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Jin-Ah Kim (Seoul)

Beethovens Auseinandersetzung um die Vormundschaft
tiber seinen Neffen Karl aus historischer und soziologischer
Perspektive

Beethovens Vormundschaft tiber seinen Neffen Karl giltals , eines der kontroversesten Themen
der Beethoven-Biographik“!. Die Deutungsansitze gehen weit auseinander, insbesondere
wenn es um die Frage nach den Ursachen und Motiven von Beethovens Handeln geht. Fiir
Editha und Richard Sterba z. B. ist Beethovens hartnickiger Kampf um die Vormundschaft
in seiner pathologischen Beziehung zum Neffen begriindet, welche auf einer unbewussten
Homosexualitit basiert.” Demgegeniiber betrachtet Maynard Solomon ihn primir als ,das
Mittel, mit dessen Hilfe sich Beethoven vor allem ein neues seelisches und schépferisches
Gleichgewicht zu verschaffen hoffte“?. Harry Goldschmidt sieht als Ursache eine ,versagte
Liebeserfiilllung” mit der ,Unsterblichen Geliebten, die ,Frustrierung des Mannes
Beethoven® ,,auf Grund der gestérten und gestauten méinnlichen Aggressivit'ait“.4 Ahnlich,
aber aus einem anderen Blickwinkel meint Stefan Wolf, dass ,,die Pole des thematischen und
zugleich psychodynamischen Konflikts zwischen dem Streben nach erfiillender Bindung und
entsagungsvoller Autarkie® [...] ,das emotionale Spannungsfeld” fiir Beethovens Bezichung
zu seinem Neffen bildet.> Gleichwohl sehen Forscher wie etwa Klaus Kropfinger die Ursache
in Beethovens kompromissloser Durchfithrung seiner Idealvorstellung von Erziechung.®
Es gibt aber auch andere Interpretationen, die Beethovens Wunsch nach der Griindung
einer eigenen Familie als das treibende Motiv auffassen.” Verschiedentlich werden weitere
Bezugsebenen ins Spiel gebracht, etwa die starken Schwankungen seines Charakters,® ,der
fortschreitende Verlust des Realititsbezugs“? und vieles mehr.!0 Resiimierend lisst sich mit

1 Stefan Wolf, Beethovens Neffenkonflikt. Eine psychologisch-biographische Studie (= Verdfentlichung des
Beethoven-Hauses Bonn, 4. Reihe: Schriften zur Beethoven-Forschung 12), Bonn 1995, S. 54.

2 Editha und Richard Sterba, Beethoven and his Nephew. A Psychoanalytic Study of their Relationship, New
York 1954.

3 Maynard Solomon, Beethoven. Biographie, Frankfurt am Main 1987, S. 266 [Erste englische Ausgabe:
Beethoven, New York 1977].

4 Harry Goldschmidt, Um die Unsterbliche Geliebte. Eine Bestandsaufnahme, Leipzig 1977, S. 253.

5  Wolf, Beethovens Neffenkonflikt, S. 222.

6 Klaus Kropfinger, Art. ,Beethoven, Ludwig van®, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Liitteken,
Kassel, Stuttgart und New York 2016fF., zuerst verdffentlicht 1999, online veréffentlicht 2016, heeps://
www-1mgg-2online-1com-1008¢20yq0535.erf.sbb.spk-berlin.de/mgg/stable/19165.

7 Malte Korff betrachtet Beethovens Wunsch nach ,Lebensgliick” durch , familiire Befriedigung™ als das
treibende Motiv (Malte Korff, Ludwig van Beethoven, Berlin 2010, S. 54); vgl. auch Julia Ronge, ,,Auf
der Suche nach einer eigenen Familie — Beethovens Beziehung zu seinem Neffen Karl®, in: Beethovens
Welt, hrsg. von Siegbert Rampe, Laaber 2019, S. 273-282.

8  Jeremy Siepmann, Beethoven. His Life ¢ Music, Norfolk 2005, S. 110.

9  Reinmar Emans, ,Der Kampf um den Neffen Karl®, in: Beethoven. Mensch seiner Zeit, hrsg. von
Siegfried Kross, Bonn 1980, S. 97-117, hier S. 110 und 116.

10 Siehe weitere Interpretationsansitze, bei: Wolf, Beethovens Neffenkonflikt, S. 10-56.
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Jan Caeyers feststellen, dass ,,auf keinem anderen Gebiet [...] so gegensitzliche Standpunkte
[...] vertreten werden wie hier“11.

Die folgenden Ausfithrungen zielen nicht darauf ab, Beethovens Vormundschaft
tiber seinen Neffen Karl in ihren vielen Facetten zu analysieren. Vielmehr konzentrieren
sie sich in Anbetracht der Tatsache, dass historische und soziologische Aspekte der
Vormundschaft Beethovens — zugunsten individual-psychologischer Deutungsansitze —
bislang wenig erforscht sind!?, auf die Frage, inwieweit Beethovens Auseinandersetzung
um die Vormundschaft von Strukturvorgaben der damaligen Gesellschaft her verstanden
werden kann. Thr Fokus richtet sich dabei weniger auf eine Schilderung des Verlaufs des
Vormundschaftsprozesses!> als vielmehr auf eine Anniherung an Beethovens Perspektive
in der Vormundschaftsangelegenheit, seine Wissensbestinde und Handlungsmodalititen,
die eben durch solche gesellschaftlichen Strukturvorgaben modelliert sind. Beriicksichtigt
wird hier lediglich die Zeit vom November 1815 bis zum September 1820, in der sich die
Auseinandersetzung um die Vormundschaft in Form eines Rechtsstreits zwischen Beethoven
und seiner Schwigerin Johanna vollzog. Dabei dienen die von Beethoven selbst in diesem
Zeitraum verfassten Schriftzeugnisse als zentrale Quellen.'# Seine Auferungen werden in
die zeitgendssische soziale Wissensstruktur und in den entsprechenden Handlungsspielraum
eingeordnet, mit seinem Handeln in Verbindung gesetzt und anschliefend im Kontext
der damaligen sozialen Referenzsysteme interpretiert.!> Damit sollen Beethovens Wissen
und Handeln in der Vormundschaftsangelegenheit von ihren historischen und sozialen
Voraussetzungen her verstehbar gemacht werden.

1. Vormundschaft als Recht

Die Vormundschaft war im frithen 19. Jahrhundert ein 6ffentliches Amt und zugleich
ein Recht mit vertraglichen Pflichten. Das hohe politische und soziale Interesse an ihr
in den Lindern des heutigen Osterreichs findet seinen Ausdruck in der zeitgendssischen
Gesetzgebung. Das Allgemeine Biirgerliche Gesetzbuch fiir die gesammten deutschen Erblinder

11 Jan Caeyers, Beethoven. Der einsame Revolutionir. Eine Biographie, Miinchen 2012 [Niederlindische
Originalausgabe: Amsterdam 2009], S. 566.

12 Siehe etwa Sieghard Brandenburg, ,Johanna van Beethoven’s Embezzlement®, in: Haydn, Mozart &
Beethoven. Studies in the Music of the Classical Period. Essays in Honour of Alan Tyson, hrsg. von dems.,
New York 1998, S. 237-251.

13 Eine genaue Rekonstruktion des Verlaufs des Vormundschaftsprozesses ist wegen des Verlusts
relevanter Dokumente nicht méglich. Insbesondere seitens der Schwiégerin Johanna van Beethoven
und des Neffen Karl sind nur wenige Dokumente tiberliefert. Eine iiberblicksmiflige Darstellung des
Vetlaufs des Vormundschaftsprozesses befindet sich bei: Wolf, Beethovens Neffenkonflikt, S. 267-290.

14 Ludwig van Beethoven. Briefwechsel. Gesamtausgabe, hrsg. von Sieghard Brandenburg im Auftrag des
Beethoven-Hauses Bonn, 7 Bde., Miinchen 1996 [im Folgenden abgekiirzt: GAl; Beethovens Tagebuch
1812-1818, hrsg. von Maynard Solomon, Bonn 2005 [Erste Ausgabe: Cambridge 1982; im Folgenden
abgekiirzt: Tbl; Ludwig van Beethovens Konversationshefte, hrsg. von Karl-Heinz Kéhler und Grita
Herre, Bd. 1, Leipzig 1972 [im Folgenden abgekiirzt: KH 11; Beethoven. Entwurf einer Denkschrift
an das Appellationsgericht in Wien vom 18. Februar 1820. Eine vollstindige Faksimile-Ausgabe nach
Beethovens Handschrift, hrsg. vom Beethovenhaus Bonn, Bonn 1953 [im Folgenden abgekiirzt: EDA].

15 Auf diese Weise wird die Problematik des allzu positivistischen Umgangs mit Selbstzeugnissen
Beethovens umgangen. Auf diese Problematik wird hingewiesen bei: Jiirgen May, ,Beethoven iiber
Beethoven. ,Selbstzeugnisse® als biographische Quellen, in: Beitrige zu Biographie und Schaffensprozess
bei Beethoven. Rainer Cadenbach zum Gedenken, hrsg. von dems., Bonn 2011, S. 101-115.
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der Osterreichischen Monarchie (im Folgenden: ABGB), das zum 1. Januar 1812 in Kraft
trat, behandelt die Vormundschaft ausfiihrlich.16 Es ist durch die vergleichsweise starke
Betonung der 6ffentlichen Verantwortung charakeerisiert und siecht vor, dass der Staat
die Obervormundschaft tibernimmt, betreffend die Bestellung, Beaufsichtigung und
Entlassung der Vormundschaft. Die Ausiibung der Obervormundschaft wird dem Gericht
iibertragen, bei dem der Minderjihrige seinen Gerichtsstand hat.!” Darin spiegelt sich die
gesellschaftliche Ordnungsvorstellung des aufgeklirten Absolutismus® wider, der zufolge der
Staat an der Spitze steht und in alle anderen gesellschaftlichen Bereiche regelnd einzugreifen
befugt ist.18

Die Bestellung der Vormundschaft iiber einen Minderjahrigen war dementsprechend
geregelt: Falls eine testamentarische Bestimmung durch den Vater im letzten Willen
vorliegt, so ist dieser bei der Bestellung der Vormundschaft zu folgen. Im Falle der Absenz
einer solchen Bestimmung oder bei unklaren testamentarischen Bestimmungen erhilt das
zustindige Gericht die Befugnis zur Bestellung der Vormundschaft.!?

Im Rahmen dieser Regelung ist der Akt der Bestellung der Vormundschaft im Falle
Beethovens zu sehen. Sein an Tuberkulose schwer erkrankeer jiingerer Bruder Kaspar (Anton)
Karl (getauft am 8. April 1774) setzte am 12. April 1813, also ca. zweicinhalb Jahre vor
seinem Tod, ein Testament auf, das seinem Bruder Ludwig die alleinige Vormundschaft tiber
seinen Sohn, Karl Franz van Beethoven (geboren am 4. September 1800), tibertrug. Am 14.
November 1815, einen Tag vor seinem Tod, brachte Kaspar Karl aber ein weiteres Testament
zu Papier, das seine Frau Johanna (ca. 1786-1868), geb. Reiff, zum Vormund seines Sohnes
bestimmte und seinen Bruder Ludwig zum Mitvormund. Doch auch diese Bestimmung
korrigierte Karl noch einmal und tibertrug Ludwig erneut die alleinige Vormundschaft. In
einem weiteren, in Abwesenheit seines Bruders verfassten Kodizill bekundete er dann wieder
seinen Willen, dass neben seinem Bruder seine Gattin die Vormundschaft iiber seinen Sohn
auszuiiben habe. Am 15. November 1815 starb Kaspar Karl.?? Der letzte Wille des Testators
hinsichtlich der Vormundschaft seines Sohnes war nach Lage der Dinge also nicht eindeutig,.
So musste die Entscheidung gerichtlich herbeigefiihrt werden.

16 Siehe Allgemeines Biirgerliches Gesetzbuch fiir die gesammten deutschen Erblinder der Osterreichischen
Monarchie, 1. Teil, Viertes Hauptstiick, ,Von den Vormundschaften und Curatelen®, Wien 1811,
S. 73-110, <http://www.literature.at/viewer.alo?objid=115858&viewmode=fullscreen&scale=3.33&r
otate=&page=93>, 8.12.2018. Zum ABGB wird beriicksichtigt: Mirjam Heider, Die Geschichte der
Vormundschaft seit der Aufklirung (= Schriften zum Familien- und Erbrecht 4), Baden-Baden 2011,
insbes. S. 89-114.

17 Der o6ffentliche Charakter der Vormundschaftsregelung im ABGB wird deutlich, wenn diese mit
anderen zeitgendssischen Gesetzgebungen verglichen wird. Der franzésische Code civil von 1804 z. B.
tibertrigt der Familie die Obervormundschaft und sieht keine gerichtliche bzw. staatliche Kontrolle
tiber die Vormundschaft vor. Siehe Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufkelirung, S. 68.

18 Zur starken Einflussnahme des Staats auf Angelegenheiten der Familie im spiten aufgeklirten
Absolutismus siche: Diethelm Klippel, ,,Familienpolizei. Staat, Familie und Individuum in Naturrecht
und Polizeiwissenschaft um 1800%, in: Perspektiven des Familienrechts. Festschrift fiir Dieter Schwab zum
70. Geburtstag, hrsg. von Sibylle Hofer, Diethelm Klippel und Ute Walter, Bielefeld 2005, S. 125-141.

19 Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 96 und 230. Vgl. auch Reinhild
Schliiter, Das Vormundschafisrecht in den Kodifikationen der Aufklirungszeit, Diss. Universitit Bonn
1960, S. 167f.

20 Niher hierzu Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 3, Leipzig 21911, S. 363f.
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Das k. k. niederésterreichische Landrecht ernannte eine Woche nach dem Tod des
Erblassers die Witwe zum Vormund und Beethoven zum Mitvormund. Das geschah gemifS
der Vormundschaftsregelung nach § 198 ABGB, welche die Reihenfolge der zu beachtenden
Personen zur Bestellung der Vormundschaft vorgibt: zunichst der Groflvater viterlicherseits,
dann die Mutter, danach die Grofmutter viterlicherseits und schliefSlich sonstige ménnliche
Verwandte. Fiir die Letztgenannten galt der Grad der Verwandtschaft als entscheidend fiir
die Reihenfolge. Bei gleichem Verwandtschaftsgrad hatte der Altere Vorrang.?! Wenn die
Mutter zur Vormundschaft gelangte, war ihr gemif§ § 211 ein Mitvormund beizugeben, der
sie bei der Ausiibung der Vormundschaft unterstiitzte und die Aufsicht iiber sie fithrte.>?
Da Karls Grof3eltern viterlicherseits nicht mehr lebten, und Beethoven der ilteste lebende
minnliche Verwandte viterlicherseits war, ist die Ernennung des Landrechts verstindlich.

Der nahezu fiinf Jahre andauernde Vormundschaftsprozess begann damit, dass
Beethoven sich als durch seinen Bruder eingesetzten Vormund sah und mit der Entscheidung
des Landrechts, die Johanna zum Vormund und Beethoven zum Mitvormund ernannte,
nicht einverstanden war. Am 28. November 1815 und am 20. Dezember 1815 schrieb er
entsprechende Gesuche an das Gericht.?3 Am 9. Januar 1816 iibertrug das Landrecht ihm
unter Ausschluss der Witwe die alleinige Vormundschaft.?* Gemif8 § 205 ABGB musste
der Vormund angelobt bzw. vereidigt werden.?> Beethovens Angelobung erfolgte 10 Tage
spiter in einer Ratssitzung.2® Damit schien die Vormundschaftsfrage endgiiltig geklirt zu
sein. Doch Beethoven gab sich nicht zufrieden. Am 15. Februar 1816 wandte er sich mit
einem weiteren Gesuch an das Landrecht, um {iber eine Besuchsregelung fiir Johanna im
Erziehungsinstitut von Cajetan Giannattasio, wo Karl ab dem 2. Februar 1816 untergebracht
war, verfiigen zu konnen. Das Landrecht bewilligte auch dieses Gesuch fiinf Tage spiter.?”

Beethoven wurde damit zum Inhaber aller wesentlichen mit der Vormundschaft iiber
seinen Neffen Karl verbundenen Rechte.?® Dementsprechend war er bestrebt, sie im
Verlauf der nun folgenden gerichtlichen Auseinandersetzungen zu verteidigen.?® Johanna
ihrerseits gab aber nicht klein bei und reichte mehrfach Widerspruch gegen die alleinige
Vormundschaft Beethovens und seinen Anspruch auf die Regelung ihres Besuchsrechts ein.

Bei den Auseinandersetzungen zwischen Beethoven und Johanna ging es also primir
um die Geltendmachung eigener Rechte. Beethoven galten die ihm zugesprochenen

21 ABGSB, S. 77. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 96.

22 ABGSB, S. 82. Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaf seit der Aufklirung, S. 97.

23 GA 857, S.183; GA 866, S. 189-195.

24 GA 876, S. 206.

25 ABGB, S. 79. Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 100.

26 GA 880, S. 209.

27 GA 904, S. 229.

28 Johanna wurde nur ein ,Umgangsrecht® zugestanden, ihren Sohn zu besuchen, ,allerdings nur in
Begleitung Beethovens oder eines von ihm bestellten Vertrauensmannes®. Siehe Gisela Zenz, ,Ein
Vormund namens Beethoven®, in: Perspektiven des Familienrechts. Festschrift fiir Dieter Schwab zum 70.
Geburtstag, hrsg. von Sibylle Hofer, Diethelm Klippel und Ute Walter, Bielefeld 2005, S. 247-265,
hier S. 251.

29  So schrieb er an Cajetan Giannattasio del Rio am 10. Februar 1816, dass das Landrecht ihm ,volle
Gewalt u. Kraft gegeben [habe], alles ohne Riicksichten zu beseitigen, was wider das wohl des Kindes
ist.“ GA 900, S. 226. Vgl. ihnliche AufSerungen: Beethoven an Cajetan Giannattasio del Rio, 27.
Februar 1816, GA 907, S. 232; Beethoven an Erzherzog Rudolph, Ende April/Anfang Mai 1819, GA
1300, S. 269; Beethoven an Franz Xaver Piuk, 19. Juli 1819, GA 1313, S. 285.



Jin-Ah Kim: Beethovens Auseinandersetzung um die Vormundschaft iiber seinen Neffen Karl 101

Rechte als unantastbare ,,Gesetze“3%, und er hielt die Ausiibung dieser Rechte fiir eine

yheilige Gewissenspflicht“31. Johannas Versuch, Beethoven die Vormundschaft streitig zu
machen, betrachtete er als schweren Eingriff in seine Rechte. Diese Internalisierung und
moralisierende Vereinnahmung eines Rechtsanspruchs mégen aus heutiger Sicht, also
aus einem Zeitabstand von ca. zweihundert Jahren, befremdlich erscheinen. Doch die
im Zuge der Aufklirung zunehmende naturrechtliche Verankerung des positiven Rechts
legte die ,Maglichkeit willentlicher Verwirklichung des Rechts® nahe.32 Die einzelnen
Individuen betrachteten die Rechte als Wesenszug ihres eigenen Daseins sowie als Mittel
zur Selbstbehauptung und -erhaltung.>3 Die naturrechtliche Begriindung individueller
Rechte implizierte eine moralische Pflicht zu ihrer Wahrnehmung. Aus zeitgendssischer
Perspektive war es also keineswegs ins Belieben jedes Einzelnen gestellt, dieses oder jenes
Recht nach individueller Wahl geltend zu machen, sondern das zugestandene Recht war ein
Ausdruck der natiirlichen Ordnung der Dinge und insofern ein moralischer Imperativ.34
Die Vormundschaft als Recht und Pflicht konnte demnach verstanden werden als etwas, das
die eigene Existenz beriihrt, wie im Folgenden niher auszuftihren ist.

1. Vormundschaft als Ausdruck von Fihigkeit, Stand und Personlichkeit

Die Anerkennung von individuellen Rechtsanspriichen erklirt die Existenz zahlreicher
juristischer Streitigkeiten zwischen Verwandten zu Beginn des 19. Jahrhunderts wie hier
im Falle Beethovens anlisslich einer testamentarischen Uneindeutigkeit.> Begiinstigt
wurde ihre Entstehung dadurch, dass der durch das ABGB gesetzte Ordnungsrahmen
wenig reglementiert war. Er funktionierte als flexibel zu handhabende Richtlinie. Die zuvor
erwihnte gesetzlich vorgeschriebene Reihenfolge (zunichst Groflvater viterlicherseits,
dann Mutter, danach GrofSmutter viterlicherseits und schliefSlich sonstige minnliche
Verwandte) wurde als Orientierung interpretiert und nicht etwa als Bedingung fuir
cinen Rechtsanspruch.3® Das Gericht hatte von Fall zu Fall konkurrierende Anspriiche
abzuwigen. Der Entscheidungsspielraum des Gerichts bei der Bestellung des Vormunds war
grof8. So konnte von der im ABGB vorgesehenen Reihenfolge abgewichen werden, wenn ihr
gewichtige Argumente entgegenstanden.

30 Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar 1819, GA 1286, S. 235. Vgl. Beethoven an
das k. k. niederdsterreichische Landrecht, 25. September 1818, GA 1267, S. 209.

31 Beethoven an das niederosterreichische Landrecht, 20. Dezember 1815, GA 866, S. 193.

32 Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufllirung, S. 21.

33 Vgl. ebd.

34 Ausfiihrlich zu einem solchen Rechts- und Pflichtverstindnis: Martin Lipp, ,,Alterliche Gesellschaft'
und Kindesrecht. Das naturrechtliche Familienmodell Karl Anton von Martinis (1726-1800)%, in:
Perspektiven des Familienrechts. Festschrift fiir Dieter Schwab zum 70. Geburtstag, hrsg. von Sibylle
Hofer, Diethelm Klippel und Ute Walter, Bielefeld 2005, S. 157-177, insbes. S. 158-165.

35 Wie ein Testament als Quelle des Aushandelns verschiedener konkurrierender Anspriiche zwischen
Verwandten funktionierte und daraus rechtsrelevante Streitigkeiten entstehen konnten, siche u. a.
Charlotte Zweynert, ,Ausgleichende Verfiigungen, verbindende Gegenstinde, konkurrierende
Interessen. Das Testament des zweitgeborenen Francesco Gonzaga aus dem Jahr 1483, in: Bezichungen,
Vernetzungen, Konflikte. Perspektiven Historischer Verwandischafisforschung, hrsg. von Christine Fertig
und Margareth Lanzinger, Kéln 2016, S. 37-65.

36 Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Auflelirung, S. 99.
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Bezeichnend sind die Argumente, die Beethoven mit Hilfe seiner Anwilte?” in seinen
frithen Gesuchen vorbrachte, um gegen die unmittelbar nach dem Tod seines Bruders
Johanna zuerkannte Vormundschaft vorzugehen. Zuerst wies er unter Bezug auf die beiden
Testamentfassungen vom 12. April 1813 und vom 14. November 1815 darauf hin, dass er
nach § 196 ABGB ,.den ersten Anspruch® auf die Vormundschaft habe.38 Das Kodizill, das
neben Beethoven Johanna als Vormund einsetzt, wollte er fiir ungiiltig erkldrt haben, weil
Kaspar Karl es aus seiner Sicht nur ,,auf heftiges Andringen seiner Frau® wihrend einer kurzen
Abwesenheit seinerseits verfasst habe. Spiter habe der Bruder das Kodizill zuriickgefordert.
Dieses Dokument sei aber nicht mehr zu Hause aufzufinden gewesen.?® Dann verwies
Beethoven auf Johannas Vorstrafe wegen Veruntreuung: Sie war 1811/12 wegen eines
Unterschlagungsdelikts zu einem Monat Hausarrest verurteilt worden. Auf8erdem brachte er
vermeintliche Eigenschaften Johannas (,beschrinkte Ansicht u Beurtheilung®, , Leichtsinne,
Unachtsamkeit, Sorglosigkeit u Leidenschaftlichkeit® etc.) als Argument vor, um ihre
mangelnde Eignung zur Erziehung ihres Kindes zu begriinden.40 Damit lieferte Beethoven
rechtsrelevante Argumente. Denn nach § 191 ABGB galten diejenigen als ,,untauglich® zur
Vormundschaft, die ,eines Verbrechens schuldig erkannt worden sind, oder von denen eine
anstindige Erzichung des Waisen oder niitzliche Verwaltung des Vermogens nicht zu erwarten
ist“4!. Die von Beethoven erwihnte Verfehlung Johannas war, obwohl Linge und Gewicht
der Strafe mit Hilfe ihres Mannes und von Bekannten letztlich herabgesetzt wurden, so
schwerwiegend, dass sie als Grund zum Ausschluss von der Vormundschaft gelten konnte. 42
Eine Verurteilung wegen Delikten dieser Art konnte als Nachweis aufgefasst werden,
dass eine Person in moralischer und wirtschaftlicher Hinsicht nicht vertrauenswiirdig ist.
Deshalb konnte bezweifelt werden, dass eine solche Person ,niitzlich® sei, das Vermogen des
Minderjahrigen zu verwalten.®3

Auch im spiteren Verlauf des Prozesses scheute Beethoven nicht davor zuriick, dieselben
Argumente (Veruntreuung, Ungeeignetheit zur Erziehung, schlechte Eigenschaften) immer
wieder vorzubringen. Insbesondere wurde Johannas Unfihigkeit, ihrer Erziehungs- und
Unterhaltspflicht gegeniiber Karl nachzukommen, zu Beethovens Dauerargument. Gemif$
§ 143 ABGB lag nach dem Tod des Vaters die Fiirsorgepflicht vorrangig bei der Mutter.44 In
der Tat hatte sich Johanna in einem Vertrag vom 10. Mai 1817 bereiterklirt, zu Erziechung
und Unterhalt ihres Sohnes die Hilfte ihrer Pension als Witwe in ,vierteljahrigen Raten®
abzutreten; diese Verpflichtung hielt sie aber erst spit und unregelmifig ein. So musste
Beethoven Karls Erziechung weitgehend allein finanzieren.*> Auferdem wies er wiederholt

37 Ausfihrlich hierzu siehe Hermann Ulrich, ,Beethovens Wiener Rechtsanwilte. Eine Studie®, in:
Studien zur Musikwissenschaft. Beihefie der Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich, Tutzing 1981,
S. 147-203.

38 Beethoven an das niederdsterreichische Landrecht, 28. November 1815, GA 857, S. 183.

39 Beethoven an das niederdsterreichische Landrecht, 20. Dezember 1815, GA 866, S. 189.

40 Ebd., S. 193.

41 ABGB, S. 74. Vgl. auch Beethoven an das k. k. niederdsterreichische Landrecht, 25. September 1818,
GA 1267, Anmerkung 7, S. 211.

42 Ausfiihrlich zur Veruntreuung Johannas siche Brandenburg, ,Johanna van Beethoven’s Embezzlement®,
S.237-251.

43 Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 97f.

44 ABGB, S. 56. Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufkliirung, S. 102.

45 Beethoven an das k. k. niederdsterreichische Landrecht, 15. Dezember 1818, GA 1273, S. 215, hier
Anm. 9, S. 217. Vgl. Beethoven an Joseph Karl Bernard, 19. Juli 1819, GA 1314, S. 287, hier Anm.
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auf den niedrigen sozialen Stand Johannas hin.#¢ Denn das Gericht hatte darauf zu achten,
dass die als Vormund in Frage kommende Person dem gleichen sozialen Stand wie das
Miindel angehort: Ein Vormund gleichen Standes sei ,aufgrund hnlicher Gesinnung,
Neigung, Sitten und Beschiftigung” geeigneter zur Fithrung der Vormundschaft.4”

Demgegeniiber benannte Johanna als Argumente gegen Beethoven seine physische
Behinderung, die stete (und im Laufe der Zeit sich verschlimmernde) Krinklichkeit und
die durch diese veranlasste Abwesenheit von dem Ort, an dem der Knabe sich aufhielt.48
Diese Argumente diirften ebenfalls rechtlich relevant gewesen sein. Denn gemify § 191
ABGB wurden als untauglich zur Vormundschaft auch solche Personen gesehen, die
sgeschiftsunfihig® z. B. aufgrund einer seelischen oder kérperlichen Krankheit sind.4? Des
Weiteren wurden auch Personen, die sich nicht an dem Ort aufhalten, an welchem sich der
Gerichtsstand des Minderjihrigen befinder, als ungeeignet zur Vormundschaft angesehen,”
da die Betreuung des Minderjahrigen zu kurz kommen kénne.

Bezeichnend ist die Tatsache, dass die zustindigen juristischen Instanzen (Landrecht,
Magistrat, Appellationsgericht) bei ihren Entscheidungen tber die Bestellung der Vor-
mundschaft von Fall zu Fall einmal Beethoven und einmal Johanna Recht gaben; die
Vormundschaft wechselte im Verlauf des Prozesses mehrmals. Dies wirft die Frage auf, was
bei diesen Urteilen jeweils tatsichlich den Ausschlag gegeben haben konnte. Zugunsten
Beethovens wirkten sicherlich auch Faktoren wie sein Berufsstand, seine prominente Stellung
als Komponist und sein Vermégen mit. Denn die Bestellung zum Vormund erfolgte, wie sich
in der rechdlichen Praxis zeigte, nach Maflgabe der Einschitzung von Fihigkeit, Stand und
Vermégen.®! Inwieweit dariiber hinaus Beethovens Beziehungen zum Hochadel Einfluss
auf die gerichtlichen Urteile gehabt haben, sei dahin gestellt; entsprechende Belege fehlen.>?
Demgegentiber diirfte fiir Johanna gesprochen haben, dass sie die Mutter des Miindels war.
Denn gemif$ § 218 ABGB war die Personensorge eines Minderjahrigen in erster Linie der
Mutter anzuvertrauen, auch wenn diese nicht das Vormundschaftsrecht inne hatte; der
Mutter wurde das Kind nur dann entzogen, wenn das Kindeswohl fiir gefahrdet gehalten
wurde.>3

Man sieht, dass es sich bei der Bestellung der Vormundschaft nicht nur um die
Ubertragung des Sorgerechts fiir einen Minderjihrigen handelte. Vielmehr sind damit auch
Fihigkeiten physischer, intellektueller und moralischer Art sowie Stand und Vermégen,
tiberhaupt die soziale Stellung der zu bestellenden Person tangiert. Auflerdem bedeutete

4, S. 288; Beethoven an Johann Nepomuk Kanka, 28. Dezember 1816, GA 1019, S. 344; Beethoven
an das k. k. Universalkameralamt, Juli 1820, GA 1401, S. 408; EDA, S. 52.

46 Dies sprach Beethoven am deutlichsten in seinem Schreiben an das Appellationsgericht vom 18.
Februar 1820 aus. Sieche EDA, S. 40.

47 Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 97.

48 Vgl. Beethoven an das k. k. niederdsterreichische Landrecht, 25. September 1818, GA 1267, S. 207;
EDA, S. 49.

49 ABGB, S. 74. Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 97.

50 Ebd., S. 98. Im Ubrigen wurde als Argumente gegen Beethoven von dem Zeuge Jakob Hotschevar vor
Gericht gebracht, dass Karl sich in einem ungepflegten physischen Zustand befinde, um Beethovens
Vernachlissigung der Vormundschaft zu bescheinigen. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 1V,
S. 546.

51 Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 97.

52 Gisela Zenz vermutet solche Einflussnahme; Zenz, ,Ein Vormund namens Beethoven®, S. 249 und
252.

53 ABGB, S. 84f. Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 102.
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die Vormundschaft die Maglichkeit zur 6ffentlichen Prisentation und Anerkennung der
Personlichkeit des Betreffenden. Beethoven war dementsprechend stark daran interessiert
zu beweisen, dass er durch seinen ,6ffentlich anerkannt Moralischen Karakter“>4 und seine
,Gesinnungen“>> ,gut u. edel handelt, auch dafiir Mihandlungen ertragen kann [...]“>,
An einer solchen Auflerung ist abzulesen, dass die Vormundschaft fiir ihn nicht nur eine
Ubertragung von Rechten und Pflichten war, sondern auch einen Beweis seines moralischen
Charaketers, seiner hohen Gesinnungen sowie seiner guten und edlen Handlungsweise, also
seiner ganzen Personlichkeit, die eben durch seine Vormundschaft zum Vorschein kommen
sollte. Die gerichtliche Bestellung durch den Staat, die ihn zur Vormundschaft seines
Neffen verpflichtete, verschaffte ihm also die Moglichkeit, seine tugendhafte Personlichkeit
offendlich bestdtigen zu lassen.>”

All dies liefert eine Erklirung dafiir, dass Beethoven den Kampf um die Vormundschaft
so zih und hartnickig fithrte. Aus Perspektive Johannas wire die Ubertragung der
Vormundschaft eine offizielle Anerkennung, dass sie als Mutter zur Vormundschaft geeignet
sei; die Aberkennung der Vormundschaft bedeutete hingegen eine gerichtliche Bestitigung,
dass das Wohl ihres Kindes durch sie gefihrdet sei. Das wire eine grofSe Schande fiir sie als
Mutter. So versteht sich, dass die Vormundschaftsangelegenheit auch fiir sie eine ganz ernste
Sache war. Da in den Prozess Zeugen, Gutachter, Empfehlungsschreiber etc. einbezogen
wurden, erweiterte sich der Kreis der beteiligten Personen zunehmend (neben Freunden
und Bekannten die Leiter der Ausbildungsanstalten, Geistliche, Dienstpersonal usf.). Die
Rivalitit zwischen Beethoven und Johanna weitete sich auf die beteiligten Personen aus.
So konnte der Prozess seine eigene Dynamik entwickeln und zu einem lang anhaltenden
Streitfall werden. Die Angelegenheit war in Wien weithin bekannt.>®

111 Die Pflicht zur Erziehung

Mit der Ubernahme der Vormundschaft musste der Vormund gemif§ § 216 ABGB wie ein
Vater fiir die Erziehung des Minderjihrigen sorgen.>? Die Erzichung war fiir den Vormund
also eine Plicht. Im ABGB wird das Wort Erziehung in einem umfassenden Sinne verwendet;
es beinhaltet die gesamte Personensorge.60 Beethoven legte, wie in der Forschungsliteratur
hiufig angemerke,°! grofen Wert auf Karls Erziechung. Im Rahmen seiner Vormundschaft war
er auffallend stark bemiihe, seine Eignung zur Erziehung sowie seine erzieherische Leistung
unter Beweis zu stellen.

54 Beethoven an Erzherzog Rudolph, Ende April/Anfang Mai 1819, GA 1300, S. 269.

55 Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar 1819, GA 1286, S. 235.

56 Ebd.

57 Zum iiberaus hohen Stellenwert der o6ffentlichen Prisentation des sozialen Stands oder Rangs seit
der frithen Neuzeit siche u.a. Thomas Weller, 7heatrum Pracecedentiae. Zeremonieller Rang und
gesellschaftliche Ordnung in der friibneuzeitlichen Stadt: Leipzig 1500—1800, Darmstadt 20006, S. 42.

58 Beethoven weist 6fters in seinen schriftlichen AufSerungen auf ,Geklatsche verleumdungen® hin. Siehe
Beethoven an Franz Tschischka, 1. Februar 1819, GA 1287, S. 239. Ahnlich auch Beethoven an den
Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar 1819, GA 1286, S. 235; Beethoven an Erzherzog Rudolph, Ende
April/Anfang Mai 1819, GA 1300, S. 269.

59 ABGB, S. 83f. Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Auflelirung, S. 101.

60  Schliiter, Das Vormundschafisrecht in den Kodiftkationen der Aufkelirungszeit, S. 179.

61 Z.B. Cacyers, Beethoven, S. 566f.
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Beethoven erweist sich darin als Kind seiner Zeit. Die biirgerlich geprigten ,gebildeten
Stinde“ bzw. ,Eliten® um 1800, von Beethoven selbst als ,hohere Menschen® oder ,.edle,
bessere Menschen® bezeichnet®?, empfanden sich als zusammengehérig aufgrund von
Verhaltensweisen und Lebenseinstellungen, die in Punkten wie Individualismus und
Leistungsbereitschaft konvergierten.%> Als Identititsmerkmal dieser Gruppe galt ihr
ausgeprigtes Bewusstsein des eigenen Bildungsstands und daneben auch ihre tiberaus
hohe Wertschitzung einer gelungenen Erziehung. Die Aufzucht eines Kinds als eines
erzichungsbediirftigen und -fihigen Wesens war in besonderem Mafle geeignet, den
Bildungsstand der Erzieher sowie deren Integritdt und individuelle Leistungsfihigkeit unter
Beweis zu stellen.4

Unter ,,Erziehung“65 verstanden diese ,gebildeten Stinde® tiber das traditionelle
Verstindnis von Erzichung im Sinne einer zweckgerichteten pidagogischen Aktivitdt hinaus
die allgemeine Menschenbildung der einzelnen Individuen sowohl als Selbstzweck als
auch im Hinblick auf ihre Tauglichkeit in Gesellschaft und Staat®®, wobei die Vermittlung
des biirgerlichen Wertekanons von Leistungsorientierung, Fleiff, Tugendhaftigkeit,
Selbstindigkeit, aber auch Gemeinsinn und Partizipation im Zentrum ihres Erziehungs-
und Bildungsprogramms stand.”” Diese Wertevermittlung erlebte zu jener Zeit cine
Hochkonjunktur.®® Offenbar beeinflusst dadurch sah sich Beethoven gegeniiber Karl
als Wertevermittler. Beethovens Erziehungs- bzw. Bildungsanstrengungen waren darauf
ausgerichtet, dass Karl ,ein rechtlicher u. vorziiglicher Mensch“®® oder ,ein guter und
brauchbarer Staatsbﬁrger“70 bzw. ,ein niizlicher u. gesitteter StaatsBﬁrger“7l werde. Sein
Vorbild fiir die Erziechung war u. a. die antike Figur des Philipp von Mazedonien, die er
durch Plutarchs Biographie kannte.”?

62 Beethoven im Jahr 1820: ,abgeschlof3en soll der Biirger voon hohern Menschen seyn, u. ich bin unter
ihn gerathen.“ KH 1, S. 252. Brief vom 23. November 1810 an Therese Brunsvik: ,Auch ungesucht
gedenken die Bessern Menschen sich, so ist es auch der Fall bey ihnen und mir meine Werthe Verehrte
Therese.“ GA 479, S. 169. Brief vom 19. August 1817 an Xaver Schnyder von Wartensee: ,,Sie haben
[...] mir davon schriftliche Beweise gegeben, d.g. von einer edlern bessern MenschenNatur thut mir
wohl.“ GA 1159, S. 99. Gegeniiber Franz Gerhard Wegeler begriindet er am 7. Dezember 1826 seine
Nachlissigkeit im Schreiben damit, dass ,ich denke, dafl die bessern Menschen mich ohnehin ken-
nen.“ GA 2236, S. 319.

63 Niher zu diesen ,gebildeten Stinden® bzw. ,Eliten® siche Rudolf Vierhaus, Art. ,Bildung®, in:
Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 1,
Stuttgart 1972, S. 508-551, insbes. S. 525-534; Hans-Werner Hahn und Dieter Hein, ,Biirgerliche
Werte um 1800. Zur Einfithrung®, in: Biirgerliche Werte um 1800. Entwurf — Vermittlung — Rezeption,
hrsg. von dens., Kéln 2005, S. 9-27, insbes. S. 22.

64 Reinhard Sieder, Sozialgeschichte der Familie, Frankfurt am Main 1987, S. 136.

65 Beethoven benutzte das Wort ,Bildung® selten. Hiufiger verwendete er das Wort ,Erziehung im
Sinne von Bildung. Das entspricht dem Sprachgebrauch jener Zeit. Das Wort ,Bildung® war zwar
bereits im 18. Jahrhundert in der intellektuellen Diskussion prisent, wurde aber bis zum frithen 19.
Jahrhundert nur zogerlich in die Umgangssprache aufgenommen. Siehe Vierhaus, Art. ,Bildung®,
S. 509.

66 Vgl. ebd., S. 528-531.

67 Hahn und Hein, S. 22f.

68 Ebd., S. 23.

69 Beethoven an den Neffen Karl, 15. November 1816, GA 998, S. 322.

70 Beethoven an das k. k. niederésterreichische Landrecht, 25. September 1818, GA 1267, S. 208.

71 Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar 1819, GA 1286, S. 232.

72 Ebd.
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Obwohl die ,gebildeten Stinde® ihrem Selbstverstindnis nach die geburtsstindischen
Schranken iiberwinden wollten, etablierten sie sich als eine neue Oberschicht, die sich
gegeniiber den ,,Ungebildeten® abzusetzen trachtete.”3 Durch eine angemessene Erziehun
bzw. Bildung konnte die Zugehérigkeit zu den ,gebildeten Stinden® gesichert werden.”
In diesem Kontext steht es, dass Beethoven Karl zu erfahrenen Pidagogen, beispielsweise
zum Leiter des Internats fiir adelige Knaben, Cajetan Giannatasio del Rio, schickte. Die
Internate waren ,progressive ,reformpidagogische’ Institutionen® und wurden von den
,Gebildeten® bevorzugt.75 Da wissenschaftliche Bildung, vor allem das Universititsstudium
als Voraussetzung fiir Laufbahnen im héheren Staatsdienst (z. B. staatliche und kirchliche
Amter) und in den freien Berufen (Literaten und Kiinstler) galt,76 versuchte Beethoven,
Karl die besten Voraussetzungen dafiir zu erméglichen.”” Als die Zustindigkeit fiir den
Vormundschaftsfall Beethoven vom niederésterreichischen Landgericht zum Magistrat der
Stadt Wien wechselte, war er tief getroffen. Am 27. Oktober 1819 schrieb er an Johann
Baptist Bach, dass man anstatt des Magistrats das Appellationsgericht ersuchen solle, und er
begriindet dies wie folgt: ,,da ich meinen Neffen Unter eine héhere Kategorie gebracht, so
gehort weder er noch ich nicht an den M. [agistrat] indem unter eine solche vorm.[undschaft]
nur wirthe schuster u. Schneider gehéren.“78

Ganz offensichtlich wurde von Beethoven die Erzichung (bzw. Bildung) auch als
eine Frage des sozialen Stands bzw. Status begriffen, wie sie zu jener Zeit als zentrales
LAbgrenzungskriterium® gegeniiber den ,,Ungebildeten® fungierte.79 Uberhaupt diirfte die
Vormundschaft relevant fiir Beethovens soziale Selbsteinordnung gewesen sein. Denn die
Fithrung einer aufgetragenen Vormundschaft galt, wie zuvor erwihnt, primir als Recht.
Solche Rechte wurden gemif8 der naturrechtlichen Lehre als Folge des natiirlichen oder auch
erworbenen ,,Stands“ des Menschen verstanden;0 das Verstindnis fiir statusunabhingige

73  Beethoven distanzierte sich von den ,Ungebildeten’. Er machte klar: ,ich gehore nicht gemif§ meiner
Beschaffenheit unter diese plebs M.“ (KH 1, S. 219). An Maurice Schlesinger schrieb er am 1.
September 1825: ,soll ich ihnen sagen wie angenehm es ist, einen sehr gebildeten um sich zu haben,
deren ich sonst immer gewohnt war, aber unter dem volk der Fayaken ist das alles selten, um desto
mehr wird mich ihre Gegenwart erfreuen.” GA 20438, S. 154.

74 Vgl. Vierhaus, Art. ,Bildung*, S. 532-535.

75 Andreas Gestrich, ,Familiale Werteerzichung im deutschen Biirgertum um 1800, in: Biirgerliche
Werte um 1800. Entwurf — Vermittlung — Rezeption, hrsg. von Hans-Werner Hahn und Dieter Hein,
Koln 2005, S. 121-140, hier S. 127.

76 Vgl. Heidi Rosenbaum, Formen der Familie. Untersuchungen zum Zusammenhang von Familienverhiilt-
nissen, Sozialstruktur und sozialem Wandel in der deutschen Gesellschaft des 19. Jahrbunderts, Frankfurt
am Main 21990 [11982], S. 257; Vierhaus, Art. ,Bildung®, S. 532.

77 Beethoven an das k. k. niederdsterreichische Landrecht, 25. September 1818, GA 1267, S. 207f.
Beethoven soll nach der Erinnerung von K. Bursy im Mai 1816 gesagt haben: ,Der Knabe muf3
Kiinstler werden oder Gelehrter, um ein héheres Leben zu leben. Friedrich Kerst (Hrsg.), Die
Erinnerungen an Beethoven, 2 Bde., Stuttgart 1913, hier Bd. 1, S. 200.

78 GA 1348, S. 331.

79 Vierhaus, Art. ,Bildung®, S. 532. Vgl. Rosenbaum, Formen der Familie, S. 256f. Genau genommen
geht es Beethoven nicht um die Zugehérigkeit zum Adel, sondern um die zu den ,gebildeten Stinden".
Insofern hat die bekannte These Solomons, dass Beethoven eine ,nobility pretense gehabt und aus
dem Neffen einen adligen Zogling destillieren gewollt habe, nur beschrinkte Giiltigkeit. Maynard
Solomon, “The Nobility Pretense”, in: 7he Musical Quarterly 61 (1975), S. 272-294.

80 Ein solches Rechtsverstindnis war bei den ,,Gebildeten (Philosophen, Politikern, Justizen etc.) in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts verbreitet. Siehe Lipp, wAlterliche Gesellschaft* und Kindesrecht,
S. 157-168.
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subjektive Rechte warim frithen 19. Jahrhundert noch nichtsehr verbreitet. Auch die Tatsache,
dass die Vormundschaft in der Rechtspraxis als Familienersatz fungierte, war statusrelevant
fir ihn. Denn die Familie war im spiten 18. und noch im frithen 19. Jahrhundert eine
Sozialform, deren immanente Struktur von Faktoren des sozialen Status beeinflusst war.
Sie fungierte dariiber hinaus als Garant des Reproduktionsprozesses von sozialen Schichten
oder Klassen.3! Deshalb unterlagen die Modalititen der Familiengriindung, etwa durch
Heirat oder, wie im Falle Beethovens, durch Vormundschaft, starker Reglementierung.
Denn sie konnten der Zugehdorigkeit zu einer bestimmten Schicht oder Klasse forderlich
oder hinderlich sein und auf diese Weise zur Stirkung bzw. Schwichung des eigenen Status
dienen 82

Ferner galt die Erziehung nichtals rein private Angelegenheit der Erzichungsberechtigten,
sondern als das strukturelle Bindeglied zwischen Staat, Schulen und Eltern im 6ffentlichen
Handlungsraum. Daher tibte der Staat die Obervormundschaft tiber die Aufsicht und
Kontrolle der Kindererzichung aus.83 Beethoven oblag dementsprechend die Pflicht, den
zustindigen Gerichten tiber den Vollzug und die Planung seiner Erziehung wihrend seiner
Vormundschaft zu berichten.84 Er war gesetzlich zwar nicht verpflichtet, die Erziehung
personlich zu tibernehmen, aber er musste sie leiten und tiberwachen. Er ging sogar so weit,
den Leitern der Schulen Anweisungen zur Erziehung Karls zu geben.8

Beethovens Erziehungsstil war durch Disziplin und Strenge gepriigt.8¢ Andererseits
beschwor er hiufig seine Zirtlichkeit®” und Liebe fiir Karl®® und erwartete auch von
ihm Zuneigung und Solidaritit.3? Dieser Umgang mit Karl wird in der Forschung als
auffillig registriert. Jan Swafford z. B. spricht von einem Unverstindnis Beethovens von
Kindererzichung und der realen Welt.”” Jeremy Siepmann sieht darin einen Ausdruck von

81 Vgl. Heidi Rosenbaum, Familie als Gegenstruktur zur Gesellschaft. Kritik grundlegender theoretischer
Ansiitze der westdeutschen Familiensoziologie, Stuttgart 21978, S. 109 und 284.

82 Vgl. Josef Ehmer, ,Familie und Klasse. Zur Entstehung der Arbeiterfamilie in Wien®, in: Historische
Familienforschung, hrsg. von Michael Mitterauer und Reinhard Sieder, Frankfurt am Main 1982, S.
300-325, hier S. 302f.

83 Klippel, ,Familienpolizei, S. 135f. Vgl. Anna Margaretha Sturm, Das josephinische Leitbild der Frau in
Ebhe und Familie, Wien 1988, S. 43f.

84 Siehe z. B. Beethoven an das niederosterreichische Landrecht, 15. Februar 1816, GA 905, S. 230;
Beethoven an das k. k. niederdsterreichische Landrecht, 15. Dezember 1818, GA 1273, S. 214-216.

85 Siche z. B. mehrere Briefe von Beethoven an Cajetan Giannattasio del Rio, 1. Februar 1816, GA 893,
S. 219; 10. Februar 1816, GA 900, S. 225f.; 15. Februar 1816, GA 904, S. 229; 27. Februar 1816,
GA 907, S. 232f,; 11. Dezember 1818, GA 1270, S. 212.

86 Beethoven bittet Giannattasio del Rio, ihn ,,zum piincktlichsten gehorsam anzuhalten, u. sogleich wo
er ihnen nicht folgt (oder tiberhaupt denen, welche er ihnen zu folgen hat,) zu bestrafen.“ GA 1152,
S.91.

87 Z.B. Beethoven an Cajetan Giannattasio del Rio, moglicherweise vor Mai 1816, GA 928, S. 250; 14.
November 1816, GA 997, S. 321.

88 Z.B. Beethoven an Carl Czerny, Februar/Mirz 1816, GA 912, S. 236.

89 Z.B. Beethoven an Joseph Karl Bernard, um den 22. Juli 1819, GA 1315, S. 290; Beethoven an Joseph
Karl Bernard, 19. August 1819, GA 1321, S. 302f; Beethoven an Joseph Blochlinger, 27. August
1819, GA 1326, S. 309-311.

90 Jan Swafford meint: ,he never realized that a child cannot be shaped like a piece of music. He never
understood that the world could never be malleable to his will. To the degree that the world was not as
he demanded it to be, the world was contemptible.” Jan Swafford, Beethoven. Anguish and Triumph. A
Biography, Boston und New York 2014, S. 667.
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starken Charaktf:rschwankungen.91 Malte Korff bezeichnet ihn als ,,widersprl"lchlich“.92
Doch ist es hilfreich, Beethovens Verhalten nicht nur im Rahmen seiner individuellen
Biographik, sondern von der sozialen Praxis jener Zeit her zu verstehen zu versuchen. Denn
Kontrolle tiber das Verhalten und die Erzwingung von Wohlverhalten gehorten durchaus zum
Repertoire der legitimen Erziehungsmafinahmen. Insbesondere Viter als die im juristischen
wie gesellschaftlichen Verstindnis eigentlich Erziehungsberechtigten waren wegen der Hirte
ihrer Strafen und der Striktheit ihrer Forderung nach Gehorsamkeit bekannt.”? Andererseits
galt ein hohes Mafd an Intimitidt und Emotionalitit als Grundpfeiler der Beziehung zwischen
Eltern und Kindern.?4 Von den Kindern wurde erwartet, dass sie ihren Eltern , Vertrauen
und Zuneigung® entgegenbrachten.95 Gesetzlich waren laut § 217 ABGB ,Ehrerbietung
und Folgsamkeit“ des Minderjihrigen gegeniiber dem Vormund vorgeschrieben.?®

ZuBeginndes 19. Jahrhunderts war die pidagogische Praxis durch Spannungsverhiltnisse
verschiedener Art geprigt: Der Allgegenwart des idealistischen biirgerlichen Wertekanons
stand die Schwierigkeit seiner praktischen Umsetzung gegeniiber, der humanitiren
Allgemeinheit die stinde- bzw. statusspezifische Differenzierung und dem personlichen
Anspruch auf Freiheit und Selbstbestimmung der Dienst am staatlichen und sozialen
Gemeinwesen. Viele der Schwierigkeiten, die Beethoven mit Karls Erziehung im praktischen
Leben zu meistern hatte,”” lassen sich vor dem Hintergrund dieser spannungsgeladenen
zeitgendssischen Praxis verstehen.

1V, Schutz des Kindes

Das Vormundschaftsverstindnis des frithen 19. Jahrhunderts war viel stirker als heute —
gemif§ dem herkémmlichen Verstindnis des Worts ,munt® — durch die Vorstellung von der
Schirmherrschaft des Minderjihrigen, der ,(Schutz) Gewalt®, geprigt.”® So sehr Beethoven
sich fiir die Erziechung Karls engagierte, so eifrig war er auch bemiiht, ihn vor Einfliissen zu
schiitzen, die seiner Meinung nach schidlich fiir ihn waren. Gemeint war damit vor allem die
,grofle Gefahr®, die er in Johannas Umgang mit Karl sah.? Aus Sicht Beethovens sprachen
zahlreiche Griinde fiir Johannas Untauglichkeit zur Ubernahme der Vormundschaft.
Johanna habe ,gar keine Erziehung“. Denn ,ihre Eltern Biirgel. Tapezierer ihrer ProfefSion
iiberlieflen selbe meistens sich selbst, daher entwickelten sich schon in ihren frithen Jahren

91 Siepmann, Beethoven, S. 110.

92 Korff, Ludwig van Beethoven, S. 55.

93 Zur Kindererziechung siche Rosenbaum, Formen der Familie, S. 294-300, insbes. S. 295. Vgl. ebd.,
S. 168f.

94 Vgl. Rebekka Habermas, Frauen und Minner des Biirgertums. Eine Familiengeschichte (1750—-1850),
Géttingen 2002, S. 259 und 264.

95  Rosenbaum, Formen der Familie, S. 270. Vgl. Michael Maurer, Die Biographie des Biirgers. Lebensformen
und Denkweisen in der formativen Phase des deutschen Biirgertums (1680—1815), Gottingen 1996,
S. 562-564.

96 ABGB, S. 84. Vgl. Heider, Die Geschichte der Vormundschaft seit der Aufklirung, S. 101.

97 Z. B. Beethoven an Erzherzog Rudolph, vielleicht Januar 1816, GA 887, S. 216; Beethoven an
Nikolaus Zmeskall, 9. Februar 1816, GA 898, S. 223; Beethoven an Johann Nepomuk Kanka, 1. Mai
1816, GA 929, S. 252; Beethoven an Joseph Karl Bernard, 2. August 1819, GA 1319, S. 299.

98 Vgl. Susanne Fegeler, Der MafSstab des Wohls des Kindes, des Miindels, des Pfleglings und des Betreuten bei
der gerichtlichen Kontrolle ibrer Interessenvertreter, Baden-Baden 2000, S. 21-23, hier S. 21.

99 Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar 1819, GA 1286, S. 235.



Jin-Ah Kim: Beethovens Auseinandersetzung um die Vormundschaft iiber seinen Neffen Karl 109

Verderbliche Anlagen“loo. Sie sei von ,beschrinkte[r] Ansicht u Beurtheilung®, voller
»Unachtsamkeit®, ,Sorglosigkeit u Leidenschaftlichkeit“ und von ,gerechte[r] Besorgnif$
erregende[m] Betragen“.lo1 Auflerdem sei sie ,,weder Hauf$hilterin noch Frau, dem Puz
unmiflig ergeben, so faul u. tréige“loz. Aufgrund ihrer freien Sexualmoral bezeichnete er sie
als , Kénigin der Nacht“193, Auch unterstellte Beethoven, dass Johanna schuld an Ungliick
und Tod seines Bruders sei.!%4 Dariiber hinaus hielt er sie fiir unverbesserlich. Gegeniiber
Erzherzog Rudolph duflerte er Ende April/Anfang Mai 1819: ,an schonung Grofimuth
diese unnatiirliche Mutter zu bessern hat es nie gefehlt, jedoch vergebens.“lo5 Sie war fiir
Beethoven einfach ein ,schlechtes Weib“190, eine ,schlechte Person®.107

Aus solchen Einschitzungen folgt, dass Johanna ,eine unwiirdige Mutter ", eine
,Bestial. Mutter“19? sei. Karl, ,ein armes unschuldiges Kind®, habe deshalb ,aus den
Hinden einer unwiirdigen Mutter ,gerettet werden miissen. 10 So war es aus Sicht
Beethovens vollkommen legitim, Karl mit allen Mitteln von seiner Mutter fernzuhalten.
Die Bestellung und Erhaltung seiner Vormundschaft durch die Justiz bedeutete fiir ihn
cine 6ffentliche Bestitigung seiner Aufgabe, das Kind zu schiitzen. Er scheute sogar nicht
davor zuriick, seine Verbindungen zum kaiserlichen Hof zu nutzen, nachdem er von dem
Versuch Johannas erfahren hatte, dem positiven Votum des Magistrats fiir die Erstellung
eines Reisepasses fiir Karl auf seine Gesuche vom 23. April 1819 hin durch ein zweites
Votum entgegenzuwirken. An Erzherzog Rudolph schrieb er Ende April/Anfang Mai 1819:
»Was Sie [Johanna] alles angestiftet, um ihr armes Kind selbst zu verderben, kann nur ihrer
Verdorbenheit beygemessen werden. [...] ich bitte daher LK.H. um ihre Fiirsprache bei
St.K.H dem Erzherzog Ludwig, dafl Sie den Verleumdungen dieser Mutter, welche ihr Kind
in den Abgrund stiirzen wiirde, woraus es nicht mehr zu retten, nicht Gehor geben.“!11

So tiberzogen und anmaflend Beethovens Bediirfnis, seinen Neffen vor dem Einfluss
von dessen Mutter zu schiitzen, aus heutiger Perspektive auch erscheinen mag, so
hilfreich ist es, Johanna als Mensch, Frau und Mutter im Hinblick auf die damaligen
gesellschaftlichen Konventionen zu betrachten. Johanna van Beethoven (1786-1869) kam
als Tochter des Wiener Tapezierers Anton Reiss und seiner Frau Theresia, geb. Lamatsch,
zur Welt. Thre Mutter war die Tochter eines Weinhindlers und Biirgermeisters aus Retz in
Niederdsterreich. Bereits 1804, also im Alter von 18 Jahren, wurde Johanna von ihren Eltern
eines Diebstahls bezichtigt. Weitere Informationen tiber ihr voreheliches Leben sind kaum

108

100 EDA, S. 40.

101 Beethoven an das niederosterreichische Landrecht, 20. Dezember 1815, GA 866, S. 193.

102 Beethoven an das niederosterreichische Landrecht, vor dem 20. Dezember 1815, GA 865, S. 188.

103 Beethoven an Cajetan Giannattasio del Rio, 15. Februar 1816, GA 904, S. 229.

104 EDA, S. 41. Vgl. Swafford, S. 660 und 663.

105 GA 1300, S. 270. Ahnliche Aufgerung gegeniiber dem Magistrat der Stadt Wien am 1. Februar 1819:
wan der Mutter ist durchaus nichts mehr zu bessern, sie ist zu verdorben.“ GA 1286, S. 235.

106 Beethoven an das niederdsterreichische Landrecht, vor dem 20. Dezember 1815, GA 865, S. 188.

107 Beethoven an Joseph Blochlinger, 27. August 1819, GA 1326, S. 308.

108 Beethoven an Antonie Brentano, 6. Februar 1816, GA 897, S. 222.

109 Beethoven an Joseph Karl Bernard, 19. August 1819, GA 1321, S. 301.

110 Beethoven an Ferdinand Ries, 28. Februar 1816, GA 908, S. 234. Vgl. auch dhnliche Formulierungen:
Beethoven an Antonie Brentano, 6. Februar 1816, GA 897, S. 222; Beethoven an Grifin Marie
Erdédy, 13. Mai 1816, GA 934, S. 258.

111 Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 15. Dezember 1815, GA 1300, S. 269.
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mehr vorhanden.!? Bereits erwihnt wurde ihre Vorstrafe 1811/12 wegen Veruntreuung
und Verleumdung (,Criminal-Urtheile“!13). Obwohl Johanna nach dieser Straftat ihr
ganzes Leben lang nicht wieder straffillig geworden ist, musste sie regelmiflig vor Gericht
erscheinen.!' Eine Straftat dieser Art brachte drastischen Anschensverlust mit sich. Dazu
kommit, dass sie stets hoch verschuldet war.113

Auch Johannas Sexualmoral lieff aus zeitgendssischer Sicht zu wiinschen iibrig;
auflercheliche Sexualitdt, Schwangerschaft und Geburt waren verpént. Die Sexualmoral
spielte damals bei der Einschitzung der Personlichkeit insbesondere einer Frau eine
entscheidende Rolle. Jeder geschlechtliche Umgang auflerhalb der Ehe war ,,verboten und
strafbar“116. Das Verhalten eines Mannes wie eines Beethovens, der selbst ,Festungen®
eroberte, 17 wurde gesellschaftlich toleriert; aber ein vergleichbares Verhalten bei Frauen
hielt man fiir verwerflich. Erschwerend kam hinzu, dass Johanna den Bruder Kaspar Karl am
2. Mai 1806 als Schwangere geheiratet hatte. Sie gebar bereits am 4. September den Sohn
Karl. Aus damaliger Sicht war Karl damit ein uneheliches Kind, da nur Kinder, die frithestens
7 Monate nach der Eheschliefung geboren wurden, als ehelich anerkannt wurden.!® Thr
zweites Kind, die Tochter Ludovika Johanna, wurde ebenfalls unehelich geboren, vermutlich
am 11. Juni 1820.11% Die Zahl der unehelichen Kinder in Wien war indes betrichtlich.!20
Eine Schwangerschaft vor der Heirat wurde jedoch als verwerflich bewertet, und zwar immer
zu Lasten der betreffenden Frau.!2!

Wie bereits die erwihnte schwache Rechtsstellung der Mutter im ABGB vermuten ldsst,
wurde die naturrechtlich prinzipiell zugestandene Gleichberechtigung der Geschlechter im
Vertragsrecht durch soziale Geschlechterkonstruktionen konterkariert, eine Tendenz, die
sich im Laufe des 19. Jahrhunderts verstirkte.122 Dabei machten die »gebildeten Stinde® in
den Lindern des heutigen Osterreichs keine Ausnahme. Es stellt sich die Frage, inwieweit
diese geschlechtsspezifische Differenzkonstruktion auf die gerichtlichen Urteile im Rahmen
des Vormundschaftsprozesses Beethovens einwirkte. Die Tatsache, dass es Johanna,
als Kindesmutter die nichste Verwandte, kaum gelang, Beethoven die Vormundschaft
streitig zu machen und sich die Riickerkennung der Vormundschaft zu sichern, zeigt die
Berechtigung dieser Frage. Johanna gewann die Vormundschaft am 17. September 1819

112 Vgl. Julia Ronge, Art. ,Schwigerinnen. Johanna van Beethoven®, in: Das Beethoven Lexikon, hrsg. von
Heinz von Loesch und Claus Raab, Laaber 2008, S. 670—672, hier S. 670.

113 GA 861, S. 186.

114 Brandenburg, ,Johanna van Beethoven’s Embezzlement®, S. 240-246. Vgl. EDA, S. 40f.

115 Beethoven sah sich gelegentich gezwungen, ihre Schulden zu tilgen. Vgl. Beethoven an Ferdinand
Ries, 22. November 1815, GA 854, S. 180; Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar
1819, GA 1286, S. 233f.; Tb 158, S. 100f.

116 Sturm, Das josephinische Leitbild der Frau in Ebe und Familie, S. 55.

117 Mehrere Briefe an Nikolaus Zmeskall, GA 841, S. 170; GA 970, S. 293; GA 1008, S. 331; GA 1014,
S. 335.

118 Sturm, Das josephinische Leitbild der Frau in Ebe und Familie, S. 35.

119 Als Vater dieses zweiten Kindes gilt Johann Caspar Hofbauer (ca. 1771-1839), ein k. k. Hof- und
biirgerlicher Glockengief3er. Siehe Ronge, Art. ,,Schwigerinnen. Johanna van Beethoven®, S. 670.

120 Sie nahm im frithen 19. Jahrhundert stets zu. In der Phase des zunehmenden Wachstums der
Arbeiterbevélkerung in den 1850er Jahren summierte sie sich etwa auf die Hilfte der Neugeborenen.
Ehmer, ,Familie und Klasse®, S. 307.

121 Vgl. Rosenbaum, Formen der Familie, S. 224f.

122 Sturm, Das josephinische Leitbild der Frau in Ebe und Familie, S. 123.
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nur temporir zuriick!?3 und verlor sie endgiiltig am 8. April 1820 durch das Urteil des
Appellationsgerichts.

Ohne eine eindeutige Antwort auf diese Frage zu geben, ist Folgendes anzumerken:
Die Vormundschaftsregelung des ABGB, das vom josephinischen Gesetzbuch (JGB)
von 1786 den naturrechtlichen Grundgedanken der Gleichheit aller Menschen aufnahm
und dementsprechend die Kodifikation der Rechte vorantrieb,'?4 ist gleichwohl von
einem gewissen Patriarchalismus zur Benachteiligung von Frauen durchdrungen. Die
Vormundschaft wurde primir als ein ,mannliches Amt“ dargestellt, ,fiir das eine besondere
,Einsicht und Stirke des Urteils* erforderlich sei“.!?> In dieser Gesetzlage spiegelt sich die
soziale Praxis des frithen 19. Jahrhunderts wider. Der hohere Status, den der Mann in einer
patriarchalischen Gesellschaft durch die Verfiigung tiber berufliche Fihigkeit, familidre
Autoritit und Eigentum hatte, wurde durch die Zuschreibung bestimmter, vermeintlich
aus der Natur abzuleitender Wesenseigenschaften legitimiert:126 Minner seien rational,
verniinftig, maflhaltend und stark,'2” Frauen hingegen ,wankelmiitig, schwach und zu
leicht in ihren Entschliissen beeinfluffbar“128. Diese essentialistische Konstruktion lieferte
die vermeintlich rationale Begriindung dafiir, dass Frauen zur Ausiibung bestimmter Rechte
und Pflichten nicht geeignet seien. Diese Differenzkonstruktion zwischen Mann und
Frau wurde auf das Verhiltnis von Vater und Mutter und somit auch auf den Bereich der
Erziehung tibertragen. Die Erziehung des Nachwuchses galt im frithen 19. Jahrhundert als
Minnersache.!?? Man darf annehmen, dass iiber die konkreten rechtlichen Bestimmungen
hinaus auch diese Konstruktion der Geschlechterdifferenz auf die Urteilsfindungen in
Beethovens Vormundschaftsprozessen eingewirke hat.

Von solchen sozialen Praktiken her sind Beethovens Auferungen verstehbar: Wie
selbstverstindlich er patriarchalisch geprigte Wissensbestinde reproduzierte, zeigt
beispielsweise eine lapidare Auflerung, die er zur Begriindung seines Anspruchs auf die
alleinige Vormundschaft machte: ,,Die Erziechung am soh[n] gehért schon dem Manne —.«130
Sobald ihm das Alter des Kindes die Ausbildung von Geist und Moral in der Erzichung
erforderlich zu machen schien, wollte Beethoven den Einfluss Johannas ausschlieflen; in
seinem Schreiben an das Landrecht vom 25. September 1818 hielt er fest: ,,als auch weil sie
ihren intellectuellen und moralischen Eigenschaften nach bei dem hoheren Alter des Knaben
iiberhaupt immer weniger geeignet scheint, auf die minnliche Erzichung einzuwirken.“!3!

Dariiber hinaus spielte bei Beethovens Ansichten {iber Johanna ganz offensichtlich die
zuvor erdrterte stinde- bzw. statusspezifische Zuordnung eine Rolle. Johanna gehérte nach
seiner Einschitzung sicher nichtzu den ,,gebildeten Stinden®, mit denen er sich identifizierte.
Uberhaupt empfand er die Streitigkeit mit Johanna als eine Herabwiirdigung seiner Person.

123 Vgl. Beethoven an Joseph Karl Bernard, 2. August 1819, GA 1319, S. 299; der Magistrat der Stadt
Wien an Beethoven, 17. September 1819, GA 1331, S. 316.

124 Naher zu JGB siehe Sturm, Das josephinische Leitbild der Frau in Ehe und Familie, S. 14—49.

125 Ebd,, S. 46.

126 Rosenbaum, Formen der Familie, S. 290.

127 Sturm, Das josephinische Leitbild der Frau in Ebe und Familie, S. 122.

128 Ebd., S. 122f.

129 Allerdings dnderte sich dieser Konsens im Verlauf der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts allmihlich.
Austiihrlich hierzu Rosenbaum, Formen der Familie, S. 294-301 und 358; Sieder, Sozialgeschichte der
Familie, S. 136f.

130 KH 1, 241.

131 GA 1267, S. 209.
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Drastisch driickte er es in den ersten Zeilen seines Schreibens an das Appellationsgericht
vom 18. Februar 1820 aus: ,Es ist schmerzhaft fiir einen Meines gleichen sich nur im
mindesten mit einer Person, wie die Fr. B. [Johanna] besudeln zu miilen.“!32 Mit Blick
auf Karl bedeutete das, dass jeglicher Kontakt mit Johanna ihn in schlechte Gesellschaft
bringt. So bezeichnete Beethoven Joseph Blochlinger, den Leiter des gleichnamigen
Erziehungsinstituts, der Johanna zu Karl vorgelassen hatte, als ,verfithrer der Jugend in
schlechte Gesellschaft“133.

In scheinbarem Widerspruch dazu wurde aber zu Beginn des 19. Jahrhunderts auch die
miitterliche Liebe zu den eigenen Kindern wegen ihrer biologischen Nihe als eine Sorge
besonderer Art anerkannt.!3% Diesen Aspekt erkannte Beethoven durchaus an, auch wenn
er seinen eigenen Interessen zuwiderlief. An Nannette Streicher schrieb er am 18. Juni
1818: ,K. hat gefehlt, aber — Mutter — Mutter — selbst eine schlechte bleibt doch immer
Mutter.“!3%> Hin und wieder meldete sich beim kompromisslosen Durchfechten seiner
alleinigen Vormundschaft das schlechte Gewissen gegeniiber Johanna. Im Brief an Nikolaus
Zmeskall vom 30. Juli 1817 befiirchtete er: ,.ich habe es anders tiberlegt, Es mdge der Mutter
Karls doch wehe thun, bey einem fremden ihr Kind zu sehn, u. hartes ist ohnedem mehr
hiebey, als mir lieb.“!3¢ Er wusste, dass ihm der Vorwurf des Immoralismus in Anbetracht
der Wegnahme eines Kindes von seiner Mutter gemacht werden kénnte. Doch hielt ihn dies
nicht von seinen Plinen ab, Karl von seiner Mutter zu entfernen.

Insgesamt scheint es so, dass bei Beethovens Auseinandersetzung um die Vormundschaft
tiber seinen Neffen Karl Aspekte der geschlechtsspezifischen Differenzkonstruktion ebenso
eine Rolle spielen wie solche stinde- bzw. statusspezifischer Zuordnungen. Beide Faktoren
sind in seinen Auflerungen iiber Erziehung und Schutz des Kindes mehr oder weniger
hintergriindig wirksam. Es handelte sich hierbei also nicht nur um einen Sorgerechtsstreit,
sondern auch um den Geltungsanspruch eines Mannes, der sich selbst den ,gebildeten
Stinden® zurechnete, gegeniiber einer Frau, die er zu den ,,Ungebildeten® zihlte.

V. Vaterrolle und Selbstbezug

Durch die Bestellung der Vormundschaft wurde Beethoven zugleich eine Vaterrolle
tibertragen. Er unterzeichnete seine Briefe an Karl mit ,,Dein treuer Vater” oder dhnlichen
Formulierungen. Die Unterzeichnung gab etlichen Forschern Anlass zu der Vermutung,
Beethoven habe sich eingebildet, dass Karl sein Sohn sei.!37 Diese Interpretation wird aber
dem zeitgendssischen Verstindnis vom ,,Vater® nicht gerecht, das viel umfassender als heutige
Vorstellungen ist. Unter ,,Vater” bzw. ,Eltern® ist durchaus nicht nur der leibliche Vater zu
verstehen. Vielmehr sind oft die viterlichen, minnlichen Aszendenten (mit)gemeint.!38 Die

132 EDA, S. 40.

133 Beethoven an Joseph Karl Bernard um den 22. Juli 1819, GA 1315, S. 291. Ahnliches siehe auch
Beethoven an Joseph Bléchlinger um den 22. Juli 1819, GA 1316, S. 293.

134 Vgl. Maurer, Die Biographie des Biirgers, S. 564f.

135 GA 1260, S. 193.

136 GA 1149, S. 89. Vgl. Tagebucheintragungen Beethovens aus dem Jahr 1818: Tb 159, S. 101; Tb 160,
S. 101f.

137 Z. B. Dieter Rexroth, Beethoven, Mainz 21988 [Erste Ausgabe: 1982], S. 140; Korfl, Ludwig van
Beethoven, S. 55; Siepmann, Beethoven, S. 108.

138 Sturm, Das josephinische Leitbild der Frau in Ebe und Familie, S. 57.
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Bezeichnung diente hiufig auch als Ausdruck bestimmyter sozialer und politischer Relationen.
Insbesondere die Funktion als , Erzieher” galt als wesentliches Merkmal der Vaterschaft.!3?

Wichtiger als diese Bezeichnungsfrage ist die Tatsache, dass Beethoven die im ABGB
formulierte Bestimmung beriicksichtigte, der Zweck der Vormundschaft sei das Wohl des
Miindels, 40 und dass er die ihm zugetragene soziale Vaterrolle gemif$ dieser Bestimmung
wahrzunehmen bemiiht war.'4! So war er bereit, groziigig fiir Karls Wohl zu sorgen. Das
machte er auch dem Gericht gegeniiber geltend. In seinem Schreiben an den Wiener Magistrat
vom 1. Februar 1819 bekannte er: ,,nie handelte ich wohlthitiger u. grofer, als eben da, wo
ich meinen Neffen zu mir genommen u. selbst seine Erziehung besorgte.“142 Wohltiter und
Erzieher kommen in der Rolle des Vaters zusammen, der diese Aufgaben um ihrer selbst
willen @ibernimmt: ,moge doch aus allem hervorgehen, daf3, wie ich schon Wohlthiter des
Vaters meines Neffen war, ich ein noch viel groflerer Wohlthiter seines sohnes verdiene
genannt zu werden ja mit Recht sein Vater, kein heimisches noch 6ffentliches Interesse kann
mir dabey als fiir das gute selbst zugeschrieben werden.“143

In der Konsequenz war ein Grof3teil seiner Aktivitdten wihrend des gerichtlichen
Vormundschaftsprozesses vom November 1815 bis zum September 1820 auf die Erfiillung
dieser Vaterrolle ausgerichtet. In sein Tagebuch schrieb er im Jahre 1816: ,K[arl] betrachtest
du als dein eigenes Kind alle Schwiitzereyen, alle Kleinigkeiten achte nicht tiber diesen heiligen
Zweck.“144 Erhebliche finanzielle Ausgaben, Aufwand an Zeit und Nerven, dazu noch die
Schwierigkeiten mit der Organisation des alltdglichen Lebens!%> nahm er zur Erfillung
dieses ,heiligen Zweck[s]“ in Kauf. Er empfand die Ausfithrung seiner Vormundschatft,
mit Barry Cooper zu sprechen, als ,a higher calling even than composing great music*.!40
Beethoven wies die zustindigen Behorden sowie Freunde und Bekannte immer wieder darauf
hin, dass er fiir seinen Neffen ,anders nie als nach den Besten u. richtigsten Grundsizen [...]
gehandelt habe, u. gesorgt habe“!47 und bis zum Ende seines Lebens ,,Bestes* und ,,in allen
Beziehungen das Vortheilhafteste® fiir ihn wolle.'48 Dabei bestritt er, dass ,Eigennutz* eine
Rolle spiele. ,,Welcher Eigennutz ist mir zuzuschreiben, gewif8 kein anderer, als denn ich bey
meinem Bruder hatte, wohlzutun, u. das doppelte Bewustseyn gut gehandelt, u. dem Staate
einen Wiirdigen Biirger erzogen zu haben!“, bekannte er leicht ironisch in seinem Schreiben
an den Magistrat der Stadt Wien am 1. Februar 1819.149

139 So liefen sich Leiter von Bildungsanstalten in den heutigen Lindern Osterreichs und Deutschlands
als , Vater” titulieren. Siehe Gestrich, ,Familiale Werteerziehung im deutschen Biirgertum um 1800,
S. 127.

140 Schliiter, Das Vormundschafisrecht in den Kodiftkationen der Aufklirungszeit, S. 207.

141 Zur zeitgendssischen Vaterrolle (Vater als Beschiitzer gegeniiber seinen familidren Mitgliedern, als
Fihrer des Hausregiments, als Aufsicht der Hausfiithrung, als Tréger des Liebesdienstes, als Stifter von
Kult und Religion etc.) siche Barbara Drinck, Vatertheorien. Geschichte und Perspektive, Opladen 2005,
S. 43-74.

142 GA 1286, S. 232.

143 GA 1286, S. 236.

144 'Tb 80, S. 69.

145 Siehe z. B. Beethoven an Joseph Xaver Brauchle nach dem 20. Juli 1815, GA 822, S. 157 und Friihjahr
1815, GA 798, S. 131; Beethoven an Cajetan Giannattasio del Rio, Anfang November 1816, GA 990,
S. 313 und Mitte November 1817, GA 1193, S. 127.

146 Barry Cooper, Beethoven. An Extraordinary Life, London 2013, S. 146.

147 EDA, S. 57.

148 Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar 1819, GA 1286, S. 235.

149 Ebd.
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Allerdings ist nicht zu tibersehen, dass bei all seinem Handeln zum Wohle seines Neffen
auch ein eigenniitziges Motiv wirksam war, auch wenn dies nicht die primére Ursache fiir
sein Handeln gewesen sein mag. So war er sich der praktischen Vorziige, die durch das
Zusammenleben mit Karl entstehen konnten, bewusst.!® Auerdem diirfte er seine Rolle
als Erzieher bzw. als Vermittler von Bildung im Rahmen des biirgerlichen Bildungskonzepts
so gewissenhaft ausgefiihrt haben, dass sie seinem hohen Anspruch an sich selbst und
damit seinem Selbstbild entspricht. Das Verstindnis von ,,Bildung® im Gebiet des heutigen
Osterreichs und Deutschlands hatte seine besondere Pointe darin, dass sie nicht als blof3e
Aneignung und Erweiterung von Wissen, sondern in erster Linie als eine selbsttitige
Formung der geistigen Anlagen des eigenen Selbst, etwa im Sinne einer ,,Selbstbildung® und
»Selbstentwicklung® verstanden wurde.!>1 Die Bedeutung der Eltern bei diesem Prozess des
Sich-Bildens und der Sich-Entwicklung bei den Kindern schitzte man hoch; sie wurde unter
Einfluss naturrechtlicher Anschauung als eine ,natiirliche” Gegebenheit amgenommen.152

In diesem Zusammenhang ist Beethovens Aufforderung an Karl zu verstehen, ihn als
Vorbild zu nehmen und sich auf diese Weise eigenstindig zu bilden und zu entwickeln.
Er selbst war bemiiht, ein gutes Vorbild zu sein und tat dies auch 6ffentlich kund.
Gegeniiber dem Landrecht duflerte er sich im Schreiben vom 15. Dezember 1818: ,,Was
die wissenschaftliche und moralische Erziehung meines Miindels betrifft, so habe ich vor
allen Dingen durch Wort und Beispiel dahin wirken gestrebt, ihn zu einem guten und
tiichtigen Staatsbiirger zu bilden und ihn die nothigen Kenntnisse erwerben zu lassen.“153
Im Schreiben an den Wiener Magistrat vom 1. Februar 1819 heiflt es: ,ich gestehe, ich
fithle mich mehr als irgend jemand dazu beruffen, meinen Neffen schon durch mein eigenes
Beyspiel zur Tugend u. Thitigkeit anzufeuren. 154

Noch deutlicher wird die Komponente der Selbstbezogenheit Beethovens in seinem
Bestreben, Karl zum ,bessere[n] Ich“ zu machen. Unmittelbar nachdem ihm die
Vormundschaft erstmals durch das Landrecht zuerkannt wurde,!>> schrieb er am 21. Januar
1816 an Nikolaus Zmeskall: ,ich werde also nun in diesem meinem lieben Neffen allen
meinen Feinden u. Freunden suchen etwas besseres hervorzubringen als ich selbst.“1%6 Fiir
Beethoven war Karl als sein Angehériger die einzige reale Person, von dem er glaubte, sie
durch seine Einflussnahme zu seinem , bessseren Ich“ bilden zu kénnen. Zu diesem Selbstbild
gehort auch die Opferbereitschaft. Am 18. Juni 1818 schrieb er an Nannette Streicher:
,$0 beschlof§ ich meinen Kérper, meine Gemichlichkeit dem bessern ich meines armen
verfithrten Karls aufzuopfern.“1>” Auch der Gedanke, sich selbst in Karl ein Denkmal zu
setzen, war ihm nicht fremd. Am 1. Februar 1819 schieb er an den Magistratsbeamten Franz

150 In mehreren Tagebucheintragungen von 1816-1817 stehen folgende Gedanken: ,In tausend Fillen
kann dir K.[ar]] Helfer seyn im gemeinen Leben.“ Tb 89, S. 72. ,Nie mit einem Bedienten mehr allein
leben, es ist und bleibt das Misliche.“ Tb 109, S. 82. ,Das Alleinleben ist wie Gift fiir dich bey deinem
Gehérlosen Zustande.“ Tb 137, S. 92.

151 Vierhaus, Art. ,Bildung®, S. 529.

152 Vgl. Rosenbaum, Formen der Familie, S. 268.

153 GA 1273, S. 215.

154 GA 1286, S. 233.

155 GA 876, S. 206.

156 GA 880, S. 212.

157 GA 1260, S. 193.
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Tschischka: ,Kein Vormund aus irgend einem Interesse bin ich nicht, aber ich will meinem
Nahmen durch meinen Neffen ein neues Denkmaal stiften. 18

Gerade an dieser Auflerung Beethovens wird deutlich, dass die Vormundschaft fiir
Beethoven auch eine Perspektive der personlichen Ehre beinhaltete, die tiber die Gegenwart
hinaus auf die Zukunftzielte.!> Durchaus aktuell war im frithen 19. Jahrhundertim heutigen
Osterreich und Deutschland bei »gebildeten Stinden® der ,verinnerlichte und individualisierte
Ehrbegriff, der sich mit dem Rationalismus der frithen Aufklirung durchsetzte.10
Maf3geblich dafiir war nicht mehr die an ,christliche Stindeordnung gebundene®, sondern
eine ,vorziiglich durch Grundsitze der Vernunft und Moral bestimmte® Ehrvorstellung.161
Dieser Ehrbegriff war um Aspekte des persdnlichen Werts zentriert, die durch selbstindige
Arbeitsleistung sowie durch innere Gerechtigkeit und Sittlichkeit bestimmt waren.
Beethoven wurde wihrend der gesamten Dauer der gerichdlichen Auseinandersetzungen
nicht miide, wie oben mehrfach belegt, seine Leistung als Vormund und gleichzeitig sein
gerechtes und sittliches Handeln zu betonen.!¢2 Offenbar wirkte dabei hintergriindig auch
der Gedanke an die eigene Ehre mit. Mit der Ubernahme der Vormundschaft, der Erziehung
bzw. Bildung Karls sollte seine eigene Ehrenhaftigkeit vor aller Welt dargetan werden. Die
Vormundschaft tangierte also auch seine personliche Ehre. In der Konsequenz diirfte ihm die
Entlassung aus der Vormundschaft als Verletzung bzw. Minderung seiner Ehre erschienen
sein. So geschen stellt Beethovens Auseinandersetzung um die Vormundschaft einen Fall
dar, bei dem es sich auch um einen Ehrkonflikt zwischen Verwandten handelt. Konflikte
um Ehre und Ansehen wurden im Verlauf des 19. Jahrhunderts zunehmend vor staatlichen
Gerichten verhandelt. Eine juristische Kodifizierung des Ehrenschutzes gab es indes erst zu
Beginn des 20. Jahrhunderts. Noch im frithen 19. Jahrhundert waren Ehre und Ansehen
ein ungeschriebener selbstverstindlicher Wert, auf den aus gegebenem Anlass immer wieder
rekurriert werden konnte.163

VI Schlussbemerkung

Die vorstechenden Ausfithrungen stellen Beethovens Auseinandersetzung um  die
Vormundschaft iiber seinen Neffen Karl aus historischer und soziologischer Perspektive
nur schlaglichtartig anhand ausgewihlter Ausschnitte dar. Die komplexe Problematik

158 GA 1287.S. 239.

159 Beethoven beschiftigte sich mit dem Gedanken der Ehre in der Zeit des gerichtlichen Vormund-
schaftsprozesses. Siehe z. B. Tb 100, S. 78. Auch Kropfinger bringt Beethovens ErzichungsmafSnah-
men mit seinen Ehrvorstellungen zusammen. Siehe Kropfinger, Art. ,,Beethoven, Ludwig van®.

160 Friedrich Zunkel, Artikel ,Ehre, Reputation®, in: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon
zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, hrsg. von Otto Brunner, Werner Conze und Reinhart
Koselleck, Bd. 2, Stuttgart 1975, S. 1-63, hier S. 23.

161 Ebd.,, S. 48.

162 Z. B. Beethoven an den Magistrat der Stadt Wien, 1. Februar 1819, GA 1286, S. 235; Beethoven an
Franz Tschischka, um den 1. Februar 1819, GA 1287, S. 239; Beethoven an Erzherzog Rudolph, Ende
April/Anfang Mai 1819, GA 1300, S. 269.

163 Konflikte um Ehre und Ansehen spielten in gerichtlichen Vormundschaftsprozessen von ,,gebildeten
Stinden® bzw. ,Intellektuellen® eine bedeutende Rolle. Dies galt bis ins frithe 20. Jahrhundert hinein.
Siehe hierzu Albrecht Gotz von Olenhusen, ,Ehre, Anschen, Frauenrechte — Max Weber als Prozessju-
rist, in: Das Recht und seine historischen Grundlagen. Festschrift fiir Elmar Wadle zum 70. Geburtstag,
hrsg. von Tiziana J. Chiusi, Thomas Gergen und Heike Jung, Berlin 2008, S. 297-315.
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der Auseinandersetzung kann hier nicht in all ihren Facetten analysiert werden. Die
Ausfithrungen waren um die Frage zentriert, inwieweit Beethovens Auseinandersetzung um
die Vormundschaft von zeitgendssischen sozialen Strukturvorgaben her verstanden werden
kann. Dabei richtete sich ihr Fokus auf eine Anniherung an Beethovens Perspektive in der
Vormundschaftsangelegenheit.

Es ist festzustellen, dass die Vormundschaft fiir Beethoven von kaum zu iiberschitzender
Bedeutung war. Sie war entschieden mehr als nur die Ubernahme des Sorgerechts fiir einen
Minderjihrigen. Denn sie erwies sich auch als ein Ausdruck 6ffentlicher Anerkennung von
Fihigkeiten, Stand und Vermogen, von Persénlichkeit und Ehre. Sie war ein Amt sozialer,
statusbezogener Referenz und brachte eine sozial etablierende, statuserhdhende Wirkung mit
sich. Da er einmal die Vormundschaft tiber ein Miindel errungen hatte, so musste er bestrebt
sein, sie beizubehalten. Denn die Aberkennung der Vormundschaft bedeutete fiir ihn nicht
nur den Verlust eines Rechts, sondern auch den Entzug von 6ffentlicher Anerkennung und
eine Verletzung bzw. Minderung von Persénlichkeit und Ehre. Daher lisst sich verstehen,
weshalb fiir Beethoven die Vormundschaft so wichtig war, und weshalb er die Angelegenheit
so nachdriicklich betrieb.

Akzeptiert man die bisherige Argumentation, so miisste deutlich geworden sein,
dass Beethovens Wahrnehmung und Handeln in der Vormundschaftsangelegenheit von
der Eigenart der zeitgendssischen Referenzsysteme her verstanden werden konnen. Sie
waren eingebettet in jene aufgeklirt-spitabsolutistische Ordnung, in der bestimmte
Werthaltungen, Wertmaf$staibe und Normen zweier unterschiedlicher sozialer Systeme
zusammenwirken, zum einen das neue biirgerliche, zum anderen das herkdmmliche feudale.
Kennzeichnend ist eine spezifische Verkniipfung von politisch-6ffentlichen Gesichtspunkten
mit privaten. Weitere Aspekte wie die vormundschaftsrechtliche Lage, die Form der
Streitigkeit zwischen Verwandten, Fragen der Familienpolitik, gesellschaftliche Vaterrollen,
Probleme der Kindererzichung, stinde- und statusspezifische Vorstellungen, die tradierte
geschlechtsspezifische Differenzkonstrukeion, schlieflich die Normen des Sexualverhaltens,
konkretisieren diesen Befund.

Abstract

This article investigates, from a historical and sociological perspective, Beethoven’s struggle for the guard-
ianship of his nephew, Karl, from November 1815 until September 1820. Its purpose is to illuminate Bee-
thoven’s knowledge and actions in the case of guardianship against the backdrop of contemporary historical
and sociological conditions. In the early nineteenth century guardianship meant most certainly more than
just the acceptance of legal custody of a minor; rather it was understood as an expression of the public rec-
ognition of talent, assets and social standing, as well as of character and honor. It furthermore functioned
as an indicator of social status and position. Of great significance were also aspects of the position of legal
guardian, the types of disputes with relatives, matters of family politics, the societal roles of fathers, issues
of child-rearing, perceptions of status and rank, the traditional construction of gender difference and, last-
ly, norms of sexual behavior. The article reads Beethoven’s letters and statements against the guardianship
provisions of the Allgemeines Biirgerliches Gesetzbuch and contemporary legal practice, and argues that his
struggle for Karl’s guardianship was motivated by his ideas about social advancement through education as
well as gendered norms of good parenthood.
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Stefanie Acquavella-Rauch (Mainz)

Operette und die (Wiener) Theaterzensur —
Politik auf der Biithne?

»Wir miissen also festhalten, daf$ neben anderen Einflufifaktoren (wie rechtliche Stel-
lung der Autoren, Organisationsformen der Theater, Publikumsfragen), welche Voraus-
setzungen schufen, um bestimmte Dramentypen iiberhaupt entstehen zu lassen oder
um andere zu verhindern, besonders die Zensur die Produkte des 19. Jahrhunderts [...]
aufs entscheidendste mitgeprigt hat. Natiirlich stellte die Zensur nicht nur eine wichtige
Bedingung fiir die konkrete Ausformung kiinstlerischen Schaffens dar, sondern wurde ja
ihrerseits geprigt und bedingt durch Staat und Gesellschaft und deren Auffassung vom
Wesen des Theaters. !

Die Bedeutung der Zensur, wie sie Johann Hiittner im Zitat skizziert, ist ein Themenbe-
reich, der bisher fiir die Gattung der Operette in Wien? weder in der Musikwissenschaft
noch in der Theaterwissenschaft oder in der Germanistik wirklich tiefergehend untersucht
wurde. Ziel dieses Beitrags ist es daher nicht nur, das Augenmerk der Forschung auf die enge
Verwobenheit von Musiktheater, Staat und politischen Interessen in Bezug auf einen bisher
vernachlissigten Bereich zu lenken, sondern auch neue Ansitze fiir die Forschung zum Kul-
turphinomen der Operette in ihrer Ausprigung an den kommerziellen Wiener Theatern?
zwischen den spiten 1850er Jahren und der Mitte der 1920er Jahre aufzuzeigen. Die Leit-
frage dieser Untersuchung befasst sich daher damit, inwieweit mit Hilfe der Theaterzensur
nachvollzogen werden kann, ob erstens die Gattung vom Staat als politisch wahrgenommen
wurde und ob zweitens die Gattung als Folie des vom Staat ausgehenden Politischen diente,
wie es Robert J. Goldstein annahm: , Political controls over the theater were part of a much

1 Johann Hiittner, ,,Vor- und Selbstzensur bei Johann Nestroy*, in: Maske und Kothurn 26/3—4 (1980),
S. 234-248, hier S. 235, <https://doi.org/10.7767/muk.1980.26.34.234>.

2 Dabei geht es nicht darum, die Diskussion um ,die“ Wiener Operette und ,was das eigentlich ist
wieder aufzugreifen und weiterzufithren. Gefolgt wird den Uberlegungen Marion Linhardts in ihrem
Band Residenzstadt und Metropole. Zu einer kulturellen Topographie des Wiener Unterhaltungstheaters
(1858-1918) (= Theatron. Studien zur Geschichte und Theorie der dramatischen Kiinste 50), Tiibingen
2006, insb. S. 3-10. Sie formuliert dazu, dass die Stadt Wien gleichsam ,,als Menschenansammlung,
als Gemeinwesen, als strukturierter Lebens-, Arbeits- und Vergniigungsraum [...] eine Form
des Unterhaltungstheaters schuf, die [...] in solchem Maf§ von den Erfordernissen des dortigen
Theaterbetriebs“ abhing (ebd., S. 4).

3 Im Gegensatz zu den beiden Hoftheatern unterlagen die Privattheater den k. k. Zensurregularien
direkt auch institutionell.

4 Der gesetzte Zeitraum hingt mit der Gattung an sich zusammen, nimmt man doch ,in der Regel
[1858] als Datum der ,Einfithrung’ der Operette in Wien [...], da in diesem Jahr [...] mit Jacques
Offenbachs Einakter Hochzeir bei Laternenschein eine erste Operette neuen Stils herauskam.“ Linhards,
Residenzstadt und Metropole, S. 1.
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broader network of attempts to maintain the social and political status quo in nineteenth-
century Europe, a fact that makes it very difficult to isolate its specific impact.“>

Zur Wiener Theaterzensur

In einer der wenigen Arbeiten zur Wiener Theaterzensur des fraglichen Zeitraums liefert
Djawid Carl Borower eine Auseinandersetzung mit dem Terminus und versteht angelehnt
an den zweiten Teil der oben zitierten Primisse Hiittners in seiner Arbeitsdefinition darunter
,die autoritire Kontrolle von Offentlichkeit [...], die in einem politischen System mit einer
Pluralitit von unabhingigen Kunst- und Informationserzeugern und -distribuenten von Or-
ganen exckutiert wird, die mit diesen in keinem institutionellen Zusammenhang stehen*.
Mit der Theaterzensur verfiigt ein Staat also tiber ein sehr wirkmichtiges Instrument, im
Sinne eigener politischer Ziele korrigierend und steuernd auf das Kunstschaffen und damit
auch auf die Gesellschaft einzuwirken, was Ende des 18. Jahrhunderts u. a. noch durch den
Aspekt der Publikumsbildung legitimiert wurde.” Mit Ulrich Weisstein und Meike Wagner
kann prizisiert werden, dass man Zensur nicht nur als ,,Repressionsmafinahmen von Seiten
der Staatsgewalt und [...] Verhinderung von kritischer Offentlichkeit [...], sondern [...]
auch zugleich als den Versuch einer Staatsgewalt begreifen kann, 6ffentliche Meinung im
politischen System zu verankern und anzuleiten®.

Der eingreifende Staat agiert dabei in zweierlei Hinsicht politisch: Auf der konstitutiven
Ebene geschieht dies tiber die Zensurbestimmungen an sich bzw. tiber in Theaterordnungen
festgelegte Details, die bestimmten, was beziiglich des Stoffes und der gewihlten Sprache zu
zensieren war. Dennoch setzt erst die Anwendung der Zensurregularien, also der eigentliche
Zensurakt, das tatsichliche Eingreifen staatlicher Macht in das geistige Schaffen Dritter um
und stellt damit politisches Handeln auf der exekutiven Ebene dar. Die Resultate — also das,
was gleichsam gefiltert auf die Biithne kam — tragen Spuren dieser Eingriffe und schreiben
sie fort.

Zensurregularien und ihre Umsetzung hingen also eng mit dem medialen Schaffen und
dessen tatsichlich vorhandener oder imaginierter Auswirkung auf gesellschaftliche Kontexte
zusammen, in denen gerade das Theater eine besondere Rolle einnahm. Zu diesem Bereich
liegen bereits Studien und tiberblicksartige Darstellungen vor, die sich allerdings entweder
zeitlich vor allem auf die erste Jahrhunderthilfte bis zur 1848er Revolution oder auf be-
stimmte Gattungen konzentrieren.” Musiktheatralisches lisst sich darunter interessanter-

5  Robert Justin Goldstein, ,Introduction, in: The Frightful Stage. Political Censorship in Nineteenth-
Century Europe, hrsg. von dems., New York / Oxford 2009, S. 1-21, hier S. 2.

6 Djawid Carl Borower, Theater und Politik. Die Wiener Theaterzensur im politischen und sozialen Kontext
der Jahre 1893 bis 1914, Diss. maschinenschriftl., Wien 1988.

7 Vgl. etwa Franz Hadamowsky, Wien Theatergeschichte. Von den Anfingen bis zum Ende des Ersten
Weltkriegs, Sonderband-Studienausgabe, Wien 1994, S. 584.

8  Meike Wagner, Theater und Offentlichkeit im Vormirz. Berlin, Miinchen und Wien als Schauplitze
biirgerlicher Medienpraxis (= Deutsche Literatur. Studien und Quellen 11), Berlin 2013, S. 51. Vgl.
dazu Ulrich Weisstein, ,Bése Menschen singen keine Arien. Prolegomena zu einer ungeschriebenen
Geschichte der Opernzensur®, in: Zensur und Selbstzensur in der Literatur, hrsg. von Peter Brockmeier
und Gerhard R. Kaiser, Wiirzburg 1996, S. 49-73, hier S. 50.

9 Vgl. die zu dieser Thematik erschienene Literatur und die Literaturiiberblicke z. B. bei Barbara Tumfart,
,Vom ,Feldmarschall* zum ,Eroberer'. Uber den Einflu} der &sterreichischen Theaterzensur auf den
Spieltext in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts®, in: Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte
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weise ebenso wenig finden!? wie — abgesehen von wenigen Ausnahmen!! — Studien zur
zweiten Hilfte des langen 19. Jahrhunderts; Beitrige zu Stiicken aus dem Operettenreper-
toire scheinen bislang ginzlich zu fehlen.

Was war nun also die spezielle Situation der Theaterzensur in Wien? Im Gegensatz zu
anderen europiischen Staaten galten zwischen dem Ende des 18. Jahrhunderts und dem Jahr
1926 — also deutlich nach dem Ende der Habsburger Monarchie!? — nahezu unverindert
die gleichen juristischen Grundsitze. Wihrend es im Bereich der Biicherzensur im Zuge
der 1848er-Revolution auch im Habsburgerreich zu Lockerungen kam, dnderte sich jedoch
nichts Wesentliches an den Theaterregularien, die zunichst von Josef von Sonnenfels 1765
und dann von Franz Karl Higelin 1795 niedergelegt!3 und schlieflich mit der Theaterord-
nung aus dem Jahr 1850 fortgeschrieben wurden.'4 Gerade Higelins Denkschrift diente
bislang in der Literatur auch immer wieder als Ausgangspunkt der Uberlegungen, so dass
an dieser Stelle das Wesentliche zusammengefasst werden kann. Zentral ist bei den Wiener
Theaterordnungen die Aufgliederung der ,Aufgaben der Zensur in drei grof3e Problembe-
reiche: Religion und Kirche, Staat und Politik sowie Sitte und Moral“!> — eine Praktik, die
trotz einiger Reformbestrebungen im Kern bis in die 1920er Jahre Bestand hatte. Konkret
hatten die zustindigen Zensurbehérden im Hinblick auf den Gesamtstoff und auf die Ebene
der verwendeten Sprache darauf zu achten, dass

,von der Darstellung auf der Biithne unbedingt ausgeschlossen [ist]: Wodurch sich der
Darsteller einer nach den allgemeinen Strafgesetzen verponten Handlung schuldig ma-
chen wiirde; was mit den Gefiihlen der Loyalitit gegen das Staatsoberhaupt, gegen das
Allerhochste regierende kaiserliche Haus und gegen die bestehende Staatsverfassung un-
vereinbar oder was die Vaterlandsliebe der Biirger zu verletzen geeignet ist; was nach

der deutschen Literatur 30/1 (2005), S. 98-117, <https://doi.org/10.1515/IASL.2005.1.98> und bei
Norbert Bachleitner, ,,The Habsburg Monarchy”, in: The Frightful Stage. Political Censorship of the
Theater in Nineteenth-Century Europe, hrsg. von Robert Justin Goldstein, New York — Oxford 2009,
S. 228-264 und 257-261 sowie bei dems., Die literarische Zensur in Osterreich von 1751 bis 1848,
Wien / Kéln / Weimar 2017. Weitere Studien und iiberblicksartige Darstellungen finden sich bei
W. Edgar Yates, ,,Two Hundred Years of Political Theatre in Vienna®, in: German Life and Letters 58/2
(2005), S. 129-140 sowie dems., Zheatre in Vienna. A Critical History (1776—1995), Cambridge 1996,
bei Hiittner, ,,Vor- und Selbstzensur bei Johann Nestroy®, bei Borower, 7heater und Politik, bei Carl
Glossy, ,Zur Geschichte der Wiener Theaterzensur, in: Jahrbuch der Grillparzer-Gesellschaft 7 (1897),
S. 298-340, <http://www.literature.at/alo?objid=212>, 06.06.2019.

10  Ulrich Weisstein (Weisstein, ,Bése Menschen singen keine Arien”) verwendet zwar die Wiener Thea-
terordnungen etc., wihlt aber fast ausschlieflich Zensurbeispiele aus dem Feld der italienischen Oper
(insbesondere Verdi). Des Weiteren ist an dem Text zu kritisieren, dass Zensurvorschriften aus Oster-
reich auf italienische Beispiele angewendet werden, ohne eine klare territoriale Differenzierung vorzu-
nehmen.

11 Vgl. Tumfart, ,Vom ,Feldmarschall’ zum ,Eroberer” und Borower, Theater und Politik.

12 Vgl. Hiittner, ,Vor- und Selbstzensur bei Johann Nestroy®, S. 236; Bachleitner, ,,The Habsburg
Monarchy”, S. 255f. Die juristische Situation der Theaterzensur blieb in der neuen Republik bis 1926
ungeklirt und daher in alter Form in Take.

13 Abgedrucke in Glossy, ,,Zur Geschichte der Wiener Theaterzensur*.

14 Verordnung des Ministeriums des Innern vom 25. November 1850, RGBL. Nr. 454, <http://alex.
onb.ac.at/cgi-content/alex?aid=rgb&datum=18508&size=458&page=2098> bis <http://alex.onb.ac.at/
cgi-content/alex?aid=rgh&datum=18508&size=458&page=2102>, 12.07.2018; eine gute Ubersicht
findet sich bei Tumfart, ,,Vom ,Feldmarschall* zum ,Eroberer*, S. 101f.

15 Tumfart, ,Vom ,Feldmarschall’ zum ,Eroberer*, S. 102f.
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den jeweiligen Zeitverhiltnissen gegen die Riicksichten fiir die 6ffentliche Ruhe und
Ordnung verstof3t, Gehissigkeiten zwischen den Nationalitdten, Classen der Gesell-
schaft und Religionsgenossenschaften, oder Tumulte und unerlaubte Demonstrationen
wihrend der Darstellung hervorzurufen geeignet ist; was den 6ffentlichen Anstand, die
Schamhaftigkeit, die Moral oder die Religion beleidigt, daher insbesondere weder die
Darstellung kirchlicher Gebriuche und gottesdienstlicher Handlungen [...] noch der
Gebrauch der [...] geistlichen Ornate auf der Bithne zu gestatten ist. Ebenso wenig
ist der Gebrauch osterreichischer Amtskleider oder Uniformen [...] zulissig; ebenso
ist nicht gestattet, Personen, die noch am Leben sind, und notorische Verhiltnisse des
Privatlebens zum Gegenstande von Bithnenvorstellungen zu machen.“16

Die Zensurbestimmungen des Innenministeriums vom 25. November 1850 legten also kon-

kret fest, was je nach Zusammenhang zu zensieren war:17

1. Vermeiden von Straffilligkeit

2. Achtung vor Staatsoberhaupt, kaiserlichem Haus und der Staatsverfassung

3. Vermeiden von Gehissigkeiten zwischen Nationalititen, Gesellschaftsgruppen und Re-
ligionsgenossenschaften

4. Bewahren von 6ffentlichem Anstand, Schamhaftigkeit, Moral und Religion

5. Riicksicht auf lebende Personen und Privatleben.

Bei all dem ist jedoch eine grundsitzlich den Theatern zugewandte Verfahrensweise

festzustellen,!® die auf die gingigen Entstehungskontexte Riicksicht nahm, diese ,auf das

Wirksamste unterstiitzt[e]“!? und Entscheidungen so schnell wie méglich herbeizufiihren

versuchte.

Fir die kommerziellen Wiener Theater lag seit Inkraftereten dieser Verordnung ,,die
Entscheidung tiber die Zulassung eines Bithnenwerkes zur Auffithrung [...] bei der k. k.
n. 6. Statthalterei“??. Zwischen 1854 und 1881 war dafiir zunichst ein Sachverstiandigenrat
und danach wieder — wie in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts — die Polizeidirektion
zustiindig.21 Auch wenn es immer wieder zu Kritik an der Theaterzensur kam, dauerte es
jedoch bis 1896/97, bis sich eine Initiative zur Reform der Bestimmungen zusammenfand.
Die Diskussionen im Zuge der sogenannten ,Zensurbewegung® wurden u. a. in diversen
Versammlungen und in den Feuilletons der Wiener Zeitungen (Newe Freie Presse) ausgetra-
gen. Sie fithrten letztendlich erst im Mirz 1901 zu einem Initiativantrag im Abgeordneten-
haus, der im April 1903 einen Erlass mit kleinen biirokratischen Reformen nach sich zog.
In der Folge wurde ein zusitzliches Gremium — bestehend aus einem literarischen, einem
politischen und einem juristischen Beirat — geschaffen, das vor allem bei kritischen Fillen

16 Verordnung des Ministeriums des Inneren vom 25. November 1850, RGBL. Nr. 454, Instruction
an die Statthalter derjenigen Kronlinder, in welchen die Theaterordnung in Wirksamkeit tritt, die
Handhabung derselben betreffend; online verfigbar unter: <http://alex.onb.ac.at/cgi-content/alex?aid
=rgb&datum=1850&page=2100&size=45> und <http://alex.onb.ac.at/cgi-content/alex?aid=rgb&dat
um=18508&page=2101&size=45>, 12.07.2018.

17 Vgl. auch Hadamowsky, Wien Theatergeschichte, S. 585f.

18 Das dies gerade in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts noch der Fall war, wo es vielmehr auch um
ein Korrigieren des Theaterbetriebs ging, fiihrt Barbara Tumfart aus; vgl. dies., ,Vom ,Feldmarschall*
zum ,Eroberer, S. 102f.

19 Ebd.

20  <http://www.noe.gv.at/noe/Landesarchiv/125_Volkstheater.html>, 05.06.2019.

21 In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts war die k. k. Polizei- und Censur-Hofstelle zustindig.



Stefanie Acquavella-Rauch: Operette und die (Wiener) Theaterzensur — Politik auf der Bithne? 121

wie Auffihrungsverboten hinzuzuziehen war. Eine Moglichkeit, wie in Preuflen gerichtlich
Revision gegen ein Zensururteil einzulegen, gab es bis zum Ende der Theaterzensur in Wien
nicht.

Exkurs: Selbstzensur

Neben dem vielleicht offensichtlichsten Bereich der Zensur, dem der gleichsam von ,,aufSen®
regulierend eingreift, gibt es ein anderes duflerst interessantes Feld, das Johann Hiittner
pauschal ,,Vor- und Selbstzensur“?? nennt und das bei W. Edgar Yates ,,pre-censorship“23
heiff: ndmlich zensierende Handlungen, die von den Autor*innen selbst im Vorfeld der
eigentlichen staatlichen Zensur ausgefiihrt wurden (und werden). Neben der wohl extrem-
sten Form der Selbstzensur, dem ,Nichtschreiben, Nichtbehandeln gewisser Pline“24 sind
darunter vor allem Formen der Zensur zu verstehen, in denen sich die Verfasser*innen auf
duflere Bedingungen einstellen und sie gleichsam antizipierend in den persénlichen Schaf-
fensprozess einbauen.

Selbstzensur muss sich demnach nicht nur an staatlichen Regularien oder einer Art
damit zusammenhingendem ,vorauseilendem Gehorsam® orientieren, mit dem Eingriffe
von auflen und eine damit verbundene zeitliche Verzégerung vermieden werden sollten.
Selbstzensur kann auch das weite Feld der theaterpraktischen Hintergriinde, des sogenann-
ten Publikumsgeschmacks oder auch der eigenen biographischen Umstinde umfassen. In
einigen Fillen — allen voran sicherlich Johann Nestroy und Carl Carl - erlaubt der Uberliefe-
rungsstand Einblicke in die Beweggriinde, aus denen tatsichlich Aussagen iiber eine vorher
stattgefundene Selbstzensur abgeleitet werden kénnen. Nihere Untersuchungen zu diesem
Feld fiir die Gattung der Operette liegen noch nicht vor, wiren aber absolut wiinschens-
wert — wenn auch abhingig von Quellenfunden.

Zum Ablauf eines staatlichen Zensurakts

Uber das Zensurprozedere geben die Theaterordnungen, aber auch die Wiener Theaterzen-
surakten, die in einem groflen Umfang erhalten sind, genauen Aufschluss.2> ,[U]ber 15.000
Textbiicher mit den dazugehérigen Zensurakten simtlicher Wiener Theater (mit Ausnahme
von Hofburg und Hofoper), Kleinkunstbiihnen und Kabaretts zwischen 1850 und 192626
befinden sich im Niederosterreichischen Landesarchiv in St. Pélten. Dieser Quellenbestand
ist gerade fiir die Gattung Operette hochst relevant, da er einen sehr weitgehenden Einblick
in Theaterpraktiken an den Theatern erméglicht, an denen Operetten fiir gewohnlich —
mit Ausnahme von Die Fledermaus — gegeben wurden. Gerade fiir das Zeitfenster ab 1858,
seitdem die von Jacques Offenbach in Paris eingefithrte neue Modegattung Einzug in das

22 Hiittner, ,,Vor- und Selbstzensur bei Johann Nestroy®, S. 234.

23 Yates, ,, Two Hundred Years®, S. 131.

24 Hiittner, ,Vor- und Selbstzensur bei Johann Nestroy®, S. 238.

25 Bisher hilt sich gerade in musikwissenschaftlichen Kreisen das Geriicht, dass kaum noch Material
vorhanden sei. Hintergrund dieser Annahmen ist der Brand des Wiener Justizpalastes im Jahr 1927,
bei dem diverse Akten der Wiener Zensurbehérden fiir die Zeit vor 1850 vernichtet wurden. Vgl. dazu
z. B. Hadamowsky, Wien Theatergeschichte, S. 814 sowie Christine Blanken, Franz Schuberts , Lazarus’
und das Wiener Oratorium zu Beginn des 19. Jabrbunderts, Stuttgart 2002 (Schubert: Perspektiven —
Studien 1), S. 84f.

26  <http://www.noe.gv.at/noe/Landesarchiv/125_Volkstheater.html>, 12.06.2019.
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Wiener Repertoire hielt,” liegt damit Material rund um das Entstehen der Werke vor, das
sonst aufgrund eines meist wenig umfassenden Uberlieferungsstands kaum erhalten wire.

Von jedem Theaterstiick waren zwei Exemplare des Textbuchs einzureichen, die von
den jeweiligen Zensurbeamten gelesen und begutachtet wurden. Beanstandungen wurden
direke in beide Texte eingetragen, von denen eines an das Theater retourniert wurde. Zu-
sdtzlich wurde eine Akte angelegt, in der teils auf gesonderten Schreiben teils direke auf dem
Titelblatt des Textbuchs die Spezifika des jeweiligen Zensuraktes festgehalten und etwaige
dazugehérige Korrespondenz aufbewahrt wurde. Jede Ergidnzung oder Verinderung am Text
musste angezeigt werden und durchlief das gleiche Genehmigungsverfahren. Damit war
der Zensurvorgang allerdings noch nicht abgeschlossen, da ,in den Auffithrungen ein Po-
lizeibeamter den Theatertext anhand des approbierten Textes mitverfolgte, um bei einem
etwaigen Extemporieren strafrechtliche Konsequenzen zu veranlassen“?8. Der gesamte Akt
wurde ferner in einer Gesamtiibersicht verzeichnet, dem Theater-Protokoll der Polizeidi-
rektion Wien.2?Auch wenn dieses Verfahren in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
vielleicht nicht mehr in der gleichen Strenge wie wihrend des Vormirz' durchgefiihrt wurde,
so galten die grundsitzlichen Regeln doch weiterhin und wurden von den Wiener Theatern
auch akribisch befolgt. So kam es auch um 1900 noch zu Zensureingriffen in Text und Auf-
fithrungsgestalt von Stiicken,3” die bis zum Verbot gehen konnten.3!

Beispiel fiir einen Theaterzensurakte

Ein ziemlich typisches Beispiel fiir den Ablauf eines Zensuraktes stellt die Akte der Operette
Der Vagelhindler dar. Das Stiick war Ende 1890 in einer Zusammenarbeit von Moritz West,
Ludwig Held (Text) und Carl Zeller (Musik) fiir das Theater an der Wien entstanden, wo
es am 10. Januar 1891 Premiere hatte. Der Theaterzensurakt, dessen Ablauf aus dem of-
fenbar vollstindig erhaltenen Material abgeleitet werden kann, diirfte von der Form her als
exemplarisch fiir das Vorgehen der Behorden in der Zeit zwischen 1881 und 1903 gelten.??
Neben einem der vorgelegten Zensurexemplare des Textbuchs befinden sich in der Akte des
Vogelhindlers auch die nachtriglich eingereichten Nummern sowie die Beurteilungen der
Zensurbeamten, die in mehreren Schritten entstanden. Die Ergebnisse des ersten Zensur-
gangs, durchgefiihrt und zusammengefasst durch einen der Beamten, lesen sich wie folgt:

27 Vgl. Linhardt, Residenzstadt und Metropole, S. 1.

28 ‘Tumfart, ,Vom ,Feldmarschall zum ,Eroberer™, S. 103: ,Fiir die drei Vorstadttheater waren [in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts; Anm. d. Autorin] drei Theaterkommissire vorgeschen, die alle
sechs Monate das Theater wechselten.

29 Vgl. Theater-Protokoll Polizei Direktion Wien, A-SPnl NO Reg. 127/1a.

30 Franz Hadamowsky fiihrt dazu — leider ohne seine Quellen genau zu benennen — aus: ,,von 1894 bis
1896 und von 1898 bis 1901 wurden von den Wiener Privattheatern 1170 Theaterstiicke bei der
niederdsterreichischen Statthalterei zur Zensurierung eingereicht; nicht ganz 50 Prozent, 528, wurden
ohne jede Streichung zugelassen; bei 94 Stiicken wurden ,gréfere Anderungen‘ verlangt, bei 491 ein-
zelne Stellen gestrichen und 45, also nicht ganz 5 Prozent, zur Ginze verboten®; vgl. Hadamowsky,
Wien Theatergeschichte, S. 588.

31 Als vielleicht bekanntestes Beispiel sind Gerhard Hauptmanns Die Weber zu nennen, die am 6. April
1894 ein erstes Mal verboten, dann elfmal abgelehnt und am 30. Januar 1904 schliefSlich zugelassen
wurden; vgl. Borower, Zheater und Politik, S. 273 sowie Bachleitner, ,Die Theaterzensur in der Habs-
burgermonarchie®, S. 95£.

32 Fur die zwanzig Jahre davor sei der bereits zitierte Aufsatz von Barbara Tumfart empfohlen (,Vom
,Feldmarschall® zum ,Eroberer®).
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»Gegen die Auflithrung dieses Bithnenwerkes bestehen keine Bedenken, jedoch hitten
die auf Seite 98, 109 und 158b eingeklammerten Stellen zu entfallen und es wird tiber-
dies die Aufmerksamkeit auf die Seite 17, 18, 25, 104, 106, 112, 145, 188c, 164/5,
184/5, 208, 229, 228, und 340 sowie auf Seite 11 (im Couplet Nachtrage A) ergebenst
gelenke.“33

Im Folgeschritt beschied ein weiterer Beamter, welche dieser Vorschlige tatsichlich Ein-
gang in den Erlass der Polizeidirektion zu finden hatten:34 ,Die Aufliihrung des von der
Direktion des kk. priv Theaters an der Wien eingereichten Bithnenwerkes ,Der |: aus Ex-
tract :| Zeller wird bewilligt, jedoch haben die auf Seite 17, 18, 98, 109, 158 und 340 des
Textbuches durchstrichenen Stellen wegzufallen.“3> Als Nachweis iiber das Befolgen dieser
Bestimmungen liegen der Akte der Bericht des Theaterkommissars bei, der der Auffithrung
beigewohnt und daran nichts zu beanstanden hatte: ,Vom censurpolizeilichen Standpunkte
wurde nichts Bemerkenswerthes wahrgenommen. Die um 7 Uhr Abends begonnene Vor-
stellung endigte nach ¥ 11 Uhr Abends.“3¢

Eingereicht, begutachtet und zensiert wurde bei musiktheatralischen Gattungen wie der
Operette das Libretto, Noten waren nicht Bestandteil des Zensurakts. Die Musik spielte al-
lenfalls beim Besuch der Generalprobe oder der Premiere, eventuell auch bei Vorgesprichen,
eine Rolle und konnte (theoretisch) auch erst zu diesem Zeitpunkt beanstandet werden —
nihere Informationen dazu finden sich in der Zensurakte zum Vogelhindler jedoch niche.
Etwaige, die dramatischen und musikalischen Aspekte der Auffithrung betreffende Zensur-
eingriffe, die vielleicht im Rahmen von Gesprichen verabredet wurden, lassen sich nicht in
den Akten nachweisen — es gibt also eventuell eine kaum mehr erfassbare Grauzone. Fest
steht allerdings, dass ,keine Musik-Experten beschiftigt [...]“%7 wurden, es war demnach
kein explizit musikalisch geschultes Personal vorhanden.

Zum Wiener Operettenpublikum

Die Praxis, Musikalisches zumindest in Notenschriftform nicht zu tiberpriifen, lief§ den
Theatern einen gewissen Freiraum, tiber Musik genauso wie {iber andere performative Zei-
chen Inhalte auf der Biithne zu kommentieren, zu paraphrasieren oder zu konterkarieren.
Seit dem 18. Jahrhundert geschah Derartiges nachweisbar vor allem tiber das kunstvoll ver-
schleierte Wecken von Assoziationen — etwa mit Hilfe von Betonungen, Bewegungen, Gestik
oder Mimik —, tiber die Kontextualisierung bestimmter Worte, die dadurch den Charakeer
von Anspielungen bekamen, sowie iiber musikalische Konnotationen.3® Dass das Publikum

33 A-SPnl NO Reg. Pris. Theater ZA 1891/0032 K 30, S. [2v, 71].

34 Teil dieses Schritts waren das Kennzeichen der zu ibernehmenden Stellen mit rotem Stift, wihrend die
zu verwerfenden Vorschlige des ersten Zensurgangs mit blauem Stift gestrichen wurden; vgl. A-SPnl
NO Reg. Pris. Theater ZA 1891/0032 K 30, S. [7"].

35 A-SPnlNO Reg. Pris. Theater ZA 1891/0032 K 30, S. 5[r]-[v].

36 A-SPNL NO Reg. Pris. Theater ZA 1891/0032 K 30, S. 3[r]; der Name des zustindigen
Theaterkommissars wurde nicht angegeben.

37 Weisstein, ,Bése Menschen singen keine Arien®, S. 56.

38 Vgl. Tumfart, ,Vom ,Feldmarschall® zum ,Eroberer, S. 110 sowie Hiittner, ,, Vor- und Selbstzensur bei
Johann Nestroy®, S. 248.
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offenbar sehr wohl in der Lage war, diese Codes zu dechiffrieren,3? wird zum einen an den

Theaterordnungen selbst deutlich, die immer wieder auf ein Vorgehen der Behorden gegen
die Praxis des Extemporierens hinarbeiteten. Dass es sich dabei offenbar in manchen Fillen
tatsichlich um ein permanentes ,, Wettlaufen“ und ,,Versteckspielen® zwischen Theaterprak-
tikern und Zensurbeamten handelte, zeigte in den vergangenen Jahrzehnten vor allem die
Nestroy-Forschung. Sowohl Johann Nestroy als auch Carl Carl bereiteten die einzureichen-
den Zensurexemplare derart vor, dass sie vermutlich fragliche Stellen vorab strichen, an
anderer Stelle fiir sich aber sehr wohl vermerkten — und sie spiter fiir die Bithne wieder
cinfiigten.40 Wie erfolgreich dieses Vorgehen war, hing letztendlich von der Wachsamkeit
der Theaterkommissare ab, die bei den Generalproben und Auffithrungen das Bithnenge-
schehen mit dem genehmigten Exemplar des jeweiligen Stiickes abglichen — hatten sie etwas
zu beanstanden, waren Geld- und Arreststrafen die Folgen.

Zum anderen kann in puncto ,Dechiffrieren wohl auflerdem davon ausgegangen wer-
den, dass eine Vorliebe am Entschliisseln von Anspielungen auf einer speziellen unterschwel-
lig-satirischen Sichtweise auf das Leben basierte, die sich in Wien im Laufe des 19. Jahrhun-
derts entwickelt hatte und die ihr Sinnbild u. a. eben in den Stiicken Johann Nestroys fand
— die wiederum Vorbild fiir bestimmte Aspekte der Wiener Operette waren:4! Heinrich
Reschauer und Moritz Smets sprachen schon im Jahr 1872 von einem ,negirende([n], Alles
bekrittelnde[n] und bespoteelnde[n] Element, das [...] auch im Wiener Leben und Treiben
das Ubergewicht [erlangte] “42 und das gleichsam das Ventil war fiir ,,a theatre-going culture
that was not attuned to political realism“43, Gerade das letzte Zitat von W. Edgar Yates wirft
gleich zwei weitere Fragen auf: Erstens wer war dieses Wiener Theaterpublikum, gerade in
Bezug auf die Operette? Und zweitens was verbirgt sich vor diesem Hintergrund hinter der
schon eingangs gestellten Frage nach Politik oder Politischem auf der Bithne?

Die Theaterlandschaft Wiens war in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts sehr viel-
seitig und bunt, Franz Hadamowsky verzeichnet in seiner Wiener Theatergeschichte rund 30
kommerzielle Bithnen, %4 die allerdings nicht durchgingig bespielt wurden — und ebenso we-
nig ausnahmslos Operetten auf dem Spielplan hatten. An dieser Stelle ist es nicht méglich,
Aussagen fiir jede einzelne Bithne treffen zu wollen — allein aufgrund der Vielzahl unter-
schiedlicher Theaterkonzessionen, die in Wien erworben werden konnten und die zu einer
Vielfalt operettenartiger Auffithrungen fiithrten. Marion Linhardt hat aber bereits gezeigt,

»dafl den einzelnen Theatern eine gewachsene Klientel zugeordnet war, die sich haupt-
sichlich aus Bewohnern des jeweiligen Bezirks beziechungsweise der verschiedenen Vor-

39 Vgl. dazu Johann Hiittner, ,, Theatre Censorship in Metternich’s Vienna”, in: Zheatre Quarterly 10/37
(1980), S. 61-69, hier S. 67.

40 Vgl. Norbert Bachleitner, ,Die Theaterzensur in der Habsburgermonarchie im 19. Jahrhundert®,
in: Li7heS 5 (2010), S. 81, <http://lithes.uni-graz.at/lithes/beitraege10_05/heft_5_bachleitner.pdf>,
05.06.2019.

41 Vgl. z. B. Freiheit in Krihwinkel (Wien 1848).

42 Heinrich Reschauer und Moritz Smets, Das Jahr 1848. Geschichte der Wiener Revolution, 2 Bde., Wien
1872, Bd. 1, S. 17; zitiert nach Yates, ,, Two Hundred Years”, S. 135.

43 Yates, ,, Two Hundred Years“, S. 132.

44 Franz Hadamowsky, Wien Theatergeschichte, S. 805-807.
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orte zusammensetzte, und dafl [...] nicht von einer generellen Mobilitit zwischen den
Theatern ausgegangen werden kann.“45

Die Publikumszusammensetzung war — abgesechen von einer ,,Gruppe von minnlichen
Theaterbesuchern aus dem Bereich von Militdr, Adel und Kunst, die zwischen verschiedenen
Theatern pendelten“4® — an der Bevolkerungsstruktur und den konomischen Bedingungen
des jeweiligen Theaterstandorts orientiert.

Gerade die alteingesessenen ehemaligen Vorstadttheater wie das Theater an der Wien
und das Carltheater (frither Theater in der Leopoldstadt), in denen Operetten schnell zum
Repertoire gehorten und im Prinzip den Spielplan bestimmten, wollten in den letzten Jahr-
zehnten des 19. Jahrhunderts mit ihrem Ambiente und ,szenisch aufwendigen, abendfiil-
lenden Operetten“4 cin gesellschaftlich héher angesiedeltes Publikum ansprechen, das iiber
einen bestimmten Bildungsstand und entsprechende finanzielle Mittel verfiigte, etwa re-
gelmiflig Zeitung etc. las und politisch eher konservativ orientiert war. Schon 1905 wurde
beschrieben, dass ,[jlener Kreis von [...] Theaterbesuchern [...] einen bestimmuten, feineren
musikalischen Geschmack [hatte]“48. Die beiden Biithnen regulierten ihr Publikum u. a.
tiber hohere Eintrittspreise, als sie diejenigen Theater verlangten, die beispielsweise vor dem
sogenannten Linienwall angesiedelt waren oder die zu den Prater-Theatern gehorten.

Zensurpolitik, Zensurregularien und -eingriffe

Inwieweit sich dies auch in den Zensurentscheidungen der Behérden widerspiegelte, also
inwieweit die Zensur in einem bestimmten Zeitraum in Bezug auf bestimmte Inhalte bei-
spielsweise bei einem vom Theater an der Wien eingereichten Stiick toleranter ausfiel, als
es vielleicht fiir das Harmonietheater der Fall gewesen wire, lisst sich bisher aus Mangel
an Untersuchungen nicht definitiv sagen. Ubertrigt man die Praxis der Biicherzensur, in
der sehr wohl differenziert wurde und ,sozial schwicheren und daher politisch vermeint-
lich unzuverlissigeren Gruppen das ,gefihrliche* Schriftgut [vorenthalten]“4? wurde, auf die
Theaterzensur, wire fast damit zu rechnen. Jedenfalls kénnte auf diese Weise erklirt werden,
warum es an manchen Stellen in den folgenden Beispielen nicht zu Zensureingriffen gekom-
men ist. Als Beispiele fiir die Frage nach Politik oder Politischem auf der Operettenbiihne
dienen in diesem Beitrag Operetten, die an den genannten prunkvolleren Theatern mit ent-
sprechender Konzession fiir abendfiillende Operetten — nimlich dem Theater an der Wien
und dem Carltheater — aufgefithrt wurden.

45 Linhardt, Residenzstadt und Metropole, S. 66.

46 Ebd.

47 Ebd., S.71.

48 Max Graf, ,Von den Wiener Operettenbiihnen®, in: Neues Wiener Journal, 24. Oktober 1905, S. 7£.,
hier S. 7.

49  Norbert Bachleitner, ,Lesen wie ein Zensor. Zur 8sterreichischen Zensur englischer und franzésischer
Erzihlliteratur im Vormirz®, in: Zensur und Selbstzensur in der Literatur, hrsg. von Peter Brockmeier

und Gerhard R. Kaiser, Wiirzburg 1996, S. 107-125, hier S. 124.
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Beispiel 1 — Zwischen Rhein und Drina

Bei dem ersten Beispiel handelt es sich um die am 17. Februar 1911 im Carltheater urauf-
gefithrte Operette Majestit Mimi von Felix Dérmann und Roda-Roda (Text) sowie Bruno
Granichstaedten (Musik), also um ein eher am Ende des Untersuchungszeitraums angesie-
deltes Werk. Auffillig ist als erstes, dass in Abweichung von dem zuvor prisentierten Beispiel
des Vogelhindlers vom Zensurakt keine separate Akte fiir Berichte und Zensurbestimmun-
gen mehr angelegt wurde. Stattdessen wurde alles Wichtige direkt auf dem verbleibenden
Textbuch vermerkt, konkret heifdt es dort:

»Die k. k. n. 6. Statthalterei hat, mit dem Erlasse vom 28. Jinner 1911 Pr. Z 490/3 das
Biihnenwerk ,Majestit Mimi‘ Operette von Felix Dérmann und Roda-Roda Musik von
Bruno Granichstidten in der vorliegenden Fassung unter nachstehenden Bedingungen
zur Auffithrung zugelassen: 1.) Die Ansprache ,Konigliche Hoheit® darf in dem Stiicke
nicht gebraucht werden, diese Ansprache ist vielmehr durch eine andere (etwa ,Hoheit")
zu ersetzen. 2.) jede Anspielung auf die Balkanlinder hat unbedingt zu unterbleiben. 3.)
Zur Kostiimierung der auftretende [sic!] Offiziere und Wiirdentriger diirfen nur Phan-
tasieuniformen zur Verwendung gelangen. 4.) Die auf Seite 27 (I. Ake), 42 (II. Ake), 4,
8, und 11 (III. Akt) rot eingeklammerten Textespalten haben zu entfallen. Wien, am
13. Februar 191130

Hintergrund dieser Auflagen diirfte vor allem die dramatische Zeichnung des ménnlichen
Hauptcharakters Marco, Prinz und dann Kénig von Bythinien, sein, der im Laufe der Ope-
rette nicht nur in mehrfacher Hinsicht mit dem von Vertretern des dsterreichischen Hoch-
adels zu erwartenden Verhaltenskodex bricht, sondern auch als Reprisentant eines kleinen
fiktiven Balkanstaates verstanden werden konnte — oder sollte. Marco, der im I. Akt der
Operette in einem Pariser Cabaret auftritt, wird damit von Anfang an ein Charakter atte-
stiert, der alleine durch das eigene Involviertsein in die ,leichten Kiinste nur bedingt zum
Regieren geeignet sein kann, wie er sogar selbst im Finale des II. Aktes feststellt: ,Pardon
da kann ich nichts dafiir das Cabaret steckt zu tief noch in mir!“>! Das Musizieren eines
Thronfolgers mag in der privaten Offentlichkeit eines Hofes noch angemessen sein, auf einer
kleinen Pariser Bithne mit dem sprechenden Namen ,Zum borstigen Igel“ und noch dazu
gegen Geld sprengt es den Rahmen der etablierten Konventionen ebenso, wie Marcos Art,
in Akt IT und III Bythinien zu regieren, ,,operettenhaft[...]“52 erscheint. Dass er noch dazu
eine Singerin — Mimi — liebt und diese am Ende sogar heiratet, komplettiert ein Herrscher-
bild fernab jeder Erwartung, die wihrend der K&K-Monarchie auch noch im Jahr 1911
an einen Thronfolger bzw. Kénig gestellt wurde; Beispiele aus der Habsburger Familienge-
schichte belegen dies.>3

50 A-SPNL NO Reg. Pris. Theater TB K 272/10, S. [1Ir].

51 A-SPNL NO Reg. Pris. Theater TB K 272/10, I1. Ak, S. 48.

52 Renate Schusky, Art. ,Bruno Granichstaedten. Majestit Mimi*, in: Pipers Enzyklopiidie des Musikthea-
ters, hrsg. von Carl Dahlhaus und dem Institut fiir Musiktheater der Universitit Bayreuth unter der
Leitung von Sieghart Déhring, Bd. 2, Miinchen 1987, S. 552-554, hier S. 553.

53 Vgl. z. B. Erzherzog Franz Ferdinand, dessen Nachkommen aus seiner im Jahr 1900 geschlossenen
morganatischen Ehe mit Sophie Maria Josephine Grifin Chotek von der Thronfolge ausgeschlossen
waren, oder Erzherzog Ferdinand Karl Ludwig, der aufgrund seiner Hochzeit im Jahr 1909 mit der
biirgerlichen Berta Czuber aus dem Erzhaus austrat. Auch Erzherzog Heinrich, der in morganatischer
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Dabei schwingt ebenfalls die kulturelle Verhandlung der &sterreich-ungarischen Hege-
monie gegeniiber verschiedenen Staaten auf dem Balkan mit. Dort war es vermehrt seit der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts immer wieder zu Unruhen und Machtverschiebungen
gekommen. 1908 hatte Osterreich-Ungarn schliefllich Bosnien annektiert, was zu einem
Grund fiir das Ausbrechen des ersten Balkankriegs 1912 werden sollte. Das Bild eines jun-
gen Prinzen, dann Kénigs, der, anstatt sich um sein Land zu kiimmern, lieber auf der Bithne
steht und singt, trigt dazu bei, die eigene — dsterreichisch-ungarische — politische und na-
tionale Uberlegenheit und gleichzeitig die Schwiche der Gegenseite kulturell zu spiegeln.
Nur: Ubertrieben werden sollte und durfte dies nicht, da ,Gehissigkeiten zwischen den
Nationalititen“>4 zu vermeiden waren. So waren weitgehende Anspielungen erlaubr, solan-
ge die Handlung offiziell in einem fiktiven Staat spielte. Konkret griff die Zensur dann ein,
wenn eine bestimmte Schwelle iiberschritten war.

In der Operette war dies beispielsweise im III. Akt der Fall, wo die Erwihnung eines
Lieds mit dem Titel ,Die Wacht an der Drina“ den Anstof§ der Zensoren erregte;55 denn
aufgrund des schwelenden Balkankonfliktes war jeder direkte politische Fingerzeig zu ver-
meiden. In IIL,1 sahen die Zensoren dies offenbar durch die Anspielung auf das allseits
bekannte politische Lied ,,Die Wacht am Rhein® mit nationalstirkender Intention und ent-
sprechender Geschichte in dem Moment erfiillt, wo der Titel sich ausgerechnet auf einen
Fluss bezog, der nicht nur tiber Jahrhunderte die Grenze zwischen dem orthodoxen und
dem katholischen Glauben, sondern auch die Grenze zwischen dem Habsburgerreich (Bos-
nien) und Serbien markierte. Ein Blick in den neu eingereichten und an diversen Stellen
tiberarbeiteten III. Akt zeigt auch, wie marginal Verdnderungen zu sein hatten, um die Zen-
soren letztendlich zufriedenzustellen; die fragliche Stelle heifft nach der Korrekeur schlicht:
,Die Wacht am Tigris.“56

Beispiel 2 — Keine Jungfrauen!

Dass den Zensurvorschriften nicht immer in der Form Folge geleistet wurde wie bei Maje-
stiit Mimi, kann anhand eines anderen Beispiels gezeigt werden, das in den Bereich der Sitten
und der Moral fillt. Im I. Akt von Der Vogelhindler wurde zweimal die Verwendung des
Wortes ,,]ungfrau“57 (I/3) angemerke und als ,zu streichen® in den Erlass aufgenommen.58
Hintergrund ist in der Handlung die Forderung, dass eine Jungfrau den Kurfiirsten bei
seinem spontanen Besuch ,Blumen® iberreichen sollte und als Gegenleistung bei Erlangen

Ehe bereits 1868 die Singerin Leopoldine Hofmann geheiratet hatte, wurde zunichst aus dem Erzhaus
ausgeschlossen.

54 Verordnung des Ministeriums des Inneren vom 25. November 1850, RGBL. Nr. 454, Instruction
an die Statthalter derjenigen Kronlinder, in welchen die Theaterordnung in Wirksamkeit trite, die
Handhabung derselben betreffend; online verfiigbar unter: <http://alex.onb.ac.at/cgi-content/alex?aid
=rgb&datum=1850&page=2100&size=45> und <http://alex.onb.ac.at/cgi-content/alex?aid=rgb&dat
um=18508&page=2101&size=45>, 12.07.2018.

55 Es handelt sich um den Text auf S. 4 des III. Aktes, der laut Zensurauflage ,zu entfallen [hatte]“; A-
SPNL NO Reg. Pris. Theater TB K 272/10, S. [Ilr].

56 A-SPNLNO Reg. Pris. Theater TB K 272/10, III. Akt neu, S. 7.

57 A-SPNL NO Reg. Priis. Theater TB K 325/01, S. 17f.

58 Im Zensurerlass bezicht sich das auf die Passage: ,, Zeller wird bewilleget, jedoch haben die auf Seite 17,
18 [...] des Textbuches durchstrichenen Stellen wegzufallen.®; vgl. A-SPNL NO Reg. Pris. Theater ZA
1891/0032 K 30, S. 5[r]—[v].
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seiner ,Huld [...] eine Mitgift“ erhalten wiirde. Die Formulierung, die im Ubrigen auch
mehr als die markierten zwei Male in der Passage auftaucht, wurde aber trotzdem bis in die
Ausgaben der 1970er Jahre beibehalten. Sie wurde also auch im Zuge der 105 Auffithrungen
der ersten Saison am Theater an der Wien nicht korrigiert und etwaige Sanktionen scheint
es auch nicht gegeben zu haben.

An diesem kurzen Beispiel wird deutlich, wie relativ, wie lax und vielleicht auch wie
willkiirlich die Behérden einigen ihrer Zensureingriffe gegeniiberstanden. In anderen Fillen
— etwa bei Gerhart Hauptmanns Die Weber (Berlin 1894), das zu einem groflen Politikum
werden sollte’® — konnte die Haltung sehr anders aussehen. Dies wirft die weitergehende
Frage auf, ob fiir Bithnenwerke aus dem Bereich Musiktheater eine andere Strenge an den
Tag gelegt wurde als fiir Gattungen des Sprechtheaters — im Wissen um die maskierende
Wirkung der Musik. Auch das folgende letzte Beispiel legt dies nah, zeigt es doch, welch
unterschiedliche Behandlung auch politisch-brisante Inhalte erfahren konnten.

Beispiel 3 — Streik!

Gleich in den ersten Szenen (1,12/13) des Protagonisten Martin und seinem Entree Nr. 3
»S0 sollt’ man leben das ganze Jahr wird in der Operette Der Obersteiger (1894) nicht nur
der Unmut an den Arbeitsumstinden von Bergleuten zum Ausdruck gebracht, sondern so-
gar zur Arbeitsniederlegung und zum Streik aufgerufen:

MARTIN.

Wenn der Bergmann von der Feder,
Der nie sah ein Grubenlicht,
Miif3e hantir'n wie von uns Jeder
Mit dem Hammer in der Schicht;
Wenn er miid’ vom Bohr'n und Schlagen
Wieder dann zu Tage fihrt,
Wiirde ich ihn spéttisch fragen,
Wias ist unsre Arbeit werth?
|:hshnisch:| Doch wohl mehr,

Als Thr gabt bisher,

Wollt Thr nun die Arbeit hoher lohnen?
Sagt er nein,

So was konnt’ nie sein,

Was sagt der Bergmann da?¢0

[...]

MaRrTIN. CHOR.
Lass’n wir’s steh’n — lass'n wir’s steh’n,

Dann wird die G’schicht gleich anders geh'n! [....]

59 Vgl. Fuffnote 30.
60 A-SPNL NO Reg. Pris. Theater TB K 327/15, 1. Akt, S. 59f.
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STROBL.
Na, was gibts denn? Was gibts denn?

KILian.
Strike!

ALLE.
Hurrah!

EINODER.
Generalstrike!

MARTIN.

Ja, wir wollen auch einmal leben wie die Herren, einer nach dem andern!©!

Die Wirkung dieser Passage ist in Kombination mit Musik eine durchaus abgeschwichte
und andere als in einer einfach vorgetragenen Textrezitation. Und dennoch wire es — in An-
lehnung an Majestiit Mimi — nicht verwunderlich gewesen, wenn an dieser Stelle zumindest
Strichvorschlige in das Zensurexemplar des Textbuchs eingetragen worden wiren. Tatsich-
lich wurde jedoch lediglich ein Wort gegen Ende der gesamten Passage angemerkt und sollte
gestrichen werden: der Aufruf zum ,Generalstrike!“62

Beim Obersteiger handelt es sich um die Nachfolgeproduktion des desselben Teams, das
auch den Vogelhindler fir das Theater an der Wien verfasst hatte. Nach der Urauffithrung
am 5. Januar 1894 erlebte das Stiick einen dhnlichen Erfolg wie Der Vogelhindler — und das
inklusive eines Streikaufrufs und mehr oder weniger subtil verpackter sozialdemokratischer
Ideen. Diese entsprachen zwar durchaus dem Wiener Zeitgeist der 1890er Jahre, wurden
dem Publikum allerdings aus einer rdumlichen, zeitlichen und sozialen Distanz prisentiert,
indem das Geschehen ins Siiddeutschland zu Anfang des 19. Jahrhunderts verlegt wurde.
Die dargestellten sozialen Kreise — Bergleute, Spitzenklopplerinnen und, im Anfangschor
der Operette, Angehérige weiterer noch drmerer Gruppen — lassen einen Blick hinter die
Fassade der schonen heilen Welt zu, wie sie die Comtesse in ihrer Auftrittsarie besingt (,]a,
dort in den Bergen drin®, 1,14, Nr. 4). Nach dem Erfolg des Vogelhindler kann angenom-
men werden, dass die Zensoren vielleicht auch nur unbewusst mit einer bestimmten mu-
sikalischen Sprache fiir das Stiick rechneten und daher wussten, dass diese die kritischen
Anklinge im Text abschwichen wiirden.

Die Musik mit ihrer schwungvoll-mitreiflenden Anlage wirkt denn auch vordergriin-
dig wie eine unschuldige Maske, fungiert tatsichlich jedoch in deutlicher Verwobenheit
mit dem wortsprachlichen Geschehen. Eingebettet in die GrofSform A, A’, B, A” folgt
Zeller in Nr. 3 (I,12) auf der musikalischen Ebene weitestgehend diversen Konventionen,
indem er z. B. den Auftritt der Hauptperson in Verschrinkung mit dem Chor komponiert,
ihm aber gleichzeitig die Moglichkeit solistischer Prisentation gibt. Der Wechsel zwischen
marschartigen Rhythmen in den A-Teilen und walzerartigen im B-Teil, eine das Ambiente
paraphrasierende Instrumentation — etwa mit charakteristischem Schlagwerk — sowie die
melodische Gestaltung in Sekunden, Terzen oder Sexten, mit Skalenbewegungen und um-

61 Ebd., S. 64f.
62 Ebd., S. 65.
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spielender Chromatik, gehen in die gleiche Richtung. Allerdings symbolisieren die beiden
Grundrhythmen Marsch und Walzer gleichzeitig auch zwei verschiedene Sphiren, zwischen
denen der Obersteiger Martin in der Szene hin- und herpendelt (zur musikalischen Struk-
tur sieche die Tabelle auf S. 131): einerseits das Sinnieren iiber die schlechten Arbeits- und
Existenzbedingungen der Bergleute zu Walzerklingen und andererseits den marschhaften
Aufruf zum Handeln, um diese Verhiltnisse durch Streik zu verindern — was auch fiir ihn
selbst mit Folgen, etwa Profit, einhergehen kénnte.

Vielleicht erfolgte von Seiten der Zensur letztendlich kein Eingriff in den Text der Num-
mer, da die aufriihrerischen Aktivitdten recht schnell nach der vorgestellten Szene zusam-
menbrechen, nimlich als der aufrithrerischen Gruppe die materiellen Mittel fehlen. Auch
die Zeichnung beispielsweise der Figur des Strobl in latent komischer Manier verleiht dem
Aufruf zum Streik zudem von vornherein eine weniger glaubhafte Wirkung. Dazu kommt,
dass die Handlung schnell weiter fortschreitet und ein irgendwie gearteter Aufstand der
Bergleute in den Hintergrund tritt, da es eigentlich in der Operette um den Abstieg und die
spitere moralische Errettung Martins geht, den die (ebenfalls der Zensur unterliegende) Zei-
tungskritik aber dennoch sehr deutlich als ,,verlumpten Social-Demokraten“63 bezeichnete.
Eine Auseinandersetzung mit tatsichlich eher traurig-tragischen Lebensrealititen wie denen
der Bergleute steht also nicht im Zentrum des Geschehens, sondern vielmehr die Liute-
rung eines potentiell fiir die gesellschaftliche Ordnung gefihrlichen Charakters. Damit folgt
der Obersteiger im weitesten Sinne sogar noch den aufklirerischen Intentionen, die Maria
Theresia und Joseph II. ganz urspriinglich einmal mit dem Einsetzen der Theaterzensur
verfolgt hatten.%%

Bei einer Einordnung der Striche ist sicherlich auch das Publikum des Theaters an der
Wien in den 1890er Jahren zu beriicksichtigen, anhand dessen die Zensurbeamten wohl da-
von ausgehen konnten, dass sich unter den Zuschauern vermutlich keine Arbeiter befunden
haben diirften, die aufgrund ihrer eigenen Lebensumstinde den Streikaufruf hitten wortlich
nehmen kénnen und — wie beispielsweise im Anschluss an die Briisseler Erstauffiihrung von
Daniel-Francois-Esprit Aubers La Muette de Portici (Paris 1828) am 25. August 1830 — eine
Revolution hitten anfiihren wollen. Es bestand also vermutlich keine Gefahr fiir den Staat,
die das Eingreifen der Zensur notig gemacht hitte.

Operette: Zensur zwischen Musik und Publikum

Die Operette unterlag zunichst einmal den gleichen Zensurbestimmungen wie andere Thea-
tergattungen auch, die Theaterordnung von 1850 regelte noch bis 1926, was bei Produktio-
nen generell einzuhalten war. Theaterzensur als solche stellt von daher einen politischen Akt
dar, der immer in Verbindung mit den jeweils zu begutachtenden Stiicken zu untersuchen
ist und bei dem eine groffe Bandbreite von unterschiedlich motivierten Entscheidungen
anzutreffen ist.

Wie ausgewihlte Beispiele zeigen konnten, finden sich in Operetten zensierte Passagen
mit direktem Bezug auf das politische Tagesklima wie bei Majestit Mimi, wo vor allem au-
Benpolitisch motivierte Zensurentscheidungen das Ziel hatten, etwaige diplomatische Miss-
verstindnisse in einem generell aufgeheizten Klima unter allen Umstinden zu vermeiden.

63 Neue Freie Presse Nr. 10550 vom 6. Januar 1894, S. 7.
64 Vgl. dazu beispielsweise Kapitel 2 ,,Im Dienst der Aufklirung. Die Zensur zwischen 1751 und 1791
in Bachleitner, Die literarische Zensur in Osterreich, S. 41-92.
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Grofiform | Kleinform Aufbau Besetzung | Inhalt
Einleitung (2/4-Take, Allegro 12 Takte Orchester | Marsch
ma non troppo, E-Dur)
A (wie Einleitung)
a 4+4 Takte Chor Bergleute schwirmen vom Fest,
’ 4+4 Takte sind unzufrieden, wieder einfahren
b 242, 2+2 Takee zu miissen, wenden sich an Martin
c 4, 2+2 Takte um Rar.
A
a’ 4+4 Takte Solo Martin beschreibt nostalgisierend,
b 444 Takte wie beschwerlich das
E 2424242 Takte Bergmannsleben und wie schén das
d (= Var. von b) | 4+4+4 Takee Leben an sich ist
e (=Var.vonb) |2+2+2+4,4 Chor, dann | Bergleute wollen sich doch in das
Takte Solo alte Schicksal fiigen, Martin stellt
das in Frage.
f (= Weiterent- | 4+4+4+4, 5 Solo, dann | Martin ruft dazu auf; die
wicklung von d; | Takte Chor Verhiltnisse zu dndern, die
Refrain) Bergleute stimmen ein.
g (Uberleitung) 4+4+4+4, Solo, dann | Martin nimmt die Arbeit nicht
2+2+4 Takte im Wechsel | wieder auf und fordert: ,, Weniger
mit Chor | Arbeit und mehr Lohn!“ Die
Bergleute folgen ihm und wollen
den Plan wissen.
B (6/8-Takt, Andante, A-Dur) Walzer
a 4+4 Takte Solo Martin erzihlt vom Bergmann und
b 242,242, 3 der Liebe.
Takte
¢ (Refrain) 4, 2+2 Takte Solo, Chor | Martin und die Bergleute besingen,
wie sie alles fiir die Liebe ,,steh’'n®
lassen.
B
a 4+4 Takte Solo Martin appelliert daran, was die
b 242,242, 3 Arbeit der Bergleute wert ist.
Takte
¢ (Refrain) 4, 2+2 Takte Solo, Chor | Martins Plan: Die Verhiltnisse
sollen sich indern, indem die Arbeit
ruht — also durch Streik.
A” (2/4-Take, Allegro ma non troppo, A-Dur)
1% 242,242, 1+1+ | Wechsel Martin versichert sich der Loyalitit
1+1+4 Takte Solo, Chor | der Bergleute fiir den Streik.
f’ (= Weiterent- | 2+2+2+2+2+2, |Solo, dann | Martin ruft dazu auf, die
wicklung von d; | 4+5 (+4) Takte | Chor Verhiltnisse zu dndern,

Refrain)

die Bergleute stimmen mit
Uberzeugung ein.

Tabelle: Musikalischer und inhaltlicher Aufbau der ,,Entrée Martin’s“ aus Der Obersteiger

5 3)
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Daneben standen gesellschaftspolitisch einzuordnende Striche aus dem Bereich der Sitten
und der Moral, die noch dazu bei der Auffithrung ignoriert werden konnten, wie im Vo-
gelhindler. Eine vergleichbare Stelle liele sich tibrigens auch im Obersteiger anfiihren, bei
dem aber ein innenpolitisches Beispiel eine groflere Rolle spielte: Trotz eines recht direkten
Bezugs zur Sozialdemokratie, mit dem in einem anderen Theater zur gleichen Zeit auch die
Gefahr zu allgemeinem 6ffentlichen Aufruhr hitte verbunden sein kénnen, gewihrten die
Zensoren dem Theater an der Wien gewisse Freiheiten und unterlieflen Striche bei potentiell
kritischen Passagen.

Vor allem die allgemeine Dramaturgie eines Stiickes sowie die darin angelegte Figu-
renzeichnung waren in Abhingigkeit vom politischen Geschehen im jeweilig relevanten
Zeitfenster wesentliche Faktoren, die bei Zensurentscheidungen von Operette eine Rolle
spielten — und die dariiber entschieden, als wie politisch ein Bithnenwerk wihrend des Zen-
surprozesses wahrgenommen wurde. In Fillen wie Majestir Mimi greift daher die politische
Macht des Staates weitaus deutlicher in die Auffithrung ein als bei den Stiicken Carl Zellers
— seines Zeichens Ministerialrat und Leiter des Kunstreferats im k. k. Unterrichtsministeri-
um —, der seit dem Vogelhindler-Erfolg als Garant fiir eine bestimmee Art der musikalischen
Umsetzung gegolten haben mag. Politische Aussagen auf der Biihne konnten offenbar un-
zensiert erfolgen, wenn die Publikumsreaktionen — also die dufleren Umstidnde — einschitz-
bar waren: So wurde es wohl als wahrscheinlicher angesehen, dass das Publikum des Theaters
an der Wien fiir zu direkte Anspielungen auf den Balkankonflikt sensibilisiert war, als dass
es ein Streikaufruf im Obersteiger tangiert hitte, dessen politische Sprengkraft durch die
musikalische Umsetzung des Stoffes entschirft war.

Abstract

The study examines the impact of censorship on Viennese operetta theatres and theatre plays. The Nieder-
osterreichisches Landesarchiv in St Pélten preserves about 15.000 censorship files from the late 1850s until
the 1920s, documenting the act of censorship for various theatrical genres. After presenting the institutions
and practices of censorship in the Habsburg Empire, three case studies demonstrate how censorship deci-
sions were made according to the expected audience in different theatres and the political climate. Majestit
Mimi (Felix Déormann, Roda-Roda / Bruno Granichstaedten, 1911), Der Vogelhiindler (Moritz West, Lud-
wig Held / Carl Zeller, 1891) and Der Obersteiger (West, Held / Zeller, 1894) have been chosen for their
topical relevance. Although music was never part of the actual censorship act, it probably still played a role
in the decisions made about the operettas.
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Sarah-Denise Fabian (Schwetzingen)

,reich an grossen, schauervollen, himmlischschonen und
hinreissenden Stellen“! — Florian Dellers Orphée et
Euridice am wiirttembergischen Hof 2

~Noverre, der erste Ballettmeister der Welt, trug zur Entfaltung des Dellerschen Geistes sehr viel bey:
Deller verfertigte niahmlich [sic!] die Musik zu seinen Zauberballeten [sic!], und zwar so vortrefflich,
dass diese Ballete noch heutiges Tags in ganz Europa als Meisterstiicke bewundert werden.

Noverre selbst gestand, niemahls einen besseren Dollmetscher seiner mimischen Erfindungen an-
getroffen zu haben, als Dellern. Das grosse tragische Ballet Orpheus ist reich an grossen, schauervollen,
himmlischschonen, und hinreissenden Stellen. Neuheit in den Gedanken, Grazie und Delicatesse in
der Empfindung, schmelzende Lieblichkeit in den Uebergingen, reiche rhythmische Abwechslung —
mit einem Wort: Schénheit blitzt allenthalben im musikalischen Charakter dieses Mannes hervor.“3

So schreibt Christian Friedrich Daniel Schubart, der Journalist, Dichter und Musiker aus
Wiirttemberg, in den Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst iiber seinen Zeitgenossen Florian
Deller. Euphorisch rithmt er dabei die Kompositionskunst Dellers, da die Musik perfekt auf
die Ballette des Tdnzers und Choreographen Jean Georges Noverre abgestimmt sei, und fiihrt
dabei beispielhaft die Ballettmusik zu Orphée et Euridice an. Mit Deller arbeitete Noverre
wihrend seines Engagements am wiirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg eng
zusammen und so schuf der Komponist zahlreiche Musiken zu den neuartigen dramatischen
Handlungsballetten des Tanzmeisters. Deller muss die Vorstellungen Noverres in besonderer
Weise erfiillt haben, denn anders lief8e sich auch kaum die konstante Zusammenarbeit von
Noverre mit Deller am wiirtctembergischen Hof erkliren und darauf fithrt Schubart — wie
das Zitat belegt — die europaweite Bekanntheit des Hofmusikers im 18. Jahrhundert zuriick.

Im 21. Jahrhundert sieht es damit jedoch ganz anders aus: Wenigen, selbst in Fachkrei-
sen, sagt heute der Name Florian Deller noch etwas. Wihrend Noverre mit seinen Reform-
balletten in der Tanz- und Musikwissenschaft durchaus Beachtung erfahrt — und dadurch
Ballett am wiirctembergischen Hof eigentlich immer nur mit dem Namen des Choreograp-
hen Noverre verkniipft wird —, geriet Deller in Vergessenheit.

Zwar wird in den tanzwissenschaftlichen Publikationen zu Jean Georges Noverre Deller
natiirlich als Komponist erwihnt — hier sind insbesondere die Veréffentlichungen von Si-
bylle Dahms zu nennen, etwa die Monographie Der konservative Revolutiondr. Jean Georges
Noverre und die Ballettreform des 18. Jahrhunderts von 2010, in der sie einen Uberblick iiber
Noverres Leben und Wirken gibt, dabei auch der Musik zu Noverres Balletten und den

1 Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, S. 151f.

2 Vorliegender Beitrag ist eine erweiterte Fassung meines in der Heidelberger Akademie der Wissen-
schaften am 27. Juni 2018 innerhalb der Mitarbeiter-Vortragsreihe ,, Wir forschen. Fiir Sie” gehaltenen
Vortrags ,,Orpheus im Schwabenland. Florian Dellers Orphée et Euridice”. Eine Zusammenfassung des
Vortrags ist im Jahrbuch 2018 der Heidelberger Akademie der Wissenschaften abgedrucke (,Orpheus
im Schwabenland. Florian Dellers Orphée et Euridice am wiirttembergischen Hof*, S. 90-93).

3 Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, S. 151f.
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Komponisten ein Kapitel widmet? und Noverres Stellung im zeit- und kulturhistorischen
Kontext umfassend bewertet.” Dahms arbeitet die musikalische Seite vor allem anhand der
Frage auf, wie Noverre sich tiber die Musik zu seinen Balletten duf8ert. Allerdings fehlt — wie
es Dahms auch schildert — bislang in der wissenschaftlichen Aufarbeitung eine konkrete
Untersuchung der Musik mit , Einzeluntersuchungen und Analysen“é. In ihrem Aufsatz zu
Noverre, Gasparo Angiolini und Etienne Lauchery vermerke Dahms ebenfalls, dass ,eine
systematische Untersuchung der [...] musikalischen Quellen*” wiinschenswert wire. Auf
musikwissenschaftlicher Seite sind die Publikationen zur Ballettmusik am wiirttembergi-
schen Hof dann in der Tat auch tbersichtlich: Immerhin gibt es in der MGG Eintrige
zu Deller und Johann Joseph Rudolph; die beiden Ballett-Komponisten am wiirttember-
gischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg erhalten dort also eine kurze Wiirdigung. Zu
nennen ist daneben insbesondere der Aufsatz von Tina Koth-Kley tiber das Ballett Alceste,
in dem sie die Probleme bei einer méglichen Projektion des Ballettszenars auf die Musik
Dellers schildert.”?

Dabei klingt in der Sekundirliteratur — ganz entgegen der Meinung im 18. Jahrhundert
— meist eine Enttduschung tiber die Ballettmusik an. Dahms konstatiert ohne ausfithrliche
Analysen vorzulegen, dass , [jene] Kompositionsabschnitte, die von den Konventionen ab-
weichen, [...] oft nur einen Bruchteil des jeweiligen Werkes ein[nehmen] .10 Koth-Kley
kommt wiederum fiir die Ballettmusik von Alceste zu dem Schluss, ,dass die Musik wenig
erzihlend ist und sich eher durch einfache, an manchen Stellen schon fast schematische
Kompositionsweise auszeichnet“!!, Sie deutet , die Einfachheirt der Komposition als Teil des
choreografischen Konzepts“12.

4 Vgl.: Sibylle Dahms, Der konservative Revolutiondr. Jean Georges Noverre und die Ballettreform des 18.

Jahrbunderss, Miinchen 2010, insbes. S. 281-296. Vgl. auch: dies., ,Das Repertoire des ,Ballet en

Action’. Noverre — Angiolini — Lauchery®, in: De editione musices. Festschrift Gerhard Croll zum 65.

Geburtstag, hrsg. von Wolfgang Gratzer u. a., Laaber 1992, S. 125-142; dies., ,Noverres Stuttgarter

Ballette und ihre Uberlieferung. Das Warschauer Manuskript®, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 3

(1996), S. 197-204.

Vgl.: Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 26.

Ebd., S. 295.

Dahms, ,,Das Repertoire des ,Ballet en Action®, S. 130.

Vgl.: Irene Brandenburg, Art. ,Rudolph, Johann Joseph®, in: MGG, Personenteil 14, Kassel u.a. 2005;

Sibylle Dahms: Art. ,,Deller, Florian Johann®, in: MGG, Personenteil 5, Kassel u.a. 2001, Sp. 768-770;

Friderica Derra De Moroda und Sibylle Dahms, Art. ,,Deller, Florian Johann®, in: Grove Music Online,

hteps://www.oxfordmusiconline.com.ubproxy.ub.uni-heidelberg.de/grovemusic/view/10.1093/

gmo/9781561592630.001.001/0mo-9781561592630-e-0000007493, letzter Zugriff: 24.03.2019.

9 Vgl. Tina Koth-Kley, ,Jean Georges Noverre und Florian Dellers Ballett Alceste (1761). Probleme
bei der Verkniipfung des Ballettszenars mit der Musik®, in: Musik—Tanz—Mannheim. Symposium
zum 250-jibrigen Jubilium der Griindung der Académie de Danse, hrsg. von Jorg Rothkamm u.a.
(= Mannheimer Manieren — Musik und Musikforschung 7), Hildesheim u.a. 2017, S. 77-99.

10 Sibylle Dahms, Art. ,, Tanz®, in: MGG, Sachteil 9, Kassel u.a. 1998, Sp. 228-408, hier Sp. 317.

11 Koth-Kley, ,Jean Georges Noverre und Florian Dellers Ballett Alceste (1761), S. 97.

12 Ebd. Allgemein fiir die Untersuchung von Ballettmusik der Noverre-Zeit ist der Beitrag von Thomas
Betzwieser zu Ballettkompositionen der sogenannten Mannheimer Schule von Interesse, da hier gene-
rell dariiber nachgedacht wird, wie das Verhiltnis von Orchestersprache am Hof und der Ballettkom-
positionen sein kdénnte und die Methodik — ,aktionsgenerierten Ballettsitzen konkrete Handlungs-
momente zuzuordnen respektive diese zu ,rekonstruieren® — reflektiert wird. Vgl. Thomas Betzwieser:
»Tdnzer in Partituren’: Anmerkungen zu Ballettkompositionen der Mannheimer Schule®, in: Archiv

Siir Musikwissenschaft 69.4 (2012), S. 336-348, hier S. 340.

[eeBN e NAV)
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Die geringe Auseinandersetzung mit der Musik der Ballette hingt vielleicht auch mit
der Quellenlage zusammen: Einige der am wiirttembergischen Hof entstandenen Werke
sind zwar Anfang des 20. Jahrhunderts von Hermann Abert ediert worden,!3 allerdings
wurde hier — wie fiir die damalige Editionspraxis tiblich — versucht, aus verschiedenen Quel-
len einen Urtext zu rekonstruieren; wie Dahms in ihren Beitrdgen konstatiert, miisste die
Ausgabe ,,dem neusten Forschungsstand entsprechend tiberarbeitet werden“14,

Der vorliegende Aufsatz wendet sich nun entsprechend der aufgezeigten Forschungslii-
cke einem Ausschnitt der Ballettgeschichte am Stuttgarter Hof im 18. Jahrhundert zu und
zwar nicht primir Noverre, sondern explizit Deller und seiner Musik anhand von Orphée er
Euridice. Nach einer Darstellung der Biographie Dellers mit ergdnzenden Informationen aus
den iiberlieferten Dokumenten seiner Stuttgarter Personalakte erfolgt zunichst ein kurzer
Uberblick iiber die Ballettreform Noverres und sein Wirken am wiirctembergischen Hof —
hierbei sollen aber nur die Punkte in Erinnerung gerufen werden, die fiir das Verstindnis der
Musik notwendig sind. Anschliefend wird dann die Ballettmusik Dellers zu Orpheus und
Eurydike thematisiert, die zu den bedeutendsten Kompositionen des Hofmusikers gezihlt
wird und die Schubart — wie oben angefiihrtes Zitat belegt — als besonders gelungen bewer-
tete. Bei der musikalischen Analyse werden — geleitet von der Wertschitzung Dellers durch
seine Zeitgenossen Schubart und Noverre — vor allem zwei Fragen im Vordergrund stehen:
Wie spiegelt sich das Programm in der musikalischen Gestaltung wider? Und warum kénnte
die Musik — insbesondere unter Beriicksichtigung der Entstehungs- und Auffithrungskon-
texte — so komponiert worden sein?

Deller: Vita und Wirken am wiirttembergischen Hof

Der Komponist und Violinist Florian Johann Deller wurde wohl Ende April oder am 1. Mai
1729 in Drosendorf (Niederosterreich) geboren — belegt ist nur das Taufdatum am 2. Mai
1729.15 Vermutlich studierte er in Wien, auf jeden Fall machte er dort Bekanntschaft mit
Niccold Jommelli und komponierte wahrscheinlich auch erste Ballettmusiken. 1751 wurde
er dann mit einem Jahresgehalt von 300 Gulden als Geiger von Herzog Carl Eugen am
wiirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg engagiert — im Einstellungsdekret
vom 30. Juni 1751 erfihrt man, dass er ,mit dem Tenoristen Hager aus Wien hierher [ge-

kommen ist]“.1°

13 Vgl.: Ausgewiihlte Ballette Stuttgarter Meister aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts (Florian Deller und
Johann Joseph Rudolph), hrsg. von Hermann Abert, Leipzig 1913 (= Denkmiler Deutscher Tonkunst
1.43 und 1.44).

14 Dahms, ,Das Repertoire des ,Ballet en Action’™, S. 130.

15 Vgl. zum Leben Dellers: Dahms, Art. ,Deller, Florian Johann®, Sp. 768f; Reiner Nigele, ,Die
Wiirttembergische Hofmusik — eine Bestandsaufnahme*, mit einer Zusammenstellung der Musiker-
liste von Birbel Pelker, in: Siiddeutsche Hofkapellen. Eine Bestandsaufnahme, hrsg. von Silke Leopold
und Birbel Pelker, Heidelberg 2018 (= Schriften zur siidwestdeutschen Hofmusik 1), DOI: 10.17885/
heiup.347.479, S. 479-536, hier S. 504, 509; Eberhard Schauer, ,Das Personal des Wiirttembergi-
schen Hoftheaters 1750-1800. Ein Lexikon der Hofmusiker, Tdnzer, Operisten und Hilfskrifte®, in:
Musik und Musiker am Stuttgarter Hoftheater (1750—-1918). Quellen und Studien, hrsg. von Reiner
Nigele, Stuttgart 2000, S. 11-83, hier S. 25.

16 Dekret vom 30. September 1751, in: Personalakte Florian Johann Deller, Hauptstaatsarchiv Stuttgart,
A 21 Bii 614.
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Schon vor Noverres Zeit am Stuttgarter Hof wandte sich Deller der Ballettmusik zu und
erhielt durch die Ballettmeister Michel dell’Agatha und Francois Sauveterre Hinweise iiber
die Anforderungen der Ballettmusik.!” 1758 wurde er Leiter des Opern- und Komédienbal-
letts und komponierte ab 1760 fiir sieben der zwanzig Reformballette Noverres die Musik.
Nachdem Noverre 1767 den wiirttembergischen Hof verlassen hatte, widmete sich Deller
zunichst einer neuen Aufgabe — dem Komponieren von Opere buffe. 1771 wurde er dann
jedoch aus dem Dienst entlassen, da sich seine Gehaltsvorstellungen nicht mit denjenigen
des Herzogs deckten. Seine Entlassung fillt dabei in die Zeit, in der Herzog Carl Eugen —zu
Sparmafinahmen gezwungen — die Engagements zahlreicher Musiker nicht verlingerte und
das Musikleben am Hof entsprechend umstrukeuriert wurde. Deller wirkte anschlieflend in
Wien und Miinchen, wo er am 19. April 1773 verstarb.

Die Personalakte Dellers am wiirttembergischen Hof ist nicht sonderlich umfangreich.
Kaum etwas ist aktenkundig geworden, woraus man schlieen kann, dass sein Wirken bis
gegen Ende seines Engagements zur Zufriedenheit des Herzogs gewesen sein muss. In den
ersten Jahren sind nur zwei Bitten Dellers dokumentiert, denen vermutlich stattgegeben
wurde. Im Schreiben vom 8. November 1756 legt Deller dar, dass er bereits einige Arien
und Konzerte komponiert hat, und bittet nun darum, bei ,Maestro Jomelli meinem Beruff
nach die Composition [zu] erlernen!®. Deller wird bis zur Riickkehr von Jommellis Ttali-
en-Aufenthalt zu Geduld gemahnt — da keine weitere Nachfrage Dellers dokumentiert ist,
diirfte es vermutlich zu dem Unterricht bei Oberkapellmeister Jommelli gekommen sein. Im
September 1764 bietet Deller an, die Ballettmusik fiir das kommende Jahr zu komponieren
bezichungsweise fragt an, ob er dies tun diirfe.!? Offensichtlich erhielt er die Erlaubnis da-
fir, denn 1765 komponierte Deller die Ballettmusik zu Alexandre, was nach dem dritten Akt
von Jommellis Demofoonte aufgefithrt wurde. Aus der Personalakee Noverres geht hervor,
dass Deller zudem auch als Kopist fiir die Ballette titig war.20

1769 artikulierte Deller dann seine Unzufriedenheit iiber seine Vertragsbedingungen
am wiirttembergischen Hof. Folgenden Grund fiihrt er an: ,weil ich mich in 20. Jahren, mit
all meiner bemithungen, und Studiren nicht hoher als zum 5. Violin in Orchestra possiren
kénnen.“?! Deller forderte — da er Talent hitte — eine bessere Bezahlung und héhere Stel-
lung, auflerdem wiinschte er sich mehr Urlaub, um seine Familie besuchen zu konnen.?2
Diesen Wiinschen kam der Hof jedoch nicht nach, sondern reagierte mit der Entlassung
Dellers.

17 Vgl. allgemein zum Wirken Dellers am wiirttembergischen Hof: Dahms, Art. ,Deller, Florian Johann®,
Sp. 769f;; Schauer, ,Das Personal des Wiirttembergischen Hoftheaters 1750-1800%, S. 25.

18 Schreiben Dellers vom 8. November 1756, in: Personalakte Florian Johann Deller, Hauptstaatsarchiv
Stuttgart, A 21 Bii 614.

19 Vgl. Schreiben Dellers vom 25. September 1764, in: Personalakte Florian Johann Deller, Hauptstaats-
archiv Stuttgart, A 21 Bii 614.

20 Vgl. Schreiben Dellers vom 2. Januar 1768, in: Personalakte Jean Georges Noverre, Hauptstaatsarchiv
Stuttgart, A 21 Bii 623.

21 Schreiben Dellers vom 26. Mirz 1769, in: Personalakte Florian Johann Deller, Hauptstaatsarchiv
Stuttgart, A 21 Bii 614.

22 Vgl. ebd.
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Exturs: Noverres Ballettreform und Wirken am wiirttembergischen Hof

Jean Georges Noverre, der am 27. April 1727 in Paris geboren wurde, wirkte vor seinem
Stuttgarter Engagement zunichst als Ensemblemitglied der Ballett-Truppe in Berlin von
Friedrich II., von 1750 bis 1752 auch als Choreograph an der Oper Lyon und war 1755
und 1756 am Drury Lane Theatre in London titig.>3 Dort erhielt er durch die moderne
Schauspielkunst von David Garrick Anregungen auf dem Gebiet der Mimik und Gestik.
In Lyon begann Noverre auch mit ersten Reformversuchen, wirklich umsetzen konnte er
seine Ballettreform jedoch erst am wiirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg,
an den er 1760 verpflichtet wurde.24

Herzog Carl Eugen stellte ihm alle erdenklichen Mittel zur Realisierung seiner Ballett-
reform zur Verfiigung: Fiir die Zeit der Auffithrungen kamen Stars der Pariser Opéra wie
Gaetano Vestris nach Stuttgart und aufwendige Prospekte des Pariser Bithnenbildners Gio-
vanni Niccolo Servandoni und des wiirttembergischen Bithnenbildners Innocente Colomba
sowie Kostiime des Pariser Kostiimbildners Louis-René Boquet wurden extra fiir Noverres
Stuttgarter Ballette angefertigt. Die neuartigen, spektakuliren Ballett-Auffithrungen Nover-
res am wiirttembergischen Hof waren damals allgemein bekannt. Die enormen Kosten, die
damit verbunden waren, fithrten dann allerdings — im Zuge der allmihlich einsetzenden
Sparmafinahmen des Herzogs — 1767 zur Entlassung Noverres. Anschlieffend wirkte er in
Wien, Mailand, Paris und London.

Seine Vorstellungen, wie das Ballett verdndert und erneuert werden sollte, hatte Noverre
bekanntlich 1760 in seinen Lettres sur la danse, et sur les ballets theoretisch formuliert, die er
Herzog Carl Eugen widmete und die bald durch Neuauflagen und Ubersetzungen in ganz
Europa bekannt waren.?> Noverre, der eine recht hohe Selbsteinschitzung besafl und sich
selbst wohl als genialer Reformator sah,2° ging es — ihnlich wie Anton Christoph Hilverding
und dessen Schiiler Gasparo Angiolini in Wien — um das Etablieren eines eigenstindigen
Handlungsballetts (das ,,Ballet en action®). Dabei sollten die Inhalte durch rein tinzerische
Mittel — unterstiitzt durch die Musik — transportiert werden. Die Handlung sollte dabei
tinzerisch durch einen wahrhaftigen, natiirlichen Gefiihlsausdruck und Pantomime darge-
stellt werden. Bei der Ballettreform wurde gefordert, dass ,sich der Ténzer einer vom gespro-
chenen Wort unabhingigen, fiir die Darbietung einer dramatischen Handlung tragfihigen
Sprache“?” bedient. Dem Handlungsballett, das ebenfalls in verschiedene Szenen (und zum
Teil auch Akte) unterteilt wurde, sollte genauso viel Bedeutung zukommen wie der Oper,
dem gesungenen Drama.

Der Tanz — so Noverre — sollte nicht Selbstzweck sein, sondern einer dramatischen Idee
dienen und folglich durch die Wahl entsprechend bedeutender Sujets mit einer fortlau-
fenden dramatischen Handlung verkniipft sein. Noverre lehnte das Verwenden von Mas-

23 Vgl. allgemein zu Noverres Leben und Wirken: Sybille Dahms, Art. ,Noverre, Jean Georges*, in: MGG,
Personenteil 12, Kassel u.a. 2004, Sp. 1127-1231, hier v.a. Sp. 1227-1229; dies., Der konservative
Revolutionir, S. 41-66; dies., ,Noverres Stuttgarter Ballette®, S. 197.

24 Vgl. zu Noverres Wirken am wiirttembergischen Hof: Dahms, Art. ,Noverre®, Sp. 1228; dies., Der
konservative Revolutiondr, S. 40—41, 66-68, 196; dies., ,Noverres Stuttgarter Ballette, S. 198f.

25 Vgl. zu Noverres Ballettreform und seinen Forderungen in den Leztres: Betzwieser, ,,, Tdnzer in Parti-
turen, S. 339; Dahms, Art. ,, Tanz®, Sp. 311-317; dies., ,Das Repertoire des ,Ballet en Action®, S.
125f.; dies., Der konservative Revolutiondr, S. 71, 86—156.

26 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutionir, S. 64.

27 Dahms, Art. ,, Tanz®, Sp. 311.



138 Sarah-Denise Fabian: Florian Dellers Orphée er Euridice am wiirttembergischen Hof

ken ab und forderte Kostiime, die der Handlung entsprachen und die Biihnenillusion nicht
zerstorten. Die Handlung sollte schlieflich mittels der Bewegung und Mimik der Tdnzer
und der Musik unterstiitzt durch Bithnenbild, Requisiten, Kostiime und zusitzliche aku-
stische Phiinomene transportiert werden. %8

Uber die Musik selbst duferte sich Noverre in seinen Briefen nicht allzu ausfiihrlich,
allerdings kommt ihr in seinen Reform-Vorstellungen eine bedeutende Rolle zu.?? So
schreibt Noverre im 8. Brief seiner Lettres sur la danse, dass die Musik fiir den Tanz das
sei, was Worte fiir die Musik seien. Die Musik zu den Balletten sei die aufgeschriebene
Tanzdichtung und bestimme die Bewegungen und pantomimische Aktion des Tédnzers.
Der neuartige, ausdrucksstarke Tanz sei folglich das Mittel, das die Gedanken erklirt, die
die Musik festschreibt.3°

Die Musik, die sowohl duflere Vorginge als auch innere Seelenzustinde widerspie-
gelt, ist also essentieller Teil des neuen dramatischen Handlungsballetts — Musik und Tanz
hingen voneinander ab und transportieren gemeinsam das dramatische Geschehen. Aus
diesem Zusammenspiel von instrumentaler Ballettmusik und dem ausdrucksstarken, dra-
matischen Tanz soll sich das neue spezifische Ausdruckspotential der Reformballette No-
verres ergeben.3!

Neben dieser allgemeinen Bedeutung der Musik sind noch einige Details fiir das Ver-
stindnis der Kompositionen zu Noverres Balletten wichtig:3? Einerseits leben die Choreo-
graphien Noverres von einem Hell-Dunkel-Kontrast, verbunden auch mit dem Kontrast
von Bewegung und Stillstand. In der Musik wird dieser Hell-Dunkel-Effekt zumeist mit
dynamischen Abstufungen dargestellt. Andererseits bevorzugte Noverre fiir die dramatische
Steigerung eine Technik des Handlungsstillstands — eine Art lebendiges Bild (,, Tableux vi-
vants”), bei dem die Ténzer so verharrten, wie sie zuvor positioniert waren. Die Dauer dieser
seingefrorenen Bewegung richtete sich dabei nach dem Empfinden des Tinzers. In der
Musik werden die Stillstinde auf der Bithne durch Fermaten markiert.

Insgesamt variiert die Anzahl der Sdtze bei Noverres Reformballetten, es gibt Ballet-
te mit nur zwolf Binzelsitzen und andere mit um die vierzig Sitzen.33 In den Partituren
der wiirttembergischen Ballette sind dabei leider keine Hinweise enthalten, welcher Satz
zu welchem Handlungsmoment gehort. Niche immer lassen sich Sitze, die einzig und al-
lein der dramatischen Handlung dienen, und solche unterscheiden, die noch eher einen
Divertissement-Charakter tragen. Erschwert wird die Unterscheidung vor allem deswegen,
weil auch in typischen Tanzsitzen in Noverres Choreographien szenisch-tinzerische Aktion
stattgefunden haben konnte. Aber ein auffallendes Merkmal findet sich im Prinzip in allen
Reform-Balletten Noverres: Meist erklingt in der Mitte eine grofangelegte, aus mehreren
Abschnitten bestehende Chaconne, die der dramatischen Aktion dient. Es handelt sich da-

28 Vgl. ebd.; Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 57.

29 Vgl allgemein zu Noverres Vorstellungen iiber die Ballettmusik: Dahms, Der konservative Revolutiondr,
S. 281-295; dies., ,Das Repertoire des ,Ballet en Action®, S. 126.

30 Vgl. Jean Georges Noverres, Lettres sur la Danse, et sur les Ballets, Stuttgart und Lyon 1760, S. 142: ,La
Musique est a la Danse ce que les paroles sont a la Musique; ce parallele ne signifie autre chose, si ce
n'est que la Musique dansante est ou devroit étre le Poéme écrit qui fixe & détermine les mouvements
& Paction du Danseur.

31 Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 281-295; dies., ,Das Repertoire des ,Ballet en Action®,
S. 126.

32 Vgl. dazu Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 281-290.

33 Vgl ebd. S. 291.
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bei um keine divertissementartigen Tanzpassagen, sondern um Abschnitte, die wirklich dem
Fortgang der Handlung verpflichtet sind.34

Am wiirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg wurden die Reformballette
Noverres im Rahmen der Theaterveranstaltungen aufgefiihre, also zwischen den Akten der
Opera seria Niccold Jommellis.3> Im Prinzip ersetzten sie die Intermezzi, die sonst iibli-
cherweise zwischen den Opernakten von Seria-Opern gespielt wurden. Das Besondere in
Stuttgart war aber, dass Noverre dabei vorschwebte, dass die Ballette die Opernhandlung
nicht unterbrechen, sondern sie sinnvoll ergidnzen oder fortfithren sollten. Die Hauptmo-
tive der Opernhandlung bezichungsweise der drei Akte der Opera seria wurden in der
Thematik des jeweiligen Balletts wieder aufgegriffen.3°

Nach dem ersten Akt wurde meist ein grof3es Ballett aufgefiihre, das auch tragisch enden
konnte. Das zweite Ballett war in der Regel ein heroisches Handlungsballett, das vielfach
Divertissementcharakter hatte. Nach dem dritten und letzten Akt der Opera seria wurde
meist ein pompdses Divertissement oder ein Schlussballo (hiufig eine Chaconne) getanzt.’
Die Handlungen der Ballette wurden dabei in den Opernlibretti an entsprechender Stelle
zwischen den Akten abgedruckt.

Noverre choreographierte in diesem Stil fiir den wiirttembergischen Hof rund 25 eigen-
standige Ballette, manche Werke aus Lyon wurden auch in Stuttgart in Neuauflage aufge-
fithrt.?8 Er arbeitete dabei — wie bereits dargestellt — intensiv mit den Komponisten Deller
und Rudolph zusammen.3?

Uberlieferung der Stuttgarter Ballette Noverres

Gliicklicherweise sind die Stuttgarter Ballette in einer sehr prachtvollen Handschrift, dem
sogenannten Warschauer Manuskript iiberliefert.# Bekanntlich ist die Handschrift im
Zuge von Noverres Entlassung in Stuttgart und seiner Bemithungen um eine Anstellung am
Hof von Kénig Stanislaus II. August Poniatowski entstanden. Der Ténzer und Choreograph
wollte sich damit um eine Stelle am dortigen Hof bewerben und dokumentierte darin sein
bisheriges Schaffen, wobei die Handschrift vorrangig seine reprisentativen Arbeiten fiir das
Stuttgarter und Ludwigsburger Hoftheater umfasst. Das Warschauer Manuskript stellt also
die umfassendste und bedeutendste Quelle fiir Noverres Wirken am wiirttembergischen Hof
dar. Nach dem Zweiten Weltkrieg galt die Handschrift zunichst als verschollen, sie wurde
dann aber gliicklicherweise wieder aufgefunden, in den 1970er Jahren in Leningrad aufbe-
wahrt und liegt inzwischen wieder in der Warschauer Universititsbibliothek.

Die elfbindige Handschrift4! enthilt in Band 1 eine Zusammenfassung der theoreti-
schen Forderungen, die Noverre in seinen Briefen {iber die Tanzkunst ausgearbeitet hatte,
in Band 2 die Szenarien der wichtigsten Ballette, in den Binden 3 bis 6 und 11 Partituren

34 Vgl. ebd. S. 285, 291-293.

35 Vgl. ebd. S. 40.

36 Vgl.ebd. S. 127.

37 Vgl. Dahms, ,Noverres Stuttgarter Ballette, S. 199.

38 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 41.

39 Eine Zusammenarbeit mit Jommelli ist vor allem fiir das Schlussballett der Oper Vologeso (1766)
belegt. Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 295f.

40 Vgl. zum sog. Warschauer Manuskript: Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 165-171; dies.,
~Noverres Stuttgarter Ballette®, S. 199-201.

41 Vgl. MS Warschau, ca. 1767, PL Wu, Zb. Krdl. vol. 795-805.
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sowie in den Binden 7 bis 11 Kostiimentwiirfe von Boquet. Fiir zahlreiche Ballette sind alle
drei Bestandteile — Programm, Musik und Figurinen — enthalten, von einigen Balletten sind
nur Ballettszenarien und/oder Figurinen in die Handschrift aufgenommen worden (vgl.

Tabelle 1).

Inhalt des Warschauer Manuskripts

Werk Programm Musik Figurinen
Medée et Jason Bd. 2 Bd. 3 Rudolph Bd.7
La mort d’Hercule Bd. 2 Bd. 3 Deller (Rudolph?)  Bd. 7
Psiché e 'amour Bd.2 Bd. 3 Rudolph Bd.7
Les Jalousies du Sérail Bd.2 Bd. 4 Garnier Bd. 7
Orphée et Euridice Bd. 2 Bd. 4 Deller Bd.7
Hypermnestre Bd. 2 Bd. 4 Rudolph Bd. 8
Alceste Bd.2 Bd. 5 Deller Bd. 8
Renaud et Armide Bd. 2 Bd. 5 Rudolph Bd. 8
Pyrrus et Tolixéne Bd.2 Bd. 8
Les Festes d’hyméné Bd.2 Bd. 5 Deller Bd. 8
Enée et Didon Bd.2 Bd. 8
Enée et Lavinie Bd.2 Bd. 6 Deller Bd. 9
Alexandre Bd. 2 Bd. 6 Deller Bd. 9
LEnlévement de Proserpine Bd. 2 Bd. 11 Renaud Bd. 9
Idée d’un Ballet historique + Antwort Voltaire Bd.2 -0 e
Le Triomphe de 'Amour Bd.2 e
Le Temple du bonheur Bd2 e
Les Ruses de ’Amour Bd.2
Idée de la Henriade e s Bd. 9
Don Quichotte Bd. 9
Ballet hongroia e e Bd. 9
[Pour des Pas de Deux] ~ cemeeee e Bd. 10

Tabelle 1: Inhalt des Warschauer Manuskripts. Quelle: MS Warschau, ca. 1767, PL W,
Zb. Krél. vol. 795-805

Aufzeichnungen der Choreographien sind allgemein leider nicht tiberliefert, da No-
verre die damalige Aufzeichnungsmethodik fiir den neuen tinzerischen Darstellungsstil
als ungeniigend empfand.#2 Wann, was und wie getanzt wurde, kann also nur ansatzwei-
se iiber die erhaltenen musikalischen Quellen, Libretti und Bilddokumente rekonstruiert
werden. Erschwerend kommt hinzu, dass sich — wie oben bereits erwihnt und anders als
beispielsweise bei Carlo Giuseppe Toeschi am kurpfilzischen Hof%3 — in den Partituren
Dellers und Rudolphs keine handlungsrelevanten Eintragungen finden, also nicht markiert
ist, welche Szene des Ballettszenars zu welchen musikalischen Sitzen gehorte.

Orphée et Euridice am wiirtctembergischen Hof

Noverres und Dellers Ballett Orphée et Euridice wurde anlisslich des Geburtstagsfests von
Herzog Carl Eugen am 11. Februar 1763 aufgefithrt und zwar zwischen dem 2. und 3. Akt

42 Vgl. Dahms, Art. ,, Tanz®, Sp. 317.
43 Vgl. Betzwieser, ,,, Tdnzer in Partituren‘, S. 342.
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von Jommellis Opera seria Didone abbandonata.** Das vermerkt auch der Hofbibliothekar
Joseph Uriot in seinen ausfiihrlichen Beschreibungen dieser Feierlichkeiten:

,Le Sieur Noverre Directeur & Maitre de Ballet de Son Altesse Sérénissime s’est montré supérieur a
sa grande réputation dans les trois Ballets qu’il a composés pour cet Opéra: le choix des Sujets dont
I'exécution étoit d’'une difficulté presque insurmontable, a été justifié par un succes au dessus de toute
attente.

Le prémier a pour titre Médée & Jason.

Le second est Orphée & Eurydice.

Et le troisieme qui tient au sujet de 'Opéra est un Ballet de toutes les Divinités de la Mer & des Eaux
qui pa:sl’ordre de Neptune s'empressent par leurs Danses & couronner les divertissements de ce grand
Jour.“

An dem Opernabend wurde das Ballett also nach der Stelle in der Oper platziert, bei der
Dido Iarbas rufen lisst, um ihm in Anwesenheit von Aeneas ihren angeblichen Heirats-
wunsch mitzuteilen. Als Aeneas sich dennoch nicht von seiner Abreise abbringen ldsst, teilt
Dido Tarbas die Wahrheit mit: Sie wird ihn nicht heiraten.4® Die mit der Dido-Oper ver-
bundene Thematik um Liebe, Verlust und Tod wird im Orpheus-Ballett nach dem 2. Akt,
aber natiirlich auch im Ballett Medée et Jason, das nach dem 1. Akt getanzt wurde, widerge-
spiegelt.47

Die Handlungsbeschreibung des Balletts und dessen Unterteilung in neun Szenen ist
zum einen in einer franzdsischen Version im Warschauer Manuskript enthalten, %8 zum an-
deren auf Italienisch und in deutscher Ubersetzung im Libretto zu Didone abbandonata nach
dem 2. Akt, %9 wobei sich die Texte inhaltlich nicht unterscheiden. Weitestgehend handelt es
sich dabei um die bekannte Abfolge der Geschehnisse des Orpheus-Mythos, die jedoch an
einigen Stellen, vor allem gegen Ende abgewandelt werden. Da die detaillierte Beschreibung
fir die folgende Interpretation der Musik wichtig ist, sollen hier nun kurz die Inhalte der
Szenen zusammengefasst wiedergegeben werden.

Zu Beginn sitzt Orpheus in der Nihe des Eingangs zur Unterwelt und beweint — auf
seiner Lyra spielend und singend — den Verlust seiner geliebten Eurydike. Er fiirchtet sich
vor der Unterwelt; als sein Gesang jedoch Charon erweicht und dieser ihn zum Eingang
der Unterwelt bringt, ist Orpheus guter Hoffnung, Eurydike wiederzusehen. Erneut spielt
Orpheus auf seiner Leier, durch seinen Gesang 6ffnen sich die Pforten der Unterwelt und
Cerberus lisst ihn ungehindert passieren.>”

44 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 127.

45 [Joseph Uriot]: DESCRIPTION DES FETES DONNEES PENDANT QUARTORZE JOURS A
LOCCASION DU JOUR DE NAISSANCE DE SON ALTESSE SERENISSIME MONSEIGNEUR
LE DUC REGNANT DE WURTEMBERGE ET TECK &v¢. & ¢c. LE ONZE FEVRIER M DCC
LXIII., Stuttgart 1763, S. 38. [Hervorhebungen im Original].

46 Vgl. Libretto der Stuttgarter Auffithrung von 1763: LA DIDONE ABBANDONATA. DRAMMA PER
MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL TEATRO DUCALE STUTTGART FESTEGGIANDOSI
IL FELICISSIMO GIORNO NATALIZIO DI SUA ALTEZZA SERENISSIMA CARLO, DUCA
REGNANTE DI WIRTEMBERG E TECK ¢c. & [...], Stuttgart 1763, Hauptstaatsarchiv Stuttgart,
A 21 Bii 638, S. 137f.

47 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 127.

48 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 796, S. 50-59.

49 Vgl. LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 21 Bii 638, S. 138-157.

50 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 796, S. 50f.
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Die zweite Szene spielt in der Unterwelt: Alle sind dariiber verwundert, dass ein Sterb-
licher zu ihnen hinabgestiegen ist. Orpheus’ Gesang erinnert sie alle an die Liebe, er selbst
sucht jedoch nur nach seiner Geliebten, singt erneut vor ihr und ruft seufzend ihren Na-
men, als er sie gefunden hat. Hocherfreut erkennt Eurydike Orpheus, die beiden umarmen
sich und bei , freudigen Tinzen“>! feiern sie gemeinsam mit den Geistern der Unterwelt ihr
Gliick. SchlieSlich fasst Orpheus den Entschluss, zu Pluto und Proserpina zu gehen, um sie
zu bitten, Eurydike aus der Unterwelt herauszufiihren.>?

Davon handelt die dritte Szene: Zunichst ,tobt die Holle“>3 angesichts des Vorhabens
von Orpheus, aber durch sein Spiel und seinen Gesang werden die Gotter der Unterwelt
milde gestimmt und geben der Bitte unter der Bedingung nach, dass Orpheus sich auf dem
Weg aus der Unterwelt hinaus nicht zu Eurydike umsehen darf.># In der vierten Szene fiihrt
Orpheus Eurydike der Auflage entsprechend nach oben Richtung Tageslicht, wobei Eurydi-
ke durch das abweisende Verhalten Orpheus’ irritiert und beunruhigt ist, so dass sie schlief3-
lich ihre Hand aus derjenigen Orpheus’ zieht. Dieser, aus Angst seine Geliebte verloren zu
haben, dreht sich zu ihr um. Sofort erscheinen héllische Geister, Orpheus und Eurydike
versuchen sich zu umarmen, aber die Geister trennen sie. Orpheus spielt auf seiner Leier und
zunichst werden die Geister erneut besinftigt, doch Tisiphone erinnert sie daran, mit ihrer
Grausamkeit weiter zu machen. Schliefflich nehmen Orpheus und Eurydike ungliicklich
voneinander Abschied.>?

Nun erscheint im finften Auftrict Amor, der von der Liebe Orpheus’ und Eurydikes
geriihrt ist, und befreit Eurydike aus Plutos Reich.”® Die sechste Szene zeigt Orpheus, der
aus der Unterwelt wieder herausgestiegen und verzweifelt iiber den erneuten Verlust Eury-
dikes ist. Nymphen kommen hinzu und wollen ihn dazu tiberreden, sich in angenechmerem
Gebiet aufzuhalten, was Orpheus jedoch sehr zur Wut der Nymphen ablehnt.>” In der
siebten Szene verwandelt sich die Landschaft entsprechend der Gestaltung von Orpheus’
Gesang nach und nach in eine schonere, Vogel und weitere Tiere lauschen andichtig seiner
angenehmen schénen Musik.”® In der achten Szene stiirmen die wiitenden Nymphen auf
Orpheus 71 und — wie es im Libretto heift — ,scheinen entschlossen zu seyn, densel-
ben ihrer Trunkenheit ginzlich aufzuopfern“®0. Schlieflich kommt in der neunten Szene
Bacchus auf einem von Tigern gezogenen und von Satyrn und Silvanen begleiteten Wagen
auf die Biihne und gebietet dem schrecklichen Treiben ein Ende, da er Menschenopfer ver-
abscheut. Daraufhin 6ffnet sich die Erde und Amor kommt mit Eurydike hervor. Dankbar
und gliicklich vereinen sich Orpheus und Eurydike61 und alle beteiligen sich an den ,lusti-
gen Tinzen®, ,wobei sonderheitlich die Liebes-Werke des Amors, und die Lustbarkeiten des
Bachus vorgestellt werde 02,

51 LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 21 Bii 638, S. 147.
52 Vgl. MS Warschau, Zb. Krdl. vol. 796, S. 51-53.

53 LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 21 Bii 638, S. 149.
54 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 796, S. 53f.

55 Vgl. ebd., S. 54-56.

56 Vgl. ebd., S. 56.

57 Vgl. ebd., S. 56f.

58 Vgl. ebd., S. 57.

59 Vgl. ebd., S. 57f.

60 LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 21 Bii 638, S. 155.
61 Vgl. MS Warschau, Zb. Krdl. vol. 796, S. 58f.

62 LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 21 Bii 638, S. 157.
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Im Gegensatz zum urspriinglichen Orpheus-Mythos nimmt Noverres Ballett — wie
dies auch bei einigen Orpheus-Opern der Fall war® — ein gutes Ende. Der Grund dafiir
mag im festlichen Anlass — dem Geburtstag des Herzogs — liegen, denn die Gesamtdrama-
turgie des Opernabends war in diese Richtung angelegt: Das erste Ballett um Medea und
Jason endet tragisch, Orpheus mit der Platzierung als zweitem Ballett sollte entsprechend
als heroisches Ballett auch Divertissement-Charakter tragen und die Dido-Oper endet ganz
zum Schluss versohnlich — Dido stiirzt sich zwar in die Flammen des brennenden Palastes,
aber anschlieflend beruhigt sich die Natur und Neptun tritt in Gefolge weiterer Meeres-
gottheiten singend auf. Dies erméglicht dann am Ende des Opernabends zum Abschluss
einen groflen, freudigen Schlussballo der Meeresgottheiten — passend zum Anlass der Auf-
fiihrung.o4

Dellers Musik zu ,,Orphée et Euridice®

Von Dellers Musik zu Orpheus und Eurydike sind wiederum verschiedene Quellen iiberlie-
fert: Eine Partitur ist im vierten Band des Warschauer Manuskripts enthalten,®> daneben
existieren eine Hamburger Abschrift von 1770,% eine Regensburger Abschrift, die wohl von
einer Auffithrung aus dem Jahr 1783 stammt,%” und eine Dresdner Quelle, die als Kriegs-
verlust gefiihrt wird, von der jedoch heute eine Abschrift von Beginn des 20. Jahrhunderts
in Washington in der Library of Congress aufbewahrt wird.?® Diese Quellen weichen von-
einander ab — nicht alle Sitze finden sich in allen Quellen. Da das Warschauer Manuskript
eine von Noverre autorisierte Fassung seiner Ballette ist, in der er Handlung, Musik und
Figurinen zusammengestellt hat, wurde fiir folgende Analyse und Interpretation dieser No-
tentext zugrunde gelegt.

Die Ballettmusik Dellers besteht aus 31 Einzelsitzen® und auf den ersten Blick fille
auf, dass die Dinge, die Noverre in den Briefen fiir die Musik seiner Ballette fordert, ent-
halten sind. Einerseits gibt es zahlreiche Stellen, bei denen auf recht engem Raum dy-

63 Beispielsweise greift bei Christoph Willibald Glucks Orfeo ed Euridice (1762) ebenfalls Amor ins Ge-
schehen ein und wendet es zu einem gliicklichen Ende. Vielleicht wurde Noverres Balletthandlung
davon inspiriert, schlieSlich wurde Glucks Orfeo ein Jahr zuvor in Wien uraufgefithrt (den Hinweis
verdanke ich Silke Leopold).

Vgl. Ludwig Finscher, Gunhild Schiiller, ,,Orfeo ed Euridice / Orphée et Euridice®, in: Pipers Enzyklo-
piidie des Musiktheaters, hrsg. von Carl Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fiir Musiktheater, Bd. 2,
Miinchen 1987, S. 432-438.

64 Vgl. zum Schluss der Oper bzw. des Auffithrungsabends: Sarah-Denise Fabian, ,Neptun sei Dank —
oder: ein Selbstmord zum Geburtstag? Die Finalgestaltung von Jommellis Didone abbandonata (Stutt-
gart 1763), in: Oper — Siidwest. Beitrige zur Geschichte der Oper an den siidwestdentschen Hofen des 18.
Jahrbunderts, Heidelberg 2020, https://doi.org/10.11588/heibooks.588 (letzter Zugriff: 16.3.2020),
S. 1-23.

65 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 77-146.

66 Vgl. Ballo D’orphé¢, D-HsND VII 463 (Bd. 5, Nr. 1), <https://opac.rism.info/search?id=450014713>
(letzter Zugriff: 14.12.2018).

67 Vgl. Ballo. Orphee é Euridice, D-Rtt Deller 2, https://opac.rism.info/search?id=450009354 (letzter
Zugriff: 14.12.2018).

68 Vgl. Hermann Abert, ,Revisionsbericht®, in: Ausgewiihite Ballette Stuttgarter Meister, S. XXV; Dahms,
Der konservative Revolutiondir, S. 413. Daneben gibt es noch eine Handschrift, die heute in Modena
aufbewahrt wird (I-Moe Mus.C.74). Fiir Informationen zu den Quellen danke ich Hanna Walsdorf.

69 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 77-146.
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namische Kontraste vorgeschen sind. Immer wieder wird taktweise zwischen Piano und
Forte gewechselt,”? manchmal erklingt dieser dynamische Kontrast sogar in halbtaktigem
Abstand.”! Diese Passagen entsprechen zunichst einmal auf ganz allgemeiner Ebene No-
verres Hell-Dunkel-Kontrast beziehungsweise der Gegeniiberstellung von Bewegung und
Stillstand. Auch Fermaten, die auf der Biihne cingefrorene Bewegung und somit Tableux
vivants ermoglichen, komponierte Deller an einigen Stellen mit ein: Zehn solcher Fermaten
sind auszumachen,’”? wobei manche sehr dicht hintereinander folgen.”> Andererseits ist in
der Satzabfolge an achter Stelle eine Chaconne eingefiigt,’* die einen sehr ausgedehnten
Satz darstellt und — wie fiir Noverres Ballette typisch’> — wohl vor allem dem Fortgang der
Handlung dienen soll.

Fiir den Versuch, zu rekonstruieren, welche Szenen des Ballettszenars vermutlich zu
welchen musikalischen Sitzen gehoren, stechen Handlungsmomente hervor, die per se eine
besondere musikalische Umsetzung verlangen: In erster Linie sind dies Orpheus’ Gesang
und Spiel auf der Lyra sowie freudige Tdnze, die explizit im Libretto genannt werden. Da-
neben wiirde man vermutlich beim Toben der Hoélle und bei allen schrecklichen, von Wut
bestimmten Taten sowie bei verzweifelten, traurigen Gefiihlen eine musikalische Gestaltung
erwarten, die diesen Empfindungen entspricht.

Der singende und spielende Orpheus erfordert innerhalb der Komposition eine promi-
nente Berticksichtigung: Der Gesang des Orpheus gehort zur Ballecthandlung, es handelt
sich dabei — dramentheoretisch betrachtet — also um einen Bestandteil der erzihlten Welt,
um diegetische Musik, die sich von der anderen Musik, die die ,,normale“ Handlung dar-
stellt, abheben muss.”® Den Gesang Orpheus’, der die Gétter der Unterwelt rithre und wilde
Tiere zahmt, wirkungsvoll zu komponieren, ist dabei eine besondere Herausforderung, wie
sich seit den Anfingen der Oper im 17. Jahrhundert gezeigt hat.””

Auch Deller ldsst sich fiir die musikalische Darstellung von Orpheus’ Leierspiel und
Gesang etwas Besonderes einfallen. Einige Passagen werden deutlich vom Rest abgesetzt,
wodurch man in Verbindung mit weiteren charakteristisch gestalteten Abschnitten schlief3-
lich die auf der Biihne getanzte Handlungsabfolge zumindest an einigen Stellen mit ziemli-
cher Sicherheit dem Notentext zuordnen kann. Die Ballettmusik ist insgesamt fiir Streicher,
Bassgruppe, zwei Horner, zwei Oboen und zwei Floten komponiert und entspricht dabei
der Besetzung, die auch im zuvor erklungenen zweiten Akt von Jommellis Oper zum Ein-
satz kam.”® Bei Dellers Ballettmusik sind nicht alle Instrumente an allen Sitzen beteiligt,

70 Vgl. z.B. den zweiten Satz ,Larghetto®, ebd., S. 82.

71 Vgl. z.B. im vorletzten Satz ,Tambourin®, ebd., S. 141.

72 Vgl. ebd., S. 77-146: Fermaten, die ein Bild des Stillstands ermdglichen, finden sich im fiinften Satz
(ohne Satzbezeichnung, S. 87), im 16. Satz (,Alegro, S. 112-114), im 18. Satz (,Alegro®, S. 117) und
im 24. Satz (,Alegro di molto®, S. 129).

73 Vgl. den 16. Satz ,Alegro®, ebd., S. 113f.

74 Vgl. ebd., S. 92-101.

75 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 290f.

76 Vgl. die Uberlegungen zu diegetischer Musik bei Noverres und Dellers Ballett Alceste: Koth-Kley, ,,Jean
Georges Noverre und Florian Dellers Ballett Alceste (1761)%, S. 84.

77 Vgl. Silke Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit, Laaber 2002, S. 113.

78 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 77-146; vgl. DIDONE ABBANDONATA. Da rappresentarsi
nel Ducal Teatro di Stutgard il di 11. Febrraro 1763. Felicissimo Giorno Natalizio di S. A. S. il Duca
Regnante di Wirtemberg e Tec & & Nuovamente posto in Musica da Nicolo Jommelli Direttore della Musica,
e primo Maestro di Cappella di S. A. S., Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Mus.Hs.16488/2.
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meist treten zu den Streichern und der Bassgruppe ein oder zwei Bliserpaare dazu. Davon
grenzt sich deutlich wahrnehmbar der dritte Satz ab: Er ist lediglich mit den Violinen und
der ersten Oboe besetzt.”? Wihrend die Violinen unisono eine Achtel-Begleitung vorge-
schrieben haben, die sie pizzicato auszufithren haben, spielt die Oboe dariiber eine kantable
Melodie (vgl. Notenbsp. 1). Als Einzelsatz kommt diese Besetzung kein zweites Mal vor,
aber im fiinften, achten, sechzehnten, siebzehnten und vierundzwanzigsten Satz erklingen
Passagen, die genau diese Satzgestaltung aufgreifen.8? Auch dort spielt die Oboe solistisch
eine Melodie iiber einer Pizzicato-Begleitung der Violinen oder iiber einem Orgelpunkt der
Bassgruppe.
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Notenbsp. 1: Deller, Orphée et Eurydice, dritter Satz ,Adagio®, T. 1-4; Wiedergabe nach: MS
Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 82
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Unzweifelhaft konnen diese Passagen mit dem Gesang des Orpheus assoziiert werden: Wih-
rend die Pizzicato-Tone der Violinen das Spiel auf der Leier darstellen, imitiert die kantable
Melodie der Oboe8! den Gesang des Orpheus. Durch das Nicht-Verwenden des Bogens bei
den Streichern und die solistische Behandlung der Oboe in genau diesen Passagen unter-
scheiden sich die Abschnitte deutlich vom Rest der Ballettmusik.

Die menschliche Stimme, also den Gesang des Orpheus, mit einem Blasinstrument
darzustellen bietet sich durch die Tonerzeugung mittels des Atems an, ist aber auch eine
typische Erscheinung des 18. Jahrhunderts. Denn schliefflich gewann zu dieser Zeit die
Instrumentalmusik an Bedeutung und zunehmend emanzipierten sich die Blas- von den
Streichinstrumenten. Gerade am wiirttembergischen Hof ist Letzteres zu beobachten: Ein
Charakteristikum von Jommellis Stuttgarter Opern ist die selbstindige Behandlung der Bla-
ser im Orchestersatz.32 Dass Deller die Oboe und nicht die Flote wihlte, diirfte vermutlich
an der damaligen Bliserbesetzung im Hoforchester gelegen haben: 1763 wirkte am Stuttgar-
ter Hof der berithmte Oboenvirtuose Juan Baptista Pla — bei den Floten kam erst spiter mit
Fioranthe Augustinelli ein geschitzter Virtuose zum Orchester hinzu.3

Daneben stechen einige Sidtze auf den ersten Blick hervor, die als Tanzsatz bezeichnet
oder als solcher gestaltet sind: Der sechste Satz ist eine ,,Gavotte®, der 20. eine ,Gigue®, der
25. ein ,Marche®, der 27. eine ,Loure®, der 30. Satz ist mit ,, Tambourin® iiberschrieben und

79  Vgl. den dritten Satz ,Adagio, MS Warschau, Zb. Krdl. vol. 798, S. 82f.

80 Vgl. ebd., S. 86f., 95, 113, 116, 129.

81 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 285.

82 Vgl. Reiner Nigele, Art. ,Jommelli, Niccold®, in: MGG, Personenteil 9, Kassel u.a. 2006, Sp. 1148—
1159, hier Sp. 1156.

83 Vgl. Reiner Nigele, ,Die Wiirttembergische Hofmusik — eine Bestandsaufnahme®, S. 518f.
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der letzte Satz stellt einen ,,Contredanse® dar.84 Hinzu kommen der 22., 28. und 29. Satz,
die durch ihre Anlage deutlich an eine Bourrée bezichungsweise Gigue erinnern.8?

Mithilfe der charakteristischen Oboe-Streicher-Passagen und der Tanzsitze sowie wei-
terer, im Folgenden niher erlduterten Merkmale ldsst sich nun relativ gut der grobe Hand-
lungsverlauf dem Notentext zuordnen (vgl. Tab. 2): Nach der ,,Sinfonia“ beginnt mit dem
zweiten Satz die erste Szene, bei dem das langsame Tempo und die zuriickgenommene
Dynamik sowie die getragene Melodie vermutlich auf Orpheus rekurrieren, der sich traurig
iiber den Verlust Eurydikes den Pforten der Unterwelt nihert.8¢ Die folgende wellenar-
tige Sechzehntelbewegung, verbunden mit einem An- und Abschwellen der Lautstirke,
konnten den Totenfluss musikalisch abbilden (vgl. Notenbsp. 2).87
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Notenbsp. 2: Deller, Orphée et Eurydice, zweiter Satz ,,Larghetto®, T. 24f.; Wiedergabe nach:
MS Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 81

Der nichste Satz stellt — wie oben beschrieben — den Gesang des Orpheus dar, wodurch
sich schlieSlich die Pforten der Unterwelt 6ffnen. Das Suchen Orpheus’ nach Eurydike wird
schlieRlich in der Musik mit einem als Rondo angelegten Satz dargestellt,38 bei dem als ein
Couplet-Abschnitt auch Orpheus singt und auf der Leier spielt.8? Die ,,Gavotte® mit ihrer
dreiteiligen Anlage”” stellt dann nach dem erneuten Zusammenkommen von Orpheus und
Eurydike die im Libretto genannten freudigen Ténze in der Unterwelt dar — Deller wihlte
dabei einen Tanzsatz, dessen Charakter Johann Mattheson in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts als ,eine rechte jauchzende Freude“?! beschreibr.

Mit der ,,Chaconne“?? diirfte schlieSlich die dritte Szene verkniipft werden: Orpheus
geht zu Pluto, um ihn darum zu bitten, Eurydike wieder mitzunehmen. Den Unterweltgot-
tern wird also ein sehr ausgedehnter Satz zugeordnet, wodurch zugleich typisch fiir Noverres

84 Vgl. MS Warschau, Zb. Krdl. vol. 798, S. 89, 120, 130, 133, 139 und 141.

85 Vgl. ebd., S. 124 (Bourrée-Anklang), 135 (Bourrée-Anklang), 136 (Gigue-Anklang).

86 Vgl. ebd., S. 79f.

87 Vgl. ebd., S. 81f.

88 Vgl. ebd., S. 84-89.

89 Vgl. ebd., S. 86f.

90 Vgl. ebd., S. 89-91.

91 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister. Das ist griindliche Anzeige aller derjenigen Sachen,
die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben mufs, der einer Capelle mit Ehren und Nutzen
vorstehen will, Faksimile der Ausgabe Hamburg 1739, Kassel 1980, S. 225.

92 Vgl. MS Warschau, Zb. Krdl. vol. 798, S. 92-101.
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Ballette?? eine handlungsreiche Szene tinzerisch dargestellt wird. Das anfingliche Toben
der Hélle wird dabei vermutlich durch das schnelle Wechseln der Dynamik und die Tuctti-
Besetzung ausgedriickt — hier kommen nach der ,Sinfonia“ auch das erste Mal die Horner
zum Einsatz. Die Blechbliser sind es dann auch, die bei den folgenden Passagen, in denen
die Oboe solistisch spielt, hinzutreten? — die traditionell mit der Unterwelt assoziierten
Instrumente scheinen hier also fiir Pluto und Proserpina zu stehen, vor denen Orpheus seine
Bitte vortrigt.

Die folgenden Sitze diirften den Aufstieg von Orpheus und Eurydike begleiten (vgl.
Tabelle 2), wobei etwa der elfte Satz mit seinem getragenen Charakter in c-Moll Eurydi-
kes Irritation iiber Orpheus’ Verhalten abbilden kénnte.?® Der synkopische Rhythmus und
die duferst schnellen und hiufigen Forte-Piano-Wechsel im zwdlften Satz?® diirften den
Moment darstellen, bei dem das Paar erneut getrennt wird. Tirate, Tonrepetitionen und
dynamische Kontraste auf der einen Seite; kantablere Passagen sowie ein Abschnitt mit einer
Oboen-Melodie tiber dem Pizzicato der Violinen auf der anderen Seite stellen das folgende
Treiben der Geister, die Eurydike Orpheus entreiflen, sowie dessen erfolglosen Versuch, sie
wiederzubekommen, dar. Zahlreiche Tempi-Wechsel und Fermaten?’ unterstiitzen dieses
Hin und Her — Letztere ermdglichen das Einfrieren der Bewegungen, also Noverres gefor-
derte lebendige Gemilde.

Der in B-Dur stehende und mit Akkordschligen deutlich kontrastierende achtzehnte
Satz?8 (»Alegro“) kénnte mit der fiinften Szene verbunden werden: Amor befreit Eurydike
aus der Unterwelt. Das folgende LAndante“?? mit seinem lombardischen Rhythmus diirfte
wiederum den verzweifelten Orpheus charakterisieren. Vor allem die Tonart weist in diese
Richtung: Es ist der letzte Satz des Balletts, der in Es-Dur steht, was in allen vorangegange-
nen Sitzen, die das Geschehen in der Unterwelt abgebildet haben, vorherrschend war. Dies
ist nicht verwunderlich, denn nach Johann Joachim Quantz dient Es-Dur dazu, Verzweif-
lung auszudriicken.!%0

Mit der ,Gigue“1%! diirfte der Auftrict der Nymphen verkniipft werden. Die folgen-
den Sitze miissten das wilde Treiben der Nymphen sowie Orpheus’ ablehnende Haltung
begleiten (vgl. Tabelle 2), bis sich im 24. Satz!%? entsprechend Orpheus’ Gesang die Natur
zu einer schéneren verwandelt: Hier tritt noch einmal die Oboe solistisch tiber gezupften
Streicher-Ténen und einem Orgelpunkt im Bass hervor. Die Melodie der Oboe grenzt sich
deutlich von den vorherigen Passagen ab. Nun ist es kein getragener, bittender Gesang, viel-
mehr erinnert die vorherrschende Trillerbewegung an eine aufblithende Natur mit Vogelge-
zwitscher (vgl. Notenbsp. 3), das auch im Ballettszenarium genannt wird. Die dazu deutlich
kontrastierenden letzten Takte mit einer Tirata in der ersten Violine diirften wiederum auf

93 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 291-293.

94 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 94f.

95 Vgl. Largetto®, ebd., S. 103f.

96 Vgl. Largo“, ebd., S. 104f.

97 Vgl. va.ebd., S. 112.

98 Vgl. ,Alegro®, ebd., S. 117f.

99 Vgl. ebd., S. 119f.

100 Vgl. Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Faksimile der
Ausgabe Berlin 1752, Wiesbaden 1988, S. 203.

101 Vgl. MS Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 120-122.

102 Vgl. ,Alegro di molto®, ebd., S. 128f.
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die Nymphen in ihrer Trunkenheit rekurrieren, denen dann Bacchus Einhalt gebietet, des-
sen Auftreten mit dem folgenden ~Marche“103 verkniipft werden konnte.

Solo &r 957‘ &
Oboe  foy g = —=

[y

Notenbsp. 3: Deller, Orphée et Eurydice, 24. Satz ,Alegro di molto®, Melodie der Oboe,
T. 18fF; Wiedergabe nach: MS Warschau, Zb. Krdl. vol. 798, S. 129

Das anschlieflende ,Andante“!%4 wird dem Erscheinen Amors mit Eurydike gewidmet sein:
Die schwebende Melodie der Floten in Ganzen iiber einer im Pianissimo gehaltenen Ach-
telbewegung der Streicher (vgl. Notenbsp. 4) scheint im Notentext das zu visualisieren, was
im Libretto geschildert wird: ,Die Erde 6ffnet sich, ein kleiner Dampf steiget aus derselben
hervor, und nachdem sich dieser nach und nach verlieret, so sicht man den Amor mit der
Eurydice hervorkommen.“19% Die folgende ,Loure“,196 die im franzosischen Musiktheater
allgemein zum Darstellen Verliebter genutzt wurde, diirfte der gliicklichen Vereinigung von
Orpheus und Eurydike gewidmet sein. Die abschlieffenden Tinze bezichungsweise tanz-

satzartig gestalteten Sitze!?” entsprechen dann den in der Handlung genannten ,lustigen
Tinzen“108 (vgl. Tabelle 2).
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Notenbsp. 4: Deller, Orphée et Eurydice, 26. Satz ,Andante®, T. 1ff.; Wiedergabe nach: MS
Warschau, Zb. Krél. vol. 798, S. 131

103 Vgl. ebd., S. 130f.

104 Vgl. ebd., S. 131-133.

105 Vgl. LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 21 Bii 638, S. 157.
106 Vgl. MS Warschau, Zb. Krol. vol. 798, S. 133.

107 Vgl. ebd., S. 135-146.

108 Vgl. LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, A 21 Bii 638, S. 157.
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Abschnitt Taktart Besetzung Charakteristika Harmonik Handlung
1 Simphonie. alla breve Hn. T u. II, Akkordschlige, V1. kleinere F-Dur
Allegro Streicher, Motivik u. anapistische
Basso Rhythmik; Begleitung:
pulsierende Achtel und
Sechzehntel-Tonrepetitionen
2 Larghetto alla breve Streicher, kantable Melodie, Seufzer- B-Dur Szene 1
Basso Motivik; dazwischen Orpheus
durchbrochener Satz mit traurig, vor
Sechzehntel-Viertel-Rhythmik, Toren der
dann wellenartige Unterwelt
Sechzehntelbewegung,
zahlreiche dynamische
Kontraste
3 Adagio alla breve Ob. I, VL. VL. Achtel pizzicato, Ob. B-Dur — Orpheus singt
kantable Melodie, ABA-Anlage F-Dur
4 Presto alla breve Fl. Tu. II, Forte Sechzehntel- B-Dur Pforten
Streicher, Tonrepetitionen; dann Piano Unterwelt
Basso Viertel-Bewegung in Sffnen sich
Zweierbindung
5 - 3/4 Ob. Tu. II, kantabler Abschnitt, dieser Es-Dur Szene 2
Streicher, immer wieder zwischen Unterwelt, alle
Basso kontrastierenden anderen erstaunt,
Abschnitten (Rondo-Anlage), Orpheus sucht
Abschnitte mit Ob.-Soli iiber Eurydike, singt,
VI.-Pizzicato, eine Fermate; findet sie
ausgedehnter Satz
6 Gavotte 2/2 Streicher, Maggiore—Minore (vermutl. Es-Dur / freudige Tinze
Basso Maggiore da Capo); c-Moll in Unterwelt
Grof8abschnitte zweiteilig iiber
Wiederholungszeichen
7 Adagio alla breve Streicher, ,Piano sempre®, dazwischen B-Dur Orpheus
Basso rinforzando; ABA-Anlage, beschlief3t zu
kantable Melodie V1. Pluto zu gehen
8 Chaconne 3/4 Ob. T u. II, dynamische Kontraste auf Es-Dur Szene 3
Hn. [u. 11, engem Raum; Soli Ob. u. Hn. Orpheus bei
Streicher, iiber Orgelpunkt Basso/ Pluto
Basso zuriickgenommener Begleitung;
Abschnitt mit Tirate in V1;
ausgedehnter Satz
9 Allegro 2/4 Ob. T u. II, mezza voce“, Achtel in Zweier- | Es-Dur Szene 4
Hn. Tu. II, Gruppen; Begleitung auch Orpheus fiihre
Streicher, synkopisch; zweiteilig iiber Eurydike nach
Basso Wiederholungszeichen oben
10 | Mineur 2/4 Ob. T u. II, zweiteilig iiber c-Moll
Hn. I u. 11, Wiederholungszeichen, jeweils
Streicher, dynamische Steigerung Piano zu
Basso Forte, erst Achtel-, dann
Sechzehntel-Bewegung
[Allegro da Capo?]
11 | Largetto [sic!] alla breve Streicher, getragener Charakter, Seufzer- c-Moll Eurydike
Basso Motivik irritiert {iber
Orpheus’
Verhalten
12 | Largo alla breve FL T u. II, dynamische Kontraste auf’ Es-Dur Eurydike zieht
Streicher, engem Raum, synkopische Hand zuriick,
Basso Rhythmen Orpheus und
Eurydike
werden getrennt

Tabelle 2: mégliche Verkniipfung des Szenars mit der Musik
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13 | Largo alla breve Hn. I u. II, Forte, punktierter Rhythmus, B-Dur
Streicher, Tirate, majestitischer Charakter
Basso
14 | Andantino alla breve V9L ITu I, Lsotto voce*, kleingliedrige g-Moll /
Basso Motivik, mehrmals D-Dur
Tonwiederholung
15 | Adagio 3/4 FL Tu. II, mehrmals Wechsel Piano und G-Dur —
Streicher, »mezzo Forte®, gegen Ende D-Dur
Basso dichter Wechsel Piano, Forte;
wieder kantabler, lieblichere
Melodie
16 | Alegro [sic!] 3/4 Ob. [u. I, Forte, dann auch ,,dolce” und g-Moll Orpheus spielt
Streicher, Forte im dichten Wechsel; auf Leier, aber
Basso mehrere Tempowechsel Geister nun
(zwischen Adagio und Allegro); nicht erweicht
Tonrepetitionen, Sechzehntel-
Liufe, Achtel-Bewegung; eine
Passage Ob. kantable Melodie
iiber Pizzicato VI.; mehrere
Fermaten
17 Larghetto alla breve Ob. Tu. II, getragene Melodie in g—Moll
Streicher, Streichern, dazwischen eine
Basso Passage: V1. pizzicato, dariiber
Ob. Melodie, Da-Capo-Anlage
18 | Alegro [sic!] alla breve FL. Tu. I, Hn. | Akkordschlige, B-Dur Szene 5
Tu II, Achtelbewegung; Fermate; Amor befreit
Streicher, mehrmaliger Forte-Piano- Eurydike
Basso Wechsel auf engem Raum
19 | Andante alla breve Hn. T u. I, punktierter Rhythmus, Es-Dur Szene 6
Streicher, lombardischer Rhythmus, Orpheus an
Basso Da-Capo-Anlage Tageslicht,
verzweifelt
20 | Alegro. [sic!] 6/8 Ob. Tu. II, typische lebendige Achtel oder B-Dur Nymphen
Gigue Streicher, Viertel-Achtel-Gestaltung erscheinen
Basso (Tanzsatz), Da-Capo-Anlage
21 | Andante alla breve FL. T u. II, Hn. | Viertel marcato, auch F-Dur
Tu II, punktierter Rhythmus,
Streicher, dynamische Kontraste auf
Basso engem Raum, Da-Capo-Anlage
22 | Alegro [sic!] 2/4 Streicher, Bourrée-Charakter, Rondo- F-Dur
Basso Anlage, relativ viele Vorschlige
in Violine I
23 | Adagio 3/4 FL Tu. II, dynamische Kontraste auf B-Dur
Streicher, engem Raum, in Violinen
Basso kleinere Achtel- und
Sechzehntel-Bewegungen, Da-
Capo-Anlage
24 | Allegro di molto | 3/4 Ob. [ u. II, dynamische Kontraste auf C-Dur Szene 7
Streicher, engem Raum, Achtel in V1., Natur
Basso dann Basso/Va.; Ob.-Solo iiber verwandelt sich
Orgelpunkt/Viertel pizzicato, entsprechend
zwei Mal Fermate, dann Tirata Orpheus’
VL Gesang
Szene 8
Nymphen
25 | Marche alla breve FL Tu. II, Hn. | Forte, v. a. punktierter Achtel- G-Dur Szene 9
Tu II, Sechzehntel-Rhythmus Bacchus auf
Streicher, Biithne

Basso
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26 | Andante alla breve FL Tu. II, fast durchgingig G-Dur Amor mit
Streicher, Pianissimo/Piano, V1. ruhige Eurydike auf
Basso Achtel-Bewegung, Fl. Ganze Biihne
27 | Loure 3/4 Hn. Tu I, punktierter Rhythmus, D-Dur Orpheus und
Streicher, iiberwiegend Forte Eurydike vereint
Basso
28 | Alegretto [sic!] 2/4 FL I u II, dynamische Kontraste, Bourrée- | G-Dur lustige Ténze
Streicher, artig?, Da-Capo-Anlage
Basso
29 | Alegro [sic!] 6/8 Hn. [ u II, Gigue-artige Gestaltung, D-Dur
Streicher, lebendig, dynamische Kontraste
Basso
30 | Tambourin 2/4 Streicher, lebendig, Achtel-Bewegung A-Dur
Basso vorherrschend, dynamische
Kontraste
31 | Alegro [sic!] 2/4 FL.Tu. II, Hn. | triolische Bewegung, Rondo- D-Dur
assai. Tu II, Anlage
Contredanse Streicher,
Basso

Obwohl Deller (bezichungsweise Noverre im Warschauer Manuskript) also keinerlei Hin-
weise auf die Verkniipfung der Handlung mit dem Notentext eingefiigt hat, ldsst sich nach
einer detaillierten musikalischen Analyse dennoch das Szenar mit den musikalischen Sit-
zen verbinden. An einigen Stellen kann dies sogar mit ziemlicher Sicherheit durchgefiihrt
werden — und zwar dank der ausfiihrlichen Handlungsbeschreibung im Opern-Libretto
und im Warschauer Manuskript, vor allem aber dank der charakteristischen Musik Dellers.

Hervorstechende Merkmale und eine planvolle musikalische Anlage lassen das Szena-
rium — mal konkreter, mal nur ungefihr — dem musikalischen Text zuordnen. Zunichst
ist dies tiber die Instrumentation moglich: Orpheus’” Gesang (die Melodie der Oboe) hebt
sich deutlich von den anderen Passagen ab, aber auch der gezielte Einsatz der solistisch
hervortretenden Horner zur Charakeerisierung der Unterweltgotter sowie der Floten um
das Erscheinen Amors markieren die einzelnen Geschehnisse deutlich. Und auch die har-
monische Anlage der Ballettkomposition ldsst sich in diese Richtung deuten (vgl. Tabelle 2):
Alle Szenen, die in der Unterwelt spielen oder um den Verlust Eurydikes kreisen, erklingen
in B-Tonarten, allen voran Es-Dur. Gegen Ende verlieren diese an Bedeutung, von B-Dur
und F-Dur riicken die Sitze iiber C-Dur hin zu den Kreuztonarten. Die abschliefSenden
Sitze stehen in G-Dur, D-Dur und A-Dur; die Ballettmusik endet schliefilich in D-Dur,
was wiederum die Tonart zu Beginn des 3. Aktes von Jommellis Dido darstellt — der Uber-
gang von Ballettmusik zu Oper war also duflerst harmonisch. Die Tonartenabfolge der Sitze
Dellers legt folglich die Vermutung nahe, dass er planvoll die B-Tonarten der Unterwelt zu-
geordnet hat, wihrend dem Geschehen jenseits der Schatten und Geister die Kreuztonarten
vorbehalten waren. Die Auswahl charakteristischer T4nze erinnert natiirlich an die Tradition
der Divertissements,!%? ist aber bei Orpheus einerseits durch die Positionierung als zweites
Ballett am Auffiihrungsabend, das per se einen Divertissement-Charakter tragen sollte, be-
griindet, andererseits auch dadurch notwendig, dass im Ballettszenar zahlreiche Ténze zum
Ausdruck der Freude bei der Vereinigung der Liebenden in der Unterwelt und zum Schluss
gefordert werden.

109 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, S. 292.
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Auf den ersten Blick mag die Musik vielleicht auf den heutigen Rezipienten wenig ein-
drucksvoll wirken!''® — um noch einmal auf die landliufige Meinung iiber die Ballettmusi-
ken Dellers und Rudolphs einzugehen. Vermutlich ist aber die Erwartungshaltung des heu-
tigen Rezipienten das Problem, nicht die Musik Dellers. Passagen, wie sie etwa in Jommellis
Oper zu horen waren, gibt es bei Dellers Ballettmusik in der Tat weniger.!1!

Aber warum sollte Deller in seiner Ballettmusik noch einmal genau so eine Musik
komponieren wie Jommelli? Die Ballectmusik Dellers war von vornherein darauf ausge-
richtet, dass sie zwischen den Akten der Oper Jommellis erklingen sollte, und sie war dazu
konzipiert, dass darauf Noverres neuartige Choreographie getanzt werden konnte. Vermut-
lich muss man die Ballettmusik Dellers in erster Linie unter den Auffiihrungsbedingungen
am wiirttembergischen Hof betrachten, um zu ihrem eigentlichen Kern vorzudringen: Bei
solch einem Abend war die Opernkomposition Jommellis gesetzt und in erster Linie das
Neuartige auf dem Gebiet der Musik — Jommelli, der in die italienische Opera seria Ele-
mente des franzosischen Musiktheaters integrierte und die Bedeutung des Orchesters auf-
wertete, indem er die Emotionen der jeweiligen Szene nicht nur iiber den vokalen Part, son-
dern gerade durch die Instrumentalmusik auszudriicken versuchte.!'? Auf dem Gebiet des
Tanzes wiederum stand Noverres neuartiges Konzept der Bewegung und des Ausdrucks im
Vordergrund, hierbei war der Tanz das Neue. Der Ballettmusik kam dabei eine wichtige
Bedeutung zu und sie diente vermutlich als Folie, auf der sich das neuartige Konzept des
Tanzes verwirklichen konnte, ohne mit demselben in Konkurrenz zu treten. Eine Musik,
die die alleinige Aufmerksambkeit verlangt hitte, wire wahrscheinlich eher kontraproduktiv
gewesen.

Dellers Chance lag offensichtlich gerade darin, nicht zu komponieren wie Jommelli,
sondern von diesem zu lernen (was er ja durch seinen Unterricht auch getan hatte) und
dabei eine eigene musikalische Sprache fiir das Ballett zu finden und zu schreiben. So gab
es namlich fiir das Publikum ein abwechslungsreiches Programm — eine spektakulire Oper
Jommellis und dazwischen revolutionire Ballette Noverres. Dabei scheint Dellers Musik
genau auf Noverres Ballettreform abgestimme zu sein: Seine Komposition zu Orpheus und
Eurydike enthilt, was der Choreograph in seinen Briefen explizit forderte (etwa dynami-
sche Kontraste und Fermaten), und zugleich lisst sie den Ténzern Raum, um auf der Biih-
ne die ausdrucksstarken Bewegungen, unterstiitzt durch charakeeristische Kostiime und
Requisiten, '3 auszufiihren. Dies diirfte der Grund gewesen sein, warum Noverre in Stutt-
gart immer wieder mit Deller zusammenarbeitete.

Dass die Musik dem Geschehen auf der Bithne Raum geben musste, bestitigt auch
ein Blick auf die Besetzung. Im Opern-Libretto ist festgehalten, wer bei der Auffiithrung

110 Vgl. Dahms, Art. , Tanz®, Sp. 317; Koth-Kley, ,,Jean Georges Noverre und Florian Dellers Ballett
Alceste (1761)%, S. 97.

111 Beispielsweise im ersten Akt von Didone abbandonata in der Arie ,Son qual fiume“ des Tarbas, bei der
das Bild eines Flusses angefiihrt wird, der viel Wasser trigt und alles hinwegreift; das Orchester hat
entsprechend Tonrepetitionen und rasche Sechzehntelbewegungen verkniipft mit einer anwachsenden
Dynamik zu spielen. Denkbar wire eine solche Gestaltung auch zur Darstellung der Unterwelt in der
Ballettmusik Dellers. Vgl. DIDONE ABBANDONATA. Da rappresentarsi nel Ducal Teatro di Stutgard
il di 11. Febrraro 1763. Felicissimo Giorno Natalizio di S. A. S. il Duca Regnante di Wirtemberg e Tec &
& Nuovamente posto in Musica da Nicolo Jommelli Direttore della Musica, e primo Maestro di Cappella di
S. A. S., Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Mus.Hs.16488/1, S. 67r.—75v.

112 Vgl. Nigele, Art. ,Jommelli®, Sp. 1156.

113 Vgl. die Figurinen im Warschauer Manuskript: MS Warschau, Zb. Krél. vol. 801, S. 70-102.
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1763 tanzte.'* Orpheus tanzte zum Beispiel Herr Lepy, der spiter zum Premier Danseur
am wiirtctembergischen Hof beférdert wurde; Eurydike wurde von der Premiere Danseuse
Luisa Toscani getanzt, die mit dem Singer Gabriel Messieri verheiratet und Maitresse des
Herzogs war.!15 Die Auflistung der Besetzung zeigt zudem die grofle Anzahl an Tdnzern,
die an der Auffithrung beteiligt waren. Dies schildert auch Uriot in seinen Beschreibungen
der Feierlichkeiten. 28 Geister sollen in der Unterwelt getanzt haben und in Plutos Gefolge
sollen weitere zwolf Tinzer erschienen sein: ,LEntrée des Ombres heureuses étoit composée
de vingt huit Danseurs & Danseuses du prémier mérite; Pluton majesteusement rendu par
le Sieur Vestris le cadet, avoit une Cour dont les Principaux étoient représentés par douze
autres Danseurs.“116

Die zahlreichen Ténzer, die engagierten Stars, die aufwendigen Kostiime und Biihnen-
bilder brauchten also Raum, um sich zu entfalten — eine allzu dominante, sich in den Vorder-
grund spielende Musik hitte dem wohl eher entgegengestanden. Dabeti ist aber festzuhalten,
dass die Musik Dellers zu Orpheus und Eurydike keinesfalls qualitativ minderwertig ist, ganz
im Gegenteil: Sie ist in der Anlage einer musikalischen Folie fiir Noverres Reformballett
durchdacht und individuell auf die Handlung zugeschnitten. Die detaillierte musikalische
Analyse der gesamten Ballettmusik verdeutlichte, dass dank der charakeeristischen Musik
Dellers — tiber Melodik, harmonische Anlage und Wahl einzelner Tanzsitze — oder um mit
Schubart zu sprechen dank der zahlreichen ,,grossen, schauervollen, himmlischschonen, und
hinreissenden Stellen® an zahlreichen Passagen dem Szenar mit ziemlicher Sicherheit die
musikalischen Sitze zugeordnet werden kénnen. Dellers Ballettkomposition trug also ent-
scheidend zu dem Erfolg des Balletts bei und die charakteristischen Merkmale dieser Musik
diirften es wohl gewesen sein, die Schubart dazu veranlassten, Deller als den ,,[besten] Doll-
metscher der mimischen Erﬁndungen““7 Noverres zu wiirdigen.

Abstract

Eighteenth-century Ballet at the Wiirttemberg court under Duke Carl Eugen primarily associated with one
name: the choreographer Jean Georges Noverre — and his concept of a new dramatic action ballet, in which
music plays a central role. Today, however, the composers of this music are largely forgotten and their con-
tribution to Noverre’s revolutionary ballets is underrated. One of them, the Wiirttemberg court musician
Florian Deller (1729-1773), composed the music for many of Noverre’s reform ballets, including Orphée et
Euridice (1763). A detailed analysis of the score maps the musical movements onto the dramatic scenes and
reveals how the music is tailored to the plot and Noverre’s dramaturgical concept.

114 Vgl. LA DIDONE ABBANDONATA, Hauptstaatsarchiv Stutcgart, A 21 Bii 638, S. 138-141.

115 Vgl. zu Lepy und Toscani: Schauer, ,Das Personal des Wiirttembergischen Hoftheaters 17501800,
S. 64 und 72.

116 [Uriot]: DESCRIPTION DES FETES, S. 47.

117 Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, S. 152.
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ROBERT LUG: Semi-mensurale Informa-
tion zur Liedrhythmik des 13. Jahrbun-
derss.  Stuttgart:  ibidem-Verlag  2019.
2718S., Abb. (im E-Book z.T. farbig), Nbsp.

Unversohnliche Streithihne in der Mit-
telalterforschung, bis hin zu Einsetzung
eines Schiedsgerichts und einem Freitod —
spannend wie ein Krimi beschreibt Lug in
seinem Buch die heftigen Auseinanderset-
zungen um die Frage nach der ,richtigen®
Rhythmuskonzeption seit Ende des 19.
Jahrhunderts. Daran waren zahlreiche mu-
sikwissenschaftliche GrofSen der Zeit betei-
ligt: u. a. Edmond de Coussemaker, Hugo
Riemann, Pierre Aubry, Friedrich Ludwig
sowie der junge Romanist Jean Beck, die
sich harte, teilweise patriotisch-national ge-
firbte Debatten lieferten (S. 21-48). Wie
Lug an Texten und Transkriptionen belegt,
beanspruchte zunichst die ,modale Inter-
pretation das Primat fiir alle mittelalcer-
lichen Lieder. Demnach hitten alle, auch
die ,rhythmuslos“ notierten Stiicke, einem
der sechs Modi der mehrstimmigen Notre
Dame-Musik zu folgen. Dem wurde seit
den 1960er Jahren eine schroffe Antithe-
se entgegengestellt: In der Regel habe man
die Melodien frei-deklamatorisch psalmo-
dierend, ohne metrische Strukeur gesungen
(S. 57-61). Beide Theorien stehen sich bis
heute unversdhnt gegeniiber. Die Aufliih-
rungspraxis folgt tiberwiegend der frei-de-
klamatorischen Lehre, wodurch die Lieder
wie Gregorianik klingen.

Aus dieser verfahrenen Situation zeigt
Lug in seinem Buch einen befreienden Aus-
weg auf, indem er von keiner vorgefassten
Rhythmustheorie ausgeht, sondern mit
quellenbezogenen Einzelanalysen beginnt
und daraus Folgerungen ableitet. Seine
Hauptquelle ist die berithmte Trouvére-
Handschrift Chansonnier Cangé vom Ende
des 13. Jahrhunderts, deren ,semimensura-

le“ Notationseigentiimlichkeiten den Vertre-
tern beider Rhythmuskonzepte gleicherma-
flen Probleme machten.

Diese Notation unterscheidet bei Einzel-
noten Longae (L) und Breves (B), hilt aber
fir Ligaturen grofitenteils an der traditio-
nellen ,rhythmuslosen® Notierung fest. Da-
her hat man semi-mensurale Aufzeichnun-
gen bisher missverstanden: Sie seien inkon-
sequente und fehlerhafte Versuche, die um
1260 in Paris erfundene Mensuralnotation
anzuwenden. Lug erkennt, dass semi-men-
surale Notation eigenen Regeln folgt, und
bietet eine prizisierende Definition (S. 67f.
mit Abb. 2-20). Er weist nach, dass L und
B nicht mensural-proportional, sondern als
seher lang® und ,eher kurz® zu verstehen
sind und primir eine blofle ,Tondauer-
Funktion® erfiillen (S. 98—101). Eine ,Me-
trik-Funktion® ergibt sich nur subsidiir,
wenn Patterns (Folgen gleichartiger Versfii-
3¢, z. B. Trochien LB LB) erkennbar werden
(S.120-125).

Damit liefert Lugs interdisziplinir ange-
legte Studie wichtige Ergebnisse auch auf
dem Gebiet der romanischen Versmetrik,
einem gemeinsamen Forschungsfeld von
Philologie und Musikwissenschaft. Uber-
raschend ist seine Erkenntnis, dass sowohl
Modal- als auch semi-mensurale Notation
von der antiken Grammatik abgeleitet sind,
jedoch auf getrennten Wegen: Wihrend sich
die Modalnotation der Polyphonie auf eine
Auswahl von sechs Versfiiflen (,Modi“) be-
schrinkt, kann semi-mensurale Notation
alle zwolf zwei- und dreisilbigen Versfiil$e
(Jamben, Daktylen usw.) abbilden.

Lugs Hauptinteresse gilt der Frage, welche
Auskiinfte semi-mensurale Aufzeichnungen
tiber metrische Patterns, Silbenbetonungen
und Verstiifle der gesungenen Texte erlauben.
Wihrend alle taktrhythmischen Konzeptio-
nen voraussetzen, dass der franzosische Sing-
vers des Mittelalters durch Versfiile geglie-
dert ist, werden sie umgekehrt von der frei-
deklamatorischen Theorie negiert, die von
den ,natiirlichen® Wortbetonungen der All-
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tagssprache ausgeht. Ausfiihrlich belegt Lug,
dass sich im romanischen Lied aller Epochen
der Singakzent sehr hiufig gegeniiber dem
Sprechakzent verschiebt (accent flottant)
— ein Phinomen, das der ilteren Forschung
noch als selbstverstindlich bewusst war. In
der Verkennung des accent flottant liege der
grundsitzliche, folgenreiche Irrtum der frei-
deklamatorischen Theorie (S. 106-118). In-
spirierend fiir den Leser sind die tiberraschen-
den Parallelen zur Gegenwart, auf die Lug
mehrfach aufmerksam macht. Zum einen
(S. 17-19) die relativ langen und relativ kur-
zen Dauern in den Transkriptionen verschie-
dener lautstark gesprochener oder gerufener
Texte (Isabel Zollna, Stimmen der Distanz,
Tiibingen 2003). Zum anderen Beobachtun-
gen am accent flottant in modernen franzosi-
schen Chansons (S. 106—112). Durch solche
verbliiffenden Querverbindungen gelingt es
Lug, dem Leser seine Analyseergebnisse mit-
telalterlicher Notationsbesonderheiten haut-
nah nachvollziehbar zu machen.

Die aufgeworfenen Forschungsfragen ex-
emplifiziert Lug zunichst umfassend am Bei-
spiel des Liedes ,Quant li rossignols jolis®,
einem seltenen Fall semi-mensuraler Drei-
fachiiberlieferung. Bei der Notierung linge-
rer und kiirzerer Tondauern kommt es hier
zu erheblichen individuellen Abweichungen:
Verschiedene zweisilbige Versfiile treten in
regelloser Mischung auf (LB, BL, LL, BB).
Zu Recht stellt Lug hier ein Kontinuum von
yindifferenten Zweiern fest.

Als Gegenprobe analysiert er die drei im
Chansonnier Cangé enthaltenen Lais mit
ihrer straffen Rhythmisierung (S. 129-144).
Ergebnis ist, dass sie in Bauart und Linge
sehr unterschiedlich sind. Nur in einem Lai
kommen eindeutig notierte ,Modi“ vor, die
beiden anderen bieten zahlreiche Abwei-
chungen vom Grundmetrum. Seinen Ana-
lysen legt Lug — methodisch neu und visuell
eindrucksvoll — L/B-Diagramme jeweils ein-
zelner Lieder zugrunde. Zur Uberpriifung
dient stets die von ihm eingefiihrte ,Lang-
wort-Methode“ (S. 118f.).

In einem dritten Schritt betrachtet
Lug 20 Cangé-Lieder verschiedenen Typs
(S. 157-181). Insgesamt reicht der Rhyth-
mus-Befund bei den analysierten Stiicken
von regelmifligen Patterns {iber ein breites
Mittelfeld mit ,indifferenten® Metren und
Zweier-Dreier-Mischungen bis zu solchen
ganz ohne Patterns. Lug schlieflt aus seinen
Befunden tiberzeugend, dass alle taktrhyth-
mischen Transkriptionen die differenzierten
Informationen semi-mensuraler Aufzeich-
nungen verfilschen, dass aber auch Neu-
traltranskriptionen grundsitzliche Mingel
aufweisen. Eine plausible Alternative bietet
die von ihm entwickelte Strukeurtranskrip-
tion (S. 257-259).

Eine kleine Meistetleistung ist die kom-
pakte Charakeerisierung der ,rhythmuslo-
sen“ Notation, an deren Ligaturensystem
semi-mensurale Aufzeichnungen grundsitz-
lich festhalten. Lug benennt Unterschie-
de zur gleichzeitigen Choralnotation und
spricht von , klassischer Liednotation des 13.
Jahrhunderts“ (S. 239-256).

Robert Lugs Buch bietet, so darf ohne
Ubertreibung festgestellt werden, nichts
Geringeres als den Durchbruch zur Losung
des Rhythmusproblems des hochmittelal-
terlichen Liedes, das iiber ein Jahrhundert
lang als unlésbar galt. Uberzeugend bringt
er die beiden bis heute konkurrierenden
Rhythmustheorien zur finalen Implosion,
um dann eine neue Sicht zu begriinden.
Der umfassend belegte Befund, dass das
einstimmige Lied des Mittelalters auf Vers-
ful-Architekturen beruht, ohne den rhyth-
mischen Zwingen der modalen Polyphonie
zu untetliegen, ist nicht nur fur die Klirung
notationsgeschichtlicher ~ Fragen bedeut-
sam, sondern wird dariiber hinaus auch alle
kiinftigen Vorstellungen vom Klangbild des
mittelalterlichen Liedes griindlich verleben-
digen und prigen.

(Januar 2020) Hartmut Moller
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Edith BOEWE-KOOB: Mittelalterliche
Einbandfragmente aus dem Stadtarchiv
Villingen-Schwenningen. Hrsg. vom Stadlt-
archiv Villingen-Schwenningen. Villingen-
Schwenningen: Verlag der Stadr Villingen-
Schwenningen 2018. 2 Bde., 96 + 56 S.,
Abb. (Verdffentlichungen des Stadtarchivs
und der Stidtischen Museen Villingen-
Schwenningen, Band 33.)

Es ist sehr erfreulich, dass mittelalterliche
Fragmente mit notierter Musik immer hiu-
figer Beachtung finden, einerseits innerhalb
der Musikwissenschaft, andererseits von
Seiten der Bibliotheken und Archive, die in
ihren Online-Repositorien nicht mehr aus-
schliefSlich ihre ,Schitze prisentieren, also
in erster Linie visuell ansprechende illumi-
nierte Manuskripte, sondern in zunehmen-
dem Mafd auch Fragmente. Dabei handelt
es sich iiberwiegend um groflere Institu-
tionen, und man frage sich, welche Kost-
barkeiten etwa in kleineren Archiven noch
auf ihre Entdeckung warten. Eine Antwort
gibt Edith Boewe-Koob in der vorliegenden
zweibidndigen Publikation: Sie stellt 47 Ein-
bandfragmente vor, die aus dem Stadtarchiv
Villingen-Schwenningen stammen und ur-
spriinglich Teil von liturgischen Biichern des
11. bis spiten 15. Jahrhunderts waren. Dies
ist umso bemerkenswerter, als das Archiv
zwar bedeutende Dokumente zur Stadtge-
schichte bewahrt, der Sammelschwerpunkt
dort aber gerade nicht auf mittelalterlichen
Manuskripten liegt.

Der erste Band stellt fiir jedes Fragment
eine kurze Beschreibung mitsamt Datie-
rungsvorschlag bereit — Konkordanzen zu
den liturgischen Inhalten sind tiberwiegend
nach dem Corpus Antiphonalium Officii
(CAO) angegeben. Band zwei enthilt 58
Einzelabbildungen der 47 Einbandfragmen-
te, von denen also meist nur eine Seite zu
sehen ist. Die Fragmente sind in den Binden
zunichst chronologisch angeordnet, dann
nach verwendeter Notationsart (Neumen,
Quadratnotation, Hufnagelnotation oder

ohne Notation) und zuletzt nach Art des
jeweiligen liturgischen Buchs, aus dem das
entsprechende Fragment stammt. Insgesamt
enthalten 22 der Fragmente musikalische
Notation. Aufgrund der ermittelten 114
Antiphonen und 61 Responsorien sowie
ihrer Konkordanzen konstatiert die Autorin
eine Nihe zu Quellen in Rheinau und St.
Gallen und stellt fest: ,Es zeigt sich, dass die
Eintragungen auf den Fragmenten grof3e Pa-
rallelitit zu den Bodenseeklostern besitzen®
(S. 88).

Es ist ein gliicklicher Umstand, dass fiir
alle Fragmente die Trigerbinde bekannt
sind. Sie stammen urspriinglich aus un-
terschiedlichen Villinger Archiven. Deren
Inhalte datieren auf den Zeitraum zwi-
schen 1379 (Fragment 15) und 1863 (Frag-
ment 21), dokumentieren also das buch-
binderische Vermakulieren von liturgischen
Biichern an einem Ort und iiber einen sehr
langen Zeitraum.

Es bleiben nicht wenige Fragen offen, wo-
durch dem Leser eine addquate Einordnung
des vorliegenden neuen Quellenmaterials er-
schwert wird. Fiir dieselben Sachverhalte wer-
den teilweise verschiedene Angaben gemacht,
so ist Fragment 15 in einem von Ute Schul-
ze verfassten Absatz auf ,ca. 1450 datiert
(S.10), wihrend Boewe-Koob ,,um 1400“ an-
gibt (S.29). Im Anhang fiir ,Seltene Antipho-
ne“ wird ,Dominus dedit dominus abstulit
sicut domino placuit® falsch mit CAO 1972
angegeben, jedoch auf S. 59 korrekt mit
CAO 2403. Diese und andere Widerspriiche
hitten durch eine griindliche Redaktion des
Bandes vermieden werden kénnen.

Der Verlauf der Arbeiten erstreckte sich
iber den Zeitraum von 23 Jahren (nicht
»ca. 15 wie Schulze auf S. 9 angibt). In-
nerhalb der Publikation gibt es leider keine
Informationen zur Geschichte des Projekts
oder zu generellen Vorgehensweisen, diese
lassen sich jedoch zum Teil aus vier (nicht
zitierten) Publikationen der Autorin im Jah-
resheft des Geschichts- und Heimatvereins
Villingen im Wandel der Zeit ermitteln: A:
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Liturgische Kostbarkeiten Fragmente aus Vil-
linger Archiven (Jg. XXII, 1997); B: Bedeu-
tende mittelalterliche Handschriftenfragmente
im Stadtarchiv mit Heinrich Maulhardt (Jg.
XXXII, 2009); C: Mittelalterliche liturgische
Zeugnisse aus Villingen (Jg. XXXVII, 2014);
sowie D: Verborgene Schitze aus dem 14.
Jahrhundert (Jg. XL1, 2018) — alle Aufsitze
sind online unter http://wiki.ghv-villingen.
de verfiigbar.

Nachdem der damalige Archivleiter Hein-
rich Maulhardt das erste Fragment entdecke
hatte — Fragment 2, ein Blatt aus einem Bre-
viarium plenum mit Neumen — begann Boe-
we-Koob mit der systematischen Suche nach
weiteren Manuskripten. Bereits ein Jahr spi-
ter waren 44 Fragmente bekannt (A), 2009
waren es ,ca. 50“ (B) und 2015 kamen neue
Funde durch die Auflésung des Lehrinsti-
tuts St. Ursula (D) hinzu. In diesen Publi-
kationen wurden bereits elf der Fragmente
(1-4, 16, 17, 33, 35, 38, 44, 45) vorgestellt
und {iberwiegend auch abgebildet. Teile der
online verdffentlichten Texte finden sich in-
haltsgleich oder sogar wortgetreu in den hier
rezensierten gedruckten Binden.

Aus den Beschreibungen in Band eins ist
nicht ersichtlich, ob die Fragmente nach wie
vor als Einbinde dienen, lediglich die Ab-
bildungen suggerieren dies in den meisten
Fillen. Beildufig wird erwihnt, dass Bild-
bearbeitungen durchgefithrt wurden, um
verschmutzte Fragmente sichtbar zu machen
(S. 8). Welche der Fragmente digital veridn-
dert wurden und mit welchen Techniken,
wird nicht beschrieben. AufFillig ist aber —
zumindest in dem mir vorliegenden Rezensi-
onsexemplar —, dass in mehreren Abbildun-
gen groflere Teilbereiche unscharf sind. Dies
betrifft z. B. die Abbildung zu Fragment 44,
die online bereits veroffentlicht wurde (A),
dort allerdings ohne unscharfe Bereiche und
zudem mit dazugehoriger Riickseite.

Ungeachtet der genannten Punkte ist es
das besondere Verdienst von Edith Boewe-
Koob, die 47 mittelalterlichen Fragmente
aus dem Stadrtarchiv Villingen-Schwennin-

gen aufgespiirt und verdffentliche zu haben.
Durch ihre ErschliefSungsarbeit konnen die-
se Manuskripte zukiinftig fiir unterschiedli-
che Forschungsvorhaben berticksichtigt wer-
den. Es ist zu hoffen, dass weitere Archive
diesem Beispiel folgen und ihre Regalmeter
genauer unter die Lupe nehmen, um weite-
re mittelalterliche Fragmente mit Musik ans
Licht zu bringen.

(Januar 2020) Andreas Janke

LUCA DELLA LIBERA: La musica sacra
romana di Alessandro Scarlatti. Kassel:
Merseburger 2018. 193 S., Abb., Nbsp.
(Musik und Adel im Rom des Sei- und Sette-
cento. Band 4.)

Die Reihe MARS (Musik und Adel im
Rom des Sei- und Settecento) aus dem Verlag
Merseburger bietet Quelleneditionen, Mo-
nographien sowie Artikel zum ,komplexen
Wechselspiel von musikalischer Produktion
und Reproduktion sowie aristokratischen
Reprisentationsformen im Umfeld des frith-
neuzeitlichen Papsthofs“. Als Herausgeber
der Reihe zeichnen Laurenz Liitteken und
Klaus Pietschmann.

Der jiingst erschienene Band La musica
sacra romana di Alessandro Scarlatti ist die
tiberarbeitete Fassung der Dissertation von
Luca Della Libera. Betreut wurde diese im
Cotutelle-Verfahren von Agostino Ziino
(Universitit Tor Vergata Rom) und Klaus
Pietschmann (Johannes Gutenberg-Univer-
sitit Mainz). Sie stellt den ersten Versuch
einer umfassenden Wiirdigung aller in Rom
und fiir rémische Mizene und Institutionen
entstandenen geistlichen Werke Alessand-
ro Scarlattis (1660-1725) dar. Der Autor
bezieht bewusst Scarlattis Musica sacra fiir
Neapel nicht mit ein, da dieses Repertoire
noch um einiges komplexerer Natur ist, al-
lein schon, weil von wenigen Ausnahmen
abgeschen kein Werk des Komponisten eine
neapolitanische Provenienz ausdriicklich
ausweist. Dariiber hinaus wird in Neapels
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Bibliotheken und Archiven der Zugang zu
genuin geistlichen Kompositionen Scarlattis
von dessen zahlreicher Opern- und Kanta-
tenproduktion tiberlagert.

Die Publikation gliedert sich in drei Tei-
le, deren erster ein Panorama der Musik-
stadt Rom in den finfzig Jahren zwischen
1675 and 1725 entwirft; der Zeitausschnitt
ist mit Bedacht gewihlt, denn er wigt der
Signifikanz von Ereignissen Rechnung, die
zwischen den von Ruggero Caetani in Rom
herausgegebenen Memorie dellanno santo
1675 und Alessandro Scarlattis Sterbejahr
angesiedelt sind.

Es folgt eine tiberblicksartige Wiirdigung
der Mizenaten und Einrichtungen, fiir die
Scarlatti in Rom titig war (Ospedale di San
Giacomo in Augusta, Ospedale di San Gi-
rolamo della Carita, Oratorio dei Filippi-
ni, Cappella Pontificia e Basilica di Santa
Maria Maggiore), sowie dessen stilistischer
Entwicklung. Scarlattis Musica sacra weist
eklektische Ziige auf, die den je unterschied-
lichen Erfordernissen des jeweiligen Kom-
positionsauftrags sowie den Vorlieben der
Auftraggeber geschuldet sind. So sucht man
etwa in einem Zyklus von 1720 fiir Santa
Cecilia vergeblich die im héchsten Mafle
konservativen Ausdrucksmittel, wie sie Wer-
ke fur die Cappella Pontificia auszeichnen.
Ungeachtet seines Strebens nach stilistischer
Individualitit bleibt Scarlatti der kontra-
punktischen Satzweise als hochster Ebene
kompositorischer Reflexion verpflichtet.
Den Rahmen fiir die stilistische Entfaltung
einer geistlichen Komposition setzten die
Guida armonica von Giuseppe Ottavio Pi-
toni und allgemein die Traktate der Zeit,
die zwischen vier Kategorien unterschieden,
den kontrapunktischen ,,more vetero® bezie-
hungsweise ,stile di cappella® a la Palestrina,
den Scarlatti und Zeitgenossen als Assonanz
vergangener Epochen in das eigene Stilkon-
zept zu integrieren suchten, die Homopho-
nie des einfachen ,stile pieno® fiir Psalmen
und Hymnen, den ,stile concertato®, der
Singstimmen und Instrumente zu einem

musikalischen Dialog vereinte und schlief3-
lich den Sdl ,alla moderna“ fir Singstim-
men in geringer Zahl und Basso continuo
sowie mit und ohne konzertierende Instru-
mente, letzterer damals in paradigmatischer
Weise verkorpert durch Giacomo Carissimi.

Der romische Scarlatti neigt vor allem
dem Stile concertato zu. 16 Kompositionen
sind in diesem Stil gehalten gegeniiber 14
im ,more vetero“ fiir die Cappella Pontifi-
cia. Doch auch in letzteren, wo es besonders
um Gediegenheit und Ausgewogenheit des
kontrapunktischen Stimmengefiiges geht,
versteht es Scarlatti — und Della Liberas
Analyse macht das sehr anschaulich — eine
gerade auch durch Dissonanzen, Vorhalts-
bildungen und Spriinge profilierte moderne
musikalische Rhetorik zu entfalten. Bereits
das Miserere von 1708 sei, so Della Libe-
ra, in diesem Sinne von ,einer expressiven
Spannung® geprigt, wie sie auf der Ebene
des Kontrapunkts und der Harmonik mit
Blick auf frithere Versionen der Psalmver-
tonung ohne Vergleich dastehe. Als weitere
Beispicle zitiert Della Libera die Messa di
Santa Cecilia und den Vesper-Zyklus eben-
falls zu Ehren der Heiligen aus dem Jahre
1720. Hier nimmt der Stile concertato ein
wahrhaft kolossales Format an, einerseits
tiber Merkmale, wie sie der Vielchérigkeit
nach Art des Concerto grosso Corellis eigen
sind, andererseits {iber eine neue Form der
klanglichen Erschlieffung des Raumes, den
die Instrumente geradezu autonom unter
sich aufteilen, als seien auch sie Chore, wo-
bei diese Komplexitit von Scatlatti meister-
haft strukeuriert und in strenger formaler
Synthese organisiert ist.

Der zweite Teil der Publikation ist der
Biographie des Komponisten zwischen den
Lebensabschnitten in Neapel und Rom ge-
widmet, wobei dessen Bezichungen zu den
Mizenen und die Auftrige im Bereich der
geistlichen Musik besonderes Interesse be-
anspruchen. Der dritte Teil schliefSlich stellt
das geistliche (Euvre Scarlattis in Rom vor,
untergliedert nach den Auftraggebern, San-



Besprechungen

159

ta Maria Maggiore, Ottoboni und Cappella
Pontificia, sowie Gelegenheitswerke, darun-
ter jene fiir die Basilica di Santa Cecilia in
Trastevere.

Ein Appendix mit Dokumenten, d. h.
Ubertragungen von mit Scarlattis romi-
schem Schaffen verbundenen Archivalien,
Verwaltungsakten, Diarien, rundet den
Band ab. Besondere Erwihnung verdient
dariiber hinaus die Akte zu Scarlattis Erhe-
bung in den Stand eines ,Cavaliere® 1715,
die Della Libera entdeckt und zu friitherer
Gelegenheit bereits publiziert hat.

Die Studie zu dessen romischer Musica
sacra hebt als Grundlage Scarlattis die kontra-
punktische Satzweise hervor, wie sie insbe-
sondere fiir Kompositionen fiir die Cappel-
la Pontificia wie weiteren im stile concertato
bestimmend bleibt. Wihrend sich Vorliu-
ferarbeiten mit einzelnen wichtigen Aspek-
ten des Repertoires befasst haben, erschliefSt
Della Libera dieses systematisch und in seiner
Gesamtheit. Der Autor kann dabei auch auf
seine reichen Erfahrungen und Kompetenzen
zuriickgreifen, die er in den letzten Jahren als
Herausgeber von ihm entdeckter Werke ge-
wonnen hat; zu nennen sind hier vor allem
das Label A-R Editions und die Editionen des
Oratorio dell’ Annunziata, der Concerti Sacri,
einer Messa dei defunti, eines Salve Regina, ei-
nes Miserere sowie eines Magnificat.

Dass ein Band mit einer derartigen Fiille
neuer Informationen und Beziige ohne Na-
mensregister erscheint, kann man nur mit
groffitem Bedauern zur Kenntnis nehmen.
Es handelt sich freilich um ein Manko, das
sich gerade hinsichtlich des ebenso kom-
plexen wie zentralen Aspekts des Patronats
als prekir erweist. Davon abgesehen, haben
wir es mit einer fiir die Forschung wie Pra-
xis duflerst wichtigen und niitzlichen Arbeit
zu tun, die die Erwartungen einer analogen
und tiber die verdienstvollen Anfinge Bene-
dikt Poensgens hinausgehenden Studie zum
neapolitischen geistlichen Schaffen Scarlattis
noch zusitzlich nihrt.

(Februar 2020) Giuseppina Crescenzo

BRYAN WHITE: Music for St Cecilia’s
Day. From Purcell to Handel. Woodbridge:
The Boydell Press 2019. 377 S., Abb., Nbsp.,
Tab. (Music in Britain, 1600—2000.)

Huldigungen der heiligen Cicilia, die in
die Geschichte des Christentums zunichst
als Mirtyrerin, dann auch als Schutzpatronin
der Musik einging, haben auch die europii-
sche Musikgeschichte vor allem seit dem 16.
Jahrhundert immer wieder auf unterschied-
liche Weise bereichert. Bryan White widmet
sich ihren britischen Formen zwischen Re-
stauration und Mitte des 18. Jahrhunderts.
Erscheinen Feierlichkeiten zu Ehren einer
mit dem katholischen Glauben verbunde-
nen Heiligen im anglikanisch regierten Eng-
land des 17. und 18. Jahrhunderts bereits
fiir sich erklarungsbediirftig, so ist Whites
Vorhaben methodisch ferner kein einfaches
Unterfangen, da regelmiflige Cicilien-Fei-
erlichkeiten nur iiber einen vergleichsweise
kurzen Zeitraum (1683-1700) gut belegt
sind und — hier wie auch in ihren verstreuten
und variantenreichen spiteren Formen — tief
in schnelllebige und wechselhafte zeitgends-
sische Entwicklungen verflochten waren: vor
allem die des aufkeimenden Konzertwesens,
der Festtagspraxis von vereinsihnlichen Ver-
binden sowie unterschiedliche Bereiche der
Kompositionsgeschichte.

Gleichwohl bietet nicht zuletzt die Aus-
einandersetzung mit zur Huldigung der
Musik(patronin) gestalteten Kompositionen
ganz besondere Anreize, die der Erforschung
lohnen. Der Autor begegnet dabei einem
Teil der genannten Herausforderungen, in-
dem er eine umfangreiche kulturgeschicht-
liche Einbettung der Anfinge der Londoner
Cicilien-Feierlichkeiten nach der Restaura-
tion anstrebt, die vor allem die ersten beiden
Kapitel und damit knapp ein Drittel seiner
Monographie umfasst. Kern und Ausgangs-
punkt seiner Untersuchungen bilden die
Festlichkeiten zum Namenstag der heiligen
Cicilia (22. November), wie sie zwischen
1683 und 1700 mit Ausnahme der Jahre
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um die Glorious Revolution (1688/1689)
jahrlich in London ausgerichtet wurden.
Diesen aus seiner Sicht sowohl als sikular
als auch unpolitisch zu verstehenden Veran-
stalcungen nahert er sich, indem er sie etwa
mit Abldufen der frithen Konzerte in Oxford
und London vergleicht und die beteiligten
Personennetzwerke der ,Musical Society®,
die die musikalischen Jahresfestbankette ab
1684 ofhziell ausrichteten, sowie die finanzi-
ellen und raumlichen Rahmenbedingungen
rekonstruiert.

Auf dieser Basis widmet White sich der
Analyse der fiir diese Feste in Auftrag gege-
benen cicilianischen Dichtungen und de-
ren Vertonungen als Oden — eine englische
Besonderheit (Kapitel 3). Dabei entfaltet
der Autor gewissermaflen einen chronologi-
schen Auffithrungskatalog in kurzen Werk-
besprechungen. Allein eine eigentlich nahe-
liegende chronologisch-tabellarische Auflis-
tung des Repertoires bleibt aus. Ferner geht
er auf die Gottesdienste, die den Festbanket-
ten ab 1693 vorausgingen (natiirlich ohne
dass die heilige Cicilia in den Predigten
selbst genannt wurde), und die fiir diese
Gottesdienste komponierte Musik (v. a. Te
deum und Jubilate) ein, die er tiberzeugend
als Reaktionen auf die starke Einschrinkung
der Kirchenmusik durch die neuen Monar-
chen William III. und Mary II. einordnet
(vgl. S. 168-171; Kapitel 4).

Aufgrund der wesendich diffizileren
Quellenlage fiir dhnliche britische Cicilien-
Festveranstaltungen  auflerhalb  Londons
(Kapitel 5) sowie in London nach 1700 (Ka-
pitel 6) fithrc White in den beiden letzten
Kapiteln nachweisbare personelle, organi-
satorische und dsthetische Beobachtungen
geographisch bzw. chronologisch gegliedert
direke zusammen — dass in Bezug auf das
Repertoire vor allem Henry Purcell domi-
niert, scheint kaum verwunderlich. Dabei
entstehen durch die heterogene Quellenlage,
die allerdings nicht dem Verfasser anzulasten
ist, sehr unterschiedliche Schlaglichter, die
er verschiedentlich durch personelle Verbin-

dungen zur Londoner Festtagsserie der ,,Mu-
sical Society” fundiert.

Strukturell lehnt White seine Darstellun-
gen in ihrer strengen chronologischen und
geographischen Ordnung eng an die erste,
gleichwohl gesamteuropiische und histo-
risch umfassendere Untersuchung zu Cicili-
en-Feierlichkeiten von William Henry Husk
an (An Account of the Musical Celebrations on
St Cecilias Day in the Sixteenth, Seventeenth
and Eighteenth Centuries, London 1857). Die
Quellen sind gegeniiber der weit zuriicklie-
genden Arbeit Husks korrigierend auf akeu-
ellem Stand zusammengefiihre und substan-
tiell durch die Rekonstruktion der Londoner
»Musical Society® erginzt. Die wesentliche
inhaldiche Innovation gegeniiber Husk liegt
allerdings darin, dass White erstmals analy-
tisch auf simtliche erhaltene Oden- sowie
weitere mit den Cicilien-Feiern, spiter auch
schlicht mit dem Lob der Musik verbundene
Kompositionen (z. B. Philip Harts Ode in
Praise of Musick, S. 308-310) eingeht. Die-
se kompositionsanalytische Schwerpunke-
setzung Whites ldsst sich bereits aus dem
Untertitel (From Purcell to Handel) erahnen,
und ohne Frage ist es ein Verdienst des Bu-
ches, dass auch weniger bekannte Komposi-
tionen hier zur Sprache und in Ausziigen zur
Abbildung kommen, z. B. von Francis Pi-
gott, George Holmes und Richard Goodson
jt. Dennoch fillt auf, dass der Anspruch der
Analysen heterogen ausfillt und die diffe-
renziertesten Analysen eben solche zu bereits
vielbesprochenen Kompositionen wie Henry
Purcells Hail, bright Cecilia! auf den Oden-
text von Nicholas Brady (1692; S. 118-134)
und Georg Friedrich Hindels Alexanders
Feast (17365 S. 324-328) auf die zuvor be-
reits von Jeremiah Clarke zum Festakt 1697
vertonte Ode John Drydens in der Anpas-
sung von Newburgh Hamilton darstellen.
Besonders problematisch erscheint die feh-
lende Offenlegung der Bewertungskriterien.
Wihrend es ein Ziel des Verfassers zu sein
scheint, maglichst herausragende Kompo-
sitionen zum Lob der (Schutzpatronin der)
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Musik als solche darzustellen, besonders sol-
che von ,,prominenten® Komponisten, fehlt
eine gattungsgeschichtliche Einordnung der
unterschiedlichen Kompositionsgepflogen-
heiten entstammenden Werke (Court ode,
Te Deum, Jubilate). Gewichtig kime ferner
hinzu, dass die vor allem fiir die Zeit vor
1700 vorbildlich beriicksichtigten sozialen
und organisatorischen Rahmenbedingungen
der Veranstaltungen iiberwiegend keinen
Eingang in die Reflexion der kompositori-
schen Mittel der fiir diese Anlisse geschrie-
benen Kompositionen finden. So wire es
beispielsweise begriiflenswert gewesen, die
reiche Instrumentierung von Purcells Hail,
bright Cecilia auch vor dem Hintergrund der
zunehmenden Instrumentenvielfalt der stid-
tischen Konzerte zu diskutieren. Entspre-
chend erscheint es einigermaflen entlarvend,
dass erst die bisherige wissenschaftliche Kri-
tik an Kompositionen von Henry Purcell
(Te Deum und Jubilate von 1694) White
dazu bringt, Griinde fiir den hier kritisierten
zuriickhaltenden Mitteleinsatz tatsichlich in
zeitgenossischen  kirchenmusikisthetischen
Vorstellungen zu suchen (S. 185-189).
Die erhaltene Cicilienode Begin the noble
song (1698) von dessen (weniger bekann-
tem) Bruder Daniel Purcell stelle White
hingegen vor allem als Zeugnis fiir dessen
begrenzte kompositorische Fihigkeiten vor
(vgl. S. 152) — ohne dass er hier z. B. zeit-
geschmacksbezogenen  Erklirungen nach-
geht, trotz der Besonderheit, dass Daniel
DPurcell der einzige Komponist war, der zwei
Jahre in Folge eine Ode zu den Jahresfei-
ern der ,Musical Society® beitragen durfte
(1698/1699).

Diese Kritikpunkte stellen keineswegs
infrage, dass Whites Quellenarbeit umfang-
reich und verdienstvoll ist, was nicht zuletzt
durch einen umfangreichen Index abgerun-
det wird. Allerdings erscheint es mir bedau-
ernswert, dass das akribisch zusammenge-
tragene Material letzlich weder kulturge-
schichdich noch kompositionsgeschichdich
methodisch so konsequent aufbereitet wur-

de, wie es auf dieser Basis moglich und dann
noch weit ertragreicher gewesen wire.
(Januar 2020) Ina Knoth

CHRISTIAN AHRENS: Die Weimarer
Hofkapelle 1683—1851. Personelle Ressour-
cen. Organisatorische Strukturen. Kiinstle-
rische Leistungen. Sinzig: Studiopunkt-Ver-
lag 2015. 652 S. (Schriften der Academia
Musicalis Thuringiae. Band 1.)

Die Weimarer Hofkapelle gehérte zwei-
fellos zu den bedeutsameren deutschen En-
sembles des 17., 18. und 19. Jahrhunderts.
Eine Vielzahl an prominenten Namen war
mit ihr assoziiert: von Johann Sebastian
Bach bis Franz Liszt, von Georg Neumark
bis Johann Wolfgang von Goethe. Allein
dies liefert ausreichend Griinde fiir den neu-
erlichen Versuch einer Gesamtdarstellung
ihrer Historie. Dem Vorhaben kommt eine
giinstige Ausgangssituation entgegen: Auch
wenn in der archivalischen Dokumentation
manche Liicken zu beklagen sind, so ist die
Uberlieferung der Quellen doch insgesamt
einer solchen Unternehmung ausgesprochen
zutriglich. Rechnungsbiicher (wenn auch
oft ohne die aussagekriftigeren Belegbdnde
erhalten) liegen fiir den gesamten Zeitraum
nahezu liickenlos vor. Die Personalakten
sind fiir die frithere Zeit zwar liickenhaft
iiberliefert, aber den hier zu konstatierenden
Verlusten steht eine Vielzahl an Archivali-
en zu Protokoll- und Versorgungsangele-
genheiten, Streitsachen und ein weites Feld
relevanter Varia gegeniiber. Deshalb kann
Christian Ahrens in seiner vorgelegten Stu-
die — der eine dhnlich aufgebaute tiber die
Gothaer Hofkapelle vorausging — aus dem
Vollen schépfen, und dies dokumentiert er
buchstiblich auf jeder Seite.

In seinem Buch, fiir das er viele Jahre mi-
nutios die hofischen Archivalien in Weimar
und Dresden gesichtet hat, geht es ihm frei-
lich nicht um eine typische Gesamtdarstel-



162

Besprechungen

lung, die sowohl das Repertoire der Kapelle
als auch diverse Aspekte ihrer Entwicklung
und systematisch ihr Personal fiir einen de-
finierten Zeitraum in den Blick nehmen
mochte. Im Mittelpunke stehen bei Ahrens
vielmehr zwei grofle Themenkomplexe.
Zum einen die Aktivititen der verschiede-
nen Musikerformationen am Weimarer Hof
und ihre Bedeutung fiir die Entwicklung
einer eigenstindigen Orchesterkultur; zum
anderen die Struktur und das Funktionie-
ren der Hofkapelle. Kurz: Es geht ihm in
der Studie um die , Entschliisselung des In-
nenlebens® der Institution (S. 14). Und das
heifdt fiir Ahrens: um ,,das ambivalente Ver-
hiltnis der verschiedenen Musiker unterein-
ander®, um die Sozialgeschichte der Kapelle,
ihr Agieren im Spannungsfeld eines Hofes,
die Wechselwirkung zwischen Hof(musik)
und Stadt(musik) und die individuellen
Lebensumstinde sowie die wirtschaftliche
Lage der Kapellmitglieder. Mit einem sol-
chen Ansatz geht in den Augen des Autors
die Notwendigkeit reichen Zitierens aus den
Primirquellen einher, weil in den Doku-
menten oftmals gewissermaflen der Ton die
Musik machen wiirde und Ahrens es seinen
Lesern ermdglichen will, selbst zu bewerten,
ob die zitierten Auflerungen als ,, Tatsachen-
behauptungen oder als Scheinargumente zu
bewerten® seien (S. 17). Die Konsequenz
dieses Ansatzes ist, dass der Haupttext der
Studie zu beinahe 50 Prozent aus groflen
Zitatblocken besteht. Dazwischen geridt die
Prosa des Autors manchmal zur Nebensa-
che oder nur zu einer Art Kommentar, der
die unterschiedlichen Quellentexte verbin-
det — ein Umstand, auf den sich der Leser
einlassen muss, der jedoch gelegentlich einer
konzisen Argumentation und dem Lesefluss
entgegensteht.

Der Untersuchungszeitraum der Studie
umfasst etwa zweihundert Jahre: von den im
Buch nur wenig konturierten Verhilenissen
im frithen 17. Jahrhundert bis zum Aus-
scheiden von Hippolyte André Jean Baptiste
Chélard als Hofkapellmeister im Jahr 1851.

Die Arbeit gliedert sich in finf grofle
Abschnitte. Auf eine Einleitung, die die
Grolenverhilisse der Kapelle tber die
Jahrzehnte aufzeigt und die angebliche Auf-
16sung der Kapelle in den Jahren 1735 und
1758 relativiert, folgen grofie Kapitel iiber
die , Trompeter® (S. 51-164), ,Stadtmusi-
ker (S. 165-248), ,Kapellisten® (S. 249-
374), ,Hautboisten® (S. 375-434), , Wald-
hornisten® (S. 435-484) und ,,Von Kapell-
meistern und Musikdirektoren® (S. 485—
527). Die schon in der Gliederung ins Auge
springende Schlagseite Richtung Musizier-
gruppen, die nicht zur ,Rumpf-Kapelle®
um die als solche besoldeten Hofmusiker,
sondern zur ,Schatten-Kapelle® gehorten
(Trompeter, Hautboisten und Waldhor-
nisten — leider nicht ,Lakaien®), prigt sich
beim Lesen der Studie mehr und mehr aus.
Das ist ein Nachteil und zugleich ein beson-
derer Wert der Studie. Denn wer sich bei der
Lektiire cine detaillierte prosopographische
Darstellung der Hofkapelle etwa zur Zeit
des zunichst Lakaien, spiter Hoforganisten
und Konzertmeisters Johann Sebastian Bach
oder des Ministers Goethe erhofft, wird ent-
tduscht. Im Mittelpunkt stehen auf mehr als
der Hilfte der Buchseiten vielmehr Musi-
ziergruppen, die zum erweiterten Kreis der
Hofkapelle zihlten. Auch die Kapitel zu den
eigentlichen Kapellisten und den Leitern der
Hofkapelle erheben keinen Anspruch auf
Vollstindigkeit. Vielmehr werfen sie einzel-
ne — freilich sehr anschauliche — Schlaglich-
ter auf Personen, die eher wegen der Aus-
sagekraft ihrer hinterlassenen Archivalien,
nicht aber wegen ihrer historischen Bedeu-
tung ins Zentrum der Darstellung riicken.
Damit geht einher, dass in dem Buch die
Erorterung von Streitfillen im Vordergrund
steht, denn deren Aufarbeitung zog — anders
als das Alltagsgeschehen — in der Regel eine
Dokumentation und schliefllich die Archi-
vierung nach sich. Derartige Materialien
tragen immer aber auch die Gefahr in sich,
dass sie ein verzerrtes Bild der tatsichlichen
Umstinde liefern.
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Das von Ahrens vorgestellte Material
zu Streitsachen ist zudem, abgesechen vom
»Irompeterstreit“ (1699/1700) und dem
bekannten ,Kapellstreit“ (1719), fast aus-
schliefflich im ausgehenden 18. und frithen
19. Jahrhundert angesiedelt. Dies ist zu be-
klagen, denn so bleibt das Buch fiir die éltere
Zeit, trotz einer augenscheinlich sehr breit
angelegten Sichtung der Hofarchivalien —
weitgehend auf dem Forschungsstand der
Arbeiten von Reinhold Jauernig und Wolf-
gang Lidke aus den 1950er Jahren —, und die
detaillierte prosopographische Auseinander-
setzung mit den Kollegen Johann Sebastian
Bachs weiterhin ein Desiderat.

Die Fokussierung auf die ,Randgruppen®
der Kapelle hat freilich auch einen Vorteil:
Erstmals bekommen Formationen wie die
héfischen Trompeten-Corps und Hautbois-
ten deutliche Konturen, und es zeichnen
sich sehr genau die flieenden Uberginge
und vielfiltigen Schnittstellen zwischen
Weimarer Hof- und Stadtmusik ab.

Es ist kein Zufall, dass Ahrens an den
Beginn der Studie eine ausfithrliche Ausei-
nandersetzung mit den Trompetern stellt. In
dem 1699/1700 ausgefochtenen ,, Trompe-
terstreit” erblicke er die Wurzel aller Kom-
petenzstreitigkeiten, die das musikalische
Wirken der Weimarer Hofkapelle nahezu
tiber den gesamten Untersuchungszeitraum
iiberschattet zu haben scheinen. 1699 er-
lieB der regierende Herzog Wilhelm Ernst
ein Mandat wider das unbefugte Trompe-
tenblasen im Land und eignete sich dabei
cine Kompetenz an, die eigentlich von al-
ters her beim sichsischen Kurfiirsten bzw.
letztlich beim Kaiser in Wien gelegen hit-
te. Der damit einhergehende Streit um die
Abwerbung von Lehrjungen der Trompeter
des Weimarer Mitregenten Johann Ernst
II. durch Trompeter von Wilhelm Ernst
zog ecine jener vielen belegten juristischen
Auseinandersetzungen zwischen den bei-
den Regenten nach sich und beschiftigte
bald nicht nur den Jenaer Schéppenstuhl,
sondern auch die kurfiirstlichen Gremien

und, wie Ahrens schreibt, sicherlich auch die
kaiserlichen Behorden in Wien. Angesichts
der Breite der Darstellung dieses Konflikts
und des Riickgriffs auf eine Dresdner Akten-
Uberlieferung, hitte es sich sicherlich auch
gelohnt, in der Uberlieferung der Reichs-
kanzlei in Wien nach zugehérigen Archiva-
lien Ausschau zu halten. Dann wire Ahrens
wombdglich auch auf die dort hervorragend
dokumentierte Affire um den Weimarer Ka-
pellisten, Kammermusikus und Hof-Sekre-
tir August Gottfried Denstedt gestoflen, der
1721 vom Mitregenten Ernst August unter
fadenscheinigen Griinden an den Hof von
dessen Schwager, Fiirst Leopold von Anhalt-
Kothen, entsandt und dort im Auftrag Ernst
Augusts arretiert wurde. Der bemerkenswer-
te Vorgang 16ste heftige Proteste von Seiten
des regierenden Weimarer Herzogs Wilhelm
Ernst aus und wurde letztlich vor den kaiser-
lichen Gerichten verhandelt. In der diesbe-
zliglichen Auseinandersetzung (Publikation
dazu in Vorbereitung) spielte ein 1694 ge-
schlossener Rezess zwischen Wilhelm Ernst
und seinem Bruder Johann Ernst III. {iber
die ,Particulier-Diener” beider Regenten
eine entscheidende Rolle, denn diese waren
demnach der Gerichtbarkeit ,,der Gesamten
Landes-Regierung®, also dem regierenden
Herzog (Wilhelm Ernst) unterworfen. Das
Wissen um diesen Rezess hitte auch in die
Lesarten sowohl des ,Trompeterstreites®
1699 als auch des ,Kapellstreites“ zwanzig
Jahre spiter cinflieffen miissen, und es greift
zu kurz, die Entlassung der Kapellmitglieder
1735 durch Ernst August allein auf diese
beiden von Ahrens aufgearbeiteten Streit-
sachen, den daraus resultierenden Hass auf
den inzwischen verstorbenen Onkel Wil-
helm Ernst und eine vermeintliche Hinwen-
dung des neuen Regenten zur Militirmusik
zuriickzufithren (vgl. S. 545f1). Hier, aber
auch an anderen Stellen im Buch, wire es
zudem aufschlussreich gewesen, die finan-
ziellen Aufwendungen und Entscheidungen
der Regenten in Sachen Hofkapelle in den
Kontext der Entwicklung des Hofetats und
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die gesamtwirtschaftliche Lage des Her-
zogtums zu stellen. Gleichwohl ist Ahrens
vollkommen beizupflichten, wenn er nach
tiber 500 Seiten ausgebreiteter Streitfille in
den praktisch nie funktionierenden Doppel-
Regentschaften die Wurzel fiir das Klima
eines ,standigen Gegeneinanders® erblicke,
»in dem die verschiedenen Institutionen und
deren fithrende Personlichkeiten unablissig
im Streit lagen und sich gegenseitig behin-
derten® (S. 554). Denn die von mehreren
Generationen Regenten gepflegte Auseinan-
dersetzung um Herrschaftsbefugnisse wurde
fast immer auf dem Riicken der Dienerschaft
ausgetragen, sprich: stets der Sack geschla-
gen, wenn der Esel gemeint war, und dies
zeitigte in unterschiedlichen Ausprigungen
immer wieder juristische Auseinanderset-
zungen und folglich ein hohes Autkommen
an Aktendokumentation.

Es wiirde zu weit fithren, im Rahmen ei-
ner Rezension all die Fallbeispiele zu wiirdi-
gen, die Ahrens auf der Basis seiner intensi-
ven Autopsie der Archivalien in seiner Studie
ausbreitet. Seien es seine Beobachtungen zur
Finanzsituation des Stadtmusikus Alexander
Bartholomius Eberwein, die die Mir der
schlechtverdienenden Hof- und Stadtmu-
siker durchaus relativieren (S. 184ff.); seien
es die Ausfithrungen um den Bildungsur-
laub von dessen Sohn, des Hofmusikus Carl
Eberwein, der vom Staatsminister Goethe
(an Kapellmeister und Hofmarschall vorbei)
personlich nach Berlin entsandt wurde, um
sich u. a. bei Zelter mit Blick auf Goethes
Hausmusiken weiterzubilden (S. 318ff.);
sei es die merkwiirdigerweise im Kapitel
»Hautboisten“ gelandete Darstellung der
Lebensumstinde und Einnahmesituation
des Weimarer Stadtorganisten und zugleich
Hof-Violonisten Johann Friedrich Adam
Eylenstein (S. 418ft.); oder seien es die be-
merkenswerten Dokumente rings um die
Auffassung der Aufgaben Dirigat, Kapell-
meister- und Konzertmeisteramt unter den
Kapellmeistern Johann Nepomuk Hummel

und H.A.J.B. Chélard (S. 505ff.) — iiberall

bestechen die von Ahrens zusammengetra-
genen, kommentierten und kontextualisier-
ten Primirquellen durch eine bemerkens-
werte Lebendigkeit und besondere Nihe
zu den Protagonisten und widerlegen oft
cingebiirgerte Klischees. Insofern ist seine
Studie eine groflartige Dokumentation von
aufschlussreichen Fallbeispielen aus dem
Herz und dem Umfeld eines der wichtigs-
ten mitteldeutschen Orchester, die vielfilti-
ge Impulse fiir weitere Forschungen liefern
diirfte. Es bleibt zu hoffen, dass der auf einer
breiten Quellendokumentation beruhende
Ansatz des Buches auch fiir die weiteren Fol-
gen der neuen Reihe ,Schriften der Acade-
mia Musicalis Thuringiac charakteristisch
bleibt. Der Verlag sollte nur darauf achten,
dass das Lekeorat und der Herstellungspro-
zess der Biicher kiinftig ein Ergebnis zeitigt,
dass sich mit dem schr angenchmen hapti-
schen Eindruck messen kann — die fehlerhaft
abgedruckte Tabelle 9 im Anhang von Ah-
rens’ Buch wurde erst durch ein beigelegtes
Blatt korrigier; hingegen fehlen in dem mir
vorliegenden Rezensionsexemplar kommen-
tarlos die Seiten 625—640 und damit weite
Teile des Quellenverzeichnisses und des Per-
sonenregisters.

(Februar 2020) Michael Maul

EDMUND ]. GOEHRING: Coming to
Terms with Our Musical Past. An Essay on
Mozart and Modernist Aesthetics. Roche-
ster: University of Rochester Press/Wood-
bridge: Boydell & Brewer Ltd. 2018. XII,
209 S., Nbsp. (Eastman Studies in Music.
Band 147)

Die Titelformulierung ,,Coming to Terms
with Our Musical Past® ist ganz bewusst
mehrdeutig und vielversprechend: Der Essay
ist sowohl ein Versuch, Vergangenes zu ver-
stehen als auch ein in die Zukunft gerichte-
ter Text, der bessere, neue Wege 6ffnen will:
Die Diskussion kontrirer Denkweisen wird
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positiv gedacht als Verstindigungshilfe wie
auch als Basis fiir Neues.

Ausgehend von ,the modernist world
and its alienated souls® (S.XI) verspricht
Gochring, einen Weg zu bahnen ,[...]
through a thicket of prohibitions that have
hedged in Mozart criticism®. (S. XII). Am
Anfang steht die Mutmaflung, Mozart-
Verehrung habe tiber lange Zeit erfordert,
»[...] to be absorbed, intellectually rigo-
rous, and wordly all at once® (S. XII). Als
Katalysator seiner Uberlegungen nennt er
zudem, zunichst recht iiberraschend ein-
gefiihre, ,mystery® als Quelle jeglichen
menschlichen Lernens: ,’The primordial
human tropism toward mystery may well
have provided the impetus for all that we
have learned.” (S. XII). Derart vorbereitet,
findet man sich in der Einleitung ,Setting
the Stage, and Then Exiting it erst einmal
beispielhaft mit hochst unterschiedlichen
Interpretationen und Einschitzungen von
Mozarts Figaro konfrontiert, aus denen he-
raus Goehring seine eigentliche Hypothese
entwickelt: Die entseelte (deanimated) und
entmaterialisierte (dematerialized) Sichtwei-
se (post-) moderner Mozart-Poetik habe ein
Verstindnis des Kunstwerks aus (nicht zu-
letzt) der Verzauberung (enchantment) her-
aus mit all den dazugehérigen Aspekten wie
Autorschaft, Genie, Schonheit und Trans-
zendenz diskreditiert: Die daraus entstan-
denen historischen, konzeptuellen wie auch
interpretatorischen Probleme will er nun
in seinem Text schrittweise aufdecken und
diskutieren. Das erste Kapitel widmet sich
dem Begriff der , Kritik“: ,On Critique; or,
Two Paths through the Art-Critical World*.
Gochring diskutiert hier sehr nachdriicklich
Michel Foucaults Konzept des Autors bzw.
der Autorschaft des Werkes ,,[...] the truth
has always been a matter of ,what" and not
swho' [...]“ (S. 8): Denn das Postulat einer
Kultur, die ohne den ,,Autor® auskime, von
Foucault als ,,pure romanticism® bezeichnet,
ist fir Goehring selbst ganz kontrir dazu
»pure neostructuralism® (S. 8). Das aus die-

ser Spannung resultierende profunde Miss-
trauen gegeniiber Foucaults Uberzeugung,
der ,, Tod des Autors® sei ein Akt der Befrei-
ung, fithre Goehring nun zum Aufbieten
ganz entgegengesetzter Positionen, begin-
nend mit Platons Uberzeugung, von Dioti-
ma im Symposion geduflert: ,Yes. The happy
are happy by acquisition of good things,
and we have no more need to ask for what
end a man wishes to be happy, when such is
his wish: the answer seems to be ultimate.“
(S. 11). Als zweiten Gewihrsmann fiir die
Notwendigkeit des Autors beruft Goehring
sich sodann auf William James und kommt
dariiber letztlich zu der Uberzeugung, o]
in rejecting the person as the source of
meaning, in removing art from concourse
with Being [...] T will suggest that this
modernist criticism stops too soon.“ (S. 11).
Anhand zahlreicher Beispiele wirft er in Ka-
pitel zwei ,On Transcendence, or: Mozart
among the Neoplatonists, Present and Past®
den Blick auf ,Mozart poetics“ im Lichte
der Entmythologisierung, bis er endlich auf
Adorno zu sprechen kommt und in diesem
Kontext nun die Frage nach der Schénheit
aufwirft, die mit Adorno freilich negativ
zu beantworten sein wird: ,Beauty is not a
form of cognition essential to human life
[...]1.“ (S. 40). Je weiter man Goehring auf
seinem Weg durch den im hier vorgestell-
ten Essay breit aufgeficherten Reichtum
isthetischer Positionen folgt, desto klarer
kristallisiert sich allmihlich das Geheim-
nis heraus, dem er auf diese Weise auf die
Spur zu kommen versucht — und das er in
seinem Vorwort so eindringlich wie tiber-
raschend ins Spiel gebracht hatte: Er selbst,
ganz personlich, ist auf der Suche nach Mo-
zart, nach der Wahrheit ,hinter” oder ,in“
dessen Musik, auch wenn er es freilich — der
Wissenschaft geschuldet — so offen niemals
sagt. Doch funkelt die Faszination immer
wieder auf, in kurzen Momenten zwischen
der zweifellos klaren und ausnehmend be-
lesenen Argumentationskette: ,If the world
that produced Mozart’s music has come to
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an end, where beauty and nature no lon-
ger hold their authority, then how Mozarts
music might speak in this present world is
not at all a question whose answer is self-
evident, or that can simply be proclaimed.*
(S. 44). Die nun folgenden Kapitel drei bis
neun kommen in ihren Betitelungen ohne
nihere Hinweise auf die dort verhandelten
Details aus, vielmehr zeigt die Abfolge sehr
prinzipieller Begriffe die schliissige Logik,
in der Goehring seinen Essay entfaltet: ,,On
Intention®, ,On Being®, ,On Chance and
Necessity“, ,On Ambiguity®, ,On Mimesis“
und ,,On Pleasure® bis hin zu ,,On Concepts
and Culture® bilden eine stringente Ent-
wicklung: In beeindruckender Belesenheit
entfaltet er die ganze Fiille europdischer und
angloamerikanischer Kunstkritik, begin-
nend in der griechischen Antike bis hin zur
aktuellsten Postmoderne. Nicht jedes dieser
Kapitel widmet sich ausschlieSlich Mozart.
,On Being® etwa fokussiert tiberwiegend
Beethoven und dessen Rezeption durch Ad-
orno — was speziell dieses Kapitel nicht zu-
letzt auch zu einem spannenden Beitrag zum
aktuellen Beethoven-Jahr macht. Doch mit
immer neuen, argumentativ {iberzeugenden
Beweisen wird deutlich gemacht, wie sehr es
gilt, auf der Hut zu bleiben vor Erkldrungs-
modellen, die weniger in der Lage sind, die
Musik zu erkliren, als selbstverliebt auf die
eigene Klugheit zu blicken: ,Nonetheless,
they should raise a general caution about the
possibility of thinking that we may catch the
musical wind if only we had the right con-
ceptual net.“ (S. 97) Kapitel zehn, ,, The Flaws
in the Finale®, fiihrt iiber die Suche nach der
Bedeutung von ,perfection® — Gochring
streift hier die interessante Frage, warum bei
Mozart es leichter vorstellbar wiire, eventuell
eine Note in einer Arie zu verindern, nicht
aber in einer Symphonie (S. 144) — zu ,ex-
perience” und dariiber hinaus letzdich zu
conversation“: A work will not talk back
unless you put the right question to it [...].“
(S. 145) Doch die eigentlich entscheidende
Frage ist erst noch zu stellen, da die Postmo-

derne, der Neoplatonismus, der Positivismus
so offensichdlich versagen: ,,Just as Zeus is no
longer needed to explain Thunderbolts, so,
too, is genius no longer needed to explain
Mozart's creativity. (S. 155). Bis zu diesem
Punkt des Essays reicht letztlich die Aufarbei-
tung bestehender Positionen: Bis hier liefle
sich der Text als Vergangenheitsbewiltigung
verstehen. Nun aber wendet sich das Blatt,
und das ,,Coming to terms [...]“ gilt einem
Blick in die Zukunft, in der ,An Other Mo-
dernism?“ denkbar wird. ,, To acknowledge
that art shows us that a life can be intended,
that our actions can be ,coherent and effecti-
ve at all in the scene of indifferent nature and
determinded society’, points modernism in
a different direction.“ (S. 159). Gocehring
pladiert fur eine Riickbesinnung auf Begriffe
wie Intention, Genius oder Schénheit, zu-
gleich aber will er die Kunst von der Biirde
des ,Welterlosers“ befreien. Nicht geht es
ihm um die beengte Welt der Spezialisten,
sondern um das Verlassen des Elfenbeintur-
mes. Diese 6ffentliche Welt, deren Sprache
gerade in ihrer ldssigen Mehrdeutigkeit ,,vi-
gorous and meaningful® (S. 159) wird, ist
ihm das eigentliche Ziel. Doch wo bleibt da
nun noch Raum fiir Mozart? ,A Mozartean
beauty [...] reveals and sustains a world whe-
re disenchantment is not everything that is
the case, and where mystery still beckons.*
(S. 160), schliefSt der Text und lidsst somit
zuletzt Raum fiir weiteres, eigenes Nachden-
ken. Der Essay ist durchweg argumentativ
dicht gewoben, intelligent durchdacht und
brillant geschrieben. In jedem Falle ist er mit
Gewinn zu lesen, auch wenn man vielleicht
nicht jeder Beweisfithrung zu folgen gewillt
ist, doch ist insgesamt der Diskurs als solcher
bereits erhellend. Und bemerkenswert ist
dariiber hinaus die gewissermaflen im Ver-
borgenen nebenbei stattfindende Gratwan-
derung zwischen personlichem Anliegen des
Autors und allgemeingiiltiger, wissenschaft-
licher Beweisfithrung, die letztlich dem Text
seine besondere Note verleiht.

(Februar 2020) Dorothea Hofmann
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Ludwig van Beethoven. Missa solemnis.
Hrsg. von Meinrad WALTER. Stuttgart:
Carus-Verlag und Deutsche Bibelgesell-
schaft 2019. 144 S., Abb., Audio-CD
(Kammerchor Stuttgart, Hofkapelle Stuttg-
art, Leitung: Frieder Bernius)

Wenn Kirchenmusikwerke der Vergan-
genheit seit Generationen aus ihrem ur-
spriinglichen Gebrauchszusammenhang he-
rausgelost werden und mit grof8er Selbstver-
standlichkeit in Konzerten zur Auffihrung
kommen, lisst sich dieser Vorgang unter
dem leitenden Begriff der Sikularisierung
beschreiben. Das bedeutet keine Abwer-
tung, im Gegenteil: Wenn die urspriingliche
Verwendung dieser Werke nicht mehr oder
kaum noch praktikabel ist, sichern Konzert-
auffihrungen den Platz dieser Musik im
kulturellen Gedichtnis. Zur Kehrseite die-
ses Vorgangs gehort die kaum je bestrittene
Notwendigkeit begleitender Informationen
in Gestalt von Programmbhefttexten, Kon-
zertfiihrerkapiteln oder Monographien. Das
gilt dann auch fir Werke mit geistlichen Su-
jets, die von vornherein fiir den Konzertsaal
entstanden. Autoren solcher Texte bieten
den Hérern und Lesern in der Regel eine
gedankliche Briicke zu ausgewihlten Vor-
aussetzungen der dargebotenen Musik und
helfen im Idealfall, das Verhiltnis von reli-
gioser und dsthetischer Kontemplation im
Hinblick auf das jeweilige Werk zu kliren.
Letzteres gelingt freilich nicht immer — die
verbreitete ,,Bach-Religion ist dafiir nur das
bekannteste Beispiel.

Angesichts der Fiille von auf dem Markt
befindlichen, mehr oder weniger umfang-
reichen Werkmonographien zur geistlichen
Musik stellt sich fiir eine neu begonnene
Reihe, die unter dem Gesamttitel ,,Wort//
Werk//Wirkung® vom Carus-Verlag und der
Deutschen Bibelgesellschaft begonnen wur-
de, die Frage nach ihrem spezifischen Profil.
Das gilt umso mehr, wenn diese Reihe mit
Beethovens Missa solemnis beginnt — einem
Werk, dessen Stellung innerhalb der ein-

gangs skizzierten Sikularisierungsvorginge
manche Fragen und kaum befriedigende
Antworten hinterldsst. Den Herausgeber
scheint dies aber wenig zu interessieren. lhm
geht es um die ,inspirierende Wirkung, die
vom Wort der Bibel ausgeht (S. 7). Dann
konnen Werke unterschiedlichster Gattun-
gen pauschal als ,Oratorien® bezeichnet
werden, und in der Konsequenz der Text des
Ordinarium Missae als ,Libretto® (S. 31).
Das Motto ,,Von Herzen — Moge es wieder
—zu Herzen gehen!® tiber dem Partiturauto-
graph des Kyrie aus der Missa solemnis wird —
obwohl von Birgit Lodes seinerzeit tiberzeu-
gend als personlich an Erzherzog Rudolph
gerichtet identifiziert — als ,Einstimmung"
(S. 8) zur gesamten Reihe bemiiht. In die-
sem Zusammenhang darf dann auch der
Begriff ,Andacht nicht fehlen (wiederum
im Anschluss an die Vortragsbezeichnung
,Mit Andacht“ tiber dem Anfang der Mis-
sa solemnis), dessen Schillern ziemlich genau
das verbirgt, was in solchen Monographien
eigentlich geklirt werden sollte.

Nach solchen verbalen Nebelkerzen ist
die ,Einleitung in die Missa solemnis“ aus
der Feder von Hans-Joachim Hinrichsen
kaum in der Lage, die notigen Klirungen zu
liefern. Immerhin bietet der Autor wichtige
Informationen zur Entstehungsgeschichte
des Werkes einschliefSlich der Verzogerun-
gen bei der Fertigstellung, und die in die-
sem Zusammenhang tblichen Brief- und
Tagebuchzitate fehlen nicht. Dass es sich
bei der Missa solemnis um ecinen expliziten
JAuftrag® (S. 11) von Erzherzog Rudolph
handelt, erscheint aber ebenso zweifelhaft
wie die Darstellung von Beethovens Absicht
als ,Markierung eines unverwechselbaren ei-
genen Beitrags zu dieser seit Jahrhunderten
gepflegten Gattung® (S. 9). Die Briicke zwi-
schen der Komposition der Missa solemnis
und Beethovens lebenslanger ,,Suche nach
weltanschaulicher Orientierung® (S. 14) ist
bei genauerem Hinsehen nur bedingt trag-
fihig — ebenso wie diejenige zu den prakti-
schen Erfahrungen des jungen Bonner Hof-
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organisten (S. 15). Ein Leitmotiv der Dar-
stellung bildet die wiederholte Mutmaflung
des Komponisten {iber das ,groflte seiner
Werke®, aber die Frage, ob diese und andere
Aufgerungen vielleicht Teil einer Vermark-
tungsstrategie sind, wird gar nicht erst ge-
stellt. Aussagen zur Musik selbst — etwa zum
,Uberblenden traditioneller Formmodelle®
(8. 19) — verbleiben dagegen im Raum des
Abstrake-Formalen. Die Liste der genann-
ten frithen Auffihrungen ist liickenhaft
(und eine Erginzung wiirde das Gesamtbild
erheblich verindern), wihrend die Aufzih-
lung ausgewihlter AufSerungen von Musi-
kern und Musikgelehrten sowohl die Breite
als auch die Uneinheitichkeit der Rezepti-
onsgeschichte demonstriert. Trotzdem bleibt
die Frage, warum offensichtliche Fehlurteile
wie die von Richard Wagner und Ludwig
Nohl hier ihren Platz finden, wihrend Alf-
red Schnerichs gewichtige (und einen deutli-
chen Kontrast liefernde) Stimme fehlt.
Jakob Johannes Koch skizziert dagegen
in seinem Beitrag eine Geschichte von Beet-
hovens religiosen Uberzeugungen, die im-
merhin als erzihlbare Geschichte und nicht
als ein fir alle Mal feststechend begriffen
werden. Zahlreiche verstreute Auflerungen
dienen ihm als Belege, aber in den Ansitzen
zu ihrer Systematisierung ldsst sich der Au-
tor allzu schnell von explizit theologischen
Sprachspielen wie der ,,sogenannten Prozess-
theologie® (S. 54) oder der Zwei-Naturen-
Lehre des Konzils von Chalcedon (S. 56) lei-
ten. Mit seiner Deutung der Missa solemnis
aus dem personlichen Liturgie-Erleben des
Komponisten appliziert er einen methodi-
schen Ansatz, der schon in seiner Dissertati-
on (Traditionelle mehrstimmige Messen in er-
neuerter Liturgie — ein Widerspruch? Regens-
burg 2002) bei anderen Komponisten und
ihren Messkompositionen entschieden zu
kurz griff. Nach dem Ausbreiten liturgichis-
torischer Hintergriinde (zeitlich rickwirts
bis in die Spitantike) rdumt Koch immer-
hin die Moglichkeit ein, dass eine detaillierte
Kenntnis der liturgischen Vollziige wichtige

Einsichten fiir den Umgang mit der Missa
solemnis zu bieten vermag. Dann wire je-
doch — vor allem bei der Besprechung von
Sanctus und Benedictus — auch ein Hinweis
auf die Bindung des Werkes an den Mess-
ritus vor der Reform des Zweiten Vatikani-
schen Konzils sinnvoll gewesen.

Anders als dltere Monographien ist der
vorliegende Band mit einer CD-Einspielung
und einem Statement des Dirigenten aus-
gestattet und unterstreicht auf diesem Weg
noch einmal die Loslésung des Werkes aus
seinem urspriinglichen Gebrauchszusam-
menhang. Deshalb lautet die entscheidende
und tibergreifende Frage: Ist die im Zusam-
menhang mit Beethovens Missa solemnis re-
gistrierte Sdkularisierung der Gattung ,,Mes-
se in der Komposition selbst angesiedelt
oder ein Produkt ihrer Rezeptionsgeschich-
te? An der Antwort auf diese Frage werden
sich vermutlich die Geister scheiden.
(Dezember 2019) Gerhard Poppe

Dizionario degli editori musicali italiani
dalle origini alla meti del Settecento. Hrsg.
von Bianca Maria ANTOLINI. Pisa: Edi-
zioni ETS 2019. 796 S.

Fast zwei Jahrzehnte vergingen, bis Bian-
ca Maria Antolini den Plan verwirklichen
konnte, dem Dizionario degli editori musi-
cali italiani 1750—1930 (Pisa: Edizioni ETS
2000) nun ein dhnlich gestaltetes Lexikon
der italienischen Verleger und Drucker von
der Zeit um 1500 bis zur Mitte des 18. Jahr-
hunderts folgen zu lassen, um damit das
schon zu Beginn der 1990er Jahre von der
Societa Italiana di Musicologia auf den Weg
gebrachte Projekt abzurunden. Somit besitzt
— auf den ersten Blick jedenfalls — Claudio
Sartoris Dizionario degli editori musicali ita-
liani: tipografi, incisori, librai-editori (Flo-
renz 1958) lediglich noch antiquarischen
und wissenschaftsgeschichtlichen Wert; in
den allermeisten Fillen geht das, was die 36
Autorinnen und Autoren auf der Grundlage
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erkennbar emsiger Recherchearbeit vorleg-
ten, weit iiber die Erkenntnisse hinaus, die
Sartori in seiner grundlegenden und lange
Zeit giiltigen Arbeit niederlegte.

Dem lexikalischen Teil gehen ausfiihrli-
che Betrachtungen von Bianca Maria Anto-
lini (,Aspetti dell’editoria musicale in Italia,
dagli incunaboli alla meta del Settecento®),
Licia Stirch (,Da un altra perspettiva: le
tecniche e i processi di stampa della musi-
ca in Iralia (XV-XIX secolo)®) und Saverio
Franchi (,Leditoria musicale italiana dal-
le origine al XVIII secolo nel quadro della
storia della stampa e dell’editoria®) voraus,
die als griindliche Zusammenfassungen des
bisherigen Wissensstands angesehen werden
diirfen; ob Nutzerinnen und Nutzer eines
Lexikons derlei an dieser Stelle erwarten und
mit Gewinn durcharbeiten werden, sei aller-
dings bezweifelt.

Die 384 Artikel umfassen neben Musik-
verlegern im engeren Sinne auch Drucker,
Typographen, Formschneider, Kupferste-
cher, Hindler und Herausgeber — insgesamt
den Personenkreis, der (mitunter in Perso-
nalunion) in all seiner Komplexitit Her-
stellung und Distribution von Musiziergut
gewihrleistet hat und der aus historischer
Ferne vielfach vereinfacht wahrgenommen
wird. Je nach Umfang der jeweiligen Ti-
tigkeit und auch dem Forschungsstand ge-
schuldet, sind die Eintrige von sehr unter-
schiedlicher Ausdehnung; hierbei ist erfreu-
lich, dass auch Personen Beriicksichtigung
finden, die lediglich ein einziges Mal (etwa
Camillo Cavallo) auf musikalischem Sektor
in Erscheinung traten. Ganz in Anlehnung
an das zuvor erschienene Nachschlagewerk
finden sich neben biographischen und fir-
mengeschichdichen Informationen vor al-
lem solche zu Produktion und Programm,
wobei je nach Fiille des Materials bzw. auch
der individuellen Sichtweise Listen mit ex-
akten bibliographischen Angaben (etwa bei
DPetrucci) ebenso begegnen wie zusammen-
fassende Charakterisierungen des jeweiligen
Editionsvolumens mit der Nennung der Au-

toren, bisweilen auch nur der als besonders
nambhaft erachteten. Ausfiihrliche Quellen-
und Literaturangaben runden die Darstel-
lungen ab, wobei die allerncueste Literatur
nicht immer berticksichtigt wurde (etwa die
2018 erschienene Monographie von Augus-
ta Campagne tiber Simone Verovio) und die
eine oder andere URL (etwa im Artikel ,,Sil-
ber®) nicht (mehr) korrekt ist.

Ohne einem steifen Formalismus das
Wort reden zu wollen — eine gewisse Stan-
dardisierung der Artikel hitte der Publika-
tion gut zu Gesicht gestanden. Vor allem
in ausfihrlicheren Darstellungen herrscht
bisweilen ein etwas zu breiter, von Redun-
danzen nicht freier und gelegentich auch
ungeniigend strukturierter Erzihlstil vor, der
ein zielgerichtetes Nachschlagen — und dies
darf nach wie vor als zentrale Aufgabe cines
Lexikons postuliert werden — erschwert; dass
man beispielsweise das nun endlich ermictel-
te Todesdatum Ricciardo Amadinos erst ganz
am Ende des Beitrags findet, ist bezeichnend
fiir eine iibertriebene redaktionelle Zu-
riickhaltung, aber auch woméglich fiir eine
personlich gefirbte gestalterische Freiheit,
die nicht danach fragt, zu welchem Zweck
ein Nachschlagewerk zur Hand genommen
wird; dass zudem Einschitzungen wie ,im-
portante stampatore” (Art. ,,Grignani, Lodo-
vico®) umso mehr fehl am Platze sind, als sie
offenbar nach Gutdiinken formuliert wur-
den, bedarf keiner Begriindung. Was dem
Dizionario aber (und dies im Gegensatz zum
vorhergehenden) fehlt, sind Abbildungen —
charakteristische Titelseiten und Druckbil-
der hitten viel beigetragen zum Verstindnis
der enorm vielfiltigen Gestaltungsweisen
innerhalb der Musikalienproduktion, die
sowohl modischen Tendenzen als auch dem
fortwihrenden Konkurrenzdruck geschulde-
ten Notwendigkeiten unterworfen war.

Trotz allem: Bianca Maria Antolini ist ein
lange erwartetes Standardwerk gelungen, das
dazu beitragen wird (oder genauer: sollte),
den immer wieder begegnenden musikbib-
liographischen Schlendrian in die Schranken
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zu weisen und das Bewusstsein fiir die Rele-
vanz des Gegenstands zu schirfen. In einer
musikwissenschaftlichen Bibliothek sollte
es nicht fehlen; den guten alten Sartori wird
man jedoch nicht aussondern diirfen, denn
Drucker und Verleger, die lediglich musik-
theoretische Werke herausgebracht haben,
scheinen nicht auf.

(Februar 2020) Axel Beer, Martin Bierwisch

Musikfreunde. Triger der Musikkultur in
der ersten Hiilfte des 19. Jahrhunderts. Hrsg.
von Ingrid FUCHS. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2017. 523 S., Abb.

Mit dem vorliegenden Band legt die Her-
ausgeberin Ingrid Fuchs ein als hochwertige
Leinenausgabe mit Goldprigung gestaltetes
Kompendium rund um die in eine grof an-
gelegte musikkulturelle Kontextualisierung
eingebetteten Aktivititen der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts vor. Gleichzeitig han-
delt es sich dabei um einen wesentlichen
neuen Beitrag zu der von der Musikhisto-
riographie lange zu wenig beriicksichtigten
Rolle musikalischer Gesellschaften fiir die
Entwicklung einer biirgerlichen Musikkul-
tur, wobei der Band sowohl die Breite des
Phinomens als auch dessen Tiefe iiber einen
generellen komparatistischen Ansatz mit
insgesamt 30 Einzelstudien widerspiegelt.
Beispielhaft erreicht wird durch diese um-
fassende Kontextualisierung das ,[aJus An-
lass [des] zweihundertjahrigen Bestandes®
(8. 9) der Gesellschaft gesetzte Ziel einer ,alle
wesentlichen Kriterien berticksichtigende[n]
Darstellung des Phinomens der Musik-
freunde mit allen ihren Aktivititen und ih-
rer daraus resultierenden Bedeutung in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts“ (Vor-
wort, S. 12). Der in fiinf groffere Abschnitte
unterteilte Aufbau des Bandes unterstiitzt
dieses insofern, als der Betrachtungswin-
kel, ausgehend von der frithen Geschichte
der Wiener Musikfreunde und ihren — ganz

im Sinne von Christopher Smalls Konzept
des musicking zu verstehenden — vielfiltigen
musikalischen Titigkeitsfeldern, Schrite fiir
Schrite in Richtung unterschiedlicher musik-
historischer Zusammenhinge ausgeweitet
wird. In den Blick kommen dabei zunichst
»lalndere Musikgesellschaften in® (S. 149—
204) und ,,auflerhalb Wiens“ (S. 205-380),
bevor der Fokus von den Themenfeldern
des Musizierens, des Konzertwesens und des
Ausbildungswesens weg auf die ibrigen mu-
sikalischen Titigkeitsfelder der Gesellschafft,
nimlich das ,Sammeln und Dokumentie-
ren® (S. 381-452) und das Durchfiihren
von ,Musikfeste[n]“ (S. 453-500), umge-
lenkt wird.

Gleichsam erdéffnet wird das Buch mit
ciner ,terminologische[n] Betrachtung®
(8. 17) der Gesellschaft der Musikfreunde,
anhand derer Otto Biba die unterschied-
lichen Formen geselligen Musizierens in
Wien ab den 1790er Jahren einordnet und
Besonderheiten herausarbeitet. Da es sich
bei dem eigentlichen Vorwort eher um ei-
nen kurzen Aufriss des methodischen An-
satzes und dessen inhaldicher Ausgestaltung
handelt, fungiert Bibas Text gleichzeitig als
eine Art Einleitung des Bandes, die die sich
direkt anschlieflenden Betrachtungen eben-
so vorbereitet wie die erwdhnten groflen
thematischen Abschnitte. Als ersten Schritt
unternimmet Anna Schirlbauer cine genaue
riumliche Verorcung der Gesellschaft der Mu-
sikfreunde ,in den ersten Jahrzehnten ihres
Bestchens® mit einem Schwerpunkt auf der
Vorgeschichte des Hauses unter den Tuch-
lauben Nr. 558. Auch Ingrid Fuchs thema-
tisiert frithe Auffithrungsorte, wihrend sie
der Frage nach den ,Musikalischen Abend-
unterhaltungen der Gesellschaft®, ihrer Or-
ganisation, inhaltlichen Ausgestaltung und
den Musizierenden sowie der Verzahnung
mit dem Konservatorium der Musikfreun-
de nachgeht. Die eng an den hausinternen
Quellen orientierte Vorgehensweise Schirl-
bauers und Fuchs’ findet sich ebenfalls bei
Thomas Aigner, der sich den bis zur Mitte
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der 1840er Jahre durchgefiihrten Billen der
Gesellschaft widmet. Nicht weitere Veranstal-
tungsarten, sondern musikalische Bildung ist
Gegenstand der beiden sich anschliefenden
Beitrige zur Kontextualisierung des Konser-
vatoriums der Musikfreunde von Gottfried
Scholz sowie zur Musiklehrerausbildung in
Osterreich von Carmen Ottner. In ihrem
Text zeichnet sie — wiederum anhand der
tiberlieferten Aktenlage — griindlich Vor-
geschichte, Statuten, Kurse sowie beteiligte
Personenkreise der letztlich erst seit 1896
abgehaltenen ,Musiklehrerbildungskurse®
(S. 95-112) nach. In den letzten beiden
Beitrdgen des ersten groflen Abschnitts ge-
hen Gernot Gruber und Walther Brauneis
schliefflich auf die Rolle der Gesellschaft im
Kontext von Historisierungstendenzen und
Denkmalpflege im 19. Jahrhundert ein, in-
dem sie zum einen deren ,Aktivititen [...]
fir Komponisten-Gedenkjahre (S. 113-
129) und zum anderen exemplarisch — und
quellentechnisch  duflerst umfassend und
griindlich — das ,Mozart-Denkmalprojekt
[...] von 1815“ (S. 131-147) untersuchen.
Ahnlich wie es schon Otto Biba in seinem
ersten Beitrag angelegt hatte, folgt nun eine
Perspektivierung des musikalischen Wirkens
der Gesellschaft der Musikfreunde innerhalb
Wiens. Ulrike Lampert, Clemens Hellsberg,
Walter Sauer und Hartmut Krones neh-
men sich anderer Musikgesellschaften — der
»Concerts spirituels®, der , Wiener Philhar-
moniker“, der ,Kirchenmusikvereine® sowie
weiterer ,Musikvereine ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts® —an und setzen diese ideenge-
schichdich und bezogen auf ihre inhaldiche
Ausrichtung, die beteiligten Personenkreise
und die organisatorischen Strukturen mitei-
nander ins Verhiltnis. Ein methodisch ihn-
lich angelegtes Bestreben manifestiert sich
in dem ausfithrlich gestalteten elfteiligen
dritten Abschnitt in der Mitte des Bandes
zu ,Musikgesellschaften auflerhalb Wiens®
(S. 205-380). Eingeleitet von einer Art Ge-
neralvorwort (S. 205-217) fiir diesen Teil
— und das Phinomen Musikvereinigungen

im 19. Jahrhundert im Allgemeinen —, in
dem Hans-Joachim Hinrichsen das Phino-
men inklusive einer ausfiihrlichen Darstel-
lung des Forschungsstandes beschreibt und
musikhistoriographisch einordnet, geben
zehn Einzelstudien Auskunft zu folgenden
drei Schwerpunkeen: erstens zu Denkmal-
aktivititen in Salzburg und Bonn (Michael
Ladenburger), zweitens zu musikalischen
Gesellschaften in ausgewihlten Stidten wie
Frankfurt/Main  (Ralf-Olivier =~ Schwarz),
Ziirich (Urs Fischer), Rom (Annalisa Bini),
Paris (Anne Randier), Amsterdam (Frits
Zwart), London (Nigel Simeone), Boston
und New York (Michael Musgrave) sowie
drittens zu Musikvereinigungen in groferen
Regionen wie Nieder- und Oberosterreich,
Tirol, der Steiermark und Kirnten (Erich
Wolfgang Partsch). Jede einzelne dieser Un-
tersuchungen stellt eine wichtige Erginzung
der bereits vorliegenden Arbeiten etwa von
Claudia Heine ,Aus reiner und wabrer Lie-
be zur Kunst ohne iufSere Mittel". Biirgerliche
Musikvereine in deutschsprachigen Stidten des
Srithen 19. Jabrhunderts (Diss. Ziirich 2009)
oder Hans Erich Bodeker und Patrice Veit
Les sociétés de musique en Europe 1700—1920
(Berlin 2007) dar und trigt dazu bei, das un-
ter dem Oberbegriff ,Musikverein(igung)“
zusammengefasste und dennoch duflerst
unterschiedlich gestaltete Phinomen immer
deutlicher benennen, differenzieren und
aufarbeiten zu konnen.

Dazu tragen auch die beiden abschlie-
flenden Abschnitte ,,Sammeln und Doku-
mentieren® (S. 381—452) und ,,Musikfeste“
(S. 453-500) des Bandes bei: Eingeleitet von
einer generellen ideen- und institutionenge-
schichtlichen Verortung der ,Entstehung
von Musikbibliotheken“ (S. 383-394), in
der Laurenz Liitteken u. a. auch eine Kon-
textualisierung des Archivgedankens bei
Musikvereinigungen vornimmt, fokussieren
Otto Biba, Walter Deutsch und Gerda Lech-
leitner auf ,,Programm, Mittel und Ziele [der
Sammelditigkeit der Gesellschaft der Musik-
freunde]“ (S. 395—428) sowie auf die daraus
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hervorgegangene ,Volksmusik-“ (S. 429-
436) und Musikinstrumentensammlung
(S. 437-451). Die abschlieflenden drei Bei-
trage von Joachim Reiber, Arnold Jacobs-
hagen und Rosemary Fir bringen gleich in
mehrfacher Hinsicht neue Erkenntnisse. So
wurden die ,Musikfeste der Gesellschaft der
Musikfreunde® (S. 455-466) von Samuel
Weibel in seiner einschligigen Studie Die
deutschen  Musikfeste des 19. Jahrbunderts
im Spiegel der zeitgendssischen musikalischen
Fachpresse (Kassel 2006) ob ihrer Andersar-
tigkeit nicht weiter beriicksichtigt. Diese ge-
nau herauszuarbeiten und den ,niederrhei-
nischen Musikfesten® (S. 467-481) sowie
dem ,English Music Festival (S. 483-500)
gegeniiberzustellen, driickt einmal mehr
den umfassenden methodischen Zugang zur
Aufarbeitung der vielen historischen Dimen-
sionen der Gesellschaft der Musikfreunde aus,
der den vorliegenden Band auszeichnet.

(Februar 2020)  Stefanie Acquavella-Rauch

STEPHANIE SCHROEDTER: Paris qui
danse. Bewegungs- und Klangriume einer
GrofSstadr der Moderne. Wiirzburg: Verlag
Konigshausen & Neumann 2018. 835 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Die konventionelle Musik- und Tanzhis-
toriographie ist noch immer durch eine Tren-
nung der verschiedenen kulturellen Ebenen
und Gesellschaftsschichten geprigt, von de-
ren musikalisch-tinzerischem Handeln sie
jeweils erzdhlt — eine Trennung, die selbst in
Uberblicksdarstellungen kaum je durchbro-
chen, geschweige denn systematisch in Frage
gestellt wird. Dabei ist es gerade im Falle der
Zirkulation von tanzmusikalischen Melodie-
und Rhythmusvorriten uniibersehbar, dass
Standesgrenzen fiir ihre Verbreitung, Rezep-
tion und Wandlung allenfalls Bremswirkung
haben.

Fir ihre eindriickliche, maf3stabsetzen-
de Studie zur Verflechtung der Musik- und
Tanzkulturen im Paris des 19. Jahrhunderts

hat Stephanie Schroedter nun also den gebo-
tenen multiperspektivischen Ansatz gewihle,
um die musikalisch-tinzerischen Transfer-
prozesse und Wechselverhiltnisse zwischen
(vor-)stidtischen offentlichen Tanzlokalen
und den groflen Tanz- und Musiktheater-
bithnen der franzdsischen Metropole nach-
zuzeichnen; zeitlich plausibel eingegrenze
ist ihre Untersuchung auf die Zeit zwischen
der Julirevolution 1830 und der Ausrufung
der Dritten Republik 1870. Schroedter ar-
beitet zum einen visuelle Topoi heraus, die
in der ,bildlichen Veranschaulichung der
Pariser Tanzkulturen des 19. Jahrhunderts®
(S. 11) vorwiegend in auf ein Massenpub-
likum ausgerichteten Gebrauchsgraphiken
zu Tage treten. Im Vordergrund stehe aber
selbstredend, zum anderen, die musikwis-
senschaftliche Topos-Forschung, die neben
literarischen Stadtpromenaden, Ballettsze-
naren, Opernlibretti und ,Partituren der
Musik- und Tanztheaterkompositionen auch
Arrangements von Tanzmelodien zu deren
Rezeption jenseits der Bithne heranzicht,
die ,Aufschlisse zu Wirkungs- und Wahr-
nehmungsmustern von Tanzmusik® (S. 11)
geben konnen. Das Zielversprechen der Stu-
die, ,auditive bezichungsweise audiovisuell
kinetische Topoi mit einem [...] Konzept
kindsthetischen Horens, das auch imaginire
Komponenten einschlief3¢, in Verbindung zu
setzen® (S. 12), wird iiberzeugend eingeldst
und durch die plausibel ineinandergreifen-
de Auswertung der Text- und Bildquellen,
Musikalien und choreographischen Notate
veranschaulicht.

Im rund 250 Seiten umfassenden Kapi-
tel IT zu den (vor-)stidtischen Tanzkulturen
werden detailliert ,[u]rbane Bewegungs-
und Klangriume zwischen Bals publics und
Concerts-bals“*  durchleuchtet. Tanzlokale
bzw. -paliste, Veranstaltungsformate und
-anlisse, tinzerische Repertoires und Moden
werden stichhaltig mit sozialen Figurationen
und Nationalicitsdiskursen in Verbindung
gebracht. Demnach erscheint die seit 1830
immer mehr um sich greifende, auch un-
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terprivilegierte Gesellschaftsschichten erfas-
sende ,Dansomanie® als unmittelbar revo-
lutionsinduziertes Phinomen, bei dem sich
stradierte  Verkdrperungen (Enactments)
sozialer Geflige durch eine neue Faszinati-
on soghafter Massenbewegungen in breit-
flichig um sich greifende Affizierungen®
verwandelten (S. 130): Quadrilles und Co-
tillons 18sten das Menuett ab, Galopp und
Cancan, Polka, Mazurka, Cachucha und
weitere ,,Nationaltinze® zeitigten neue kol-
lektive Bewegungsdynamiken (S. 143; 149;
159-172). Dagegen lisst sich die um 1850
cinsetzende , Theatralisierung der urbanen
Tanzkulturen® (S. 43) in ,,Concert-bals“ und
dhnlichen Formaten als Symptom einer Be-
wegungslethargie aufgrund eines politischen
Ohnmachtsgefiihls lesen. , Tanzerische Hor-
promenaden® offerierten sodann als neues
Angebot der Pariser Freizeitkultur auch die
Maglichkeit zu einem kindsthetischen Ho-
ren von Tanzmusik und forderten mithin
einen Hérmodus, der ,,durch die im Pariser
Gesellschaftsleben omniprisente Tanzpraxis
respektive breitflichige Kenntnis des Thea-
tertanzrepertoires unterstiitze“ wurde: Ein
Klangraum konnte auch ohne eigene kor-
petliche Bewegung, d. h. ,auch ohne Tanz
zu einem imagindren, dabei nicht minder
emotional aufgeladenen Bewegungsraum
avancieren® (S. 73). Der Beitrag, den der
Tanz gerade in Paris ,zum Erscheinen ei-
ner ,populiren’ Musik innerhalb der neuen,
grofistidtischen Alltags- und Erlebniskultu-
ren“ (S. 203) leistete, ist tatsichlich kaum zu
tiberschitzen. Die regelmifig auch in Ballet-
te und Opern cingeflochtenen Gesellschafts-
bzw. Nationaltinze und die einschligigen,
explizit an ein breites Publikum adressierten
Klavierarrangements dieser Tanzmusikstii-
cke fiir den Vortrag auch ohne Tanz belegen
dies eindriicklich: Beim Hoéren dieser Mu-
sik konnen ,korperhafte Bewegungen ima-
giniert werden® (S. 257) — Musik wird ,als
Bewegung wahrgenommen® (S. 259).

Das mit gut 400 Seiten umfangreichste
Kapitel III widmet sich im direkten An-

schluss ,Inszenierte[n] Bewegungs- und
Klangriume[n] des Tanz- und Musikthea-
ters“. Schroedter untersucht hierin zunichst
die gut 50 Ballettproduktionen an der Pa-
riser Opéra (1830-1870) auf die ,,Themen
und Topoi, die auf Herausforderungen des
vergleichsweise neuen, gerade erst aufbli-
henden urbanen Lebens verweisen — darun-
ter vielfach genderspezifische Konflikte, die
wiederum auf Spannungen aufgrund von
Gesellschaftsschranken und / oder preki-
ren finanziellen Umstinden zuriickgehen®
(S. 275). Sie stelle dabei notwendigerweise
den Kanon des sogenannten ,romantischen
Balletes“ in Frage, indem sie dem kleinen,
vielzierten Ausschnitt aus diesem Repertoire
(wie z. B. La Sylphide 1832, La Fille du Da-
nube 1836, Giselle 1841) Kontext und Bot-
schaften der weniger bekannten Kreationen
entgegensetzt. Als Analysefolie dient ihr ins-
besondere die Verortung von Gesellschafts-
tanzszenen innerhalb einer Balletthand-
lung, markieren diese doch stets ,zentrale
Wendepunkte des dramatischen Gesche-
hens® (und fungieren keineswegs als blof§
auflockernd-dekoratives ,Divertissement®).
Fiir erfahrene Theaterbesucher*innen leicht
erkennbar, fungierte ,Tanz in der Gesell-
schaft bezichungsweise auf einem Fest [...]
obligatorisch als vermeintlich harmlose Fo-
lie fiir das Heraufziehen einer unmittelbar
bevorstehenden Katastrophe® (S. 279). Als
miteinander korrespondierende dramatur-
gische und choreographische Topoi etablier-
ten sich im Laufe des Untersuchungszeit-
raums, wie Schroedter minutios (und mit
einigen Redundanzen) nachzeichnet, die
der ,inszenierten Gesellschaftstinze, Tanz-
stunden und auf der Biihne inszenierten
Bithnentinze, aber auch kimpferische Auf-
mirsche, die als choreographisch inszenierte
Bewegungskollektive ebenfalls als ,Tanz‘ zu
verstehen sind“ (S. 367). Die Verschiebung
von Standesschranken in , Teufelsballetten®
(S. 383-420), , Tinzerische Bewusstseinser-
weiterungen und diabolische Bewusstsein-
sentgrenzungen® (S. 421-460) sowie ver-
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schiedene Spielarten von ,,Gesellschafts- und
Theatertanz im Tanztheater” (S. 461-516)
werden eingehend analysiert und als Facet-
ten einer von der Forschung bislang tiberse-
henen Verquickung von Stadt und Theater
exponiert: Die Ballettsujets, so Schroedter,
kreisten ,um immer wieder gleiche Grund-
konstellationen und Konflikte ,alltdglichen’
Charakters®, die Tanztheaterstiicke riickten
auf diese Weise ,ungeachtet ihrer (kosten-)
aufwendigen Produktion an einer Instituti-
on wie der Pariser Opéra [...] unverkennbar
in die Nihe populirer Unterhaltungsfor-
men® (S. 488) — und das sowohl musikalisch
als auch tinzerisch. Dass sich der choreogra-
phische Topos des katastrophisch aufgelade-
nen Tanzes auch in der Grand Opéra (etwa
im berithmten ,Nonnenballett“ aus Meyer-
beers Robert le Diable 1831) und der Opéra
comique auskomponiert findet, muss vor
diesem Hintergrund als zwingend logisch
erscheinen.

In einem fulminanten Schlusswort (Kap.
IV: ,Bewegungsdynamiken katastrophisch
aufgeladener Geschichtsrdaume®, S. 689-
692) fasst Schroedter die zuvor vielschichtig
exemplifizierte und umsichtig kontextuali-
sierte ,,klangraumliche Verschachtelung du-
Berst heterogener Bewegungsphinomene®,
die ,stellvertretend fiir riskante gesellschafts-
politische Interessenkonflikee® (S. 691) ge-
lesen werden konnen, noch einmal konzise
zusammen.

Die zu Beginn des sich anschliefenden,
rund 140 Seiten umfassenden Anhangs
aufgefithreen Angaben zum konsultierten
Notenmaterial will Schroedter ausdriicklich
nicht als Werkkatalog mit Vollstindigkeits-
anspruch verstanden wissen (so sind bedau-
erlicherweise auch keine Bibliothekssignatu-
ren angegeben), sondern als reprisentativen
Querschnitt des betrachteten Tanz(musik)-
repertoires. Erginzt wird diese — notwen-
digerweise selektive — Repertoireaufstellung
durch niitzliche Personen- und Produktions-
indices sowie durch schliissig ausdifferen-
zierte, in ihrem Umfang beinahe tiberwildi-

gende Quellen- und Literaturverzeichnisse.
Schroedter beweist hier einmal mehr ihre
Meisterschaft in der ErschlieSung schier un-
beherrschbar grofler Materialmengen.

Im Textteil verkomplizieren die stellen-
weise arg verschachtelten und durch Ein-
schiibe noch zusitzlich zerdehnten Sitze
unnotig die im Allgemeinen schr prizise
und kurzweilig-spannende Darstellung; die
fiir die langen, in den Flieftext eingeriickten
Zitate und Handlungszusammenfassungen
gewiahlte winzige Schriftgrofle ist ebenso
gewdhnungsbediirftig wie die kombinierte
Verwendung von Fuf§- und Endnoten. Da-
bei begiinstigt letztere jedoch den Lesefluss
ungemein — zumal die oft recht umfangrei-
chen Endnoten augenzwinkernd als , Litera-
turnachweise und weiterfiihrende Hinweise
sowic Gedanken-,Gidnge’ im Souterrain®
ausgewiesen sind, die den / die Leser*in am
Ende eines jeden Unterkapitels zu einem in-
formativen Etagenwechsel einladen.

Mit diesem Musterstiick musikwissen-
schaftlich informierter Tanzforschung (bzw.
tanzwissenschaftlich informierter Musikfor-
schung) hat Stephanie Schroedter ein Stan-
dardwerk vorgelegt, dem eine breite Rezepti-
on und zahlreiche Nachahmer*innen unbe-
dingt zu wiinschen sind.

(Dezember 2019) Hanna Walsdorf

The Kolbergs of Eastern Europe. Hrsg. von
Bozena MUSZKALSKA. Berlin u. a.: Pe-
ter Lang 2018. 231 S., Abb., Tab., Nbsp.
(Eastern European Studies in Musicology.
Band 9.)

Der Titel des Sammelbandes zu der 2014
an der Universitit Wroctaw gehaltenen Kon-
ferenz lasst authorchen. War der Volkskund-
ler und Volksliedsammler Oskar Kolberg
(1814-1890) nicht eine singuldre Figur, in-
novativ in seiner ethnographischen Metho-
dik und unerreicht in seiner dokumentari-
schen Leistung? Die international bekannte
Ethnomusikologin Bozena Muszkalska hat
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versucht, neben der Bedeutung Kolbergs fiir
die nordlichen und 6stlichen Nachbarlinder
Polens auch Forscherpersonlichkeiten aus
dieser (mit ,Eastern Europe® nicht ganz pri-
zise bezeichneten) Groflregion vorzustellen,
die mit dem Werk Kolbergs in Zusammen-
hang gebracht werden kénnen.

Eingangs stellt der Petersburger Ethno-
musikologe und Ethnoorganologe Ihor
Macijewski die Frage nach den Motiven
und persdnlichen Voraussetzungen fiir die
aulergewohnlich  produktiven ethnogra-
phischen Forschungen Kolbergs und betont
deren interkulturellen Ansatz — wobei er die
Ubersetzung von Kolbergs Studien in die be-
treffenden Landessprachen anregt. Ungefihr
die Hilfte des nur vier Seiten langen Beitrags
verwendet Macijewski fiir die Nennung von
knapp 60 Namen von ,leading cultural an-
thropologists and art specialists in the study
of traditional culture and traditional music*
(S. 13), die als Nachfolger Kolbergs verstan-
den werden konnen. Leider geht die Aufzih-
lung jedoch kaum iiber die Erwihnung der
von diesen untersuchten Linder und Ethnien
hinaus, so dass die Suche nach den entspre-
chenden Publikationen dem Leser iiberlas-
sen bleibt. Rimantas Sliuzinskas untersucht
die forschungsgeschichdiche Bedeutung
Kolbergs fir die Folkloristik Litauens und
seine erst in den 1960er Jahren bekannt ge-
wordene litauische Sammlung. Kolbergs
vergleichender Ansatz wird hier auch im Zu-
sammenhang mit dem litauisch-polnischen
Bilingualismus gesehen. Victoria Macijews-
ka-Schmidt stellt kenntnisreich und detail-
liert Kolbergs Bedeutung fiir die Erforschung
der traditionellen huzulischen Instrumen-
talmusik vor dem Hintergrund von dessen
gattungstheoretischen, stilkundlichen und
ethnographischen Ansdtzen heraus. Dass
Kolbergs kontextorientierter und funktions-
analytischer Forschungsansatz auch auf die
litauische Volksmusikforschung ausstrahlte
bzw. dort seine Entsprechungen fand, zeigt
Rimantas Astrauskas in seinem Beitrag, der
auch die hochst vielschichtigen religidsen,

aufklirerischen und nationalromantischen
Forschungsmotive analysiert. Hana Urban-
covi stellt die Volksliedsammler des Priesters
und Universalgelehrten Andrej Kmet® vor
und diskutiert dessen grundlegende Rolle
fur die Institutionalisierung der slowaki-
schen Wissenschaftslandschaft. Witostawa
Frankowska ricke die in der polnischen
Forschung lange Zeit marginalisierten ka-
schubischen Volksmusiktraditionen in den
Mittelpunke. Arleta Nawrocka-Wysocka un-
tersucht eingehend die Musiktraditionen der
polnischen Lutheraner und die dieser Grup-
pe zugehorigen Forschungspersonlichkeiten.
Sie kritdisiert zu Recht die in der Forschung
des 19. Jahrhunderts hiufig anzutreffende
strikte Trennung zwischen ,,Volkstraditi-
on® und ,religidsem Repertoire“. In dieser
unhaltbaren Unterscheidung wirke m. E. in
manchen osteuropiischen Forschungstradi-
tionen vereinzelt noch heute eine unheilvol-
le Allianz der an den Rindern des deutschen
Volksmusikdiskurses einstmals grassierenden
Germanenbegeisterung (es sei nur der Name
Oskar Fleischers genannt) und der im sow-
jetischen Atheismus gepflegten , paganophi-
len® Volkstumsideologie fort.
DieBedeutungder Musikwissenschaftlerin
Bronistawa Woéjcik-Keuprulian fiir die Erfor-
schung der Volksmusik Armeniens und der
armenischen Minderheit in Polen zeichnet
facettenreich Bozena Muszkalska nach. Mag-
dalena Szyndler untersucht die vokale Volks-
musik der Schlesischen Beskiden anhand
eigener Feldforschungen. Die Unterschei-
dung zwischen ,,,pure’ folk music and folk
,hybrids™ (S. 120) scheint der Autorin selbst
nicht ganz einzuleuchten, wird aber nichts-
destoweniger aufrechterhalten. Die Postulie-
rung einer ,folk culture in its original form*
(S. 121) kann gerade angesichts der von
Szyndler angesprochenen siedlungs- und
kulturgeschichtlichen Dynamik der Regi-
on Schlesien nicht tiberzeugen, ebenso wie
die selektive Behandlung des Repertoires: ,,I
chose the songs that are most representati-

ve. These are the oldest songs“ (S. 126). Fiir
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eine stilgeschichtlich fundiertere Stratifikati-
on der Volksmusik gerade im Karpatenraum
hitten hier sicherlich die bekannten Arbeiten
von Oskdr Elschek und Alica Elschekov4 he-
rangezogen werden konnen. Besser begriin-
det sind die historischen Interpretationen
der Hochzeitsmelodien in den ,melogeo-
graphischen® Karten von Iryna Klymenko.
Die ukrainische Ethnomusikologin konnte
ein slawisch-baltisches Areal von Rhyth-
mustypen identifizieren, das sich zweifellos
den Erkenntnissen der Ethnohistorie gegen-
tiberstellen ldsst. Bei den Ausfithrungen zum
Mazurka-Rhythmus, der nach Ansicht der
Autorin gewissen metrischen Fehlinterpre-
tationen in Kolbergs Notationen zugrunde
liegt, wiren moglicherweise die Arbeiten von
Ewa Dahlig-Turek von Nutzen gewesen.
Olha Kolomyyets beschreibt mit dem mu-
sikethnographischen Archiv und dem ethno-
musikologischen  Forschungslaboratorium
der Lysenko-Musikakademie in Lviv eine der
bedeutendsten Institutionen (nicht nur) der
ukrainischen Forschungsgeschichte. Das Di-
gitalisierungsprojeke fiir Sammlungen pol-
nischer Volksmusikinstrumente www.folk.
instruments.edu.pl, das Agata Mierzejews-
ka und Joanna Gul vorstellen, bildet einen
Meilenstein in der traditionsreichen polni-
schen Ethnoorganologie, der auch hier neue
Maf3stibe setzt. Zbigniew Jerzy Przerembski
umreifSt die seit den 1970er Jahren laufenden
regionalen Volksmusikdokumentationen der
Polnischen Akademie der Wissenschaften.
Eine lokale Beobachtung Kolbergs, die Be-
schreibung des , Ziegenfestes“ der baltischen
Prussen und der Litauer, stellt Galina Tavlai
rezenten Feldforschungen aus Weifrussland
und Litauen gegeniiber. Der Zusammenhang
zwischen der Ziege als mythologischer Figur
und der weilrussischen Sackpfeife erscheint
allerdings auch hier recht konstruiert. (Siche
hierzu: Ulrich Morgenstern, Istorija volynki i
sovremennaja volynocnaja mifologija. Inogda
koza — éto prosto koza [Die Geschichte der
Sackpfeife und die moderne Sackpfeifenmy-
thologie. Manchmal ist eine Ziege auch nur

eine Ziegel, in: Auténtyiny fal'klor: Prablémy
zachavannja,  vyvulénnja, — usprymannja.
Zbornik navukovych prac udzelnikaii VI
Miznarodnaj navukova-praktyinaj kanferéncyi
(Minsk, 27-29 krasavika 2012 g.), hrsg. von
Marina A. Mazejka, Minsk 2012, S. 10-15.)
Der Sammelband wird abgeschlossen durch
eine ausgesprochen anregende Studie von
tukasz Smoluch zur hochst unterschiedli-
chen Verwendung von Kolbergs Sammlun-
gen in der heutigen polnischen Volksmusik-
szene. Hier verbindet sich die Kenntnis his-
torischer Quellen mit der Erfahrung rezenter
Musikpraxis — ein Ansatz der historisch ori-
entierten Auffithrungspraxis von Volksmu-
sik, der gerade im deutschsprachigen Raum
in den letzten Jahren und Jahrzehnten einen
stetigen Auftrieb erfihret.

Mit dem vorliegenden Sammelband ist
es der Herausgeberin Bozena Muszkalska
gelungen, wichtige Schlaglichter auf die
Geschichte der europiischen Volksmusik-
forschung zu werfen. Einmal mehr zeigt
sich, dass es fithrende Intellektuelle ihrer
Zeit waren, welche sich (durchaus nicht nur
aus nationalen Motiven) dem Studium der
Musikpraxis der einstmals als ,Volk® be-
zeichneten sozialen Formationen verschrie-
ben. Und abermals wird deutlich, wie die
Grundgedanken der Vergleichenden Musik-
wissenschaft wie auch der anthropologisch
ausgerichteten internationalen Ethnomu-
sikologie (Alan P. Merriams ,music in cul-
ture®) tief in der nur zu oft unterschitzten
Volksmusikforschung des 19. Jahrhunderts
verwurzelt sind. Vereinzelte sprachliche Un-
genauigkeiten in Form von immer noch weit
verbreiteten Slavismen — ,,melismata“ (S. 37)
fiir (instrumentale) Ornamente, ,,creativity®
(nicht fiir schopferische Fihigkeit, sondern
fiir die Ergebnisse musikalischen Schaffens,
vgl. russ.: ,tvorcestvo“ = Schaffen, Werk),
»ethnographic groups® (S. 33) fiir ethnische
Gruppen, ,expedition® (S. 187) fiir Feldfor-
schung, oder auch das auktoriale Wir (S. 35)
— tun dem keinen Abbruch.

(Februar 2020) Ulrich Morgenstern
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Geschichte der musikalischen Interpretation
im 19. und 20. Jahrhundert. Band 1. Asthe-
tik — Ideen. Hrsg. von Tomas ERTELT und
Heinz VON LOESCH. Kassel u. a.: Béren-
reiter-Verlag 2018. 300 S., Abb., Nbsp.

Angesichts einerseits einer Fiille von For-
schungen und andererseits einiger Bestre-
bungen in den letzten Jahren, das Konzept
Jlnterpretation® als solches ganz hinter sich
zu lassen (vgl. etwa den Aufsatz des Gam-
bisten und Musikwissenschaftlers Laurence
Dreyfus Beyond the Interpretation of Music
in Dutch Journal for Music Theory 12, No. 3,
2007, S. 253-272), ist es schwer nachvoll-
zichbar, dass es an einer systematischen Un-
tersuchung der Geschichte dieses Phinomens
in den letzten zwei Jahrhunderten fehlte. Die
vorliegende Monographie ist also der Beginn
einer Reihe, welche die erste grofle zusam-
menfassende Geschichte der musikalischen
Interpretation im 19. und 20. Jahrhundert
darstellt.

Der erste Band ist wie die zwei nachfolgen-
den, Institutionen und Medien und Aspekte —
Parameter ,systematisch-historisch orientiert:
Ins Auge gefasst werden jeweils einzelne Fra-
gen und Gegenstinde, deren Geschichte im
Laufe der zwei Jahrhunderte nachgezeichnet
werden soll“ (Thomas Ertelt und Heinz von
Loesch im Vorwort, S. 8). Das Projeke stiitzt
sich auf zahlreiche Arbeiten zum komplexen
Themenfeld der musikalischen Interpretation,
in erster Linie der letzten 20 bis 30 Jahre, wo-
bei die drei Publikationen Musikalische Inter-
pretation von Hermann Danuser (im Rahmen
des Neuen Handbuchs der Musikwissenschafft,
1992), Musikalische Interpretation. Hans von
Biilow von Hans-Joachim Hinrichsen (1999)
sowie Die Lehre von der musikalischen Auffiih-
rung in der Wiener Schule, herausgegeben von
Markus Grassl und Reinhard Kapp (2002)
von erstrangiger Bedeutung gewesen seien.

Drei von zehn Kapiteln sind von Heinz von
Loesch verfasst, einem Spezialisten fiir mu-
sikalische Interpretation (er ist Sprecher der

GfM-Fachgruppe ,Auffiihrungspraxis und

Interpretationsforschung und Mitherausge-
ber u. a. der Russischen Schule der musikalischen
Interpretation, 2015, der Gemessenen Interpre-
tation. Computergestiitzte Auffiihrungsanalyse
im Kreuzverhor der Disziplinen, 2011, und
der Musikalischen Virtuositit, 2004). Andere
Autor*innen verftigen ebenfalls iiber eine gro-
e Expertise auf dem Gebiet.

Die Publikation basiert auf der Analyse
vielfiltiger,  tiberwiegend — deutschsprachi-
ger Quellen: dsthetischen und theoretischen
Abhandlungen (von Johann Abraham Peter
Schulz bis Nicholas Cook; Kapitel ,, Theorie
der Interpretation®), Lehrwerken, verschie-
denen Medien und Medienformen (von den
Nachrichten von dem Leben des beriihmten
Séiingers Herrn Felice Salinbeni, 1766, Kapitel
, Wahrheit und Schonheit®, bis zum YouTube-
Channel von Robert Hill; Kapitel , Intendier-
tes Horen — Horende als Interpreten®), Brie-
fen, biographischen Schriften, literarischen
Werken, Reproduktionen von Zeichnungen
(Ein Neujahrsconcert von Wilhelm Busch, Ka-
pitel , Korper und Geist®, S. 210) etc.

Im ersten Kapitel ,Vortrag — Reproduk-
ton — Interpretation — Performance: Zur
Geschichte der Begriffe“ spricht sich von
Loesch fiir ein theoretisches System aus, im
Rahmen dessen ,drei Stadien der Ideenge-
schichte — Wirkung, Werk, Text — drei Sta-
dien der Begriffsgeschichte zugeordnet sind
— Vortrag, Reproduktion, Interpretation [...]"
(S. 22). Weiterhin setzt er sich gemeinsam mit
Andreas Meyer im zweiten einleitenden Kapi-
tel ,, Theorie der Interpretation mit Konzep-
ten von u. a. August Leopold Crelle, Adolf
Bernhard Marx, Gustav Schilling, Georg
Wilhelm Friedrich Hegel, Richard Wagner,
Hugo Riemann, Hans Pfitzner, Gisele Brelet,
Heinrich Schenker und Theodor W. Adorno
auseinander.

Im dritten Kapitel ,,Autor — Werk — Inter-
pret” sieht von Loesch fiir das 19. Jahrhundert
die Transformationsprozesse ,Von der Wirt-
kungs- zur Werkisthetik®, fiir die Jahrzehnte
zwischen den Weltkriegen — ,, Vom Werk zum
Text“ und schliefllich fiir die Zeit danach —
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,Vom Text zur Performance” als konstitutiv
an. Aus einer komplementiren Perspektive
nimmt Janina Klassen in dem darauffolgen-
den Kapitel ,Intendiertes Horen — Horende
als Interpreten eine andere, fiir musikalische
Interpretation zentrale Kategorie unter die
Lupe. Sie fasst die Ergebnisse der aktuellen
Hérforschung zusammen und stellt fest, dass
grundlegende Prinzipien des Horprozesses,
,wenn auch theoretisch anders fundiert und
formuliert”, auch im 19. Jahrhundert themati-
siert wurden (S. 130). Die Méglichkeiten und
Formen des Musikhérens in der heutigen Welt
lassen sich nicht auf einen gemeinsamen Nen-
ner bringen (Abschnitt , Ausblick®, S. 148).

Im Zentrum der anderen Kapitel stehen
,dichotomische Begriffskonstellationen® (To-
bias Janz, S. 157). In ,Wahrheit und Schoén-
heit“ hebt Janz hervor, der Diskurs der mu-
sikalischen Interpretation stiitze sich stark
auf solche Wahrheitskriterien, die ihrerseits
diskursiv ausgehandelt werden, wobei der
Wahrheitsbegriff als eine Quelle der Dichoto-
misierung des genannten Diskurses gedeutet
werden kann. In dem Kapitel ,,Reproduktion
und Spontaneitit“ kommt er zum Schluss,
»dass der musikalische Diskurs teils am phi-
losophischen Begriff der Spontaneitit vorbei-
geht, in dem die Freiheit des Handelns und
Denkens im Zentrum steht, wihrend hier
umgangssprachlich zunechmend das Unkon-
trollierbare, Zufillige, Irrationale gemeint ist
[...]“(S. 254).

Arne Stollberg analysiert in dem Kapitel
LKorper und Geist“ Diskurse tiber ,,Zuckun-
gen“ und ,geistigen Gehalt®, , Mitschwingen-
de Korperlichkeit“ oder ,,Ausdruckssinn und
Ausdrucksbewegung: Der Korper des Dirigen-
ten” und als letztes die Interpretationstheorie
Theodor W. Adornos. Im nichsten Kapitel
,Horen und Sehen® hebt Stollberg die Bedeu-
tung von Metaphern der Architekeur und des
Stromes als Instrumente der Bewertung von
zeitlichen und formalen Komponenten einer
Interpretation hervor und sieht ein Potential
fiir Interpretationsforschung in der Kategorie
der ,, Tempoarchitektur® (S. 234).

Von Loesch betont in dem Kapitel ,Geist
und Technik®, dass sich seit dem 18. Jahrhun-
dert unterschiedliche Begriffe finden lassen,
etwa ,Mechanik, ,Fertigkeit‘, ,Geschick-
lichkeit“, , Technik® oder ,Virtuositit“. Au-
flerdem seien sie oft als Teile von Dichotomi-
en benutzt worden, in welchen anstelle von
,Geist“ auch ,Kunst, Idee oder Ausdruck®
eine wichtige Rolle spielen konnten (S. 196).
Abschliefend bildet Reinhard Kapp im letzten
Kapitel ,Zeitgenossenschaft und historisches
Bewusstsein® drei Unterkategorien dieses Be-
wusstseins als einem ,definierten Verhiltnis
zur Vergangenheit“: ,Repertoirebildung, Re-
pertoireverschiebungen®, , Theoretische und
praktische Konsequenzen® sowie ,,Geschichte
von Auffithrung, Vortrag und Interpretati-
on®, wobei die erste Kategorie, die ebenfalls
eine historische Dimension enthalte, in zwei
Unterkategorien unterteilt wird: ,Kontinu-
itdit — Bewusste Auseinandersetzung mit der
Gegenwart und ,Briiche — Verdeckte Bezie-
hungen zur Gegenwart“. Kapp weist auf die
Notwendigkeit von Vergleichsstudien hin-
sichtlich der Interpretationsgeschichte sowohl
einzelner Werke als auch des Schaffens einiger
Komponisten hin, beispielsweise jene Bachs,
Musorgskijs oder Ives’ (S. 290).

Jedes Kapitel enthile ein umfangreiches
Literaturverzeichnis und kann aus der Sicht
der Rezensentin nicht nur als ein integraler
Teil des Bandes, sondern auch als eine selbst-
stindige Uberblicksabhandlung des jeweiligen
Themas betrachtet werden. Die Publikation,
welche einen aufSerordentlich wichtigen Bei-
trag zur Erforschung der Geschichte der musi-
kalischen Interpretation leistet und fiir weitere
Forschungen viele Impulse geben kann, lisst
auf ihre Fortsetzung nur gespannt warten.
(Februar 2020) Anna Fortunova
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ALEXANDER WILFING: Re-Reading
Hanslick's Aesthetics. Die Rezeption Eduard
Hanslicks im englischen Sprachraum und
ihre diskursiven Grundlagen. Wien: Hollit-
zer Verlag 2019. 431 S. (Wiener Verdffent-
lichungen zur Musikwissenschaft. Band

49.)

Die Geschichte der Hanslick-Rezeption ist
die Geschichte endloser polemischer Debat-
ten, die oft genug durch grobe Simplifizierun-
gen geprigt waren, und insofern ist sie auch
die Geschichte zahlloser Missverstindnisse.
Die kontriren Grenzposten dieser Diskussi-
onen waren offenbar leicht durch allgemein
akzeptierte Schlagworte zu identifizieren: hier
Inhaltsisthetik, dort Formalismus — so, als
liee sich mit diesen plakativen Positionen
bereits Sinnvolles bezeichnen. Andererseits
zeigt eben diese bemerkenswerte Eigenschaft
der extrem polarisierten Rezeptionsgeschich-
te ganz offensichtlich die Virulenz der durch
Hanslick aufgeworfenen musikisthetischen
Probleme. Er hat sie zwar keineswegs erstmals
entdeckt, offenbar aber in jener handlichen
Zuspitzung formuliert, die noch heute den
Orientierungspunkt fiir eine Menge Kritik
und Apologie bildet. Die Rede ist von Eduard
Hanslicks kleiner Monographie Vo Musika-
lisch-Schinen, die, erstmals 1854 gedruckt, zu
Lebzeiten ihres Autors nicht weniger als zehn
Auflagen erfuhr. Wihrend ihre Wirkungs-
geschichte im deutschen Sprachraum sich
in vielen musikisthetischen Monographien
niedergeschlagen hat (bis hin zu der seiner-
zeit enorm einflussreichen Studie Die Idee der
absoluten Musik von Carl Dahlhaus, 1978)
und daher — vielleicht etwas voreilig — als gut
bekannt gilt, ist ihr keineswegs geringerer Ein-
fluss auf die angelsichsische Diskussion bis
heute nie zusammenhingend untersucht wor-
den. Gerade sie aber ist durch die komplizierte
Abhingigkeit vom deutschsprachigen Diskurs
einerseits, durch eine beachtliche Selbstin-
digkeit ihm gegeniiber andererseits eigentlich
von hochstem Interesse, zumal Hanslicks Mu-
sikisthetik heutzutage dort einen weitaus ge-

wichtigeren kanonischen Rang genief3t als in
ihrer Herkunfiskultur. Der SchlieSung dieser
Forschungsliicke gilt das vorliegende Buch
von Alexander Wilfing, ecine iiberarbeitete
und leicht erweiterte Fassung seiner Wiener
Dissertation von 2016.

Wilfing durchforstet die angelsichsische
Hanslick-Rezeption in all ihren synchronen
und diachronen Verzweigungen, und das mit
einer Griindlichkeit, die dem durch seine
Studie tiberhaupt erst so zum Bewusstsein ge-
brachten Gewicht von Hanslicks Musikisthe-
tik fiir die anglophone Diskussion Rechnung
trdgt. Es gibt anscheinend kaum eine Studie,
keinen Aufsatz, keine noch so entegene Be-
merkung {tiber Hanslick, die Wilfing nicht
geschen hat und nicht wiirdigen oder we-
nigstens beriicksichtigen wiirde. Diese enor-
me Griindlichkeit schligt sich nieder in einer
fast 100 Seiten umfassenden Literaturliste, sie
birgt allerdings auch die Gefahr einer nicht
immer vermiedenen Umstindlichkeit und
stilistischen Schwerfalligkeit. Dennoch bleibt
der rote Faden stets einwandfrei sichtbar, und
der Gewinn ciner offenbar vollstindigen und
erschopfenden Sichtung des Materials wiegt
solche geringfiigigen Mingel miihelos auf.

Vorher jedoch, und das verschafft der Stu-
die ein solides Fundament, werden in zwei
groflen Kapiteln zunichst, mit dem Fokus auf
dem deutschen Sprachraum, die Tendenzen
der seriosen Hanslick-Forschung und danach
die Geschichte der rezeptiven Missverstind-
nisse, zu denen nicht zuletzt die angebliche
Verantwortung Hanslicks fiir das Konzept der
sabsoluten Musik* gehort, exemplarisch unter
die Lupe genommen. Dabei entsteht ein aus-
fithrliches Bild der historischen Genese und
der wissenschaftlichen Problemexposition von
Hanslicks Traktat, das man wohl als den derzeit
aktuellsten und kundigsten Forschungsbericht
zum Thema bezeichnen darf. Obwohl sich wie
bei jedem Objeke einer wirkungsgeschichtli-
chen Hermeneutik nicht einfach ,, Wahrheit“
und ,Irrtum® wie Bocke und Schafe gruppie-
ren lassen, ist es doch durchaus sinnvoll, die

Geschichte der , Forschung® (Kapitel 1) und
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die Historie der ,Legendenbildung® (Kapitel
2) systematisch voneinander zu trennen, weil
die beiden, hier methodisch sauber voneinan-
der separierten Stringe in der danach zu analy-
sierenden Rezeptionsgeschichte des englischen
Sprachraums (wie von Anfang an auch schon
im deutschen) durchaus ineinander fliefSen, als
solche aber auf dieser Grundlage relativ leicht
identifizierbar bleiben. In einem weiteren
umfangreichen Abschnitt (Kapitel 3) bereitet
Wilfing dann bereits das Zentrum seiner Un-
tersuchung vor: Hier wird nicht nur auf die
ersten Hanslick-Ubersetzungen ins Englische
(integral erstmals durch Gustav Cohen, 1891)
eingegangen, sondern es werden die davor
schon in der englischen und amerikanischen
Fachpresse sichtbaren Spuren einer Hanslick-
Rezeption nachgewiesen, die sich zum Bei-
spiel an der amerikanischen Ostkiiste bereits
in den frithen 1860er Jahren im Nachdruck
Hanslick’scher Rezensionen niederschlagen.
Vor Cohen hatte auch schon (1879) William
Pole ausfiihrliche Passagen aus Hanslicks Trak-
tat ins Englische {ibersetzt, und Wilfing geht
den diversen Bahnen nach, in denen sich in
der bald recht lebhaften musikisthetischen
Debatte ,differente Hanslick-Diskurse ent-
wickeln — oft direkt abhingig davon, auf wel-
che Ubersetzung sie sich beziehen. Dass die
Angemessenheit der Ubersetzung in der Ta,
wenig verwunderlich, ein veritables Problem
darstellt, weist der Autor an den diversen Vari-
anten allein schon des Titels nach (7he Beauti-
ful in Music, Cohen 1891 vs. On the Musically
Beautiful, Geoffrey Payzant, 1986). Interessant
ist zudem die Tatsache, dass auch bereits in der
originalsprachlichen Debatte jede eigenwilli-
ge terminologische Prigung und jede schiefe
Paraphrase des Titels (etwa ,Uber das Schéne
in der Musik“ bis hin zu ,,Vom musikalischen
Schénen® oder ,,Vom musikalisch Schénen®)
nicht einfach nur keine entschuldbare Nach-
lassigkeit darstellt, sondern der Deutung, der
Kritik oder auch der Apologie sogleich eine
bedeutende Schlagseite vetleiht. So ist es auch
beeindruckend zu sehen, in welchem Aus-
maf$ Hanslicks wohl ansto8igste These — das

Diktum ,,Der Inhalt der Musik sind tonend
bewegte Formen® — durch die Verzerrung ei-
nes seiner wesentlichen Momente zum Sin-
gular (,Form“) von vornherein den Fokus
verschiebt: Wilfing weist auf nicht weniger als
sechs eng bedruckeen Seiten schon allein nur
in der deutschen Forschungsliteratur mehr als
einhundert solche falsch zitierenden Verstofe
nach. In der englischsprachigen Literatur stehe
es darum in diesem Fall nur geringftigig (aber
doch immerhin ein wenig) besser. Die Folgen
fur die bekannte ,Formalismus“-Diagnose
sind fatal.

Die zentralen Kapitel sind die beiden fol-
genden, in denen der Autor zwei auf Hanslick
zuriickgehende Kernbereiche der musikasthe-
tischen Debatten im Licht des anglophonen
Blicks auf Hanslick spiegelt. Es sind dies die
Auseinandersetzung mit dem asthetischen For-
malismus (Kapitel 4) und die Musikisthetik
der anti-metaphysischen analytischen Philoso-
phie (Kapitel 5). Es ist kaum moglich, auf en-
gem Raum zu referieren, wie gehaltvoll das im
Einzelnen ausfillt, sei es nun die iiberzeugen-
de Metakritik der gelaufigen Kane-Kritik (die
ihm gegeniiber immer wieder erthobenen Vor-
wiirfe, Formalismus und Musikferne, sollten
ohnehin seit Piero Giordanettis grofler Studie
obsolet sein), die nochmals genaue und kluge
Diskussion der besonderen Form-Inhalts-Dia-
lektik bei Hanslick, die griindliche Evaluation
seines eher nur taktischen Anschlusses an den
wissenschaftlichen Positivismus oder die Dis-
kussion des bei Hanslick bereits vorgeprigten,
aber meist verkannten oder iibersehenen kog-
nitivistischen Emotionskonzepts, das den an-
geblichen Ausschluss jeglichen Gefiihls aus der
Musikisthetik sehr viel komplizierter macht.
Man hat den Eindruck, dass vor den Augen
des Lesers in der Auseinandersetzung mit der
(in vielen Einzelheiten feinsinnigen und intel-
ligenten) angelsichsischen Hanslick-Diskus-
sion ein hochst differenziertes Hanslick-Bild
entsteht, das in weiten Teilen des polarisierten
deutschsprachigen Diskurses lingst verloren
gegangen ist. Am Ende macht der Autor kein
Hehl aus seiner Sympathie fiir die musikisthe-
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tische Position eines ,Enhanced Formalism®
(Stephen Davies, Peter Kivy), nicht aber ohne
die feine Pointe zu formulieren (und auch
schliissig zu belegen), dass diese Position eines
um Bedeutung, Emotion und Gehalt ,erwei-
terten Formalismus bei Hanslick, wenn man
ihn denn nur genau genug liest, de facto be-
reits vorbereitet ist.

Insgesamt liegt hier also eine umfangreiche,
gewissenhaft und kundig erarbeitete Studie
nicht einfach nur tber die angelsichsische
Hanslick-Rezeption vor, sondern weit mehr:
ein Buch, das fiir jede weitere Auseinander-
setzung mit der partiell immer noch unerle-
digten musikésthetischen Problematik, fiir die
Hanslick mit all seinen blinden Flecken und
trotz all seiner argumentativen Schwichen ex-
emplarisch steht, in Zukunft unerlisslich sein
wird. Wilfing kommt das Verdienst zu, einer
solchen filligen Aktualisierung der Debatte
iiber Hanslick ein solides neues Fundament
zur Verfiigung gestellt zu haben.

(Februar 2020)  Hans-Joachim Hinrichsen

FRANZISKA KOLLINGER: Von der
Biihne zum Film. Georges Aurics Musik der
1930er Jabre. Stuttgart: Franz Steiner Ver-
lag 2019. 185 S., Abb., Nbsp., Tab. (Bei-
hefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft.
Band 82.)

Franziska Kollingers Studie tiber Georges
Aurics Musik der 1930er Jabre riickt den Kom-
ponisten als ,integralen Bestandteil einer To-
pographie der franzosischen kulturellen Welc*
(S. 172) in den Fokus. Sie zeigt Netzwerke
auf, die sich vom elitiren Biirgertum {iber
die Avantgarden der 1920er Jahre bis in die
Regierungszeit des ,front populaire® ziehen.
Verwurzelt in einer biographisch orientierten
Musikwissenschaft, nimmt Kollinger soziolo-
gische und dsthetische Diskurse in den Blick,
vor allem, wenn sie mogliche Kombinationen
von Musik und Film im Ubergangsstadium
vom Stumm- zum Tonfilm diskutiert. Hier
wurden, neben den Bezichungen von Ton,

Musik und Bild, Bithne und Film, Gestik,
Mimik und Dialog, auch die Verhilenisse von
Komponist und Regisseur und die Gewich-
tung von Elitdrem, Avantgardistischem und
Populdren gegeneinander abgewogen.

Dies alles diskutiert Kollinger in der aus-
fihrlichen Analyse von Aurics Filmmusik
fir Jean Cocteaus Le sang dun poéte (1930).
Dabei schligt sie einen Bogen von der surre-
alistischen Idee vom Film als , bewusste Hal-
luzination® und der kinetisch orientierten
Musik Aurics. Call-and Response-Strukturen,
starke Bewegungsimpulse, die Reihung rhyth-
mischer Motive und die Beziige zur Unter-
haltungskultur evozieren unerwartet Muster
des Zeichentrickfilms, auf den Auric — na-
mentlich im Bezug auf die amerikanischen
Silly Symphonies — tatsichlich rekurriert. Im
Blick auf Aurics Zusammenarbeit mit René
Clair fiir A nous la liberté (1931), zeigt sich,
dass in der Ubergangsphase der ,,films sonores
versus films parlants® (S. 66) der Film nicht
einfach als eine Kopie der Wirklichkeit be-
griffen wurde. Durch Rhythmisierung, Pers-
pektivierung und Segmentierung entduflern
sich neue Weltsichten. Bei allen biographisch
und isthetisch zentrierten Analysen behilt
Kollinger auch okonomische und technische
Bedingtheiten im Blick: Sie zeigt, dass nicht
selten die mangelhafte Qualitit der originalen
Tonaufnahmen eine Stilisierung durch Musik
erforderte.

Im Haupreeil des Buches konzentriert sich
Kollinger auf kulturpolitische Fragen der
1930er Jahre. Sie prisentiert Auric als Teil ei-
ner Generation wirkmichtiger Intellektueller,
die gegen cine an Heroen orientierte Musik-
kultur das Ideal kollektiver Kunstisthetik und
-produktion setzen, das Populire in ihr Schaf-
fen integrieren und kulturpolitische Aspekte
mitdenken. Aurics Bithnen- und Filmmusiken
entstehen im Kontext von Netzwerken, Mi-
zenatentum und Politisierung. Als Musiker,
Autor, Kritiker, Organisator und Redner po-
sitioniert Auric sich als franzdsischer Phino-
typ des ,intellectuel engagé”. Im Kontext der
linkspolitischen Agenda des ,front populaire*
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riicke die Frage nach Vermittelbarkeit von
Musik einer Elite an das Volk in den Fokus.
Der elitire ,intellectuel® sucht — nicht ganz
uneigenniitzig — die breite Offentlichkeit und
pragmatische Vermarktung der eigenen Mu-
sik. Filmmusik ist dafiir das ideale Medium:
Sie ermdglicht ,musique pour le grand pub-
lique“ und den Ubertrag der eigenen Musik-
sprache an ein neues Medium ohne Preisgabe
der kiinstlerischen Identitit. Anhand der Ana-
lyse von Aurics Beitrag zum Theaterprojekt Le
Quatorze Juiller (1936) zeigt Kollinger, dass
hier Ideen des Neoklassizismus, der ,,Groupe
des Six“ und des ,esprit nouveau“ fortentwi-
ckelt werden. Aurics Bithnenmusik besteht auf
Konstruktion, Klarheit und Simplizitit (vgl.
S. 100): Statt romantisierend sich entwickeln-
de Verliufe zu entfalten, reiht und montiert
er autonome in sich geschlossene Sequenzen,
arbeitet mit Zitaten und Stilverweisen von
Militirmusik bis zum Jazz. Kollinger reif3t in
diesem Zusammenhang die Abgrenzung des
Jront populaire” zum sowjetischen Realismus
an, der weniger asthetische als institutionelle
Vorbildfunktion hatte. Gleichzeitig zeigt sich
der weitreichende Einfluss des filmmusikdra-
maturgischen Denkens sowjetischer Prigung
vom kontrapunktischen Einsatz des Tons: Die
Musik soll nicht die Handlung kommentie-
ren oder die Bilder imitieren und verdoppeln,
sondern die Distanz zum Abbildcharakter des
Films gewidhren. Auric verwirklicht dies durch
Zuriicknahme und Beschrinkung des expres-
siven Ausdrucks. Gleichzeitig wird das Hand-
werkliche gegeniiber der Inspiration priferiert.
Letztlich soll sich Filmmusik als siebte Kunst
derart emanzipieren, dass sie sich zu einer dra-
matischen Musik entwickelt, die fiir alle szeni-
schen Inszenierungsformen geeignet ist.
Abschlieflend blicke Kollinger auf Aurics
Filmprojekte der 1930er Jahre und erzihle von
den Umbriichen in der franzésischen Filmin-
dustrie. Der poetische Realismus will eine na-
tonalistische Entwicklung der Filmsprache.
Diverse soziale Milieus und Charaktere sol-
len sichtbar werden, Kulissen weichen realen
Drehorten, und strukturelle Fragen stehen vor

Inhaltlichem. Diese Asthetik, die in Maurice
Jauberts Artikel Le Cinema: la musique (1936)
diskutiert wird, will ein genuin Franzosisches
von den Traumwelten Hollywoods und dem
operettenhaften Nationalen in Deutschland
abgrenzen. In eben jenem ,Programm® veror-
tet sich Auric zwischen 1934 und 1938 mit
strukeurell homogener Musik zu unterschied-
lichsten Filmen. Seine kompositorische Anla-
ge zeigt ein ,wiederkehrendes Nacheinander
von eigenstindigen musikalischen Einheiten®
(S. 150), die bei minimaler Verdnderung der
Gesamtstrukeur repetieren und variieren. So
konnen collageartige Fakturen vereinheitiche
werden. Zyklische Kompositionen verklam-
mern Szenen syntakdsch und dienen gleich-
zeitig der Spannungssteigerung. Zu ostinaten
Figuren kontrastierende Melodien ohne ent-
wickelnden Gestus entfalten vorwirtstreiben-
de Bewegungen (vgl. S. 165). In diesen As-
pekten erweist sich Auric als (typisch franzosi-
scher) Erbe der kompositorischen Konzeption
Eric Sates und als hochmoderner Visionir,
der (film)musikalische Entwicklungen spite-
rer Jahrzehnte vorwegnimmc.

Kollinger legt eine im besten Sinne altmo-
dische, musikhistorische Arbeit vor, die den
Kiinstler im Epizentrum &sthetischer und ide-
engeschichdicher Programmatiken, biographi-
scher Zusammenhinge, okonomischer und
kulturpolitischer Bedingtheiten verortet. So
vetliert sie — trotz dieser Einbindung in grofiere
historische Kontexte — nie die personliche Per-
spektive Aurics aus dem Blick. Uberzeugend
deutet sie die Ablehnung seiner F-Dur-Sonate
durch elitdre Pariser Musikzirkel als ein Mo-
vens, das Aurics Hinwendung zur Filmmusik
zumindest beforderte. Sie verhehlt niche, dass
im Engagement fiir den ,,front populaire” eigen-
niitzige Motive wie die Méglichkeit, den Mas-
sengeschmack mit der eigenen Musik prigen zu
konnen, eine Rolle gespielt haben diirften.

In gewissem Sinne kiampft Kollingers Ar-
beit gegen das tiberholte, aber in Teilen der
Musikwissenschaft immer noch prisente Vor-
urteil an, dass funktionale Musik einer etwai-
gen absoluten Musik irgendwie unterlegen sei.
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Kollinger zeigt, das Aurics Hinwendung zur
Bithnen- und Filmmusik vornehmlich 4sthe-
tisch und ethisch begriindet ist und nicht etwa
einer 6konomischen Notlage entspringt.
Freilich kann Kollingers biographisch-his-
torischer Zugriff wenig zur Theoriebildung
beitragen, und der Erkenntnisgewinn verengt
sich zu Ungunsten eines strukturellen Ver-
stindnisses von Film- und Musikbeziehun-
gen. Trotz ihrer bisweilen etwas umstindli-
chen Sprache gelingt Kollinger ein erhellender
Blick auf das franzosische Kulturleben der
1930er Jahre. Sie erortert Fragen okonomi-
scher, dsthetischer und technischer Natur, die
im Ubergang vom Stumm- zum Tonfilm auf-
geworfen wurden und die zum Teil bis heute
nicht abschlieflend beantwortet sind.
(Februar 2020) Konstantin Jahn

KARL BELLENBERG: Else Lasker-Schii-
ler, ihre Lyrik und ihre Komponisten. Ber-
lin: Wissenschaftlicher Verlag 2019. 556 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Mit seinem Buch iiber die Gedichtverto-
nungen Else Lasker-Schiilers, eine Disser-
tation an der Universitit zu Koln, hat Karl
Bellenberg eine duferst umfangreiche Arbeit
vorgelegt, die wie keine vergleichbare Mono-
graphie zuvor auf einer nahezu vollstindigen
Erfassung der Vertonungen ihrer Lyrik bis
2018 basiert. Das Ergebnis der Recherchen
sind 1.800 Kompositionen von {iber 400
Komponisten — eine betrichtliche Anzahl, die
in einem Werkverzeichnis im vierten Grof3-
kapitel des Bandes aufgelistet ist. Dieses Ver-
zeichnis bildet die Grundlage fiir eine Auswahl
an Kompositionen von 30 Komponistinnen
und Komponisten, deren Analysen im Mittel-
punkt der Arbeit stehen.

Die Monographie ist in fiinf Grolkapitel ge-
gliedert. Das erste behandelt das lyrische Werk
Else Lasker-Schiilers unter den Aspekten ,, Werk,
Sprache, Produktion®, wobei vor allem die fiir
die Vertonungen relevante ,Metaphorik, Klang-
lichkeit und Farbigkeit analysiert werden. In

einem zweiten Unterkapitel wird die Rezeption
des lyrischen Werkes in den verschiedenen Epo-
chen ihres Schaffens und nach ihrem Tod aufge-
arbeitet, woran sich die Besprechung der wich-
tigsten Gedichtsammlungen anschliefit und
auf einige der meistvertonten Gedichte einge-
gangen wird. Thema des zweiten GrofSkapitels
ist das Corpus der Kompositionen mit Unter-
kapiteln zur Quellenlage, einer Gesamtdarstel-
lung des Corpus, der Themenfelder der Lyrik
sowie ein Vergleich zu Corporaanderer Dichter.
Das dritte Grofikapitel widmet sich — wie oben
erwihnt wurde — den Komponistinnen und
Komponisten und deren Vertonungen. Das
vierte GrofSkapitel besteht aus dem Werkver-
zeichnis, dem sich ein weiteres Anhang-Kapitel
anschliefSt mit einem ,, Verzeichnis der bibliogra-
phisch erfassten Vertonungen®, der ,Beziige zu
Werken und Briefen sowie Vertonungen® und
einem Personen- und Sachregister sowie einem
umfangreichen Literaturverzeichnis.

Die Erstellung des Werkverzeichnisses be-
deutete bereits umfingliche und zeitintensive
Recherchen, denen sich der Autor zwischen
2010 und 2018 widmete. Fiir zukiinftige ahn-
liche Vorhaben ist diesbeziiglich das Kapitel
zur Quellenlage von Bedeutung, in dem der
Autor den Forschungsverlauf und die Quel-
lenbeschaffung darstellt, die im Wesentlichen
tiber das Internet und Korrespondenzen mit
Komponisten sowie {iber die Konsultation
von Katalogen von Bibliotheken, Verlagen
etc. erfolgte. Konsultiert wurden Online-
Kataloge, Nachlisse, Archive, Verwertungs-
gesellschaften, Musikverlage, Web-Seiten zu
Komponisten und Musik-Portale im Web.
Die Beschaffung des Notenmaterials erwies
sich dabei als duflerst kostenintensiv — daran
ist ersichtlich, dass der materielle und zeitliche
Aufwand weit {iber eine gingige Dissertation
hinausweisen und es sich um ein Forschungs-
projekt handelt, das eigentlich institutionell
hitte verankert werden miissen. Umso lobens-
werter ist es, dass Karl Bellenberg dieses Pro-
jekt in eigener Verantwortung angegangen ist,
ohne die anfallenden Kosten zu scheuen.

Das Werkverzeichnis und die folgenden
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Register sind vorbildlich gestaltet. Das Ver-
zeichnis ist nach Komponisten alphabetisch
geordnet, und aufgenommen sind nicht nur
E-Musik, sondern auch Titel aus der U-Mu-
sik, in der die Gedichte Else Lasker-Schiilers
ebenfalls rezipiert wurden (ein dhnliches Phi-
nomen bestand in den 1970er Jahren, z. B. in
England mit der Dichtung Edgar Allan Poes,
u. a. bei The Alan Parsons Project). Verzeichnet
sind alle Komponistinnen und Komponisten
mit Lasker-Schiiler-Vertonungen bis 2018 mit
der — soweit bekannt und maoglich — Angabe
von Kontaktdaten des Komponisten, Ver-
lagsangaben, Bibliotheksangaben, Nachlassbe-
zeichnungen und Tonaufzeichnungen, so dass
eine Konsultation der Werke aufSerordentlich
erleichtert wird. Da Bellenberg selbst ein eige-
nes umfingliches Archiv angelegt hat, hat er
auch diesen Standort in seinem Werkverzeich-
nis jeweils angegeben — mit dem Verweis im
Vorwort, dass die Werke bei ihm eingeschen
bzw. die Tonaufnahmen angehort werden
kénnen. Die Werke haben zudem Werkver-
zeichnis-Nummern, auflerdem ist angegeben,
wenn ein Werk in der Monographie behandelt
ist. Selbstverstindlich sind auch die iiblichen
Werkverzeichnisangaben zu Drucken, Quel-
len, Widmungen, Urauflithrung etc. beigeftigt.
Im Anschluss an das Werkverzeichnis erfolgt
eine chronologische Auflistung der Gedichte
mit der Angabe der Themenfelder sowie der
Anzahl der Vertonungen. Ein alphabetisches
Verzeichnis der Gedichte findet sich erst im
nichsten Kapitel als Werkregister, das zugleich
auf den Ort in der Kritischen Gesamtausgabe
der Werke Else Lasker-Schiilers verweist; die
Zahlen sind dabei nicht Seitenzahlen im Band,
sondern die laufenden Nummern der Kompo-
nisten, so dass es einfach ist, die Kompositi-
onen eines bestimmten Gedichts aufzufinden
— ein unabdingbares Instrumentarium fiir In-
terpreten und Wissenschaftler. Angefiihrt sind
in diesem Verzeichnis nicht nur Vorlagen zu
Lied-, sondern auch zu anderen Vertonungen.
Seitenverweise auf die Behandlung im Band
finden sich in einem separaten Register.

Im Buch werden das lyrische Werk und die

Vertonungen in getrennten Kapiteln behan-
delt. Dies ist insofern sinnvoll, als Informatio-
nenzu den Gedichtsammlungen und einzelnen
Gedichten gegeben werden, die fiir mehrere
Vertonungen des gleichen Textes ihre Giiltig-
keit besitzen. In den Lyrik-Kapiteln werden
Hinweise zu verschiedenen Kontexten — Ent-
stehung, Veroffentlichung, Rezeption, biogra-
phische Umstinde — sowie Interpretationen
einzelner Gedichte gegeben, deren Auswahl
sich einerseits nach der Anzahl der Vertonun-
gen, andererseits nach der subjektiven Vorliebe
des Autors richtet. In den Gedicht-Interpretati-
onen erfihre man Konkordanzen und Ahnlich-
keiten zu anderen Gedichten und insbesondere
eine Auslegung der Metaphorik und Symbolik,
wobei immer eine Vielschichtigkeit der In-
terpretation angedeutet ist anstatt einer Fest-
schreibung auf eine Deutung; insofern bieten
sie Material fiir verschiedene musikalische Ana-
lysen. Diese sind — bedingt durch die Fiille der
Werke —von unterschiedlicher Ausfiihrlichkeit;
bezeichnet sind die Kapitel nicht als Werk-,
sondern als Komponistenportrits, wenngleich
die Vertonungen gegeniiber der Biographik, die
jeweils am Beginn der Kapitel zusammengefasst
wird, im Vordergrund stehen. In den Liedana-
lysen finden sich viele interessante, anregende
und tefgriindige Details, die Sdngern und Inst-
rumentalisten Hilfen bei der Interpretation bie-
ten, und Musik- und Literaturwissenschaftlern,
jedoch auch einem breiteren musikinteressier-
ten Publikum Aufschliisse nicht nurzu den Ver-
tonungen, sondern auch zur Lyrik selbst geben
und somitzu deren Verstindnis beitragen. Dass
dabei jedes Portrit fiir sich steht und eine Zu-
sammenschau oder vielleicht auch Systemati-
sierung von Vertonungen der Lyrik Else Lasker-
Schiilers nicht erfolgt und auch nicht sinnvoll
ist, versteht sich von selbst.

Der Band ist unbestritten ein Standardwerk
zur Forschung tiber Else Lasker-Schiiler und
zudem ein Supplement-Band der Kritischen
Gesamtausgabe der Werke der Dichterin. Das
Buch gehért in jede musikwissenschaftliche
und literaturwissenschaftliche Bibliothek.
(Dezember 2019) Elisabeth Schmierer
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Oper und Film. Geschichten einer Bezie-
hung. Hrsg. von Arne STOLLBERG, Ste-
phan AHRENS, Jérg KONIGSDORF und
Stefan WILLER. Miinchen: Edition text +
kritik im Richard Boorberg Verlag 2019.
254 8., Abb., Nbsp.

Anlisslich eines Symposions zur gefeierten
Auftihrung von Erich Wolfgang Korngolds
Waunder der Heliane in Berlin 2018 soll im vor-
liegenden Sammelband — vereinfacht gespro-
chen — ein zu definierendes ,,Opernhaftes” im
Bezug zum Filmischen gesetzt werden. Mit
Korngold selbst beschiftigen sich nur zwei Es-
says und ein Interview.

Janina Miiller wagt den theoretischen Zu-
griff auf mogliche Erscheinungsformen des
Opernhaften im Film. Sie folgt der Systematik
Irina Rajewskys, wenn sie zwischen diskursiv
simulierenden und faktisch reproduzierenden
Beziigen (vgl. S. 18) unterscheidet. Opernhaf-
tes faktisch zu reproduzieren, heifSt hier, kon-
krete Opernszenen in Diegese oder Sound-
track einzuftigen. Der simulierende Bezug da-
gegen integriert strukturell das ,,Opernhafte®.
Jenes zunichst recht vage Opernhafte — das
durch Miillers Beispiele jedoch an Kontur ge-
winnt — wirkt als ein Stilisierungsfilter, der es
ermoglicht u. a. die Zeitstruktur des Films zu
manipulieren. Wenn Zeitlupenaufnahmen die
Tableaux der Grand opéra evozieren oder der
Kontrast von langsamen Ereignistempi und
heftigen Affektbewegungen die Zeit wie in der
Arie festhilt®, entstehen ,,dramatische Reso-
nanzen® (S. 20).

Volker Mertens bescheinigt in seinen Ana-
lysen Puccini eine ,kinematographisch infor-
mierte Opernmusik” (S. 68). Er stiitzt Miillers
theoretischen Entwurf, nur verlaufen hier die
Kraftlinien mehr vom Film zur Oper. Mertens
rekurriert auf Richard Wagner, dessen Drama
Techniken wie Zoom, Schnitt, Close up etc.
vorweggenommen und somit pri-filmisch
Filmtechniken realisiert habe (vgl. S. 51).
Puccini habe dann vom Filmischen angeregt
eine neue musikalische und szenische Haltung
zu Derspektive, Zoom, Zeitraffer und Zeit-

lupe entwickelt. Demnach nehmen Puccinis
Opern Strukturen des Stummfilms vorweg
oder entwickeln sie parallel (vgl. S. 59).

Wihrend jene Beitrdge an einer gewissen
Theoriebildung interessiert sind, trigt Norbert
Abels' Geschichte der Fernschoper bisweilen
polemische Ziige. Doch zeigt er — hierbei der
Einschitzung Ernst Kreneks folgend —, dass
die in den 1950er Jahren so verheifSungsvoll
beginnende originire TV-Oper ,neue Di-
mensionen in den musikdramatischen Raum*
(S. 73) fugen konnte. Im Gegensatz zur Ab-
filmung kénne die genuine Fernschoper per-
spekdivisch erzahlen, die Dichotomie von ho-
her und trivialer Kunst hinterfragen und einen
demokratisierten Zugang zur Oper ermdg-
lichen. Mitderweile aber erschopfe sich das
veraltete Medium darin, Vorfithrungen grofler
Opernhiuser ohne Entwicklung ciner eigenen
Asthetik abzufilmen.

Uta Felten vergleicht die unterschiedlichen
Wahrnehmungsraster von gefilmter Opern-
auffthrung und originirer Fernschoper mittels
der Don-Giovanni-Inszenierungen Luc Bon-
dys bzw. Peter Sellars’. Sie zeigt, dass Bondys
Aufzeichnung Inszenierungsrituale der Oper
vom Tableau vivant zur Schiferdichtung ein-
fach ins TV tbertrigt. So ldsst sich inszenato-
risch wie inhaltlich den isthetischen und ethi-
schen Werten und Deutungen des Settecento
wenig hinzuzufiigen. Sellars dagegen, der mit
den Mitteln, Inszenierungen und Codes des
Fernschens arbeitet, ermoglicht strukeurelle
und inhaltliche Neu- und Mehrfachcodierun-
gen der Mozart-Oper.

Immacolata Amodeo sucht und findet das
Opernhafte in Fellinis £ la nave va. Fellini ge-
lingt es, in der Opulenz der Ausstattung, der
Technik und der Stilmittel, den Wesensgehalt
der Oper in das Medium Film zu tiberfithren:
Der Film wird im wahrsten Sinne des Wortes
,melodrammatico“. Wenn Schonheitssucht,
Manieriertheit und Gekiinsteltes mit der uto-
pischen ,Sphire edler Gefithle und Leiden-
schaften® (S. 103) ausbalanciert werden, wird
in E la nave va die Oper selbst — als Thema, als
Dispositiv und als Medium — zur Protagonis-
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tin und zur eigenen Parodie. Amodeo gelingt
hier ein wirklicher Zugriff auf das von Miiller
theoretisch entwickelte ,,Opernhafte®.

Dirk Naguschewski analysiert mit Karmen
Gei und U-Carmen e-Khayelitsha zwei afrika-
nische Verfilmungen der Bizet-Oper Carmen.
Der Carmen-Stoff wird und wurde in Europa
meist als Herausforderung durch das ,, Fremde*
und / oder durch die Sinnlichkeit der fremden
Frau gelesen. Wie kaum ein anderer moderner
Text, speist sich Carmens Erfolg aus Rasse- und
Genderdiskursen. Die Verfilmungen dekons-
truieren den neuzeitlichen Mythos, wenn sie
ihn im nicht-europiischen Kontext afrikanisie-
ren. So liest Karmen Gei' das Fremde und das
sinnlich Herausfordernde als lesbisches Begeh-
ren queer. Im moralisch konservativen Senegal
ist dies ein provokantes Unternehmen und
bezeugt die Produktivitit des Carmen-Stoffes,
der ,komplexen Ubertragungsverhiltnis(sen)*
(S. 122) unterliegt.

Anhand der Verfilmung von Richard
Strauss’ Der Rosenkavalier und Kurt Weills
Oper Royal Palace prisentert Panja Miicke
produktive Diskurse zwischen Oper und Film
in den 1920er Jahren. Wihrend die Strauss-
Verfilmung auf die Nobilitierung des Films
beim biirgerlichen Opernpublikum  setzt,
sucht Weill ein grofistidtisches Publikum,
das an Cabaret, Revue, Jazz und eben Film
gewohnt ist, an die Oper heranzufithren. M-
cke demonstriert, wie Der Rosenkavalier durch
Collagieren der Opernpartitur zu  einem
Stummfilm mit quasi genuiner Originalkom-
position umgearbeitet wird, wihrend Weill
durch den Einbezug cines Films seiner Oper
eine Art ,,Fvent-Charakter” verleiht.

Leider sind die Ausfiihrungen zu Erich
Wolfgang Korngold, der ja den Anlass fiir den
Sammelband lieferte, im Bezug auf die Syner-
gie von Oper- und Film recht unergiebig. Arne
Stollberg wirft die Frage auf; ob der Film an
sich durch den Einfluss Korngolds opernhaf-
ter geworden sei. Leider verfolgt er diese Fra-
gestellung nicht weiter, sondern sucht Korn-
golds Oper Das Wunder der Heliane gegen den
Vorwurf einer ,abgestandene(n) Romantk®

(S. 140) zu verteidigen. Er deutet die Oper als
Mysterienspiel und koppelt sie an Fritz Langs
Metropolis und an Max Reinhardts Massen-
inszenierung Das Mirakel. Er will Korngold so
als ,zeitgemdll rehabilitieren. Dabei verliert
Stollberg trotz interessanter Ausfithrungen
zum katholischen Eros und zur Mechanik
des Begehrens das Filmische und Filmmusi-
kalische aus dem Blick. Auch Stephan Ahrens
will Korngold gegen diverse Vorwiirfe vertei-
digen, wenn er dessen Filmmusiken als Opern
fur die Leinwand definiert. Dabei verliert er
sich in langatmigen Inhaltsangaben diverser
Filme und deutet — letzdich recht beliebig —
Filmcharaktere als Stellvertreter von Entititen
wie Kino, Film, Oper und Musik, die in ihren
Handlungsmustern die strukturellen Kimpfe
jener Medien ausfechten wiirden.

Dagegen zeichnet David Roesner ein her-
vorragendes Panorama zeitgendssischen Mu-
siktheaters und seiner intermedialen Inszenie-
rungen, wo das Wechselspiel von Musiktheater
und audiovisuellen Medien produktiv wird.
Filme werden hier zum Ausgangsmaterial von
Opernproduktionen, Projektionen ermdg-
lichen tief gestaffelte ,,Mises en abyme® oder
werden in abstrakten Szenographien selbst zu
Protagonisten. Wenn der Film szenisch wird,
kann das Verhiltnis von Prisenz und Absenz,
von Immersion und Ausstellung der Ge-
machtheit vermessen werden. Roesner zeigt,
dass hier eine Kunstisthetik, in der ,nicht ein
Element das andere bereits deutet und erklirt*
(S. 193), mit den potentiellen Verschmelzun-
gen des Gesamtkunstwerks konfrontiert wird.
Im abschlieflenden Interview erldutert Gotz
Filenius kamera- und produktionstechnische
Perspektiven bei der TV-Aufzeichnung von
Opern. Das Transkript einer Podiumsdiskus-
sion liefert gewisse Einblicke vornehmlich ins
dramaturgische Denken Volker Schléndorffs.

Leider kratzen — trotz aller musikwissen-
schaftlichen Expertise und der Vielfalt der
Perspektiven — die meisten Beitrige nur an der
Oberfliche der Thematik. Dies ist vornehm-
lich der mangelnden filmwissenschaftlichen
und -theoretischen Tiefe geschuldet. Bisweilen
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werden recht abgestandene Debatten — wie die
(unnétige) dsthetische Verteidigung der Film-
musik an sich — aufgewdrmt, wihrend der
Thematik angemessene Blickwinkel vom Ex-
panded Cinema zur Screen Practice keinerlei
Berticksichtigung finden.

(Februar 2020) Konstantin Jahn

CHRISTIANE SIBILLE: ,, Harmony must
dominate the world“. Internationale Orga-
nisationen und Musik in der ersten Hilfte
des 20. Jahrbunderts. Bern: Diplomatische
Dokumente der Schweiz 2016. 262 S.,
Abb., Tab. (Quaderni di Dodjis. Band 6.)

Allein schon der Umschlagillustration
wegen lohnt es sich, den Band zur Hand zu
nehmen: Nérdlich-grau, stlich-tundrafarben
und siidlich-karminrot winden sich baum-
stammformige ,nationale Schulen® umein-
ander, versechen mit Namensschildchen von
,Grieg® bis ,,Albéniz. Markant und wetterge-
gerbt erhebt sich der Stamm ,,Wagner®, dicht
daneben reckt sich ein etwas schlankerer na-
mens ,Brahms® in die Hohe und rechts davon
ein weiteres imposantes Exemplar namens ,,C.
Franck®. Hoch oben in der Baumkrone ver-
schlingen sich etiche, aber keineswegs alle
dieser Stimme zu einem chamaileonartigen
»Cosmopolitisme musical®.

Vergeblich sucht man im Buch selbst einen
Kommentar zu diesem (nach 1915 zu datie-
renden) , Arbre généalogique de 'art musical®
von Alexandre Dénéréaz. Nichtsdestotrotz ist
die Abbildung von hohem Symbolwert fiir
Christiane Sibilles 2014 abgeschlossene Hei-
delberger Dissertation, sowohl was den inter-
nationalen Blick auf ,nationale“ Musik(en)
angeht als auch — auf der Meta-Ebene — hin-
sichdich ihres umfassenden Zugriffs und
ihrer vielschichtig verflochtenen Themenbe-
reiche. Im Mittelpunke steht eine Reihe von
Organisationen, die sich in der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts die internationale Zu-
sammenarbeit im Zeichen der Musik auf die
Fahnen geschrieben haben. Dies sind neben

der Internationalen Musikgesellschaft (IMG),
der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Mu-
sik IGNM) und der International Composers’
League auch diverse Instanzen, die zum kom-
plexen Geflecht der Volkerbunds-Organisati-
onen gehoren, darunter etwa die Commission
internationale des arts populaires.

Sibilles Arbeit, im Heidelberger Exzellenz-
cluster ,,Asia and Europe in a Global Context®
entstanden, versteht sich als transnationaler
Beitrag zur Geschichts- und zur Musikwissen-
schaft gleichermaflen und ist methodisch ver-
ankert in der Geschichte der internationalen
Bezichungen. Fiir das Fach Musikwissenschaft
leistet die Arbeit einen Grundsatzbeitrag zur
Frage, wie man die von den Akteuren prokla-
mierte Internationalitdt von Organisationen
und die dazugehorigen Vorstellungen der
internationalen Rolle von Musik aus einem
transnationalen  Blickwinkel —untersuchen
kann. Hierfiir bietet das konzentrierte Ein-
leitungskapitel eine konsequent argumentie-
rende Basis. Der hilfreiche Literaturbericht zu
neueren Ansitzen aus der Geschichtswissen-
schaft ist besonders hervorzuheben.

Gerade durch die transnationale Perspekti-
ve bekommt es Sibille im Zuge der Untersu-
chung mit diversen Strategien nationaler Be-
deutungszuschreibung an Musik zu tun. Thre
Zielsetzung macht es auflerdem notwendig,
diverse disziplinire Felder abzudecken, so dass
die Arbeit auf knappem Raum auf so unter-
schiedliche Gegenstinde zu sprechen kommt
wie auf estnisch-finnische ,Runenmelodien®,
Jerndirigierte”, vom Rundfunk tibertragene
Konzerte, Ethnologenkongresse, UNESCO-
Korrespondenzdossiers oder den Kairoer
Congrés de musique arabe von 1932, fiir den
Sibille die Mechanismen der Aneignung cu-
ropidischer Methoden (angereist waren u. a.
Johannes Wolf, Ernst von Hornbostel und
Alois Héba) zur Legitimation eines arabischen
kulturellen Selbstbewusstseins nachzeichnet.

Es ist der Autorin bewusst, dass sie jeweils
die Expertise fiir die Einzelphdnomene nur in
pragmatischen Grenzen und in Relation zum
Quellenmaterial erwerben kann. Jedes einzelne
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Phianomen, die Hintergriinde jedes einzelnen
Akteurs konnen sicherlich in Tiefenbohrun-
gen weiter erforscht werden. Hierzu stellt die
Arbeit vielfiltige Ausgangspunkte bereit. Zur
angemessenen Wiirdigung der Arbeit muss
auch darauf hingewiesen werden, dass Entste-
hung und Drucklegung noch vor die jiingst
in grofler Zahl erschienenen Forschungen zur
Griindungsphase der europdischen Musikwis-
senschaftslandschaft im frithen 20. Jahrhun-
dert zuriickreichen. Dies macht verstindlich,
warum in diesem Zuge ans Licht gekomme-
ne Quellen wie z. B. die Breitkopf-Akten zur
IMG im Sichsischen Staatsarchiv noch keine
Beriicksichtigung finden. Der Anregungsqua-
litit der Arbeit tut dies keinen Abbruch.

Sibille stellt anhand eines umfangreichen,
jeweils auf die Besonderheiten der einzelnen
Gegenstinde zugeschnittenen Quellenfundus
dar, welche Rolle die jeweiligen Akteure der
Musik im Spannungsfeld zwischen nationalen
und internationalen Merkmalen und Werten
zuweisen, mit welchen Motiven sie dies tun
und welche erwiinschten und weniger er-
wiinschten Folgen dies hat. Eine Pointe der
Arbeit besteht in der Kopplung des instituti-
onsbezogenen Ansatzes mit Aspekten der Me-
diengeschichte, die sich, wie Sibille zeigt, auf
mehrere der Organisationen auswirke, z. B.
auf die Neuausrichtung der IGM 1904 nach
dem Photophonographen-Skandal.

Insgesamt ist es beeindruckend, wie Sibille
die unterschiedlichen Positionen, Akteure und
Musikdefinitionen mit Hilfe eines rautenfor-
migen Rasters (Standardisierung vs. Politisie-
rung / national vs. international) strukturell
biindelt und daraus im Fazit — dann unter
Flexibilisierung  ihrer eigenen analytischen
Kategorien — weiterfithrende Fragen und Hy-
pothesen entwickelt. Last not least dekons-
truiert Sibille pointiert und interdisziplinir
anschlussfihig die bis heute gern vertretene
Hypothese von Musik als ,universellem und
volkerverstindigendem Phidnomen® als ein
dezidiert ,westliches und iiberaus standardi-
siertes Konzept“ (S. 225).

(Februar 2020) Signe Rotter-Broman

MAREN HAFFKE: Archiologie der Tasta-
tur. Musikalische Medien nach Friedrich
Kittler und Wolfgang Scherer. Paderborn:
Verlag Wilhelm Fink 2019. 348 S., Abb.,
Nbsp.

»Medien zu verstehen, ist eine Unmdg-
lichkeit, weil gerade umgekehrt die jeweils
herrschenden Nachrichtentechniken alles Ver-
stehen fernsteuern und seine Illusionen her-
vorrufen.“ So raunte der Mediendiskursstifter
Friedrich Kittder und griindete trotz dieses
scharfen Diktums so etwas wie eine Wissen-
schaft, die sich anschickte, doch genau dieses
zu versuchen — Medien zu verstehen. Jetzt, nur
wenige Jahre nach seinem Tod, ist das Enfant
terrible der Geisteswissenschaften lingst kano-
nisch genug geworden, um selbst thematisch
befragt zu werden, wie etwa in der Studie Ar-
chiologie der Tastatur von Maren Haflke.

Das titelgebende vollmundige Versprechen
einer ganzen (Medien-)Archiologie wird aller-
dings bereits auf der zweiten Seite der Einlei-
tung relativiert — zu einer Untersuchung der
Maglichkeit einer solchen. Nur die Méglich-
keit, weil die Arbeit sich durchaus als in einer
Schusslinie des Kitderschen Projekts sieht,
sich eben an ihm abarbeitet und deswegen
unter dem grundlegenden einschrinkenden
Problem steht, welches Kittler selbst im Zitat
oben aufgeworfen hat. Epistemologische Be-
obachtungen — und darum handelt es sich bei
der vorliegenden Studie — sind namlich immer
von der Myopie des eigenen Epistems infiziert,
nur von Rindern und Siumen ist Beobachten
— nach Foucault — méglich.

Das Projeke der medienwissenschaftlichen
Arbeit von Maren Haftke besteht zum Ei-
nen aus eben jenem Versuch einer (Medien-)
Archiologie der Tastatur als Instrument, ei-
nem medienepistemologischen Nachspiiren
nach jenen Momenten und Umbriichen in
der Historie der Tasteninstrumente, zum
Anderen aus einer Wiedereinfithrung dieses
epistemischen Wissens in die Theorie des
Medienepistemologen  Kittler, sozusagen
mit Kittler in Kittler und iiber Kittler, dessen
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"Theorie sich so im besten Falle an den Struk-
turen der Theorie messen lassen muss, die er
maflgeblich mitverantwortete — als so etwas
wie einer ,intellectual history®. Dass dabei
auch ein musikwissenschaftliches Interesse
innerhalb des Projektes besteht, bleibt allein
schon aufgrund des Gegenstands, den die
Studie fokussiert — der Tastatur. Dariiber hi-
naus versucht sich die Studie an einer Nach-
zeichnung der Verschrinkung der intellek-
tuellen Projekte Kittlers mit denen des Mu-
sikwissenschaftlers Wolfgang Scherer, deren
langjahrige Zusammenarbeit und gegenseiti-
ge Bezugnahme sich im Versprechen, ja der
utopischen Halluzination originirer Klang-
lichkeit und Materialitit und deren diskre-
ditierter Schwundstufe in der symbolischen
Aufzeichnung und Diskretisierung durch die
Notenschrift und die ,,Anschreibung® dieser
qua Tastatur treffen.

Der musikwissenschaftlich  interessante
Hauptteil der Arbeit liegt — so kdénnte man
sagen — im musikmedienarchiologischen

Projeke des Versuchs einer Archiologie der
Tastatur und der sie umgebenden, méoglich
machenden und ihr folgenden Episteme.
Haftke prizisiert hierbei methodisch das epi-
stemologisch-theoretische Geriist im Gefolge
Foucaults und Kittlers mit hirteren medienar-
chiologischen Ansidtzen wie denen von Wolf-
gang Ernst oder dem Ernst-Schiiler Shintaro
Miyazaki. Heraus kommt dabei eine Nach-
und Umzeichnung der Historiographie von
Notenschrift und Tastatur, eine Alternativge-
schichte der Verstrickung und Verschrinkung
von musikalischer Theorie und Praxis.
Historische ,,Umschlagpunkee® fiir die
Autorin sind hierbei das 14. Jahrhundert mit
dem Aufkommen der Tastatur als musikali-
sches ,Interface, aber auch die gleichzeitige
Entwicklung von Rideruhren als Zeitmes-
sungs- und Diskretisierungsmaoglichkeiten,
die mit der Entwicklung der Mensuralnoten-
schrift zusammenfillt und vorhergehenden
Wissensimport wie das Ziffernstellsystem in-
tegriert und mit den ersten Musikautomaten
eine Operationalisierung von Musik etlaubt,

mit begleitender Verschiebung weg von anti-
ken Proportionsvorstellungen bei Tonzusam-
menhingen. Eine weitere Grof8zdsur identi-
fiziert die Autorin um 1600 — das schliissige
Argument ist hierbei die Parallelisierung
musiktheoretischer Entwicklungen wie der
Ubergang von Proportionsparadigmen hin zu
einer mathematischen und kombinatorischen
Ordnung von Stellen und deren mégliche
materielle Implementierung in Tastaturen mit
Foucaults epistemologischem Befund einer
Reorganisation des Wissens um 1600. Haftkes
LAlternativ“-Historie ist dabei vielleicht nicht
so alternativ wie behauptet, verschaltet sie
namlich vor allem bereits zugingliche Quel-
len und Theorien, aber sie ist produkdv und
instruktiv in eben dieser Zusammenfithrung.
Besonders hinzuweisen ist auf Haffkes ge-
lungenen Versuch, die Historie der Notation
und der Tasteninstrumente perspektivisch ein-
zugliedern in so etwas wie eine Vorgeschichte
der Digitalisierung, ein Projekt, das sich etwa
als musikalische Fufinote zu den Arbeiten Si-
bylle Krimers verstehen kénnte. Die medien-
theoretische Debatte von Kittlers und Sche-
rers Thesen, die sich an Haffkes Versuch einer
Medienarchiologie der Tastatur anschliefit,
trifft dann vielleicht nur noch binnenmedien-
wissenschaftliches Erkenntnisinteresse — was
nicht als Kritik verstanden werden soll —, die
Arbeit versteht sich dezidiert als Beitrag zu me-
dienwissenschaftlichen Debatten. Hier wird
vor allem Kittler- und Scherer-Philologie be-
trieben. Kitter als Befrager und Kritiker der
Geisteswissenschaften, sein materialistischer
Widerspruch auch gegen die Musikwissen-
schaft als Geisteswissenschaft, sein berithmt
gewordener Versuch einer Geistesaustreibung
aus den Geisteswissenschaften, sein anti-an-
thropozentrisches Projeke gegen die Herme-
neutik entbirgt sich dabei als lchrig. Es bleibt
geplagt und heimgesuchtvon den Geistern, die
es auszutreiben suchte. Seine polare und em-
phatische Bevorzugung der Kontinuitit und
des Rauschens erweist sich bei exakterer Un-
tersuchung als in seiner Binnenlogik briichig.
Medienarchiologie wird hier in der Tat zum
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produktiven Instrument der Befragung von
Medienarchiologie selbst.

Als abschlieflende Frage und vielleicht
Liicke in der Argumentation bleibt jedoch
die Insistenz auf der Frage nach der Zeitlich-
keit. Zwar identifiziert die Autorin zurecht
Zeit als zentrale Kategorie der Prozessualitit
des Digitalen, die eben auch die Frage nach
Notenschrift und Tastatur tangiert, aber die
operative Zeitlichkeit von Ténen bleibt doch
die Crux von Notenschrift. Wo der Compu-
ter die ,,Clock® als diktatorischen Takegeber,
eben im Sinne der von Haffke zitierten ,Al-
gorhythmik® von Miyazaki hat, verbleibt dem

menschlichen musikalischen Notenleser und
Tastendriicker entweder die zeitlich doch rela-
tiv ungenaue Interpretation von Notenwerten
und schriftlichen Angaben wie Allegro, oder
aber der Riickgriff auf noch ein anderes zeit-
liches Gerit, das sich ebenfalls in den symbo-
lischen Notentext einschleicht, ohne Noten-
text zu sein: Das Metronom, das leider vollig
unerwihnt bleibt. Die ebenfalls mehrfach im
Text angefiihrten Musikmaschinen jedenfalls
l6sten dieses Problem iibrigens auch niche
symbolisch, sondern real-materiell — etwa mit
Fliehkraftreglern.

(Februar 2020) Jan Claas van Treeck

Die im Jahre 2019 angenommenen musik-
wissenschaftlichen und musikpidagogischen Dissertationen

zusammengestellt von Melissa Hauschild (Miinster)

Nachtrige 2014

Oldenburg. Carl von Ossietzky Universitit,
Fakultiir ITT — Sprach- und Kulturwissenschaf-
ten, Institut fiir Musik. Carola Bebermeier:
Celeste Coltellini (1760-1828): Lebensbil-
der einer Singerin und Malerin. OO Till
Knipper: Mikrotonale Komposition und In-
terpretation am Beispiel der Musik von Klaus
Huber:  Fallstudien und  Experimen-
te. [0 Ina Bharati Knoth: Paul Hindemiths
Kompositionsprozess Die Harmonie der Welr:
Ambivalenz als Rhetorik der Erniichte-
rung. [0 Ingo Roden: Auswirkungen des
Instrumentallernens auf kognitive Fihigkei-
ten von Grundschulkindern — Ein lings-
schnitdicher Kontrollgruppenvergleich. [
Thomas Schopp: Eine Klanggeschichte der
Diskjockey-Show im US-Amerikanischen
Radio von 1930 bis 1970.

Nachtrige 2017

Oldenburg. Carl von Ossietzky Universitit,
Fakultiir ITT — Sprach- und Kulturwissenschaf-
ten, Institut fiir Musik. Roberto Reale: Ele-

mente der Klage in George Enescus Oper

Edipe.

Nachtrige 2018

Oldenburg. Carl von Ossietzky Universitit,
Fakultit 111 — Sprach- und Kulturwissenschaf-
ten, Institut fiir Musik. Samuel Campos:
Praktiken und Subjektivierung. Zur musik-
pidagogischen Relevanz praktiken- und sub-
jekttheoretischer Ansitze.

Salzburg. Universitit Mozarteum, Musikpd-
dagogik. Jorg Maria Ortwein: Das Konstruke
der Community of Practice in seiner Bedeu-
tung fiir die Hochschuldidaktik an Musik-
hochschulen aus der Perspektive von Studie-
renden. [0 Helmut Schaumberger: Profes-
sionalisierung von Kinder- und Jugendchor-
leitern.

Schloss Thurnau. Forschungsinstitut fiir Mu-
siktheater der Universitit Bayreuth. Melanie
Fritsch: Video@Audio. Ansatz zu einer (Vi-
deo)Game Performance Theorie. [0 Sarah
Mauksch: Architektur, Raum und Musik im
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Spannungsfeld von Klangkunst. [0 Dimit-
ra Will: ,Versohnende Geisterstimme aus
héheren Welten®. Untersuchungen zum Alt-
Diskurs des 19. Jahrhunderts.

Dissertationen 2019

Basel. Musikwissenschafiliches Institut. Bar-
bara Schingnitz: Briefwechsel Anton Webern
und Minna Webern — Hildegard Jone und
Josef Humplik. Korrespondenz 1926-1949.

Berlin. Humboldt-Universitiit, Institut fiir
Musikwissenschaft und Medienwissenschaft,
Fachgebiet  Musikwissenschaft. Christopher
Li: George Harrison und die Komplementa-
ritit von ,,Ost* und ,,West“. Ein biographi-
scher Versuch.

Berlin. Universitiit der Kiinste, Fakultit Mu-
sik. Christian Breternitz: Berliner Blechblas-
instrumentenbau im 18. und 19. Jahrhun-
dert. O Christina Dérfling: Der Schwing-
kreis. Schaltungsgeschichte(n) an den Rin-
dern von Musik und Medien. [0 Eva Er-
ben: Berithre den Himmel — Die Musikpad-
agogin Frieda Loebenstein (1888-1968). O
Susanne Heiter: Animalische Klinge? Uber
die Grenzen zwischen Natur und Kultur in
der Musik nach 1950. 00 Andrea Klitzing:
Von Héhenflug und Hollenfahrt, Formen
der instrumentalen Reduktion von W. A.
Mozarts ,Don Giovanni“ zwischen 1787
und 1856 und deren Auswirkung auf den Er-
folg der Oper in den deutschsprachigen Mu-

sikzentren.

Bremen. Institut fiir Musikwissenschaft und
Mousikpiidagogik. Katrin Bock: Die Philhar-
monische Gesellschaft Bremen zwischen
biurgerlicher Identitit und musikalischer
Profession — Geschichte einer Konzertgesell-
schaft im 19. Jahrhundert. OO0 Christian
Kimpf: Der neue Schauder. Uber das Phan-
tastische der musikalischen Romantik.

Detmold/Paderborn. Hochschule fiir Musik,
Musikwissenschaftliches Seminar. Rudiger Jo-
sef Herrmann: Zur Faktur und Funktion der
szenischen Chorsitze in den Bithnenwerken

des jungen Mozart (bis 1781). 0 Andreas
Fukerider: Ein sine qua non der Werksisthe-
tik. Konzepte dsthetischer Ganzheit im
deutschsprachigen Musikschriftcum des 18.
und 19. Jahrhunderts. 00 Sven Schwann-
berger: Studio & amore. Die Gesangskunst
des 17. Jahrhunderts in deutschen und ita-
lienischen Quellen.

Dresden. Hochschule fiir Musik Carl Maria
von Weber, Institut fiir Musikwissenschaft.
Joevan de Mattos Caitano: Intercultural Per-
spectives in the International Summer cour-
ses for New Music: The Internationales Mu-
sikinstitut Darmstadt in the context of ex-
changes with Latin America, Africa, USSR,
Oceania and Asia.

Eichstitt-Ingolstadt. Karholische Universi-
tit, Professur fiir Musikwissenschaft. Marion
Englhart: ,,Saffo“ — Johann Simon Mayrs ers-
ter Erfolg einer Opera seria am Teatro La Fe-
nice in Venedig. Studie zur Entstehungs- und
Auflihrungsgeschichte und erste historisch-
kritische Edition.

Essen. Folkwang Universitit der Kiinste, Fach
Musikwissenschaft. Christina Thomas: Ro-
bert Schumann opp. 55, 59, 67, 75, 145 und
146 — eine historisch-kritische Edition.

Frankfurt am Main. Hochschule fiir Musik
und Darstellende Kunst. Alexander Griin: Le
Roi Carotte. Faktur und Wirkung einer Parti-
tur Jacques Offenbachs. O Julia Jung:
Stimmungen weben. Eine philosophisch-
empirische Unterrichtsbetrachtung zur Ent-
wicklung des Konzepts des atmosphirischen
Vermogens fiir die Lehrerbildung. [0 Ana-
tol Riemer: Ausgangspunke Rheinnixen.
Untersuchungen zur Kompositionstechnik

Jacques Offenbachs.

Fribourg. Departement fiir Musikwissen-
schaft. Sylvie Noreau: « Chantons, enfants de
I'Helvétie ! ». Identité culturelle et idéaux pé-
dagogiques dans le recueil Chante, Jeunesse !

(1923-1944).

Graz. Universitit fiir Musik und darstellende
Kunst. Hannes Dufek: Die Geburt des Wun-
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ders aus dem Geist der neuen Musik: Utopi-
sche Potenziale in gegenwirtigem Musik-
schaffen. 00 Susanne Frohlich: The new
potential of a recorder in the 21st centu-
ry. OO Susanne Hohs: Das osterreichische
Kompetenzmodell fiir Musikerzichung im
Fokus der Erreichbarkeit. Ein Unterrichts-
forschungsprojekt mit Testdesign fir die 8.
Schulstufe. O Elisabeth Kappel: Biogra-
phisch-musikalische Studien zu Arnold
Schénbergs Schiilerinnen. 00 Renate Mar-
gareta Koch: Rezeptionen von Broadway-
Musicals im Osterreich der Nachkriegszeit.
,Kiss Me, Kate“ — ,My Fair Lady® — , West
Side Story“ — ,Hello, Dolly!* in den 1950er
und 1960er Jahren als Produktionen auf 6s-
terreichischen Bithnen. 0 Harald Matja-
schitz: Jazzposaunisten in Osterreich. Gene-
se des Jazzmusizierens auf der Posaune bis
1975 mit biographischen Beschreibungen,
Improvisations- und Stilanalysen. [0 Babak
Nikzat: Constructing identity through reva-
luation of local musical traditions: A case
study of bandari music.

Hamburg. Hochschule fiir Musik und Theater.
Simon Kannenberg: Joachim Raff und Hans
von Biilow. Portrit einer Musikerfreund-
schaft. Briefedition. [0 Alexander Schu-
bert: Switching Worlds. Post-digitale Pers-
pektiven.

Hamburg,. Institut fiir Historische Musikwis-
senschaft. Janine Droese: Die Musik der En-
gel in ihrer Bedeutung fiir Musik und Mu-
sikanschauung des 13. bis 16. Jahrhun-
derts. O Regina Frohlich: Unternehmer-
orchester und ihre Reisen. Lebenswelt —
Wirkungsorte — Kulturtransfer. O Florian
Lipp: Punk, New Wave und die Folgen im
letzten Jahrzehnt der DDR. Akteure — Kon-
fliktfelder — musikalische Praxis.

Heidelberg. Ruprecht-Karls-Universitit, Mu-
sikwissenschafiliches Seminar. Bei Peng: Mu-
sik als Harmonie von Himmel und Erde.
Zha Ziiyu (1536-1611) und seine Musik-
theorie. [0 Clara Samona: Ein kreisender
Monolog tiber Kafka: Salvatore Sciarrinos
,La porta della legge. Quasi un monologo

circolare” und seine Rezeption in Deutsch-
land. O Wolfgang Schultz: ,,Das ,Eine* (ist)
das Ganze, im Werden®. Interkulturelle Pro-
zesse in Klaus Hubers Golfkrieg-Kompositi-
onen. [0 Susanne Werger: Le Caractére de-
structeur dans 'Art: Manifestes, Musiques et
Performance autour des deux conflits mon-
diaux (Der destruktive Charakter in der
Kunst: Manifeste, Musik und Performance
um die Weltkriege).

Koblenz/Landau. Institut fiir Musikwissen-
schaft und Musikpidagogik, Fach Musikwis-
senschaft. Susanne Cox: Das Skizzenbuch
»Engelmann® — Untersuchungen zu Skizzen
Beethovens aus dem Frithjahr 1823. O Mi-
chael Klevenhaus: Ludwig Mor nan Oran:
Die gilischen Vorlagen der schottischen
Lied-Bearbeitungen Ludwig van Beetho-
vens.

Kéln. Hochschule fiir Musik und Tanz, Insti-
tut fiir Historische Musikwissenschaft. Maria
Luisa Baroni: Saverio Valente: Lehrer, Theo-
retiker, Komponist. 0 Henrike Rost: Ge-
brauch in Geselligkeit: Musik-Stammbiicher
des 19. Jahrhunderts. Die Alben der Familie
Moscheles im Kontext einer europiischen
Erinnerungspraxis. O Philip Stade: YouTu-
be vs. GEMA. Hegemoniale Strategien in
Onlinediskursen zu Musik und Urheber-
recht im digitalen Kapitalismus.

Kéln. Philosophische Fakultit, Musikwissen-
schaftliches Institut. Karl Bellenberg: Else
Lasker-Schiiler, ihre Lyrik und ihre Kompo-

nisten.

Leipzig. Hochschule fiir Musik und Theater
,Felix Mendelssohn-Bartoldy“. Cecilia Lorena
Barrios Bulling: Interaktives musikalisches
Lernen und Moglichkeiten der Realisierung
in der Grundschule unter Beachtung deut-
scher Bildungskonzeptionen. [0 Anna Un-
ger-Rudroff: Bewegung zu Musik und musi-
kalische Begriffsbildung. Leibphinomenolo-
gische Perspektiven auf die Anniherung von
Kindern an Musik.

Liineburg. Leuphana Universitit, Institut fiir
Kunst, Musik und ibre Vermittlung. Melanie
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Ptatscheck: Suchtgenese und Selbstkonzept:
Rekonstruktion individueller Entwicklungs-
verldufe heroinabhingiger Musiker.

Mainz. Johannes-Gutenberg-Universitit, Hoch-
schule fiir Musik, Abteilung Musiktheorie. Mat-
thias Ningel: Lord Berners” Lieder. Eine text-
theoretische Untersuchung,.

Mannheim. Staatliche Hochschule fiir Musik
und Darstellende Kunst. Kathrin Zirbs: Ge-
genwart und Tradition — Hans Werner Hen-
zes Bithnenwerke und die klassizistische Mo-
derne.

Miinchen. Hochschule fiir Musik und Theater,
Fach Musikwissenschaft. Christoph Teichner:
Thematisch-systematisches Verzeichnis der
Werke Ignaz Franz von Beekes.

Miinchen. Hochschule fiir Musik und Theater,
Fach Musikpidagogik. Alicia de Banffy-Hall:
The Development of Community Music in
Munich. O Iva Nezic-Schwob: Motivati-
onscharakteristika in der Instrumentalpida-
gogik. Eine empirische und konzeptionelle
Untersuchung zur Elly Basic-Methode.

Oldenburg. Carl von Ossietzky Universitit,
Fakultiit ITT — Sprach- und Kulturwissenschaf-
ten, Institut fiir Musik. Hani Alkhatib: Diver-
sification of Jordanian Music Culture in the
Early 21st Century and Important Changes
in the New Musical Groups. O Heike Frey:
Jenseits von Lili Marleen. Kiinstlerinnen in
der Truppenbetreuung im Zweiten Welt-
krieg. [0 Dieter Nolden: Die Pianistin
Martha Remmert (1853—-1941). Eine Schii-
lerin von Franz Liszt. [0 Anastasia Waken-
gut: The Role of Popular Music Forms in the
Construction of Cultural Identities in Post-
Soviet Belarus: Discourses and Practices of
Young Belarusians.

Paderborn. Institur fiir Begabungsforschung
in der Musik. Andreas Heye: Mehrfachbelas-
tung in der Ausbildung musikalisch beson-
ders begabter Jugendlicher.

Regensburg. Institut fiir Musikwissenschaft.
Theresa Henkel: Carl Banck und die Musik-
kritik in Dresden von 1846—1889.

Schloss Thurnau. Forschungsinstitut fiir Mu-
siktheater der Universitit Bayreuth. Silvia
Bier: Die Synthese der Kiinste in der Tragé-
die en musique Lullys am Beispiel Belléro-

phon (1679).

Siegen. Fakultir II: Musik. Reinhard Kopan-
ski: Alles ironisch? — Der Nationalsozialis-
mus in der Musik der Schwarzen Szene.

Tiibingen. Eberhard Karls Universitiit, Mu-
sikwissenschaftliches Institut. Waltraut Anna
Lach: Die Operneinakter La Lotta d’Hercole
con Acheloo und Baccanali von Agostino Stef-
fani. OO Rafael Rennicke: Erinnerungspoe-
tik. Berlioz und die Ranz des vaches-Rezepti-
on im 19. Jahrhundert.

Wien. Universitit fiir Musik und darstellende
Kunst. Julia Ackermann: Zwischen Vorstadt-
bithne, Hoftheater- und Nationalsingspiel:
Die Opéra comique in Wien 1768-1783.
O Nejla Melike Atalay: Women Compo-
sers’ Creative Conditions Before and During
the Turkish Republic. [0 Wendelin Bitzan:
The Sonata as an Ageless Principle. Nikolai
Medtner’s Early Piano Sonatas: Analytic Stu-
dies on their Genesis, Style and Compositio-
nal Technique. O Dietmar Hellmich: Ma-
schinen-Musik am Beispiel von Max Brand,
Fritz Heinrich Klein und Edmund Meisel.
O Christiane Maria Hornbachner: Kloster
als Konsumenten am Wiener Musikalien-
markt. Distribution und Transformation
von Instrumentalmusik 1755-1780. O
Teresa Pickavé: Die Flote in Wien 1780—
1821: Liebhaber-, Orchester- und Virtuo-
seninscrument. [0 Alexandra Tiirk-Espita-
lier: The effect of expiratory muscle strength
training on the performance of trumpet
players.

Wien. Institut fiir Musikwissenschaft. Barbara
Babié: Between the Sacred and the Profane:
Biblical Melodrama in Paris and Vienna,
1800-1820.

Wuppertal. Bergische Universitit, Fakultit
fiir Geistes- und Kulturwissenschafien, Musik-
pidagogik. Nicole Bringezu: Rezeption und
Konstruktion: Aspekee wissenschaftlicher
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Dissertationen - Eingegangene Schriften

Legitimation musikésthetischer Kommuni-
kation am Beispiel Krzystof Pendereckis.

Wiirzburg. Institut fiir Musikforschung. Lisa
Herrmann-Fertig: Jesuita cantat! ,Musik® in
der interkulturellen Kommunikation jesuiti-
scher Mission in Stidindien wihrend des spi-
ten 17. und 18. Jahrhunderts. OO Kristin
Hoefener: Untersuchungen zu Ursprung,
Entwicklung und Verbreitung von Offizien-
zyklen zu Ehren der Heiligen Kélner Jung-
frauen. Kulturgeschichte als Musikgeschich-
te.

Ziirich. Musikwissenschaftliches Institut. Imre
Bogyé: ,Vom Mythos zum Kulturgenuss®:
Metamorphose und Diversifikation der Blas-
musik. 0 Esma Cerkovnik: ... et nos im-
mutabimur® — Music and Conversion in
Rome in the First Half of the 17th Centu-
ry. O Iris Eggenschwiler: Beethoven und
Haydn. O Cédric Giiggi: ,Unbedingter

Eingegangene Schriften

Rund um Beethoven. Interpretationsfor-
schung heute. Hrsg. v. Thomas GART-
MANN und Daniel ALLENBACH. Schlien-
gen: Edition Argus 2019. 537 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Musikforschung der Hochschu-
le der Kiinste Bern. Band 14.)

NIKOLAUS BRASS: Texte. Gespriche, Es-
says, Werkkommentare. Mainz: Schott Mu-
sic 2019. 273 S., Abb. (Edition Neue Zeit-
schrift fiir Musik.)

ANNA FORTUNOVA: Russische Musik-
kultur im Berlin der Weimarer Republik.
Eine multiperspektivische Analyse. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2019. 351 S.,
Abb., Nbsp., Tab. (Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft. Band 105.)

Les Foyersartistiques a la fin du régne de Lou-
is XIV (1682-1715). Musique et spectacles.
Hrsg. von Anne-Madeleine GOULET, unter
Mitarbeit von Rémy CAMPOS, Mathieu da
VINHA und Jean DURON. Turnhout, Bre-

Werktreue verpflichtet. Der Dirigent Paul
Klecki (1900-1973). O Sophia Gustorff:
Beethoven als Briefschreiber. [1 Mario
Pinggera: Musik und Kirche unter dem Ein-
fluss der nationalsozialistischen Diktatur in
Stdtirol. Musik und Volksfrommigkeit im
Spannungsfeld einer Dikcatur. OO Christine
Roth: Traditionsbindungen in der lutheri-
schen Musikkultur des 16. und frithen
17. Jahrhunderts. O Franziska Marie Sag-
ner: Der Musikbegriff des spiten Hinde-
mith. Universalitit im Zeichen von Traditi-
on.

Habilitationen 2019

Ziirich. Musikwissenschaftliches Institut. Mi-
chael Meyer: Moderne als Geschichtsverge-
wisserung: Musik und Vergangenheit in
Wien um 1900.

pols 2019. 446 S., Abb., Nbsp., Tab. (Collec-

tion ,,Epitome musical“.)

»Gesammlet und ans Licht gestellet”. Po-
esie, Theologie und Musik in Anthologien
des frithen 18. Jahrhunderts. Hrsg. von Dirk
NIEFANGER und Dirk ROSE. Hildesheim
u.a.: Olms 2019. 325 S., Abb., Tab. (Germa-
nistische Texte und Studien. Band 102.)

ULRIKE HARTUNG: Postdramatisches
Musiktheater. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2020. 267 S. (Thurnauer Schrif-
ten zum Musiktheater. Band 36.)

Henricus Isaac (c. 1450/5-1517). Compo-
sition, Reception, Interpretation. Hrsg. von
Stefan GASCH, Markus GRASSL und Au-
gust Valentin RABE. Wien: Hollitzer Verlag
2019. 380 S., Abb., Nbsp., Tab. (Wiener Fo-
rum fuir dltere Musikgeschichte. Band 11.)

ELISABETH KAPPEL: Arnold Schénbergs
Schiilerinnen.  Biographisch-musikalische
Studien. Berlin: Metzler 2019. XV1, 685 S.,
Tab. (Abhandlungen zur Musikwissenschatft.)
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Landgraf Ernst-Ludwig von Hessen-Darm-
stadt (1667-1739). Regentschaft und musi-
kalisch-kiinstlerische Ambition im 18. Jahr-
hundert. Hrsg. von Ursula KRAMER und
Margret SCHARRER. Mainz: Schott Music
2019. 296 S., Abb., Nbsp., Tab. (Beitri-
ge zur mittelrheinischen Musikgeschichte.

Band 47.)

CORDELIA MILLER: Musikdiskurs als
Geschlechterdiskurs im deutschen Musik-
schrifttum des 19. Jahrhunderts. Oldenburg:
BIS-Verlag 2019. 304 S. (Schriftenreihe des
Sophie Drinker Instituts. Band 16.)

Musik im preuf8ischen Rheinland (1815-
1918). Hrsg. von Fabian KOLB und Yvonne
WASSERLOOS. Berlin: Merseburger 2019.
335 S., Abb., Tab. (Beitrdge zur rheinischen
Musikgeschichte. Band 180.)

MARTIN PETZOLDT: Bach-Kommentar.
Band IV. Messen, Magnificat, Motetten.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2019. 494 S.

(Schriftenreihe der Internationalen Bach-
Akademie Stuttgart. Band 14.4.)

Guiseppe Sarti. Asthetik, Rezeption, Uber-
lieferung. Hrsg. von Christin HEITMANN,
Dérte SCHMIDT und Christine SIEGERT.
Schliengen: Edition Argus 2019. 328 S.,
Abb., Nbsp., Tab. (Forum Musikwissen-
schaft. Band 12.)

KARLHEINZ SCHUFFLER: Proportionen
und ihre Musik. Was Briiche und Tonfolgen
miteinander zu tun haben. Betlin: Springer-

Verlag2019. XXIV, 253 S., Abb., Tab., Nbsp.

Salvatore Sciarrino. Hrsg. von Ulrich TAD-
DAY. Miinchen: Edition text & kritik im Ri-
chard Boorberg Verlag 2019. 204 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Musik-Konzepte Neue Folge.
Sonderband 2019.)

MAKIS SOLOMOS: From Music to Sound.
The Emergence of Sound in 20th- and 21st-
Century Music. London: Routledge 2020.
282 S., Abb., Nbsp., Tab.

REBECCA UNTERBERGER: Zwischen
den Kriegen, zwischen den Kiinsten. Ernst
Krenek —, Beruf: Komponist und Schriftstel-

ler. Heidelberg: Universititsverlag Winter
2019.1010 S., Abb.

STEVEN ZOHN: The Telemann Compen-
dium. Woolbridge: The Boydell Press 2020.
292 S., Abb., Tab.

Eingegangene
Notenausgaben

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Drei
Quartette fiir Klavier, Violine, Viola und Vio-
loncello WoO 36. Urtext. Partitur und Stim-
men. Hrsg. von Leonardo MIUCCI. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2020. XVII, 82, 19,
17,17 S.

MARC-ANTOINE CHARPENTIER: Mu-
siques pour les comédies de Moliere. La
Comtesse d’Escarbagnas — Le Mariage for-
cé¢ (H.494). Le Malade imaginaire (H.495,
495a, 495b). Le Sicilien (H.497). Le Dépit
amoureux (H.498). Hrsg. von Catherine
CESSAC. Versailles: Editions du Centre de
musique baroque de Versailles 2019. CXL,
313 S.

J.IOSEPH] HAYDN: Sinfonie in B Hob.
I:77. Hrsg. von Sonja GERLACH und Ster-
ling MURRAY. Urtext der Joseph-Haydn-
Gesamtausgabe. Partitur. Kassel u. a.: Biren-
reiter-Verlag 2020. IV, 41 S.

Oh that my grief was throughly weigh'd. At-
tributed to HENRY PURCELL. Hrsg. von
RebecLica HERISSONE. London: Stainer
and Bell 2019. VIII, 16 S.

CARL MARIA VON WEBER: Simtliche
Werke. Serie VIII: Bearbeitungen (mit Kla-
vierausziigen). Band 9: Der erste Ton. Mu-
sik zur Deklamation. Text von Friedrich
Rochlitz. Klavierauszug (WeV B.2a). Jubel-
Kantate zur Feier des 50-jihrigen Regie-
rungsantritts des Konigs Friedrich August I.
von Sachsen (1818). Text von Friedrich
Kind. Klavierauszug (WeV B.15a). Hrsg. von
Irmlind CAPELLE und Frank ZIEGLER.
Redaktion: Markus BANDUR. Mainz u. a.:
Schott Music 2019. XXIV, 154 S.
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Mitteilungen

Mitteilungen

Es verstarb:

Prof. Dr. Peter ANDRASCHKE am 25.
Mirz 2020 in Perchtoldsdorf bei Wien.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Gerhard KIRCHNER zum 90.
Geburtstag am 2. Februar 2020,

Prof. Dr. Paul OP DE COUL zum 80.
Geburtstag am 10. Februar 2020,

Prof. Dr. Hans RECTANUS zum 85. Ge-
burtstag am 18. Februar 2020,

Prof. Dr. Bernhard R. APPEL zum 70.
Geburtstag am 20. Februar 2020,

Dr. Herbert SEIFERT zum 75. Geburts-
tag am 21. Februar 2020,

Prof. Dr. Erich REIMER zum 80. Ge-
burtstag am 9. Mirz 2020,

Dr. Gabriele BUSCHMEIER zum 65.
Geburtstag am 13. Mirz 2020,

Prof. Dr. Ludwig FINSCHER zum 90.
Geburtstag am 14. Mirz 2020,

Prof. Dr. Joseph WILLIMANN zum 65.
Geburtstag am 19. Mirz 2020,

Prof. Dr. Jirgen MAEHDER zum 70.
Geburtstag am 22. Mirz 2020,

Prof. Dr. Elisabeth SCHMIERER zum
65. Geburtstag am 24. Mirz 2020,

Prof. Dr. Volker SCHERLIESS zum 75.
Geburtstag am 26. Mirz 2020,

Prof. Dr. Freia HOFFMANN zum 75.
Geburtstag am 4. April 2020,

Prof. Dr. Wolfgang HOCHSTEIN zum
70. Geburtstag am 11. April 2020,

Prof. Dr. Martin JUST zum 90. Geburts-
tag am 17. April 2020,

Prof. Dr. Akio MAYEDA zum 85. Ge-
burtstag am 18. April 2020,

Dr. Hanspeter BENNWITZ zum 90.
Geburtstag am 4. Mai 2020,

Prof. Dr. Christoph Wolff zum 80. Ge-
burtstag am 24. Mai 2020,

Prof. Dr. Jurgen EPPELSHEIM zum 90.
Geburtstag am 27. Mai 2020.

*

Vom 22. bis zum 24. Juni 2020 findet
in der Villa Vigoni (Deutsch-Italienisches
Zentrum fir Europiische Exzellenz / Cen-
tro-Italo-Tedesco per I'Eccellenza Europea),
Loveno di Menaggio, Provincia di Como
die internationale musikwissenschaftliche
Konferenz Uber die Grenzen — Max Reger
und Ottorino Respighi | Oltre i confini — Max
Reger ed Ottorino Respighi statt. Reger und
Respighi waren Generationsgenossen, die
nur auf den ersten Blick als geographisch
und dsthetisch voneinander getrennte Phi-
nomene wahrgenommen werden konnen.
Gleichwohl verbindet beide Musiker vieles:
die intensive Aneignung Alter Musik in Be-
arbeitungen ebenso wie in historisierenden
Neukompositionen, iiberhaupt die starke
Bindung an Traditionen, insbesondere na-
tionale Traditionen, die beide zur Grund-
lage fiir die zukiinftige Musikentwicklung
machen. Diese Idee des Tradierens spiegelt
sich auch in Regers und Respighis engem
Verhiltnis zu ihren Lehrern sowie in den je-
weiligen Schiilerkreisen.

Die Konferenz mochte die Vermitctlungs-
wege von kompositorischem Wissen, dsthe-
tischen Uberzeugungen und musikalischer
Tradition zwischen spitem 19. Jahrhundert
und frithem 20. Jahrhundert beleuchten
und dabei die beiden Protagonisten verglei-
chend gegeniiberstellen. Das Themenspek-
trum wirft gezielt Schlaglichter auf wenig
erforschte Bereiche und Fragestellungen bis
hin zu Rezeption und Forschungsperspek-
tiven, wobei als iibergreifender Gedanke
der Kulturtransfer zwischen Deutschland
und Italien hinzutritt. Informationen unter
info@max-reger-institut.de.

Call for Papers: In Kooperation der Uni-
versitit fiir Musik und darstellende Kunst
Wien (Dr. Patrick Boenke), der Johannes
Gutenberg-Universitit Mainz (Prof. Dr. Bir-
ger Petersen) sowie der Hochschule fiir Mu-
sik und Theater Rostock (Prof. Dr. Yvonne
Wassetloos) ist cine Tagungsreibe unter dem
Titel ,, Kontrapunks-Traditionen in Vorbe-
reitung. Die Veranstaltungen wollen sich
dem Thema in drei Schritten nihern. Als
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Ausgangspunkt soll die Rolle des Kontra-
punktes im ausgehenden 18. Jahrhundert
vor dem Hintergrund einerseits seiner sich
wandelnden Bedeutung fiir die zeitgendssi-
sche Kompositionslehre, andererseits gene-
reller und tiefgreifender Verinderungen im
Wissenschafts- und Kunstverstindnis der
Zeit diskutiert werden. Daran ankniipfend
soll im zweiten Schritt der Blick auf die
Kontrapunktlehren des 19. Jahrhunderts ge-
richtet werden, die zahlreich im Umfeld der
neu gegriindeten Konservatorien entstan-
den und dem Kontrapunkt zu einer neuen
Stellung als kunstakademische Disziplin
durch musiktheoretische, isthetische sowie
piadagogische Intentionen aufhalfen. Auf-
bauend auf den erlangten Erkenntnissen soll
schliefSlich in einem dritten Schritt in einer
erweiterten Perspektive nach der Internati-
onalisierung von Kontrapunktlehren und
kulturellen Austauschprozessen gefragt wer-
den. Die Aufiaktveranstaltung an der Univer-
sitdt fiir Musik und darstellende Kunst Wien
soll in den Tagen vom 18. bis 20. November
2020 stattfinden, die Folgeveranstalcungen
in Mainz und Rostock im Sommersemester
2021 bzw. Wintersemester 2021/22.

Fir die Wiener Tagung im November

2020 werden erbeten:

— Beitrige, welche die Kontrapunkdehre
des 18. Jahrhunderts kulturhistorisch zu
verorten versuchen.

— Beitrige, welche die Aneignung, Adaption
und pidagogische Aufbereitung des Kon-
trapunktes Fux’scher Prigung im ausgehen-
den 18. und beginnenden 19. Jahrhundert
in Einzelstudien (etwaam Beispiel von Tho-
mas Attwoods Kompositionsunterricht bei
Mozart, Beethovens Kontrapunktstudien
bei Albrechtsberger oder auch Schumanns
Auseinandersetzung mit Cherubini) bzw.
auch in einer ibergreifenden Perspektive
erdrtern und kontextualisieren.

— Beitrdge, welche die Bezichung zwischen
der Kontrapunkdehre des 18. Jahrhun-
derts und der neu aufblithenden Lehre
vom ,reinen’ Satz als Fundament der spi-
teren Harmonielehre unter entwicklungs-

geschichtlichen wie auch isthetischen
Gesichtspunkeen erhellen.

— Beitridge, welche die Fugenlehre des 18.
Jahrhunderts als Spezialgebiet der Kom-
positionslehre historisch wie auch kom-
positionsisthetisch in ihrer Beziehung zur
Kontrapunkt- und Melodielehre des 18.
Jahrhunderts verorten.

— Beitrige, welche den am Wiener Konser-
vatorium gelehrten Kontrapunkt in der
Zeit des Wirkens von Simon Sechter bis
Richard Stohr kontextualisieren und in
Bezichung zur dlteren Kontrapunkedehre
des 18. Jahrhunderts setzen.

Themenvorschlige mit kurzem Abstract

(max. 300 Worte) bitten wir bis spitestens

zum 10. Mai 2020 per Mail an Patrick Bo-

enke (boenke@mdw.ac.at) zu senden.

Zu ihrer Jahrestagung vom 15. bis 18.
September 2020 lidt die IAML-Léinder-
gruppe Deutschland in die Beethoven-Stadt
Bonn ein. Gastgeberin ist die Bibliothek des
Beethoven-Hauses, weitere beteiligte Insti-
tutionen sind die Universitits- und Landes-
bibliothek und die Stidtische Musikbiblio-
thek im Schumannhaus. Bibliothekar*innen
aus Offentlichen Musikbibliotheken, Mu-
sikhochschulbibliotheken, Rundfunk- und
Orchesterbibliotheken und Musikabteilun-
gen wissenschaftlicher Bibliotheken sind
eingeladen zum Austausch iiber neue fachli-
che Standards, neu erforschte Musikquellen
und akeuelle Entwicklungen des Musikme-
dien- und Musikinformationsmanagements,
zur Fortbildung in Projektmanagement und
Katalogisierung und zur Diskussion iiber
neue Herausforderungen in musikbiblio-
thekarischen Arbeitsfeldern. Das aktuelle
Tagungsprogramm ist auf der Website der
IAML-Lindergruppe Deutschland und des
Beethoven-Hauses abrufbar.

*

Prof. Dr. Peter WOLLNY, Direktor des
Bach-Archivs Leipzig, ist am 31. Januar
2020 von der Universitit Uppsala mit der
Ehrendoktorwiirde ausgezeichnet worden.
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Paderborn, 26. September 2019

Musik im Blick. Auditive und visuelle Kultu-
ren. Methoden der Annéiherung

von Stephanie Schroedter, Heidelberg

Tagungsberichte

abrufbar unter www.musikforschung.de (Zeit-

schrift,, Die Musikforschung “— Tagungsberichte) Leiprig, 29. bis 31. Januar 2020

Halle, 17. bis 19. September 2019 Eastern European Emigrants and the Interna-
»Deborah*, Hindels Oratorium von einer star-  tionalisation of 20th-Century Music Concepts
ken Frau im Alten Testament von Rachel Hercygier und Anna Fortunova,
von Jorg Holzmann, Leipzig/Halle Leipzig

Die Autorinnen der Beitrige

STEFANIE ACQUAVELLA-RAUCH, Studium der Musikwissenschaft, Historischen
Hilfswissenschaften und Anglistik/Linguistik an der Philipps-Universitit Marburg; 2004—
2008 Promotionsstudium ebenda (Die Arbeitsweise Arnold Schinbergs — Kunsigenese und
Schaffensprozess), 2009 Wissenschaftliche Mitarbeiterin bei ,,Opera — Spektrum des euro-
piischen Musiktheaters®, 2009-2016 Akademische Ritin und Oberritin am Musikwissen-
schaftlichen Seminar der Universitit Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold,
2016 Habilitation ebendort (Musikgeschichten: Von vergessenen Musikern und sverlorenenc
Residenzen im 18. Jahrbundert. Amateure und Hofmusiker — Edinburgh und Hannover); seit
2016 (Junior-)Professorin an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz und bei der Gluck-
Gesamtausgabe der Akademie der Wissenschaften und der Literatur Mainz.

SARAH-DENISE FABIAN, geb. 1986 in Weinheim, studierte Musikwissenschaft, Germa-
nistik und Philosophie in Heidelberg und Cremona. Nach ihrem Magisterabschluss 2011
promovierte sie im Dezember 2014 mit der Arbeit ,aufgeweckte Einfille” und ,sinnreiche
Gedanken‘— Witz und Humor in Ouvertiirensuiten Georg Philipp Telemanns bei Prof. Dr. Silke
Leopold (Online-Veréftentlichung Heidelberg 2015: urn:nbn:de:bsz:16-heidok-192564).
Seit SoSe 2013 ist sie am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Heidelberg als
Lehrbeauftragte titig. Im WiSe 2014/15 war sie auflerdem Lehrbeauftragte an der Hoch-
schule fiir Musik Wiirzburg. Seit November 2015 arbeitet sie als Wissenschaftliche Mitarbei-
terin bei der Forschungsstelle ,,Geschichte der siidwestdeutschen Hofmusik im 18. Jahrhun-
dert“ der Heidelberger Akademie der Wissenschaften (www.hof-musik.de).

JIN-AH KIM, Professorin fiir German and European Cultural Studies im Department of
German Studies am College of Liberal Arts der Hongik University in Seoul. 1999 Promo-
tion an der Universitit Miinster. 2009 Habilitation an der Humboldt-Universitit zu Berlin.
2016-2018/19 Professorin am College of Liberal Arts an der Hankuk University of Foreign
Studies, Seoul/Yongin. Seit 2018 Honorarprofessorin im Institut fiir Musikwissenschaft und
Medienwissenschaft an der Humboldt-Universitit zu Berlin. Thre Forschungsfelder umfas-
sen Geschichte und Asthetik europiischer Musik im 18. und 19. Jahrhundert, Soziologie der
(musikalischen) Praxis, Transkulturelle Musikforschung und Globalgeschichte der Musik.
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