzt. Zweitens miissen die Grenzen und die spezifischen
Potentiale der divergierenden Zuginge prizise gefasst werden. Mogliche Aussagen iiber die
Qualititen eines musikalischen ,Gegenstands“ im Allgemeinen, seinen isthetischen Wert
im Besonderen, sind an die Voraussetzungen des gewihlten Zugangs gebunden. Die Frage,
was aus der Perspektive des Horers, Spielers und Partiturlesers iiber Musik jeweils iiberhaupt
zu erfahren ist, gewinnt in Dahlhaus’ Musikkritiken deshalb essentielle Bedeutung.

In einer Rezension iiber die 7age der neuen Musik im Funkhaus Hannover erértert Dahl-
haus Grenzen und Méglichkeiten des musikalischen Hoérens:

»Mauricio Kagels Transicion I fiir Klavier, Schlagzeug und zwei Tonbinder, ein Werk von abweisender
Kilte, brachte uns eine Schwiche, eine blinde Stelle in unseren Hérgewohnheiten zu Bewusstsein: die
mangelnde Fihigkeit zur Wahrnehmung differenzierter Schlagzeugwirkungen. Unser musikalisches
Denken und Empfinden ist durch eine lange Tradition primir auf Bezichungen zwischen Tonhshe
und Tondauer gerichtet; so beruht etwa ein Urteil iiber eine Melodie auf nichts anderem als einem
Gefiihl fiir sinnvolle oder sinnlose Zusammenhinge zwischen Rhythmen und Tonfolgen. Um aber
einer Komposition wie der von Mauricio Kagel gerecht zu werden, kime es darauf an, ein dhnlich
genaues Wahrnehmungsvermégen fiir Bezichungen zwischen Rhythmen, Tonfarben und Lautstirken
zu entwickeln. 18

Dariiber, was zu horen war, herrscht kein Zweifel: nicht ein stimmiges Gebilde, sondern eine
Aneinanderreihung von Einzelaktionen, deren Zusammenhang sich nicht erschlieft. Was
aber verrit dieser Horeindruck iiber den musikalischen ,Gegenstand®? Ist iiberhaupt eine
Verstindigung dariiber méglich, solange unentschieden ist, ob unser traditionell geprigtes
Horen den musikalischen Strukturen, die es hier zu erfassen und zu beurteilen gilt, adiquat
sei oder nicht?

Man kénnte, wie Dahlhaus andeutet, das Unbefriedigende des Gehérten dem einge-
schrinkten Wahrnehmungsvermdgen der Horer statt der Komposition zur Last legen und
damit Horgewohnheiten in Frage stellen. Doch Dahlhaus verurteilt die Prigungen der Zu-
horer durch traditionelle Musik nicht vorschnell — getreu dem Motto ,Happy New Ears*
(John Cage) — als Hemmnis fiir ein befreites Horen des Neuen der Neuen Musik. Der
Gedanke, dass sich die Neue Musik woméglich in eine Richtung entwickelt, in der sie ei-
nen Teil ihrer Moglichkeiten einbiifft, wird ausdriicklich zugelassen: Dahlhaus hile es fiir
ungewiss, ob das, ,worauf es [an]kime, um [...] einer Komposition wie der von Mauricio
Kagel gerecht zu werden®,!? vom Hérer iiberhaupt eingeldst werden kann. Angenommen,
dass nicht nur der ungeschulte Hérer, sondern das menschliche Gehor schlechthin versage
— ist die Abwesenheit musikalischer Zusammenhinge in der klingenden Musik dann nicht
vielleicht doch ein Mangel der Komposition, eine Gefahrdung musikalischer Rationalitit?20

18 Carl Dahlhaus, ,,Musikalische Paradoxien. , Tage der neuen Musik 1961° im Funkhaus Hannover*, in:
Stuttgarter Zeitung, 25.01.1961.

19 Ebd.

20 Uber Reduktion musikalischer Rationalitit ist nur historisch zu urteilen. Zur Debatte zwischen
Claude Lévi-Strauss, der die serielle Musik fiir ein Unding halt, weil ihr der Sprachcharakter abgehe,
und Umberto Eco, der den Sprachcharakter auch der seriellen Musik nachzuweisen sucht, bemerke
Michael Zimmermann: ,,[Vlielleicht ist es ganz richtig, daf§ die Musik unserer Tage eine Weile lang
stumm ist? Vgl. Dahlhaus/Zimmermann, Musik zur Sprache gebracht, S. 462f.
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Oder muss man woméglich dem Interpreten zur Last legen, dass er an der Aufgabe scheitere,
Zusammenhinge, die sich dem Notentext ablesen lassen, hérbar zu machen?

Das Problemfeld, das sich an dieser Stelle eroffnet, ist weitldufig. Erstens wird deutlich,
dass die Frage nach den Qualititen des musikalischen ,,Gegenstands” von der Frage nach
den Grenzen und Méglichkeiten des musikalischen Hoérens nicht zu trennen ist. Zweitens
zeichnet sich ab, dass zur Beantwortung der Frage, ob und warum das, was der Hérer hért,
das Wesentliche der Musik Kagels erfasse oder nicht, auf andere Werk-Zuginge rekurriert
werden muss, vor allem auf das Verhiltnis von Noten-Text und klanglicher Realisation.

4. Das Werk im Spannungsfeld von Text und Klang

Gleichgiiltig, ob Dahlhaus sich fiir den Wert einer Komposition interessiert oder die Leis-
tungen von Ausfithrenden oder Zuhérern beurteilt, stets nimmt er Bezug auf eine Instanz,
die seine Arbeit als Kritiker {iberhaupt erst moglich macht: Es miissen sich zuverlissige
Aussagen treffen lassen iiber das ,, Wesen der Sache®. Erst wenn Einsichten in das ,, Wesen der
Sache” vorliegen, ist eine Komposition zu beurteilen, erst dann lassen sich Kriterien benen-
nen, die es erlauben, die Bemithungen von Interpreten und Zuhérern auf den Gegenstand
ihrer Bemiihungen zu beziehen.

Dahlhaus’ begriffliche Unterscheidung zwischen dem ,Wesen der Sache“ und der
»Erscheinung, in der es uns vermittelt wird“,2! ist nicht zu verwechseln mit dem realen
Unterschied von Partitur und klanglichem Ereignis. Notentext und klingende Musik sind
fiir Dahlhaus zwei Erscheinungsweisen fiir das ,Wesen der Sache®, zwei Quellen eigenen
Rechts. Sie werden vor allem dadurch zum Sprechen gebracht, dass man sie konfrontiert.
Der Notentext kann die Erfahrung dessen, was sich auf klanglicher Ebene vom musikali-
schen ,Gegenstand“ wahrnehmen lisst, bereichern. Umgekehrt werden in der klingenden
Musik wesentliche Aspekte des musikalischen ,,Gegenstands“ erfahrbar, die nicht unmittel-
bar dem Notentext abzulesen sind.

Im Juli 1961 bringt das Stuttgarter Kammerorchester unter der Leitung von Karl Miin-
chinger an zwei Abenden Johann Sebastian Bachs Brandenburgische Konzerte zur Auffiih-
rung. Die dazugehorigen Konzertberichte reflektieren in besonderer Weise das Verhiltnis
von Text und Klang und die Bedeutung, die ihnen fiir den Zugang zum , Wesen der Sache®
jeweils zukommt:

»Lisst man — aus Angst vor Differenzierungen, die von Puristen als ,stilwidrige* Eingriffe in den No-
tentext ausgelegt werden kénnten — im Hauptsatz des Ersten Brandenburgischen Konzerts alle Instru-
mente in einem gleichmiBigen Mezzoforte spielen, so wird die Entgegensetzung und Enewicklung der
Motive — also der musikalische Inhalt — einer Fassadenwirkung starrer Pracht geopfert. Die Oboen
konnten sich auch dann, wenn sie thematisch Wesentliches zu sagen hatten, nicht durchsetzen gegen-
tiber der Solovioline, die ihrerseits immer wieder von den Hérnern erstickt wurde. Die Treue zum No-
tentext, die es nicht wagte, die Klangproportionen zurechtzuriicken, geriet in Gefahr, in einen Verrat
am musikalischen Inhalt umzuschlagen.“2?

Aus der Passage geht hervor, dass Dahlhaus nicht bereit ist, den ,musikalischen Inhalt* mit
dem Notentext zu identifizieren, im Gegenteil: Der ,,musikalische Inhalt* ist relativ auto-

21 Carl Dahlhaus, ,Der unbekannte Bach. Karl Miinchinger dirigiert die Brandenburgischen Konzerte®,
in: Stuttgarter Zeitung, 01.07.1961.
22 Ebd.
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nom und muss im Zweifelsfall auch gegen den Notentext durchgesetzt werden.?3 Mit an-
deren Worten, die musikalische Ausfithrung ist nicht das blof8e Resultat einer detailgetreu-
en Umsetzung des Notentextes, sondern konstitutiver Teil der Realisierung musikalischer
Sachverhalte. Dabei folgt sie einer Reihe von Eigengesetzlichkeiten jenseits dessen, was sich
verschriftlichen ldsst. Die musikalischen Eigenschaften sinnlicher Tone, die Qualititen eines
spezifischen Instrumentariums, die individuellen Prigungen der Ausfithrenden riicken ins
Zentrum der Betrachtungen, die Dahlhaus in seinen Musikkritiken anstellt.24

Dahlhaus plidiert fiir eine Art der Ausfithrung, die in der Realisierung der musikali-
schen Substanz einer Komposition produktiv wird. Das Werk, wie es durch die Partitur be-
zeichnet wird, verlangt vom Interpreten nicht, dass er sich — aus vermeintlicher Texttreue —
selbst ,verleugne®,?> sondern dass er die Partitur iiberschreite, dass er all das, was die Partitur
bezeichnet, aber auch, was sie unbestimmt lisst, mit instrumentalen Mitteln konkretisiere.
»Der Glaube, es geniige, den Notentext ohne Zutun des Interpreten ,fiir sich sprechen zu
lassen ist Dahlhaus zufolge ,.ein Irreum®.26

In derselben Rezension, in der Dahlhaus die produktiven Leistungen der Interpreten
hervorhebt, stellt er auch die eigenstindige Bedeutung der Partiturlektiire heraus. Ange-
sichts der spezifischen Schwierigkeiten, Kompositionen Johann Sebastian Bachs iiberhaupt
angemessen zum Klingen zu bringen, scheint es notwendig, auf musikalische Einsichten zu
rekurrieren, die ausschlieflich durch Partiturlektiire gewonnen werden.

»[S]o klar fiir jeden, der Noten lesen kann, die musikalischen Sachverhalte in Bachs Werken sind, so
ungewif} ist noch immer, ob und wie sie sich in Klang iibersetzen lassen. Man braucht nur einmal in
einem Chor mitgesungen zu haben und die musikalische Erfahrung von ,innen‘ mit der von ,auflen‘ zu
vergleichen, um die Bestiirzung iiber den Unterschied zwischen dem Komponierten und dem Wahr-
nehmbaren nicht wieder zu vcrgessen.“27

Musikalische Einsichten, die durch Partiturlektiire gewonnen werden, ersetzen jedoch nicht
isthetische Erfahrungen, die nur das Musikhéren erméglicht. Dahlhaus hile fest: ,Aller
Ruhm der Polyphonie und der Motivarbeit Bachs bleibt abstrake, so lange es nicht gelingt,
den in geduldiger Analyse erschlossenen musikalischen Inhalt auch hérbar zu machen.“%3

23  Die Uberzeugung, dass eine musikalische bzw. szenische Auffithrung, gerade weil sie dem komponierten
Text widerspricht, dem Werk zugutekommen kann, vertritt Dahlhaus mehrfach, u. a. in seiner Rezension
»Begeisternder ,Ring’. Richard Wagners Zyklus in der Stuttgarter Staatsoper®, in: Stuttgarter Zeitung,
03.05.1961. Wie musikalische Sachverhalte, die dem Notentext abzulesen sind, erst durch Eingriffe in
denselben, etwa durch eine Neuinstrumentierung, zum Klingen gebracht werden kénnen, beschiftigt
auch den Musikwissenschaftler Dahlhaus. Vgl. Carl Dahlhaus, ,Analytische Instrumentation: Bachs
sechsstimmiges Ricercar in der Orchestrierung Anton Weberns®, in: Bach-Interpretationen, hrsg. von
Martin Geck, Géttingen 1969, S. 197-206.

24 Zur produkriven Titigkeit der Ausfithrenden vgl. die Arbeiten von Thomas Kabisch. Die Kategorien,
deren Verhiltnis Carl Dahlhaus in seinen Musikkritiken reflektiert (Komposition — instrumentale
Mittel — psychophysische Prigungen der Ausfiihrenden — Erwartungshorizont der Zuhérer), werden
von Kabisch im Rahmen einer Theorie der musikalischen Ausfithrung zusammengefiihrt. (,Czerny
lesen®, in: Im Schatten des Kunstwerks II, Wien 2014; ,Poetik der musikalischen Ausfithrung®, in:
Dissonance 125 (2014); , Verlisslicher Text und sachgerechte Lektiire oder: Litt der Komponist an einer
Rechenschwiche? Anmerkungen zu Debussys Préludes®, in: EPTA Dokumentation 2012, Diisseldorf
2014.)

25 Dahlhaus, ,Der unbekannte Bach®, in: Stuzzgarter Zeitung, 01.07.1961.

26 Ebd.

27 Ebd.

28 Ebd.
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Beide Aspekte, Text und Klang, unterliegen je fiir sich einem Verstehensanspruch. Und
selbst wenn Dahlhaus, der den Notentext gelesen hat, weif3, ,,[d]afl im fiinften Brandenbur-
gischen Konzert das Solistenensemble, das Concertino, einen streng vierstimmigen Satz zu
spielen hat“2?, beklagt er, dass ihm dieses Wissen nichts niitze, dass er — seinem Wissen zum
Trotz — eine Musik hére, die nicht verstindlich sei. Was man nicht héren kann, ist nicht
da.30

Im Falle des fiinften Brandenburgischen Konzerts erklirt Dahlhaus den Grad der An-
niherung an etwas, das sich im Notentext als wesentlich der Sache zugehorig darstellt (mo-
tivischer Kontrapunke3! vs. Konzertstil, Versenkung ins Einzelne vs. grofler Zug des Gan-
zen) zwar zum Kriterium ,einer Interpretation, die das, was Bach komponiert hat, hérbar
machen will.“ Gleichzeitig sieht er sich jedoch keineswegs veranlasst, einen gescheiterten
Versuch, diesen Anspruch tatsichlich einzulosen, den Ausfithrenden zur Last zu legen:

»Es waren nicht die schlechtesten Hérer, die Bach vorwarfen, daf8 die kompositorische Idee mancher
seiner Konzertsitze utopisch sei: der dekorative Konzertstil und ein Kontrapunkt, dessen Substanz die
Entwicklung von Motiven ist, seien Gegensitze, die sich ausschlieffen, und die Einheit der Extreme,

die im Notentext erreicht werde, miisse in der musikalischen Wirklichkeit des Konzertsaals wieder

zerfallen.“32

Dahlhaus nimmt die Ausfithrenden gegeniiber einem Text, dessen klangliche Realisierbar-
keit Zweifeln ausgesetzt ist, in Schutz. Er hilt es fiir ,,ungerecht“,33 dem Interpreten ab-
zufordern, was er mit den ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln nicht leisten kann. Das
»utopische® Moment Bach’scher Musik sei woméglich in einer Auffithrung gar nicht zu
bewiltigen, sondern lediglich begrifflich-diskursiv zu erhellen. Was den Bach-Kcritikern un-
ter den Hérern als Mangel erscheint, zeigt sich dem Blick des Historikers als Ausdruck einer
aporetischen musikhistorischen Situation.34

Dahlhaus beantwortet die Frage, wie das gemeinte Werk méglichst umfassend erfahrbar
werde, weder einseitig zugunsten des Notentextes noch zugunsten der klanglichen Gestalt
einer Komposition. Das ,,Wesen der Sache entfalte sich vielmehr im Spannungsfeld von
Text und Klang. Dahlhaus beharrt darauf, dass die Moglichkeiten, sich hérend, lesend und
spielend um Musik zu bemiihen, je Spezifisches leisten und dass die Ergebnisse dieser Bemii-
hungen gleichberechtigt und mitunter konfliktreich nebeneinanderstehen.

5. Das Werk im Spannungsfeld von Historie und dsthetischer Gegenwart

Anders als eine Partitur, die als historisches Dokument gelesen werden kann, ist klingende
Musik — selbst wenn sie von einer historischen Tonaufnahme ertont — fiir die jeweiligen

29  ,Daf} im fiinften Brandenburgischen Konzert das Solistenensemble, das Concertino, einen streng
vierstimmigen Satz zu spielen hat, konnte man, aufler im Affettuoso-Teil, nur wissen, aber kaum
héren.“ (Carl Dahlhaus, , Trompetensolo und Kontrapunkt. Bachs Brandenburgische Konzerte, in:
Stuttgarter Zeitung, 13.07.1961.)

30 Vgl. Kabisch, ,Poetik der musikalischen Ausfithrung®, in: Dissonance 125 (2014), S. 11.

31 Wenn Dahlhaus hier von ,motivischem Kontrapunkt* spricht, bezieht er sich auf das Bach-Verstindnis
der Zweiten Wiener Schule. Vgl. Dahlhaus, ,Analytische Instrumentation®, in: Bach-Interpretationen,
S. 204.

32 Dahlhaus, ,Trompetensolo und Kontrapunkt®, in: Stuttgarter Zeitung, 13.07.1961.

33 Carl Dahlhaus, ,Falscher Karfreitag. Zur ,Parsifal*-Auffiihrung in der Stuttgarter Staatsoper®, in:
Stuttgarter Zeitung, 04.04.1961.

34 So lautet die Schlusspointe von Dahlhaus’ Aufsatz, ,Analytische Instrumentation.
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Zuhorer isthetische Gegenwart. Sie gehen von der Voraussetzung aus, dass das, was sich
ihnen als Gegenstand der ésthetischen Kontemplation prisentiert, das Werk sei, dessen Ent-
stehung Jahrzehnte oder gar Jahrhunderte zuriickliegt. Wie kénnen ausfithrende Musiker
dieser Erwartung gerecht werden?

Dahlhaus hilt es fiir wichtig und hilfreich, die historischen Mafistibe jener Epoche zu
beriicksichtigen, der ein Werk entstammt. Er gibt aber auch zu bedenken, dass die Aktua-
lisierung des dsthetischen Gehalts eines Werks letztlich von zeitgendssischen fiir zeitgends-
sische Menschen geleistet wird. Um die Verschrinkung von Gegenwart und Historizitit in
der musikalischen Erfahrung der Reflexion zuginglich zu machen, forciert Dahlhaus eine
Pluralisierung des Historischen.

Die Interpretation der Klavierwerke Bachs auf dem modernen Fliigel (statt auf ,,period
instruments®) gilt Dahlhaus als ,eine Ubersctzung, die nicht das Original verrit, sondern
reicher werden lisst“.3% Mit Jiirgen Uhde vertritt er die These: ,[D]as Espressivo und die
dynamische Abstufung widersprechen nicht der Forderung, Bachs Polyphonie durchsichti
zu machen und die einzelnen Stimmen deutlich zu unterscheiden, sondern erfiillen sie.*
Dahlhaus geht nicht von einer einzigen, sondern von einer Vielzahl moglicher Perspektiven
auf das Werk aus. Wenn sich ein Spieler ein Werk mit jenen Mitteln anzueignen trachtet,
die ihm gegenwirtig zu Gebote stehen, reiht er sich ein in eine Uberlieferungstradition. In
ihrer Gesamtheit ergibt sie eine Geschichte, die zugleich als Entfaltung des Werks verstan-
den werden kann.3’

Noch deutlicher wird die Notwendigkeit komplexer Historisierungsstrategien aus der
Perspektive der Zuhdrer. Restaurierungsversuche, die darauf abzielen, ein Werk mit his-
torischem Instrumentarium und historischen Stilmitteln so zu realisieren, wie es in seiner
Entstehungszeit erklungen sein mag, werden fragwiirdig unter dem Gesichtspunkt, dass sich
das musikalische Horen nicht entsprechend wiederherstellen lasst:

»Regers Musik muf§ mit fast iibertriebener Deutlichkeit dargestellt werden, wenn sie nicht in Gefahr
geraten soll, als das Gegenteil von dem wahrgenommen zu werden, was sie ist: als musikalische Plakat-
malerei. Denn zwei Ursachen sind zusammengetroffen, um Regers Kunst der ,Wechselwirkung zwi-
schen Harmonik und Polyphonie’, zwischen der Motivierung der Melodik durch die Akkordfolge und
umgekehrt der Akkordfolge durch die Melodik, unserem musikalischen Bewusstsein zu entfremden:
einerseits die Gewdhnung an Bachs Polyphonie, in der man auf die Harmonik kaum zu achten braucht
(nich, weil sie bedeutungslos wire, sondern weil sie selbstverstindlich ist); andererseits der Umschlag
der tonalen Kompositionsmethode in die atonale, die melodisch-polyphones Héren voraussetzt und

in der die Harmonik nur negativ — durch Regeln, die vorschreiben, was zu vermeiden sei — bestimmt
o «38
ist.

35 Carl Dahlhaus, ,Plidoyer fiir das Hammerklavier. Probleme der Bach-Interpretation®, in: Stustgarter
Zeitung, 10.11.1961.

36 Ebd.

37 Am Schluss der Abhandlung Analyse und Werturteil wird die Frage, ob eine Entfaltung musikalischer
Werke in der Geschichte méglich sei, ohne dass das Werk seine Identitit einbiif3e, als ein ungelostes
Problem festgehalten. Eine positive Antwort deutet Dahlhaus in seiner Analyse von Liszts Mazeppa an.
Er vertritt dort die starke These, Liszts musikalische Formen seien erst im 20. Jahrhundert angemessen
rezipiert worden. Vgl. Dahlhaus, Analyse und Werturteil, Mainz 1970, Wiederabdruck in: Dahlhaus,
Gesammelte Schriften, hrsg. von Hermann Danuser in Verbindung mit Hans-Joachim Hinrichsen und
Tobias Plebuch, Bd. 2, S. 11-76, hier S. 76 und S. 69f.

38 Carl Dahlhaus, ,Musica Sacra. Konzerte und Abendmusiken der Stuttgarter Kirchenmusiktage®, in:
Stuttgarter Zeitung, 07.11.1961.
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Gegen einen naiven und direkten Historismus, wie er zeitweilig in den Kreisen einer Au-
thentizitit beanspruchenden historischen Auffithrungspraxis kursierte,3? grenzt Dahlhaus
sich dezidiert ab. Der Anspruch auf iiberzeitliche Giiltigkeit einer Interpretation ist ihm
suspekt — erst recht, wenn dieser sich historisch zu legitimieren versucht. Dass jeder neue
Versuch, ein Werk zu realisieren, an jeweils aktuelle Bedingungen gekniipft ist und sich
damit als zeitgebunden erweist, ist fiir Dahlhaus kein Defizit, sondern ein Gewinn. Gerade
die Einseitigkeit der zu einem bestimmten Zeitpunkt durch Instrumentarium und Horpri-
gungen gegebenen Méglichkeiten, ein Werk zu realisieren, offenbart sich als Chance. Wer
sich auf die je spezifischen historischen Umstinde einlisst, dem gelingt es, das Werk immer
wieder neu zu entdecken. Erst aus der Summe der jeweils historischen Maglichkeiten des
Werkzugangs, an die wir uns im Lauf der Geschichte annihern, ohne sie je zu erreichen,
resultiert die Identitit des Werks. Die Substanz des Werks besteht in der Geschichte seiner
Ausfithrungen und Deutungen.

6. Der Werkbegriff in Dablhaus’ wissenschaftlichen Texten. Moglichkeiten einer Re-Lektiire.

Der Kategorie des musikalischen Werks kommt in den Musikkritiken von Carl Dahlhaus
eine zentrale Bedeutung zu. Die Diskussion iiber Dahlhaus’ Werkbegriff ist hingegen bis
heute auf seine wissenschaftlichen Texte beschrinkt. Dahlhaus-Kritikern zufolge verteidi-
gen diese Texte das ideologische Konzept eines in sich geschlossenen, autonomen Werks.
Dahlhaus wird vorgeworfen, an einem Relikt aus dem 19. Jahrhundert festzuhalten, das als
veraltet gelten miisse, weil sich eine Hypostasierung des Notentextes damit verbinde, deren
Kehrseite die Ablehnung soziologischer Deutungen von Musik und die Ausblendung der
Rezipientenperspektive sei. 0

Nimmt man die Arbeiten des Musikkritikers Dahlhaus erstens zur Kenntnis und zwei-
tens ernst, erweisen sich diese Einwinde aus zwei Griinden als problematisch. Zum einen
lasst Dahlhaus sich in seinen Musikkritiken auf die klangliche und soziale Dimension von
Musik griindlich ein.4! Zum anderen handeln seine Musikkritiken zwar genretypisch von
Konzertereignissen und den Aktivititen von Ausfithrenden und Zuhérern, nicht primir
von Partituren. Doch nutzt Dahlhaus ausgerechnet die angeblich ungeeignete Kategorie des
Werks, um den Anforderungen der Textsorte Musikkritik gerecht zu werden und soziale wie
klangliche Aspekte von Musik differenziert zu beleuchten.

Weil die Kategorie des musikalischen Werks in Dahlhaus’ Musikkritiken genau das leis-

tet, was man ihr in seinen wissenschaftlichen Texten abspricht, legt die Beschiftigung mit

39 Vgl. Nicholas Kenyon (Hrsg.), Authenticity and Early Music: A Symposium, Oxford 1988; dazu kritisch:
Peter Kivy, Authenticities: Philosophical Reflections on Musical Performance, Ithaca 1995; Richard
Taruskin, Text and Act: Essays on Music and Performance, New York 1995.

40 Vgl. u. a. Anne C. Shreffler, ,Berlin Walls, Dahlhaus, Knepler, and Ideologies of Music History®, in:
The Journal of Musicology 20/4 (2003), S. 498-525; dies., ,,Dahlhaus und die ,héhere Kritik': Schriften
iiber Neue Musik und Politik®, in: Carl Dahlhaus und die Musikwissenschaft. Werk, Wirkung, Aktualitit,
hrsg. von Hermann Danuser, Schliengen 2011, S. 249-264; Richard Klein, ,Werk vs. Theater. Carl
Dahlhaus im Konflike mit Richard Wagner®, in: Musik & Asthetik 12/3 (2008), S. 34—60.

41 Das wird selbst von einem Dahlhaus-Kritiker wie Richard Klein nicht bestritten. Der Befund
veranlasst Klein jedoch nicht, seine harschen Urteile iiber Dahlhaus’ angeblich verengten Musikbegriff
zu {iberpriifen. Er belisst es dabei, auf vermeintliche Widerspriiche zwischen den musikkritischen
Texten und spiteren wissenschaftlichen Arbeiten hinzuweisen — ,Widerspriiche [...], die man in Kauf

nehmen muss, auch wenn sie einen verwirren.“ Vgl. Klein, , Werk vs. Theater, in: Musik & Asthetik
12/3 (2008), S. 42.
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den Musikkritiken nahe, die Frage nach Problemen und Chancen des musikalischen Werk-
begriffs in Dahlhaus’ wissenschaftlichen Arbeiten neu zu stellen. Die Lektiire der Musikkri-
tiken und die Erfahrung, wie Dahlhaus den Werkbegriff in dieser Textsorte einsetzt, kann
der Lektiire seiner wissenschaftlichen Texte neue Impulse geben. Stereotype, die Lektiiren
wie Re-Lektiiren belasten, lassen sich auflosen.

In seinem Aufsatz Plidoyer fiir eine romantische Kategorie. Der Begriff des Kunstwerks in
der neuesten Musik (1969) geht es Dahlhaus nicht darum, eine fragwiirdig gewordene ésthe-
tische Kategorie zu restaurieren, die vor allem einen Fokus auf Notentexte garantieren soll.
Vielmehr vertritt Dahlhaus die These, dass das Misstrauen der musikalischen Avantgarde
gegen die Kategorie des Werks zwar ,unter dem Gesichtspunkt des Komponisten verstind-
lich sei, nicht aber aus der Perspektive des Publikums.2 Dahlhaus’ Plidoyer fiir die Katego-
rie des Kunstwerks ist ein Plidoyer fiir den Gesichtspunkt des Horers bzw. gegen Versuche,
dem Hérer eine zentrale Kategorie seiner Musikerfahrung zu entziehen. Es sind die Kompo-
nisten der Neuen Musik, die ihre Werke als ,,offene Formen®, als blofle Nebenprodukte der
Entwicklung von Methoden oder als Dokumente der Kompositionsgeschichte auffassen —
kurz: Musik als Prozess und nicht als Gebilde begreifen.43 ,Fiir den Horer ist gerade umge-
kehrt der Entstehungsgang, die Genesis cines Werkes, im Resultat aufgehoben.“44 Dass der
Zuhérer Musik als ,abgeschlossenes* und ,in sich vollendet[es]“ Gebilde begreift,%> liegt
nicht nur daran, dass er diese Perspektive aus dem Umgang mit ilterer Musik gewohnt ist,
sondern erklirt sich vor allem aus den benennbaren Vorteilen, die die Werk-Perspektive —
Dahlhaus zufolge — (nicht zuletzt auch fiir das Héren Neuer Musik) birgt: Die Kategorie
des Werks stellt den Zuhérer nicht vor die unbefriedigende Wahl, den kiinstlerischen Wert
von Musik einseitig an der Befolgung von Regeln oder an der Genialitit des Autors messen
zu miissen. Sie bewahrt vor ,Dogmatismus“ und ,Subjektivismus® gleichermat(§<=_n.46 Startt-
dessen lidt sie den Zuhérer ein, aus der Musik selbst, aus dem individuellen musikalischen
Gebilde, die Kriterien der 4sthetischen Beurteilung zu schépfen.4” Die Kategorie des Werks
ist fiir Dahlhaus zwar ,,unleugbar romantischen Ursprungs®, hat also einen historischen und
geografischen Orrt, erfiillt im zeitgendssischen Musikleben aber nach wie vor eine Funktion:
,Um sie gruppieren sich die Begriffe, die dem Gesichtspunkt des Hérers, im erginzenden
Gegensatz zu dem des Komponisten, zur Sprache verhelfen.“48

42 Carl Dahlhaus, ,,Plidoyer fiir eine romantische Kategorie. Der Begriff des Kunstwerks in der neuesten
Musik, in: NZfM 130 (1969), S. 18-22, Wiederabdruck in: CDGS, Bd. 8, Laaber 2005, S. 216-224,
hier S. 224. Was Richard Klein Bezug nehmend auf Dahlhaus’ Aufsatz ,Parteinahme fiir Notation®
nennt, findert keinerlei Riickhalt in Dahlhaus’ Text selbst. Vgl. Richard Klein, ,, ,Uber die ,relative Au-
tonomie’ der Musikgeschichte' “, in: Carl Dablbaus’ Grundlagen der Musikgeschichte. Eine Re-Lektiire,
hrsg. von Friedrich Geiger und Tobias Janz, Paderborn 2016, S. 157-178, hier S. 170f.

43 Vgl. Carl Dahlhaus, ,Schluf8referat”, in: Form in der Musik (=Darmstiidser Beitriige zur Neuen Musik
10), hrsg. von Ernst Thomas, Mainz 1966, S. 71-75, hier S. 75. An die Adresse der Komponisten
gerichtet sagt Dahlhaus: ,Man braucht Form — und Form ist Ausgleich — nicht zu wollen. Doch sollte
man, wenn man Form nicht will, von Form nicht sprechen.”

44 Dahlhaus, ,Plidoyer fiir eine romantische Kategorie, in: CDGS, Bd. 8, Laaber 2005, S. 224.

45 Ebda, S. 223.

46 Ebda., S. 222.

47 Seine Leistungsfihigkeit erweist der Werkbegriff im Rahmen des ,,niemals ganz gelingenden Versuch(s]
zu begreifen und zu demonstrieren, dafl simtliche Teile eines Werkes sinnvoll aufeinander und auf das
Ganze bezogen sind und daf jeder von ihnen in der Funktion aufgeht, die er erfiille.“ (Ebda., S. 223f)

48 Ebda., S. 224.
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In Analyse und Werturteil (1970) stehen nicht Belange des Hérens, sondern Probleme
des Analysierens im Zentrum. Reduziert Dahlhaus das musikalische Werk deshalb auf die
Partitur? Spuren der Behauptung, dass der Notentext selbst das Werk sei, sucht man in Ana-
lyse und Werturteil vergeblich. Der Notentext ist fiir Dahlhaus nicht das Werk, sondern eine
Quelle fiir das Werk. Der Nutzen, den die Partitur fiir den Zugang zum Werk haben kann,
hingt davon ab, wie man sie zum Sprechen bringt, wie man sie liest. Denn die Partitur ist,
wie Michael Zimmermann sagt, , Text, nicht ,Kommando“ 4% Mit anderen Worten: Mu-
sikalische Sachverhalte sind ,nicht da wie Kieselsteine® (Gregor Wittkop) — sie werden von
Menschen in intentionalen Akten erschlossen. Das Ergebnis der verstehenden Bemiihungen,
also das, was ein Mensch als ,musikalische Tatsache“ erfihrt, ist von seinem Blickwinkel,
seinen Voraussetzungen und von seinen Analyse- und Wahrnehmungsstrategien bestimmt.
Mitnichten handelt es sich dabei um ein Spezialproblem von Analytikern — auch Ausfiihren-
de und Zuhérer sind davon betroffen. Gleiches gilt fiir das Problem musikalischer Urteils-
bildung. Dahlhaus nennt Kategorien wie ,Neuheit®, ,,Originalitit, ,Bezichungsreichtum®,
ja sogar ,,Horbarkeit“ als Kriterien, mit deren Hilfe ein Analytiker versucht, sich iiber den
isthetischen Wert einer Komposition Klarheit zu verschaffen. Auch vom Konzertpublikum
werden sie zur 4sthetischen Bewertung von Horeindriicken strapaziert. Inwiefern eine Mu-
sik diese Kriterien erfiillt oder nicht, erschlieft sich auf vielfiltige Weise — auch, aber nicht
nur, durch Lektiire der Partitur.

Weder die Fragestellungen in Analyse und Werturteil noch die methodischen Verfahren,
mit denen Dahlhaus sich ihnen stellt, sind textspezifisch. Wie sich eine ,,musikalische Tat-
sache® erfassen ldsst und unter welchen Voraussetzungen sich bestimmte Wertkriterien an-
gemessen auf eine solche , Tatsache” beziehen lassen, diese Fragen betreffen jeden, der lesend
und/oder spielend und/oder hérend musikalische Erfahrungen machen und diese Erfahrun-
gen diskutieren und kritisch priifen will. Zeitlose Antworten gibt es nicht, sie miissen immer
wieder aufs Neue verhandelt werden. Die Kategorie des Werks, die diese Fragen bearbeitbar
macht, hat also nicht nur in den Musikkritiken, sondern auch in Analyse und Werturteil eine
gesellschaftskonstituierende Funktion und die Aufgabe, musikalische Erfahrung im unver-
kiirzten Sinn méglich zu machen. Der Vorwurf, der Werkbegriff sei das Instrument eines
Textfetischisten, geht ins Leere.>?

49 Michael Zimmermann, ,,Die Partitur — Text oder Kommando®, Vortrag im Rahmen des Internationalen
Musikwissenschaftlichen Kongresses der Gesellschaft fiir Musikforschung ,,Musik als Text®, Freiburg
1993. Das Abstract sowie ein handschriftliches Fragment des Vortragsmanuskripts in: Christoph
Goldstein, Michael Zimmermann — Edition simtlicher Texte, Master-Arbeit, Staatliche Hochschule fiir
Musik Trossingen 2016.

50  Fiir kritische Kommentare und konstruktive Anregungen bei der Uberarbeitung des Textes sei den
beiden anonymen Peer-Reviewern sowie Arnold Jacobshagen und Thomas Kabisch sehr herzlich

gedanke.
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Amor docet musicam. Musik und Liebe in
der Friihen Neuzeit. Hrsg. von Dietrich
HELMS wund Sabine MEINE. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2012.
399 S., Abb., Nbsp. (Studien und Materi-
alien zur Musikwissenschaft. Band 67,)

Nicht immer sind Tagungsberichte so le-
senswert wie der oben angegebene. Dies be-
trifft sowohl den Aufbau als auch den Inhalt.
Eine reprisentative Auswahl von bekannten
und unbekannten Sujets wird mit aktuellen
Zugangsweisen behandelt. Zentral sind fol-
gende Voraussetzungen: Erstens das Bekrif-
tigen der Uberzeugung, Musik und Liebe
hitten als ,eng miteinander verkniipfte kul-
turelle Diskurse entscheidenden Anteil an
dem ,Prozef der Zivilisation® (S. 10) und
somit das Zusprechen einer weit hoheren
Bedeutung an beide Felder, als es bisher der
Fall war. Zweitens die Auffassung von ,Mu-
sik und Liebe [als] Bestandteil historisch
gewachsener kommunikativer Systeme, die
sich in ihren sozialen Funktionen und Wir-
kungen erginzen und dabei historischen
Verinderungen unterworfen sind“ (S. 9).
Drittens die Frage, ,wie die Geschichte der
Musik, dieser emotionalsten aller Kiinste,
im Kontext einer Geschichte der Emotionen
zu schreiben ist“ (S. 11). Viertens das Aus-
gehen, das Differenzieren und das partielle
Verneinen von Positionen von Norbert Elias
und Niklas Luhmann. Fiinftens zeichnet das
Buch aus, dass trotz zahlreicher neuer Er-
gebnisse dafiir pladiert wird, diese lediglich
als aus der aktuellen Zeit resultierende Mog-
lichkeiten der Interpretation anzusehen. Ob-
wohl zeitlich und riumlich bemerkenswert
weit gestreute Themen angesprochen werden
(von ca. 1400 bei Verweisen auf das Mittel-
alter bis ca. 1700, insbesondere Venedig,
Burgund, Nord- und Siiddeutschland und
Wien betreffend, seitens der Musik-, Kul-
tur-, Geschichts- und Literaturwissenschaft,

Philosophie, Theologie und Kunstgeschich-
te), ergibt sich eine kohirente, durch teilwei-
se farbige Abbildungen auch optisch anspre-
chende Lektiire. Demnach funktioniert der
gewihlte Ansatz, und es handelt sich um eine
Standortbestimmung, die im Vergleich zum
spaten 20. Jahrhundert erheblich verinder-
ten Ausgangspositionen folgt. Explizit wird
auf Forschungsliicken, bisher nicht erkannte
oder cinseitig behandelte Problemfelder auf-
merksam gemacht. So ist das Voranstellen
des Textes William M. Reddys zur Gefiihls-
forschung entscheidende Hilfe in Bezug auf
das Verstdndnis der nachfolgenden Aufsitze.
Mit John Martin und unter Verweis auf die
neueste anthropologische wie kognitive neu-
rowissenschaftliche Forschung sei die An-
nahme, Emotionen seien nichts anderes als
Artefakte von Diskursen, zu verneinen. Viel-
mehr weise alles darauf hin, dass ,das Ich
und Gefiihle unabhingig vom Diskurs exi-
stieren und mit diskursiven Praktiken inter-
agieren®. Hervorzuheben ist der Vorschlag,
emotionales Sich-Ausdriicken als einen be-
sonderen, weder beschreibenden noch per-
formativen Sprechakt anzusehen. Rudiger
Schnell gibt eine Einschitzung aus medii-
vistischer Sicht und unterstreicht ein bisher
von der Forschung nicht wahrgenommenes
sweites Spektrum mittelalterlicher Liebes-
auffassungen (S. 45). Die einheitliche mit-
telalterliche Liebeskonzeption Luhmanns
habe cinschrinkende Folgen fiir die gesamte
und damit auch die musikwissenschaftliche
Frithneuzeitforschung gehabt. Klaus Niehr
nimmt sich des in der Musikwissenschaft
hiufig besprochenen Gemildes Bernardo
Strozzis, das Barbara Strozzi zeigen soll, an,
um fiir eine ,,elasticity of meaning™, fuir die
,Offenheit des Kunstwerkes® zu plidieren
(S. 114). Durch Infragestellen der Kurti-
sanenthese unterstreicht er die Moglichkeit
einer im Gemilde aufgezeigten Theorie gei-
stiger Produktion. Nicole Schwindt unter-
nimmt eine minutiose Analyse des in Lied-
form gebrachten und als Herz publizierten
Chansons ,,Belle bonne® von Baude Cordier,
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die ,, Sensibilitit fiir das Gesagte im Sinne ei-
ner verbal-musikalischen Inszenierung [...]
mit strategischer Intention® zeige. Seman-
tische Kernpunkte wiirden in Performanz
tiberfithrt. Das Liedkorpus miisse als ,,Teil
einer komplexen kulturellen Erscheinung,
als an einem weitreichenden Diskurs par-
tizipierend®, eine soziale und mentale Welt
mit hervorbringend, angesehen werden. Nils
Grosch untersucht das deutschsprachige
Lied als Produkt eines ,komplexen, marke-
gesteuerten Mediensystems® und, nach einer
Formulierung Luhmanns, als ,,Lern- und
Orientierungsfaktor in  Liebesangelegen-
heiten (S. 242). Michael Fischer nimmt
sich der Kontrafakturpraxis am Beispiel von
Heinrich Knausts ,,Gassenhawer” von 1571
an, unter Verneinung der dlteren These,
wonach die Kontrafakturen Gegenlieder zu
weltlichen Vorlagen seien. Alexandra Ziane
beschiftigt sich mit dem gewdhnlich von
der Musikwissenschaft iiberschenen geist-
lichen Repertoire auflerhalb der Liturgie
in italienischer Sprache in Rom um 1600.
So gelingt es ihr, das bekannte Bild Guido
Renis ,Himmlische und irdische Liebe® aus
Genua anders zu deuten. Die Verbindung
von Andrea Bembos ,Produzioni armoni-
che® und den ,Asolaner Gesprichen® von
Pietro Bembo interessiert Melanie Unseld
vor allem als Frage des Umgangs mit einer
problematischen Quelle, wobei sie sich fiir
,Kontextualisierung verstanden als Denk-
raum® einsetzt (S. 315). Andreas Waczkat
macht auf Gelegenheitsdichtungen, nimlich
Begribnismusiken und Hochzeitsmusik,
aufmerksam, die aus musikwissenschaftli-
cher Sicht kaum untersucht worden seien,
und dies, obwohl sie einen , kommunikativ-
informierenden® Aspeke aufwiesen und eine
yoffentliche virtuelle Wertebasis“ dargestellt
hitten (S. 343). Stefan Hanheide untersucht
kriegs- und friedensbezogene Musik bis um
1650, insbesondere die musikalischen Frie-
densgesinge von Sigmund Theophil Sta-
den. Damit sind nur einige der enthaltenen
Aufsitze angesprochen. Der abschlieflende,

resiimierende Text von Dietrich Helms erin-
nert an die Einschitzung von Norbert Elias,
wonach die Fihigkeit von Individuen, ihre
Individualitit zu reflektieren, nicht vor der
Renaissance anzusetzen sei. Die Geschichte
der Reprisentation von Liebe in der Musik
aber zeige, dass diese Annahme modifiziert
werden miisse. Schon die iltesten musikali-
schen Quellen zeigten die beiden Themen-
felder auf. Doch das Studium ihres Verhilt-
nisses zueinander habe erst begonnen. Dies
fiihre zu Fragen des Verstehens dessen, was
Musik sei, wie sie funktioniere und wie sie
wahrgenommen werde. Insgesamt verweist
der Tagungsband somit auf entscheidende
neue Forschungsperspektiven, die nicht auf
die frithe Neuzeit beschrinkt sein werden
und die, wie von der Herausgeberin ange-
deutet, unter anderem als ,,Musiktheater als
Biithne des Liebesdiskurses® oder ,Liebe in
der Musik der Massenmedien“ thematisch
gefasst werden kénnen (S. 21).

(Mai 2016) Saskia Maria Woyke

BERNHARD MOOSBAUER:  Johann
Sebastian Bach. Sonaten und Partiten fiir
Violine solo. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2015. 209 S., Abb., Nbsp. (Birenreiter
Werkeinfiihrungen.)

Die ,Birenreiter Werkeinfithrungen® ge-
horen nicht zu den Ladenhiitern der mu-
sikwissenschaftlichen Literatur. Handlich
und nicht allzu teuer, finden sie sich in fast
jeder auch kleineren Bibliothek und sind
bei Studenten und Dozenten zur Einfiih-
rung ins musikwissenschaftliche Arbeiten
gleichermaflen geschitzt. Allein zum Werk
Bachs liegen mit der hier anzuzeigenden
Schrift inzwischen elf Binde vor, mit den
Gipfelpunkten zum Kantatenwerk und zum
Wohltemperierten Klavier, beide vorgelegt
vom unvergessenen Alfred Diirr. Dessen
tiberragende Fihigkeit, historische Zusam-
menhinge und auch komplexe Sachverhalte
stets in verstandlicher Sprache zu formulie-
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ren und so auch durchgehend ein Publikum
von interessierten Laien anzusprechen, hat
Mafistibe gesetzt und auch diese Buchreihe
entscheidend etabliert.

Bernhard Moosbauers Arbeit zu den So-
naten und Partiten fiir Violine solo fiigt
sich ein in diese von Diirr mitbegriindete
Tradition. Am Anfang stehen Ausfithrun-
gen zu Formen solistischen Musizierens im
17. Jahrhundert allgemein sowie zum per-
sonlichen und kiinstlerischen Umfeld Bachs
Anfang des 18. Jahrhunderts. Beides ist zur
Erhellung der Umstinde, in denen die Wer-
ke entstanden sind, niitzlich und interessant,
jedoch andererseits — wie zu erwarten — nicht
restlos geeignet, den einmaligen Wurf zu er-
kldren, der dann mit der Komposition der
»oei Solo® gelingt. Unter durchgehendem
Bezug auf die laufende Forschung behandelt
der Autor im Folgenden Datierungsansit-
ze und diskutiert den méglichen Verwen-
dungszweck und Adressaten der Stiicke. Die
eigentliche Werkbesprechung beginnt mit
einer genauen Sicht auf die Gesamtanlage
der Sammlung. Wie schon in den Englischen
und Franzosischen Suiten und wahrscheinlich
noch mehr in den Partiten fiir Klavier ist eine
der Gipfelleistungen des Bach’schen (Euvres
mit Sicherheit in der Gesamtschau zyklisch
angelegter Werke zu schen. Wie alles mit-
einander in planvoller Bezichung steht, wird
von Moosbauer sorgfiltig und mit spiirbarer
Bewunderung herausgearbeitet. Auch wer
(wie Alfred Diirr) kein Freund allzu intensi-
ver Zahlen- und Proportionenspielereien in
Bachs Werk ist, kann sich den klugen und
durchweg tiberzeugenden Ausfithrungen des
Autors zu den Proportionen innerhalb der
Sammlung (S. 54f) nicht verschlielen. Un-
ter der Zwischentiberschrift ,,Aspekte des En-
zyklopidischen® folgen Ausfithrungen zum
Formenspektrum, zu Musizierweisen und
Violintechnik sowie zum Verhiltnis von
Ein- und Mehrstimmigkeit.

Die darauf folgenden Einzelbesprechun-
gen der Werke und Sitze machen etwa zwei
Drittel des Buches aus und sind kaum zur

fortlaufenden Lektiire, sondern vielmehr zur
punktuellen Information bestimmt. Moos-
bauer bespricht nicht Werk fiir Werk, son-
dern jeweils die Gruppe der Sonaten und
Partiten als Ganzes — eine Grundsatzent-
scheidung, der man folgen muss, wenn man
Freude an diesem Buch haben will. Die Freu-
de des Rezensenten daran hielt sich — das sei
eingestanden — cher in Grenzen, denn das
standige Springen von Werk zu Werk, von
Satz zu Satz ist nicht jedermanns Sache und
erschwert nach seiner Meinung den schnel-
len und erhellenden Zugang zum Einzel-
werk, den der Benutzer des Buches doch als
Allererstes erwarten darf. So jedenfalls liest
man zu den Sonaten nacheinander Ausfiih-
rungen zu den Kopfsitzen, den Fugen, den
langsamen Sitzen und den Schlusssitzen, zu-
nichst grundsitzlich, dann — dieser Reihung
erneut folgend — in Einzelbetrachtungen.
Noch weniger tberzeugend erscheint mir
dieses Vorgehen bei der freieren Form der
Partita. Hier verliert man bisweilen fast aus
dem Auge, welcher Satz sich tiberhaupt in
welchem Werk befindet. Moosbauer formu-
liert es eigendlich selbst: ,Im Gegensatz zu
den Sonaten ist die variable Anlage der Par-
titen augenfillig, schon duflerlich sichtbar
an der kontinuierlichen Zunahme der Satz-
zahl“ (S. 124). Eben! Wire da nicht der um-
gekehrte Weg der bessere gewesen? Erst die
Besprechung des Einzelwerks und dann das
detaillierte Herausarbeiten der Zusammen-
hinge von Werk, Zyklus und Sammlung?
In jedem Fall hicte die hier gewihlte Form
der Darstellung besser (oder genauer gesagt:
tiberhaupt) begriindet werden miissen. Dies
ist der einzige grundsitzliche, freilich ge-
wichtige Einwand, der gegen Moosbauers
Buch vorzubringen ist. Die Analysen selbst
zeichnen sich durch Scharfsinn und Akribie
aus; auch ist ihnen anzumerken, dass der
Verfasser iiber reiche praktische Erfahrung
verfiigt / verfiigen muss — leider findet sich
an keiner Stelle ein Wort iiber den Autor.
Das varietas-Prinzip der Sammlung wird un-
ter der schonen Uberschrift ,,Eine Symbiose
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von Vielfalt und Konzentration® im Fazit
noch einmal gebiindelt gewiirdigt. Auch
das Durcharbeiten der — leider nachgereich-
ten — Anmerkungen lohnt sich, denn mit
Staunen stellt man fest, dass der Autor die
ganz gewiss unbegriindeten Echtheitszweifel
am Konzertsatz in D-Dur BWV 1045 teilt.
Dass wiederum die Echtheit der Klavierbe-
arbeitungen BWV 964 und 968 (nach den
Solowerken BWV 1003 und 1005) lange
in Zweifel gezogen worden ist, wird dage-
gen nicht erwihnt. Aber das nur am Ran-
de. Festzuhalten bleibt, dass sich in diesem
Buch sehr viel Kluges und Gehaltvolles ver-
sammelt findet. Wer die oben kritisch disku-
tierte Dispositionsentscheidung des Autors
akzeptiert oder gar begriiflt, wird von einer
tiberaus gelungenen Studie sprechen.

(Juni 2016) Ulrich Bartels

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

Es handelt sich um eine Fallstudie zu
nacheinander und parallel erfolgten Insze-
nierungen der frithen Opern Pietro Metasta-
sios in Rom und Venedig — Carone in Uti-
ca, Semiramide riconosciuta und Artaserse —
zwischen 1728 und 1730, wobei Didone
abbandonata, Ezio, Siroe re di Persia und
Alessandro nell’Indie mit beachtet werden.
Untersuchungen zur italienischen Opera
seria, vor allem solche, die tiber Vergleiche
von Librettotexten hinausgehen, sind noch
immer rar, und dies trotz einer zunehmen-
den Anzahl von weltweiten und durchaus
qualitdtvollen Wiederauffithrungen, also
einer zunehmenden Bekanntheit des Reper-
toires. Wer sich mit dem Thema beschiftigt,
weif3, welcher Vorarbeit das Auffinden von
an die Inszenierungen anschliefenden Par-

titurhandschriften, noch dazu solche von
Aufltihrungsserien, bedarf. Umso erfreuli-
cher ist es, dass die Autorin gerade zu den in
der Literatur als entscheidend bezeichneten
Jahren und Zentren der Operngeschich-
te entsprechende Primirquellen zugrun-
de legen kann. Librett, Briefe, Berichte,
Zahlungsbiicher und Bilanzen werden mit
einbezogen. Den Ansatz beschreibt sie als
ywitklich interdisziplinir®, da die ,Drammi
per musica® auch in ihrem historischen,
politischen und kulturellen Kontext“ gezeigt
wiirden (Vorwort). Ziel sei es, ,ein relativ
vollstindiges Bild von den Auffithrungs-
paaren® (S. 12) zu vermitteln (was, soviel
sei vorweggenommen, eingelost wird). Die
»geschmacksbedingte, politische, pidagogi-
sche und moralphilosophische Zweckorien-
tierung“ solle aufgeschliisselt werden (S. 3).
Dabei wird gefragt, ,wie die Kompositionen
und Singerkompetenzen zugunsten einer
Metastasio-freundlichen Musikdramaturgie
ausgenutzt wurden und ob, und vor allem
wie die ideologische Intention der Opern-
vorstellung auch durch die Musik vermictelt
wurde® (S. 497). Entsprechend geht man
von einem ,Produktionsteam® aus Libretti-
sten, Sdngerinnen, Singern, Komponisten
und Bithnenbildnern und einem ,Netz“ von
voneinander abhingigen Komponenten aus.
Ein solcher Ansatz setzt das Uberwinden ei-
ner durch die Dekadenzthese Italiens beein-
flussten Sicht auf die Opera seria voraus, die
von einem aufgrund anderer Tatigkeiten wie
Glicksspiel, Diners und Konversation von
der Oper abgelenkten, hochstens bei vir-
tuosen Kastratenarien hinschauenden und
-hérenden Publikum sowie von schwierigen,
eine folgerichtige musikalische und inhalt-
liche Konzeption verhindernden Singern
ausging.

Zu den wichtigsten Ergebnissen der Ar-
beit geh6rt dementsprechend der tiberzeu-
gende Nachweis der eingangs formulierten
These, dass ,,die romischen und veneziani-
schen Inszenierungen von den Kiinstlern ge-
plant wurden und deshalb als rational erfass-
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bare Vorginge geschildert werden kénnen®
(S. 106).

Bereichernd ist zudem die vergleichende,
aus den Analysen resultierende Beschreibung
der Personalstile der behandelten Komponi-
sten Leonardo Vinci, Leonardo Leo, Johann
Adolf Hasse und Nicola Porpora zwischen
1728 und 1730, zumal sie in Abhingigkeit
von den durch die Komponisten beachteten
stimmlichen M@glichkeiten der verschie-
denen, fur die Partien vorgesehenen Sin-
gerinnen und Singer, die selbstredend die
bekanntesten ihrer Zeit waren, vorgenom-
men wird. Damit wird endlich eine erste
Beschreibung ihrer Musik (die im Hérein-
druck vergleichsweise eindeutig den einzel-
nen Komponisten zuzuordnen ist) gewagt.
Insbesondere beobachtet die Autorin eine
Unterscheidung nach zwei ,Singertypen
seitens aller Komponisten (solche der ,il-
teren Generation mit ,hervorragenden Fi-
higkeiten im dramatisch-expressiven Fach®
und solche der neueren Generation ,mit
virtuos-technischem Gesangsstil®) (S. 349).
Auch das unterschiedliche Zuweisen solcher
Stile auf Haupt- und Nebenrollen zur Cha-
rakeerisierung der Protagonisten und Prot-
agonistinnen innerhalb der gleichen Oper
kénnte Ausgangspunke fiir sich auf weitere
Wirkungsjahre der Singerinnen und Singer
beziehende Recherchen sein.

Ein anderes zentrales Ergebnis der Studie
ist das Belegen der Aussage Montesquieus,
wonach das romische Publikum spektakuli-
re Szenen bevorzugt habe. So kann die Ab-
neigung Venedigs gegeniiber Kampfszenen,
Kriegsszenarien und Schreckensbildern, die
mit einem Mangel an extravaganter, die Ak-
tion begleitender Bithnenmusik, Chore und
Tinze sowie wenig Begeisterung fiir Exotik
einherging, dies im Gegensatz zu Rom, auch
anhand der Quellenstudien und Rechnungs-
biicher nachgewiesen und aus dem politi-
schen Kontext heraus begriindet werden.

Formal und inhaltlich steht das Buch in
der Tradition der Betreuer der zugrunde-
liegenden Doktorarbeit, Reinhard Wiesend

und Reinhard Strohm. Deshalb zeichnet es
sich durch klare Formulierungen, Konzen-
tration auf das Wesentliche (darunter vor
allem auch auf die Musik), eine gewisse Nei-
gung zu Typisierungen sowie eine grundle-
gend musikwissenschaftliche Ausrichtung
aus. Denn es werden ausschliefSlich Ergeb-
nisse, nicht aber Ausgangspositionen oder
Methoden etwa der Geschichts- oder der
Kulturwissenschaft einbezogen, was in die-
sem Fall zu einem tberzeugenden Gesamt-
eindruck fithre (anderes wire angesichts der
Weite des Themas und Materials auch gar
nicht zu leisten gewesen). Das kleinteilige
Inhaltsverzeichnis ist gerade fir eine Stu-
die, die sich mit den ,miteinander vernetz-
ten“ Bestandteilen des ,Opernprodukees®
(S. 495f) beschiftigt, sinnvoll, um sowohl
Zusammenfassungen als auch Details rasch
auffinden zu kénnen, wie iberhaupt die
Gliederung angesichts der Herausforderung
der Vielseitigkeit des Themas und der Quel-
len sehr gut gelungen ist. Dem Leser sei vor
einem Einstieg in die spannenden Details
die Lektiire des Vorworts und der Licen-
za einerseits und der Zusammenfassungen
(,Dramaturgische Unterschiede in Rom
und Venedig“, ,Aussagesteucrung durch
Kompositionsstile und Rollenhierarchien®,
Lotilarten als Indikator des Paradigmen-
wechsels um 1730“ und ,,Bithnenisthetische
Vorlieben®) andererseits empfohlen. Positiv
ist auch die vergleichsweise konsequent ge-
trennte Anordnung der Notenbeispiele und
Archivbefunde auf der beigelegten CD und
der Ergebnisse der Analysen im Buchtext.
Die in Dissertationen und Habilitationen
tiblichen Textfehler, die auf die Einsparung
der Lektoren seitens des Verlages zuriickge-
hen, sind leider vorhanden. Ublich ist auch,
dass, wie in dieser Rezension beschrieben,
nicht alles, was im Vorwort und der Licenza
angekiindigt wird, eingelost wird, was aber
angesichts der zahlreichen und tiberzeugen-
den Ergebnisse zur politischen Lage im Um-
feld Rom-Venedig-Wien, zum Geschmack
der Venezianer und Romer, zu Gesangs- und
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Kompositionsstilen in Bezug auf die Aussa-
gen der jeweiligen Opernfassung sowie ange-
sichts der Differenzierung und Berichtigung
verschiedener voriger Forschungsergebnisse,
das Lesevergniigen nicht beeintrichtigt.

(Mai 2016) Saskia Maria Woyke

The History of the Erard Piano and Harp in
Letters and — Documents.  1785—1959.
Band I: Inventions, Business, Composers
and Performers. Band 2: Erard Family Cor-
respondence. Hrsg. von Robert ADELSON,
Alain ROUDIER, Jenny NEX, Laure
BARTHEL und Michel FOUSSARD.
Cambridge: Cambridge University Press
2015. XX1V, XX, 1134 S., Abb., Tab.

Sollten historische Schriftdokumente im
digitalen Zeitalter noch in Buchform verof-
fentlicht werden? Diese Frage stellt sich an-
gesichts der 2015 als E-Book und herkémm-
liches Buch erschienenen Briefe und Doku-
mente der Instrumentenbaufirma Erard.
Eigentlich braucht die Leserin den Zugang
zu beiden Formen, da die ausgewihlten Ma-
terialien einerseits zu umfangreich sind, um
am Computer gelesen zu werden, und da sie
andererseits am Computer einfacher nach
Stichwortern durchsucht werden konnen,
die nicht in den Registern aufgefiihrt sind,
welche Namen und Orte zwar vollstindig
enthalten, aber wenige Eintrige in das Sach-
register aufgenommen haben. Dabei sind
die Originaldokumente grofitenteils online
frei zuginglich: Sie liegen in den Musikins-
trumentenmuseen in Paris und Etobon so-
wie am Royal College of Music in London.
Uber verschiedene Websites werden die Ori-
ginale teilweise online verfiigbar gemacht:
Erard, Pleyel & Gaveau Collection: htep://
archivesmusee.citedelamusique.fr/en/pleyel/
archives.html; Centre Sébastien  Erard:
heep://www.sebastienerard.org.

Die Leistung der Publikation liegt also in
der Ubersetzung der Dokumente, die {ibri-
gens nicht namentlich gekennzeichnet ist,

und ihrer Transkription. Dabei zeugt die
Entscheidung, die franzdsischsprachigen
Transkriptionen von der englischen Uber-
setzung zu trennen und in einen Anhang
zu verbannen, wie die Auswahl der Doku-
mente, von der Idee, eine Geschichte der
Instrumentenbaufirma im langen 19. Jahr-
hundert zu verfassen. Der Titel, 7he History
of the Erard Piano and Harp in Letters and
Documents, impliziert eine Form der Mu-
sikgeschichtsschreibung, in der ausgewihlte
Dokumente und aussagekriftige Briefe ei-
nen Zusammenhang herstellen. Ob das mit
dem Material moglich ist, bleibt fraglich,
wird aber durch einen Fufinotenapparat mit
Annotationen und weiterfithrenden Litera-
turhinweisen wettgemacht. Konzediert wer-
den muss dieser zweibindigen Sammlung
ihre Bedeutung fiir viele Forschungszweige
und -felder, ihre informativen Einleitungen
sowie ihre dankenswerte Erschliefung und
Ubersetzung eines einmaligen Korpus an
Dokumenten iiber die Entwicklung des mo-
dernen Klaviers und der Doppelpedalharfe.
Geordnet sind die Dokumente in folgen-
de funf Gruppen: 1. Erfindungen, also drei
Patentantrige, gefolgt von 2. dem konigli-
chen Privileg (1785), den Dokumenten aus
der Revolutionszeit und den Geschiftsbrie-
fen der Jahre 1791-1797. In diesen sieht
man hauptsichlich, dass trotz der Revoluti-
onswirren Tasteninstrumente gekauft wur-
den — durch Einzelpersonen und ein grofier
werdendes Netz von Hindlern in Frankreich
und im Ausland — und dass das Eintreiben
des Geldes nicht immer leicht war. Noch
schwerer hatte es der Leiter der Londoner
Dependance, Pierre Erard, der seinem On-
kel ab 1814 hauptsichlich schrieb, dass er
dringend Geld benétige, um die Zinsen und
die Arbeiterhonorare zu bezahlen. Spiter
geht es um Patentstreitigkeiten. Diese Briefe
(5.) fullen den gesamten zweiten Band. Die
Antworten seines Onkels Sébastien, des Er-
finders in Paris, sind nicht erhalten. Pierre
Erard bemiihte sich darum, auch die Klavier-
produktion in der Londoner Harfenfirma
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einzufiihren, was lukrativ zu sein versprach:
1819 schrieb er, Broadwood und Clementi
stellten jeweils 40 Klaviere pro Woche her,
und es gibe viele Firmen, die bis zu 50 Mit-
arbeiter beschiftigten (Bd. 2, S. 703). In sol-
chen Marktbeobachtungen liegt der Reiz fiir
kulturgeschichdliche Ansitze.

Das grofite Interesse werden gewiss die
Briefe von Komponisten (3.) und Interpre-
ten (4.) wecken. Sie umfassen unter ande-
rem Briefe von Felix Mendelssohn Barthol-
dy, Franz Liszt, Gabriel Fauré, Gabriel Pier-
né, Madame de Genlis, Ferruccio Busoni
und Sigismund Thalberg sowie Informatio-
nen zu dem 1803 an Ludwig van Beethoven
nach Wien gesandten ,piano en forme de
clavecin®. Sie zeigen, dass auch der spitere
Geschiiftsfiihrer Albert Blondel seine Instru-
mente an Kiinstler verschenkte und engen
Kontake hielt. Seine Geschiftsstrategie be-
stand darin, Instrumente fiir Konzerttour-
neen der besten Pianistinnen und Pianisten
bereitzustellen, die damit die Instrumente
bewarben, wie seine Vorginger es mit Har-
fenisten gehandhabt hatten. Die Briefe sind
natiirlich vor diesem Hintergrund zu lesen
und sind auch mit Riicksicht darauf kom-
mentiert.

In der Konzeption wird die Geschichte des
Instrumentenbaus noch als eine Fortschritts-
geschichte erzihlt, was die Erfindungen von
Erard auch nahelegen, nimlich zuerst die
doppelte Repetitionsmechanik beim Klavier,
die schnelle Tonwiederholungen und damit
das virtuose Klavierrepertoire des 19. Jahr-
hunderts tiberhaupt erst erméoglichte, sowie
die Doppelpedalharfe, die in allen Tonarten
spielbar ist. Beide Entwicklungen sind heu-
te noch Stand der Instrumentenbautechnik.
Franz Liszt spielte als Wunderkind 1824 of-
fentlich auf den neuen Erard—Flﬁgeln und
widmete dem Erfinder auch sein Opus 1,
Acht Variationen in As-Dur (1824), deren
letzte mit schnellen Tonwiederholungen
brillant vorzutragen ist. Eine Variation ist
mit ihren Arpeggien vielleicht auch eine
Harfenreminiszenz. Ebenso hat Beethoven

von den friheren Erweiterungen des Ton-
umfangs der grofleren Erard—Flﬁgel fiir sei-
ne Klavierkonzerte Gebrauch gemacht und
den erweiterten Dynamikumfang eingesetzt,
was sich in den vorliegenden Dokumenten
allerdings nicht zeigt. Nachweisbar wird mit
ihnen nur die Lieferung cines Klaviers an
Beethoven sowie dessen Seriennummer, die
wiederum eine Identifizierung des Instru-
ments und seiner Eigenschaften zulisst.
Bemerkenswert ist die kollektive Arbeit
der Herausgebenden, deren Autorschaft
nicht individuell nachvollzichbar gekenn-
zeichnet ist, wenn man um ihre Spezialisie-
rung auf dem Gebiet des Klaviers bzw. der
Harfe oder von Saiten nicht weif3. Allerdings
zeigen sich Unterschiede der individuellen
Autorenstimmen: In der Einleitung zum
zweiten Band werden mogliche Forschungs-
ansitze, wie mit den verdffentlichen Quellen
umzugehen sei und welche Analysen Ergeb-
nisse erbringen konnten, dargelegt. Bei der
biographischen Recherche nach den Kiufe-
rinnen der Doppelpedalharfen schlagen die
Autoren einen leichteren, humorvollen Ton
an, wenn sie beispielsweise das Alter ciner
Harfenbesitzerin als in ihren Fiinfzigern re-
konstruieren und hoffen, sie habe sich viele
Jahre am Harfenspiel erfreut, da sie 94 Jahre
alt geworden sei (Bd. 2, S. 531).
(November 2016) Julia H. Schrider

SIEGBERT RAMPE: Beethovens Klaviere
und seine Klavierimprovisation. Klangwelt
und Auffiihrungspraxis. Miinchen/Salz-
burg:  Musikverlag Bernd Katzbichler
2015. 149 S., Abb. (Musikwissenschaftliche
Schriften. Band 49.)

Angesichts der Tatsache, dass Beethovens
Klaviersonaten zu den am hiufigsten unter-
suchten und analysierten Werken des Kom-
ponisten zihlen, mag es verwundern, dass
seinen Klavierinstrumenten — jedenfalls im
Verhiltnis dazu — stets nur am Rande Auf-
merksambkeit geschenkt worden ist. Gleiches
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gilt fiir den Bereich der Klavierimprovisati-
on: ganz allgemein zur Zeit Beethovens und
in Bezug auf Spuren solcher Improvisation
im Klavierwerk selbst.

Siegbert Rampe hat sich mit beiden Be-
reichen, die fiir sich betrachtet in einem nur
losen Zusammenhang stehen, beschiftigt
und seine Untersuchungsergebnisse in einer
kleinen, aber gehaltvollen Schrift nun der
wissenschaftlichen Offentlichkeit vorgeleg.
Beethovens Klagen tiber die Unzulinglich-
keit seiner Klavierinstrumente sind Legion
und allgemein bekannt; umso interessan-
ter — und fiir den Autor mithsam — ist es, den
tatsichlichen Entstehungsbedingungen des
Klavierwerks unter direkter Einbeziehung
der corpora delicti nachzuspiiren. Dies ge-
schieht chronologisch und systematisch un-
ter genauer Erlduterung von Bauweise und
Spieltechnik oder kurz gesagt der Stirken
und Schwiichen der Instrumente. Beethoven
versucht — ebenso kurz gesagt — das Beste
aus den ihm zur Verfiigung stehenden Ins-
trumenten herauszuholen. Dass freilich die
revolutiondre kompositorische Ideenwelt
Beethovens — schon gar in seinem ureigenen
Genre, der Klaviersonate — immer wieder
mit der Beschrinktheit des Ausdruckstrigers
kollidieren muss, wird dabei nicht ernsthaft
verwundern. Rampe zeigt behutsam und
akribisch auf, wie sich der Komponist bis-
weilen von Fall zu Fall anders, flexibel und
neuartig mit den sich rasch wandelnden
Verhiltnissen auf dem zudem schnell ex-
pandierenden Marke fiir Klavierinstrumente
arrangieren muss, nach den besten Anpas-
sungsmoglichkeiten sucht, bisweilen aber
auch widerspriichlich agiert und keineswegs
immer am besten Instrument seiner Zeit
entlang komponiert. Das Studium der Do-
kumente macht vor allem deutlich, wie viel
Miihen, Zeit und Nerven ihn das immer-
wihrende Neudurchdenken dieser Anpas-
sung seiner kompositorischen Vorstellungen
an die Materie gekostet hat: eine zusiezliche
Zumutung in einem an Kalamitdten ohne-
hin reichen Leben. Im Fazit des ersten Teils

(S. 71-84) jedenfalls riumt Rampe mit der
verbreiteten These auf, Beethoven habe mit
seinen Kompositionen dem Klavierbau sei-
ner Zeit nachhaltige Impulse verlichen, ge-
schweige denn weit in die Zukunft gewirke.
Der Autor betont vielmehr, dass Beethoven
Lseit 1803 tiberhaupt nur in Einzelfillen in
der Lage war, fiir Instrumente zu kompo-
nieren, die sich auf der Hohe der Zeit be-
fanden® (S. 77). Der letzdich wenig iiberra-
schende Befund kénnte auch so formuliert
werden: Dem revolutioniren Kunstwerk
der Zukunft eines Beethoven stand eine erst
am Anfang stchende Industrieproduktion
gegeniiber, mit der sich der Komponist ir-
gendwie arrangieren musste. Dabei geht es
keineswegs immer stringent, sondern bis-
weilen widerspriichlich zu. Mal bleibt das
Werk hinter den bereits vorhandenen Mog-
lichkeiten zuriick, mal weist es voraus.

Der zweite Teil des Buches gliedert sich
seinerseits etwa jeweils zur Hilfte in Aus-
fihrungen zu unterschiedlichen Formen
des Improvisierens bzw. Fantasierens Ende
des 18. / Anfang des 19. Jahrhunderts so-
wie in Kapitel zu Spuren von Improvisati-
on und Fantasie im Werk Beethovens. Auch
hier zeigt sich ein stetiges Changieren mit
den Verhiltnissen und Traditionen der Zeit,
Beethovens — erneut bisweilen widerspriich-
liche — Suche nach dem idealen Mittelweg
zwischen hinreichend deutlicher schriftli-
cher Fixierung des kompositorischen Wil-
lens (fiir sich und andere) und dem Maf$ an
Freiheit fiir den Interpreten, den er gerade
durch sein Werk zunehmend als feste Grofse
etabliert. Von besonderer Bedeutung sind
hier Rampes Ausfithrungen zu den Soloka-
denzen der Klavierkonzerte. Beethoven gibt
dem Improvisator deutlich mehr Raum; die
iberlieferten Kadenzen ,machen Beetho-
vens Modelle zu veritablen, in sich geschlos-
senen und tonartlich stabilen Einlagekom-
positionen® (S. 129). Den Spuren von freier
Improvisation in den Klaviersonaten geht
der Autor bis in die feinste Veristelung nach
(S. 103 u. a.).
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Fazit: Zwei zum besseren Verstindnis der
Klavierwerke Beethovens wichtige Bereiche
finden sich in der vorliegenden Schrift pro-
fund und akribisch dargestellt — die duf$eren
Umstinde und ihren historischen Kontext
stets mit beriicksichtigend. Dem Vorwort ist
zu entnechmen, dass die Untersuchungser-
gebnisse schon vor zehn Jahren der Offent-
lichkeit hitten vorgelegt werden kénnen.
Einerseits bedauerlich, dass Rinkespiele und
Unsiglichkeiten die Publikation so lange
verhindert haben, andererseits trostlich, dass
der Community letztlich nichts verloren-
gegangen ist. Rampe gebithrt Dank fir die
sicheren wissenschaftlichen Ergebnisse und
fiir die offenen Worte.

(Juni 2016) Ulrich Bartels

BEATE SORG: Christoph  Graupners
Musik zu zeremoniellen Anlissen am Hof
der Landgrafen zu Hessen-Darmstadt:
Zwischen ,, Froblockendem Jubel-Geschrey”
und ,, Demiithiger Andacht und Pflicht vor
dem Angesichte des Herrn®. Norderstedt:
Books on Demand 2015. 470 S., Abb.,
Nbsp.

Christoph Graupner (1683-1760) gehort
zu jenen Komponisten, die zwar produktiv
und anerkannt waren, gleichzeitig aber im
Schatten ungleich viel mehr gewiirdigter
Zeitgenossen stehen: So lebte er nicht nur
zur selben Zeit wie Johann Sebastian Bach,
sondern durchlief auch eine vergleichba-
re Ausbildung und bewarb sich zu Beginn
der 1720er Jahre auf das prestigetrichtige
Leipziger Thomaskantorat. Der Ruf erging
nicht an Bach, sondern an Graupner, der
aber ablehnen musste, da ihn sein damaliger
Dienstherr, Landgraf Ernst Ludwig zu Hes-
sen-Darmstadt, nicht ziehen lassen wollte
und ihm eine Gehaltsaufbesserung in Aus-
sicht stellte — eine Episode, die wie Graupner
selber, heute kaum weitherum bekannt ist.

Erst in letzter Zeit erfreut sich Graup-
ner einer vertieften Aufmerksamkeit, und

zwar nicht zuletzt dank der Griindung der
Christoph Graupner-Gesellschaft in Darm-
stadt im Jahr 2003, die die Popularisierung
von Graupners Schaffen zum Ziel hat und
auch cine eigene Publikationsreihe heraus-
gibt (Misteilungen der Christoph-Graupner-
Gesellschaf, 20041L.). Seit 2005 erscheint zu-
dem ein umfassendes, von Oswald Bill und
Christoph  Grofpietsch  herausgegebenes
und auch online verftigbares Verzeichnis des
enormen Werkkorpus, das von zahlreichen
Neu- bzw. Erstausgaben flankiert wird. Im
Zuge dieses Aufschwungs wurde Graupner
nun auch vermehrt zum Gegenstand von
Dissertationsprojekten, die von immensen
Mengen bis anhin kaum gewiirdigten Quel-
lenmaterials profitieren.

Beate Sorg untersucht in ihrer 2015 er-
schienenen und 2014 an der Universitit
Mainz verteidigten Dissertation schwer-
punktmiflig Christoph Graupners reich-
haltiges Kantatenwerk hinsichtich dessen
Funktionalisierung fiir das Zeremoniell am
Hofe der Landgrafen Ernst Ludwig (1667—
1739) und Ludwig VIIL. (1691-1760) zu
Hessen-Darmstadt und geht dabei auch den
sozialen und professionellen Bedingungen
des Hofkomponisten nach. Die Arbeit ist
in zwei Hauptteile gegliedert: Deren erster
und kiirzerer bietet Basisinformationen zu
Graupners Biographie, Wirkungsfeld und
Dienstherren, deren zweiter behandelt in
vier Unterkapiteln systematisch verschiedene
Arten von Reprisentationsmusik, nimlich
Hochzeits-, Trauer- und Geburtstagsmu-
sik sowie zu besonderen Gelegenheiten wie
etwa Reformations- oder Regierungsjubili-
en geschricbene Werke. Als Ziel des ersten
Teils wird die Etablierung einer Perspektive
deklariert, die ,,die hofischen Kriftefelder als
Orte der Kommunikation versteht, in wel-
chen der Musik innerhalb der politischen
und gesellschaftlichen Modelle ein Raum
zugewiesen ist“ (S. 22). Demgegeniiber soll
der zweite Teil ,eine Einordnung der kon-
kreten Werke in den Aufriss dieses Systems*
bieten, und zwar dank einer Untersuchung
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der ,Struktur, Bedeutung und Funktion der
Huldigungsmusiken® (S. 23).

Dass der erste Teil auf knapp 140 Seiten
auf sehr facettenreiche Weise Basisinfor-
mationen ausbreitet, ist vor dem Hinter-
grund der kargen Graupner-Forschung zu
begriiflen — auch wenn sich hier mitunter
Episoden finden, die bekannt sind und de-
ren Bedeutung fiir den zweiten Teil nicht
evident gemacht wird, so zum Beispiel der
Unterabschnitt iiber ,Die gescheiterte Be-
werbung um das Thomaskantorat®. Der den
panegyrischen Kompositionen Graupners
gewidmete zweite Teil folgt gemifd der Au-
torin der Methode der ,dichten Beschrei-
bung” des Ethnologen Clifford Geertz, die
ynach Moglichkeit alle Voraussetzungen,
Teilaspekte, Modelle und Deutungssyste-
me“ miteinbezieht (S. 19). Auf diese Weise
und dank Quellenstudien u. a. im Hessi-
schen Staatsarchiv Darmstadt gelingen plau-
sible Einordnungen der Werke und immer
wieder auch die Erklirung kompositorisch
auffallender Gestaltungen — beispielsweise
die Verwendung von zwei Gamben in der
anlisslich der Hochzeit der Tochter Ernst
Ludwigs, Friederike Charlotte, im Jahr 1720
geschriebenen Kantate Auf forders, ibr Liif-
te, der Herzen Froblocken als Tribut an die
besondere Wertschitzung, die der Landgraf
dem Instrument entgegenbrachte. Ebenso
konnte die Autorin musikalische Techniken
der Huldigung auf motivischer Ebene he-
rausarbeiten, so etwa die zyklische Verklam-
merung der drei Geburtstagskantaten fiir
den Geheimrat Johann Jacob Wieger (geb.
1693) aus den Jahren 1747, 1748 und 1749.
Neue Erkenntnisse waren ebenso in philo-
logischen Belangen vorzubringen, so war es
etwa moglich, Wieger als Textdichter von
Graupners Kantaten nachzuweisen.

Gesamthaft betrachtet, stellt Sorgs Arbeit
vor allem eine lehrreiche Sammlung von so-
ziologisch fundierten Fallstudien zu einem
Teilaspekt von Graupners umfangreichem
Kantatenschaffen dar. Das Buch ist — vom
fehlenden Personen- bzw. Werkregister

einmal abgesechen — an Tabellen und Ver-
zeichnissen reich und sprachlich sorgfiltig
gemacht.

(August 2016) Michael Meyer

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

Der Begriff ,Deutsche Orgelmusik® ist
in der fraglichen Epoche keineswegs ein-
deutig, schon deshalb, weil politische und
konfessionelle Grenzen den deutschen
Sprach- und Kulturraum durchziechen und
wihrend des Betrachtungszeitraums niche
unbetrichdichen Verinderungen ausgesetzt
sind. Eine zusammenfassende Reflexion
im europiischen Kontext wire daher wiin-
schenswert, zumal mit Gabriela Krombachs
Ubersicht iiber William Sparks Anthologie
The Organists Quarterly Journal die Grenzen
des deutschen Sprachraums iiberschritten
werden. Wie Paul Peeters in dem von Kera-
la Snyder 2002 herausgegebenen Band 7he
Organ as a Mirror of Its Time in der verglei-
chenden Betrachtung von Eberhard Fried-
rich Walcker und Aristide Cavaillé-Coll als
Franco-German Competition tberzeugend
dargestellt hat, wurde die europiische Orgel-
musik seit etwa der Mitte des 19. Jahrhun-
derts mehr und mehr von einer Bipolaritit
geprigt, deren Auswirkungen sich in global
erweitertem Maf3stab bis in die Gegenwart
verfolgen lassen.

Die fiir zwei verschiedene Studienginge
der Hochschule fiir Musik an der Univer-
sitit Mainz konzipierte Ringvorlesung ver-
folgt unterschiedliche Ziele auf nicht minder
unterschiedlichem Niveau. Dabei wird den
in den vorwiegend im Rahmen des gottes-
dienstlichen und pidagogischen Gebrauchs
entstandenen Repertoires verwendeten Satz-
techniken und harmonischen Prozeduren,
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die auch auf die fiir angehende Organisten
bestimmten Anleitungen zur Improvisation
ausgreifen, gesteigerte Aufmerksamkeit ge-
widmet.

Jurgen Blume leitet den Band mit ei-
nem Uberblick und einem Verzeichnis des
24 Werke umfassenden orgelkompositori-
schen Schaffens von Julius André (1808—
1880) ein, der hauptberuflich als Prokurist
im Frankfurter Geschift des bekannten Mu-
sikverlages André titig war. Mit seinen gro-
Benteils neutral mit Orgelstiicke tiberschrie-
benen Produktionen lieferte André reprisen-
tative Durchschnittsware, die von Carl Fer-
dinand Becker in seiner NZfM-Rezension
1837 schlicht als ,uberfliissig® klassifiziert
wurde. Dass auch Joseph Rheinberger den
Markt der Kompositionen fiir Anthologien
reichlich bedient hat, veranschaulicht Birger
Petersen. Er widmet der Satztechnik und
harmonischen Disposition exemplarisch
ausgewihlter Kompositionen des Miinch-
ners analytische Betrachtungen, verzichtet
jedoch bei der Zuordnung einzelner Phi-
nomene zum kompositionsgeschichtlichen
Kontext auf den Hintergrund einer Diskus-
sion einschligiger Untersuchungen, z. B.
bei Robert Schumanns op. 48/7 (S. 43) auf
Markus Walduras Monothematik, Sequenz
und Sonatenform im Werk Robert Schumanns.
Demgegeniiber erscheint die Anwendung
der aus ihrem historischen Kontext heraus-
gelosten Terminologie Joseph Riepels auf
das spite 19. Jahrhundert als nicht unpro-
blematisch. Konrad Georgi versteht seine als
,Schone Stellen® betitelte Zusammenstel-
lung ausgewihlter Beispiele als Anregung fiir
Organisten, im Stil des spiten 19. Jahrhun-
derts zu improvisieren.

Da die vorgesechenen Texte zu Schumanns
Bach-Rezeption und zu Julius Reubke feh-
len, verbleiben mit den Texten von Hans-
Jiirgen Kaiser zu Franz Liszt und von Ger-
hard Gnann und zwei von Gerhard Luchter-
handt zu Max Reger nur vier Beitrige fiir die
Auseinandersetzung mit dem Orgelschaffen
reprisentativer Komponisten der Epoche.

Wihrend sich Kaiser im Wesentlichen mit
der Kompilation von Rezeptionsklischees zu
Liszt auf der Basis von Serge Guts Monogra-
phie und ,Basiswissen“-Binden, und Gnann
mit einer knappen Beschreibung und Wei-
terfiihrung der seit den Erstauffithrungen
und im Zusammenhang mit den beiden
Reger-Editionen von Hans Klotz (Carus-
Verlag) bis heute nicht abreiffenden Tem-
podiskussion begniigt, liefert Luchterhandt
zwei gewichtige und weiterfiihrende Texte.
In ,Max Reger und die Expressiv-Orgel®
umreiflt er die irregeleitete und diskreditie-
rende Rezeption des Kompositions- und In-
terpretationsstils Regers ebenso wie die des
Instrumentes, fir das er schuf, im Gefolge
der Neuen Sachlichkeit und des ideologisch
verbrimten Historismus der Orgel-, Litur-
gie- und Jugendbewegung. Luchterhandts
Ansatz zur Anniherung an Regers Komposi-
tionsweise fiir die Orgel unter Heranziechung
der Kategorie eines musikalischen , Tempe-
raturkontrastes durch permanente rasche
Wechsel zwischen ,heifSen® Phasen mit
komplexer, jedoch tonikanaher Akkordik
und ,kiithlen® mit harmonisch ausgreifen-
der, akkordisch jedoch hiufig von einfachen
Dreiklingen geprigter Sonoritit, nimmt
man als individuell geprigten Versuch eines
mit hoher Kompetenz an den differenzierten
Gegenstand herangehenden Interpreten zur
Kenntnis.

(Oktober 2016) Arnfried Edler

BARBARA HOOS DE JOKISCH: Die
geistige Klangvorstellung. Franziska Mar-
tienflen-Lohmann. Gesangstheorie und Ge-
sangspidagogik. Wiesbaden: Breitkopf &
Hiirtel 2015. 600 S., Abb., CD.

Dass Franziska Martienflen-Lohmann
(1887-1971) die einflussreichste Gesangs-
lehrerin des 20. Jahrhunderts war, steht
aufler Zweifel. Durch ihre sechs, oft in meh-
reren Auflagen erschienenen Biicher sowie

durch zahlreiche Aufsitze, Artikel und Vor-
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trige hat sie weit tiber ihren Unterricht hin-
aus gewirkt und das Selbstverstindnis meh-
rerer Generationen von Gesangslehrern und
-schiilern geprigt. Leider wird ihr letztes
Buch Der wissende Singer von 1956 heute
zumeist als Bibel verstanden, zumal es lie-
ferbar und durch die Lexikonform leicht
zu rezipieren ist. Das ist insofern bedauer-
lich, als das finale Buch zwar vieles zusam-
menrafft, was Martienf8en-Lohmann sich in
Jahrzehnten erarbeitete. Fiir die Grundlagen
ihres Ansatzes ist aber Das bewusste Singen
(erstmals 1923 erschienen) die wichtigere
Publikation. Fiir Stimmen auf der Biihne
(und solche, die dorthin wollen) bleibt Der
Opernsiinger — Berufung und Bewdihrung
(erstmals 1943) das zentrale Buch.

Trotz des groflen Einflusses ist die Arbeit
von Martienflen-Lohmann wissenschaft-
lich kaum untersucht worden. Die bislang
mafigebliche, von Sigrid Gloede und Ruth
Griinhagen verfasste Monographie stammte
aus dem Jahr 1987, enthielt neben Biogra-
phischem auch einige Aufsitze von Martien-
8en-Lohmann, aber kaum Analytisches zu
ihrer Theorie und Pidagogik. Diese Liicke
schliefSt nun das 600 Seiten starke Buch von
Barbara Hoos de Jokisch. Es ist aus einer
Dissertation hervorgegangen, die an der
Universitit der Kiinste Berlin entstand, wo
die Autorin Gesang und Methodik unter-
richtet.

Erstmals wird das Lebenswerk von Mar-
tienflen-Lohmann  von seinen Urspriin-
gen her betrachtet (also von Ausbildungs-
wegen, die im 19. Jahrhundert fuflen) und
auf aktuelle Perspektiven bezogen (beispiels-
weise durch eine Stellungnahme von Wolf-
ram Seidner). ,Einfithlung®, den wichtig-
sten theoretischen Grundbegriff der Studie,
fundiert die Autorin mit Michael Polanyi als
yzentralen Begriff des Verstehens® (S. 25).
Neue Quellenfunde beleuchten insbeson-
dere den Weg von der Gesangsstudentin zur
Pidagogin. Ihrem Lehrer, dem niederlindi-
schen Bariton Johannes Messchaert (1857—
1922), hat Martienflen-Lohmann lebens-

lang und offentlich Dank abgestattet. Nun
kommen Details ans Licht. Messchaert, von
dem es keine Tondokumente gibt, der aber
als Wolfram, Amfortas und vor allem im
Konzertfach hohe Wertschitzung genoss,
war ein {iberaus strenger Lehrer, an der Berli-
ner Hochschule bestens bezahlt (bei nur acht
Wochenstunden), dennoch hiufig abwe-
send, seinen Schiilern gegeniiber riicksichts-
los direket. Franziska Meyer-Eistorf, wie sie
damals hiefs, sprach er das Potential zur Sin-
gerin letzdich ab. Schon nach der Probezeit
von zwei Semestern zeigte er ihre Schwichen
so deutlich auf, dass eine weitere Zusam-
menarbeit alles andere als selbstverstindlich
erschien. In ihrem ,Unterrichtstagebuch®
lesen sich seine Forderungen zum Beispiel
so: ,Jhre Muskulatur wird nicht schnell und
scharf genug vom Gehirn beeinflusst. Sie
verstehen alles, wie es sein muss. Sie wollen
und beabsichtigen das Richtige. Sie haben
gute Ohren und horen, was richtig ist, aber
sie horen zu spit: Sie miissen voraushéren
lernen, und dann, selbst dann gehorchen die
Muskeln nicht schnell genug dem Gehirn —
es ist keine direckte Verbindung zwischen
Willensimpuls und Ausfithrung.“ (S. 173)
Auch als er spiter um ein Gurachten gebe-
ten wurde, hielt er sich mit Stellungnah-
men zu Martienflen-Lohmann als Singerin
und Kiinstlerin zuriick. Dennoch entstand
eine Symbiose. Vor allem muss sie gespiirt
haben, dass dieser Lehrer, der sich fiir phy-
siologische Fragen interessierte, der Kénnen
auf Wissen baute und fiir den Klang letzdich
eine Sache geistigen Zuschnitts war, Dinge
vermittelte, die sie auch abseits rein singeri-
scher Qualifikation brauchen konnte. Hoos
de Jokisch kommentiert: ,Der Weg war ihr
zum Ziel geworden. (...) Sie verlief§ die
Hochschule zwar nicht als Singerin, dafiir
jedoch mit der Moglichkeit als Gesangspad-
agogin titig zu werden. (S. 202)

In ihrer eigenen Lehre hat sich Martien-
Ben-Lohmann zunichst eng an Messchaert
angelehnt, dann die auf Julius Stockhausen,
Julius Hey und letztlich auf Manuel Garcia
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fils zurtickgehende Schule zunehmend aus-
differenziert. Das betrifft etwa die Funkti-
onsbereiche Atem-, Register- und Vokal-
ausgleich oder das Verhiltnis von verfeinert
materieller und geistiger Wahrnehmung. Das
Ideal des ,schonen Tones“ (im phinome-
nologischen Sinn) eignet sich dabei beson-
ders, um die Spannung zwischen Bewusst-
heit und Automatisierung herauszuarbeiten.
Psychologie (Felix Krueger) wird im Rah-
men des ganzheitlichen Konzeptes zuneh-
mend wichtig. Solche Gesangspidagogik
setzt mehr beim Schiiler an als beim Stoff,
zeigt nicht zuletzt darin moderne Ingredi-
enzien. Kurios, aber auch bezeichnend, dass
Martienflen-Lohmann im Unterricht vor-
sang. Nicht einmal ihre genuine Stimmlage
lisst sich verlisslich rekonstruieren. In Paul
Lohmann, ihrem Schiiler und zweiten Ehe-
mann, fand sie ab 1928 einen Partner und
Gegenpart bei gesangspidagogischen Fra-
gen.

Das Buch von Hoos de Jokisch — stindig
selbstreflektierend im methodischen Vorge-
hen, vorsichtig in der Formulierung, leider
durchzogen von vielen Zusammenfassun-
gen, Verweisen und Wiederholungen — blen-
det immer wieder Zeitgeschichte ein und
ermdglicht auch im Biographischen neue
Einsichten (Details der Scheidung, ,,Zusam-
menarbeit auf Distanz® [S. 514]) mit Loh-
mann. Dergleichen ist keine Nebensache:
Martienflen-Lohmanns  seismographische
Sensibilitit und ihre tiefe Menschenkennt-
nis diirften nicht zuletzt dadurch genihre
worden sein, dass sie als Mutter und zumeist
freischaffende Pidagogin zwei Weltkriege
durchzustehen hatte. Thre legendire Pro-
fessur in Diisseldorf trat sie mit 62 Jahren
an — und fiillte sie zwanzig Jahre aus. Erginze
wird das Buch durch eine CD-ROM, die
neben Aufsitzen, Vortrigen und Briefen
von Martienflen-Lohmann, Messchaert
und Lohmann als zentrales Dokument das
»Unterrichtstagebuch® im Faksimile enthalt.
Neben zwei kurzen, cher belanglosen Pri-
vatfilmen, finden sich auflerdem Audiomit-

schnitte von Meisterklassen (Luzern, 1962)
und einer privaten Gesangsstunde (1960),
die einen Findruck davon vermitteln, wie
Martienflen-Lohmann ihre Maximen in der
Unterrichtspraxis kommunizierte.

(November 2016) Stephan Mosch

Lortzing und Leipzig. Musikleben zwischen
Offentlichkeit, Biirgerlichkeit und Pri-
vatheit. Bericht iiber die Internationale
Tagung an der Hochschule fiir Musik und
Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy“
Leipzig (im Rahmen des vierten Mitglieder-
treffens der Albert-Lortzing- Gesellschaft)
vom 25. bis 28. Juni 2009. Hrsg. von Tho-
mas SCHIPPERGES. Hildesheim u. a.:
Georg Olms Verlag 2014. 548 S., Abb.,
Nbsp. (Schriften der Hochschule fiir Musik
und Theater ,, Felix Mendelssohn Bartholdy“
Leipzig. Band 9.)

Das Leipziger Musikleben der 1830er und
1840er Jahre wird in erster Linie mit den
Namen Felix Mendelssohn Bartholdy und
Robert Schumann in Verbindung gebrache,
mit den gefeierten Gewandhauskonzerten
oder auch der Grindung der Newen Zeit-
schrift fiir Musik. Hingegen ist die vielfiltige
musikalische Tdtigkeit Albert Lortzings fiir
die Musikkultur der Stadt weitgehend aus
dem heutigen Bewusstsein verschwunden.
Dabei bestimmte er zwischen 1833 bis 1844
und noch einmal in der Spielzeit 1849/50
mafigeblich als Komponist, Kapellmeister,
Librettist, Singer und Schauspieler das stid-
tische Musiktheater. In Leipzig wurde die
Mehrzahl seiner Opern und Singspiele zur
Urauffithrung gebracht, von denen einige bis
heute zum Standardrepertoire auf der Bithne
gehoren (so z. B. Zar und Zimmermann, UA
1837, und Der Wildschiitz, UA 1842). Umso
verdienstvoller ist die Initiative mehrerer
Kultur- und Wissenschaftsinstitutionen der
Stadt Leipzig, diesem Musiker einen inter-
nationalen Kongress zu widmen. Die For-
schungsergebnisse miinden in einen opulen-



66

Besprechungen

ten Tagungsband mit 22 Beitrdgen, der im
Rahmen der Schriftenreihe der Hochschule
fiir Musik und Theater Felix Mendelssohn
Bartholdy erschienen ist. Hauptanliegen der
Veranstalter war — so der Herausgeber Tho-
mas Schipperges in seinem grundlegenden
Vorwort — die Untersuchung des biirger-
lichen und politischen Umfelds Lortzings,
seines Wirkens in Leipzig sowie dessen Re-
zeption. Entsprechend dieser Aufgaben-
stellung sind die Aufsitze unter folgenden
thematischen Schwerpunkten zusammen-
gefasst: I) Leipziger Kulturleben zwischen
Offentlichkeit, Biirgerlichkeit, II) Lortzing
in Leipzig 1833-1850 sowie I1I) Der Kom-
ponist und seine Rezeption.

Der erste Teil nimmt die kulturelle und
politisch-gesellschaftliche Situation der Zeit
des Vormirz in den Blick: Jiirgen Lodemann
zeigt die inhaldiche Verbindung zwischen
der sogenannten Leipziger Bartholomius-
nacht im August 1845 und Lortzings Oper
Regina (1848) auf, Frieder Reininghaus be-
schreibt die staatliche Zensur und die einge-
schrinkte Kunst- und Pressefreiheit, Manuel
Gervink untersucht die schwierige Einord-
nung Lortzings als ,untypischen Kiinstler®
im Kontext von Biedermeier und Romantik,
und Mirjam Gerber schliefllich widmet sich
der Leipziger Salonkultur und dem Wirken
von Livia Frege, Hedwig von Holstein und
Henriette Voigt.

Der zweite Themenkomplex vereint Bei-
trige tiber Lortzings berufliche Tdtigkeiten
und seine Teilhabe am Kulturleben der Stadt
Leipzig. So verweist Irmlind Capelle auf
die enge Verbindung seines vorrangig mu-
siktheatralischen Schaffens mit dem Wir-
kungsort Leipzig, einer Stadt mit einem aus-
geprigten biirgerlichen, dem Komponisten
starke Impulse vermittelnden Musikleben.
Doris Mundus stellt die aktive Beteiligung
Lortzings im verdecke politisch agierenden
Schiller-Verein heraus, Thomas Schmidt-
Beste untersucht das Verhiltnis zwischen
Lortzing und Mendelssohn, die zwar zeit-
gleich in Leipzig wirkten — der eine im Thea-

ter, der andere im Konzertsaal —, jedoch in
unterschiedlichen gesellschaftlichen Kreisen
verkehrten und kaum Berithrungspunkte
miteinander hatten. Die Beitrige von Clau-
dius Bshm und Ingolf Huhn befassen sich
mit Lortzings Titigkeit am Stadttheater:
Unter welchen Bedingungen fand seine Ar-
beit statc (Stichworte: Zusammensetzung
und kiinstlerische Qualitit des Orchesters,
Riume, Repertoire, Bithnendekoration, Pu-
blikumsgeschmack, kiinstlerische Leitung
und wirtschaftliche Potenz des Hauses)? Die
Rezensionen der Opern des Komponisten
in der Leipziger Musikpresse thematisiert
Bert Hagels. Er begriindet das weitgehend
spirlich ausfallende und niche selten auch
negative Meinungsbild der Musikpublizis-
ten mit Lorezings politischer Haltung, die
bekanntlich eher staatskritisch war, so dass
eine Sympathiebekundung (sei es auch nur
zu einem musikalischen Werk) die eigene
Existenz hitte gefihrden konnen. Robert
Uwe Laux geht auf die enge Freundschaft
Lortzings zum Publizisten Robert Blum ein,
der mit seinen revolutioniren Anschauun-
gen und Aktividiten die politische Haltung
des Komponisten wesentlich beeinflusste.
Der dritte Teil des Tagungsberichts um-
fasst Beitrige zur Rezeption von Lortzings
kiinstlerischem Schaffen. So referiert Peter
Konwitschny {iiber seine vielbeachtete, mit
gingigen Lortzing-Bildern abrechnende
Inszenierung des Waffenschmieds in Leipzig
1986 und verweist auf die nach wie vor ak-
tuelle politische Dimension des Werks. Es
folgen musikanalytische Studien: von Ge-
sine Schréder zu Lortzings Kompositions-
technik und romantischer Musiksprache
am Beispiel der Oper Undine (1845), von
Ursula Kramer zu Lortzings musikalischem
Tonfall, der sich nach ihrer Erkenntnis aus
einer ,wachen Apperzeption® (S. 335) der
deutschen, franzosischen bzw. italienischen
zeitgenossischen  Musiksprache herleitet,
weiterhin von Thomas Schipperges, der die
musikalische Darstellung von Lachen und
Lachenden in den Opern des Komponi-
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sten untersucht, und schliefflich von Hel-
mut Loos, der die vier der Opéra comique
nahestehenden Einakter unter dem Aspeke
des ,soziokulturellen Phinomens® Vaude-
ville (S. 373) erdrtert. Kateryna Schonings
Studie zu Auffiihrungen und Rezeption der
Opern Lortzings in Russland sowie die Un-
tersuchung von Christian Thomas Leitmeir
zu der prekiren finanziellen Situation Lort-
zings und den Benefizveranstaltungen nach
seinem Tod zugunsten der Hinterbliebenen
beschlieffen den Themenkomplex.

Aufler den wissenschaftlichen Beitrdgen
dokumentiert der Bericht auch das kiinst-
lerische Tagungsprogramm. So findet man
unter der Rubrik , Extras® die schriftlichen
Textfassungen eines Stadtrundgangs ,Auf
den Spuren Lortzings in Leipzig“ von Giin-
ter Martin Hempel sowie eines Gesprichs-
konzerts von Martin Krumbiegel und Wolf-
gang Gersthofer, in dem vor allem Lieder
von Lortzing und von seinen Komponis-
tenkollegen Louis Spohr, Mendelssohn,
Moritz Hauptmann und Heinrich Mar-
schner erklangen. Nachzulesen ist zudem
das Gesprich Jorg Rothkamms mit Jasmin
Solfaghari aus Anlass ihrer Neuinszenierung
von Lortzings letztem Singspiel Die Opern-
probe (1851) an der Hochschule fiir Mu-
sik und Theater in Leipzig 2009. Den Ab-
schluss bilden der Abdruck der Ouvertiire
zum Singspiel Andreas Hofer (1833) in einer
Einrichtung fiir zwei Klaviere von Kateryna
Schéning sowie ein nach systematischen Ge-
sichtspunkten gegliedertes Verzeichnis der
Lortzing-Literatur.

Der vorliegende Tagungsband bietet ei-
nen hochinformativen und tiefgriindigen
Einblick in Lortzings Leipziger Zeit, die
zweifellos die produktivste und glicklich-
ste seines Lebens war. Zugleich entfalten
die Beitrdge ein weites Panorama der poli-
tischen, sozialen sowie kulturellen Situation
in den Jahren des Vormirz und verweisen
auf das enge gesellschaftliche Bezichungsge-
flecht, in dem sich der politisch denkende
Kiinstler bewegte. Damit leistet der Konfe-

renzbericht einen wesentlichen Beitrag fiir
die Lortzing-Forschung und konnte sich als
LImpulsgeber® fiir eine noch intensivere Be-
fassung mit dem Schépfer einiger der meist-
rezipierten komischen Opern aus der ersten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts erweisen.

(Juni 2016) Kathrin Eberl-Ruf

TOMI MAKELA: Friedrich Pacius. Ein
deutscher Komponist in Finnland. Mit einer
Edition der Tagebiicher, Briefe und Arbeits-
materialien von Silke BRUNS. Hildes-
heimu. a.: Georg Olms Verlag 2014. 552 8.,
Abb.

Friedrich bzw. je nach Perspektive Fritz
oder Fredrik Pacius (1809-1891) gilt als ein
Beispiel fir jene kulturellen Transfer- und
damit einhergehenden Nationalisierungs-
prozesse, die Europa im 19. Jahrhundert
gleichsam prigen wie spalten. Den in Ham-
burg geborenen Pacius fithrte sein Weg nach
Studien bei Moritz Hauptmann und Louis
Spohr in Kassel nach Stockholm und Hel-
sinki, wo er sich 1835 dauerhaft niederlief3.
Obwohl er nie die finnische Staatsbiirger-
schaft annahm, fiihlte er sich seiner neuen
Heimat und vice versa mit Deutschland ver-
bunden. 1848 schuf er mit der finnischen
Nationalhymne Virt land (Unser Land) bzw.
spater mit dem finnischen Text Maamme
und der ersten finnischen Oper 1852 Kung
Karls Jakt (Konig Karls Jagd) auf das schwedi-
sche Libretto von Zacharias Topelius natio-
nale Werke historischen Ranges.

Die Aufarbeitung der Biographie Pacius’
ist nicht nur allein aus musikhistorischer
Sicht von héchstem Interesse, um iiber einen
vermeintlich im Schatten Stehenden durch
die Auseinandersetzung mit anderen Zeit-
genossen wie Felix Mendelssohn Bartholdy,
Robert Schumann oder Richard Wagner
Querverbindungen und  Zusammenhin-
ge dichter ergriinden zu kénnen. Vielmehr
bietet Pacius’ Leben und Wirken ein hoch-
gradig aussagekriftiges Exempel des fiir den
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norddeutschen und skandinavischen Raum
typischen Vermittlers zwischen (nord-)
deutscher und schwedischer bzw. finnisch-
schwedischer Tradition. In seiner kulturellen
Vielschichtigkeit und Transformationsfihig-
keit gilt Pacius daher nicht als Kiinstler einer
Nation, sondern des Ostseeraums, der in
seiner Vielfalt der Kulturen und Identititen
als hochkomplex bezeichnet werden darf.
Damit kommt der Einordnung der Wirk-
michtigkeit von Pacius’ Schaffen gleichsam
eine kulturhistorische Bedeutung in der
Entzifferung der gegenseitigen Bezichungen
und Abhingigkeiten der Ostseeanrainer zu.

Mit Pacius nimmt sich der durch seine
Sibelius-Forschungen etablierte Tomi Mi-
keld einem Ausgangspunkt der finnischen
Nationalmusik, d. h. dem ,Vater der fin-
nischen Musik“ an. Gemeinsam mit Silke
Bruns legte er 2014 eine zweiteilige Publi-
kation vor, die Mikelis differenzierte und
gut lesbare Pacius-Biographie und die von
Bruns mit akribischer Sorgfalt erarbeite-
te, historisch-kritische Edition von bislang
unverdffentlichten Quellen aus Pacius’ Fe-
der wie Tagebiicher, Gedichtsammlungen,
Notizbuch und ausgewihlte Briefe umfasst.
Der biographische Part erschien bereits 2009
in schwedischer Ubersetzung unter dem
Titel Fredrik Pacius kompositor i Finland. Fir
den deutschen Buchmarkt wurde er fiir die
vorliegende Ausgabe sprachlich wie inhalt-
lich ,eingedeutscht®. Moglicherweise auch
im Zusammenhang mit der Zielrichtung auf
eine deutschsprachige Leserschaft verspricht
besonders der Materialienteil durch seine
bislang fehlende oder einseitige Nutzung
der Dokumente neue Einblicke auf Pacius
im Fokus seiner musikalischen und kultu-
rellen Sozialisation in Deutschland. Darauf
aufbauend wird die Suche in Finnland nach
einem ,finnischen® Ton vor der Ara von Jean
Sibelius und das Bild vom nationalen Kom-
ponisten Pacius neu beleuchtet.

Um sich der in vielerlei Hinsicht oszillie-
renden Personlichkeit von Friedrich Pacius
annihern zu konnen, legt Mikeld seiner

Biographie sowohl musikwissenschaftliche
wie kulturhistorische Ansitze zugrunde.
Die Einfliisse von Spohr auf seinen Schiiler
werden griindlich analysiert, um in einem
weiteren Schritt Pacius’ Weiterentwicklung,
mogliche Assimilations- oder Dissimilati-
onsprozesse wihrend seiner Jahre in Stock-
holm und Helsinki in der Verhandlung mit
der schwedischen und finnischen Kulturtra-
dition zu hinterfragen. Klug gewihlt ist der
Ausgangspunkt, Pacius weder eine deutsche
noch eine finnische Wesensart per se zu
geben, sondern von der ,Ostsecidentitdt”
(S. 10) zu sprechen. Der zuerst von Bernd
Henningsen und fortfithrend Juliane Hef§
geprigte Begriff weicht eindeutigen Zu-
schreibungen der Subsumierung der Identi-
titen Norddeutschlands bzw. Nordeuropas
als ,,nordisch“ aus, indem er das Multikul-
turelle des Ostseeraums betont, in der sich
kulturelle Vormachtstellungen eher durch
temporire Verschiebungen des politischen
Machtgeftiges als durch regionale Grenzzie-
hung ereigneten. In ihrem multikulturellen
Charakter ermoglicht die Ostseeidentitit
es zwischen den Grenzen Wandernden, die
eigene regionale Prigung relativ problem-
los zugunsten einer anderen abzulegen oder
beide miteinander zu verbinden. In diesen
Kontext ordnet Mikeld Pacius als handelnde
Figur des Ostseeraums ein und relativiert da-
mit die allgemeinen Vorginge im Zuge der
Bildung einer finnischen Nationalitit oder
die Bestrebungen deutschen Imperialstre-
bens. So erweisen sich Pacius’ (Studenten-)
Lieder fiir den deutschen Musikalienmarket
als deutlich ,aggressiv patriotisch (S. 257)
und finden kein Pendant wihrend der Jahre
in Finnland, was als ein Zeichen fiir Paci-
us’ kulturelle Sensitivitit, unterschiedliche
Grade von Patriotismus walten zu lassen, zu
verstehen ist.

Dem Editionsteil liegen Bestinde aus der
Sammlung in der Nationalbibliothek in Hel-
sinki zugrunde, die um weiteres Material aus
skandinavischen Bibliotheken erginzt und
— besonders bemerkenswert — durch um-
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fangreiches Aktenmaterial aus dem Nachlass
des Komponisten, das sich im Besitz der
Erben befindet, bereichert werden. So kom-
men dankenswerterweise autobiographische
Quellen erstmals in der Originalsprache und
in Ginze an die Offentlichkeit, die bislang
nur in der ins Schwedische iibersetzten und
gekiirzten Fassung der Pacius-Enkelin Ma-
ria Collan-Beaurain vorlagen und zu manch
verzerrter Darstellung fithrten. Ist der Editi-
onsteil mit ausfithrlichen Erlduterungen zu
den Dokumenten selbst ganz im Sinne gingi-
ger Editionspraxis bestens fiir den Leser vor-
bereitet worden, so wiren doch auch fiir den
einen oder anderen Benutzer Ubersetzungen
aus der Originalsprache hilfreich gewesen,
z. B. beziiglich der Abschrift der schwe-
dischsprachigen, handschriftlichen Anmer-
kungen des Musikwissenschaftlers und
grundlegenden  Pacius-Biographen John
Rosa auf dem Reisetagebuch des Komponis-
ten von 1852 (S. 295f.).

Als Ausblick riumen die Autoren ein, dass
die Aufarbeitung und Auswertung des Ma-
terials in Archiven in Schweden, Finnland
und Deutschland lingst nicht abgeschlos-
sen sei und der vorliegende Band einen er-
sten Anfang mache. Dies gilt auch fiir die
teilweise nur liickenhaft edierbaren Texte
aufgrund der schwer entzifferbaren Hand-
schrift von Pacius. Mit diesem inhaltlich wie
duflerlich sehr ansprechend aufbereiteten
Band wurde mit einer neuen Betrachtung
des Briickenschlags zwischen drei Lindern
durch Friedrich/Fredrik Pacius ein weiterer
Beitrag geleistet, um das Netzwerk zwischen
den Ostseeanrainerstaaten im 19. Jahrhun-
dert substantiell betrachten und decodieren
zu kénnen.

(Juni 2016)

Yvonne Wasserloos

Richard Strauss Handbuch. Hrsg. von Wal-
ter WERBECK. Stuttgart/Weimar: Verlag
J. B. Metzler / Kassel u. a.: Béirenreiter-Ver-
lag 2014. XXXIII, 583 S.

Noch vor kaum 30 Jahren wire in der
deutschsprachigen Musikwissenschaft ein
Handbuch iiber Richard Strauss wohl nicht
denkbar gewesen; im Schatten von Theodor
W. Adornos isthetischem Verdikt und des-
sen bereitwillig aufgegriffenem geschichts-
philosophischen ,Narrativ® galt Strauss als
,Verriter der Moderne“ (S. 2) — so Walter
Werbeck im Vorwort bzw. Einleitungs-Ka-
pitel seines frith im Jubiliumsjahr 2014 er-
schienenen Richard-Strauss-Handbuchs. Dass
sich die Zeiten offenkundig geiindert haben,
schligt nicht zuletzt in der Disposition des
Bandes zu Buche — wegweisende Rahmen-
kapitel tiber ,,Strauss-Bilder” (Werbeck) und
SStrauss und die Musikwissenschaft (Wolf-
gang Rathert) zichen eine reflexive Ebene
ein —, zuvorderst aber natiirlich im abzubil-
denden Stand einer in manchen Bereichen
kaum mehr zu iiberblickenden Strauss-For-
schung. Wege zu ihr zu weisen, die Grund-
ziige der jeweiligen Diskurse sichtbar wer-
den zu lassen und dabei das Wesentliche
knapp und verstindlich darzustellen, ohne
zu vergrobern — man gerit bei der Lekeiire
zunehmend ins Staunen dariiber, wie nahe
man dieser von Handbiichern stets erwarte-
ten Quadratur des Kreises hier gekommen
ist.

Vieles zu Strauss und seiner Musik ist frei-
lich noch immer wenig erforscht, und auch
hier leistet das Strawuss-Handbuch mitunter
Beachtliches. Mag auch aus der Riickschau
anno 2016 die Behauptung strategisch tiber-
zogen anmuten, dass ,ungeachtet jiingster
Anstrengungen [...] von einer wirklich eta-
blierten, auf allen Feldern von der Biogra-
phik bis zur Philologie, von der kritischen
Analyse bis zur (kultur-)wissenschaftli-
chen Interpretation gespannten Strauss-For-
schung noch kaum die Rede sein“ kénne,
so ist Werbeck doch zuzustimmen, wenn er
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fir einige der Handbuch-Beitrige den Sta-
tus von ,,Grundlagenforschung® reklamiert
(S. IX). Insbesondere iiber den Funktionir
Strauss, die mit ihm verbundenen Gremien
(GDT, ADMYV sowie den ,Stindigen Rat®)
und die Geschiftsbeziehung zu seinen Ver-
legern wird man nirgends so konzise infor-
miert wie in den Beitridgen von Michael Kar-
baum, Irina Lucke-Kaminiarz, Petra Garber-
ding und Dominik Rahmer — tibrigens unter
Verzicht auf billigen Hohn gegen die Strauss
gewiss nicht zu Unrecht, doch nur allzu gern
attestierte ,,Geldgier®.

Ebenso auf niichterne Kontextualisierung
bedacht, dabei feinsinnig und sorgsam ab-
wigend nihert sich Albrecht Riethmiiller in
einem gerade sechsseitigen Essay tiber den
Reichsmusikkammerprisidenten und die
Zweig-Affire dem Hoch- und Tiefpunke
von Strauss Funktionirskarriere. Weite-
re die NS-Zeit betreffende Aspekte finden
bei den einzelnen Werkbetrachtungen im-
mer wieder Erwihnung. Hier ist vor allem
Dérte Schmides Beitrag tiber Die Liebe
der Danae und Capriccio zu nennen, der
als einziger ausschert aus dem Raster eines
knappen Opernfithrers fiir Fortgeschrittene
(Entstehung — Handlung — Kommentar —
Wirkung). Mag die Proportionierung die-
ses Kapitels (die weiteren im Bereich Oper
stammen von Susanne Rode-Breymann,
Bryan Gilliam, Ulrich Konrad und Rebec-
ca Grotjahn) auch fragwiirdig bleiben — es
nimmt mehr als die Hilfte des Raums ein,
der weiter hinten im Band simtlichen Ton-
dichtungen zugemessen wird —, vermag es
doch mit Uberlegungen zum Anspielungs-
reichtum beim Zuschnitt von Figuren und
sogar Riumen (,Frankreich auf NS-Biih-
nen®, S. 302fF.) zu verbliiffen; das mutmaf3-
liche Herausgeber-Kalkiil, durch Zuweisung
eines Themas an eine Person auflerhalb des
engsten Kreises der Strauss-Forschung unge-
wohnte Perspektiven zu gewinnen, geht hier
jedenfalls auf.

Jene Bereiche des Handbuchs, welche die
Strauss-Forschung in den seit Jahrzehnten

markierten Bahnen fortschreiben und die
berufenen Hinden anvertraut sind, stehen
dahinter freilich keineswegs zuriick. Das von
Jurgen May vorgelegte Kapitel tiber Strauss’
Kompositionsprozess — es ist das einzige im
engeren Sinne philologisch ausgerichtete
und zugleich das einzige eines Mitarbeiters
der beiden Strauss-forschenden Institute
(Editionsfragen kommen gar nicht zur Spra-
che) — fiithrt in souveriner Weise durch alle
Arbeitsstadien in Strauss’ Schaffensprozess,
die sie dokumentierenden Quellen und die
variantenreiche zugehorige Nomenklatur.
Auch die im Wesentlichen bekannten, aber
weit verstreuten Einzelbeobachtungen iiber
Strauss als Wortkomponisten und die Ko-
operation mit seinen Librettisten fiigen sich
in Reinhold Schlétterers neuer Zusammen-
schau zu einem ungeahnt plastischen Bild;
dies gilt nicht minder fir die zahlreichen
Facetten von Strauss’ Wagner- und Mozart-
Rezeption, wie sie Bernd Edelmann und
Thomas Seedorf entfalten. Katharina Hott-
manns Beitrag zur kulturgeschichtlichen
Selbstverortung  des  Opernkomponisten
Strauss kommt — auf noch immer 15 Sei-
ten — einem Abstract ihrer iiberaus materi-
alreichen Dissertation gleich (,Die andern
komponieren. Ich mach’ Musikgeschichte!”,
2005).

Es gehort zu den Merkwiirdigkeiten des
Genres ,Komponisten-Handbuch®, dass bei
der pflicheschuldigen Durchmessung  des
Werks nach Gattungen die Kernbereiche
mit dem grofiten Umfang zugleich dieje-
nigen sind, derer es angesichts der vorlie-
genden Forschung vielleicht am wenigsten
bedurft hitte — und dass im Gegenzug das
cher randstindige Repertoire von Hand-
buch-Unternehmungen auch in kiirzeren
Beitrdgen tendenziell profitiert. So werden
die frithe Kammermusik (Walter Werbeck),
das Chorwerk (Barbara Eichner), Orche-
sterlieder (Christian Thomas Leitmeir),
Ballette (Monika Woitas), Symphonik und
Konzert (Arnfried Edler) sowie vor allem
das instrumentale Spitwerk mit eigenen
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Kapiteln bedacht, letzteres vergleichsweise
ausfiihrlich in einem nicht zuletzt analytisch
vorziiglichen Beitrag von Jens-Peter Schiitte.
In Charles Youmans’ Darstellung der Ton-
dichtungen (stets nach dem Muster: Ent-
stehung — Musikalische Struktur — Musik
und Programm) spiegeln sich das seit Wer-
becks bahnbrechender Monographie (Die
Tondichtungen von Richard Strauss, 1990)
erreichte Quellenbewusstsein und Reflexi-
onsniveau durchweg wider. Dass namentlich
im Vergleich zu diesen Beitrdgen eine Aus-
einandersetzung mit der musikalischen Fak-
tur in den Opernkapiteln sehr viel weniger
zum Zuge kommt, mag einer dispositionel-
len Entscheidung bzw. bloflem Platzmangel
geschuldet sein, indiziert jedoch sicherlich
auch einen nach wie vor beachtlichen Man-
gel an entsprechender Forschung. Noch
erstaunlicher mutet die Situation bei der
keineswegs peripheren Gattung des Klavier-
lieds an, wie sie sich implizit an Elisabeth
Schmierers iiberwiegend dokumentarisch
gehaltenem Kapitel ablesen lisst, aber auch
am Fehlen ecines Kapitels zur Liedasthetik.
Von satisfaktionsfihigen Ansitzen, die auch
das kleinere Format als Form- und Struktur-
kunst systematisch ins Visier nehmen, ist je-
denfalls einstweilen wenig zu sehen.

Mit Jurgen Schaarwichters Kapitel
yotrauss und die Komponisten seiner Zeit®
wird auf der Rezeptionsseite ein historischer
Bereich, der immerhin bis zur Filmmusik
etwa Erich Wolfgang Korngolds reicht, in
umfassender (und unterhaltsamer) Weise
abgedeckt; weiter in Richtung Gegenwart
reicht das Konzept des Bandes hier jedoch
nicht. Auch Auflithrungspraktisches und
Interpretationsgeschichdliches gelangt allen-
falls en passant auf die Agenda; cin eigenes
Kapitel ist nur Strauss als Kapellmeister und
Dirigent gewidmet (Roswitha Schlétterer-
Traimer). Zu Strauss Einflussnahme auf
die Inszenierungen seiner Opern, ja sogar
zu Auswahl und Bedeutung seiner Singe-
rinnen und Singer finden sich nicht mehr
als sporadische Auferungen; auch die re-

gelmiflig gegebenen Hinweise auf heraus-
ragende Produktionen und Einspielungen
bleiben cin Feigenblatt. Angesichts der im
Vorwort formulierten Absicht, ,Dirigenten,
Singer und Spieler zu animieren, Neues von
Strauss kennenzulernen, zu musizieren, auf-
zufiihren® (S. IX), mag cine solche Leerstelle
verwundern; sie wird indes verstindlich an-
gesichts der Forschungsarbeit, die auch hier
nicht blof§ abzubilden und zu systematisie-
ren, sondern allererst noch zu leisten wire.

(November 2016) Christian Schaper

JEROEN VAN GESSEL: Die Praxis der
Oper. Das StrafSburger Stadtthearer (1886—
1944). Miinchen: Allitera Verlag 2014.
611 S., Abb., Nbsp. (Beitrige zur Kulturge-
schichte der Musik. Band 10.)

In seiner quellenfundierten Untersuchung
der Opernsparte des Stralburger Stadtthea-
ters nimmt der Autor Jeroen van Gessel eine
doppelte  Reflexion forschungskonzeptio-
neller und auch -methodischer Grundlagen
vor. Zum einen weist er institutionen- und
sozialgeschichtliche Forschungsarbeiten zu
Opernhdusern zuriick, die grofle politi-
sche Linien in der ,Praxis“ der jeweiligen
Operninstitution nachverfolgen. Zum an-
deren kritisiert er den vermeintlich hohen
Anteil an dsthetischen Wertungen, die in
wissenschaftliche Interpretationen und Dar-
stellungen zur Kulturgeschichte der Mu-
sik eingehen. Um die Musikgeschichte des
Straflburger Stadttheaters zwischen deut-
scher Kaiserzeit (1886-1918, 32 Saisons),
Zwischenkriegszeit unter franzosischer Lei-
tung (1918-1940, 19 Saisons) und NS-Zeit
unter dem nationalsozialistischen Regime
(1940-1944, 3 Saisons) als Kulturgeschich-
te von diesen beiden Punkten unbeeinflusst
und als Alltagspraxis untersuchen zu kénnen,
stiitzt sich van Gessel auf Niklas Luhmanns
Systemtheorie, die vorsieht, unterschiedliche
Bereiche der Opernpraxis als unabhingige
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Kommunikationssysteme mit jeweils eige-
nen Unterscheidungen in ihren gegenseiti-
gen Einwirkungen samt den daraus resultie-
renden Folgen zu betrachten. Praktisch hat
dies zur Folge, dass der Autor eine moglichst
detaillierte und den lokalen Uberlieferungs-
stand abbildende Quellenforschung anstrebt
und bei seiner Analyse jegliche forschungs-
basierte tibergreifende soziokulturelle und
vor allem auch isthetische Tendenzen — vor
allem auch in Form von Memoiren und son-
stigen Ego-Dokumenten der an der Strafl-
burger Opernpraxis beteiligten Personen —
auszuschlieflen versucht. Indem van Gessel
die Systeme ,Gebdude®, ,Verwaltung®,
yFinanzen®, ,Personen®, ,Oper und ,Pres-
se“ einzeln voneinander in ihren internen
Kommunikationsstrukturen betrachtet, er-
gibtsich in der Umsetzung der oben genann-
ten Reflexionen und konzeptionellen Pri-
missen auf der Darstellungsebene dreierlei:
(1) Erstens setzt sich die Arbeit stark von der
bisherigen kultur- und sozialgeschichdich
informierten Erforschung von Musikthea-
terinstitutionen ab, da sie gegeniiber den
tibergreifenden Entwicklungen die Prignanz
bzw. in den Worten des Autors die , Konsens-
fahigkeit® (S. 36) des Einzelfalls vorzieht. (2)
Zweitens steht die Arbeit in einer traditio-
nellen franzdsischen Forschungstradition,
die Quellenbestinde systematisch aufberei-
tet und — u. a. tiber das Register — recher-
chierbar macht. (3) Drittens scheint sich die
Monographie in eine neuere Entwicklung
wissenschaftlichen  Schreibens  einzuglie-
dern, die einzelne Kapitel in flexibler Rei-
henfolge lesbar macht bzw. unterschiedliche
Schreibformate miteinander kombiniert.
Dies wird in Jeroen van Gessels Buch nicht
zuletzt durch die Abwechslung von Haupt-
kapiteln zu den einzelnen (Binnen-)Syste-
men des Systems ,,Kunst“ mit sogenannten
JIntermezzi“ zu einzelnen Produktionen
des Theaters von Viktor Nesslers Die Rose
von Straffburg (1891) tiber Richard Wagners
Parsifal (1914) und Max Bruchs Die Loreley
(1916) bis hin zu Leo Justinus Kaufmanns

Die Geschichte vom schinen Annerl (1942)
umgesetzt. Hier geht es um die akteur-
zentrierte Verifizierung oder Widerlegung
von Grundannahmen, wie z. B. der Glie-
derung von Institutionengeschichten nach
den Amtszeiten von Operndirektoren, der
Komposition von Stiicken jenseits von Gat-
tungsdefinitionen oder der Relativierung des
Publikumsinteresses fiir Produktionen mit
Lokalbezug.

Den cinzelnen Kapiteln geht cine Be-
trachtung der Quelleniibetlieferung voraus,
die Verwaltungsakten und Schriftwechsel
genauso wie annotierte Klavierausziige um-
fasst. Interessant ist hier nicht nur die Fiille
an verschiedenen Quellen, sondern vor al-
lem auch deren jeweilige Fragmentiertheit,
auf die der Autor ecingeht. Zum Beispiel
entschliefSt er sich, die mangelhafte lokale
Uberlieferung der Bithnenausstattung mit-
tels zeitgendssischer Handbiicher zum The-
ma auszugleichen — eine angemessene Tatsa-
che in Anbetracht des Austausches, den die
Theater Frankreichs, aber auch andernorts
in dekorationstechnischen Belangen (iiber
die Verbreitung von Regiebiichern und der
standardisierten Anfertigung von Bithnen-
bildern durch Ateliers bis hin zur Aufberei-
tung von Fragen der Bithnentechnik in zeit-
gendssischen Zeitschriften pflegten.

In den einzelnen Hauptkapiteln stehen
jeweils Fragen nach Kontinuititen und Brii-
chen in der Opernpraxis wihrend der drei
grundlegenden Perioden der Kaiserzeit,
Zwischenkriegszeit und der NS-Zeit im
Vordergrund. Im Kapitel ,Gebidude® stelle
der Autor fest, dass sich die Investitionen
nur auf Angleichungen an die iiberregiona-
le Theaterausstattung bezogen, nicht jedoch
auf die Bausubstanz des Theaters (S. 77). In
Bezug auf die ,,Verwaltung wird gezeigt, wie
stark die Straflburger Theaterkommission an
der kiinstlerischen Realisierung interessiert
war (S. 116 und S. 143). Die ,Finanzen®
des Theaters, die von der Theaterkommissi-
on entschieden wurden, stiegen im Unter-
suchungszeitraum vorerst stindig an, durch
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einen , Teufelskreis® aus sozialer Verantwor-
tung fiir das Personal und dem Wunsch, aus
dem Straflburger Theater eine erstklassige
Bithne zu machen (S. 171f). Beides zeitig-
te hohe Investitionen, die erst unter dem
NS-Regime die erhdhten Ausgaben nicht
mehr ausgleichen konnten (S. 213). In die-
sem Kapitel findet sich auch eine statistische
Aufstellung der Theaterproduktionen mit
der Anzahl der Auffithrungen und den Ein-
nahmen, anhand derer die Langzeitwirkung
einzelner Stiicke im Programm festgestellt
wird, anstatt einzelne erfolgreiche Stiicke zu
isolieren. Auch beim ,Personal“ und seiner
Relation zum Publikum {iberwiegen Konti-
nuititen, die anhand einer detaillierten Be-
leuchtung der alledglichen Theaterpraxis do-
kumentiert werden. Viele Singerinnen und
Singer nutzten die Straflburger Biihne als
Sprungbrett zu grofleren Theatern. Das Pu-
blikum hingegen lie§ sich — so der Autor —
in seinen Theatergewohnheiten wenig durch
tibergreifende politische Entwicklungen und
Ereignisse beeindrucken (S. 327).

Im Kapitel ,Oper®, das mit knapp 140
Seiten mit Abstand das lingste Kapitel dar-
stellt, fiihrt Jeroen van Gessel die einzelnen
relativierten Grundannahmen in der Analy-
se zusammen. Hier geht es zum einen um
das Repertoire, das er jenseits von Gattungs-
grenzen analysiert (S. 349-355). Zum an-
deren wird der Umgang des Publikums mit
sogenannten Novitdten beschrieben sowie
auch die Etablierung des Straflburger Thea-
ters als Wagner-Bithne, vor allem unter der
Leitung Hans Pficzners (1910-1916), aber
auch durch die stetige Orientierung der
Kritiker und des Kiinstlerpersonals am Vor-
bild Bayreuth. Interessante Einblicke in die
Theaterpraxis gibt der Autor mittels seiner
Analyse der Striche und musikalischen Um-
arbeitungen der Opern fiir die StralSburger
Auflihrungen sowie durch die Zusammen-
fassung der Anmerkungen tiber die Gesangs-
technik aus der Presse. Die Regie fiihrte laut
van Gessel in Straflburg dagegen zeitweise
ein weniger wichtiges Dasein, was sich nicht

zuletzt an den wenigen tberlieferten Quel-
len zeigt. Abschlieflend stellt der Autor das
System ,,Presse” vor, wobei er sich bemiiht,
den zum Teil wenig bekannten Identititen
der einzelnen Kritiker durch eine systema-
tische Aufarbeitung der Presseartikel nach
Aufbau oder politischer Ausrichtung nach-
zugehen (vgl. z. B. S. 534). Insgesamt kann
van Gessel in diesem Kapitel den starken
Riickbezug der Kritiker der Zwischenkriegs-
zeit auf die Kaiserzeit dokumentieren sowie
die Anerkennung der staddschen Leitung,
die das Theater zwar zu einer wichtigen Biih-
ne gemacht habe, gleichzeitig aber nicht auf
Verbesserungsvorschlige seitens der Kritiker
einging (S. 553). Auch hervorzuheben ist
van Gessels Ergebnis, dass die Kritiker auch
in der franzdsischen Zwischenkriegszeit an-
scheinend nationale Kategorien wenig nutz-
ten, sondern im Sinne der Perfektionierung
des Opernbetriebs auch Wagner-Opern auf
der Biihne zuliefSen (S. 552).

Die Ergebnisse der Arbeit, die Jeroen van
Gessel in seinem Fazit noch einmal als Rela-
tivierung politischer Einwirkungen je nach
Institution und Einzelfall, als jeweils spezifi-
sche Dynamiken, die sich aus dem Zusam-
menwirken der unterschiedlichen Systeme
wie z. B. der Verwaltung, der kiinstlerischen
Leitung und der Presse ergeben sowie als
im Vordergrund stehende Langzeitkonse-
quenzen durch die Schaffung starker Kon-
tinuititen im Opernbetrieb zusammenfasst
(S. 568-576), sind sehr grundlegend, aber
zugleich auch dem System dieses Einzelfalls
geschuldet: Obwohl der Autor die Aussa-
gen in der Presse zwar kritisch sicht, sie aber
dennoch fiir die Dokumentation gesangli-
cher Techniken zu Hilfe nimmyt, stuft er die
Kritik insgesamt als wenig verldsslich ein.
Lediglich bei der Darstellung der Zusam-
mensetzung des Publikums bezieht sich van
Gessel konsequenterweise vornehmlich auf
Leserbriefe und zeigt dabei sehr eindrucks-
voll, dass die Publikumszusammensetzung
vor allem durch die Handlungen der Zu-

horer und Zuschauer verstanden werden
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kann. Ein weiterer Kritikpunke ist der De-
tailreichtum der Arbeit, der den Leser ob der
sehr klaren Schreibweise des Autors und des
strukturierten Aufbaus des Textes zwar nicht
tiberwiltigt, aber dennoch den Umfang des
Buches deutlich erweitert. Die Vollstin-
digkeit, die z. B. auch bei der Darstellung
der Akdivitdten des Theaterarztes verfolgt
wird (S. 279-297), schligt sich relativ we-
nig auf das zentrale Kapitel ,,Oper® nieder,
da sie vor allem fiir das System , Finanzen®
relevant sind. Nicht zuletzt stellt der Autor
in seiner Arbeit mit seinem Augenmerk auf
Langzeitwirkungen das Ergebnis zur Dis-
kussion, dass die NS-Zeit am Strallburger
Theater von manch ihnlicher Kontinui-
tit und struktureller Handlungsfreiheit im
Theaterbetrieb geprigt gewesen sei, wie auch
die anderen beiden Perioden. Dieses Ergeb-
nis ergibt sich aus dem systemtheoretischen
Ansatz, bei dessen Durchfithrung lediglich
am Ende des Kapitels ,,Oper” und hier im
Bereich Bithnenbild ein Vergleich mit tiber-
regionalen Theaterinstitutionen miteinbezo-
gen wird. Das Ergebnis mag dabei in Bezug
auf einzelne Systeme innerhalb des Straf3-
burger Opernbetriebs durchaus zutreffend
sein. Im Kontext des Forschungsdiskurses
einer Kulturgeschichte der Musik verdeut-
licht es aber zugleich die Notwendigkeit
einer pluriperspektivischen Herangehens-
weise an die Darstellung musiktheatraler
Institutionen, die tiber das Ineinandergrei-
fen unterschiedlicher Systeme hinausgeht,
indem sie Vergleiche und Wissenstransfers
miteinbezieht und vor allem auch das eigene
Konzept kritisch reflekdiert. Insofern bietet
van Gessels Arbeit einen hochinteressanten,
auf detaillierter Quellenforschung und kla-
rem systematischem Denken beruhenden
Forschungsbeitrag. Dieser gibt umfassende
Einsichten in den Opernalltag aller am Sy-
stem beteiligten Personen und Gremien und
deckt somit auch den Anteil von bisher we-
nig beachteten Akteuren und Systemen auf.
Die Relevanz dieser Herangehensweise wird
sich jedoch erst im Verlauf der wissenschaft-

lichen Auseinandersetzungen und Reflexio-
nen aus interdisziplinirer Perspektive zeigen.

(Oktober 2016) Gesa zur Nieden

DANIEL ENDER: Metamorphosen des
Klanges. Studien zum kompositorischen
Werk von Beat Furrer. Kassel u. a.: Béiren-
reiter-Verlag 2014. 245 S., Abb., Nbsp.
(Schweizer Beitrige zur Musikforschung.
Band 18.)

Die im Rahmen seiner 2010 an der Uni-
versitit Wien absolvierten Promotion ent-
standene Dissertation von Daniel Ender
ist dem Gesamtschaffen des schweizerisch-
osterreichischen Komponisten Beat Furrer
(* 1954) gewidmet. Es besteht aus sieben
Kapiteln, einem Vorwort und — statt ei-
nes Nachworts — einem Gesprich mit dem
Komponisten. Weiterer Bestandteil ist ein
inhaltreicher Anhang, der ein chronologi-
sches Verzeichnis der Werke Furrers, ein in
vier Bereiche geteiltes Quellen- und Lite-
raturverzeichnis (Musikalien, Archivalien,
Textquellen und Literatur), eine Auswahl-
diskographie sowie ein Personen- und Werk-
register umfasst. Die Ausftihrungen sind im
Spiegel der deutschsprachigen Musikwissen-
schaft und Publizistik dargestellt.

Der vielversprechende Titel bezicht sich
auf das bedeutendste Phinomen in der Mu-
sik des 20. Jahrhunderts: den Klang, welcher
bereits im ersten Kapitel als ein ,,immer im
Wandel begriffenes Phinomen® definiert
wird (S. 12). Die vom Autor iibernommene
Idee Theodor Adornos iiber ,,die Kunst des
kleinsten Ubergangs* (die iibrigens bei die-
sem auf Alban Berg bezogen ist) wird weiter
auf die Mikrostruktur des Klanges iibertra-
gen. Es stellt sich die Frage, warum Ender
auf die in dieser Schrift (Adorno, Berg. Der
Meister des kleinsten Ubergangs, Wien 1968)
ausgefithreen Ideen Adornos nicht genauer
eingeht, um seine Hauptthese tiber die Me-
tamorphosen des Klanges zu untermauern.
Thematisiert wird schlieflich dieser ,,perma-
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nente Ubergang“, der ,jede in sich verfestig-
te Gestalt® aufweicht und sie ,,zum Vorauf-
gehenden und Folgenden 6ffnet” (Adorno,
S. 64)! Weiterhin ist eine Verwandtschaft
beider Komponisten durch das ,todtraurige
Verrinnen der Musik®, , das Verschwindende,
das eigene Dasein Widerrufende® und den
»Todestrieb der Bergschen Musik, die durch
ihren Verlauf sich selbst auflost® (Ador-
no, S. 47), zu beobachten.

Zu Recht stellt der Autor fest, dass die
Ovid’schen Metamorphosen ,eine bedeutsa-
me Inspirationsquelle fiir die kompositori-
sche Arbeit von Beat Furrer® sei (S. 15). Um
die Bedeutung der Metamorphose (nicht
nur als Metapher und konkrete Textanlage
der Oper Narcissus, 1994) als strukeureller,
auf der Ebene der Mikro- und Makroform
wirkender Faktor zu begriinden, ist ein wei-
teres Argument notwendig: Dieses bezieht
sich auf die der Metamorphose zugrunde
liegenden allgemeinen organischen Prozesse.
Eine unersetzliche Quelle wire die ,,Clina-
men-Lehre® aus dem von Ender erwihnten
Buch De rerum natura (Uber die Natur der
Dinge) von Lukrez, dessen Texte als litera-
rische Basis fiir einige Kompositionen Fur-
rers (bspw. Fama [2004] und Wiistenbuch
[2009]) dienen. Mit dem Begriff clinamen
bezeichnet der romische Autor das Phino-
men des Zufalls, d. h. die geringfligige Ab-
weichung der fest determinierten Korper
durch die Schwankung von Zeit und Raum
(vgl. Lukrez: De rerum natura). Unersetzbar
ist auch die Naturlehre Johann Wolfgang
von Goethes, die in seinem 1798 entstan-
denen Gedicht Metamorphose der Pflanze
begriindet ist. (Bezeichnend ist, dass Alban
Berg scinem Freund Anton Webern 1929
die von ihm geschitzte Farbenlehre von
Goethe schenkte. Auch Luigi Nono erldutert
in seiner Autobiographie, dass er die Farben-
lehre Goethes studierte.)

Im zweiten, aus knapp fiinf Seiten beste-
henden Kapitel ,Der Komponist Beat Fur-
rer — Rahmenbedingungen und Rezeption®
versucht der Autor, die Rolle Furrers im

Musikleben des Landes — nach seiner Uber-
siedlung nach Osterreich im Jahr 1975 — zu
begriinden. Der neugierige Leser mochte
aber mehr {iber die Personlichkeit des Kom-
ponisten und sein Umfeld in der Schweiz
erfahren. Auch mochte man den Dirigenten
Furrer, den Schiiler von Otmar Suitner, vor
allem aber den Griinder eines der besten
Ensembles fiir Neue Musik in der Welt, das
Klangforum Wien, kennenlernen.

Im dritten Kapitel ,,Verlorene Expression
(1982-1986)¢ werden die Werke Furrers
aus den frithen 1980er Jahren (1982—-1986)
untersucht. Theoretische Basis der Analy-
se ist die , Unvereinbarkeit von Ausdruck
und Form® (S. 27). Gestalten und Prozesse,
sexpressive Schichten und ,formale Expe-
rimente” werden gegeniibergestellt. Es ent-
steht der Eindruck, Prozesse in der Musik er-
hielten keine Gestalt und die Gestalten seien
nicht prozesshaft. Bei der Analyse konkre-
ter Werke zeigt sich die Ambivalenz dieser
Bezichung. Thematisiert werden die ,Ver-
riumlichung und Ausdiinnung® (in woice-
less, 3.2.4.) oder die ,wuchernden Klinge*
(in Gaspra, 4.2.5.), wodurch die Dialektik
zwischen Prozessen und Gestalten nachzu-
vollziehen ist. Ubrigens, die aus dem thea-
tralischen Bereich stammenden Begriffe wie
»Gestalt“ und ,,Gestik, , Korperlichkeit von
Klingen“ sowie ,,Spiegellungen® (bzw. Dop-
pelginger) kann man nicht nur auf die Be-
trachtung der musiktheatralischen, sondern
auch der rein instrumentalen Werke Furrers
tibertragen. Denn eine der Besonderheiten
seines Stils ist die innere Theatralitit seiner
Musik. Das Verhiltnis zwischen Klang und
Wort sowie die Stimmbehandlung (das Pro-
duzieren des Klanges und Geriuschs durch
die Stimme) zeigen ein breites Spektrum in
der Musik der Nachkriegszeit. Beginnend
mit Gyérgy Ligetis Aventures und iiber Lu-
ciano Berios musiktheatralisches Werk, Sal-
vatore Sciarrino (1947), Wolfgang Rihm
(1950), Adriana Holszky (1953) und Georg
Friedrich Haas (1953) hat sich bereits eine
Tradition etabliert, zu der auch das Vo-
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kal- und Bithnenwerk Furrers gehort. Sein
gewichtiges Interesse fiir das Musiktheater
erklirt der Komponist damit, dass es sich
als ,Raum der Imagination® zeige, der sich
an den Grenzen von Klang und Wort 6ffne
(vgl. S. 218).

In seiner chronologischen Betrachtung
des von ihm in vier Zeitabschnitte geteilten
Werks Furrers schafft Ender eine Art ,Ma-
terialkatalog®, in dem seine griindlichen
Kenntnisse der einzelnen Stiicke ersichtlich
werden. Die Kontroverse zwischen der verti-
kalen (thematischen) und linearen (chrono-
logischen) Perspektive bereitet jedoch einige
Probleme. Erstens erwirkt diese statistische
Analyse aufgrund der Ganzheit von Kompo-
sitionsverfahren und stilistischen Merkma-
len unvermeidliche inhaltliche und verbale
Wiederholungen. Zweitens beziehen sich
die interessanten Ideen nur auf exemplarisch
betrachtete Werke aus einer konkreten Evo-
lutionsphase des Schaffens von Furrer. So
versinken bedeutende, den Gesamtstil be-
treffende Beobachtungen in den sehr detail-
lierten, ausfithrlichen Werkbeschreibungen.
Beispielsweise bezieht sich Enders plausible
Idee, den Topos des ,Scheiterns® mit der
Briichigkeit der Form zu verbinden (S. 141)
nicht nur auf ein Werk (szi//), sondern ist fiir
das ganze Schaffen Furrers prigend. Schliis-
sig sind auch die Beobachtungen iiber den
perspektivischen Wechsel zwischen Vorder-
und Hintergrund (nuun, S. 117) sowie zwi-
schen Reduktion und Dichte, und iiber das
Verfahren von ,,Verdoppeln-Verzehren®, die
Idee des ,Filters®, die ,Prozesse der Schat-
tierungen zwischen Ton und Gerdusch®, die
Jreigesetzten Resonanzspektren® und die
ineinander tibergehenden ,klaren und ver-
schwommenen Strukturen®.

Die in den einzelnen Kapiteln zerstreuten
Ideen hitten eine optimale Wirkung, wenn
sie eine Zusammenfassung im abschliefSen-
den siebten Kapitel gefunden hitten. Das
tiefgreifende Gesprich mit dem Komponis-
ten kann nur teilweise diese Liicke fiillen,
denn auf viele Fragen antwortet Furrer kon-

trovers, seiner eigenen Asthetik folgend. Das
ist aber gerade das Spannende dabei: In der
Auseinandersetzung zwischen dem Blick-
winkel eines Komponisten und einer musik-
wissenschaftlichen Reflexion offenbart sich
das Wesen der Musik selbst.

(Mai 2016) Maria Kostakeva

Geichtet, verboten, vertrieben. Osterrei-
chische Musiker 1934 — 1938 — 1945.
Hrsg. von Hartmut KRONES. Wien u. a.:
Bohlau Verlag 2013. 608 S., Abb., Nbsp.
(Schriften des Wissenschaftszentrums Ar-
nold Schonberg. Band 1.)

In dem vorliegenden Band finden sich
insgesamt 32 Beitrige verschiedener Sym-
posien, die in Wien, New York und Méxi-
co stattfanden und mit unterschiedlichen
Themenschwerpunkten aus verschiedenen
Blickwinkeln = Schicksale &sterreichischer
Musikschaffender, Institutionen und Klang-
korper wihrend der Zeit des Austrofaschis-
mus und der anschlieflenden nationalsozia-
listischen Herrschaft betrachten. Innerhalb
des Buches wechseln sich iiberblickshafte
Beitrige mit Detaildarstellungen, Betrach-
tungen von Einzelschicksalen und Zeitzeu-
genberichte ab.

Zunichst werden die fiir die Musikerin-
nen und Musiker bedeutsamen historischen
Ereignisse vom Verbot der Sozialdemokra-
tischen Partei Osterreichs im Februar 1934
bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs im
April 1945 dargestellt. Sodann werden das
ambivalente Verhiltnis Arnold Schénbergs
und die Position Anton Weberns zur Ar-
beitermusikbewegung beleuchtet. Wihrend
Schénberg sich deren politischen Idealen zu-
nichst zu- und danach konsequent abwand-
te, bleibt Weberns Position weniger eindeu-
tig. Anschlieflend werden die Auswirkungen
des Austrofaschismus auf die Arbeitersinger
von der 1934 erfolgten Zerschlagung der Ar-
beitersingerbiinde bis zu deren Neubeginn

1945 dargelegt.
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Das Schicksal ,linker® 6sterreichischer
Musikschaffender steht nun im Mittelpunke,
von denen viele, die zuvor in Deutschland
titig waren, nach der Machtergreifung der
Nationalsozialisten in ihre 6sterreichische
Heimat zuriickkehrten. Sie fanden dort nur
unzureichende Arbeitsmoglichkeiten vor, da
es in Osterreich nur wenig Vakanzen, viele
Riickkehrer gab. Nach den Verboten der
Kommunistischen und der Sozialdemokra-
tischen Partei Osterreichs sowie den Febru-
arunruhen 1934 setzte eine zweite Fliicht-
lingswelle ein, die viele ,linke* Musiker aus
der Heimat in andere Linder trieb.

Eine Fallstudie iiber Ernst Kreneks sich
wandelnde Position zur Kulturpolitik des
Stindestaats sowie ein Beitrag tiber das Ver-
stindnis der Nationalsozialisten von der
Musik der Wiener Schule schlieflen sich an.

Neben Personen waren auch Institutio-
nen von den politischen Umwilzungen be-
troffen, so wurde die Wiener Staatsakademie
unter der nationalsozialistischen Herrschaft
zur Reichshochschule, die 6sterreichische
Verwertungsgesellschaft AKM  wurde der
STAGMA angeschlossen, und die Urheber-
rechte wurden kurzerhand ,arisiert”. Im Bei-
trag ,,Die emigrierte Staatsoper und Wiener
Philharmoniker® werden u. a. die ab 1938
erfolgten personellen Verinderungen dieser
Ensembles dokumentiert.

Zwei Zeitzeugenberichten iiber das Sin-
gen in der NS-Zeit sowie tiber Linz im Na-
tionalsozialismus schliefdt sich ein Bericht
iiber Schiiler der Zweiten Wiener Schule in
NS-Deutschland an, in dem insbesondere
die Lebenswege von Schénbergs ,Berliner
Schiiler[n]“ nachgezeichnet werden.

Die  musikwissenschaftliche  Exilfor-
schung, ihre bisherige Entwicklung und
weitere Zielsetzung ist Gegenstand zweier
Referate, in denen divergierende Positionen
vertreten werden. An anderer Stelle wird die
Forderung gestellt, auch die Vorgeschichte
und die Nachwirkung der Flucht mit in die
Exilforschung cinzubezichen. Auch der bis-
lang zu wenig erforschten Vertreibung der

»Leichten Muse® ist ein Beitrag gewidmert,
in dem die Schicksale einiger der prominen-
testen Vertreter dieser musikalischen Rich-
tung nachgezeichnet werden, darunter Paul
Abraham, Hermann Leopoldi, Oscar Straus
und Leo Ascher.

Beim Blick auf die Exillinder gibt es drei
Schwerpunkee, die jeweils mit mehreren
Beitrigen bedacht wurden: Grofibritannien,
die USA und Lateinamerika. Hier werden
Einzelschicksale — darunter nicht nur Ar-
nold Schénberg (dem drei Beitrige gewid-
met sind), Eric Zeisl, Egon Wellesz oder
Marcel Rubin, sondern auch Kurt Roger,
Peter Stadlen oder Ernst Kanitz — ebenso
thematisiert wie beispielsweise die Rolle der
Emigranten im britischen Verlagswesen und
Konzertleben. Dariiber hinaus gibt es u. a.
Beitrige zur Kleinkunst und tiber den All-
tag Osterreichischer Musiker im lateinameri-
kanischen Exil. Den Abschluss des Bandes
bilden zwei Beitrige, die Musik im Konzen-
trationslager — die Musik der Avantgarde
und das Vokalschaffen Viktor Ullmanns in
Theresienstadt — thematisieren.

Die Lebenserinnerungen von Erwin
Steins Tochter stechen am Anfang der Bei-
trige tber das Exil in Grofbritannien.
»Become Englishmen!“ widmet sich musik-
schaffenden, osterreichischen Fliichtlingen.
Vielen von ihnen wurde aufgrund restrikei-
ver Bestimmungen der englischen Musiker-
gewerkschaft nicht erlaubt, in ihrem bishe-
rigen Beruf titig zu werden, so dass nicht
wenige von ihnen ihren Lebensunterhalt als
Dienstboten, Krankenpfleger o. 4. bestreiten
mussten oder vom Einkommen ihrer Part-
ner abhingig wurden.

Diejenigen, die aus Osterreich flichen
konnten, waren nicht nur mit einer frem-
den Sprache konfrontiert, sondern massiv
vom Problem der Dislokation betroffen. Thr
Vorleben wurde quasi nichtig und fithrte zu
manchen Briichen in den Biographien. Jiin-
geren Geflohenen gelang die Assimilation
im neuen Kulturkreis oftmals leichter als Al-
teren. Und auch die Sprachschwierigkeiten
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trafen die Exilanten unterschiedlich hart.
yFiir die mit Sprache Arbeitenden — insbe-
sondere fiir jene, welche die Vieldeutigkeit
des Deutschen, die Doppelbédigkeit und
den Wortwitz ihrer Muttersprache zur Basis
und Inspirationsquelle ihrer beredten Kunst
machten, geriet das Exil gewissermaflen zur
mehrfachen Vertreibung: nicht nur mufite
man eine neue Gebrauchssprache erlernen,
mehr noch litten die meisten unter dem
qualitativen Verlust ihrer sprach-kiinstleri-
schen Gestaltungsfihigkeit. Das Absinken
unter das in der Muttersprache gewohnte
Sprachniveau ging vielfach einher mit ei-
ner Nivellierung des bisherigen kulturellen
und gesellschaftlichen Niveaus.“ (S. 439.)
Auch die kulturellen Unterschiede bedeu-
teten fiir manche Exilanten einen Schock,
denn je ,grofer der Kulturunterschied zum
Asylland, desto stirker manifestierte sich
auch die Ausgrenzung gegeniiber der Gesell-
schaft“ (S. 556.).

Ein weiteres Thema, das aufgegriffen wird,
ist die Remigration. Es gab Remigranten, die
nach ihrer Riickkehr desillusioniert waren:
So zeigte sich Erich Wolfgang Korngold bei
Besuchen in der Heimat , tief enttiuscht dar-
tiber, mit welcher Kilte er in Wien begriifit
wurde“ (S. 289), und auch Marcel Rubin,
der auf Initiative von Friedrich Wildgans aus
Meéxico nach Wien zuriickkehrte, konnte
serst nach vielen Jahren an die Erfolge der
Zeit vor seiner Flucht ankniipfen® (S. 289).
Daneben gab es aber auch Exilanten wie
Stadlen und Roger, die der Einladung, aus
Grof3britannien nach Osterreich zuriickzu-
kehren, nicht folgten, ,weil sie sich in ihrer
neuen Heimat eine Berufslaufbahn geschaf-
fen hatten, die ihnen mehr Méglichkeiten
bot als das Leben im Nachkriegs-Osterreich
hitte bieten kénnen® (S. 413).

Der opulente Band enthile eine Fiille
wichtiger Beitridge zum Schicksal dsterreichi-
scher Musikschaffender wihrend der Zeit
des Austrofaschismus, der NS-Herrschaft,
im Exil und in Konzentrationslagern. Die
im Buch umrissenen Themengebiete werden

aus verschiedensten Blickwinkeln betrachtet
und stellen eine willkommene Erginzung
der vorhandenen Literatur dar.

(November 2016) Nicole Ristow

JULIA GLANZEL: Arnold Schinberg in
der DDR. Ein Beitrag zur verbalen Schon-
berg-Rezeption. Hofheim: Wolke Verlag
2013. 327 S. (sinefonia. Band 19.)

Julia Glinzels 2010 an der Technischen
Universitit Berlin verteidigte, 2013 im Wol-
ke Verlag erschienene Dissertation tiber die
Rezeption Arnold Schénbergs in der DDR
liest sich — auch — als hervorragend recher-
chierte Geschichte der musikisthetischen
und musikpolitischen Debatten in Ost-
deutschland bis Ende der 1970er Jahre. Dass
Schénberg im Zentrum der Untersuchung
steht, erweist sich mit Blick auf eine derart
umfassende Perspektive als tiberaus sinnvoll
— wurde der Erfinder der Dodekaphonie
und konsequente Vertreter der Atonalitit
doch in den ersten Jahren des ostdeutschen
Staates hiufig zum Paradebeispiel fuir ,for-
malistisches“ Komponieren stilisiert; an der
Haltung zu Schénberg als Hauptvertreter
der Wiener Moderne auf dem Gebiet der
Musik entschied sich mithin Grundlegen-
des. So diente die offizielle Distanzierung
gegeniiber dem ,spitbiirgerlichen Kompo-
nisten in den frithen 1950er Jahren sowohl
dem emphatischen Bekenntnis zum Sozialis-
mus, zu Staat und Partei, als auch der un-
missverstindlichen Abgrenzung gegeniiber
der BRD, in der man, wie es vielen schien,
vor allem im Rahmen der Darmstidter Feri-
enkurse an Schénberg ankniipfte. Komplex
wird es indes, wenn Schonbergs musikalische
Bekenntnisse zum Antifaschismus — etwa das
Melodram Ein Uberlebender aus Warschau
op. 46 — ins Blickfeld geraten (vgl. hierzu
Kapitel I1I, 1.5) oder wenn Hanns Eislers bis
zum Schluss unverminderte Hochachtung
gegeniiber dem umstrittenen Lehrer bertick-
sichtigt wird, die etwa in dessen Akademie-
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Rede von 1954 zum Ausdruck kam: ,,Ob-
wohl sich deren unmittelbare Folgen auf ein
Jahr beschrinkten, besafen sie entscheiden-
de Bedeutung fiir die sechziger und siebziger
Jahre. Eisler wurde zum Kronzeugen fiir das
offizielle Schonberg-Bild erklire.“ (S. 186)
Wie sich jenes Bild innerhalb cines guten
Vierteljahrhunderts Schritt fiir Schritt aus-
differenzierte, auf welche Weise Schénberg
zu dessen Zentenarfeier (1974), endgiil-
tig aber zum 25. Todestag (1976) bei allen
nach wie vor iiblichen Debatten auch in
der DDR offentlich gefeiert und gewiirdigt
wurde, welche argumentativen Winkelziige
unternommen wurden, um Schonberg ent-
weder ideologisch zu rechtfertigen oder ihn
weiterhin zur persona non grata zu erkliren
und welche Rolle hierbei einzelne Person-
lichkeiten des Musiklebens, Wissenschaftler,
Parteifunktionire und Komponisten spiel-
ten — all dies hat Glinzel in ebenso penibler
wie umfassender Quellenarbeit und Litera-
turrecherche bzw. -sichtung herausgearbeitet
und anschaulich dargestelle. Dass der Blick
ins Detail einzelner Beitrige — neben den be-
reits hiufig fokussierten Schliisseltexten wie
Ernst Hermann Meyers Musik im Zeitgesche-
hen oder dem Arbeits- und Studienmaterial
zur Frage des Formalismus und Realismus in
der Musik der 1950er Jahre sind hier insbe-
sondere die weniger bekannten Aufsitze von
Nathan Notowicz und Eberhardt Klemm
tiber Eisler und Schonberg aus den 1960er
Jahren zu nennen (vgl. Kap. III, 2.1) — wie
stets von einer umfassenden, auch politi-
sche Ereignisse einbezichenden Perspektive
erginzt wird, fiir die Debatten Relevantes
mit sicherem Instinkt von Peripherem un-
terschieden wird und dabei der jeweilige
politisch-dsthetische Standpunkt einzelner
Autoren niemals aus dem Blick gerit, macht
die Lektiire auf jeder Seite zum Gewinn.
Siamtliche relevanten, teils sehr umfang-
reichen Bestinde des Archivs der Akademie
der Kiinste, des Deutschen Musikarchivs, des
Sichsischen Hauptstaatsarchivs (Dresden)
u. a. wurden durchgesehen; dass, worauf be-

reits Lars Klingberg hinwies (vgl. Musiktheo-
rie 29/3, 2014, S. 2806), eine Verwechslung
zweier Bestinde des Bundesarchivs vorliegt,
fillt dabei kaum ins Gewicht. Sowohl das
umfangreiche Verzeichnis simtlicher recher-
chierbarer ,Konzerte mit Werken Arnold
Schénbergs in der DDR bis 1989 (Anlage
2) als auch der Abdruck von Dokumenten
zur Diskussion um Harry Kupfers Moses
und Aron-Inszenierung in Dresden 1975
(Anlage 1) tragen zum Facettenreichtum der
Studie bei; hinzu kommt, dass Glinzel mit
mehreren ehemaligen Vertretern des DDR-
Musiklebens gesprochen hat. Dies und vieles
andere lisst den Fufinotenapparat zu einer
eigenen Fundgrube werden.

Auch wenn die Hauptstringe des dsthe-
tischen Diskurses in der DDR mittlerweile
bekannt sind und man auch bei Glinzel auf
vielen Seiten nichts Neues erfahre — es ist gut,
dass es diese Studie, die explizit nach Schén-
berg in der DDR fragg, gibt, nicht zuletzt da
mit ihr, etwa mit der Diskussion um Moses
und Aron, erstmals entscheidende Teilaspek-
te eines Gesamtpanoramas vertieft werden,
das nach wie vor einer umfassenden Darstel-
lung harrt. Glinzel ist ein entscheidender
Beitrag gelungen, DDR-Musikgeschichte so
differenziert und facettenreich erscheinen zu
lassen, wie sie ist.

(Oketober 2016) Nina Noeske

DANUTA GWIZDALANKA/KRZYSZ-
TOF MEYER: Witold Lutostawski. Wege
zur Meisterschaft. Aus dem Polnischen von
Christina Marie HAUPTMEIER. Saar-
briicken: Pfau-Verlag 2014. 415 S., Nbsp.

Witold Lutostawski ist auch in der
deutschsprachigen Musikwelt alles andere
als ein Unbekannter. Eine Reihe von Au-
torinnen und Autoren wie etwa Martina
Homma haben sich seiner angenommen,
so dass seine Bedeutung auch fiir einen
des Polnischen nicht michtigen Leserkreis
nachvollziehbar ist. Dennoch verdient die
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nun vorliegende Ubersetzung der umfassen-
den Studie von Danuta Gwizdalanka und
Kirzysztof Meyer besondere Beachtung, da
sie den deutschsprachigen Leserkreis mit
einer bislang nicht gekannten Plastizitit
und Intensitit hinsichtlich Leben, Werk
und gesellschaftlichem Umfeld des Kom-
ponisten einfiihrt. Die Zusammenarbeit
der beiden Autorenpersdnlichkeiten erweist
sich dabei als gliicklicher Umstand: Danuta
Gwizdalanka, die auf eine zehnjihrige Lehr-
praxis als Dozentin an der Musikakademie
Bydgoszcz zuriickblicken kann und zudem
Autorin mehrerer Werke zu verschiedenen
Aspekten der Musik (so etwa ,Musik und
Politik® oder ,Musik und Geschichte®) ist,
besitzt die Fihigkeit, selbst komplizierte
musikbezogene und musikisthetische The-
menkomplexe in einer verstindlichen und
zugleich differenzierten Sprache auch fiir ein
breiteres Publikum zuginglich zu machen.
Krzysztof Meyer, langjihriger Professor fiir
Komposition an der Musikhochschule Kéln
sowie Schiiler Stanistaw Wiechowskis, Na-
dia Boulangers, Krzysztof Pendereckis und
Witold Lutostawskis selbst vermag auf-
grund seiner fast 30-jihrigen Bekanntschaft
mit dem Komponisten eine Innensicht zu
prisentieren, die sowohl den Werkbetrach-
tungen als auch den Beschreibungen der
biographischen Stationen des Komponisten
eine authentische und persénliche Note ver-
leiht. Besonders hervorzuheben ist auch die
Leistung der Ubersetzerin Christina Marie
Hauptmeier, die groffes Geschick darin be-
wiesen hat, das polnische Original in einen
angenchm lesbaren, fliissigen, dabei mit
grofler Selbstverstindlichkeit an der Sache
orientierten Text tibertragen zu haben, der
die Lektiire des fertigen Buchs auch unter
stilistischen Gesichtspunkten zu einem Ver-
gniigen macht.

Das Buch ist als chronologische Biogra-
phie mit eingefiigten, schr ausfiihrlichen
und mit zahlreichen Notenbeispielen trans-
parent gemachten Werkanalysen angelegt.
Im Vergleich zur zweibidndigen polnischen

Ausgabe wurden einige Aspekte, insbeson-
dere zur Spezifik des polnischen Musikle-
bens und des polnischen kulturellen Kon-
texts, fiir die deutsche Leserschaft umgear-
beitet. Im Ergebnis kann das Buch auch mit
Gewinn als eine Einfithrung in die polnische
Musikgeschichte vor allem der zweiten Half-
te des 20. Jahrhunderts gelesen werden, da
insbesondere an den Punkten, an denen sich
Lutostawskis Schaffensweg mit politischen
Ereignissen tiberkreuzen, etwas mehr Raum
fur illustrierende Charakterisierungen des
gesellschaftlichen, politischen und kulturel-
len Umfelds gegeben wird. Die in grofier
Zahl eingestreuten Erinnerungen von Zeit-
zeugen oder Ausschnitte aus Erlebensdar-
stellungen chemaliger Weggefihrten erho-
hen die Aussagekraft des Buches dabei sehr.

Lutostawski wuchs in einem Umfeld auf,
das ganz vom Habitus der kulturellen Elite
des traditionellen landadligen Polentums ge-
kennzeichnet war, wurde jedoch zugleich in
eine Zeit hineingeboren, in der diese Ideale
aufgrund der politischen und militdrischen
Wirren der Zwischenkriegszeit kaum mehr
lebbar waren. Beeindruckend ist die Schilde-
rung seiner Zeit im besetzten Warschau, als
der junge Komponist aktiv Anteil am regen
kulturellen Leben des Untergrunds nahm
und sich dabei cine personliche Souverinitit
und kiinstlerische Eigenstindigkeit erwarb,
die ihn nach Kriegsende befihigte, im neu
entstehenden realsozialistischen Staat als au-
tonome Kiinstlerpersonlichkeit aufzutreten.
Lutostawski konnte in den Jahren zwischen
Kriegsende und entstehendem Stalinismus
die Grundlagen fur seine spitere Position
als unangefochtene Autoritit im polnischen
Musikleben befestigen, der sich auch jiinge-
re Komponisten wie etwa Penderecki unter-
warfen, die nach dem Aufbruch gegen Ende
der 1950er Jahre Polen als Musikland auch
international bekannt machten.

Wertvoll ist die Darstellung von
Lutoslawskis Verhalten wihrend der Hoch-
zeit des Stalinismus — eine Phase, an die sich
auch Lutostawski selbst spiter aus begreifli-
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chen Griinden nur ungern zuriickerinnert.
Wihrend sein bisheriges Hauptwerk, die
erste Sinfonie, als ,formalistisch® gebrand-
markt wurde und daher aus der Offentlich-
keit verschwand, musste er getreu den Vor-
gaben der stalinistischen Kulturpolitiker so-
zialistische Massenlieder komponieren, die
ihm, ganz im Gegensatz zu seinen richti-
gen® (wie er es nannte) Kompositionen, das
materielle Uberleben sicherten und es ihm
erlaubten, den Status als offiziell anerkann-
ter Komponist aufrechtzuerhalten. Dabei
war es notwendig, Kompromisse zu machen
und mit den staatlichen Kulturpolitikern zu
kooperieren, und zwar sowohl in stilistischer
Hinsicht als auch in Form der Ubernahme
von Anfragen und Vorgaben fiir Kompositio-
nen. Auch heute noch ist die Anerkennung
dieses Sachverhalts ein heikles Thema, auch
wenn die formelhafte Behauptung der Ver-
weigerung des Komponisten am staatlichen
Musikleben kaum noch glaubhaft erscheint.
Immer noch tut die Musikwissenschaft sich
mit der Beschreibung des Verhaltens der
Komponisten in dieser Phase schwer — nicht
nur hinsichtlich Lutostawski, sondern auch
hinsichtlich anderer polnischer Komponi-
sten der damaligen Zeit. Umso wichtiger
ist die Tatsache, dass in dieser Publikation
Lutostawskis stilistische Praxis bei der Kom-
position sozialistischer Massenlieder nicht
ausgeklammert, sondern in Detailuntersu-
chungen dargestellt wird. Die Autoren er-
liegen hier nicht der Versuchung, aus dem
Komponisten einen Widerstandshelden zu
machen und ein Narrativ zu iibernehmen,
das in der polnischen Kulturgeschichte oft
nur allzu bereitliegt.

Inwieweit lief§ Lutostawski sich auf Kom-
promisse ein? Lief er sich durch duflere
Zwinge kompromittieren? Bedeutet ein
Nachgeben gegentiber derartigen Zwingen
eine Minderung des Wertes seiner Kunst?
Diese Fragen stehen unausgesprochen, aber
dennoch sehr deudlich hinter jeder Beschrei-
bung einer Kiinstlerbiographie in einem
staatssozialistischen Land — auch wenn sie

in einer Betrachtung eines Komponisten aus
dem Westen genauso gestellt werden miis-
sen. Bei Lutostawski jedenfalls zeigen die
Autoren, dass es trotz Kompromissen letzt-
lich seine kiinstlerische Autonomie war, die
sein Handeln bestimmte — und zwar sowohl
in Hinblick auf gesellschaftlich-politische als
auch kiinstlerisch-stilistische Herausforde-
rungen. Das wird am deutlichsten in seinem
Verhilenis zur polnischen Avantgarde seit
den ausgehenden 1950er Jahre sichtbar. Ei-
nerseits fiihlte er sich angesichts der neuen,
bis dahin ungekannten Moglichkeiten fiir
Komponisten in seinem Heimatland ,wie
ein Fisch im Wasser®, andererseits beklagte
er bald einen , Terror der Avantgarde®, wenn
ihm der Zwang zum Neuen nun als eben-
so diktatorisch erschien wie die Kunstdok-
trin des sozialistischen Realismus nur we-
nige Jahre vorher. Zwar komponierte auch
Lutostawski Werke im Stile der seriellen Mu-
sik (Trauermusik) oder der Aleatorik (Jeux
vénitiens), er verhielt sich aber den neuen
Stréomungen gegeniiber charakeeristisch re-
serviert: Die unkonventionelle Verwendung
traditioneller Instrumente, wie es beispiels-
weise vor allem Witold Szalonek oder Pen-
derecki praktizierten, lehnte Lutostawski ab.
Sein Bestreben war es vielmehr, die Neue-
rungen aus den bestehenden, traditionellen
Instrumenten des Sinfonieorchesters heraus-
zuholen. Die aufkommenden Experimental-
studios und das Feld der elektronischen Mu-
sikerzeugung betrachtete Lutostawski mit
grofler Zuriickhaltung. Aufgrund dieser und
anderer Eigenschaften seiner Kompositions-
weise wurde der Komponist von Kritikern
oft als ,Klassiker” bezeichnet, wobei in die-
ser Bezeichnung oft auch ein bewundernder
Unterton mitschwang. Die Autoren arbeiten
den Gegensatz zwischen Lutostawskis Begeis-
terung fir die erweiterten Moglichkeiten
nach dem Ende des Stalinismus einerseits
und seine charakteristisch distanzierte Rol-
le gegeniiber den Neuerungen andererseits
differenziert heraus, indem sie ihn selbst
zu Wort kommen lassen, Erinnerungen
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von Zeitzeugen damit kontrastieren und in
Werkbeschreibungen der Kompositionen je-
ner Zeit (Jeux vénitiens, Trois Poémes d Henri
Michaux) sein kompositorisches Vorgehen
darlegen. In der Vorgehensweise der Auto-
ren, Positionen und Ansichten Lutostawskis
nicht in einem separaten Kapitel als abstrak-
te Manifeste, sondern als Ergebnisse einer
konkreten Lebens- und Kompositionssitua-
tion heraus deutlich werden zu lassen, liegt
ein wesentlicher Vorteil des Buches.

Seit 1959, als der Komponist den Ersten
Preis der Tribune Internationale des Com-
positeurs der UNESCO gewann, erhielt er
zunehmend internationale Aufmerksamkeit
und wurde weltweit zu Gastaufenthalten
eingeladen. Seine exponierte Stellung im
polnischen Musikleben erméglichte ihm die
Wahrnehmung von Einladungen aus dem
Westen auch zu einem Zeitpunke, als die
Bezichungen Polens zum Westen auf einem
Tiefpunkt angelangt waren. So etwa im Jahr
1983, als er Proben mit den New Yorker Phil-
harmonikern aufnahm, obwohl die polni-
sche Regierung wegen ihres Vorgehens gegen
die polnische Gewerkschaft Solidarno$¢ im
Westen geidchtet war. Einmal mehr befand
sich der Komponist unfreiwillig im Konflike
der Interessen: Da er in den letzten Jahrzehn-
ten eine unverzichtbare Figur im internatio-
nalen Musikleben geworden war, erschien es
ihm nur natiirlich, daran aktiv teilzunehmen
— auch wenn er dadurch die Interessen der
polnischen Regierung bediente, fir die die
Entsendung eines Komponisten vom For-
mat Lutostawskis ins westliche Ausland eine
Demonstration  kultureller ,,Normalitit“
war. Um jedoch seine Opposition zur Poli-
tik dieser Regierung auszudriicken, bediente
sich Lutoslawski eines traditionellen, in Po-
len bereits im 19. Jahrhundert angewandten
Mittels, nimlich des Boykotts 6ffentlicher
Arbeit als Kiinstler. Er trat seit Einfithrung
des Kriegsrechts im polnischen Musik- und
Kulturleben nicht mehr in Erscheinung.
Die Kehrseite dieser Haltung zeigte sich,
als Mieczystaw Tomaszewski vom Posten

des Direktors des Polnischen Musikverlags
abgesetzt wurde: Lutostawskis konstante
Verweigerung irgendwelcher Kontakte mit
Micgliedern der Militirregierung lief§ ihn zu
diesem Vorfall schweigen, wihrend Pende-
recki sich mit Erfolg fiir Tomaszewski ein-
setzte — und Lutostawski sich fragen musste,
ob seine aufrechte Haltung der polnischen
Musik in diesem Fall nicht mehr geschadet
als genutzt hatte. Die Autoren zeigen gerade
vor dem Hintergrund solcher Dilemmata,
mit welchem Verantwortungsbewusstsein
Lutostawski mit seiner Stellung als Figur
des internationalen Musiklebens im In- und
Ausland umging. Auch seine Rolle in der
Endphase des Staatssozialismus wird deut-
lich, als er seine Fahigkeiten dem Aufbau des
neuen Staates zur Verfligung stellte. Neben
den Hauptlinien der Biographie des Kom-
ponisten prisentieren die Autoren noch eine
Fiille von Seitenaspekten zur polnischen und
internationalen Musikgeschichte und zu ih-
rer gesamtgesellschaftlichen Einbettung, so
dass es sich hier schon fast um eine kleine
Kulturgeschichte der Neuen Musik des 20.
Jahrhunderts handelt. All das macht die
Lektiire dieses Bandes zu einem Gewinn.

(November 2016) Riidiger Ritter

STEPHANIE JORDAN: Mark Morris.
Musician — Choreographer. Binsted: Dance
Books 2015. XII, 543 S., Abb., Nbsp.

Spitestens seit ihrer Publikation Mo-
ving Music. Dialogues with Music in Twen-
tieth-Century Ballet (London 2000) gehort
Stephanie Jordan zu den federfithrenden
Vertretern jenes Fachgebiets, das sich seit
den frithen 90er Jahren des vergangenen
Jahrhunderts in der angloamerikanischen
Musik- und Tanzwissenschaft unter dem
Label ,choreomusical studies“ oder auch
~choreomusicology“ formierte. Mit ihrer
Monographie tiber stilistisch héchst unter-
schiedliche Choreographien zu Kompositio-
nen von Igor Strawinsky (Stravinsky Dances.
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Re-Visions across a Century, London 2007)
setzte sie einen weiteren Meilenstein in Be-
zug auf Analysemodelle, bei denen gleicher-
mafSen musik- und tanzwissenschaftliche
Untersuchungskriterien zur Anwendung
kommen, um den fraglichen Gegenstand
moglichst prizise in seinen Besonderheiten
zu erfassen. Vor diesem Hintergrund konnte
man Jordans nichste, wiederum sehr um-
fangreiche Studie, die nun nicht mehr von
dem (Euvre eines Komponisten, sondern
eines Choreographen ausgeht, nur mit gro-
Ber Spannung erwarten. Sie befasste sich mit
Mark Morris (*1956), einem amerikani-
schen Tdnzer und Choreographen, der auch
als kiinstlerischer Direktor eines eigenen En-
sembles — seiner Mark Morris Dance Group
(MMDG) - international grofle Anerken-
nung erfuhr. Dabei avancierte er zeitweise
zu einem Enfant terrible einer ,modernen
Tanzszene, die sich jeglicher Klassifikatio-
nen beharrlich zu entziehen suchte, sich
unterschiedlichste Formensprachen zu eigen
machte, um letztlich zu sehr eigenwilligen
Ausdrucksformen zu gelangen. Und doch
haftet Morris seit Beginn seiner Karriere ein
»Markenzeichen® an, das er mit grofler Be-
harrlichkeit pflegt: eine auflergewohnliche
Musikalitdt, die seine Bewegungssprache
und ebenso seine choreographische Hand-
schrift unverkennbar prigt. Im Umfeld
postmoderner Tanzstromungen, die sich
dem ,Diktat“ musikalischer Parameter en-
ergisch zu entzichen such(t)en, wurde ihm
daher auch bisweilen der wenig schmeichel-
hafte Titel eines ,Mister Mickey Mousing®
verlichen — und genau an diesem Missver-
stindnis seiner kiinstlerischen Arbeit setzen
Stephanie Jordans Untersuchungen an.
Denn gleichwohl tinzerisch-choreogra-
phische ,Musikvisualisierungen® (analog
zu ihnlichen Ambitionen im Bereich der
historischen Filmavantgarde) zunichst eine
willkommene Alternative zu den ausladen-
den Handlungsdramaturgien des ,klassisch-
romantischen Balletts“ boten und vor allem
in tinzerischen Reformbewegungen des

frithen 20. Jahrhunderts intensiv praktiziert
wurden (der Begriff geht auf das amerikani-
sche Tédnzer/Choreographen-Kollektiv Ruth
St. Denis und Ted Shawn alias Denishawn
zuriick), sollten solche musikchoreographi-
schen Verfahren in den Nachkriegsjahren die
Etablierung sogenannter ,abstrakter” bzw.
neoklassischer Ballette protegieren, in denen
Musikpartituren durch die Tinzerkorper
gleichsam in den Raum projiziert wurden.
Spitestens seit John Cage und Merce Cun-
ninghams ,Propagierung® ciner weitgehen-
den Unabhingigkeit von Komposition und
Choreographie im Kreationsprozess schienen
sich somit zwei isthetische Positionen dia-
metral gegeniiberzustehen: Da gab es ciner-
seits diejenigen, die vorzugsweise priexisten-
te und urspriinglich nicht fiir eine tinzeri-
sche Umsetzung bestimmte Konzertkompo-
sitionen an den Ausgangspunket ihrer kiinst-
lerischen Arbeit stellten (und daher als eher
konservativ galten), andererseits jene, die
sich vehement von dem alttradierten Usus
eines wie auch immer gearteten Zusammen-
spiels von Musik und Tanz 18sten (um nicht
zu sagen: losrissen), um ihre ,Modernitit”
unter Beweis zu stellen. Dass sich ein ,,mo-
dern® gesinnter und ganz offensichdlich auch
hochst widerspenstiger Choreograph gera-
dezu plakativ zu einer Musikalitit bekennt,
dirfte in den zuletzt genannten Kreisen
einem Outing gleichgekommen sein (vgl.
hierzu S. 80ft.).

Jordan, der solche Debatten nicht nur aus
einer historischen Perspektive, sondern auch
unmittelbar aus eigener Anschauung in ihrer
frithen Ausbildungsphase bekannt sind, be-
miiht sich nun um eine Differenzierung des
bisweilen allzu eindimensional verzerrten
Bildes: ,Is visualisation simply one thing, or
can it occur in a variety of forms? Returning
to the generic question about what goes on
and what effect it produces, [...] let us ask:
what is being visualised and how, and what
is the effect in each particular instance of vi-
sualisation? (S. 3.) Thre Argumentationen
gehen dabei tiberwiegend von strukturana-
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lytisch ausgerichteten Detailbeobachtungen
aus, die sie in grofere Zusammenhinge,
insbesondere historischer und isthetischer
Provenienz, einbettet, um sie kritisch zu
kontextualisieren und mogliche Bedeu-
tungshorizonte aufzuzeigen. Im Unterschied
zu ihren ilteren Studien bezieht sie nun auch
verstirke jiingere Erkenntnisse aus dem Be-
reich einer musikwissenschaftlich orientier-
ten Wahrnehmungspsychologie und Kog-
nitionswissenschaft in ihre Erdrterungen
ein, die sie als besonders aufschlussreich fiir
musikchoreographische ~ Untersuchungen
erachtet, wie sie in dem ,Herzstiick® ihrer
Arbeit — jenem Kapitel, das sich vor allem
theoretischen Voraussetzungen musikcho-
reographischer Forschungen widmet — sehr
nachdriicklich betont (,Part 2: Watching
and Listening to Dance®, dort ,,Chapter 4:
A Framework for Analysis“, S. 91-123).
»sHow do we process crossmodal infor-
mation in the form of two artistic media?“
— fragt sie sehr generell am Beginn dieses
Abschnitts und macht sogleich auf die indi-
viduell und kulturell, somit letztlich immer
subjektiv bedingte Wahrnehmung jeglicher
kiinstlerischen Ausdrucksformen aufmerk-
sam. Ebenso wichtig ist es ihr zu betonen,
dass siec Musik und Tanz als ein hochgra-
dig dynamisches Zusammenspiel erachtet,
keinesfalls statische Entititen, ,operating
within a mechanism of interdependence
rather than maintaining the hard binary of
parallelism versus counterpoint® (S. 93).
Der Begriff des ,,Mechanismus® mag in die-
sem Zusammenhang irritieren — dass er nur
eine nicht ganz gliicklich gewihlte Hilfskon-
struktion darstellt, wird durch Jordans un-
mittelbar darauf folgenden Einbezug von
Theorien aus dem Bereich der Filmtheorie
und Philosophie deutlich: Claudia Gorb-
mans Konzept der ,mutual implication® von
Musik und bildlichen Eindriicken bzw. Mi-
chel Chions Ausfihrungen zu einer , trans-
sensorial perception®, bei der die Sinne mit
,Channels“ oder ,Highways“ verglichen
werden, die schliefflich — hier kommen nun

Gilles Deleuze und Félix Guattari ins Spiel
— zu einer ,,Deterritorialisierung” bzw. ,No-
madisierung” unserer sinnlichen Eindriicke
fithren konnen (S. 93f.).

Es erstaunt kaum, dass in diesem Zusam-
menhang dann auch Nicholas Cooks wei-
terthin mafigebliche Studie Analysing Musi-
cal Multimedia (Oxford 1998) zur Sprache
kommt, erginzt von Lawrence Zbikow-
skis linguistisch-kognitionswissenschaftlich
grundierten, auf musikalische Sachverhal-
te zugeschnittenen Metapherntheorie, die
Jordan wiederum auf tanzspezifische bzw.
musikchoreographische  Phinomene an-
wendet:  beispielsweise unsere Tendenz,
Tonhdhen riumlich zu konzeptualisieren,
die auch in Choreographien ihren Wider-
hall findet — sei es bestirkend oder dieses
Prinzip bewusst durchbrechend, um dem
Bewegungsgeschehen eine spezielle seman-
tische Pointe zu verleihen (S. 96ff.). Sehr
plastische Konturen erhalten solche Aus-
fihrungen durch immer wieder eingestreu-
te Beispiele aus Morris'  kiinstlerischem
Euvre, wobei viele der besprochenen cho-
reographischen Ausschnitte eigens auf der
Website der MMDG verfiigbar gemacht
wurden (http://markmorrisdancegroup.org/
jordanbookclip) — eine gerade fir Publika-
tionen dieser Art tiberaus sinnvolle Losung,.
Ebenso positiv hervorzuheben ist der me-
thodische Ansatz, auch den Entstehungs-
prozess eciner Choreographie intensiv in
die analytische Arbeit miteinzubezichen.
Neben dem Umfang und der Vielfalt des
Untersuchungsmaterials und dessen hochst
sensibler Auswertung, durch die Jordans
Arbeiten immer wieder bestechen, ist auch
der Umstand, dass die Autorin als zweifellos
profunde Theoretikerin der Praxis weiterhin
eng verbunden bleibt, beispielgebend fiir
zukiinftige Forschungen auf diesem Gebiet.
Mehrfach betont sie, wie viel sie von ,,sketch
learning® profitierte (vgl. insb. die Kapitel
,Embodiment® bzw. ,Towards the Perfor-
mance of Analysis®, S. 120ff.), um Musik
und Tanz in ihren kinisthetischen Dimen-
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sionen noch genauer sehen und horen,
letztlich korperlich erfassen bzw. (im Sinne
der situierten Kognitionswissenschaft) kon-
zeptualisieren zu koénnen — freilich um die
Subjektivitdt und auch Historizitdt unserer
Wahrnehmung wohlwissend.

(September 2016) Stephanie Schroedter

JURGEN SCHAARWACHTER: Two
Centuries of British Symphonism. From the
beginnings ro 1945. A preliminary survey.
Mit einem Vorwort von Lewis FOREMAN.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2015.
2 Bde., XX, VIII, 1201 S., Abb., Nbsp.

»Yes, there are British symphonies. Mit
diesem Zitat von Joseph Holbrooke aus
seinem Buch Contemporary British Compos-
ers (London 1925, S. 321) beginnt Jiirgen
Schaarwichters Two Centuries of British Sym-
phonism. Das Ziel Schaarwichters, der hier
einen deutlich erweiterten und iiberarbeite-
ten Text seiner Dissertation, die urspriing-
lich auf Deutsch als Die britische Sinfonie
1914-1945 (Kdln 1995) erschien, prisen-
tiert, ist es, genau dieses Zitat zu bestdtigen.
In den 800 Seiten des Haupttextes, verteilt
auf zwei Binde, bietet Schaarwichter einen
weitreichenden Uberblick iiber die britische
Sinfonie bzw. sinfonische Musik in Grofibri-
tannien seit ihren Urspriingen im 18. Jahr-
hundert. Zusitzlich zu dem informationsrei-
chen Haupttext beinhaltet das Buch einen
217-seitigen Anhang mit einem Katalog
von britischen Sinfonien bis 1945. Somit
zeigt dieses Buch ein deutlich anderes Bild
als der hiufig zitierte Oscar A. H. Schmitz,
der 1904 sein Das Land ohne Musik: Engli-
sche Gesellschafisprobleme veroffentlichte und
behauptete, dass die Englinder ,das einzige
Kulturvolk ohne eigene Musik (Gassenhauer
ausgenommen)“ seien (Schmitz, 4. Auflage,
1914, S. 30) — ein Thema, das laut Schaar-
wichter sogar 1995 bei der Veréffentlichung
seiner Dokrtorarbeit im deutschsprachigen

Raum immer noch aktuell war (S. XI). Sein
weiteres Ziel, das Interesse an in Verges-
senheit geratenen Komponisten wieder zu
beleben, wird dadurch erreicht, dass jedes
Kapitel Sektion fiir Sektion verschiedene
Komponisten, ob bekannt oder unbekannt,
beispielhaft abhandelt. Trotz dieses enzy-
klopéadischen Charakters schaflt er es, eine
durchgehende Narrative zu prisentieren.

Teil I des Buches, der bis Ende des vikto-
rianischen Zeitalters reicht, beschiftigt sich
mit ,,Creating and identity und somit der
Frage, was tiberhaupt eine britische Sinfonie
ist. Hier geht es erst einmal um einen niitzli-
chen Vergleich mit der Entwicklung der Sin-
fonie auf dem Kontinent, mit der viele Leser
besser vertraut sein werden, sowie um die
schwierige Frage ,What makes a composer
British?“. Danach geht Schaarwichter mehr
oder weniger chronologisch vor und beginnt
mit den allerersten britischen Sinfonien von
Thomas Arne, William Boyce, ihren Zeitge-
nossen und Nachfolgern.

Besonders zu begriffen ist, dass Schaar-
wichter auch eine ausfiihrliche Sektion {iber
»provincial musical life“ bietet und immer
wieder das musikalische Leben auflerhalb
Londons anspricht. Hiufig thematisieren
Veroffendichungen {iber britische Musik
eigentlich Musik in London. Obwohl Lon-
don ohne Frage das fithrende musikalische
Zentrum in Grof$britannien war und ist, gab
es auch wichtige Zentren und Entwicklun-
gen auflerhalb der Hauptstadt, die zu der
gesamtmusikalischen Entwicklung  beige-
tragen haben. Unter anderem bespricht er
z. B. die Relevanz des Musikdrucks fiir die
Provinzen, der besonders im 18. Jahrhun-
dert zur Verbreitung von Sinfonien aufler-
halb von London fithrte, oder Komponis-
ten wie Thomas Alexander Erskine, der in
Edinburgh wirkte, aber dessen Sinfonien
bis 1764 auch regelmiflig auf dem Konti-
nent gespielt wurden, z. B. in Kassel (S. 62).
Ein weiteres Beispiel sind die Sinfonien von
John Marsh, der zwischen 1770 und 1816 in
seinem Wirkungsort in Stidengland 39 Sin-
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fonien schrieb — leider sind nur die neun, die
gedruckt wurden, erhalten geblieben.

Nach der Auseinandersetzung mit dem
18. Jahrhundert fithrt das Buch weiter durch
das 19. Jahrhundert, erst mit der Idee der
,Post-Classical“ Sinfonie und wie dies mit
der Griindung der Royal Academy of Mu-
sic 1822 verbunden werden kann. Hier legt
Schaarwichter iiberzeugend dar, dass ein
Grund, warum bereits ab 1866 die Idee, dass
England ein Land ohne Musik sei, verbreitet
wurde, sei, dass die Generation von Kompo-
nisten in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts (z. B. Samuel Wesley, Henry Bishop,
Thomas Attwood Walmisley, Charles Lucas
oder George Alexander Macfarren) vom Stil
her eher postklassische Sinfonien schrieb,
statt den kontinentalen Entwicklungen zur
romantischen Sinfonie zu folgen. Dies lag
auch zum Teil an den seltenen Gelegen-
heiten, vor 1855 iiberhaupt Sinfonien in
England aufzufithren, da dort die meisten
groflen Konzertsile spiter als in Paris, Wien
oder Leipzig gebaut wurden.

Diezweiletzten Kapitel in Teil I besprechen
zum einen den Einfluss der ,great German
tradition® und der Griindung der Royal
Academy of Music und zum anderen das
Ende des 19. Jahrhunderts mit Edward Elgar.
Hier wird betont, dass erst mit der Genera-
tion von Hubert Parry, Stanford und Ralph
Vaughan Williams ein bleibendes Modell fiir
die britische Sinfonie etabliert wurde.

In Teil I des Buches beschiftigt sich
Schaarwichter mit dem Thema , Uniqueness
in diversity und beginnt mit der Generati-
on von Vaughan Williams, Michael Tippett
und Arnold Bax. Weitere Kapitel zur Pro-
grammsinfonie, die Tradition der ,choral
symphony®, die besonders in England mit
seinen grof§en ,choral societies relevant ist,
sowie neue Richtungen im 20. Jahrhundert
— u. a. Jazz und ,new music” —, bieten einen
ausfiihrlichen Diskurs iiber das 20. Jahrhun-
dert, der auch das breitere Umfeld und den
Kontext der sinfonischen Musik in Grof3bri-
tannien beleuchtet.

Das Buch ist gut recherchiert, dennoch
zeigt eine Publikation in diesem Umfang,
dass man nicht fiir jedes kleine Detail in
jedem Forschungsbereich ein Spezialist sein
kann. Zum Beispiel ist die Diskussion des
Londoner Konzertlebens in der Mitte des
18. Jahrhunderts etwas irrefiihrend, indem
kein klarer Unterschied zwischen offent-
lichen Konzerten und den halb-privaten
musikalischen Gesellschaften gezogen wird
(S. 24). Jeder Leser wird sich iiber die vielen
Notenbeispiele und niitzlichen Abbildun-
gen freuen, z. B. das Layout des Orchesters
(S. 109), Orte (S. 34 und S. 165) oder Per-
sonen. Das Buch dient sowohl als eine gute
Einfihrung fir Studenten wie auch als ein
tiefgreifendes Uberblickswerk fiir alle, die
ein Interesse an sinfonischer Musik haben,
sei es britische, europiische oder auflereuro-
pdische Musik.

(Oktober 2016) Matthew Gardner

ALBERT GIER: ,Wir’ es auch nichts als ein
Augenblick.“ Poetik und Dramaturgie der
komischen Operette. Hrsg. von Dina DE
RENTIIES, Albert GIER wund Enrique
RODRIGUES-MOURA. Bamberg: Uni-
versity of Bamberg Press 2014. 428 S., Nbsp.
(Romanische Literaturen und Kulturen.

Band 9.)

In der Einleitung seiner neuesten mono-
graphischen Studie weist der ausgewiesene
deutsche Romanist Albert Gier darauf hin,
dass die Operette zuletzt sowohl von prak-
tischer als auch von theoretischer Seite ver-
mehrt Interesse entgegengebracht wurde. In
der Tat haben Auffithrungen (die ihr Objeke
reflektieren) und wissenschaftliche Aktiviti-
ten zugenommen. Letztere ist besonders von
Moritz Csdkys grundlegendem, vor zwanzig
Jahren zuerst erschienenem Buch Ideologie
der Operette und Wiener Moderne stimuliert
worden, das einen kulturwissenschaftlichen
Zugang zum Gegenstand wihlte und ihn
dadurch unerwartet neu beleuchten konnte.
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Einen gewichtigen Beitrag zu einer neuen
Sicht auf die Operette, dieses Mal aus litera-
turwissenschaftlicher Perspektive, legte auch
Albert Gier 2014 mit seiner Arbeit zu Poetik
und Dramaturgie der komischen Operette vor.

Vorab ist hierbei zu begriiffen, dass der
Autor sich eines sprachlichen Stils bedient,
der frei ist von der Polemik, die der weithin
gelesene Volker Klotz in seinen entspre-
chenden Ausfiithrungen gegeniiber gewissen
Teilen des Corpus anschligt. Um solche
Verurteilungen und Kanonisierungen geht
es Gier erfreulicherweise {iberhaupt nicht.
Es ist vielmehr ein ,close reading®, sozusa-
gen seismographische Beobachtungen, die
er an Textbiichern der Operette vornimmt
und diese in mannigfaltige Beziehungen
setzt: zum Szenario des jeweiligen Werkes,
zu Aquivalenzen in zeitgleichen und -fer-
nen Stiicken, zu ihren inszenatorischen
Realisierungen und, als konstituierendem
Referenzelement der Operette, zum sozial-
und gesellschaftsgeschichtlichen Kontext.
Das Herausarbeiten dieser Beziige gelingt
dem groflen Librettoforscher Gier vorziig-
lich. Insbesondere die Verweise auf andere
(musik-)theatralische Gattungen erscheinen
plausibel erklirt und bereichern die Ana-
lysen betrichtlich. Einmal mehr wird hier
ersichtlich, dass die Trennung der ,ernsten
und ,komischen® Sphiren der kulturellen
Produktion des 19. und 20. Jahrhunderts
nur in der Theorie und im Werteverstindnis
der Rezeption bestanden, in der Praxis sich
jedoch stets in einem fluktuierenden Ver-
hiltnis befanden.

In den so gestalteten Studien ist — wiede-
rum ein Positivum fiir den deutschsprachi-
gen Leser, das es hervorzuheben gilt — der
Schwerpunke auf Werke der Pariser Ope-
rette gelegt (Jacques Offenbach, Reynaldo
Hahn, Victor Roger, Maurice Yvain). Gier
versaumt es aber auch nicht, komparatisti-
sche Beispiele der Wiener Operette (Franz
Lehdrs Eva, aus der auch das dem Buchtitel
vorangestellte Zitat stammt) und der komi-
schen Oper Englands (Arthur Sullivans 7he

Pirates of Penzance) ausfihrlich zu beriick-
sichtigen. (Giers Beschiftigung mit dem
Bithnen-CEuvre Sullivans hat ja bereits zu-
vor wertvolle Friichte getragen.) Auch der
behandelte zeitliche Rahmen ist wohltuend
weit und ermoglicht es, groflere Zusammen-
hinge transparent werden zu lassen. So wird
ein Bogen gespannt von der kreativsten Pha-
se Offenbachs bis in das Jahr 2001.

Zum Aufbau des Buches: Nach einer

cinfiihrenden  Gattungsiibersicht ~ folgen
Abschnitte iiber ,,Uneigentichkeit®, ,In-
tertextualitit, »Mirchen/Kolportage*,

LErotik®, ,Komik®, ,Zeitgenossische Re-
alitit und Karneval“, um schliefllich mit
ySteiflichter[n]  auf die  Auflithrungsge-
schichte® zu enden. Darin virtuos verwoben
sind Giers theoretische Uberlegungen, unter
denen besonders jene zu Uneigentlichkeit
und Unmittelbarkeit bestechen und durch-
aus zur Anwendung auf andere Gattungen
und Genres reizen.

Es bleibt zu resiimieren, dass es bei einer
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
der Operette nicht um die ,,Rehabilitierung
im Sinne einer dsthetischen Absolution ihrer
subversiv erotischen Ausprigung bzw. einer
Verdammung ihrer eskapistischen Diversifi-
kationen gehen sollte, sondern cher darum,
die Gattung in ihren komplexen histori-
schen Dimensionen und Wirksamkeiten zu
verstehen. Dazu leistet die ,,Phinomenolo-
gie“ Giers einen wichtigen Beitrag.

(Oktober 2016) Stefan Schmid]

Kultur und Musik nach 1945. Asthetik im
Zeichen des Kalten Krieges. Kongressbericht
Hambacher Schloss 11.—12. Mirz 2013.
Hrsg. von Ulrich ]. BLOMANN. Saar-
briicken: Pfau-Verlag 2015. 374 S., Abb.,
Nbsp.

Vorliegender Band versammelt die Refe-
rate der im Titel genannten Tagung mit Um-
schriften der Diskussionen sowie der Ge-
spriche der Teilnehmer mit Gisela Nauck.
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Es galt dem Organisator, dem ,dritten kol-
lektiven Versagen der deutschen Musikwis-
senschaft entgegenzuwirken, nimlich dem
yausnahmslose[n] Ignorieren des Kalten
Krieges als Einflussgrofle auf die dstheti-
schen Konstituierungsprozesse der dstlichen
wie auch der westlichen Hemisphire, insbe-
sondere im geteilten Deutschland® (S. 13).
Schliefilich sei ,,die von Adorno und seinen
Adepten nach 1945 bzw. nach 1949 reani-
mierte Autonomiedsthetik nicht weniger
Ideologie® als der Sozialistische Realismus
gewesen (S. 14). Daman sich ,.im Namen der
Wissenschaft® versammelt habe, ,[m]ogen
Nachwuchsforscherinnen und -forscher die
Evidenz des Faktischen als Befreiungsschlag
gegen allenthalben verifizierbare Deutungs-
monopole, Denkverbote und Schweigekar-
telle empfinden® (S. 15). Querstindig zum
abschlieflenden Wunsch fiir den Nachwuchs
sind auf dem abgedruckten Gruppenbild
mit fiinfzehn Referentlnnen zehn Herren
im deutlich fortgeschrittenen Alter zu sehen
und als Jingste eine Wissenschaftlerin, die
sich lingst habilitiert hat. Die aktuelle For-
schung ist zuerst physisch und spiter text-
lich niche prisent.

Bereits im Vorfeld sei betont: So uninfor-
miert — in Bezug auf den Forschungsstand —
und voll Hybris wie Blomanns Vorwort sind
die Beitrdge des Bandes nicht, auch wenn
eine erhebliche Zahl von den Konflikten
linker Splittergruppen etwa aus der Zeit der
westdeutschen Eisler-Renaissance um 1970
geprigt ist und jiingeren Lesern zumindest
anteilig ritselhaft erscheinen muss. Hanns-
Werner Heisters eroffnende ausgedehnte
kluge Kritik des Antikommunismus und
Kapitalismus (S. 19-45) bleibt abstrake bis
zusammenhanglos, wo sie keinen plausiblen
Zusammenhang mit seinen musikhistori-
schen Erkenntnissen herstellt, was nochmals
in der Interviewsequenz mit Gisela Nack
deutlich wird (S. 90-92). Anne Shreffler
weist in diesem Sinne zu Recht in ihrem
Beitrag ,,Cold War Dissonance: Dahlhaus,
Taruskin, and the Critique of the Politcally

Engaged Avantgarde® auf die fundamentale
Gefahr hin, bei der Erforschung des Kalten
Krieges in dessen Denk- und Sprachfiguren
zuriickzufallen. In der Umschrift der ersten
Diskussionsrunde leuchten vor allem Jost
Hermands Anregung, ,die Musik wieder
ein wenig in die Diskussion einzubringen®
(S. 76), sowie Frank Schneiders Hinweis aus
der Perspektive des in der DDR Sozialisier-
ten, dass der ,Kalte Krieg nicht als Kampf
von Wolfen gegen Limmer® (S. 82) missver-
standen werden sollte, ein. Nach dem mit
,Grundlagen® tberschriebenen ersten Teil
schliefSt eine Sektion zum ,Stellenwert der
Moderne® an, deren Eroffnung wenig gliick-
lich Irmgard Arnold tibernahm. Neben den
zahllosen Missverstindnissen ihres Beitrages
hitte es dem Herausgeber zumindest daran
gelegen sein konnen, die Autorin in ihrem
Beitrag stellvertretend fiir viel Fragwiirdiges
davor zu bewahren, Alfred Brendel fiir einen
Musikkritiker des 19. Jahrhunderts zu hal-
ten (S. 121).

Ulrich Blomann wendet sich in seinem
anschliefenden Text unter der Uberschrift
»Nicht dariiber reden.® — Der Strawinsky-
Teil in Adornos Philosophie der neuen Musik
— Strategien des Kalten Krieges® polemisch
gegen Adornos Strawinsky-Polemik mit der
These, dass Adorno zwar ,,Strawinsky gedro-
schen, aber den Sozialistischen Realismus
und die ihn favorisierenden politischen Sys-
teme gemeint” habe (S. 138): ,Adorno hatte
den ideologisch unverdichtigen Strawinsky,
,dessen Name [in der Sowjetunion] als Sym-
bol des musikalischen Modernismus galt',
als Bauernopfer in den Kulturkampf Ost ge-
gen West gefithrt. Denn was fir Strawinsky
und die Restauration galt, mochte allemal
fiir den von seinen Heimatbehérden zu Un-
recht als Kulturbolschewist gemafiregelten
Schostakowitsch und erst recht die gesamte
hinter dessen Komponistenstand ,zuriick-
fallende® Zunft der nicht nur sowjetischen
Tonsetzer gelten. (S. 143) Blomann liest
undialektisch Adorno und bestitigt Heinz
Klaus Metzgers Befund zur Philosophie der
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neuen Musik: ,,Sie wurde als Pamphlet ver-
kannt, und eben auf die Provokation dieses
Missverstindnisses hin war sie zweifellos be-
rechnet: ein einziger dialektischer Blitz sollte
die Finsternis durchfahren und, vielzackig
gebrochen, Schonberg beleuchten und Stra-
winsky erschlagen. (Heinz-Klaus Metzger:
Erinnerung nicht nur an die Vorfreude, in:
Stefan  Miiller-Doohm [Hrsg.], Adorno-
Portraits. Erinnerungen von Zeitgenossen,
Frankfurt a. M. 2007, S. 165.)

In der Diskussion (S. 159—-168) wird viel-
seitiger Zweifel an Blomanns These laut, was
diesen zu einem ,Nachtrag zur Podiums-
diskussion“ veranlasst. Hier wird deutlich,
wo sein Hauptmissverstdndnis liegt: Er hilc
Schostakowitsch fiir einen Reprisentanten
des Sozialistischen Realismus und den Sozia-
listischen Realismus fiir eine Asthetik
(S. 169).

In der anschlieffenden Sektion ,Inter-
nationale Perspektiven® gibt Jin-Ah Kim
hochinteressante Einblicke in die koreani-
sche ,Musik im Zeichen der Blockkonfron-
tation und Hans-Joachim Hefller zeigt mit
grofler Leichtigkeit am Beispiel der Beatles-
Rezeption in der Sowjetunion, wie dieselbe
Musik in Ost und West eben nie die gleiche
war. Uberhaupt sind es vor allem die Ver-
gleichsperspektiven wie Albrecht Diimlings
anschliefSende kurze Geschichte des Aus-
einanderdriftens der deutschen Komponis-
tenverbinde, welche die kippbildartigen Be-
zichungen des Kalten Krieges immer wieder
aufblitzen lassen. Bevor Jiirgen Schebera
kenntnisreich noch einmal die fast tragi-
sche Wirkungsgeschichte von Hanns Eislers
Deutscher Symphonie ausbreitet, schafft es
Jost Hermand, wahrscheinlich als erster seit
Jahrzehnten, sich mit einigem Wohlwollen
mit Ernst Hermann Meyer auseinander-
zusetzen. Nach dieser Sektion ,Ost-West-
deutschland I bietet in der abschlieflenden
Sekdon ,,Ost-Westdeutschland 11 Jiirgen
Thym einen erhellenden Beitrag zu den
Grenzgingen Luca Lombardis zwischen den
Landern und kompositorischen Haltungen,

der trefflich mit Frank Schneiders Beitrag
»Durchlissige Zonen. Uber Verbindungen
deutscher Komponisten zwischen Ost und
West“ korrespondiert, dazwischen liest sich
mit Gewinn Hans-Klaus Jungheinrichs Es-
say zur Henze-Rezeption. Den Abschluss
bildet Frieder Reiningshaus’ Aufsatz zu ost-
westlichen Rivalititen im musikalischen
Diskurs des Kalten Krieges.

Die anschlieflende Diskussion offenbart,
wie wenig der bedeutenden Musik aus der
DDR und ihrer Kontexte den ehemals im
Westen beheimateten Teilnehmern prisent
ist. Der Band zeigt damit tiberdeutlich: Die
Zeit ist reif fiir eine umfassende Darstellung
und Analyse des musikalischen Diskurses
der DDR als Vorarbeit einer Geschichte der
Musik in Deutschland in der Ara des Kalten
Krieges.

Besondere Erwihnung verdient abschlie-
Bend die ausgesprochen gelungene und
schone Umschlaggestaltung durch den He-
rausgeber. Fiir das Cover hat er einen Frei-
steller aus Pieter Bruegels Blindensturz ge-
wihlt, ein Bildthema, das Blomanns Kon-
zeption in ein heiter selbstkritisches Licht
taucht, heifdt es doch in der biblischen
Quelle des Sujets: ,Lasst sie, sie sind blinde
Blindenfiihrer. Wenn aber ein Blinder den
anderen fiihre, so fallen beide in die Grube.”
(Mt 15, 14.)

(September 2016) Matthias Tischer

CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF: Von
der messianischen  Freibeit. Weltgesell-
schaft — Kunst — Musik. Weilerswist: Vel-
briick Wissenschaft 2016. 312 S.

Wie kaum ein Komponist heute duflert
sich Claus-Steffen Mahnkopf zu gesell-
schaftspolitischen Fragen. Derzeit Hochak-
tuelles thematisiert sein neuestes Buch: die
Frage nach dem Weltbezug der Kunst in
Zeiten, in denen das globale Weltgeftige ins
Wanken gerit und die Erschépfung des Pla-
neten droht. Mit Erich Fromm formuliert
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er eine engagierte Vision: ,Die menschliche
Utopie des Messianischen Zeitalters — eine
vereinte neue Menschlichkeit, die frei von
okonomischen Zwingen, Krieg und Klas-
senkampf in Solidaritit und Frieden mit-
einander lebt — kann Wirklichkeit werden.“
(S.18)

Gewohnt kimpferisch ist die Kritik am
Utopieverlust der Postmoderne. Wihrend
die Passagen zu Gianni Vattimo und Jean
Francois Lyotard wenig {iberzeugend ausfal-
len, sind die Uberlegungen zur Notwendig-
keit kritischer Analyse und Dekonstruktion
duflerst fundiert. Besonders hervorzuheben
ist die luzide Darstellung von Grundziigen
der Philosophie Jacques Derridas, dessen Be-
griff der Differenz ,nicht nur semiotisch, be-
grifflich, sachlich, sondern auch zeitlich® zu
verstehen ist: ,Es gibt strengen Sinnes keine
Gegenwart, sondern nur Verschiebung tiber
diese hinweg. ,Die philosophische Arbeit be-
steht in einer bestindigen Uberschreitung:
alles tun, um seine eigene ethnozentrische
oder geographische Grenze anzuerkennen,
aber, um sie zu iiberwinden, ohne sie zwangs-
ldufig zu verraten.’ Dekonstruktion ist somit
unendlich, unbegrenzt, stindige Bewegung,
stetes Verschieben der Grenze. (S. 129)

Auch ist Mahnkopf ein profunder Ken-
ner der Asthetik Theodor W. Adornos, der
er nicht die unbequeme politische Stofkraft
nimmt: Nach Mahnkopf kann Adorno auch
heute ,als Zeitgenosse gelesen werden®,
aktuell gerade seine Gesellschaftsdiagnose
(S. 74). Wie Derrida geht es ihm um die
Differenz, allerdings — empirischer und so-
zialwissenschaftlicher — um jene zwischen
Anspruch und Sache, Begriff und Wirklich-
keit: ,Adorno ist methodischer Materialist
und als solcher kritisiert er die Zustinde der
Welt.“ (S. 76)

Auferst gelungen sind auch die Anmer-
kungen zu Musik unterschiedlicher Genres.
Sie zeigen, wie aus subjektiver Perspektive
eine differenzierte kritische Debatte zu leisten
wire. In wenigen Sdtzen wird klar, warum
etwa One Moment in Time, bekannt durch

Whitney Houston, zwar kompositorisch
nichts hergibt, aber doch Gefiihle anspricht:
»die einfachen des Erfolgs, des Triumphs, des
Ich-habe-es-geschafft, Ich-habe-es-verdient,
Es-lohnt-sich-zu-kimpfen, des Man-muf3-
nur-wollen, aber auch des Dankes, der Er-
leichterung tiber das Erreichte. Gewif§ ein
Song fiir die Olympiade, bei der [...] die
mehrjihrige Vorbereitung sich auf einen ein-
zigen kurzen Augenblick, auf den entschei-
denden Moment, konzentriert [...]. Im Kon-
text dieser Semantik ist [...] dieser Sieger-
song par excellence Teil der Volksmusik ge-
worden.“ (S. 107) Die Tangos Astor Piazzolas
stellen dagegen kompositorische Anspriiche,
wobei eine , Kreuzung zwischen Volkskultur
und professioneller Verfeinerung® gelingt.
Der Tango ist wirklichkeitsgesittigter, ,weil
er die erotische und nicht immer erfreuliche
Geschlechterdifferenz thematisiert, und die
negativen, traurigen Emotionen ausdriicke,
welche die ,many, many moments in time'
bestimmen® (S. 110).

Auch bei der Frage nach dem Stellenwert
des Werkes gelingt die Darstellung differen-
ziert. An Dieter Mersch, von der Musikwis-
senschaft nicht selten unkritisch rezipiert,
kritisiert Mahnkopf, dass er ,nicht nur
Werk, Intention, Wahrheit und Form* ver-
abschiedet, sondern auch den konzeptuell-
semiotisch-referenziellen Uberbau. Im phi-
losophischen Plidoyer fiir eine ,,Avantgarde
ohne den intellektuellen Anteil von Kon-
zeptkunst® ortet Mahnkopf eine dogmati-
sche Position: die Forderung nach ,Vollzug,
Akt, Performanz oder Ereignis“ bis hin zur
JAisthesis“, der ,Niche-Kunst jenseits der
Kunst (S. 176f.). Im Vergleich dazu habe
Joseph Beuys die Grenzen zwischen Kunst
und Nicht-Kunst auf kiinstlerisch-indivi-
duelle und damit legitime Weise verscho-
ben: ,Beuys generalisierter Kunstbegriff
geht transversal durch die gesellschaftlichen
Teilsysteme, nicht aber im Sinne einer [...]
Asthetisierung der Welt (denn diese ist in
Beuys' Augen nur ein weiterer Ausflufl des
zu iiberwindenden Konsumismus), sondern
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als Produktionsbegriff, angesiedelt zwischen
einer Wirtschaftsethik und einer Anthropo-
logie. Der Grundgedanke ist einfach: Die
Wirtschaft hat die materiellen und [...] geis-
tigen (spirituellen®) Bediirfnisse des Men-
schen (,der Seele®) zu befriedigen. (S. 186f.)
Der Frage , Was ist heute das Neue?“ widmet
Mahnkopf ein eigenes Kapitel: Avantgarde
beinhaltet fiir ihn ,nicht nur die Aufgabe,
alternative, weil schirfere Problembeschrei-
bungen zu liefern, sondern auch die Orte zu
benennen, wo dies nicht méglich ist, obwohl
es notwendig wire® (S. 215). Die Frage nach
der Aufgabe der Avantgarde fithre schlief3lich
zur Denkfigur der ,unbedingten Kunst®:
,Die Kunst ist der Ort, an dem der Aus-
druck und die Lebensweise des Menschen
,verhandelt’, zur Diskussion gestellt, erprobt
und experimentierend erweitert werden.“
Zugleich ,konstruktiv und destrukeiv® ar-
beitet sie ,an dem, was ist“, was jedoch ,alle
unsere Trdume und Projektionen, alles Uto-
pische, was bisher gedacht und gefiihle wur-
de“, einschlief3t (S. 263).

Walter Benjamins Thesen iiber den Begriff”
der Geschichte verleihen den Uberlegungen
zu einer kommenden Musikkultur enthu-
siastische Strahlkraft: ,Die messianische
Welt ist die Welt allseitiger und integraler
Aktualitdt. Erst in ihr gibt es eine Univer-
salgeschichte. Aber nicht als geschriebene,
sondern als die festlich begangene. Die
Mahnkopf vorschwebende andere Musik-
kultur wire nur ein wenig anders als unsere
plurale, allerdings ,richtig eingerichtet™: ,In
der messianischen Welt ist die Musik von
allseitiger und integraler Aktualitdc [...].
Jetzt kommen die historischen Musik-Zei-
ten zusammen und fligen sich zu einem bis-
lang in Einzelteile zersprengten Gesamtbild.
Die Darstellungsform ist festlich [...]. Diese
Musik wird von allen Menschen verstanden,
weil Stil- und Bildungsgrenzen ein wirkli-
ches Horen der Musik aller Art nicht mehr
verhindern.“ (S. 287)

Das Buch stellt viele Fragen und vieles in
Frage — tiber die Grenzen der Kunst hinaus.

Fiir die Musikwissenschaft unterstreicht es
die aktuelle Herausforderung, sich politi-
schen Fragen zu stellen. Mit seiner kenntnis-
reichen Uberwindung akademischer Fach-
grenzen ist Mahnkopf zudem ein Vorbild an
interdisziplindrer Kompetenz.

(August 2016) Susanne Kogler

NOTENEDITION

EMMANUEL ~ CHABRIER:  LEtoile.
Opéra bouffe in drei Akten. Libretto von
Eugéne LETERRIER und Alber: VAN-
LOO. Hrsg. von Hugh MACDONALD.
Libretto hrsg. von Paul PREVOST. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2014. LIV, 410 S.
(L'Opéra frangais.)

Paul Prévost, der auch als Gesamtheraus-
geber der Reihe L'Opéra frangais fungiert,
unterstreicht in seinem Vorwort zur vorlie-
genden Edition der Opéra-bouffe LErile
von Emmanuel Chabrier die Vielfalt der
franzosischen Opernformen des 19. und
frithen 20. Jahrhunderts, die an den Pariser
Opernhdusern in einer aulergewohnlichen
Dichte an Auflihrungen in allen Genres
gegeben wurden. Nach einer Phase weitge-
hender Nichtbeachtung seit dem Zweiten
Weltkrieg — mit Ausnahmen wie Carmen
oder Faust —, registriert Prévost fir das 21.
Jahrhundert eine Wiederentdeckung, ver-
gleichbar derjenigen der Barockoper, die
dieses inzwischen vernachlissigte Repertoire
vor allem bei den Interpreten nun wieder zu-
nehmend neu in den Fokus treten lisst (Ein-
spielung unter John Eliot Gardiner, 1984).

Die Reihe L'Opéra fran¢ais im Birenreiter-
Verlag hat deshalb sowohl (oder vielleicht
sogar zuerst) das Ziel, einen verlisslichen
Notentext fiir die praktische Auffithrung be-
reitzustellen, zugleich aber als kritische Edi-
tion musikwissenschaftlichen Anspriichen
in der Tradition der groflen Denkmileraus-
gaben zu geniigen. Die Auswahlkriterien
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fiir die Aufnahme der Werke in die Reihe
sind hierbei die exemplarische Bedeutung in
musikalischer und dramatischer Hinsicht in
Bezug auf Stil oder Gattung. Nach Adolphe
Adams Le Toréador ou [’Accord parfair (2009)
und Edouard Lalos Fiesque (2012) ist nun
2014 Emmanuel Chabriers LEzoile in die-
ser begriiflenswerten Reihe erschienen. Als
Herausgeber zeichnen Hugh Macdonald,
der sich vor allem fiir das Werk von Berlioz
Verdienste erworben hat, und Paul Prévost
fiir das Libretto verantwortlich.

Chabrier komponierte seine in einem
Phantasie-Orient angesiedelte Opéra-bouffe
in drei Akten auf ein Libretto von Eugene
Leterrier und Albert Vanloo zwischen Juli
und Oktober 1877. lhre Urauffithrung er-
lebte sie am 28. November 1877 im Théatre
des Bouffes-Parisiens. Das Librettisten-Duo
war bereits fiir andere Komponisten erfolg-
reich titig geworden. Chabrier, der als ausge-
bildeter Jurist private Kompositionsstudien
betrieben hatte, trat mit LEroile nach seinen
vorhergehenden unvollendeten gebliebenen,
verschollenen oder nur in privatem Rahmen
aufgefiihrten Bithnenwerken (u. a. auf Tex-
te von Paul Verlaine) zum ersten Mal an die
Pariser Offentlichkeit.

Chabriers fiir eine Opéra-bouffe sehr de-
taillierter und abwechslungsreicher Kompo-
sitionsstil mit vielen Ausdrucksbezeichnun-
gen und Tempowechseln rief wihrend der
Proben bei den Musikern zunichst Unbe-
hagen hervor. Gerade diese Neuartigkeit si-
cherte dem Werk jedoch seinen Erfolg mit
immerhin 47 Auffithrungen, in den Kritiken
viel Lob und Chabrier seine Anerkennung
als Komponist, belegt u. a. durch Zeugnisse
von Francis Poulenc, Claude Debussy, Vin-
cent d’Indy, Maurice Ravel und Igor Stra-
winsky.

Seiner Edition legte der Herausgeber
Hugh Macdonald die autographe Partitur
Chabriers in der Bibliotheéque du Conserva-
toire de Paris (F-Pc MS-8525, jetzt in der
Bibliothéque nationale) sowie erginzend den
1877 bei Enoch gedruckten Klavierauszug

von Léon Roques, dem Dirigenten der Ur-
auffithrung, zugrunde. Weitere Materialien
im Besitz des Verlags Enoch, deren Urheber-
schaft ungesichert ist, wurden nicht aufge-
nommen. Die vorliegende Edition stellt die
erste veroffendichte Particur der Oper dar.
Ein Klavierauszug (Bearbeiter: Karlheinz
Miiller) mit sangbarer deutscher Uberset-
zung ist ebenfalls vom Verlag erhildich.

Nach dem Zeugnis scines Librettisten
Vanloo iiberarbeitete und revidierte Chabri-
er seine Kompositionen hiufig. Dies spiegelt
der Zustand des Autographs wider, in dem
zahlreiche Uberarbeitungsstadien ablesbar
sind, deren genaue Datierung jedoch un-
moglich erscheint. Viele Revisionen dienten
offenbar dazu, den bereits erwihnten Kom-
plexititsgrad vor allem der Orchesterbeglei-
tung zu verringern.

Der Klavierauszug zeigt gegeniiber dem
Autograph vor allem cine Fiille zusitzlicher
Aufltihrungsanweisungen fiir die Singer, die
vermutlich auf die Probenarbeit zuriickge-
hen. Sie wurden zum grofften Teil niche in
die Ausgabe aufgenommen. Das Argument,
dass sie wohl eher von Roques als von Cha-
brier stammen, klingt tiberzeugend. Die Edi-
tion enthilt neben dem Notentext ein Vor-
wort des Reihenherausgebers Paul Prévost
sowie eine Einleitung des Bandbearbeiters
mit kurzen, aber konzisen Informationen zu
Komposition, Auffithrung und Rezeption,
Quellenlage und Besetzung in Franzésisch,
Englisch und Deutsch. Zu den allgemeinen
Editionsprinzipien ist wenig zu erfahren, vor
allem, dass die urspriinglich von Chabrier
vorgesehenen Stimmlagen wiederhergestellt
wurden. Auch dies ist ein wichtiger Schritt
hin zu den urspriinglichen Intentionen
Chabriers. Ebenso sind ein Bithnenplan (der
Auffihrungen entgegenkommen diirfte),
ein Faksimile der Titelseite des gedruckten
Klavierauszugs und drei faksimilierte Seiten
des Autographs beigegeben.

Die Quellenbeschreibung stellt die beiden
Hauptquellen vor, der Kritische Bericht ver-
zeichnet die vom Herausgeber vorgenom-
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menen Emendationen zum Autograph, Cha-
briers Revisionen mit Notenbeispielen sowie
Metronomangaben von fremder Hand im
Autograph und aus dem Klavierauszug. Der
Lesartenapparat zeigt relativ wenig musika-
lische Varianten, dokumentiert aber detail-
liert die bereits erwihnten Abweichungen
hinsichdich  Vortragsbezeichnungen und
Besetzung des Klavierauszugs gegeniiber
Chabriers Autograph. Dies diirfte fiir die
Auffihrungspraxis von besonderem Interes-
se sein.

Die Edition ist insgesamt mit grofler
Sorgfalt erstellt, das Notenbild klar im
Druck und auch fiir Auffihrungszwecke gut
lesbar (wie Auffiithrungen u. a. in Genf, Ber-
lin, Bielefeld und Frankfurt bereits belegen).
Man darf der Ausgabe gemifd der Intention
der Gesamtreihe wiinschen, dass mit dieser
verdienstvollen erstmaligen Vorlage der Par-
titur von Chabriers grandioser Opéra-bouffe
LEtoile — nach d’Indy ein kleines Meister-
werk der musikalischen Komédie — die ver-
diente Aufmerksamkeit wieder zukommen
moge.

(November 2016) Stefan Morent

Eingegangene Schriften

MARK BAILEY: The Decline of Serfdom in
Late Medieval England. From Bondage to
Freedom. Rochester/Woodbridge: The Boy-
dell Press 2016. IX, 373 S., Abb., Tab.

MANUEL BARWALD: Italienische Oper
in Leipzig (1744-1756). Beeskow: ortus
musikverlag 2016. Band 1: Textteil. Band 2:
Katalogteil. VII, VII, 579 S., Abb., Nbsp.,
Tab. (Forum Mitteldeutsche Barockmusik.
Band 6.)

ELISABETH BAUCHHENSS: Eugen
Szenkar (1891-1977). Ein ungarisch-jidi-
scher Dirigent schreibt deutsche Opernge-
schichte. Kéln u. a.: Bohlau Verlag 2016.
348 S., Abb.

Beethoven liest. Hrsg. von Bernhard R. AP-
PEL und Julia RONGE. Bonn: Verlag Beet-
hoven-Haus 2016. XII, 334 S., Abb., Nbsp.
(Veroffentlichungen des Beethoven-Hauses
Bonn. Reihe IV. Schriften zur Beethoven-
Forschung. Band 28.)

les espaces sonores. Stimmungen, Klangana-
lysen, spektrale Musiken. Hrsg. von Micha-
el KUNKEL. Biidingen: Pfau-Verlag 2016.
286 S., Abb., Nbsp.

CHRISTOPH FLAMM: Modest Mussorg-
ski. BildereinerAusstellung. Kasselu.a.: Biren-
reiter-Verlag 2016. 178 S., Abb., Nbsp.,
Tab. (Bérenreiter Werkeinfithrungen.)

LISA GAUPP: Die exotisierte Stadt. Kultur-
politik und Musikvermittlung im postmig-
rantischen Prozess. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag/Hildesheim: Universitdtsverlag
2016. 458 S. (Center for World Music —
Studies in Music. Band 1.)

Alberto Ginastera in der Schweiz. Essays
und Dokumente. Hrsg. von Angela Ida DE
BENEDICTIS und Felix MEYER. Basel:
Paul Sacher Stiftung/Mainz: Schott Music
2016. 127 S., Abb., Nbsp.

MARIA GOETH: Musik und Humor. Stra-
tegien — Universalien — Grenzen. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2016. 358 S.,
Abb., Nbsp., Tab. (Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft. Band 93.)

Handbuch der Oper. 14., grundlegend
tiberarbeitete Auflage. Hrsg. von Rudolf
KLOIBER, Wulf KONOLD und Robert
MASCHKA. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag/Stuttgarte: J. B. Metzler 2016. XII,
958 S.

REBECCA HARRIS-WARRICK: Dance
and Drama in French Baroque Opera. A
History. Cambridge: University Press 2016.
502 S., Abb., Nbsp. (Cambridge Studies in
Opera.)

HANS G. HELMS: Konstruktionen. Texte
zur Musik und Kunst. 1954-2010. Hrsg.
von Stefan FRICKE und Achim HUBER.
Biidingen: Pfau-Verlag 2016. 391 S. (Quel-
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lentexte zur Musik des 20./21. Jahrhundert.
Band 14.1.)

Inklusion & Exklusion. ,,Deutsche” Musik
in Europa und Nordamerika 1848-1945.
Hrsg. von Sabine MECKING und Yvonne
WASSERLOOS. Géttingen: V&R unipress
2016. 380 S., Abb.

ADRIAN KECH: Musikalische Verwand-
lung in den Hofmannsthal-Opern von
Richard Strauss. Miinchen: Allitera Ver-
lag 2015. XV, 660 S., Abb., Nbsp., Tab.
(Miinchner Veroffentlichungen zur Musik-
geschichte. Band 74.)

VOLKER KLOTZ: Operette. Portrit und
Handbuch einer unerhérten Kunst. Vierte,
durchgeschene und erweiterte Auflage. Sin-
zig: Studiopunke Verlag 2016. 869 S., Abb.,
Nbsp.

Der Komponisten Mut und die Tyrannei
des Geschmacks. Hrsg. von Bdlint Andrds
VARGA. Hofheim: Wolke Verlag 2016.
224 S.

Komposition und Musikwissenschaft im
Dialog VII (2007-2012). Mit Beitrigen
von Francis DHOMONT, Simon EMMER-
SON, Gilles GOBEIL, Jonathan HARVEY,
Wilfried JENTZSCH, Dieter KAUEF-
MANN, Mesias MAIGUASHCA, PhiliPpe
MION, Robert NORMANDEAU, Ake
PARMERUD, Jean-Claude RISSET, Hans
TUTSCHKU, Horacio VAGGIONE und
Annette VANDE GORNE. Hrsg. von
Marcus ERBE und Christoph VON
BLUMRODER. Wien: Verlag Der Apfel
2015. VIII, 343 S., Abb., Nbsp., CD-ROM.
(Signale aus Koln. Beitrige zur Musik der
Zeit. Band 20.)

RICHARD KRAMER: Cherubino’s Leap.
In Search of the Enlightenment Moment.
Chicago/London: University of Chicago
Press 2016. XVI, 224 S., Nbsp., Abb.

KONRAD KUSTER: Musik im Namen
Luthers. Kulturtraditionen seit der Refor-
mation. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag/
Stuttgart: ].B. Metzler 2016. 319 S., Abb.

Das Leipziger Musikverlagswesen. Inner-
stidtische Netzwerke und internationale
Ausstrahlung. Hrsg. von Stefan KEYM und
Peter SCHMITZ. Hildesheim u. a.: Ge-
org Olms Verlag 2016. 512 S., Abb., Tab.
(Studien und Materialien zur Musikwissen-

schaft. Band 94.)

Lexicon Musicum Latinum Medii Aevi.
Worterbuch der lateinischen Musiktermino-
logie des Mittelalters bis zum Ausgang des
15. Jahrhunderts. 19. Faszikel: tractus — Z.
Hrsg. von Michael BERNHARD. Miin-
chen: Verlag der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften 2016. VIII, Sp. 1601-1785.

Die Lorcher Chorbiicher. Aufsitze zur Son-
derausstellung ,500 Jahre Lorcher Chor-
biicher® im Kloster Lorch vom 13.9. bis
14.10.2012. Im Auftrag der Stadt Lorch hrsg.
von Simon M. HAAG. Heidelberg u. a.:
verlag regionalkultur 2016. 240 S., Abb.,

Facs.

EVA LORENZ: Die gewandelte Rollen-
verteilung von Komponist, Interpret und
Rezipient in der Neuen Musik. Dargestellt
am Beispiel von Dieter Schnebel, Mauricio
Kagel und Vinko Globokar. Hrsg. von Pe-
ter ACKERMANN. Fernwald: Musikverlag
Burkhard Muth 2016. 180 S. (Forum Mu-
sikwissenschaft. Band 5.)

Luther im Kontext. Reformbestrebungen
und Musik in der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts. Hrsg. von Michael KLAPER un-
ter Mitarbeit von Monika RAMSENTHAL-
TER. Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag
2016. 215 S., Abb. (Studien und Materiali-
en zur Musikwissenschaft. Band 95.)

MICHAEL MEYER: Zwischen Kanon und
Geschichte. Josquin im Deutschland des
16. Jahrhunderts. Turnhout: Brepols 2016.
388 S., Abb., Nbsp., Tab.

Wilhelm Christian Miiller. Beitrdge zur
Musik- und Kulturgeschichte Bremens
um 1800. Hrsg. von Christian KAMPE
Bremen: Carl Schiinemann Verlag 2016.
271 S., Abb., Nbsp.
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musica floreat! Jirgen Blume zum 70. Ge-
burtstag. Hrsg. von Immanuel OTT und
Birger PETERSEN. Mainz: Are Musik Ver-
lag 2016. 376 S., Abb., Nbsp., Tab. (Spekt-
rum Musiktheorie. Band 5.)

Musikedition als Vermittlung und Uberset-
zung. Festschrift fiir Petra Weber zum 60.
Geburtstag. Hrsg. von Christian SPECK.
Bologna: Ut Orpheus Edizioni 2016. 306
S., Abb., Nbsp., Tab. (Ad Parnassum Stu-
dies. Band 9.)

Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa.
Mitteilungen der internationalen Arbeitsge-
meinschaft an der Universitit Leipzig. Heft
17. 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 Klaus-Peter KOCH.
Leipzig: Gudrun Schréder Verlag 2016. IX,
219 S., Abb., Nbsp.

,On revient toujours‘. Dokumente zur
Schénberg-Rezeption aus der Paul Sacher
Stiftung. Festgabe fir Hermann Danuser
zum 70. Geburtstag. Hrsg. von der Paul Sa-
cher Stiftung. Basel: Paul Sacher Stiftung/
Mainz: Schott Music 2016. 191 S., Abb.,
Nbsp. (Veroffentlichungen der Paul Sacher
Stiftung. Band 19.)

Perspectives for Contemporary Music in
the 21st Century. Hrsg. von Ddniel Péter
BIRO und Kai Johannes POLZHOFER.
Hofheim: Wolke Verlag 2016. 218 S., Abb.,
Nbsp.

TOBIAS PFLEGER: Entschlackte Roman-
tik? Die Sinfonien von Robert Schumann
in den Interpretationen historisch infor-
mierter Auffithrungspraxis. Sinzig: Studio-
punke Verlag 2016. 435 S., Abb., Nbsp.,
Tab. (Klang — Wort — Ereignis. Schriften-
reihe der Hochschule fiir Musik Karlsruhe.
Band 2.)

ERICH REIMER: Die Ariengestaltung in
Bachs Kantatenjahrgang 1 (1723/1724).
Koln: Verlag Dohr 2016. 280 S., Abb.,
Nbsp.

NICOLE RISTOW: Karl Rankl. Leben,
Werk und Exil eines 6sterreichischen Kom-
ponisten und Dirigenten. Neumiinster: von
Bockel Verlag 2017. 605 S., Abb., Nbsp.,
Tab. (Musik im ,Dritten Reich® und im
Exil. Band 20.)

CLAUS ROLLUM-LARSEN: Knudﬁge Rii-
sager. Komponist og skribent. 2 Bde. Kopen-
hagen: Museum Tusculanums Forlag 2015.
807 S., Abb., Nbsp., 2 CD-ROMs (Danish
Humanist Texts and Studies. Band 49.)

The San Lorenzo Palimpsest. Florence, Ar-
chivio del Capitolo di San Lorenzo Ms.
2211. Hrsg. von Andreas JANKE and John
NADAS. Lucca: Libreria Musicale Italiana
2016. Band 1: Introductory Study, XIII, 138
S. Band 2: Multispectral Images, 282 S. (Ars
Nova — Nuova serie. Band 4.)

Schumann-Journal, Nr. 5/Frithjahr 2016.
Hrsg. im Auftrag und in Kooperation mit
der Projekdeitung des Schumann-Netz-
werks (Ingrid BODSCH) von Irmgard
KNECHTGES-OBRECHT. Bonn: Verlag
StadtMuseum Bonn 2016. 336 S., Abb.

Schumann Briefedition. Serie II: Briefwech-
sel mit Freunden und Kiinstlerkollegen.
Editionsleitung: Thomas SYNOFZIG und
Michael HEINEMANN. Band 15: Brief-
wechsel Robert und Clara Schumanns mit
den Familien Voigt, Preufler, Herzogenberg
und anderen Korrespondenten in Leipzig.
Hrsg. von Annegret ROSENMULLER
und Ekaterina SMYKA. Koln: Verlag Dohr
2016. 1002 S., Facs.

Schiitz-Jahrbuch. 37. Jahrgang 2015. Im
Auftrag der Internationalen Heinrich-
Schiitz-Gesellschaft e. V. hrsg. von Jiirgen
HEIDRICH in Verbindung mit Werner
BREIG, Konrad KUSTER und Walter
WERBECK. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2016. 106 S.

RICHARD SHERR: The Papal Choir Du-
ring the Pontificates of Julius II to Sixtus V
(1503-1590): An Institutional History and
Biographical Dictionary. Palestrina: Fonda-
zione Giovanni Pierluigi da Palestrina 2015.
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486 S. (Storia della Capella Musicale Ponti-
ficia V/II Cinquecento VIL.)

MARKETA STEDRONSKA: August Wil-
helm Ambros im musikisthetischen Diskurs
um 1850. Miinchen: Allitera Verlag 2015.
256 S. (Miinchner Veréffentlichungen zur
Musikgeschichte. Band 75.)

The String Quartet: From the Private to the
Public Sphere. Hrsg. von Christian SPECK.
Turnhout: Brepols 2016. XXX, 388 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Speculum Musicae. Band 27.)

Traditio Iohannis Hollandrini. Band VIII:
Konkordanzen und Indices. Hrsg. von Mi-
chael BERNHARD und Elzbieta WIT-
KOWSKA-ZAREMBA. Miinchen: Verlag
der Bayerischen Akademie der Wissenschaf-
ten 2016. V1, 722 S. (Verdffentlichungen der
Musikhistorischen Kommission. Band 26.)

FRITZ TRUMPI: The Political Orchestra.
The Vienna and Berlin Philharmonics Du-
ring the Third Reich. Ubersetzt von Ken-
neth KRONENBERG. Chicago/London:
University of Chicago Press 2016. 327 S.,
Abb., Tab.

Uberginge: Neues Musiktheater — Stimm-
kunst — Inszenierte Musik. Hrsg. von An-
dreas MEYER und Christina RICHTER-
IBANEZ. Mainz: Schott Music 2016.
200 S., Abb., Nbsp., Tab. (Stuttgarter Musik-
wissenschaftliche Schriften. Band 4.)

JOHAN VAN BEEK: Klangrede am Kla-
vier. Auffihrungspraxis im 18. und 19.
Jahrhundert. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2016. 116 S., Nbsp.

Richard Wagner in Miinchen. Bericht tiber
das interdisziplinire Symposium zum 200.
Geburtstag des Komponisten. Miinchen,
26.-27. April 2013. Hrsg. von Sebastian
BOLZ und Hartmut SCHICK. Miinchen:
Allitera Verlag 2015. 332 S., Abb., Nbsp.
(Miinchner Veréffentlichungen zur Musik-
geschichte. Band 76.)

JFir Wirtemberger und andere biedere
Schwaben®. Johann Friedrich Christmanns
Vaterlandslieder (1795) in ihrer Zeit. Mit

einer Faksimile-Edition. Hrsg. von Rainer
BAYREUTHER und Joachim KREMER.
Neumiinster: von Bockel Verlag 2017. 159
S., Nbsp. (Musik der frithen Neuzeit. Stu-
dien und Quellen zur Musikgeschichte des
16.—18. Jahrhunderts. Band 3.)

PETER WOLLNY: Studien zum Stilwan-
del in der protestantischen Figuralmusik des
mittleren 17. Jahrhunderts. Beeskow: ortus
musikverlag 2016. VII, 507 S., Abb., Nbsp.,
Tab. (Forum Mitteldeutsche Barockmusik.
Band 5.)

MARTIN ZINGSHEIM: Karlheinz Stock-
hausens Intuitive Musik. Wien: Verlag Der
Apfel 2015. X, 310 S., Abb., Nbsp. (Sig-
nale aus Koln. Beitrige zur Musik der Zeit.
Band 21.)

Eingegangene
Notenausgaben

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Zwei
Sonaten in E, G fiir Klavier op. 14. Urtext.
Hrsg. von Jonathan DEL MAR. Kassel u. a.:
Biérenreiter-Verlag 2016. XVII, 45 S.

[ANTONIN] DVORAK: Konzert in h fiir
Violoncello und Orchester op. 104. Urtext.
Hrsg. von Jonathan DEL MAR. Kassel u. a.:
Biérenreiter-Verlag 2016. XXIII, 118 S.

[ANTONIN] DVORAK: Serenade fiir Blas-
instrumente, Violoncello und Kontrabass
op. 44. Urtext. Partitur. Hrsg. von Robin
TAIT. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2016.
XIII, 70 S.

English  Thirteenth-Century  Polyphony.
A Facsimile Edition. Hrsg. von William J.
SUMMERS und Peter M. LEFFERTS.
London: Stainer & Bell 2016. Teil 1: Ma-
nuscript Descriptions, 53 S. Teil 2: Facsi-
miles, 347 S. (Early English Church Music.
Band 57.)

GABRIEL FAURE: (Fuvres complétes.
Série IV: (Euvre symphoniques et concer-
tantes. Volume 2: Shylock, op. 57 (Suite
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d’orchestre), N 114b. Pelléas et Mélisande,
op. 80 (Suite d’orchestre), N 142b. Pénélo-
pe: Prélude (version de concert), N 174b.
Masques et Bergamasques, op. 112 (Sui-
te d’orchestre), N 185b. Hrsg. von Robin
TAIT. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2016.
LVI, 208 S.

GABRIEL FAURE: (Euvres complétes.
Série IV: (Euvres symphoniques et con-
certantes. Volume 3: Berceuse pour violon
et orchestre, op. 16, N 50b. Ballade pour
piano et orchestre, op. 19, N 65b. Elégie
pour violoncelle et orchestre, op. 24, N 66b.
Romance pour violon et orchestre, op. 28,
N 71b. Fantaisie pour piano et orchestre,
op. 111, N 184b. Concerto pour violon et
orchestre, op. 14, N 47. Hrsg. von Peter
JOST. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2016.
LXII, 278 S.

MARIE—]USTINE—BENOiTE FAVART/
ADOLPHE BENOIT BLAISE: Annette
et Lubin. Comédie en un acte en vers, mé-
lée d’ariettes et de vaudevilles. Hrsg. von
Andreas MUNZMAY und Janine DROESE
in Kooperation mit OPERA. Kassel u. a.:
Bérenreiter-Verlag 2016. LXXXVI, 106 S.,
USB-Datentriger. (OPERA — Spektrum des
europdischen Musiktheaters in Einzeleditio-
nen. Band 2.)

[CESAR] FRANCK: Sonate Andantino
quietoso op. 6. Mélancolie pour piano et
violon. Urtext. Hrsg. von Douglas WOOD-
FULL-HARRIS. Mit einer Einfithrung von
Gudula SCHUTZ. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2015. XXX1V, 59 S.

[CESAR] FRANCK: Sonate bearbeitet fiir
Klavier und Viola. Hrsg. von Douglas
WOODFULL-HARRIS. Mit einer Einfiih-
rung von Gudula SCHUTZ. Kassel u. a.:
Bérenreiter-Verlag 2016. XXX, 37 S.

[CESAR] FRANCK: Sonate. Version pour
piano et violoncelle. Mélancolie pour vio-
loncelle et piano. Urtext. Hrsg. von Douglas
WOODFULL-HARRIS. Mit einer Einfiih-
rung von Gudula SCHUTZ. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2015. XXXII, 47 S., Vi-
oloncello: 15 S.

CHARLES GOUNOD: Faust. Opéra en
cing actes. Livret de Jules Barbier et Michel
Carré. Version opéra. Band 1: Actes I-1II.
Band 2: Actes IV-V. Hrsg. von Paul PRE-
VOST. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2016.
XCI, IX, 962 S. (LOpéra Frangais.)

LOUIS GRENON: Motets en sympho-
nie. Hrsg. von Jean DURON und Thomas
LECONTE unter Mitarbeit von Georges
ESCOFFIER. Versailles: Editions du Centre
de musique baroque 2016. LXV, 161 S. (an-
thologies: musique des maitrises de France.
Band I1.12.)

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Halli-
sche Hindel-Ausgabe. Serie V: Kleinere Ge-
sangswerke. Band 5a: Kantaten mit Instru-
menten. Tu fedel? tu costante? HWV 171a.
Hrsg. von John H. ROBERTS. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2016. L, 34 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XVIII.
Band 2: Klaviersonaten 2. Folge. Hrsg. von
Georg FEDER. Kritischer Bericht verfasst
von Andreas FRIESENHAGEN. Mit Vor-
arbeiten von Georg FEDER unter Mitwir-
kung von Ulrich LEISINGER. Miinchen:
G. Henle Verlag 2016. 95 S.

BERNHARD KLEIN: Jephta. Klavieraus-
zug. Hrsg. von Karla SCHROTER. Kaln:
Verlag Dohr 2016. 232 S. (Denkmiler rhei-
nischer Musik. Band 40a.)

BERNHARD KLEIN: Jephta. Kritischer
Bericht und Errata-Liste zur Edition von
Karla SCHROTER. Erstellt von Wiebke
SCHUMANN. Kéln: Verlag Dohr 2015.
22 S. (Denkmiler rheinischer Musik. Band
40c.)

BOHUSLAV MARTINU: Gesamtaus-
gabe. Series IV/4/1: Chamber Music for
6-9 Instruments I. Les Rondes, H 200.
Serenade No. 1, H 217. Serenade No. 3,
H 218. Stowe Pastorals, H 335. Nonet
No. 2, H 374. Hrsg. von Jitka ZICHOVA.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2015. XXII,
228 S.

BOHUSLAV MARTINU: Leichte Klavier-
stiicke und Tédnze. Hrsg. von Lucie HARA-
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SIM BERNA. Kassel u. a.: Birenreiter-Ver-
lag 2016. 31 S.

Musica Britannica C: Thomas Arne. Judith.
An Oratorio. Hrsg. von Simon MCVEIGH
und Peter LZYNAN. London: Stainer and
Bell 2016. XLVIII, 254 S.

[MAURICE] RAVEL: Konzert fiir die lin-
ke Hand fiir Klavier und Orchester. Urtext.
Klavierauszug vom Komponisten. Hrsg. von
Douglas WOODFULL-HARRIS. Mit einer
Einfithrung von Christine BAUR. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2016. XXV, 52 S.

[MAURICE] RAVEL: Konzert fiir die lin-
ke Hand fiir Klavier und Orchester. Urtext.
Partitur. Hrsg. von Douglas WOODFULL-
HARRIS. Mit einer Einfiihrung von Chris-
tine BAUR. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2016. XXI11, 97 S.

[ROBERT] SCHUMANN: Bilder aus Os-
ten. 6 Impromptus fiir das Pianoforte zu vier
Hinden. Op. 66. Fiir Pianoforte, Violine
und Violoncello (Klaviertrio) bearbeitet von
Rudolph Palme (1834-1909). Nach dem
Erstdruck hrsg. von Joachim DRAHEIM
und Roland HEUER. Stuttgart: Ikuro Edi-
tion 2016. 29 S., Violine: 12 S., Violoncello:
12 S.

[ROBERT] SCHUMANN: Ouverture zu
Goethe’s Hermann und Dorothea. Op. 136.
Urtext. Hrsg. von Armin KOCH. Mainz:
Ernst Eulenburg & Co 2014. XVII, 51 S.
(Edition Eulenburg. Band 1139.)

[JOSEF] SUK: Meditation iiber den altboh-
mischen Choral ,,St. Wenzeslaus“ op. 35a fiir
Streichquartett. Urtext. Hrsg. von Zdenck
NOUZA. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2016. X1, 6 S.

[JOSEF] SUK: Meditation iiber den altboh-
mischen Choral ,,St. Wenzeslaus® op. 35a fiir
Streichquartett. Urtext. Partitur/Stimmen.
Hrsg. von Zdenék NOUZA. Kassel u. a.:
Bérenreiter-Verlag 2016. IX, 6 S.

Mitteilungen

Es verstarben:

Dr. Horst WALTER am 4. April 2016 in
Bergisch Gladbach,

Prof. Dr. Rainer FANSELAU, am 10. Okto-
ber 2016 in Hannover,

Mag. Dr. Bernhard HA]%LA, am 31. August
2016 in Oberschiitzen/Osterreich.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Gésta NEUWIRTH zum 80. Ge-
burtstag am 6. Januar.

Prof. Dr. Albrecht RIETHMULLER zum
70. Geburtstag am 21. Januar,

Prof. Dr. Walter WERBECK zum 65. Ge-
burtstag am 28. Januar,

Dr. Gertraut HABERKAMP zum 80. Ge-
burtstag am 29. Januar,

Prof. Dr. José LOPEZ-CALO zum 95. Ge-
burtstag am 4. Februar,

Prof. Dr. Hans-Giinter OTTENBERG zum
70. Geburtstag am 2. Mirz,

Dr. Frieder REMPP zum 75. Geburtstag am
11. Mirz.

*

Dr. Antje TUMAT hat sich am 10. Novem-
ber 2016 an der Hochschule fiir Musik, The-
ater und Medien Hannover mit der Arbeit
»Musik und Sprache in Schauspielmusiken
des 19. Jahrhunderts® habilitiert und die
Venia legendi fiir das Fach Historische Mu-
sikwissenschaft erhalten.

Prof. Dr. Birger PETERSEN (Johannes
Gutenberg-Universitit Mainz) wurde fir
das akademische Jahr 2017/18 auf ein Seni-
or Fellowship an das Alfried Krupp Wissen-
schaftskolleg Greifswald berufen.

Prof. Dr. Martina SICHARDT (Hoch-
schule fiir Musik und Theater , Felix Men-
delssohn Bartholdy®, Leipzig) hat den Sich-
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sischen Lehrpreis 2016 (Kategorie Kunst-
hochschulen) erhalten.

Prof. Dr. Katelijne SCHILTZ (Universitit
Regensburg) wurde fiir ihre Monographie
Music and Riddle Culture in the Renaissance
(Cambridge: Cambridge University Press,
2015) mit dem Roland H. Bainton Prize
(Kategorie: Art History / Musicology) der
Sixteenth Century Society and Conference
ausgezeichnet.

*

Die Stiftung Hiindel-Haus in Halle (Saale)
bietet Studierenden der Musikwissenschaft
und der Musik in der Zeit vom 20. bis
22. September 2017 einen Studienkurs an,
bei dem die Teilnehmer Gelegenheit ha-
ben, die Sammlungsbestinde der Stiftung
Hindel-Haus niher kennenzulernen und
sich mit Fragen der Editions- und Auf-
fihrungspraxis, der Rezeptionsgeschichte
Hindels und der Instrumentenkunde aus-
einanderzusetzen. Zum Schwerpunktthema
»Hindels Oratorium Deborah und die Frage
nach dem Original® sind als Gastdozenten
cingeladen: Prof. Dr. Bernhard Jahn, Ham-
burg, Dr. Matthew Gardner, Frankfurt,
Petra Burmann, Halle, und Dr. Ulrich Et-
scheit, Kassel. Weitere Informationen, auch
zu den Teilnahmebedingungen, unter www.
haendelhaus.de. Die Teilnahme ist gebiih-
renfrei, Ubernachtungen werden kostenlos
zur Verfugung gestellt. Die Teilnehmerzahl
ist begrenzt. Bewerbungen werden bis zum
30. Juni 2017 von der Stiftung Hindel-
Haus, Grofde Nikolaistrale 5, 06108 Halle
entgegengenommen (stiftung@haendelhaus.
de). Ansprechpartner: Dr. Konstanze Mus-
keta, Tel. +49 (0) 345 / 500 90 251.

*

Musikalische Blicke auf Mendelssohn

Neues DFG-Forschungsprojekt am Institut fiir
Musikwissenschaft Weimar-Jena

Im Mittelpunke eines seit Oktober 2016
von der Deutschen Forschungsgemeinschaft
(DFG) geforderten Projektes stehen rund
70 Kompositionen, die dem Komponisten
Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847)

Jreundschaftlich® oder ,verchrungsvoll
gewidmet worden sind. Unter der Projekt-
leitung von Prof. Dr. Christiane Wiesenfeldt
(Direktorin des Instituts fiir Musikwissen-
schaft Weimar-Jena) geht Projektmitarbeiter
Maximilian Rosenthal M. A. in dem dreijih-
rigen Forschungsvorhaben der Frage nach,
welche ,Facetten kompositorischer Reflexi-
on“ — so der Titel — sich in den Widmungs-
werken zeigen und was diese tiber das zeitge-
ndssische Mendelssohn-Bild aussagen. Der
hochvernetzte Komponist erhielt nicht nur
Widmungen von Verchrern und Schiilern,
sondern auch von bedeutenden Kiinstlerkol-
legen wie Moritz Hauptmann, Ignaz Mo-
scheles, Ferdinand Hiller oder Robert Schu-
mann. Uber Erkenntnisse zur komposito-
rischen Reflexivitit des Mendelssohn’schen
Schaffens hinaus verspricht das Projekt Ein-
blicke in Zusammenhinge des sozialen und
historischen Umfelds Mendelssohns. Zum
einen muss als Voraussetzung fir den werk-
analytisch orientierten Teil das Widmungs-
netzwerk rekonstruiert werden. Zum ande-
ren steht das Phinomen der Widmung als
offendiche Handlung stets einem Rezipien-
tenkreis gegeniiber. An Diskursstringen in
zeitgendssischen Medien soll zudem gepriift
werden, wie sich die rezeptionssteuernde
Wirkung von Widmungsphinomenen kon-
kret niederschligt. Das Projekt leistet somit
nicht nur einen Beitrag zur Mendelssohn-
Forschung, sondern auch zur systematischen
Widmungsforschung in der Musikwissen-
schaft, wobei es an die Erkenntnisse jiin-
gerer Forschung (z. B. des Internationalen
musikwissenschaftlichen Kongresses Bonn,
2011, oder Andrea Hammes Monographie
zu den Widmungen an Brahms, 2015) an-
kniipft. Es kooperiert eng mit der Leipzi-
ger Ausgabe der Werke Felix Mendelssohn
Bartholdys und dem Brahms-Institut an der
Musikhochschule Liibeck, mit dem eine ge-
meinsame Tagung zum Widmungsphino-
men geplant ist. Weitere Informationen und
Kontakt unter: www.hfm-weimar.de/musik-
wissenschaft.
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Am Musikwissenschaftlichen Seminar der
Universitit Paderborn/Hochschule fiir Mu-
sik Detmold hat am 15. Mirz 2016 ein
Kooperationsprojekt mit dem Erich-Thien-
haus-Institut Detmold seine Arbeit aufge-
nommen. Das Technologien des Singens — Un-
tersuchungen zum Dispositiv Singen — Korper
— Medien in der Friihzeit der Tonaufnahme
betitelte Projekt steht unter der wissen-
schaftlichen Leitung von Prof. Dr. Rebecca
Grotjahn (Musikwissenschaft) und von Prof.
Dr.-Ing. Malte Kob (Musikalische Akustik)
sowie der Projektleitung von Dr. Karin Mar-
tensen (Musikwissenschaft). — Eine Korper-
und Mediengeschichte des Singens ist bisher
noch nicht geschrieben worden, weder fiir
die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts,
die hier im Mittelpunke stehen sollen, noch
fir andere Epochen. Von den vorliegenden
Arbeiten zur Gesangsgeschichte unterschei-
det sich das Projekt durch den Ansatz, die
Medialitit der Tonaufnahme zum Gegen-
stand zu machen: Anstatt Tonaufnahmen als
Dokumente der Vokalpraxis auszuwerten,
verstehen wir sie als Quellen fiir eine durch
die Bedingungen des Mediums geprigte As-
thetik, die mit der Praxis des Singens und der
Geschichte des Kérpers untrennbar verbun-
den ist. Der Begriff , Technologien des Sin-
gens“ verweist auf die beiden thematischen
Siulen des Projekts, Gesangstechnik und
Medientechnik. Er impliziert zugleich die
Ausweitung der Diskurs- zur Dispositivana-
lyse: Medien- und Kérperwissen flief8t nicht
nur durch sprachlich Verhandeltes, sondern
auch durch singerische und medientechni-
sche Praxen. Das neue Medium provozierte
ein Um- oder Neudenken des Korpers, das
zu Verinderungen des Singens im Kontext
eines mechanistischen Konzepts von Korper
in Beziehung steht: Dass Singen mehr und
mehr als Korpertechnik verstanden wird,
zeigt sich nicht nur in Theorien, sondern
auch in Verinderungen des Gesangs, etwa in
den Bereichen Kérperhaltung, Atmung, Vi-
brato und Registernutzung. Diesem Ansatz
wird in den vier miteinander verbundenen
Arbeitspaketen Rechnung getragen. Arbeits-
paket 1, SingerInnen-Karrieren als Medien-

karrieren (MitarbeiterIn: Luisa Mersch; Phi-
lipp Kreisig), fragt nach der Bedeutung von
Tonaufnahme- und Wiedergabe-Medien in
der singerischen Titigkeit, ausgehend von
der Hypothese, dass bereits in der Friihzeit
der Tonaufnahme das neue Medium die
SingerInnenkarrieren prigte. Um den Ein-
fluss historischer Aufnahmegerite auf die
Singstimme zu erkennen, wird in Arbeits-
paket 2 (MitarbeiterIn: Dorota Habasinska;
Tobias Weege), Technik und Asthetik der
Gesangsaufnahme, mittels Methoden der
musikalischen Akustik der gesamte Schall-
tibertragungsweg von Gesangsaufnahmen
analysiert und der charakeeristische Einfluss
des Aufnahmegerites auf Stimmsignale mo-
delliert. Dadurch wird eine Grundlage fiir
deren Auswertung als Quellen fiir die vokale
Praxis der Zeit geschaffen. Den medienis-
thetischen Primissen der Tonaufnahmen
geht Arbeitspaket 3 (Mitarbeiterin: Dr. Ka-
rin Martensen), Quellen und Dokumente
zur Asthetik der Gesangsaufnahme, nach.
Anhand von gesangspidagogischen Schrif-
ten wird in Arbeitspaket 4 (Mitarbeiter:
Dr. Tilo Hahnel) die Gesangstechnik im
Kérper- und Mediendiskurs verortet. Der
dispositivanalytische Ansatz des Projekts,
der Diskurse und Praxen gleichermaflen in
den Blick nimmt, verspricht nicht nur fir
musikwissenschaftliche und akustische For-
schungsfelder neue Erkenntnisse, sondern
bietet auch Anschlussmoglichkeiten fiir
die Kérper- und Mediengeschichte. Wei-
tere Informationen: www.muwi-detmold-
paderborn.de/forschung/technologien-des-
singens

*

Das Jahrbuch fiir Renaissancemusik tro-
ja (herausgegeben von Jiirgen Heidrich,
Klaus Pietschmann und Nicole Schwindt)
erscheint neuerdings als Online Journal im
open access. Ab sofort ist troja 2013 Imita-
tio — Aemulatio — Superatio? Vokalpolyphonie
des 15./16. Jahrhunderts in Polen, Schlesien
und Bohmen (hrsg. von Jirgen Heidrich)
frei verfiigbar unter: http://nbn-resolving.
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de/urn:nbn:de:hbz:6-63299700666  oder
tiber die troja-Website www.troja-online.eu.
Mittelfristig ist geplant, neben den aktuellen
auch die bisher erschienenen Binde im Voll-
text zuginglich zu machen. In Kiirze erschei-

nen die Binde 2014 Creatio ex unisono —
Einstimmige Musik im 15. und 16. Jahrhun-

Tagungsberichte

abrufbar  unter  www.musikforschung.de
(Zeitschrift ,Die Musikforschung® — Tagungs-
berichte)

Brunnen (Schweiz), 9. bis 11. September
2016

WAls Schweizer bin ich neutral®. Schoecks Oper
Das Schloss Duerande und ihr Umfeld

von Simeon Thompson, Bern

Bonn, 19. bis 22. September 2016
Beethoven-Studienkolleg 2016 ,, Beethoven und
Haydn: Schaffensprozesse und Uberlieferung
von Sophia Gustorff, Ziirich

dert (herausgegeben von Nicole Schwindt)
und 2015 Vokalpolyphonie zwischen Alter
und Neuer Welt — Musikalische Austausch-
prozesse zwischen Europa und Lateinamerika
im 16. und 17. Jahrhundert (hrsg. von Klaus
Pietschmann in Verbindung mic Cristina
Urchueguia).

Halle, 21. bis 23. September 2016
Studienkurs am  Hindel-Haus ,,Hindels
Opern der zweiten Royal Academy of Music“
von Friederike Janott (Berlin), Christopher
Lukman (Ttbingen) und Nastasia S. Tietze,
(Weimar)

Loveno di Menaggio, 4. bis 5. November
2016

La Ricerca musicale in Germania e in Italia —
temi e tendenze attuali

von Klaus Pietschmann, Mainz

Tﬁbingen, 18. bis 19. 11. 2016
International Winterschool Digital Musicology
— Digitalisierung in der Musikwissenschaft
von Anna Plaksin, Darmstadt
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Die Autoren der Beitrige

YUTA ASAI, geb. 1988 in Osaka (Japan), studierte Wirtschaftswissenschaften,
Kunstgeschichte und Asthetik an der Universitit Kyoto. Er schloss diese Studien 2014 mit
einer Arbeit tiber Arnold Schonbergs drittes Streichquartett op. 30 (Magister) ab. Seit 2014
promoviert er an der Universitit zu Kéln zum Thema Anton Weberns Skizzen in den Jahren
1914 bis 1926. Zuletzt erschien ,,Vom Akkord zur Polyphonie: Zum Kompositionsprozess
von Anton Weberns Das Kreuz, das mufSt’ er tragen op. 15/1° in den Mitteilungen der Paul
Sacher Stifiung 29 (2016).

MICHAEL KLAPER, geb. 1970 in Bietigheim-Bissingen, studierte Musikwissenschaft,
Altere Deutsche Literatur und Kunstgeschichte an den Universititen Tiibingen und
Erlangen. 2002 wurde er mit einer Arbeit tiber Die Musikgeschichte der Abtei Reichenau
im 10. und 11. Jahrbundert in Erlangen promoviert (Druckfassung 2003 in den Beibefien
gum Archiv fiir Musikwissenschafi) und war anschliefend Assistent am dortigen Institut
fiir Musikwissenschaft, seit 2007 Akademischer Rat und Leiter der Mikrofilmsammlung
mittelalterlicher ~ Musikhandschriften  (Bruno-Stiblein-Archiv)  sowie  Schriftleiter
der Editionsreihe Monumenta monodica medii aevi. 2008 Habilitation zum Thema
Italienische Oper in Frankreich im 17. Jahrbundert. Seit 2010 ist er Professor fiir historische
Musikwissenschaft am Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena. Gemeinsam mit Monika

Ramsenthaler ist er Herausgeber des Sammelbandes Luzher im Kontext — Reformbestrebungen
und Musik in der ersten Hilfie des 16. Jahrhunderts (Hildesheim 2016).

MIRIAM RONER, geb. 1986 in Bozen. Pidagogisches und kiinstlerisches Diplomstudium
mit Hauptfach Akkordeon an den Musikhochschulen Trossingen und Miinchen. Studium
der Musikwissenschaft in Trossingen. 2012 Abschluss des Masterstudiums mit einer Arbeit
iiber die Konzertberichte von Carl Dahlhaus. Seit 2013 wissenschaftliche Mitarbeiterin an
der Universitit Bern im Rahmen des SNF-Projekts Klingendes Selbstbild und ,,Schweizer
Tone“. Musik als Mittel schweizerischer Identititsstiftung im 19. Jahrhundert. 2016 Promotion
mit der Arbeit Zwischen ,, Volksthiimlichkeit“ und , Idealitit“— Hans Georg Négelis Theorie der
Mousik als autonomer Kunst und gesellschaftlicher Praxis (Universitit Bern).

ALBA SCOTTI, geb. 1969 in Rom, studierte am Konservatorium Licinio Refice in Frosinone
Klavier sowie an der Universitit La Sapienza in Rom an der Fakultit , Lettere e Filosofia“
(Magisterabschluss in Musikgeschichte 1995) und erwarb 1992 die Lehrbefihigung fiir
Musik und Musikerziechung. 1996 bis 1999 Promotionsstudium an der Universitit Basel.
1999 bis 2002 Promotionsstipendiatin beim Graduiertenkolleg Kulturtransfer im europdiischen
Mittelalter an der Universitit Erlangen, wo sie 2002 mit der Arbeit Transalpine Hintergriinde
der liturgischen Musikpraxis im mittelalterlichen Patriarchatr Aquileia: Untersuchungen zu
den Responsoriumstropen (Druckfassung 2006 in der Reihe Studien und Materialien zur
Musikwissenschafi) promoviert wurde. Zwischen 2004 und 2008 war sic wissenschaftliche
Mitarbeiterin der DFG-Nachwuchsgruppe Die Musik des friihen Trecento (Universititen Jena
und Hamburg), von 2012 bis 2014 wissenschaftliche Mitarbeiterin im Akademieprojeke
Corpus monodicum (Universitdit Wiirzburg). Sie ist Mitherausgeberin des Bandes Kontinuitir
und Transformation der italienischen Vokalmusik zwischen Due- und Quattrocento (= Musica
mensurabilis 3), Hildesheim 2007.
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Hinweise fiir Autoren

1. Jeder fiir die Musikforschung eingereichte Aufsatz und kleine Beitrag wird anonymisiert begutachtet. Die Gut-
achterinnen und Gutachter werden nach fachlichen Gesichtspunkten ausgewihlt, tiber die Verdffentlichung wird auf
der Grundlage der Gutachten durch den zustindigen Herausgeber und den Wissenschaftlichen Beirat entschieden. Wir
gehen davon aus, dass uns zur Publikation vorgelegte Texte nicht zeitgleich auch noch an anderer Stelle angeboten wor-
den sind oder bereits andernorts publiziert wurden.

2. Es gelten die orthographischen Regeln des Duden (neueste Auflage). Bei Varianten gelten die Schreibungen, die
vor der Rechtschreibreform giiltig waren. Bitte senden Sie uns IThren Text entweder per Post als Ausdruck (ohne Daten-
triger) oder per E-Mail als Anhang (DOS- oder Mac-Format, Text — wenn méglich — in MS Word, keine weiteren For-
matierungen aufler den unten angegebenen). Unverlangt zugesandte Manuskripte sowie spiter angeforderte Datentriger
kénnen nicht zuriickgeschicke werden.

3. Manuskripte bitte im anderthalbfachen Zeilenabstand ohne Einziige und ohne Tabulatoren zu Beginn eines Ab-
satzes, ohne Silbentrennungen schreiben; Rand ca. 2,5 ¢m, oberer und unterer Rand nicht weniger als 2 cm; grundsitz-
lich doppelte (typographische) Anfiihrungsstriche (,, “) verwenden; wortliche Zitate nicht einriicken; nur innerhalb von
Zitaten stehen einfache Anfiihrungsstriche (, ); kursiver Satz nur bei Werktiteln sowie bei Tonbuchstaben (z. B.: ¢is, fis'),
nicht bei Tonarten: E-Dur, f-Moll; Hervorhebungen gesperrt (ohne Unterstreichungen). Nach Abkiirzungen (S., z. B.,
u. a. etc.) folgt ein Leerzeichen, nicht jedoch bei Daten (23.9.2014). Bitte zwischen kurzen und langen Strichen unter-
scheiden: lange Striche (MS-Word-Tastaturkommando: Strg + Num -) als Gedankenstriche und fiir ,bis* (2012-2013),
kurze Striche als Bindestriche und fiir Auslassungen (Ganz- und Halbténe). Alle weiteren Auszeichnungen werden von
der Redaktion durchgefiihrt.

4. Notenbeispiele und Abbildungen miissen getrennt durchnummeriert und aufjeweils gesonderten Blattern mitgelie-
fert werden. Bitte im Text die Positionierung der Abbildungen und Notenbeispiele eindeutig kennzeichnen.

5. Bei erstmaliger Nennung von Namen bitte stets die Vornamen ausgeschrieben dazusetzen (nach Haupttext und
Fufinoten getrennt), auch bei Berichten und Besprechungen.

6. Literaturangaben werden in den Fuflnoten bei erstmaliger Nennung stets vollstindig gemacht und zwar nach fol-
gendem Muster:

— Anon., ,Tractatus de contrapuncto: Cum notum sit*, CS 3, 60a—68b.

— Henricus Loritus Glareanus, Dodekachordon, Basel 1547, Faks.-Nachdr. Hildesheim 1969.

— Carl Dahlhaus, ,Eine wenig beachtete Formidee. Zur Interpretation einiger Beethoven-Sonaten®, in: Analysen. Bei-
tréige zu einer Problemgeschichte des Komponierens. Hans Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag, hrsg. von Werner Breig
u. a. (= BzZAfMw 23), Stuttgart 1984, S. 250.

— Carl Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte (= Musik-Taschenbiicher Theoretica 15), Kéln 1977, S. 56f.

— Silke Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit (= Grofe Komponisten und ihre Zeit), Laaber 21993, S. 47.

— Bernhard Meier, ,,Zum Gebrauch der Modi bei Marenzio. Tradition und Neuerung®, in: AfMw 38 (1981), S. 58.

— Ludwig Finscher, Art. ,Parodie und Kontrafaktur®, in: MGG 10, Kassel 1962, Sp. 821.

— Wolfgang Amadeus Mozart, ,Konzertin G-Dur fiir Violine und Orchester KV 216%, in: Violinkonzerte und Einzelsitze,
hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling (= Neue Ausgabe simtlicher Werke [NMA] V/14, 1), Kassel 1983, S. 95-150.

Bei wiederholter Nennung eines Titels:

— Dabhlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, S. 58.

— Dabhlhaus, , Eine wenig beachtete Formidee*, S. 250.

— Meier, S. 60ff.

— Ebd,, S. 59.

— Standardreihen und -zeitschriften sollten moglichst nach MGG2, Sachteil 1, Kassel 1994, S. XIIIff. abgekiirzt werden,
nach der Form: Name, arab. Jahrgangsnummer (Jahr). Ebenso sollen Handschriften mit den dort aufgefiithrten RISM-
Bibliothekssigeln bezeichnet werden:

— ,Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. fr¢. nouv. acq. 6771 [Codex Reinal“ wird zu: ,F-Pn fr¢. n. a. 6771

— ,Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Ms. Guelf 1099 Helmst. [W2]“ wird zu ,D-WGuelf. 1099 Helmst. [W2]*.

Internet-Adresse: Name, Titel, <URL>, ISSN, Datum der Revision/Version/Zitation:

— Adolf Nowak, ,,Augustinus. Die Bedeutung Augustins in Geschichte, Theorie und Asthetik der Musik, in: Frank-
Surter Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 2 (1999), S. 55-77, <http://www.rz.uni-frankfurt.de/FB/fb09/muwi/FZMw.
heml>, ISSN 1438-857X, 31.10.1999.

7. Bitte kliren Sie die Abdruckrechte fiir Notenbeispiele und Abbildungen selbst.

8. Bitte fiigen Sie stets eine eigene Kurzbiographie auf gesondertem Blatt bei. Sie soll enthalten: den vollen Namen,
Geburtsjahr und -ort; Studienorte, Art, Ort und Jahr der akademischen Abschliisse; die wichtigsten beruflichen Titig-
keiten; jiingere Buchverdffentlichungen. Daneben ist die derzeitige institutionelle Anbindung sowie die Autorenadresse
anzugeben.

9. Dem Text ist ein Abstract in englischer Sprache im Umfang von 500~750 Zeichen beizufiigen.
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Elaine Gould
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Hals iiber Kopf (englische Ausgabe: Behind Bars) ist der unentbehrliche Leitfa-
den fUr alle, die Wert auf ein professionell gestaltetes Notenbild legen: Setzer und
Grafiker, Komponisten, Arrangeure, Musikwissenschaftler, Autoren und Lektoren
sowie Lehrende und Studierende an Musikhochschulen und Universitaten. Ein
vollstdndiges Regelwerk fur den modernen Notensatz auf hdchstem Niveau, ein
Meilenstein der Notationskunde.

Elaine Gould hat mit diesem monumenitalen Buch eine regelrechte Enzy-
klopdidie des Notensatzes verfasst — eine Meisterleistung. Wenn Komponis-
ten und Notensetzer der ncichsten Generation regen Gebrauch davon ma-
chen, wird dieses Werk ein Segen fiir alle strapazierten und leidgepriiften
Sdinger und Instrumentalisten sein. Ich wiirde mir evhoffen, dass es das
A und O des Notensatzes im 21. Jahrbundert wird.
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A
&%&ED

FABER-ﬂ‘MUSIC

WORKING IN PARTNERSHIP




OLMS MUSIKWISSENSCHSCHAFT

MARTIN GECK

LUTHERS
LIEDER

LEUCHTTURME £
DER REFORMATION

Martin Geck

Luthers Lieder — Leuchttiirme der Reformation

2017. 144 S. mit zahlreichen Abb. Englische Broschur.
ISBN 978-3-487-08584-5 € 19,80

Martin Geck - Musikwissenschaftler und studierter
Theologie - verkniipft in diesem Buch die musika-
lischen, theologischen, literarischen und kulturge-
schichtlichen Fiden des Themas.

Dabei betrachtet Geck die Phinomene vor weitem
Horizont. Die Darstellung entspricht neuestem For-
schungsstand und richtet sich an alle, die iiber Luthers
Lieder knapp aber griindlich informiert werden méch-
ten - keine Heiligenlegende, sondern ein von kriti-
schem Enthusiasmus getragenes Pladoyer fiir Luthers
Lieder als Leuchttiirme der Reformation.

Peter Giilke

Dirigenten

2017. 288 S. mit zahlreichen Fotos. Hardcover.

ISBN 978-3-487-08589-0 €22,00

sWenn einer singt, bestimmt er, wenn mehr als einer
singt, bestimme ich, so Herbert von Karajans Kurzbe-
schreibung des Dirigierens.

Der Dirigent ist der ebenso umjubelte wie umstrittene
Reprisentant des Musiklebens, gleichermaflen Gegen-
stand von Heldenverehrung wie des Schamanentums
verdachtig.

Der Dirigent und Musikwissenschaftler Peter Giilke ent-
wirft mit Kopf und Herz Portraits aus dem Inneren der
Orchesterarbeit: Das Spektrum reicht von Hans von Bii-
low tiber Richard Strauss, Gustav Mahler, Wilhelm Furt-
wingler, Herbert von Karajan, Carlos Kleiber u. a. m. bis
zu dem kiirzlich verstorbenen Nikolaus Harnoncourt.

O Georg Olms Verlag - Hildesheim - Ziirch - New York - info@olms.de -

Beate Kutschke

Eva Rieger

Frida Leider - Sidngerin im Zwiespalt ihrer Zeit

Unter Mitarbeit von Peter Sommeregger. Mit einem Vor-
wort von Stephan Mdsch. 2. Aufl. 2017. 269 S. mit 28 Fotos.
Hardcover: ISBN 978-3-487-08579-1 €22,00
E-Book (pdf): ISBN 978-3-487-42188-9 €19,99

Die erste Biographie tiber die Sangerin stiitzt sich auf um-
fangreiche Archivrecherchen und geht auf Leiders herausra-
gende Bedeutung als Wagner-Séngerin ebenso ein wie auf die
Problematik der Kunstausiibung im totalitiren NS-Regime.
Frida Leider sang mit internationalem Erfolg unter Dirigen-
ten wie Wilhelm Furtwéngler, Erich Kleiber, Bruno Walter
und Sir Thomas Beecham. In Bayreuth, dem kulturellen Aus-
hingeschild der Nationalsozialisten, safSen Hitler, Goebbels
und Goring im Festspielhaus. Als ,jiidisch Versippte® lief§
Bayreuth Leider schliefilich fallen, ihre Karriere zerbrach.

Beate Kutschke

Gemengelage. Moralisch-ethischer Wandel im europii-
schen Musiktheater um 1700: Paris, Hamburg, London
2016. 320 S. mit Abb. Hardcover. (STUDIEN UND MA-
TERIALIEN ZUR MUSIKWISSENSCHAFT, Band 96).
ISBN 978-3-487-15489-3 € 38,00

In der barocken und frithaufkldrerischen Oper wurden
nicht nur absolutistische Fiirsten verherrlicht und poli-
tisch-amour6se Intrigen inszeniert. Die Musiktheaterbiih-
ne war vor allem auch progressive moralische Anstalt. Hier
bildeten sich mit rein dramatischen, impliziten Mitteln
neue, visionére ethische Ideen aus.

Die Monographie rekonstruiert die damalige Gemengela-
ge aus alten und neuen moralisch-ethischen Anschauun-
gen, wie sie sich in drei europdischen Kulturzentren mani-
festiert: Paris/Versailles, Hamburg und London.

www.olms.de
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die Datenbank MGG Online erstellt. Bérenreiter und J.B. Metzler
sind fur die Inhalte verantwortlich und sorgen dafiir, dass

MGG Online permanent aktualisiert und erweitert wird.

Das Fachwissen von RILM hat wesentlich zum innovativen
Design und zur komfortabel bedienbaren Plattform der
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Johan van Beek
Klangrede am Klavier

Auffiihrungspraxis
im 18. und 19. Jahrhundert

116 S. - ISBN 978-3-7618-2405-4 - € 24,95
* Praxisnah mit liber 200 Notenbeispielen

Was Musik wirklich zu Musik macht,
lasst sich kaum im Notentext festhalten.
Auffiihrungspraktische Aspekte wie
Inégalité, Tempo rubato, Legato, unge-
dampftes Register und Ornamente wur-
den auf ganz verschiedene Weise oder
gar nicht notiert. Agogik war weniger
ein subjektiver Zusatz der Pianisten, son-
dern sie diente dazu, den musikalischen
Zusammenhang zur Geltung zu bringen.

Johan van Beek zeigt in zahlreichen
Beispielen von Mozart liber Beethoven
bis Chopin, wie der jeweilige Notentext
interpretiert und in eine lebendige Ton-
sprache verwandelt werden kann.
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Herausgegeben von der

Stiftung PreuRischer Kulturbesitz

240 S.; mit 223 Farbabb. (durchgehend
vierfarbig gedruckt); Hardcover

ISBN 978-3-7618-2436-8 - € 39,95

Ferruccio Busoni (1866—1924) war einer
der grofiten Klaviervirtuosen seiner
Zeit. Doch er war mehr: Komponist, Be-
arbeiter, Dirigent, Konzertveranstalter,
Musiktheoretiker. Und er duRerte sich in
schopferischer Reflexion lber die Kunst,
Literatur und Malerei seiner Zeit und der
Vergangenheit.

Dieses mit vielen Farbbildern ausgestat-
tete Buch, das zur hochgelobten Berliner
Busoni-Ausstellung erschien, riickt mit
seiner interdisziplinaren Vielfalt die
universalistische Pragung Busonis in
den Mittelpunkt.
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Andras Schiff
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Andras Schiff
Musik kommt
aus der Stille

Gesprache mit Martin Meyer
Essays

(Barenreiter/Henschel)
254 S. mit Abb.; Hardcover
ISBN 978-3-7618-2287-6 - € 24,95

Im ersten Teil des Buches gibt
Andras Schiff Auskunft Gber seine
kunstlerischen Grundanschauungen,
seine Spieltechniken und Interpreta-
tionsweisen und seine beruflichen
Erfahrungen als Pianist und Dirigent.
Im zweiten Teil erzahlt er von seiner
judischen Familie und seinem
bewegten Leben.

Die Essays bieten personliche Portrats
grol3er Kiinstler, heitere Texte, politische
Beitrage und solche zur Interpretation
zentraler Klavierwerke.
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