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Dietrich Kamper (Koln)

Antisemitismus im Berliner Musikleben des Kaiserreichs.

Der Fall Max Bruch
Zum 100. Todestag des Komponisten

Der 75. Jahrestag der Befreiung des Konzentrationslagers Auschwitz (27. Januar 2020) hat
der Welt noch einmal die monstrosen Verbrechen des deutschen NS-Regimes in Erinnerung
gerufen. Und sogleich erhob sich auch diesmal die Frage: Wie konnte es zu diesem unvor-
stellbaren Rassenwahn und den daraus resultierenden Massenmorden kommen? Fiir jeden
historisch denkenden Menschen war klar, dass der Holocaust, so sehr er auch den Rahmen
des Vorstellbaren sprengen mochte, eine Vorgeschichte haben musste. Es war undenkbar,
dass die Griueltaten der Nazis aus dem Nichts tiber die Welt hereingebrochen waren. Es
musste eine ,Inkubationszeit gegeben haben. Wie kann man dieser Vorgeschichte auf die
Spur kommen? Wo sind Wurzeln des neueren Antisemitismus zu finden? Wer waren die
geistigen Wegbereiter?

Bei dem Versuch, eine Antwort auf diese Fragen zu finden, gerit wie von selbst das
deutsche Kaiserreich der Jahre 1871-1918 ins Blickfeld. Antisemitische Stromungen aus
dieser Epoche sind seit langem bekannt. Einen geradezu verhingnisvollen Schub gab die als
,Griinderkrise“ bezeichnete Depression der Jahre 1873-79.1 Zusammen mit dem damals
aufflammenden Kulturkampf fiihrte sie zu einer antiliberalen Wende im politischen und
kulturellen Leben, die sich vor allem gegen den jiidischen Wirtschaftsliberalismus richtete.
Damit begann sich ein Bild des Judentums abzuzeichnen, das fiir die weitere Entwicklung
des Antisemitismus konstitutiv werden sollte: die Juden als Sinnbild fiir die ,als bedroh-
lich erlebten Ziige der Modernitit insgesamt“z, die im konservativen deutschen Biirgertum
diffuse Angste ausloste. Alle Wesensziige der Moderne, ja der Gegenwart tiberhaupt, die
man negativ bewertete, konnte man allzu leicht mit dem Judentum in Verbindung bringen.
Denn es war ja nicht zu bestreiten: ,Der Anteil der Juden am kapitalistischen System, am
kritischen Journalisten- und Literatentum und an politisch linksstehenden Fiihrungsgrup-
pen war relativ hoch.“? Die Ereignisse dieser Krisenjahre luden geradezu zu einer Suche
nach ,,Stindenbdcken ein, und so waren es die Juden, die als ,,Siindenb6cke* fiir alle wirt-
schaftlichen Fehlentwicklungen herhalten mussten — dariiber hinaus fiir alle vermeintlichen
Benachteiligungen im personlichen Leben der Menschen. Durch die grofle Virulenz des
Antisemitismus erwies sich Deutschland als eine ,verspitete Nation; in diesem Sinn be-
zeichnete Friedrich Engels den Antisemitismus als ,Merkzeichen einer zuriickgebliebenen
Kultur®.4

Unterschwellig blieb auch im Kaiserreich, trotz 6ffentlich proklamierter Toleranz und
Liberalitit, die Feindschaft gegen die Juden als ,,Christusmérder® im Denken der Menschen

1 Werner Bergmann, Geschichte des Antisemitismus, Miinchen 22004, S. 40.
Ebd., S. 42.

3 Reinhard Rirup, Emanzipation und Antisemitismus. Studien zur ,Judenfrage” der biirgerlichen
Gesellschaft, Frankfurt am Main 1987, S. 127.

4 Friedrich Engels, ,Uber den Antisemitismus (Aus einem Brief nach Wien, 19. April 1890)%, in: Karl
Marx / Friedrich Engels, Werke, Bd. 22, Berlin 31972, S. 49.
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prisent.> Von hier aus erhielt auch der Berliner Hofprediger Adolf Stoecker, der seinen
Antisemitismus christlich-sozial begriindete, anfangs seinen groflen Zulauf. Der Anschein
zusitzlicher Legitimation kam von der Stimme des angesechenen Berliner Professors Hein-
rich von Treitschke, dessen Diktum ,Die Juden sind unser Ungliick” eine uniibersehbare
Verbindungslinie in die Zeit des Nationalsozialismus zog. Viele antisemitische Vereinigun-
gen und Interessengruppen wurden am Ende des 19. Jahrhunderts ins Leben gerufen; mit
ihrem Versuch, eine Riicknahme der staatsbiirgerlichen Gleichstellung der Juden zu errei-
chen, blieben sie allerdings erfolglos.

Max Bruch, einer der erfolgreichsten und meistaufgefithrten Komponisten der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts, 1891 in die ehrenvolle Stellung eines Kompositionsprofessors
an die Kénigliche Akademie der Kiinste in Berlin berufen, scheint auf den ersten Blick kaum
Anteil an den antisemitischen Bewegungen des Kaiserreichs zu haben. Er hatte nicht den ge-
ringsten Grund, sich dem Kreis jener ,,Zuriickgebliebenen und Zukurzgekommenen® zuzu-
rechnen, aus dem sich die Anhinger des Antisemitismus mehrheitlich rekrutierten. Uberdies
lebte er in scheinbar vollkommener, konfliktfreier Symbiose mit der stark jiidisch geprigten
Berliner Musikkultur und stand in enger Verbindung zu vielen jiidischen Fachkollegen. Seit
1878 leitete er den Sternschen Gesangverein, der sich ganz tiberwiegend aus Mitgliedern der
judischen Bevolkerung Berlins zusammensetzte. Dieser 1847 ins Leben gerufene Verein war
nach seinem Griinder Julius Stern benannt, der im Berliner Musikleben des 19. Jahrhun-
derts eine bedeutende Rolle spielte. Als grof§er Oratorienchor trat der Sternsche Verein bald
in Konkurrenz zur Singakademie. 1850 lief§ Stern die Griindung einer Musikschule folgen,
die sich sogleich als erstes Berliner Konservatorium etablierte.

Bruch gab schon nach zwei Jahren die Leitung des Sternschen Vereins auf, da er sich zur
Annahme des Rufes an die Philharmonic Society in Liverpool entschlossen hatte. Immerhin
hatte die zweijihrige Dirigententitigkeit im Sternschen Verein wichtige Anregungen fiir
sein kompositorisches Schaffen gegeben. Hier ist an erster Stelle eines der bekanntesten und
populirsten Werke Bruchs zu nennen: Ko/ Nidrei fir Violoncello mit Orchester und Harfe.
Gewidmet wurde das zehnminiitige Stiick Robert Hausmann, dem Cellisten des im Berliner
Musikleben hochangesehenen Joachim-Quartetts. Grundlage der Komposition sind zwei
hebriische Liedmelodien, die Bruch nach eigener Aussage durch die jidischen Mitglieder
des Sternschen Vereins kennengelernt hatte: ,,Die beiden Melodien sind ersten Ranges — die
erste ist die eines uralten Hebriischen Bussgesanges, die zweite (Dur) der Mittelsatz des
rithrenden und wahrhaft groffartigen Gesanges O weep for those that wept on Babel’s stream
(Byron), ebenfalls sehr alt. Beide Melodien lernte ich in Berlin kennen, wo ich bekanntlich
im Verein viel mit den Kindern Israel zu thun hatte.“C Ist schon in diesen Zeilen eine leichte
ironische Distanzierung nicht zu tiberhoren, so verstirke sich dieser Eindruck beim Lesen
des Briefes an seinen Verleger Fritz Simrock, in dem Bruch Vorschlige fiir die graphische
Gestaltung des Drucktitels machte: ,Als Titel-Vignette schlage ich Ihnen vor (da Kol Nidrei
eine Jiidische Melodie ist): Treitschke und Jonas in Boxer-Stellung — Sie daneben als Rocco
angekleidet, in ihrer Eigenschaft als Schlieffer des demnichst zu begriindenden Berliner

5  Detlev Claussen, Grenzen der Aufklirung. Die gesellschaftliche Genese des modernen Antisemitismus,
Frankfurt am Main 2005, S. 54.

6 Brief Bruchs an Emil Kamphausen, 31.1.1882, zitiert nach: Karl Gustav Fellerer, ,Aus Max Bruchs
Briefwechsel mit Emil Kamphausen®, in: Studien zur Musikgeschichte des Rheinlandes (= Beitrige zur
rheinischen Musikgeschichte 20), Kéln 1956, S. 19, Anm. 8.
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Ghetto’s! — Zu beiden Seiten Chor der Juden — vor Rithrung iiber Kol Nidrei weinend und
heulend — wie wire das?*”

Dieser ironisch-distanzierte, uniiberhérbar spéttische Vorschlag legt die Vermutung
nahe, dass Bruch Zweifel an der Opportunitit einer Veréffentlichung von Ko/ Nidrei ge-
kommen waren. Es darf nicht vergessen werden, dass genau gleichzeitig mit der Entstehung
und Veréffentlichung dieser Komposition der sogenannte Berliner Antisemitismusstreit ent-
brannte. Ausgelost hatten ihn die Thesen des Berliner Historikers Heinrich von Treitschke,
denen ein anderer prominenter Kollege, der Althistoriker und Literatur-Nobelpreistriger
Theodor Mommsen, energisch widersprach.® Bruch hat diese Auseinandersetzungen auf-
merksam verfolgt. An Philipp Spitta, mit dem ihn seit den gemeinsamen Jahren im thii-
ringischen Sondershausen eine kollegiale Freundschaft verband, schrieb er: , Treitschke’s 3
Artikel habe ich mit grofitem Interesse gelesen, und finde Vieles sehr richtig. Immerhin ist
mir das viele Generalisiren etwas unheimlich, das Schlimmste aber ist, daf3, soweit ich sehen
kann, innerhalb des Judenthums sich nirgends auch nur eine Spur von SelbsterkenntnifS
zeigt. Im Gegentheil — Trotz, Haf3, Selbstbewahrung iiberall.“? Die Antwort Spittas auf die-
ses Schreiben ist uns nicht bekannt, da der Gegenbrief nicht erhalten ist. Zehn Jahre zuvor
waren sich die beiden Musikerfreunde noch einig gewesen in der strikten Ablehnung von
Wagners ]udentum—Pamphlet.10 Bruch nannte die Schrift ,ein entsetzlich gemeines Ding®,
und Spitta fiihlte sich durch ,moralischen Ekel“ an der Lektiire gehindert.11 Wenn Bruch
beklagte, dass er im Judentum keine Spur von ,Selbsterkenntnis® finde, dann machte er sich
damit eine Anschauung zu eigen, die in der Diskussion tiber die Gleichstellung der Juden
eine zentrale Rolle spielte: die Anschauung nimlich, dass die Emanzipation der Juden ,ein
Entgegenkommen seitens der christlichen Gesellschaft, kein Recht, sonders ein Vorschufl
auf kiinftige Leistungen bzw. eine Belohnung fiir soziales Wohlverhalten sei“.!? Stoeckers
erste grofle antisemitische Rede trug denn auch den bezeichnenden Titel: Unsere Forderun-
gen an das moderne Judenthum.'3 Und auch Treitschke hatte in Unsere Aussichten (1879)
die ausdriickliche Forderung an die Juden gerichtet: ,,... sie sollen Deutsche werden, sich
schlicht und recht als Deutsche fiihlen.“14

Ungeachtet der nicht zu tiberhorenden Unsicherheit Bruchs und seiner kaum verhohle-
nen Sympathien fiir den Standpunkt Treitschkes hat der Komponist in den Jahren um 1880
noch ein zweites Mal aus jiidischen Quellen geschopft: in seinen Hebriischen Gesingen fiir
Chor, Orchester und Orgel. Sie basieren auf den Hebrew Songs, die Lord Byron 1814/15

7 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 9.10.1880 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Kéln); Paul Jonas: prominenter jiidischer Rechtsanwalt und Notar in Berlin.

8  Bergmann, Geschichte des Antisemitismus, S. 41f.; Riirup, Emanzipation und Antisemitismus, S. 129f.

9 Brief Bruchs an Philipp Spitta, 13.2.1880, in: Max Bruch und Philipp Spitta im Briefwechsel, hrsg. von
Dietrich Kdmper (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 175), Kassel 2013, S. 155.

10 Richard Wagner, ,Das Judenthum in der Musik (1850)%, in: Gesammelte Schriften und Dichtungen von
Richard Wagner, Bd. 5, Leipzig 31898, S. 66-85. (Bruch und Spitta beziehen sich auf die Neuauflage
der Schrift von 1869.)

11 Brief Bruchs an Philipp Spitta, 6.3.1869 und Brief Philipp Spittas an Bruch, 14.3.1869, in: Kimper,
Hrsg., Max Bruch und Philipp Spitta im Briefwechsel, S. 21 und S. 26.

12 Rirup, Emanzipation und Antisemitismus, S. 103.

13 Das moderne Judenthum in Deutschland, besonders in Berlin. Zwei Reden in der christlich-socialen
Arbeiterpartei gehalten von Adolf Sticker, Hof- und Domprediger zu Berlin, Berlin 1880.

14 Heinrich von Treitschke, ,Unsere Aussichten (1879)“, zit. nach: Rirup, Emanzipation und
Antisemitismus, S. 135.
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fur Isaac Nathan, den Sohn eines Kantors in Canterbury mit polnisch-jiidischen Vorfahren,
geschrieben hatte. Bruch teilte dem Verleger 1886 mit, er habe ,seit mehreren Jahren herr-
lichste Melodien zu Lord Byron’s Hebriischen Gesingen® im Schreibtisch liegen.!> Man
kann aus dem spiten Datum dieses Briefes unschwer ersehen, dass Bruch lange mit der Ver-
offendichung gezogert hat, obwohl sicher auch diese Hebriischen Gesinge auf Erfahrungen
und Begegnungen im Sternschen Verein zuriickgehen.

Endgiiltig vom Verdacht antisemitischer Ressentiments befreit schien Max Bruch, als er
um die Jahreswende 1893/94 sein vorletztes grofles Oratorienprojeke in Angriff nahm und
dafiir den Moses-Stoff wihlte. Doch zeigten sich auch hier bei niherem Hinsehen schon
bald wieder Schwanken und Unsicherheit. Voller Zweifel schrieb er an Philipp Spitta: ,Es
wird freilich viele Leute geben, die einen Moses, angesichts der antisemitischen Tendenzen
unserer Zeit, unzeitgemifd finden! Fest entschlossen bin ich ja noch niche, aber ich kann
nicht liugnen, daf mich der Stoff gewaltig lockt.“!® Wenige Tage spiter schrieb er, ,mit
apodiktischer GewifSheit“ lasse sich jetzt, im ersten Stadium des Projekts, noch nicht sagen,
ob er bei der Wahl dieses Stoffes ,,das Rechte getroffen habe“.!7 Die Faszination durch den
alttestamentarischen Stoff lief§ ihn jedoch an dem Plan festhalten, und so wurde das Ora-
torium in den Anfangswochen des Jahres 1894 in kiirzester Zeit vollendet. Allerdings fillt
auf, dass es Bruch nach eigenem Bekunden nicht um den jtidischen Religionsstifter Moses
ging, sondern — wie er immer wieder betonte — um die ,imponirende Personlichkeit eines
der groften Volksfiihrer der Weltgeschichte“!8. Es kann kein Zweifel bestehen, dass Bruch
mit dieser besonderen Akzentsetzung die Absicht einer Bismarck-Ehrung verband. Bismarck
hatte wenige Jahre zuvor sein Abschiedsgesuch eingereicht, nachdem ihm der Kaiser seine
Unterstiitzung entzogen hatte. Diese Vorginge hatten Bruch tief getroffen, denn er war zeit-
lebens ein glithender Verehrer des eisernen Kanzlers gewesen. ,,Allerdings gehére ich zu den
dltesten und tiberzeugtesten Verehrern Bismarcks, durch den ich erst gelernt habe politisch
zu denken.“1? Stolz verwies er auf die 30 Binde Bismarck-Literatur in seiner Privatbiblio-
thek, die er unermiidlich zu erginzen und zu erweitern versuchte.

Bruchs letzte Lebensjahrzehnte waren durch grofle Enttduschung und Verbitterung ge-
kennzeichnet. Viele Lebensumstinde haben hierzu beigetragen. An erster Stelle sei erwihnt,
dass er seit den 1890er Jahren zahlreiche Freunde und Kollegen durch den Tod verlor. Am
Anfang stehen drei prominente Namen, zu denen Bruch zwar in ganz unterschiedlich enger
Verbindung stand, deren Tod ihn aber auf8erordentlich tief traf: Philipp Spitta (1894), Clara
Schumann (1896) und Johannes Brahms (1897). Nach der Jahrhundertwende folgten die
Bergisch Gladbacher Fabrikantin Maria Zanders (1904), ein fiir Bruch besonders schwerer
personlicher Verlust, sowie zwei fiir die Bruch-Biographie kaum hoch genug einzuschitzen-
de Musikerkollegen: Joseph Joachim (1907) und Friedrich Gernsheim (1916). Schliellich
waren zwei besonders schmerzliche Todesfélle in der eigenen Familie zu verzeichnen. 1913
starb der Maler-Sohn Hans Bruch, 1914 die Schwester Mathilde Bruch, der er zeitlebens be-
sonders nahegestanden hatte und die als Kéln-Bonner Privatmusiklehrerin eine der letzten

15 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 5.10.1886 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

16 Brief Bruchs an Philipp Spitta, 17.12.1893, in: Kimper, Hrsg., Max Bruch und Philipp Spitta im
Briefwechsel, S. 277.

17  Brief Bruchs an Philipp Spitta, 24.12.1893, in: ebd., S. 281.

18 Brief Bruchs an Philipp Spitta, 17.12.1893, in: ebd. S. 277.

19  Brief Bruchs an Hans Simrock, 30.12.1901 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).
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Verbindungen Bruchs zu seiner rheinischen Heimat gewesen war. Zusehends bemichtigte
sich des nunmehr 75jihrigen Max Bruch das Gefiihl tiefer Vereinsamung und Verbitterung,
wie zahlreiche Briefe an seine Freunde unmissverstindlich zum Ausdruck bringen.

Zu diesen personlichen Verlusten traten in wachsender Zahl auch politische Enttiu-
schungen. Als glithender Bewunderer Bismarcks hatte er dessen Vorgehen im Kulturkampf
der Jahre 1871-76 riickhaltlos unterstiitzt. Umso groffer war seine Verbitterung, als der
Kanzler nach 1878 seine anfingliche Haltung revidierte. Bruch sah darin nichts anderes
als einen ,unqualificirbaren Kuhhandel mit dem Centrum“2Y, Bismarcks Beilegung des
Kulturkampfes lief Bruch zeitlebens keine Ruhe, und so schrieb er sein letztes Oratorium
Gustav Adolf (1897/98) in der Hoffnung, der protestantischen Sache doch noch zum Siege
zu verhelfen. Die Berliner Auffithrung zum 400-jihrigen Jubilium der Reformation (1917)
wollte Bruch als ,flammenden Protest der deutschen Protestanten gegen die katholische
Zentrumspartei verstanden wissen.?!

1890 erteilte Kaiser Wilhelm II. Bismarck den Abschied aus dem Amt des Reichskanz-
lers — eine Entscheidung, die Bruch auf das entschiedenste missbilligte. Man darf in der
Inangriffnahme des Moses-Oratoriums (1893/94) tiber einen ,der grossten Volkstiihrer der
Weltgeschichte® eine direkte Reaktion auf dieses politische Ereignis sechen. Von nun an fin-
den sich in den Briefen Bruchs immer hiufiger kritische Bemerkungen iiber den Kaiser.
Auf deutlichen Widerspruch traf der Kaiser mit seiner Rede zum Minnerchorwesen, die er
1903 anlisslich des Frankfurter Wettsingens um die ,,Kaiserkette® hielt. Es sei hochste Zeit,
so Bruch, dass dem ,Dilettanten auf dem Thron® einmal die Wahrheit iiber diese Dinge
gesagt werde.?? Auch wenn der Begriff ,Dilettant hier in erster Linie auf das eingeschrinkte
Musikverstindnis des Kaisers zielt, diirfte Bruch ihn auch in einem weiterreichenden, d. h.
politischen Sinne gemeint haben. Schon 1889, also bereits vor der Entlassung Bismarcks,
hatte sich Bruch gegen eine Widmung des Feuerkreuz an Wilhelm II. entschieden, obwohl
ihm gerade die politische Botschaft dieser Kantate auflerordentlich wichtig war. Eine Wid-
mung komme auch deshalb nicht in Betracht, weil ,sich die ganze Musikliebe dieses jungen
Fiirsten einstweilen notorisch zwischen den beiden Polen [bewegt]: massenhaftes Trompe-
tengeschmetter und Wagner'scher Hypnotisirungs-Dusel“23.

Der 1914 ausbrechende Weltkrieg traf Bruch und seine Familie mit aller Hirte. In der
anfinglichen Euphorie und Kriegsbegeisterung schrieb Bruch sein Chorwerk Heldenfeier op.
89 auf ein Gedicht seiner Tochter Margarete. Die Urauftithrung erfolgte am 13. Mirz 1915
in der Dresdener Kreuzkirche. Noch im Sommer 1915 setzte Bruch seine Hoffnung auf
einen deutschen Sieg, zeigte aber auch bereits Zeichen einer beginnenden Kriegsmiidigkeit:
,Wollte Gott, das Morden nihme bald ein Ende!“?4 Immer deutlicher zeichnete sich eine
Niederlage Deutschlands ab, und Bruch reagierte mit dem verzweifelten Wunsch: ,Am Bes-
ten wire es schon, Hindenburg riickte mit einem Armeekorps vor Berlin, jagte den ganzen

20 Brief Bruchs an Francis Kruse, 7.7.1917 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

21 Ebd.

22 Brief Bruchs an Arnold Kroegel, 8.6.1903, in: ,,Noch eines, lieber Freund ... Briefe des rheinischen
Komponisten Max Bruch an den Kaiserlichen Musikdirektor Arnold Kroegel in Koln (1900—1920), hrsg.
von Hildegard Neuhauser, Berlin 2008, S. 36.

23 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 24.1.1889 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

24 Brief Bruchs an Arnold Kroegel, 14.7.1915, in: Neuhauser, Hrsg., ,,Noch eines, lieber Freund ...*
S. 238.
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Reichstag zum Teufel [...], erstickte jeden Aufstand des Pébels mit Kanonen — und es wiirde
eine starke Dictatur errichtet.“%

Zahlreiche und ganz unterschiedliche Umstinde haben, wie man sicht, zur Enttdu-
schung und Verbitterung der letzten Lebensjahre Bruchs beigetragen. Am stirksten ins
Gewicht fielen aber die mehr und mehr ausbleibenden kompositorischen Erfolge. Schon
in jungen Jahren hatte Bruch einen beachtlichen Ruf erwerben kénnen. Die grofSe Aner-
kennung, die seine Minnerchor-Kantate Frithjof und sein erstes Violinkonzert gefunden
hatten, lieSen ihn schon im Alter von 26 bis 29 Jahren zu einem erfolgsverwéhnten jungen
Komponisten werden, dessen Auffiihrungsziffern von keinem seiner Zeitgenossen tibertrof-
fen wurden. Mit dem Aufstieg Wagners und der Neudeutschen Schule begann Bruchs Stern
zu sinken. In der ihm eigenen starren Traditionshaltung verschloss sich Bruch allen diesen
neuen Entwicklungen; Wagner und Liszt wurden von ihm in Grund und Boden verdammt.
Die Gotterdimmerung, deren Klavierauszug er bei Friedrich Gernsheim sah, nannte er ,eine
wahrhaft barbarische MifShandlung alles dessen, was bisher fiir Musik gegolten hat“26, Und
seinem Freund Rudolf von Beckerath schilderte er seine Eindriicke von den Meistersingern
mit dem Satz: ,,Ein genialer Mann, der mit groffer Energie und auf8erordentlichem Talent
nach unzweifelhaft falschen Zielen strebt.“?” Noch radikaler war seine Ablehnung Liszts:
»Der Cultus des Componisten Liszt war der grofite Humbug des 19. Jahrhunderts.“28

Als gegen Ende des Jahrhunderts eine neue, jiingere Komponistengeneration ins Ram-
penlicht trat, steigerte sich Bruchs Ablehnung bis zur offenen Feindseligkeit. Richard Strauss
und Max Reger wurden von ihm schlicht als ,,musikalische Sozialdemokratie® etikettiert.
Damit war ein Urteil gesprochen, wie es — aus der Perspektive des konservativen Biirgertums
— vernichtender kaum sein konnte. Reger wurde tiberdies der Titel ,,grofSter Kunstverder-
ber unserer Zeit* verliechen.?? Die Werke dieser Komponisten waren fiir Bruch ,unertrig-
lichste Produkte unserer radikalsten Sudler und Schmierfinken“3?. Es war nur folgerichtig,
dass Max Reger umgekehrt den Kreis um Max Bruch an der Berliner Hochschule als die
»Genossenschaft der Zuriickgebliebenen® bezeichnete.3! In die abfilligen Urteile Bruchs
tiber die jiingere Komponistengeneration mischten sich bezeichnenderweise nun bald An-
zeichen einer antisemitischen Komponente. Sowohl Gustav Mahler als auch Erich Wolfgang
Korngold wurden verichtlich als ,Wiener Juden-Bengel® abgetan.32 Die damit vollzogene
Gleichsetzung von Modernitit und Judentum war ein Wesenszug des Antisemitismus jener

25 Brief Bruchs an Francis Kruse, 10.7.1917 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

26 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 25.3.1872 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

27 Brief Bruchs an Rudolf von Beckerath, 9.4.1870, in: Max Bruch, Briefe an Laura und Rudolf von
Beckerath, hrsg. von Petra Riederer-Sitte, Essen 1997, S. 92.

28 Brief Bruchs an Hans Simrock, 14.5.1902 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

29  Brief Bruchs an Friedrich Wilhelm Franke, 23.5.1913, zitiert nach: Karl Gustav Fellerer, Max Bruch
1838-1920 (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 103), Kéln 1974, S. 167.

30 Zitiert nach: Fellerer, Max Bruch 1838—1920, S. 160.

31 Brief Max Regers an Philipp Wolfrum, 21.9.1909, in: Max Reger, Briefe zwischen der Arbeir. Neue
Folge, hrsg. von Ottmar Schreiber, Bonn 1973, S. 155.

32 Randnotiz Max Bruchs auf einem Betliner Zeitungsbericht iiber die bevorstehende Urauffithrung der
8. Sinfonie Gustav Mahlers (12. September 1910): ,G. Mahler, Wiener Judenbengel, guter Wagner-
Dirigent, schlechter Componist“ (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der Universitit
zu Kéln: Br.Biogr. 66); freundlicher Hinweis von Jonas LofHler, Kéln.
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Jahre. Es entsprach der Tradition der abendlindischen Judenfeindschaft, das Judentum zum
Inbegriff alles Negativen zu machen.33

Mit besonders heftigen Ausfillen reagierte Bruch auf einen Vorfall der Jahre 1901/02,
der zugleich einen antisemitischen Wutausbruch von bis dahin unbekannter Heftigkeit aus-
18ste. Bruchs Verleger Hans Simrock hatte im Herbst 1901 dem Leiter des Berliner Philhar-
monischen Chores, Siegfried Ochs, im Auftrag des Komponisten und mit dessen eigenhin-
diger Widmung, ein Exemplar der soeben im Druck erschienenen Wallisischen Volkslieder
zugeschickt. Ochs hat dazu kein Wort des Dankes gesagt — mehr noch: er hat dem Verleger
das Dedikationsexemplar postwendend zuriickgesandt. Dieser Sendung beigefiigt war ein
Brief an Hans Simrock, in dem Ochs heftig Klage dariiber fiihrte, Bruch habe tiber ihn seit
Jahren in der ,denkbar gehissigsten Weise“ gesprochen. Im Ubrigen urteile Bruch ,,nahezu
iiber alles“, was nicht von ihm selbst sei, ,,geringsch'aitzig“34. Damit war der Keim zu einer
duferst heftigen brieflichen Kontroverse gelegt. Bruch, der von dem Ochs-Brief durch Sim-
rock Kenntnis erhalten hatte, verfasste sogleich ein umfangreiches Schreiben an den Verle-
ger, mit dem er die von Ochs erhobenen Vorwiirfe Punke fiir Punkt zu widerlegen versuchte.
Man erfihrt darin, dass sich Bruch und Ochs einst sehr nahegestanden hatten, ja dass man
sogar von einem Lehrer-Schiiler-Verhilenis sprechen konnte. In seinen spiteren Lebenserin-
nerungen hat Ochs den von Bruch erteilten Unterricht einschrinkend prizisiert: ... wenn
man einen ganz freien kiinstlerischen Verkehr, bei dem neben der Musik auch alles mogliche
andere zur Sprache kam, tiberhaupt einen Unterricht nennen darf.“ Und er fiigte hinzu:
»Aber die Bekanntschaft mit einem so vielseitig gebildeten und erfahrenen Meister war fiir
mich sehr wertvoll, auch ohne ein eigentliches Lernen im hergebrachten Sinne.“3°

Das umfangreiche Schreiben Bruchs war zwar an Hans Simrock gerichtet, aber zur Wei-
terleitung an Siegfried Ochs bestimmt. Es enthielt nicht die geringste Spur einer antisemi-
tischen Invektive. Ganz anders das zwei Tage spiter in derselben Angelegenheit verfasste,
wesentlich kiirzere Schreiben Bruchs, das gleichsam als Postskriptum dem vorhergehenden
Brief unmittelbar folgte und ausschlieSlich Hans Simrock zugedacht war. Mit ginzlich
unerwarteter Heftigkeit und Aggressivitit liefS Bruch hier seinen antisemitischen Ressen-
timents freien Lauf. Dieser zweite Brief sei hier in vollstindigem Wortlaut wiedergegeben.
(Der von Bruch angesprochene ,unerhorte Wortbruch® wird spiter noch ausfiihrlich zu
erortern sein.)

Friedenau, 16.5.1902.
Lieber Herr Simrock,
Hier ist meine Antwort auf die Angriffe meines ehemaligen Schiilers S. Ochs, die Sie ihm unter der
Bedingung sofortiger Riickgabe gef. mittheilen wollen. Wie Sie sehen, habe ich meinen Styl zusam-
mengenommen und ihm griindlich heimgeleuchtet. Schon 1895, bei Gelegenheit seines unerhérten
Wortbruchs (als er an Gernsheim das strikte Gegentheil unserer Abmachung schrieb) bin ich mit dem
Gedanken umgegangen, jeden Verkehr mit diesem charakterlosen, unzuverlissigen Juden abzubre-
chen; indessen vermied ich damals diesen extremen Schritt, und das Verhiltniff zu ihm schleppte sich
dann miithsam noch einige Jahre fort. Jetzt geht es nicht mehr anders, unsere Wege trennen sich fiir
immer.

33 Rirup, Emanzipation und Antisemitismus, S. 126.

34  Brief Bruchs an Hans Simrock, 14.5.1902 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln); da der Brief von Siegfried Ochs nicht zuginglich war, werden seine Auﬂerungen
hier mit den Worten Max Bruchs wiedergegeben.

35 Siegfried Ochs, Geschehenes, Gesehenes, Leipzig / Zirich 1922, S. 122.
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Ich kann Thnen nicht die Miihe ersparen, den langen Brief genau und aufmerksam zu lesen (vielleicht
Abends, zu Hause), denn Sie miissen endlich einen tiefern Finblick in diese scheufllichen Berliner
Verhiltnisse thun, Sie miissen sehen, wie man 1895-96 Moses hier vernichtet hat (der iiberall einen
sehr guten Anfang gemacht hatte), und sich davon iiberzeugen daf§ der Optimismus, mit dem Sie bis
jetzt, im Gegensatz zum Onkel [Fritz Simrock] und zu mir, Berlin betrachtet haben, sich angesichts
der thatsichlichen Verhiltnisse in diesem verzwickten und verzwackten Babel nicht aufrecht erhalten
la8t. Mit welchen Leuten hat man hier zu thun: Ochs, ein Schwitzer, ein unzuverlissiger Jude, von
jeher ein Windbeutel — in Worten grofi, in Thaten schwach; Reimann in Schwerin, dessen Berithrung
verunreinigt; Gernsheim, ein egoistischer, bis zum Wahnsinn eitler Jude, der von seinen Freunden alles
verlangt, sie auspref3t wie eine Citrone, und seinerseits keinen Finger fiir sie riihrt; Joachim, unzuver-
lassig durch und durch, wenn auch ein wirklicher groffer Kiinstler. Die Akademie — im Schulstaub
ergraute alte Perriicken und Zopfe, etc. etc.

Fiir diesen ganzen Zusammenstofs 13t sich eine sehr einfache Formel finden: Unausbleiblicher Con-
flict zwischen einer chrlichen Christenseele und einem gesinnungslosen Juden, der sie mehr als einmal
verrathen hat. Wird einmal diese ganze Judenbande eines Tages nach Jerusalem und Paléstina zuriick-
geworfen (von wo sie zu unserm Unheil Europa iiberschwemmt und unser deutsches Culturleben
vergiftet hat), so gebe ich zur Subscription {iber mein Vermégen — wire es auch nur, um das Berliner
sJudenthum in der Musik® dauernd loszuwerden! Der Onkel wollte s.Z. sogar 10,000 M. fir Streich-
hélzer geben, um - - - - - - - m

Leben Sie wohl. Herzlichen, christlichen Pfingstgrufi. Stets Thr M.B.

Im Mittelpunke dieses tiberraschenden und schockierenden Briefes stehen drei Musikerper-
sonlichkeiten, die fiir Leben und beruflichen Werdegang Bruchs grofie, ja geradezu zentrale
Bedeutung hatten. Umso grofler muss die Verwunderung sein, dass gerade diese drei zur
Zielscheibe so heftiger antisemitischer Angriffe wurden. Es ist im Rahmen dieses Beitrags
unmoglich, mit auch nur annihernder Vollstindigkeit zur Darstellung zu bringen, was
Bruch mit diesen drei Musikerkollegen verband und was er ihnen zu verdanken hatte. Den-
noch erscheint es unumginglich, zumindest ein kurzes Resiimee zu versuchen.

An erster Stelle muss hier Siegfried Ochs genannt werden, dessen Angriffe auf Bruch der
eigentliche Ausléser fir den Wutbrief gewesen waren. Ochs, 1858 in Frankfurt am Main
von jiidischen Eltern geboren, nahm eine herausragende Stellung im Berliner Musikleben
ein; als grofler deutscher Chorerzicher konnte er Franz Wiillner und Julius Stockhausen
durchaus an die Seite gestellc werden.3° Aus den bescheidenen Anfingen des ,Siegfried
Ochsschen Gesangvereins® entwickelte sich innerhalb weniger Jahre die wohl bedeutendste
Berliner Chorvereinigung, die ihre Konkurrentinnen Sternscher Verein, Singakademie und
Cicilien-Verein bald weit tiberfliigelte. Die Namensinderung in ,,Philharmonischer Chor®
(seit 1888) resultierte aus der Mitwirkung des Chores in den damals von Hans von Biilow
geleiteten Konzerten des Berliner Philharmonischen Orchesters. Ein erster Hohepunke des
Zusammenwirkens war die Auffithrung von Beethovens Neunter unter Biilow (1890).

Max Bruch wurde nicht miide zu betonen, dass Ochs sein Schiiler gewesen sei. Auch
wenn Ochs diese Aussage spiter relativiert hat, so hat es doch wihrend Bruchs Leitung des
Sternschen Vereins offenbar eine enge, fast freundschaftliche Verbindung gegeben, die erst
durch Bruchs Berufung nach Liverpool (1880) beendet wurde. So tiberrascht es nicht, dass
Ochs wihrend seiner Chorleitertitigkeit wiederholt Werke Bruchs zur Auffithrung brachte.
Den Anfang machten die Messensitze op. 35, die 1891 auf dem Programm des Musikfests
der Tonkiinstler-Versammlung standen. Ochs hat dieses Werk in spiteren Jahren mehrmals

36 Kurt Singer, Siegfried Ochs. Der Begriinder des Philharmonischen Chors, Berlin 1933, S. 21.
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wiederholt. 1893 stand Bruch selbst am Dirigentenpult, um seinen Gruss an die heilige
Nacht op. 62 zu leiten.

In die unmittelbare Nihe zu der hier in Rede stehenden Kontroverse mit Ochs fiihrt
uns Bruchs 1893/94 entstandenes Oratorium Moses. Seine Urauffithrung dirigierte am 19.
Januar 1895 der Komponist selbst mit dem von Anton Krause einstudierten Barmer Sing-
verein (wie schon zuvor die des Odysseus, des Arminius, der Glocke). In der Planung der
Berliner Erstauffithrung hatte der Komponist mit Ochs fest verabredet, dass der Philharmo-
nische Chor (,den ich schon damals fiir den besten Berliner Verein hielt)3” den Moses im
Konzertwinter 1895/96 zur Auffithrung bringen solle. Ochs stimmte zu, machte aber die
Einschrinkung: ,Wenn der Stern’sche Verein auf Grund seiner élteren Beziehungen zu mir
[Bruch] das Werk bringen wolle, so werde er, Ochs, natiirlich zuriicktreten.“38 Friedrich
Gernsheim, damals Leiter des Sternschen Vereins, lief§ sich diese Gelegenheit nicht entgehen
und meldete seine Anspriiche an; auch Martin Blumner, Leiter der Singakademie, bekunde-
te Interesse. So safy Bruch plotzlich zwischen allen Stiihlen. Das Verhalten seines ehemaligen
Schiilers Siegfried Ochs bezeichnete er als einen ,unerhorten Wortbruch®, fiir den er sich
mit den oben wiedergegebenen, antisemitischen Hasstiraden zu richen versuchte. Ein Aus-
weg schien gefunden, als die Berliner Akademie der Kiinste den Moses fiir das Festkonzert zu
seinem 200jihrigen Jubilium (7. Mai 1896) reklamierte. In dieser Auffithrung vereinigten
sich der Philharmonische Chor und der Chor der Musikhochschule zu einem tiberwiltigen-
den Klangkorper. Allerdings fiel, wie wir noch sehen werden, die Wiedergabe des Werks,
die von Hochschuldirektor Joseph Joachim geleitet wurde, keineswegs zur Zufriedenheit
Bruchs aus.

Zur Entremdung zwischen Bruch und Ochs trug entscheidend bei, dass dieser eine
fir Bruch véllig unverstindliche Aufgeschlossenheit gegeniiber neueren Stromungen der
Musik zeigte. Schon in der Frithzeit seines Chores hatte er Kompositionen von Liszt, Berlioz
und Tinel auf seine Programme gesetzt. Ein erster Hohepunkt in der Vereinsgeschichte war
die Mitwirkung des Chors in einem Berliner Philharmonischen Konzert unter Wiillner,
das Berlioz* Flucht nach Agypten bot. (Dies war zugleich Wiillners letztes Philharmonisches
Konzert vor seiner Berufung nach Kéln.) In unmittelbare Nahe zur hier behandelten Kon-
troverse zwischen Bruch und Ochs fiihren zwei grof8e oratorische Auffithrungen des Philhar-
monischen Chors, die einen heftigen Zornesausbruch Bruchs hervorriefen: Liszts Christus
(1901) und Urspruchs Friihlingsfeier (1902). Auf der einen Seite also Auffithrungen von
Werken der Neudeutschen Schule und ihrer Verbiindeten, auf der anderen Seite die schein-
bar ginzliche Nichtbeachtung von Bruchs eigenem kompositorischen Schaffen. Auch fiir
sein neues, 1897/98 entstandenes Oratorium Gustav Adolf setzte Bruch grofle Hoffnungen
auf den Philharmonischen Chor. Ochs hatte aber alle Erwartungen schon im Keim ersticke,
indem er sagte, er werde den Gustav Adolf nie dirigieren, denn dieser sei ,ein confessionelles
Werk“. Diese von Ochs gegebene Charakeerisierung des Gustav Adolf ist schwer zu widetle-
gen, denn allzu deutlich prisentiert sich dieses Oratorium in jedem Take als ein ,Denkmal

des Kulturprotestantismus“.3?

37 Brief Bruchs an Hans Simrock, 14.5.1902 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

38 Ebd.

39 Martin Geck, ,Max Bruchs Oratorium Gustav Adolf — ein Denkmal des Kulturprotestantismus®, in:
Archiv fiir Musikwissenschaft 27 (1970), S. 138-149.
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Nicht weniger tiberraschend als die Angriffe auf Siegfried Ochs sind die heftigen antise-
mitischen Schmihungen Friedrich Gernsheims, der doch zu Bruchs iltesten Kollegenfreun-
den zihlte. 1839 in einem jiidischen Elternhaus in Worms geboren, begegnete Gernsheim
dem fast gleichaltrigen Bruch erstmals auf dem Mittelrheinischen Musikfest 1860 in Mainz.
Zu den vielen Parallelen im Werdegang der beiden Musiker zihlen die engen Verbindun-
gen zum Dozentenkreis um das Leipziger Konservatorium sowie die nachhaltige Forderung
durch den Kélner Generalmusikdirektor Ferdinand Hiller. Was Bruchs Stellung im musika-
lischen Parteienstreit des 19. Jahrhunderts betraf, so zihlte er Gernsheim zu seinen wichtigs-
ten Verbiindeten. Gegeniiber seinem Verleger Fritz Simrock proklamierte Bruch eine ,Partei
des verniinftigen Fortschritts®, zu der er neben Brahms vor allem Gernsheim rechnete.40 In
ihrer Empérung tiber Wagners Pamphlet Das Judentum in der Musik stimmten die beiden
Freunde vollig tiberein. Gernsheim urteilte: ,Es ist das gemeinste, niedertrichtigste Mach-
werk das ich je gelesen.“4!

Bruch nahm lebhaften Anteil an Gernsheims Bewerbung 1862 in Mainz, doch erwies
sich Gernsheims jtidisches Bekenntnis als ein uniiberwindliches Hindernis. Voller Entriis-
tung schrieb Bruch darauf an den Freund: , Was sagst Du zu einem solchen Bildungsstand-
punkt? Zu einer solchen Kulturhéhe in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts?“4? Wie
man unschwer erkennt, hatten die vier Jahrzehnte zwischen diesen Zeilen und dem Brief
des Jahres 1902 an Hans Simrock einen tiefgreifenden Wandel herbeigefiihrt — von einem
fortgeschrittenen Stadium der Emanzipation und Toleranz zu einem erbitterten und fana-
tischen Antisemitismus. Deutschland erlebte in diesem Zeitraum einen erstaunlich raschen
Umschlag von der emanzipatorischen in die radikal-antisemitische Haltung.

Erste Anzeichen einer Entfremdung machten sich bemerkbar, als Gernsheim, ganz an-
ders als Bruch, immer mehr Verstindnis und Aufgeschlossenheit gegeniiber der Musik jiin-
gerer Komponisten zeigte (Mahler, Strauss, Reger). Noch in seinen letzten Lebensjahren hat
Bruch dariiber Klage gefiihrt, dass Gernsheim auch als Komponist oft unverantwortliche
,Konzessionen“ gemacht habe. Uber Gernsheims 7z Deum schrieb er an Willy Hess: ,,Er ko-
kettiert [...] wieder einmal zu stark und absichtlich mit den neuesten Radikalen und schreibt
Harmonien unaufgeldst, scheufiliche Dissonanzen, unmégliche durchgehende Noten ete.
die den Herren Reger, Schillings & Co. wiirdig wiren.“ 3 Besonders verletzt fiihlte sich
Bruch, als Gernsheim zu seinem Amtsantritt in der Leitung des Sternschen Vereins (1890),
in der Nachfolge Ernst Rudorfls, nicht Bruchs Feuerkreuz, sondern Vierlings Constantin
auf das Programm setzte, den Bruch fiir ein ,geist- und talentloses Product kiinstlerischen
Unvermogens® hielt.44 Wie tief Bruch diese Krinkung empfunden hat, lassen die Zeilen er-
kennen, mit denen er Spitta tiber die begeisterten Berliner Pressestimmen berichtete: ,,Unter
uns gesagt, hat dieses ganze liigenhafte Geschwiitz fiir mich eine sehr ernsthafte Bedeutung,.
Denn, wenn man einen historischen Riickblick auf meinen ganzen Lebenslauf wirft — der
jetzt nicht mehr lang sein kann — so kann man sich nicht der Wahrnehmung verschlielen,

40 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 11.3.1881 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Kéln); vgl. dazu Alexander L. Ringer, ,,,Die Partei des verniinftigen Fortschritts' — Max
Bruch und Friedrich Gernsheim®, in: Die Musikforschung 25 (1972), S. 17-27.

41 Brief Friedrich Gernsheims an seinen Vater (1869), zitiert nach: Ringer, ,,, Die Partei des verniinftigen
Fortschritts™, S. 20.

42 Zitiert nach: Ringer, ,,,Die Partei des verniinftigen Fortschrites™, S. 19.

43 Brief Bruchs an Willy Hess, 7.6.1915, zitiert nach: Fellerer, Max Bruch 1838—1920, S. 157.

44 Brief Bruchs an Philipp Spitta, 13.11.1891, in: Kidmper, Hrsg., Max Bruch und Philipp Spitta im
Briefwechsel, S. 220.
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daf ich auf dem Gebiet des modernen Oratoriums seit 25 Jahren die Fithrung hatte; das
haben bis vor Kurzem selbst meine Gegner anerkannt. Mein Kopf ist klar, und meine Sinne
vorurtheilsfrei, ich habe aber nicht bemerkt, daf§ ich auf diesem Gebiet Concurrenten hatte,
die ernstlich in Betracht kamen. Heute liegen nun die Dinge so, daff man mir selbst dies
nicht mehr zugestehen will. Auf der ganzen Linie, auch in Leipzig, herrscht das energische
Bestreben, mich entweder todtzuschweigen, oder todtzuschlagen — jedenfalls aber diesen
Vierling und Andere seines Gleichen als sehr tiberlegen darzustellen.“4> Offenbar hat dieses
Presseecho auf Vierlings Constantin, den Gernsheim dem Vorstand des Sternschen Vereins
zur Auflithrung vorgeschlagen hatte, entscheidend zu den antisemitischen Angriffen auf den
Freund beigetragen.

Bruchs Verirgerung iiber das Antrittskonzert Gernsheims im Sternschen Verein miin-
dete in eine Generalabrechnung mit dem Berliner Musikleben, in dem sich Bruch zutiefst
verkannt und benachteiligt fiihlte. Im gleichen Brief an Spitta stehen die Sitze: ,Die Ber-
liner Presse vor Allem hat mich Jahrelang ... stets verfolgt — das Hochste was ich erreichte,
war spiter gelegentlich eine diirftige Anerkennung mit sauersiiffer Miene ... Ich habe also
nunmehr die nicht angenchme Aufgabe, in Berlin wohnend von Berlin zu abstrahiren, um
nur iiberhaupt leben zu kénnen und vor Aerger und Ekel nicht zu Grunde zu gehen.“4¢ Der
Leser dieser Zeilen fiihlt sich an Essays von Theodor Fontane erinnert, die sich gleichfalls
mit den sozial-psychologischen Merkmalen des ,spezifisch Berlinischen® kritisch auseinan-
dersetzen.#” Bruch ertriumte sich eine Gegenwelt zur Reichshauptstadt; er fand sein Utopia
in den Stidten des Bergischen Landes (Barmen, Bergisch Gladbach), mit denen ihn Erin-
nerungen an gute Freunde und an groffe musikalische Erfolge verbanden. Noch in seinem
letzten Lebensjahr schrieb er an Olga Zanders, aufgrund seiner Altersbeschwerden kénne
er nicht mehr ins Bergische Land reisen und miisse ,,in dem verfluchten mirkischen Sand
kiimmerlich weiterexistiren“43. Aversion gegen die Reichshauptstadt Berlin und antisemi-
tisches Ressentiment gingen bei Bruch Hand in Hand. Ausdriicklich begriindete er seinen
Brief an Hans Simrock damit, dass er dem noch jungen und unerfahrenen Verlagschef, der
erst 1901 die Nachfolge seines Onkels Fritz Simrock angetreten hatte, ,tiefern Einblick in
diese scheufilichen Berliner Verhiltnisse“ geben wolle. Er wolle ihn davon tiberzeugen, dass
der Optimismus, mit dem er bis jetzt Berlin betrachtet habe, ,sich angesichts der thatsich-
lichen Verhiltnisse in diesem verzwickten und verzwackten Babel nicht aufrecht erhalten®
liefe.

In dem oben zitierten Brief an Olga Zanders beklagte Bruch, man werde im Alter ,nach
und nach fast ein Virtuose in der Kunst der Resignation“49. Dieser Begriff fithrt uns zu
den Wurzeln des Bruch’schen Antisemitismus. Resignation resultiert aus menschlicher und
kiinstlerischer Enttduschung und Verbitterung, die fast reflexartig die Suche nach einem
yotndenbock® auslosen. Bruch fand diesen ,,Stindenbock® in seinen jtidischen Berliner Mu-
sikerkollegen. Dass er zu diesem Kreis auch den langjihrigen Freund Friedrich Gernsheim
rechnen zu miissen glaubte, musste ihm als besonders schmerzhaft erscheinen.

45 Ebd., S. 220f.

46 Ebd., S. 221.

47 ‘Theodor Fontane, Wie man in Berlin so lebt, hrsg. von Gotthard Erler, Berlin 32019, S. 13.

48  Brief Bruchs an Olga Zanders, 9.6.1919, in: Herbert Krey, ,Max Bruch und Bergisch Gladbach®, in:
Max Bruch-Studien, hrsg. von Dietrich Kimper (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 87), Kéln
1970, S. 130—141, hier S. 141.

49 Ebd., S. 140.
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Wenn Bruch seine Enttduschung und Verbitterung vor allem mit der Haltung der Ber-
liner Presse begriindete, dann war damit ein besonders empfindlicher Nerv der Antisemi-
tismus-Debatte getroffen. Unter den Berliner Zeitungsverlegern und Journalisten waren
Juden zweifelsfrei tiberproportional vertreten. Auch war bekannt, dass sie ganz iiberwiegend
liberale oder sozialdemokratische Anschauungen vertraten. Umso empfindlicher registrierte
Bruch, ob eine Zeitung in jiidischer Hand war. Mit grofler Genugtuung erfuhr er nach der
Leipziger Erstauffihrung des Gustav Adolf; dass im Berliner Tageblart, dem ,grossen Berliner
Judenblatt®, von der begeisterten Aufnahme des Oratoriums berichtet worden war.’? Hier
ist allerdings anzumerken, dass das im Verlag von Rudolf Mosse erscheinende Berliner 1a-
geblatt eine eher biirgerliche, liberal-konservative Richtung vertrat. Zwei Jahrzehnte zuvor
dagegen klagte Bruch seinem Verleger: ,[...] die Schott. Fantasie, die selbst Leuten wie
Brahms und Joachim Freude macht, und dem Publicum iiberall auch, wird vom critischen
Lumpengesindel allerorten heruntergerissen®.>! Bruch wertete solche Kritiken als ein beson-
ders eklatantes Beispiel fiir die feindselige Haltung der ,sozialdemokratisch-musikalischen
Presse“>2.

Ein aufschlussreiches Beispiel fiir die antisemitischen Aspekte im Verhiltnis zur Presse
bietet der Wiener Musikkritiker Eduard Hanslick, der jiidischer Abstammung war. Bruch
hatte Hanslick anfangs schon deshalb sehr hoch geschitzt, weil er in ihm einen Bundesge-
nossen im Kampf gegen die Wagner-Partei sah. 1869 begriifte er begeistert Hanslicks Erwi-
derung auf Wagners Judentums-Schrift. Zeitweise hegte er sogar den Plan, einige der gegen
Wagner gerichteten Schriften Hanslicks zusammenzufassen und in einer eigenen Broschii-
re zu verdffentlichen.”® Viele Jahre spiter nun berichtete Hanslick iiber die Urauffithrung
von Bruchs Oratorium Achilleus beim Bonner Musikfest 1885. Seine dazu verfasste Kritik
ist durchaus nicht unfreundlich, verrit aber eine gewisse Distanz, ja Herablassung: ,Von
der Composition Bruchs ist vorerst thatsichlich ihr entschiedener Erfolg zu melden [...].
Bruch ist kein Tondichter von genialer, eminent origineller Erfindung; an urspriinglicher
schopferischer Kraft und Tiefe der Auffassung wird ihn Niemand mit Brahms vergleichen,
an Eigenart und spontanen glinzenden Einfillen auch nicht mit Dvorak. Aber in Bruch
besitzen wir einen feingebildeten Beherrscher aller musikalischen Kunstmittel und Formen,
wie deren es heute wenige giebt“.54 Die Verirgerung Bruchs tiber diese Zeilen diirfte sich in
engen Grenzen gehalten haben, da er Hanslick seit langem fiir einen ganz einseitigen Partei-
ginger von Brahms hielt. Der Wortlaut der Achilleus-Kritik schien ihm denn auch in dieser
Auffassung vollstandig Recht zu geben.

Mit dem dritten Namen des von Bruch an Hans Simrock gerichteten Briefes tritt einer
der bedeutendsten Musiker des 19. Jahrhunderts ins Blickfeld: Joseph Joachim. Es fillt auf,
dass vom Judentum dieses Kollegen mit keinem Wort die Rede ist. Bruch wusste genau,
dass Joachim ein ,getaufter Jude® war. Geboren 1831 in Kittsee (Burgenland), wuchs er in
einem jiidischen Elternhaus auf. 1853 ging er als Koniglicher Konzertmeister an den Hof in
Hannover, und hier lief§ er sich bereits im folgenden Jahr evangelisch taufen (Agidienkirche,

50 Brief Bruchs an Hans Simrock, 23.3.1900 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

51 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 9.12.1880 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

52 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 3.4.1895 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

53 Kimper, Hrsg., Max Bruch und Philipp Spitta im Briefwechsel, S. 28f.

54 Eduard Hanslick, Musikalisches Skizzenbuch, Berlin 1888, S. 309.
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3. Mai 1854, in Anwesenheit von Konig und Konigin). Hier ist allerdings anzumerken,
dass Juden seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert weniger tiber ihre Religion als vielmehr
als Rasse definiert wurden. Das hatte zur Folge, dass die Taufe kaum noch gesellschaftliche
Vorteile brachte; der ,getaufte Jude blieb, was er auch vorher gewesen war: ein Jude.”> Die
Judenfrage war nicht mehr ausschlief3lich eine Frage der religiosen Toleranz; wichtiger war
von nun an die Rasse als ,biologische Abstammungseinheit“>®. Diese Erfahrung musste
auch Joachim machen, als er von Wagner in dessen Postskriptum zur Judentums-Schrift
scharf angegriffen wurde. Der , Abfall eines bisher warm ergebenen Freundes, eines grossen
Violinvirtuosen®, habe eine ,wiithende Agitation® gegen Liszt ausgeldst, die dessen Bemii-
hungen um das Weimarer Musikleben erheblichen Schaden zugefiigt habe.>” Auch Bruch
hat Joachim stets als Juden gesechen, ohne das immer offen auszusprechen. Als Joachim 1896
zum 200jihrigen Jubilium der Berliner Akademie den Moses dirigierte, da warf ihm Bruch
vor, er habe manche Tempi verdorben, ,indem er den Chor ganz unnétig hetzte®. Trotz der
insgesamt iberwiltigenden Wirkung des Oratoriums hielt Bruch an seinem Urteil fest: ,, ...
in diesem Menschen steckt eine Art von semitischer Unruhe, die es fast unméglich macht,
unter ihm zu musiciren.“>8

Blickt man auf die Anfinge der Beziehungen Bruchs zu Joachim zuriick, so muss man
die Begegnung der beiden Musiker als einen musikgeschichtlichen Gliicksfall bezeichnen.
Schon im Januar 1865, bei einem dreiwochigen Aufenthalt in Hannover, hatte Bruch den
groflen Geiger kennengelernt: ,,In Hannover bin ich Joachim recht nahe getreten, und habe
diesen groflen und einfachen Menschen noch mehr schitzen gelernt.“>? Joachim war damals
im Begriff, nach Meinungsverschiedenheiten mit dem Hofintendanten Platen Hannover
zu verlassen. Da Bruch seit dem Sommer 1864 an seinem g-Moll-Violinkonzert arbeitete,
ist diese Komposition schon damals mit groffer Wahrscheinlichkeit Gegenstand des Ge-
sprichs gewesen. Noch vor der Urauffithrung der Urfassung am 24. April 1866 in Koblenz
(Solist: Otto von Konigsléw) hatte sich Joachim zu einer Probeauffithrung in Hannover
bereiterklirt. Da sich Bruch ,auf dem Terrain nicht sicher fiihlte,%° entschloss er sich im
Sommer 1866, die Partitur zur genaueren Begutachtung an Joachim zu schicken. Es folgte
ein Gedankenaustausch, dem wir einige der schonsten Werkstattbriefe der Musikgeschichte
verdanken.®! Joachim machte eine ganze Reihe von Anderungsvorschligen, die nicht allein
die Geigentechnik, sondern auch die kompositorische Strukeur insgesamt betrafen. Bruchs

55 Rirup, Emanzipation und Antisemitismus, S. 125; zum Judentum Joseph Joachims vgl. auch Beatrix
Borchard, Stimme und Geige. Amalie und Joseph Joachim: Biographie und Interpretationsgeschichte,
Wien / Kéln / Weimar 2005, S. 553-558.

56 Riirup, Emanzipation und Antisemitismus, S. 122.

57 Richard Wagner, ,Aufklirungen iiber das Judenthum in der Musik", in: Gesammelte Schriften und
Dichtungen von Richard Wagner, Leipzig 31898, Bd. 8, S. 245.

58 Briefe Bruchs an Fritz Simrock, 20.4.1896 u. 5.5.1896 (Max Bruch-Achiv, Musikwissenschaftliches
Institut der Universitit zu Koln).

59  Brief Bruchs an Rudolf von Beckerath, 9.3.1865, in: Bruch, Briefe an Laura und Rudolf von Beckerath,
S. 50.

60  Brief Bruchs an Ferdinand Hiller, 11.11.1865, in: Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel, Bd. 2 (1862—
1869), hrsg. von Reinhold Sietz (= Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 48), Koln 1961, S. 74.

61 Wilhelm Lauth, ,Entstehung und Geschichte des ersten Violinkonzertes op. 26 von Max Bruch®, in:
Kimper, Hrsg., Max Bruch-Studien, S. 57-66; der Briefwechsel vom Sommer 1866 ist vollstindig
wiedergegeben in: Christopher Fifield, Max Bruch. His Life and Works, London 1988, S. 63-72.
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Antwort iiberrascht vor allem dadurch, dass er mit grofter Bereitwilligkeit auf die Ande-
rungsvorschlige Joachims einging: ,Ihren Rath benutzend ..., ,war mir wie aus der Seele
geschrieben®, ,Thren Gedanken entsprechend®, ,fand Thre Verinderung vortrefflich, habe
Thre Anderung mit Dank benutzt“02. Offenbar setzte Bruch grofle Hoffnungen darauf, Joa-
chim als Solisten fiir sein Konzert zu gewinnen. Er wurde nicht enttduscht: Die Auffithrung
auf dem Niederrheinischen Musikfest 1868 in Koéln mit Joachim als Solist war der Hohe-
punke in der frithen Auffiithrungsgeschichte des Konzerts.

Allerdings verweigerte Bruch seine Zustimmung zur Veréflentlichung dieses Briefes in
der spiteren Ausgabe des Joachim-Briefwechsels (1911-1913). Seine Begriindung lautete:
» [...] ich erscheine in dieser Antwort ungeheuer unselbstindig (um nicht zu sagen, schii-
lerhaft) Joachim gegeniiber [...] (Das Publicum mufi ja beinahe glauben, wenn es das alles
liest, Joachim habe das Concert gemacht, nicht ich [.. .].)¢03 Inzwischen hatte der Kompo-
nist im Herbst 1867 in Sondershausen die handschriftliche Partitur beendet und mit einer
Widmung an Joachim versehen. Der Wortlaut ,,Joseph Joachim in Verehrung® wurde in
sJoseph Joachim in Freundschaft* umgewandelt.64

Die enge kiinstlerische Zusammenarbeit mit Joachim kam mit dem g-Moll-Violinkon-
zert keineswegs an ihr Ende. Der tiberwiltigende Erfolg dieses ersten Konzerts veranlasste
Bruch, die Komposition eines zweiten Violinkonzertes in Angriff zu nehmen. Dieser Plan
kam jedoch tiber den ersten Satz nicht hinaus, aber Bruch gewann den Eindruck, dass dieser
Satz ,ein abgeschlossenes Stiick sei und die Ausdehnung zu einem Concert weder verlangte
noch zulieBe“®. So versffentlichte er die Komposition unter dem Titel Romanze fiir Violine
und Orchester op. 42. Auch diesmal hatte er sich der Mitwirkung Joachims versichert.

Das erst nach einer lingeren Unterbrechung komponierte eigentliche zweite Violin-
konzert steht in enger Verbindung mit dem Namen Pablo de Sarasate. Dieser hatte 1877
in Frankfurt am Main das g-Moll-Konzert mit einer so ,,unbeschreiblich vollkommenen
Wiedergabe“ zur Auffiihrung gebracht,°® dass Bruch sich zur Komposition eines neuen
Solokonzerts entschloss. Dieses neue Konzert (d-Moll, op. 44) ist ,,auf Sarasate’s Veranlas-
sung und ausdriicklich fiir ihn componirt*.¢’ Trotz dieser expliziten Neuorientierung wollte
Bruch allerdings auch diesmal nicht auf Joachims Urteil verzichten. Er wolle ,iiber Verschie-
denes noch seinen Rath® horen.68

Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dass Bruch die beiden groflen Geiger
zu seinem Vorteile gegeneinander auszuspielen versuchte. Diese Absicht zeigt sich auch an

62 Brief Bruchs an Joseph Joachim, 26.9.1866, erstmals verdffentlicht in: Lauth, ,Entstehung und
Geschichte des ersten Violinkonzertes op. 26 von Max Bruch®, S. 58-61.

63 Brief Bruchs an Johannes Joachim (Sohn Joseph Joachims), 14.3.1912 (Max Bruch-Archiv,
Musikwissenschaftliches Institut der Universitit zu Kéln).

64 Uwe Baur, ,Der Vollendung entgegen: Neue Erkenntnisse zur Entstehung des Violinkonzertes Nr. 1
g-Moll von Max Bruch®, in: Max Bruch in Sondershausen (1867-1870), hrsg. von Peter Larsen,
Gottingen 2004, 137-212, insbes. S. 155.

65 Brief Bruchs an Joseph Joachim, 6.3.1874, in: Briefe von und an Joseph Joachim, hrsg. von Johannes
Joachim und Andreas Moser, Bd. 3, Berlin 1913, S. 132.

66 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 8.3.1877 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

67 Autograph des zweiten Violinkonzertes, Br. autogr. 16 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches
Institut der Universitit zu Koln).

68 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 7.2.1878 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).
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Bruchs Schottischer Fantasie, einem der populirsten Werke des Komponisten. Auch diesmal
ist sogleich die Rede davon, die Fantasie sei ,,Sarasate auf den Leib geschrieben®. Bald dar-
auf aufkommende Meinungsverschiedenheiten mit dem spanischen Geiger fithrten jedoch
dazu, dass wiederum auch Joachim zur Mitarbeit herangezogen wurde.%?

Eine Abkiihlung der Beziechungen zu Joachim trat wenig spiter dadurch ein, dass Bruch
in der Ehekrise zwischen Amalie und Joseph Joachim, dhnlich wie Brahms, die Partei der
Frau ergriff. Bruch versuchte jedoch schon bald, die Beziehungen wieder enger zu kniipfen,
weil Joachim fiir seine berufliche Karriere eine immer gréflere Bedeutung gewann. Dieser
war 1868 von Hannover nach Berlin {ibergesiedelt, wo er das Direktorat der 1869 gegriin-
deten Kéniglichen Hochschule fiir Musik tibernahm. Seit 1875 wirkee hier auch der seit
Sondershausen mit Bruch eng befreundete Philipp Spitta als Joachims ,,Generalstabschef*.”°
Seit seinem Abschied aus der Breslauer Titigkeit machte sich Bruch grofle Hoffnungen auf
eine Kompositionsprofessur an der Berliner Akademie der Kiinste. Nachdem er 1890 seinen
Wohnsitz in Berlin genommen hatte, erfiillten sich diese Hoffnungen schon im darauffol-
genden Jahr: Er riickee als Leiter einer Kompositionsklasse in die durch das Ausscheiden von
Heinrich von Herzogenberg freigewordene Stelle.

In genau diese Zeit der Berliner Stellenbewerbung fiel die Entstehung des dritten Vio-
linkonzerts (d-Moll, op. 58), mit dem der Komponist Joachim wieder sehr nahe trat. Bruch
betonte nachdriicklich, dass dieses Konzert ,,unter Ihrer wichtigen Mitwirkung® entstanden
sei und zog eine Parallele zu seinem ersten Konzert: ,es ist ganz und gar fiir Sie gedacht und
unter der Einwirkung Thres Spiels entstanden.“”! Joachim probte denn auch das ihm gewid-
mete Konzert schon im Februar 1891 mit dem Orchester der Hochschule, dann im April
1891 mit dem Philharmonischen Orchester fiir die Auffithrung unter Hans von Biilow im
November 1891. Die Widmung des Konzerts an Joachim verstand Bruch im Ubrigen auch
als ein Zeichen des Dankes fiir Joachims Mitwirkung bei seinem Breslauer Abschiedskonzert
(22. April 1890). Hinzu kam ein anderer wichtiger Hintergedanke: ,,Auch ist er [Joachim)]
mir wenn ich hier beim Kultusminister etwas erreichen will, absolut notig.“”?

Ein letztes Mal trat die Rivalitit Joachim—Sarasate in der 1899 entstandenen Serenade
op. 75 zu Tage, die zunichst als viertes Violinkonzert geplant war. Obwohl in enger Ab-
sprache mit Sarasate komponiert und ganz , fiir ihn geschrieben*’3, zog Bruch auch diesmal
wieder Joachim zur Mitwirkung heran und lief§ sich von ihm die Solostimme einrichten.
So kann man im Riickblick auf simtliche Violinkonzertwerke Bruchs mit Fug und Recht
feststellen, dass Joseph Joachim bei weitem der wichtigste Ratgeber und Interpret fiir den
Komponisten war. Umso grofler war seine Enttduschung, dass keines seiner Werke in die
von Joseph Joachim und seinem Schiiler Andreas Moser herausgegebene dreibindige Violin-
schule aufgenommen wurde.”4 Die Planungen zu dieser Publikation reichen bis in das Jahr

69 Brief Bruchs an Joseph Joachim, 29.7.1880, in: Joachim / Moser, Hrsg., Briefe von und an Joseph
Joachim, Bd. 3, Berlin 1913, S. 227.

70  Andreas Moser, Joseph Joachim. Ein Lebensbild, Bd. 2, Berlin 1910 (neue, umgearbeitete und erweiterte
Ausgabe), S. 160.

71 Brief Bruchs an Joseph Joachim, 12.11.1890, in: Joachim / Moser, Hrsg., Briefe von und an Joseph
Joachim, Bd. 3, Berlin 1913, S. 376f.

72 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 7.11.1890 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

73 Brief Bruchs an Fritz Simrock, 5.11.1899 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

74 Joseph Joachim / Andreas Moser, Violinschule in 3 Binden, Berlin 1902-1905.
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1899 zuriick, und es ist keineswegs auszuschlief3en, dass Bruch bei Abfassung des Briefes an
Hans Simrock von den Absichten der Herausgeber bereits sehr genaue Kenntnis hatte. Zu
seiner Enttduschung musste Bruch erkennen, dass nicht allein Andreas Moser, sondern auch
Joseph Joachim fiir diese schmerzliche Entscheidung verantwortlich war: ,Bisher glaubte
ich, Herr Moser [...] sei allein fiir die bewufSte abscheuliche Unterlassungssiinde in der Vio-
linschule verantwortlich zu machen. Es schien mir méglich und denkbar, daf§ Joachim sich
wihrend seiner letzten Krankheit (Marz—August 1907) nicht mehr um derartige Dinge ge-
kiimmert habe. Aus beiliegender Antwort von N. Simrock auf eine Anfrage von mir werden
Sie aber ersehen, dafl die Sache leider anders liegt. Im Herbst 1905, als der 3. (letzte) Band
der Violinschule erschien, war Joachim noch durchaus gesund, titig und urteilsfihig. Also
ist er auch mit verantwortlich — und zwar in erster Linie fiir die unerhérte Schmach und
Krinkung, die mir durch die Excludirung meines 1. Violinkonzerts oder {iberhaupt meiner
Concerte angetan worden ist.“’> Uberblickt man die lebenslangen brieflichen Auferungen
Bruchs, so wird man schnell zu der Uberzeugung kommen, dass die Vorginge um die Vio-
linschule von Joachim / Moser die wohl grofite Enttduschung waren, die dem Komponisten
in seinem langen Leben widerfahren ist. Die daraus herriihrende tiefe Verbitterung hat ganz
wesentlich zu den antisemitischen Ausféllen beigetragen, die den Brief des Jahres 1902 an
Hans Simrock so nachhaltig prigen.

Es ist im Rahmen dieses Beitrags nicht moglich, ein vollstindiges Psychogramm des
Komponisten Max Bruch zu geben. Einzelne Bausteine dazu haben sich bereits aus den
brieflichen Au8erungen Bruchs gegeniiber seinen Kollegen Siegfried Ochs, Friedrich Gerns-
heim und Joseph Joachim ergeben. Es ist allgemein bekannt, dass Bruch ein sehr emp-
findlicher und leicht reizbarer Mensch war. Aufschlussreich ist, was Siegfried Ochs dazu in
seinen Lebenserinnerungen schrieb. Trotz vieler Meinungsverschiedenheiten war sein Urteil
iber den ehemaligen Lehrer zunichst durchaus wohlwollend: ,[...] die Bekanntschaft mit
einem so vielseitig gebildeten und erfahrenen Meister war fiir mich sehr wertvoll, auch ohne
ein eigentliches Lernen im hergebrachten Sinne.”® Einige Sitze spiter folgt jedoch ein
einschrinkender Passus, der Bruch in einem anderen Lichte erscheinen lisst: ,Bruch war
in Bezug auf alles, was seine schopferische Titigkeit betraf, von einer geradezu krankhaften
Empfindlichkeit. Wer auch nur das mindeste an einem seiner Werke auszustellen fand, den
betrachtete er als seinen Todfeind, und sein Mif§trauen auch gegen die besten Freunde war
grenzenlos. In den zahllosen Briefen, die ich im Laufe der Jahre von ihm erhielt, wimmelt
es von Vorwiirfen und Verdichtigungen gegen Leute, die ihm sicher nie etwas anderes als
Gutes getan haben.“”” Es steht aufSer Frage, dass sich Verstimmungen zwischen Bruch und
seinen Musikerkollegen nicht durch einzelne Vorfille allein begriinden lassen, doch gibt es
gewisse Kristallisationspunkee, in denen sich Zorn und Animositit zu antisemitischen Wut-
ausbriichen steigern, wie sie im Brief an Hans Simrock nachzulesen sind. Die Weigerung
von Siegfried Ochs, die Oratorien Moses und Gustav Adolf in seine Programme aufzunch-
men, der Vorzug, den Gernsheim dem Constantin von Vierling gegeniiber dem Feuerkreuz
gab, und ganz besonders Joachims Nichtbeachtung der Bruch’schen Violinkonzerte in seiner
Violinschule — das sind solche Kristallisationspunkte, die antisemitische Aggressionen von
besonderer Heftigkeit ausgeldst haben.

75  Brief Bruchs an Arthur M. Abell, 1.2.1911 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Kéln, Mikrofilm einer Abschrift).

76  Siegfried Ochs, Geschehenes, Gesehenes, S. 122.

77 Ebd., S. 123.
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Der Brief Max Bruchs an Hans Simrock vom 16. Mai 1902 ist ein Lehrbeispiel. Er hat
alle Ingredienzen des wilhelminischen Antisemitismus. An erster Stelle stehen Enttduschung
und Veridrgerung tiber Fehlentwicklungen in Politik und Wirtschaft sowie tiber vermeintli-
che personliche Benachteiligungen. Hier diente stets Judenhass als Ventil — der Jude musste
als ,Stindenbock® herhalten. Genau diese Motive stehen im Hintergrund der Vorwiirfe,
die Bruch gegeniiber seinen drei Musikerkollegen erhob: gegeniiber Siegfried Ochs und
dem Philharmonischen Chor, gegeniiber Friedrich Gernsheim und dem Sternschen Verein
und nicht zuletzt gegeniiber Joseph Joachim, dessen Nichtberticksichtigung Bruchs in sei-
ner Violinschule fir den Komponisten am schwersten wog. Bruch folgte hier dem typischen
antisemitischen Verhaltensmuster, von der eigenen Unzufriedenheit auf ,,Stindenbocke® ab-
zulenken und die Ursachen der Missstinde auf die jiidischen Kollegen zu projizieren.”®
Erleichtert wurde dieses Vorgehen durch die besondere Reprisentanz der Juden im offent-
lichen Leben. So wie Juden im Bankwesen, im Handel und in der Presse iiberproportional
vertreten waren, so nicht minder — und ganz besonders in Berlin — im Musikleben. Die drei
im Brief an Hans Simrock so scharf angegriffenen Musikerpersonlichkeiten waren allesamt
fithrende Képfe in wichtigen Berliner Musikinstitutionen. So gingen fiir Bruch, wie bereits
ausgefiihrt, Antisemitismus und Aversion gegen Berlin Hand in Hand. Bruch litt an einem
,Berlin-Dilemma*“: Einerseits angewiesen auf den 6ffentlichen Musikbetrieb der Grofistadt,
stand er andererseits in entschiedener Opposition zu den dort herrschenden Entwicklungen.
Besonders heftig war Bruchs Kritik — auch dies ein hiufig anzutreffendes Motiv im Antise-
mitismus — an der musikalischen Presse. Sowohl an Ochs wie auch an Gernsheim richtete
sich zudem der Vorwurf, sich zu sehr mit neueren Strémungen der Musik einzulassen, in
denen Bruch nichts als Fehlentwicklungen zu sehen vermochte. Hinter allem stand also die
Angst vor einer ,als krisenhaft erlebten Modernisierung®, fiir die man das Judentum verant-
wortlich machte.”?

Natiirlich hatte Bruchs Antisemitismus auch eine allgemein—politische Komponente.
Er speiste sich nicht zuletzt aus der Enttduschung der Konservativen und der radikalen
Nationalisten iiber die Politik des deutschen Reiches, die nicht mehr ,.ihrem hochgespann-
ten Grossmachtdenken entsprach“8?. Das durch die Ereignisse von 1870/71 entstandene
nationale Hochgefiihl hatte Erwartungen gewecke, die sich in der Griinderkrise als allzu
hochgeschraubt und letztlich unangemessen erwiesen. So hatte der Antisemitismus auch
einen nationalistischen Aspekt; er griindete sich auf die ,Unsicherheit des deutschen Na-
tionalbewusstseins“ und das stindige Bemiihen, sich der eigenen nationalen Identitit zu
vergewissern.8! Spiter verstirkte der ungiinstige Verlauf des Weltkriegs die antisemitischen
Tendenzen. Juden wurden verdichtigt, Profiteure und Kriegsgewinnler zu sein. 82

In den politischen Enttiuschungen Bruchs spielte Bismarck eine zentrale Rolle. Spites-
tens seit der Reichsgriindung 1871 hatte Bruch groffe Hoffnungen auf den Kanzler gesetzt.
Im 1872 begonnenen Kulturkampf war Bruch ein bedingungsloser Gefolgsmann Bismarcks
gewesen. Umso grofler war seine Enttduschung tiber Bismarcks spiteres Einlenken, insbe-
sondere {iber die Riicknahme des Jesuitengesetzes. Dieser Entscheidung setzte Bruch sein
Oratorium Gustav Adolf (1898) entgegen, als einen flammenden Appell fiir die Sache des

78 Rirup, Emanzipation und Antisemitismus, S. 94.

79 Bergmann, Geschichte des Antisemitismus, S. 40.

80 FEbd, S. 46.

81 Rirup, Emanzipation und Antisemitismus, S. 136.

82 Vgl. dazu Christopher Fifield, Max Bruch. His Life and Works, London 1988, S. 318.
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deutschen Protestantismus: ,,Das wird ein flammender Protest der deutschen Prot.[estanten]
gegen das Centrum und Herrn von Bethmann-H. [ollweg] sein [.. .].“83 Ganz auf der Linie
Bismarcks lag Bruch dagegen in der Diskussion um das 1878 erlassene Sozialistengesetz. So
wie Bismarck die sozialistische Arbeiterbewegung zu den ,Reichsfeinden® zihlte, so wurde
auch Bruch nicht miide, die Vertreter der ihm verhassten musikalischen Moderne (Strauss,
Mabhler, Reger, Pfitzner) abfillig als ,musikalische Sozialdemokratie® zu bezeichnen. In die-
ses Bild fugt sich die Tatsache, dass die Sozialdemokraten auf ihrem Parteitag 1893 eine klar
ablehnende Haltung zum Antisemitismus bezogen.

1890 nahm Bismarck seinen Abschied aus dem Amt des Reichskanzlers und kam damit
seiner Entlassung durch Wilhelm II. zuvor. Vorausgegangen war ein jahrelanger Macht-
kampf zwischen Kaiser und Kanzler. Von nun an hiuften sich in den Briefen Bruchs kriti-
sche, teilweise abfillige Bemerkungen {iber den jungen Monarchen. In seinem Oratorium
Moses, als dessen eigentliches Thema der Komponist ,einen der grofiten Volksfiihrer der
Weltgeschichte® sechen wollte, hat er Bismarck ein heimliches Denkmal gesetzt.

Die Schlusssitze des Briefes an Hans Simrock sind erschreckend und schockierend. Hier
verldsst der Antisemitismus die Sphire des scheinbar so harmlosen ,,Gutbiirgerlichen® und
schligt um in offene Gewaltandrohung. Und doch steht Bruch mit dieser Einstellung kei-
neswegs allein. Von keinem geringeren als Kaiser Wilhelm II. sind Auﬁerungen iiberliefert,
die denen von Bruch an Hass und Gewaltbereitschaft nicht nachstehen. Obwohl sich der
Kaiser gern mit juidischen Bankiers und Universitdtsprofessoren umgab, zogerte er nicht,
Houston Stewart Chamberlains Buch Die Grundlagen des Neunzehnten Jahrhunderss4, den
»Klassiker des Antisemitismus®, zur Pflichtlektiire an den preufSischen Lehrerseminaren zu
machen. Auch hatte die DolchstofSlegende, die der Kaiser und seine Anhinger am Ende
des Weltkriegs verbreiteten, eine durchaus antisemitische Komponente. Die Niederlage
Deutschlands im Ersten Weltkrieg sei allein ,,von riickwirts, von Zuhause, von Judas Geld*
verursacht worden.8> Auch die Schuld an seiner erzwungenen Abdankung gab der Kai-
ser den Juden. In einem Brief an seinen fritheren Fliigeladjutanten August von Mackensen
schrieb er: ,Die tiefste und gemeinste Schande [...] die Deutschen haben sie veriibt an sich
selbst. Angehetzt und verfiihrt durch den ihnen verhassten Stamm Juda, 8¢

In der Zeit des hollindischen Exils verschirften sich die antisemitischen Auflerungen
des Kaisers. An den amerikanischen Freund Poultney Bigelow schrieb er 1927: ,Die Presse,
Juden und Miicken® sind eine ,,Pest, von der sich die Menschheit so oder so befreien muss*.
Und es folgte der Zusatz: ,Ich glaube, das Beste wire Gas“.87

Der systematische Massenmord an den Juden war im Jahre 1902, als Bruch seinen Brief
an Hans Simrock schrieb, noch nicht vorstellbar. Aber die Weichen waren gestellt.

83 Brief Bruchs an Francis Kruse, 7.7.1917 (Max Bruch-Archiv, Musikwissenschaftliches Institut der
Universitit zu Koln).

84 Houston Stewart Chamberlain, Die Grundlagen des Neunzehnten Jahrbunderss, 2 Bde., Miinchen
1899.

85 Willibald Gutsche, Ein Kaiser im Exil. Der letzte deutsche Kaiser Wilhelm I1. in Holland, Marburg 1991,
S. 76.

86  Brief Wilhelms II. an August von Mackensen, 2.12.1919, zitiert nach: C. G. John Réhl, Wilhelm I1.
und die deutsche Politik, Miinchen 1995, S. 220.

87 Ebd.
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Abstract

Max Bruch was one of the most successful German composers of the 19th century. It was only towards
the end of the century that his music increasingly lost of its appeal with audiences who turned toward
more modern composers (Strauss, Mahler, Reger). Disappointed at the growing number of compositional
failures, Bruch began to sympathize with anti-Semitic thought which had been spreading in Berlin since
the 1870s. It seems particularly paradox that, in a letter written in 1902 to his publisher Simrock, Bruch
attacked three Berlin musicians with brutal anti-Semitic invectives, who had been his best and most loyal
friends for decades, and to whom he owed decisive contributions to his compositional career: Joseph
Joachim, Friedrich Gernsheim and Siegfried Ochs. Although in this particular case the anti-Jewish state-
ments of the composer were triggered by dashed hopes for performances and publications, and although his
bitter outburst was deeply rooted in his particular personality structure, Max Bruch can be regarded as the
exemplary case of the ,bourgeois” anti-Semitism of the imperial era.
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Christian Utz (Graz)

Zur Poetik und Interpretation des offenen Schlusses
Inszenierungen raum-zeitlicher Entgrenzung in der Musik

der Moderne!

1. Bergs Zeitspindel

Am Ende von Alban Bergs Lyrischer Suite (1925-26) fiir Streichquartett ,rollt sich ab der
Zeiten Spindel” (Abb. 1). Dieser berithmte Schluss des sechsten und letzten Satzes von Bergs
Lyrischer Suite scheint ein Prototyp des ,,offenen Schlusses“ zu sein. Die grofe Terz des—f in
der Viola verklingt vom piano in Takt 45 mit diminuendo und schlieSlich morendo in Take
46, nachdem zuvor bereits ab Takt 42 die Stimmenzahl sukzessive ausgediinnt wurde.2 Das
verklingende Terzpendel, auszufiihren ohne Verlangsamung des Tempos (T. 40: ,,di nuovo a
tempo al fine“) kann man, so der Komponist in der Anmerkung in der Partitur, ,eventuell
noch ein-, zweimal wiederholen®, keinesfalls soll aber auf des geschlossen werden. Die to-
nikale Wirkung auf einem Grundton des soll vermieden werden, die Offnung in den tonal
offenen, unbegrenzten Zeit-Raum ist Teil der Werkkonzeption. Zugleich ist so sichergestellt,
dass der Ausgangs- und Zentralton f; der tiber die sechs Sitze der Suite durch Reihendisposi-
tion und andere satztechnische Mittel nachhaltig exponiert wird, auch am Ende des Werkes
steht — und damit insbesondere auf die beiden ersten Expositionen des F/f! in den Takten
1 und 2 des ersten Satzes sowie auf den ersten Ton des Schlusssatzes F verweist. In der For-
derung auf fzu schlieffen offenbart sich also neben tonaler Offenheit auch eine Tendenz zu
formaler Zyklizitit.

Eine Singstimme ist in der von Berg verdffentlichten Partitur der Lyrischen Suite nicht
vorgesehen, obwohl in den Skizzen und im Autograph bereits das Gedicht De profundis
clamavi von Charles Baudelaire in die Partitur eingetragen ist, allerdings nicht in einem eige-
nen System.? Eine Erweiterung der Quartettbesetzung um eine Singstimme im Schlusssatz
hitte direkt an das Vorbild von Arnold Schonbergs Zweitem Streichquartett op. 10 (1907—

1 Die folgende Darstellung versteht sich als Erginzung zum kiirzlich erschienenen Band Sascha Wegner /
Florian Kraemer (Hrsg.), Schlieften — Enden — Aufhioren. Musikalische Schlussgestaltung als Problem in
der Musikgeschichte, Miinchen 2019. Der Aufsatz entstand im Rahmen des vom Verfasser geleiteten
Forschungsprojekts Performing, Experiencing and Theorizing Augmented Listening (PETAL) (geférdert
durch den Osterreichischen Wissenschaftsfonds FWE P 30058-G26, 1.9.2017-31.8.2020).

2 In den Skizzen zum Werk ist relativ frith fir diese ,quasi Coda“ (Skizzen, Osterreichische
Nationalbibliothek, F21.Berg.76/XII, http://data.onb.ac.at/rep/10B81763 (7.9.2020), fol. 7 verso)
ein ,Aussetzen aller Instrumente, zuletzt [der] Bratsche® vorgesehen (ebd., fol. 3 verso); vgl. Constantin
Floros, Alban Berg: Musik als Autobiographie, Wiesbaden 1992, S. 288f.

3 Vgl. Douglass M. Green, ,Berg’s De profundis: The Finale of the Lyric Suite“, in: The International
Alban Berg Society Newsletter 5 (1977), S. 13-23; ders., ,Das Largo Desolato der Lyrischen Suite
von Alban Berg®, in: OMZ 33 (1978), S. 79-85 (gekiirzte Fassung von Green 1977); Floros, Alban
Berg: Musik als Autobiographie, S. 281. Vgl. Alban Berg, Lyrische Suite fiir Streichquartett, Autograph,
Osterreichische Nationalbibliothek, F21.Berg.23/i, http://data.onb.ac.at/rep/1004666F (7.9.2020);
Skizzen F21.Berg.76/111, http://data.onb.ac.at/rep/100034B6 (7.9.2020), fol. 19-22; Skizzen F21.
Berg.76/X11, fol. 6f., 10 verso.
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Abbildung 1: Alban Berg, Lyrische Suite fir Streichquartett (1925-26), 6. Satz, Largo deso-
lato, T. 39-46; vom Komponisten annotiertes Partiturexemplar fiir Hanna Fuchs-Robettin,
Osterreichische Nationalbibliothek, F21.Berg.3437, http://data.onb.ac.at/rep/100402E4
(7.9.2020); Copyright 1927 by Universal-Edition, Abdruck mit freundlicher Genehmigung
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08) angekniipft, wo diese Erweiterung im dritten und vierten Satz von vielen Zeitgenossen
als besonders provokativ empfunden worden war.4 Der den Melodiestimmen zugeordnete
Gedichttext Baudelaires ist aber bekanntlich Bestandteil eines mittlerweile keineswegs mehr
»geheimen® Programms, das von George Perle entdeckt und 1977 erstmals in einem Aufsatz
dokumentiert wurde.? Das beschlieRende Largo desolato inszeniert die in diesem Programm
angelegte fatale Wendung vom Liebesrausch zur Todessehnsucht mit einer Reihe intertextu-
eller Verweise, darunter mehrere Zitate aus und Anspielungen auf Richard Wagners Zristan
und Isolde.% In das Widmungsexemplar fiir Hanna Fuchs-Robettin schrieb Berg die Worte
des Gedichts De profundis clamavi (1851) aus Baudelaires Les Fleurs du mal in der Um-
dichtung Stefan Georges (1901/22) und hob die Noten dieser imaginiren Gesangsstimme
rot hervor (vgl. Abb. 1).” Das Gedicht spricht in Georges Nachdichtung von einer ,toten
gegend” (org. ,un universe morne®) und dem ,kalte[n] grausen® der eisigen Sonne (des ,eis-
gestirnes” bei George), unter der dem Liebeskranken die Zeit so qualvoll langsam vergeht,
dass er das ,,gemeine tier” beneidet, dem der ,,stumpfe schlaf* Vergessen bringt.

Das Abrollen der Zeitspindel, die letzte Gedichtzeile (,So langsam rollt sich ab der zeiten
spindel! / , Tant 'écheveau du temps lentement se dévide !“Y), weist Berg in konventioneller
Rhetorik einer fallenden Linie zu (T. 40) und greift dabei eine ostinate Achtelbewegung
auf, die im Verlauf des Satzes immer wieder in den Vordergrund tritt — und zu Beginn als
langsames Viertel-Pizzikato im Tempo Viertel = 69 bereits das (etwas zu schnelle) Ticken der
Sekunden zu symbolisieren scheint (T. 1-2). Die der imaginiren Singstimme zugewiesenen
Motive verlaufen groflenteils in gleichmifligen Achteln, was eine Affinitit zur im George-

4 Vgl. dazu u. a. Martin Eybl, Die Befreiung des Augenblicks: Schonbergs Skandalkonzerte 1907 und 1908:
Eine Dokumentation, Wien 2004, S. 34.

5  George Perle, ,, The Secret Programme of the Lyric Suite®, in: 7he Musical Times 118 (1977), S. 629—
632, 709-713, 809-813; ders., ,Das geheime Programm der Lyrischen Suite®, in: OMZ 33 (1978),
S. 64-79, 113-119 (gekiirzte deutsche Fassung von Petle 1977); ders., ,Das geheime Programm der
Lyrischen Suite®, in: Alban Berg. Kammermusik I, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn
(= Musik-Konzepte 4), Miinchen 1978, S. 49-74 (erweiterte deutsche Fassung von Perle 1977). Noch
vor Perles Entdeckung der annotierten Partitur, die sich im Besitz von Hanna Fuchs-Robettins Tochter
befand, entstand Constantin Floros’ Aufsatz ,,Das esoterische Programm der Lyrischen Suite von Alban
Berg. Eine semantische Analyse®, in: Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 1 (1974), S. 101-145
(zweite Fassung in: Alban Berg. Kammermusik I, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn
[= Musik-Konzepte 4], Miinchen 1978, S. 5-48). Auf die folgende Kontroverse zwischen Perle und
Floros muss hier nicht eingegangen werden (vgl. George Perle / Constantin Floros, ,Kontroverse {iber
das Programm der Lyrischen Suite”, in: Alban Berg. Kammermusik I, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Richn [= Musik-Konzepte 9], Miinchen 1979, S. 3-7).

6 Vgl. Green, ,Berg’s De profundis”; Floros, Alban Berg: Musik als Autobiographie, S. 281-291.

7 Vgl. Petle, , The Secret Programme of the Lyric Suite®, S. 712. Zu einer mdglichen Auflithrung des
Satzes mit Singstimme schreibt Petle (ebd.): ,My own belief is that the composer would not have been
opposed to a vocal performance of the finale, but only under conditions that he could not possibly
have allowed, nor (perhaps) even imagined — only as part of the disclosure of the secret programme of
the whole work.“ Mittlerweile existieren mehrere Einspielungen, in denen im 6. Satz eine Singstimme
hinzutritt, u. a. durch das Petersen Quartett und Christine Schiifer (Phoenix Edition 133, 2008).

8  [Charles] Baudelaire, Die Blumen des Bisen, Umdichtungen von Stefan George, Berlin 61922, Nr. XXI
(S. 48); Charles Baudelaire, Les Fleurs du mal, Paris 21868, Nr. XXI (S. 130). Georges 1901 in erster
Auflage publizierten Umdichtungen lag die dritte Auflage von Baudelaires erstmals 1857 erschienener
Sammlung zugrunde.

9  Ebd.
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Kreis verbreiteten rituellen Deklamation nahelegen kénnte.!9 Das zum Schluss auskompo-
nierte allmihliche Verlgschen, das Fade-out der regelmifligen Achtelbewegung auf der Terz
des—f, von Berg in der annotierten Partitur mit den Worten ,ersterbend in Liebe, Sehnsucht
und Trauer...“ kommentiert (vgl. Abb. 1), suggeriert das ,,erbarmungslose® Fortlaufen eines
ins Endlose sich ausdehnenden Zeitkontinuums. Nicht nur spielt Berg damit auf ein ande-
res berithmtes musikalisiertes Spinnrad in Franz Schuberts Goethe-Vertonung an sowie auf
die Tradition des Perpetuum mobile insgesamt, das in der Musikgeschichte hiufig mit dem
Mechanischen und Fremdbestimmten objektiver Zeit assoziiert wurde.!! Diese verklingen-
de Terz wird durch ihre Verlorenheit, nachdem alle anderen Instrumente — dem Modell von
Haydns , Abschiedssinfonie® folgend — sukzessive verstummt sind, auch zum Symbol des
verlassenen, hilflosen Einzelnen, der von den Ereignissen gleichsam ,tiberrollt” wird, ohne
in sie eingreifen zu kénnen.

Diese Vereinzelung kommt auch in der Reihentechnik zum Ausdruck, wie Wolfgang
Budday dargelegt hat:!? Die letzte Reihenform, die zu Beginn von Takt 45 in der Viola
einsetzt, ist als einzige in diesem Schlussabschnitt nicht mit einer vorangehenden Reihe
verkettet; und auch die beiden durch Abspaltung isolierten Schlussténe f~des lassen sich mit
keiner in diesem Satz verwendeten Reihenform verbinden, sie fithren also ,,zwangsliufig® in
die Stille (Notenbeispiel 1). Theodor W. Adorno fiihrte dazu aus, der Viola werde hier ,nicht
einmal der Tod zugestanden. Sie muf3 spielen fiir immer; nur wir sind es, die sie nicht mehr

vernechmen®.13

10 Auch in Bergs parallel zur Lyrischen Suite komponiertem Lied Schlieffe mir die Augen beide (1925)
verliuft die Singstimme vorwiegend in gleichmifligen Achteln. Ein Modell diirfte Schonbergs
Vertonung eines Petrarca-Sonetts im vierten Satz der Serenade op. 24 (1921-23) gewesen sein, in dem
ebenfalls gleichmiflige Achtelbewegung in der Singstimme vorherrscht — ein Werk, das Berg wihrend
der Arbeit an beiden eigenen Werken in den Jahren 1925/26 nachweislich genau studierte (vgl. Floros,
Alban Berg: Musik als Autobiographie, S. 234, 242).

11 ,Das Erlebnis des Kreisens, des Auf-der-Stelle-Tretens einer Musik, die [...] zum Selbstliufer wird,
erzeugt zusammen mit dem Gefiihl einer ,Entindividualisierung’ auch das der Bodenlosigkeit. Wi,
wenn das Erlebnis dieser Bodenlosigkeit resultierte aus der Tendenz, Musik auszuliefern an die
kahle Progression der Zeit, an eine Zeitqualitit von ,elementarer Unbestimmtheit’, von ,abstrakter
Kontinuitit?“ (Eckehard Kiem, ,Der Blick in den Abgrund. Zeitstruktur beim spiten Beethoven®,
in: Musik in der Zeit — Zeit in der Musik, hrsg. von Richard Klein, Eckehard Kiem und Wolfram
Ette, Weilerswist 2000, S. 212-231, hier S. 214f.). Bekannte Beispiele fiir gleichmiflige perkussive
Strukeuren als Darstellungen der tickenden Uhr bzw. als Symbol fiir die ,,objektive Zeit“ sind Joseph
Haydns Sinfonie Hob. I: 101 ,Die Uhr®, zweiter Satz (Andante), Carl Loewes Lied Die Ubr, op. 123,
Nr. 3 und — freilich mit dem sukzessive eingefithrten Prinzip einer gestorten Regelmifligkeit —
Gyoérgy Ligetis Poéme symphonique fiir einhundert Metronome (1962) und die sich anschlieflenden
,Gitterkompositionen® wie etwa Continuum fiir Cembalo (1968).

12 Wolfgang Budday, Alban Bergs Lyrische Suite. Satztechnische Analyse ibrer zwélfionigen Partien, Stuttgart
1979, S. 77-99.

13 Theodor W. Adorno, ,Berg. Der Meister des kleinsten Ubergangs“, in: Die musikalischen Monographien
(= Gesammelte Schriften 13), Frankfurt a. M. 1971, S. 321-494, hier S. 462.
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Notenbeispiel 1: Berg, Lyrische Suite, 6. Satz, T. 39—46, Reihenverschrinkungen und Isolie-
rung der letzten Reihenform (,HR® steht fiir die in diesem Satz neu eingefiihrte ,,Halbrei-
he®, ,HU® fiir deren Umkehrung, R/U fiir aus dem 5. Satz ibernommene Reihengestalten;
die Kiirzel/Bezeichnungen gehen auf Bergs Reihentabellen zuriick!4)

Einer Deutung als ,offener Schluss scheint nun die Tatsache zu widersprechen, dass Berg
diesen Satz, wie vor allem Constantin Floros im Detail gezeigt hat,!> als Palindromform
konzipiert hat, wenn auch mit stark variativen Komponenten. Um die Symmetriemitte in
den Takten 23/24 sind zahlreiche musik- und textbezogene Korrespondenzen in den beiden
Teilen des Satzes auszumachen; so wird etwa deutlich, dass der Ausdiinnung der Stimmen
am Ende (T. 40/41-40) eine sukzessive ,,Auffillung® der Stimmen zu Beginn (T. 1-6) ge-

14 Vgl. Budday, Alban Bergs Lyrische Suite, S. 77.
15 Floros, Alban Berg: Musik als Autobiographie, S. 289-291; vgl. auch Budday, Alban Bergs Lyrische Suite,
S.77-81.
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geniibersteht bis hin zum Zwélftonakkord am Ende von Take 6. Dennoch ist die Offenheit
des Schlusses auch durch den montageartigen Charakter des Satzes bedingt. Denn die selbst
im Kontext dieses Werks auflerordentliche Fiille an intertextuellen Verweisen fiihrt dazu,
dass die Referenzebene und der ,, Ton“ der Musik alle drei bis vier Takte wechseln. Dadurch
entsteht ein kaleidoskopartiger Charakter, der den offenen Schluss als Konsequenz solcher
formalen Instabilitit erscheinen lasst. Die fiir den Eindruck musikalischer Linearitit ent-
scheidenden Formfunktionen Anfang, Mitte, Schluss sind beim Héren nicht mehr deutlich
identifizierbar.

Offene und zyklische Prinzipien erginzen sich also. Ihnen gemeinsam ist der Gedanke
des Unausweichlichen, Zwangsliufigen, Vorherbestimmten. Denn die Palindromform steht
bei Berg — so prominent auch im Kammerkonzert (1923-25) und der Film-Szene im zwei-
ten Akt der Lulu (1927-34) — generell fur ein ,schicksalhaftes®, deterministisches Prinzip,
wie es im Zeitgeist der Jahrhundertwende im Prinzip ,ewiger Wiederkehr allgegenwirtig
war.'® Nachhaltige Wirkung auf Bergs Zeit- und Formvorstellung hatten in diesem Zu-
sammenhang insbesondere Schriften Friedrich Nietzsches, Rudolf Steiners, die Theosophie
sowie die neuen formal-technischen Maglichkeiten der von Berg so geschitzten Kunst des
Films, besonders des Tonfilms, und nicht zuletzt die tiber Schonberg vermittelte Mystik des
schwedischen Philosophen Emanuel Swedenborg (1688-1772), wie sie dokumentiert war
in den Dramen August Strindbergs (vor allem im symmetrisch angelegten Stationendrama
Nach Damaskus, das — 1912 auf Deutsch erschienen — von groffem Einfluss auf Schénbergs
Libretto fiir das Oratorium Die Jakobsleiter [1915-17] war, das wiederum die Konzeption
von Bergs Libretto der Lulu becinflusste!”) und in Honoré de Balzacs Roman Séraphita
(1834). Als Konsequenz fiir Bergs Komponieren ldsst sich ein mystisch-transzendentales,
stark zum Riumlichen tendierendes zyklisches Zeitkonzept ableiten. So sehr dieses Prinzip
der Verrdumlichung von Zeit (wie es auch in Bergs Neigung erkennbar wird, seine Werke
mittels architektonisch minutiés bestimmter Abschnittsumfinge vorab festzulegen) einem
offenen Schluss zu widersprechen scheint, so deutlich zielt Berg doch zugleich auf die dsthe-
tische Erfahrung eines ins Ungreifbare verrinnenden Zeitkontinuums und greift damit das
auch in der Musikgeschichte so produktiv gewordene Vanitas-Motiv auf.!® Nur angedeutet
werden kann hier, dass die Popularisierung eines zyklischen Zeitkonzepts auch in politisch
radikalisierter Form in Schriften der 1920er Jahre Eingang fand, die in kulturpessimistischer
Weise Zyklen von Auf- und Niedergang als Grundprinzip der Kultur- bzw. Musikgeschichte

16 Vgl. dazu u. a. Wolfgang Gratzer, Zur ,,wunderlichen Mystik* Alban Bergs. Eine Studie, Wien 1993;
Robert P Morgan, ,,Symmetrical Form and Common-Practice Tonality®, in: Music Theory Spectrum
20 (1998), H. 1, S. 1-47; John Covach, ,Balzacian Mysticism, Palindromic Design, and Heavenly
Time in Alban Berg’s Music®, in: Encrypred Messages in Alban Bergs Music, hrsg. von Siglind Bruhn,
New York 1998, S. 5-29 (erweiterte Fassung online verdffentlicht als ,Berg’s Time®, o. J., heep://
www.ibiblio.org/johncovach/bergtime.htm, 7.9.2020); Douglas Jarman, ,,Remembrance of Things
That Are to Come'. Some Reflections on Berg’s Palindromes*, in: Alban Berg and his World, hrsg. von
Christopher Hailey, Princeton, NJ 2010, S. 195-221; Floros, Alban Berg: Musik als Autobiographie,
S. 118-130.

17 Floros, Alban Berg: Musik als Autobiographie, S. 124-126.

18 Vgl. Silke Leopold, ,,I1 tempo tutto frange’. Die Vanitas-Idee in der Musikgeschichte, in: Salvatore
Sciarrino, Vanitas. Kulturgeschichtliche Hintergriinde, Kontexte, Traditionen, hrsg. von Sabine Ehrmann-

Herfort, Hofheim 2018, S. 13—44.
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annahmen, so in Oswald Spenglers Der Untergang des Abendlandes (1919/22) und in Alfred
Lorenz Abendlindische Musikgeschichte im Rhythmus der Generationen (1928).1°

Deutlich werden solche Implikationen des offenen Schlusses auch in anderen Werken
Bergs, so etwa in der Oper Wozzeck (1917-24). Bergs Entscheidung, die kurze Kinderszene
ans Ende dieser Oper zu stellen (in der Berg vorliegenden Einrichtung Paul Landaus [1909]
steht diese Szene an vorletzter Stelle?) erinnert an prominente Schlussgestaltungen in der
Operngeschichte, in denen ein grof§ inszeniertes tragisches Ende in der Pidnultima-Szene
(der endgiiltige Verlust Euridices, die Héllenfahrt Don Giovannis, hier der Selbstmord Woz-
zecks) durch die Andeutung oder tatsichliche Umsetzung eines lieto fine mit leichterem,
heiterem oder lakonischem Charakter in der letzten Szene gebrochen wird.

Das Ende des Wozzeck ist freilich keineswegs ein Happy End. Auch hier steht eine
ostinate Perpetuum-mobile-Bewegung fiir eine von der Tragik der Ereignisse nicht afhzierte
»objektive Zeit“, die in dieser Szene durch zwei ostinat-zyklische Formen symbolisiert ist:
das am Beginn stehende Reigenlied der Kinder (der Reigen als Allegorie einer nie enden-
den Musik) und die durch wiederholte Quartmotive ausgedriickte Bewegung von Maries
Knaben, der auf einem Steckenpferd reitet und dieses Spiel auch dann nicht unterbriche als
er vom Tod seiner Mutter erfihre.>! Der Schluss der Szene wird wie in der Lyrischen Suite
durch ein im unverinderlichen Tempo (,senza rit.“) auszufithrendes Pendelmotiv gestaltet,
hier in Form alternierender Akkorde in Celesta und Floten (a'—es’—fis?—h? | h'—f?—a’—
cisd), zusammen mit der ,leeren Quinte“ g~ in den Streichern (iiber mehrere Oktaven
gestreckt, G—¢%), die als Symbol fiir Ewigkeit aufzufassen ist (in dieser Funktion erscheinen
Quintstrukturen bereits in der ersten Szene des ersten Aktes, nachdem der Hauptmann
tiber die Ewigkeit sinniert hat [I/1, T. 50]; zugleich stehen sie fiir die ,lecre Zeit“?2). In der
Verfilmung aus dem Jahr 1970 unter der Leitung von Bruno Maderna wird das zyklische
Prinzip dieses Schlusses durch die Bildregie besonders eindriicklich: Maries Knabe setzt den
Rundtanz auf seinem Steckenpferd weiter fort, auch nachdem alle anderen Kinder zum

19 Zu Lorenz vgl. u. a. William Kinderman, ,Das Institut fiir Musikwissenschaft in der NS-Zeit. Der
Fall des Wagner-Forschers Alfred Lorenz® [2010], https://Imuwi.hypotheses.org/alfred-lorenz-2
(7.9.2020); Pamela M. Potter, Die deutscheste der Kiinste. Musikwissenschaft und Gesellschaft von der
Weimarer Republik bis zum Ende des Dritten Reichs, Stuttgart 2000, S. 217.

20 Vgl. Peter Petersen, Alban Berg, Wozzeck. Eine semantische Analyse unter Einbeziehung der Skizzen
und Dokumente aus dem NachlafS Bergs (= Musik-Konzepte Sonderband), Miinchen 1985, S. 11-72,
insbes. S. 51-53.

21 Diese Wendung in der Kinder-Szene geht auf die Bearbeitung von Karl Emil Franzos (1879) zuriick,
die stark in den Originaltext Biichners eingreift. In Biichners Original wird dieser Dialog zwischen
zwei anonym bleibenden Kindern gefiihrt, auch die Tote, iiber die gesprochen wird, bleibt anonym.
Vgl. ebd., S. 47.

22 Vgl u. a. Jarman, ,,Remembrance of Things That Are to Come*®, S. 202. Die Quinten der Marie in
Szene 1/3 (T. 412-416/425-427), die auf Wozzeck wartet, symbolisieren laut Bergs eigener Deutung
ein ,ins Unbestimmte hinzielende[s] Warten, ein Warten, welches erst in ihrem Tod den Abschluf
findet“ (Alban Berg, ,Bergs Wozzeck-Vortrag von 1929, in: Hans Redlich, Alban Berg. Versuch einer
Wiirdigung, Wien 1957, S. 311-327, hier S. 318); Petersen spricht von den ,Verhingnisquinten®
(Alban Berg, Wozzeck, S. 170-178). Die Dimension der Ewigkeit ist in dieser Szene zudem durch
die Schlige auf grofles und kleines Tam-tam sowie auf das freihingende Becken (T. 375) prisent, die
im Verlauf der Oper konsequent als Klangsymbole fiir die Entgrenzung von Raum und Zeit dienen
(Petersen, Alban Berg, Wozzeck, S. 271£.).
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Teich gelaufen sind, um die Leiche seiner Mutter zu sehen.?3 Tatsichlich verwies Berg in
seinem ,, Wozzeck-Vortrag® von 1929 darauf, dass es am Schluss des Wozzeck ,fast den An-
schein [hat], als ginge es weiter und ,an diese Endtakte ohne weiteres [die Anfangstakte der
Oper] anschliefen® kénnten.24 Deutlicher als in der Lyrischen Suite wird also am Schluss des
Wozzeck das inhumane Prinzip einer technologisierten Zeit in der Moderne, das Bild einer
feindseligen, mitleidlosen Gesellschaft thematisiert.

Die ,,Spindel® von Bergs offenen Schliissen (gewissermaflen als musikhistorische Biichse
der Pandora) soll nun in zwei Richtungen weiterverfolgt werden: Zum einen — und haupt-
sichlich — sollen kompositions- und kulturgeschichtliche Motive identifiziert werden, die
den offenen Schluss zu einem zentralen Topos raum-zeitlicher Entgrenzung machten, wie
sie die musikalische Moderne seit dem frithen 19. Jahrhundert anstrebte (2.). Zum anderen
soll —in Form eines knappen Ausblicks — gezeigt werden, wie wesentlich auch die Geschich-
te und Asthetik der musikalischen Auffiihrung mit diesem Topos verwoben ist (3.); hierbei
wird vor allem die Frage thematisiert werden, wie unterschiedlich eine individuelle Auffiith-
rung einen ,offenen Schluss® gestalten und wie sie damit die Dramaturgie eines Werks unter
Umstidnden signifikant neu akzentuieren kann.

2. Der offene Schluss als Feld musikalischer Selbstreflexion vom 18. bis ins 20. Jahrhundert

Wenn ich hier mit Bergs Wozzeck auf die sozialkritischen Implikationen des offenen Schlus-
ses verwiesen habe und die These eingefiihrt habe, dem Topos des offenen Schlusses sei die
Tendenz zu raum-zeitlicher Entgrenzung bereits seit dem frithen 19. Jahrhundert einge-
schrieben, so habe ich mich damit vor allem auf das zuletzt von Tobias Janz differenzierte
Konzept einer musikalischen Moderne bezogen, das diese nicht — wie prominent bei Carl
Dahlhaus — als klar eingegrenzte musikhistorische Epoche, sondern als komplexen Prozess
versteht, bei dem isthetische und gesellschaftliche Moderne in einem permanenten Span-
nungsverhiltnis zueinander stehen.?> Die Konzeption der Kunst als Gegenwelt zu einer in
vieler Hinsicht als bedrohlich und feindselig empfundenen gesellschaftlichen Gegenwart
fithrte seit den Jahrzehnten um 1800 zu einer neuen Form der Selbstreflexion in und durch
das Kunstwerk, die als ein entscheidendes Merkmal moderner Kunst verstanden werden
kann. Diese Selbstreflexion forderte einerseits die Vorstellung einer autonomen Kunstwelt
und einer grundlegenden Differenz des Asthetischen, tendierte aber zugleich dazu, fort-
wihrend die Grenzen zwischen Kunstsystem und Umwelt bzw. Gesellschaft auszudehnen,
zu iiberschreiten oder zu sabotieren.2® Nun scheint der offene Schluss vor allem deshalb
ein besonders eindriickliches Anzeichen einer solchen Selbstreferentialitit zu sein, da er das
musikalische Kunstwerk gezielt an seinen ,Rindern® zur Lebenswelt hin 6ffnet und damit
zugleich auf einen impliziten gesellschaftlichen Gehalt verweist. Die verebbenden Pendel-
figuren am Ende der Lyrischen Suite und des Wozzeck klingen in uns nach, sie mogen sich
mit dem Ticken einer Taschenuhr, mit dem Pochen des eigenen Herzens oder auch mit dem
ungeduldigen Wippen des Fufles des Sitznachbarn oder Protestrufen auf der Strafle vermi-
schen. Sie machen das ,Ende“ von Musik in besonderem Maf als diffusen, nicht eindeutig

23 Hamburgische Staatsoper, Musikalische Leitung: Bruno Maderna, Inszenierung: Joachim Hess, NDR
1970, 1:40:15, heeps://youtu.be/THFFPyU41_02t=6015 (7.9.2020).

24  Berg, ,Bergs Wozzeck-Vortrag von 1929%, S. 313.

25 Tobias Janz, Zu einer Genealogie der musikalischen Moderne, Paderborn 2014, S. 51-85.

26 Ebd., S. 161.
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abgrenzbaren Zeitraum erfahrbar;?” sie verweigern eine zisurierende Zeitgestaltung, die eine
Trennung von Kunstwelt und Lebenswelt festschreiben wiirde und sind somit Symbole fiir
den Anspruch der Kunst auf gesellschaftliche Relevanz und zugleich, im Sinne von Bergs
mystischem zyklischem Konzept von Zeit, ein Zeichen ihrer Transzendenz und Eigengesetz-
lichkeit gegeniiber dem gesellschaftlich Realen. Insofern miissen offene Schliisse in beson-
derem Mafle als Phinomene betrachtet werden, die {iber rein technisch-immanente Fragen
des SchliefSens in musikalischen Formen hinausweisen.

Mit dem Begriff der ,Inszenierung® im Untertitel dieses Beitrags beziehe ich mich dabei
zugleich auf jiingere Tendenzen, diesen zentralen Begriff der Theaterpraxis und -wissenschaft
fur eine musikalische Kompositions-, Interpretations- und Rezeptionsgeschichte nutzbar
zu machen. Dabei sollte Inszenierung nicht, wie Peter Giilke dargelegt hat,”® mit einem
blofen Schielen nach Wirkung verwechselt werden. Doch sind die rezeptionsisthetischen
Implikationen des Komponierens spitestens seit der Entstehung eines Konzertpublikums
im 18. Jahrhundert kaum von der Hand zu weisen. Musik wird seither, wie Janz formuliert,
zunehmend ,,im Vorgriff auf ein Interesse an dem ,Wie® ihrer Gestaltung konzipiert“.29 Mu-
sik soll nicht einfach nur gehért werden, sondern eine Situation schaffen, ,,bei der man sich
selbst beim Héren héren kann“30. sInszenierung® soll hier einen in besonderer Weise auf
solches dsthetische Erlebnis hin konzipierten Modus des Komponierens und Interpretierens
von Musik bezeichnen. Mit dieser Perspektive rechtfertige sich auch die terminologische
Entscheidung fiir die oxymoronische Formulierung ,offener Schluss“: Im Gegensatz zum
gingigeren Begriff des ,,offenen Endes® impliziert sie stirker einen intentionalen Charakeer,
der auf bestimmte Rezeptionshaltungen zielt bzw. mit solchen rechnet.3!

Karol Berger legte die These vor, an Stephen Jay Gould ankniipfend, dass das Prinzip
einer linearen, kausal aufgefassten Prozessualitit, deren musikhistorische Relevanz er vor
allem seit den spiten Werken Mozarts konstatiert, im 19. Jahrhundert einen Konflike zwi-
schen der Reprisentation linearer Zeit und ihrer Erosion in , Zeitlosigkeit® zur Folge gehabt

27 Vgl. Florian Kraemer, ,Schliefen — Enden — Aufhéren. Terminologische Konturen zwischen
Musikphilosophie und Analyse®, in: Schlieflen — Enden — Aufhoren. Musikalische Schlussgestaltung als
Problem in der Musikgeschichte, hrsg. von Sascha Wegner und Florian Kraemer, Miinchen 2019, S. 62—
81, hier S. 70f. Als ein Bergs Schluss vergleichbares Beispiel nennt Kraemer George Crumbs Trio Vox
Balaenae (1971), an dessen Schluss ebenfalls eine immergleiche Figur immer leiser wiederholt wird bis
hin zur blof§ pantomimischen Ausfiihrung.

28 Peter Giilke, ,Inszenierte Singularititen. Musikalische Form als Auseinandersetzung mit einem
Paradoxon®, in: Inszenierung durch Musik. Der Komponist als Regisseur, hrsg. von Dorothea Redepenning
und Joachim Steinheuer, Kassel 2011, S. 278-288.

29  Janz, Zu einer Genealogie der musikalischen Moderne, S. 175.

30 Federico Celestini, ,,Zeit und Bewusstsein in der Musik zwischen dem Ende des 18. und dem Beginn
des 19. Jahrhunderts®, in: Phinomen Zeit. Dimensionen und Strukturen in Kultur und Wissenschaft,
hrsg. von Dietmar Goltschnigg und Chatlotte Grollegg-Edler, Tiibingen 2011, S. 339-342, hier
S. 340.

31 Vgl. Kraemer, ,Schlielen — Enden — Aufhéren®, S. 70-75. Aus pragmatischen Griinden werden hier
auch tiberraschende, kontingente Schlussbildungen, die Kraemer mit dem Begriff ,Authoren® fasst (wie
in Arnold Schénbergs Orchesterstiick op. 16, Nr. 1), aufgrund ihres ebenfalls intentionalen Charakters
unter dem Begriff ,offener Schluss® gefasst. Ausgeklammert werden hingegen Phinomene, bei denen
im weiteren Sinne ,offene® Schlussbildungen nicht-intentional sind, etwa nicht genauer festgelegte
Fade-outs von Pop- oder Jazz-Musik bei Ubertragungen im Radio, aber auch in Live-Situationen.
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hitte.32 In der Tat kann, wie anhand der beiden Berg-Beispiele gut erkennbar, der offene
Schluss gerade in Verbindung mit einer zyklischen Zeitkonzeption als modernekritisches
dsthetisches Element begriffen werden. Er wendet sich gegen eine rein fortschrittsorientierte
gesellschaftliche Moderne, die sich im linear-finalistischen Formprinzip manifestiert.33 Eine
Skizze der damit in Zusammenhang stehenden musikhistorischen Stationen sei nun ver-
sucht, selbst wenn sie eine genauere systematische Abgrenzung von ,,offenen® und anderen
unkonventionellen Schlussbildungen voraussetzen wiirde — die aufgrund der vielen Grenz-
fille kaum tiberzeugend zu leisten ist und zudem einen fortwihrenden historischen Wandel
von Deutungen reflektieren miisste. Stefan Keym kommt daher zum Fazit, dass ,letztlich
nur im Einzelfall entschieden werden [kann], [wie ,offen® ein musikalischer Schluss wirkt],
weil dies auf einem komplexen Zusammenspiel struktureller und semantischer [und — so
wire hinzuzuftigen — historischer] Faktoren beruht.“34

2.1. Haydns Reflexionen diskursiver Zeit

Dass ein solches ,unorthodoxes“ Mittel wie der offene Schluss eher fiir die den Kennern
zugedachten Garttungen der Kammermusik gewihlt wurde, ist gewiss nachvollzichbar.
Deutlich ist im Gesamtblick auf Joseph Haydns Schaffen, dass die Anzahl leiser Schliis-
se in Haydns Streichquartetten, die freilich nur in seltenen Fillen wirklich ,offen® im en-
geren (etwa harmonischen) Sinn sind, in dem Moment signifikant abnahm, als auch die
Quartette zunehmend im Konzertsaal dargeboten wurden.> Unter den Sinfonien sticht die
»Abschieds-Sinfonie“ Hob. 1:45 aus dem Jahr 1772 heraus, die in einem hinreichend be-
kannten programmatischen Kontext einen solchen ,zerfallenden® Schluss zelebrierte. Unter
den Streichquartetten ist das vom Verleger mit dem Beinamen ,, The Joke® bedachte Es-Dur-
Quartett op. 33, Nr. 2 in unserem Kontext von besonderer Relevanz, endet es doch, nach
mehrfachem Zégern und Abbrechen, mit dem Vordersatz des Rondo-Themas, sodass der
Schlusssatz an dieser Stelle wieder von vorne beginnen kénnte3® — ein zyklisches Prinzip,
das, wie wir sehen konnten, auch bei Berg eng an das Prinzip des offenen Schlusses gebun-
den war.

Bei Haydn ist eine Uberlagerung linearer und zyklischer Zeitkonzepte zu beobachten.
Die in seinem (Euvre bis in die 1770er Jahre auffillige Tendenz des offenen, oft lakonisch-

32 Karol Berger, Bach’s Cycle, Mozarts Arrow. An Essay on the Origins of Musical Modernity, Berkeley 2007,
S. 329-341.

33 Vgl. Christian Utz, ,Zeit", in: Lexikon Neue Musik, hrsg. von Jorn Peter Hiekel und Christian Utz,
Stuttgart / Kassel 2016, S. 610-620, hier S. 614f.

34  Stefan Keym, ,Ausklang oder offenes Ende? Dramaturgien der Schlussgestaltung in den Tondichtungen
von Richard Strauss und ihr historischer Kontext®, in: Richard Strauss. Der Komponist und sein Werk.
Uberlieferung, Interpretation, Rezeption, hrsg. von Sebastian Bolz, Adrian Kech und Hartmut Schick,
Miinchen 2017, S. 167-189, hier S. 174.

35 Vgl. Jirgen Neubacher, Finis coronat opus: Untersuchungen zur Technik der Schlussgestaltung in der
Instrumentalmusik Joseph Haydns, dargestellt am Beispiel der Streichquartette, Tutzing 1986, S. 236-246;
James Webster, Haydn’s ,, Farewell” Symphony and the ldea of Classical Style: Through-Composition and
Cyclic Integration in His Instrumental Music, Cambridge 1991, S. 152-155.

36 Vgl. Hermann Danuser, ,Das Ende als Anfang. Ausblick von einer Schluflfigur bei Joseph Haydn®
[1995], in: Gesammelte Vortrige und Aufsitze, Bd. 1, hrsg. von Hans-Joachim Hinrichsen, Christian
Schaper und Laure Spaltenstein, Schliengen 2014, S. 279-289.
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ironischen Schlieens hingt mit einer von James Webster als ,,rhetoric of instability“37 be-
zeichneten Facette der Formbildung zusammen, die neben der ,,Abschieds-Sinfonie eben
besonders in den frithen Streichquartetten ausgeprigt ist. Haydns Musik der 1760er und
70er Jahre ldsst dabei erste Reflexionen des diskursiven Zeitkonzepts der Aufklirung erken-
nen und damit eine Korrelation mit Johann Nikolaus Forkels entwicklungsgeschichtlicher
Musikhistoriographie.?® Korrespondiert ein solches diskursives Modell mit einer zuneh-
mend deutlichen Inszenierung einer kontinuierlichen Progression musikalischen Materials,
so wird diese doch zugleich durch ein Experimentieren mit unterschiedlichen Zeit- und
Erzahlperspektiven gebrochen, die auf Laurence Sternes Roman Tristram Shandy (1759-67)
bezogen worden sind, in dem der Erzihler wiederholt den narrativen Faden durchbricht und
sich direkt an die Leser wendet:3? »Haydn beteiligt seine Horer [...] am Zustandekommen
und wahrnehmenden Mitvollzug musikalischer Form und eben in besonderer Weise seiner
Schliisse.“4? Bemerkenswert auf dem Gebiet des sinfonischen Repertoires Haydns ist in
dieser Hinsicht die 1764 entstandene Sinfonie Hob. 1:23 in G-Dur, deren Schlusssatz dem
Moto Perpetuo-Typus zugehérig ist und durch ein lakonisches Stocken am Ende jene Wir-
kung erzeugt, die Johann Mattheson 1739 fiir eine die ,Klang-Rede® beschlielende Perora-
tio skizziert hat: Der ,gescheute[] melodische[] Setzer” kann, um ,seine Zuhérer artig [zu]
tiberraschen®, ,beildufig, ganz unerwartete Verinderungen anbringen, die einen angench-
men Eindruck hinterlassen, daraus gantz eigene Bewegungen des Gemiiths entstehen“41.
Eine solche Individualisierung des Schliefens kann begriffen werden als , Distanzierung von
der Schematik rhetorischer Muster“42 und zugleich als ironisierende Variante einer , Turbu-
lenz des Schlieffens®, die frith ihre Wirksamkeit in reprisentativ-6ffentlichem Rahmen in
einer Art Ubererfiillung von Schlusstopoi sicherte.43

37 Webster, Haydn’s ,,Farewell” Symphony, S. 123-173 (Kapitel ,Progressive Form and the Rhetoric of
Instability).

38 Lukas Haselbock, ,,, Tempora mutantur, nos et mutamur in illis‘. Zeitkonzepte in Haydns Symphonie
Nr. 64% in: Wiener Musikgeschichte. Anniherungen — Analysen — Ausblicke. Festschrift fiir Hartmut
Krones, hrsg. von Julia Bungardt, Maria Helfgott, Eike Rathgeber und Nikolaus Urbanek, Wien 2009,
S. 171-180.

39 Vgl. dazu u. a. Howard Irving, ,Haydn and Laurence Sterne: Similarities in Eighteenth-Century
Literary and Musical Wit®, in: Current Musicology 40 (1985), S. 34—49; Werner Wolf, ,Metamusic?
Potentials and Limits of ,Metareference’ in Instrumental Music: Theoretical Reflections and a Case
Study (Mozart’s Ein musikalischer Spaff) [2010], in: Selected Essays on Intermediality by Werner Wolf
(1992-2014), hrsg. von Walter Bernhart, Leiden 2018, https://doi.org/10.1163/9789004346642_014
(7.9.2020). Die Analogie zwischen Haydn und Sterne geht auf Jean Paul zuriick (Jean Paul, Vorschule
der Asthetik [1804], in: Werke, hrsg. von Norbert Miller, Bd. 5, Miinchen 1963, S. 7-456, hier S. 131;
vgl. Wolf, ,Metamusic?“, S. 2).

40 Wolfram Steinbeck, ,,,Das eine nur will ich noch — das Ende’. Prolegomena zu einer Kompositions-
geschichte des Schliefens, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 69 (2012), H. 3, S. 274-290, hier S. 285.

41 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 237. Vgl. Neubacher, Finis
coronat opus, S. 155f.

42 Wolfgang Rathert, ,Ende, Abschied und Fragment. Zu Asthetik und Geschichte einer musikalischen
Problemstellung®, in: Abschied in die Gegenwart. Teleologie und Zustindlichkeit in der Musik, hrsg. von
Otto Kolleritsch, Wien 1998, S. 211-235, hier S. 212.

43 Steinbeck, ,,Das eine nur will ich noch — das Ende‘, S. 286f.
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2.2. Das SchliefSen als Problem im 19. Jahrhundert

Es wire dennoch wohl verfehlt, die angedeuteten gesellschaftspolitischen Konnotationen
des offenen Schlusses bereits fiir die Werke Haydns reklamieren zu wollen. Einen klaren
politischen Akzent erhilt die Skepsis gegeniiber dem Schlieffen jedoch kurz darauf in der
frithromantischen Asthetik, etwa wenn Friedrich Schlegel die Form des Fragments als ,Les-
singsches Salz gegen die geistige Fiulnis® bezeichnet.44 Das weigentliche[] Wesen“ romanti-
scher Dichtkunst sieht Schlegel darin ,,dafl sie ewig nur werden, nie vollendet sein kann“.4°
Zudem korrespondiert ein offenes Schlieflen mit dem etwa bei Clemens Brentano, Wilhelm
Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck ausformulierten Horideal des Lauschens, einem
hingebungsvollen Modus des Horens, der ginzlich die Trennung zwischen Interpret, Klang
und Hérer aufzuheben sucht.46 In eine ,besste Welt entriickt* sind Musikhorer*innen pri-
disponiert, dem Konzept eines endlosen Weiterklingens zu folgen, tiber das Ende des real
Erklingenden hinaus. ,,[RJomantische Formung [scheut] exakten Beginn und exaktes Ende:
die Form wird ,entgrenzt‘.“47

Dass Wirkungen des offenen Schlusses mit den Entgrenzungstendenzen des romanti-
schen Kunstbegriffs korrelieren, liegt auf der Hand. Die Vorstellung gerade mit der ,,Un-
sagbarkeit“ von Musik an das Transzendente heranzureichen, war bekanntlich Leitgedanke
unzihliger Poetiken im 19. Jahrhundert. Dieser Topos wiederum kann unter anderem als
eine sikularisierte Form der christlichen Vorstellung verstanden werden, die Musik kénne in
ihrer Struktur und Wirkung ein géttliches Prinzip reprisentieren und adidquater darstellen
als etwa Worte dies vermochten.#® In diesem Zusammenhang entstehen eine Reihe von
kunstreligios akzentuierten Schlusstopoi, die u. a. von Camilla Bork und Hermann Danuser
differenziert wurden: Apotheose, Erlésung, Entriickung, Verklirung, Vollendung. 4 Tnsge-
samt tritt eine leise und/oder langsame Schlussbildung, vorgeformt in einigen Werken Felix
Mendelssohn Bartholdys, erst in der zweiten Jahrhunderthilfte gehiuft auf, korreliert dabei
freilich nicht immer mit dem Eindruck selbstreferentieller ,,Offenheit“.>9 Dass die Schluss-
bildung sich in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zunehmend von der Konvention
des apotheotischen Tutti-Schlusses abwandte — mit der freilich signifikanten Ausnahme der
Sinfonik Anton Bruckners (von der , Totenuhr im ausklingenden Ende des 1. Satzes der

44 Friedrich Schlegel, ,Fragmente (Atheniums-Fragmente)“ [1798], in: Atheniums-Fragmente, Lyceums-
Fragmente, Ideen, hrsg. von Karl-Maria Guth, Berlin 2016, [259], S. 67.

45 Ebd., [116], S. 40.

46 Vgl. Peter Rummenbhéller, ,,,Horen® als ideengeschichtliche Kategorie der Romantik®, in: Perspektiven
einer Geschichte abendlindischen Musikhirens, hrsg. von Wolfgang Gratzer, Laaber 1997, S. 175-184.

47 Peter Rummenhéller, Einfiibrung in die Musiksoziologie, Wilhelmshaven 1978, S. 127.

48 Vgl. Wilhelm Seidel, ,,Absolute Musik und Kunstreligion um 1800, in: Musik und Religion, hrsg. von
Helga de la Motte-Haber, Laaber 1995, S. 91-114, hier S. 94, 98.

49 Hermann Danuser, ,Musikalische Manifestationen des Endes bei Wagner und in der nachwagnerschen
Weltanschauungsmusik®, in: Das Ende. Figuren einer Denkform, hrsg. von Karlheinz Stierle und Rainer
Warning, Miinchen 1996, S. 95-122; Camilla Bork, ,,Tod und Verklirung'. Isoldes Liebestod als
Modell kiinstlerischer Schluflgestaltung®, in: Zukunfisbilder: Richard Wagners Revolution und ihre
Folgen in Kunst und Politik, hrsg. von Hermann Danuser und Herfried Miinkler, Schliengen 2002,
S. 161-178.

50 Vgl. Stefan Keym, ,Mendelssohn und der langsame Schluss in der Instrumentalmusik des 19.
Jahrhunderts, in: Musiktheorie 24 (2009), H. 1, S. 3-22; ders., ,,Ausklang oder offenes Ende?“.
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Achten in der revidierten Fassung von 1890°! und dem Fragment der Neunten Sinfonie
abgeschen, die freilich umso mehr Vorbildwirkung entfalteten?) —, haben die ausfiihrlichen
und materialreichen Darstellungen von Wolfgang Rathert, Stefan Keym, Wolfram Stein-
beck und Arne Stollberg gezeigt.53

In diesem Kontext konnte der Zwang zur originellen Schlussbildung zum Problem wer-
den, eine affirmative Schlussbildung schien allgemein aufgrund der gerade fiir das Schliefen
eklatanten Konventionalitit tonaler und orchestraler Modelle kaum mehr méglich. Der of-
fene Schluss macht damit das ,Unbehagen an der Moderne“>4 als zentralen Diskursraum
zwischen édsthetischer und gesellschaftlicher Moderne besonders transparent. ,Kunst ober-
sten Anspruchs dringt {iber Form als Totalitit hinaus, ins Fragmentarische.“>> Laut Ador-
nos Asthetischer Theorie spricht sich der Verlust formaler Konventionen, die eine Einheit
der Form gewihrleisten kénnten, darin aus, dass nun explizit ein Nicht-mehr-schlieffen-
Konnen ausgedriickt wird:

Daf§ das den Kunstwerken versagt ist, dafd sie so wenig mehr sterben kénnen wie der Jager Gracchus [in
der Erzihlung Franz Kafkas], verleiben sie sich als Ausdruck von Grauen unmittelbar ein. Die Einheit
der Kunstwerke kann nicht das sein, was sie sein muf3, Einheit eines Mannigfaltigen: dadurch, daf§ sie
synthesiert, verletzt sie das Synthesierte und schidigt an ihm die Synthesis.”®

Die Moderne in Literatur, Film und Musik hat in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahr-
hunderts eine Fiille von Beispielen fiir Formnarrative vorgelegt, die daraus Konsequenzen
zichen; sie konnen, wie bei Berg oder etwa in James Joyces Ulysses (1922), das offene Ende
stirker mit dem Gedanken von Zyklizitit in Verbindung bringen oder, wie am beriihmten
Ende von Schénbergs Erwartung (1909) oder von Sergej Eisensteins Bronenossez Potjom-
kin (Panzerkreuzer Potemkin, 1925) Offenheit als Konsequenz einer prinzipiellen Unab-
schliefSbarkeit der narrativen Situation zeigen. Nach dem Zweiten Weltkrieg konnte sich das
Prinzip, nicht enden zu kénnen, auf Gesamtwerkkonzeptionen ausbreiten wie im Falle von
Pierre Boulez Prinzip des Work in progress®’ oder in Samuel Becketts Theaterstiicken, die

51 Bruckners Charakterisierung dieses ostinaten Schlusses im ppp als , Totenuhr® ist {iberliefert durch
Ernst Décsey, Bruckner, Berlin 1920, S. 216f. In der ersten Fassung von 1887 folgte auf diese Passage
noch ein explosives Tutti, das Bruckner fiir die Zweitfassung strich und die , Totenuhr®-Passage dafiir
um drei Takte verlingerte (vgl. Mathias Hansen, ,Die Achte und Neunte Sinfonie“, in: Bruckner
Handbuch, hrsg. von Hans-Joachim Hinrichsen, Stuttgart 2010, S. 197-223, hier S. 204.

52 Vgl. Rathert, ,Ende, Abschied und Fragment®, S. 223-225.

53 Rathert, ,Ende, Abschied und Fragment; Steinbeck, ,,Das eine nur will ich noch — das Ende®;
Keym, ,Ausklang oder offenes Ende?, Arne Stollberg, ,,Pflaumenweiche Enden? Die Metaphysik
leiser Schliisse in der Musik des 19. und frithen 20. Jahrhunderts, in: Schlieffen — Enden — Aufhiren.
Musikalische Schlussgestaltung als Problem in der Musikgeschichte, hrsg. von Sascha Wegner und Florian
Kraemer, Miinchen 2019, S. 380-402; vgl. auch Heinz Becker, ,Zur Problematik und Technik der
musikalischen Schluf8gestaleung®, in: Wissenschaftliche Zeitschrifi der Humboldt-Universitit Berlin,
Gesellschafis- und sprachwissenschaftliche Reihe 2 (1952/53), H. 1, S. 85-118; Arno Forchert, ,Zur
Auflésung traditioneller Formkategorien in der Musik um 1900. Probleme formaler Organisation bei
Mahler und Strauss*, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 32 (1975), H. 2, S. 85-98.

54 Janz, Zur Genealogie der musikalischen Moderne, S. 513.

55 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie (= Gesammelte Schriften 7), Frankfurt a. M. 1970, S. 221.

56 Ebd.

57 Vgl. Martin Zenck, Pierre Boulez: Die Partitur der Geste und das Theater der Avantgarde, Paderborn
2017.
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in der Regel ,,[damit] enden [...], nicht zu enden®.%® In Play (1962—63) wird der zirkuldr-
repetitive Charakter der Form dadurch radikalisiert, dass nach dem Ende das ganze Stiick
noch einmal ablduft und schlief§t, nachdem es ein drittes Mal begonnen hat. Eine solche
Verweigerung konventionellen Schlieflens war freilich kein Privileg der Avantgarde, selbst
wenn diesbeziigliche Uberlegungen bei etablierten Komponisten wie Richard Strauss we-
niger aus einem Anti-Traditionalismus heraus resultierten als vielmehr der Sorge um eine
soptimierte® Wirkung geschuldet sein mochten. Strauss’ leise, meist ,,verklirende® Schliisse
kénnen in der Regel, vielleicht mit der Ausnahme von Also sprach Zarathustra (1894-96),
freilich kaum ,offen® im engeren Sinn genannt werden.>?

Das Finalproblem in der Sinfonik um 1900 wurde von Bernd Sponheuer anhand von
Gustav Mahlers Sinfonien mit der Wendung ,Logik des Zerfalls“ aus Adornos Negativer
Dialektik assoziiert.0 In der Tat hat wohl erst Mahler mit dem Lied von der Erde (1908) und
der Neunten Sinfonie (1909) zwei Varianten einer offenen Schlussbildung im engeren Sinn
vorgelegt, die von besonders nachhaltigem Einfluss waren und das Weiterwirken kunstre-
ligiéser Topoi unter verinderten Vorzeichen im 20. Jahrhunderts begiinstigten: ,Lied von
der Erde und Neunte Symphonie weichen mit grof$artigem Instinkt aus, indem sie so wenig
Homdostase usurpieren, wie einen konfliktlos positiven Ausgang spielen, sondern fragend
ins Ungewisse blicken. Ende ist hier, daf§ kein Ende mehr méglich sei, dafy Musik nicht
als Einheit gegenwirtigen Sinns hypostasiert werde.“®! Parallelentwicklungen in Frankreich
ergeben sich insbesondere in der musikalischen Nachfolge des Symbolismus, bei Claude De-
bussy (denkt man etwa an den Schluss von Pelléas et Mélisande®?) und in der breiten kom-
positorischen Bergson-Rezeption, die bis zu Gérard Griseys Inszenierung offener Schliisse
in seinen Ensemblewerken der 1970er Jahre reicht.®3 (In Partiels aus dem Jahr 1975 packen
die Musiker*innen noch wihrend des Schlussabschnitts ihre Instrumente ein; ein durch vor-
bereitende Bewegungen fiir das Konzertpublikum erwarteter Beckenschlag am Ende bleibt
aus; Grisey durchbricht damit geziele die Prinzipien seiner zum Teleologischen neigenden
Prozessform.)

58 Vgl. Klaus Reichert, ,Endlose Enden. Zu apokalyptischen Figuren bei Beckett und Shakespeare®, in:
Das Ende. Figuren einer Denkform, hrsg. von Karlheinz Stierle und Rainer Warning, Miinchen 1996,
S.495-512, hier S. 495. In zahlreichen Beckett-Stiicken und -Texten finden sich mit dem Problem des
»Endens® assoziierte Worte im Titel: La Fin (1946), Fin de partiel Endgame (1953), Nouvelles et Textes
pour rien (1955); Krapp’s Last Tape (1958), For to End Yet Again and Other Fizzles (1976). Zum offenen
Ende in der Literatur vgl. auch Barbara Korte, Zechniken der SchlufSgebung im Roman, Frankfurt a. M.
1985, S. 27-35.

59 Vgl. Keym, ,Ausklang oder offenes Ende?*, S. 180f., 189.

60 Bernd Sponheuer, Logik des Zerfalls: Untersuchungen zum Finalproblem in den Symphonien Gustav
Mabhlers, Tutzing 1978.

61 Theodor W. Adorno, ,Mahler. Eine musikalische Physiognomik® [1960], in: Die musikalischen
Monographien (Gesammelte Schriften 13), Frankfurt a. M. 1997, S. 149-319, hier S. 282. Vgl. hierzu
auch Christian Utz, ,Form und Sinn in Gustav Mahlers Abschied. Konkurrierende Deutungen in der
Geschichte der Mahler-Interpretation®, in: Musik im Zusammenhang. Festschrift Peter Revers zum 65.
Geburtstag, hrsg. von Klaus Aringer, Christian Utz und Thomas Wozonig, Wien 2019, S. 685-722,
sowie Rathert, ,Ende, Abschied und Fragment®, S. 227f.

62 Vgl. Stollberg, ,,Pflaumenweiche Enden?®, S. 382-384.

63 Vgl. Christian Utz, ,Périodes, Partiels und die Kérperlichkeit des Klangs. Architektur und Prozess
in der energetischen Form Griseys®, in: Gérard Grisey, hrsg. von Ulrich Tadday (= Musik-Konzepte
176/177), Miinchen 2017, S. 59-85.
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2.3. Der Leiermann: Epilog vor dem Vorhang und , kaputte Musik®

Mit dem Ende seiner 1827 komponierten Winterreise hat Schubert eine Variante des offenen
Schlusses vorgelegt, die uns dabei hilft, die anhand der Berg-Beispiele und des musikhisto-
rischen Uberblicks eingegrenzten Kriterien und Funktionen dieses Schluss-Prinzips zu ver-
tiefen. Am vermeintlichen Ende dieses, laut Adorno, Durchkreisens einer Todes-Landschaft,
in der ,jeder Punkt dem Mittelpunke gleich nah liegt“ und in der ,der erste Schrite [...]
so nahe beim Tod [liegt] wie der letzte“,%4 findet der Wanderer im Leiermann einen Ge-
fihrten. Aus dem zunichst zaghaften Wechselgesang von Singer und Drehleier, das in zwei
Doppelstrophen deskriptiv-distanziert die Szene und die riumliche Trennung der Figuren®
beschreibt, geprigt von den kargen melodischen Maglichkeiten des imaginiert-vergegen-
wirtigten Instruments,% tritt der Wanderer in der abschlieBenden fiinften Strophe selbst
als Sprechender hervor: ,,Wunderlicher Alter / Soll ich mit Dir gehen? / Willst zu meinen
Liedern / Deine Leier drehn?“ Bereits zuvor war die Rhythmik der Singstimme fast durch-
weg auf gleichmiflig deklamierende Achtel begrenzt, dhnlich Bergs ,geheimer Stimme*.
Nun aber reduziert sich die bereits zuvor karge melodische Bewegung auf ein Parlando,
schwingt sich dann aber in der zweiten Zeile plotzlich auf und tibernimmt dabei erstmals
direke eine der Floskeln des Leiermanns.®” Die beiden letzten Tone (in der spiteren a-Moll-
Fassung f¢) entsprechen jenen, mit denen die Singstimme im ersten Lied des Zyklus (I. Guze
Nacht) einsetzt (,Fremd bin [ich eingezogen...]“), auch wenn diese Andeutung freilich kei-
nen ,starken” motivischen Bezug zum Beginn des Zyklus etabliert.® Doch wird durch die
selbstreferentielle Thematisierung der , Lieder” eine Offnung in den realen Publikumsraum
hinein erreicht, die Horer*innen werden aus dem illusionistischen Geschehen des inneren
Monologs in das reale Gegeniiber von Singer und Begleiter auf der Bithne zurﬁckgeholt.69
Die Quint bleibt in der Luft hingen, die Frage unbeantwortet, der Schluss verweist auf den

64 'Theodor W. Adorno, ,Schubert®, in: Musikalische Schriften IV (Gesammelte Schriften 17), S. 18-33,
hier S. 25.

65 Vgl. Thrasybulos G. Georgiades, Schubert: Musik und Lyrik, Gottingen 1967, S. 389 (Fn. 3).

66 Der begrenzte Umfang der Klaviermelodik reflektiert die Spieltechnik des originalen Instruments, vgl.
Peter Giilke, Franz Schubert und seine Zeit, Laaber 1991, S. 256.

67 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, ,,Prinzipien des Schubert-Liedes® [1970], in: Sinn und Gehalt. Aufsiitze
zur musikalischen Analyse, Wilhelmshaven 1985, S. 162-199, hier S. 191-193.

68 Vgl. zur Frage der zyklischen Kohirenz der Winterreise u. a. Susan Youens, Retracing a Winters
Journey: Franz Schuberts , Winterreise®, Ithaca und London 1991; Lauri Suurpid, Death in Winterreise:
Musico-Poetic Associations in Schuberts Song Cycle, Indianapolis 2014; Cycrus Hamlin, , The Romantic
Song Cycle as Literary Genre®, in: Word and Music Studies. Defining the Field: Proceedings of the First
International Conference on Word and Music Studies at Graz, 1997, hrsg. von Walter Bernhart, Steven
Paul Scher und Werner Wolf, Amsterdam 1999, S. 113-134.

69 Vgl. Werner Wolf ,,,Willst zu meinen Liedern Deine Leier drehn? Intermedial Intertextuality in
Schubert’s ,Der Leiermann® as a Motivation for Song and Accompagniment and a Contribution to
the Unity of Die Winterreise“, in: Essays on the Song Cycle and on Defining the Field, hrsg. von Walter
Bernhart und David Mosley (= Word and Music Studies 3), Amsterdam 2001, S. 121-140, hier
S. 136; Cecilia C. Baumann / M. J. Luetgert, ,Die Winterreise: The Secret of the Cycle’s Appeal,
in: Mosaic 15 (1982), H. 1, S. 41-52, hier S. 50. Ein selbstreferentieller Bezug auf das Singen von
Liedern erscheint neben der Winterreise u. a. auch in Beethovens An die ferne Geliebte op. 98 (1816)
(Nr. 6 ,Nimm’ sie hin denn, diese Lieder”) und Robert Schumanns Liederkreis von H. Heine fiir
eine Singstimme und Pianoforte op. 24 (1840) (Nr. 9 ,Mit Myrten und Rosen®: ,Hier sind nun die
Lieder...) sowie in Schumanns Dichzerliebe op. 48 (1840) (Nr. 16: ,Die alten, bosen Lieder®).
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Anfang zuriick, auf die einfache Situation des gemeinsamen Singens, von der der Zyklus
ausgegangen war — eine ,interchangeability of ending and beginning“70 herstellend.
Reinhold Brinkmann hat diesen Schluss in Bezug auf Schuberts Gedicht ,Klage an
das Volk aus dem Jahr 1824 und im Anschluss an die Untersuchungen Michael Kohl-
hiufls zur politischen Haltung des Schubert-Kreises sozialhistorisch gedeutet.”! Die ,her-
untergekommene(] Musik“7? (Dieter Schnebel) oder ,arme Musik7? (Ian Bostridge) die-
ses Schlussliedes spiegelt nicht nur, wie der Zyklus insgesamt, die im politischen Gedicht
Schuberts beklagte Kilte und Enge einer politisch repressiven Gegenwart unter den Zeichen
des Metternich’schen Obrigkeitsstaates, die, wie Schubert im Gedicht formuliert, ,jedem
Grof3es zu vollbringen wehrt“74. Sie inszeniert auch die Kunst, hier die Musik, als letztes
verbleibendes Mittel einer glaubwiirdigen éffentlichen AufSerung. Und so wird zugleich Ge-
orgiades’ Deutung plausibel, dass hier nicht nur der Wanderer selbst spricht, sondern es sich
um einen ,vor dem Vorhang gesprochenen Epilog® handelt’?, in dem die Komponisten-
Persona selbst Stellung bezieht.”® Dass dies freilich nur im Rahmen einer kaputten Welt
moglich ist, artikuliert von zwei ,Outcasts® (Brinkmann’”), die gewiss an Samuel Becketts
Wladimir und Estragon erinnern,’8 zeigt auch hier, wie sehr der offene Schluss eine deut-
liche zeitkritische Nuance enthilt. Analytisch dingfest zu machen ist das ,Kaputte® dieser
Musik am metrischen Konflikt zwischen Singstimme und Klavier,”? der den Schluss so labil
und prekir wirken ldsst — eine Instabilitdt, die auch der beschliefende konventionelle To-
nikaakkord kaum ausgleichen kann, zumal dieser Teil der ostinat-repetitiven harmonischen
Struktur des Liedes ist. In der Version dieses Liedes von Michael Vereno, der sich selbst auf

70 Wolf ,,, Willst zu meinen Liedern Deine Leier drehn?*“, S. 130.

71 Reinhold Brinkmann, ,Musikalische Lyrik, politische Allegorie und die ,heil’ge Kunst‘. Zur Landschaft
von Schuberts ,Winterreise™, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 62 (2005), H. 2, S. 75-97; Michael
Kohlhdufl, Poetisches Vaterland. Dichtung und politisches Denken im Freundeskreis Franz Schuberts,
Kassel 1999.

72 Dieter Schnebel, ,Auf der Suche nach der befreiten Zeit. Erster Versuch iiber Schubert* [1970], in:
Franz Schubert, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (= Musik-Konzepte Sonderband),
Miinchen 1979, S. 69-88, hier S. 71.

73 lan Bostridge, Schuberts Winterreise. Lieder von Liebe und Schmerz [2015], Miinchen 2017, S. 380.

74 ,Klage an das Volk! / O Jugend unsrer Zeit, Du bist dahin! / Die Kraft zahllosen Volks, sie ist vergeudet, /
Nicht einer von der Meng’ sich unterscheidet, Und nichtsbedeutend all’ voriiberzieh'n. / Zu grofer
Schmerz, der michtig mich verzehrt, / Und nur als Letztes jener Kraft mir bleibet; / Denn thatlos
mich auch diese Zeit zerstdubet, / Die jedem Grof3es zu vollbringen wehrt. / Im siechen Alter schleicht
das Volk einher, / Die Thaten seiner Jugend wihnt es Triume, / Ja spottet thoricht jener gold’nen
Reime, / Nichtsachtend ihren krift’gen Inhalt mehr.“ (Franz Schubert, 1824, zit. nach Brinkmann,
»Musikalische Lyrik, politische Allegorie und die ,heil’'ge Kunst™, S. 84f.)

75 Vgl. Georgiades, Schubert: Musik und Lyrik, S. 389.

76 Die Analyse von Musik auf der Basis wechselnder personae ist in jiingerer Zeit insbesondere von der
nordamerikanischen Musiktheorie entwickelt worden, vgl. dazu u. a. Seth Monahan, “Action and
Agency Revisited”, in: Journal of Music Theory 57 (2013), H. 2, S. 321-371; Edward Klorman, Mozarts
Mousic of Friends: Social Interplay in the Chamber Works, Cambridge 2016.

77  Brinkmann, ,Musikalische Lyrik, politische Allegorie und die ,heil’ge Kunst*, S. 91.

78 Vgl. Peter Becker, ... so gehen wir doch auf dem gleichen Pfad. Versuch iiber eine wundersame
Freundschaft in Schuberts Winterreise®, in: Diskussion Musikpidagogik H. 63 (2014), S. 54—56, hier
S. 55.

79 Vgl. Brinkmann, ,Musikalische Lyrik, politische Allegorie und die ;heil’ge Kunst™, S. 93-95; Arnold
Feil, Franz Schubert. Die schone Miillerin. Winterreise, Stuttgart 1975, S. 147-150.
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einer Drehleier begleitet,80 kann man den sich selbst begleitenden Singer Schubert und
damit die Identitit von Komponist, Wanderer und Leiermann®! mitdenken.

2.4. Der Dichter spricht: Exterritoriales Sprechen

Dass in der intimen, zunichst nicht fiir eine Konzertoffentlichkeit konzipierten Gattung
des Liedes bzw. des Lieder2yk111582 ein solches offenes Schlieflen besonders nahelag, lisst
sich natiirlich anhand von vielen Beispielen nachweisen, nicht zuletzt an Robert Schumanns
Dichterliebe, bei der freilich, nicht anders als in der Winterreise, die (relative) Offenheit des
Zyklusschlusses mehr mit der zirkuliren Tendenz zu tun hat, auf den Anfang zuriickzuver-
weisen (wie sie bereits in der Konzeption von Beethovens An die ferne Geliebte angelegt war),
und weniger mit einer harmonisch-tonalen ,,Offenheit® bzw. Unabgeschlossenheit, wie sie
sich bekanntlich am Ende des ersten Lieds /m wunderschinen Monat Mai angelegt ist.83 Eine
noch plastischere Analogie zum exterritorialen Charakter des Winterreise-Schlusses bietet
aber gewiss Der Dichter spricht, das Schlussstiick der Kinderszenen (1837-38). Das Stiick hat
womoglich noch mehr zueinander kontrire Deutungen erfahren als Schuberts Leiermann.
Auch hier scheint der Dichter-Komponist selbst vor den Vorhang zu treten.34 In diesem Zu-
sammenhang kann daran erinnert werden, dass Schumann den Titel dieses Stiicks als einen
der wenigen nicht vorab in seinen Briefen an Clara Wieck erwihnt, wo er bekanntlich zu-
nichst von nur ,,zwolf Kinderscenen® spricht.85 Der exterritoriale Charakter kommt dabei
vor allem durch einen Bruch im Narrativ des Zyklus zustande. Gegeniiber den charakterisie-
renden Topoi der Szenen 1 bis 12 scheint die Dichter-Szene keinen ,erzihlenden®, sondern
einen wahrhaft ,sprechenden® Gestus auszuprigen.8° Es ist keine Musik des formalisierten
»Als-ob“ mehr, sondern eine Musik in ,freier Rede“. Einzig zum Charakter der Szene 1

80  https://www.youtube.com/watch?v=HeKu3NCSsdw (7.9.2020), 2013.

81 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, ,,Vertontes Gedicht. Uber das Verstehen von Kunst durch Kunst*, in:
Sinn und Gehalt. Aufsiitze zur musikalischen Analyse, Wilhelmshaven 1985, S. 213-263, hier S. 224f;
Giilke, Franz Schubert und seine Zeit, S. 261; Youens, Retracing a Winters Journey, S. 299f.; Lawrence
Kramer, ,, The Schubert Lied: Romantic Form and Romantic Consciousness®, in: Schubert: Critical
and Analytical Studies, hrsg. von Walther Frisch, Lincoln 1986, S. 200-236, hier S. 218. Youens und
Kramer bringen Der Leiermann in Verbindung mit dem romantischen ,Doppelginger“-Motiv und
Schuberts gleichnamigem Lied.

82 Vgl. Martin Giinther, Kunstlied als Liedkunst. Die Lieder Franz Schuberts in der musikalischen
Auffiihrungskultur des 19. Jahrbunderts, Stuttgart 2016.

83 Vgl. Killian Sprau, ,Das Lied als Fragment. Zur Frage der Zyklizitit in Liedkompositionen des 19.
Jahrhunderts®, in: Musiktheorie im 19. Jahrhundert. 11. Jahreskongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie
in Bern 2011, hrsg. von Martin Skamletz, Michael Lechner und Stephan Zirwes, Schliengen 2017,
S.302-311.

84 Adorno setzt, ohne direkt auf Schumann zu verweisen, den Titel der 13. Kinderszene in Bezug
auf das der Schlussszene von Bergs Wozzeck vorangehende sinfonische Zwischenspiel, in dem das
skompositorische[] Subjekt[] [...] kommentiert und im groflen Orchesterzwischenspiel vorm letzten
Bild vor den Vorhang des musikalischen Theaters tritt: ,Der Dichter spricht.” (,Berg. Der Meister des
kleinsten Ubergangs®, S. 345.)

85 ,Kurz, es war mir ordentlich wie im Fliigelkleid und hab da an die 30 kleine putzige Dinger geschrieben,
von denen ich ihrer zwolf ausgelesen und ,Kinderscenen® genannt habe® (Brief Robert Schumanns an
Clara Wieck, 17.3.1838, in: Clara und Robert Schumann, Briefwechsel. Kritische Gesamtausgabe, hrsg.
von Eva Weissweiler, Bd. 1: 1832—1838, Basel 1984, S. 121).

86  Freilich verbleibt dennoch auch die Szene 13 in der Sphire des Fiktionalen, was in der Deutung
Peter Rummenhéllers besonders betont wird, wo der Dichter als weiteres ,,Spiel der Kinder aufgefasst
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bestehen Beziige, wurde dort doch — mit Bezug auf die in E. T. A. Hoffmanns Kreisleriana
auftretende Figur Johann Sebastian Bachs®” — von ,fremden Lindern und Menschen® er-
zihlt (mit verstecktem 6-2-c-h-Motiv in der Mittelstimme). Insofern kénnte man hier eine
konventionelle narrative Rahmenfunktion annehmen, vergleichbar jener im ersten Satz von
Mendelssohns ,,Schottischer® Sinfonie,3®: Der Dichter tritt nicht nur nach dem Ende der
Szenenfolge vor den Vorhang, sondern auch an deren Beginn. Gestiitzt werden kann die
Interpretation einer solchen Rahmenfunktion etwa durch den Verweis auf den frithroman-
tischen Bildungsroman, wie er in Novalis’ Heinrich von Ofterdingen vorliegt: Dem Aufbruch
ins Unbekannte am Beginn des Romans ,zu fremden Lindern und Menschen® steht am
Ende die Selbsterkenntnis der Berufung zum Dichter gegeniiber.89

Wenn aber Szene 1 sich an ein imaginiertes (Kinder-)Publikum wendet, so kann dies
fiir Szene 13 nicht gelten, denn das Kind ist in der Szene 12 bereits eingeschlummert und
zwar mitten im harmonischen Verlauf auf einem Quartsextakkord der Subdominante, dem
nur zogerlich, gleichsam als letztes Zufallen der Augen,90 der Grundton hinzugefiigt wird.
Insofern scheint zwar nicht narratologisch, wohl aber harmonisch eine Fortsetzung not-
wendig. Dennoch kann die harmonische Kopplung der Szenen 12 und 13 mittels der Ka-
denz a-D-Gj (ii=V2-1%) kaum dariiber hinwegtduschen, dass der Dichter nun einen Ton
anschligt, der in keiner der Szenen zuvor zu horen gewesen war, trotz aller sorgfiltig herge-
stellten motivischen und harmonischen Beziige dieses Schlussstiicks zu den vorangehenden
Szenen.”! Man kénnte die Szene so deuten, dass die Stimme des Dichters erst allmihlich
vernechmbar wird, sukzessive aus dem Kollektiv des Choralgesangs zu Beginn (wo sie sich
vor allem durch die beiden auffallenden Doppelschlige in den Takten 3 und 6 artikuliert)
herauswichst, zunichst im individualisierten lyrischen gebrochenen Satztypus (T. 9-12.2),
der an die Szenen 1 und 10 ankniipft, sodann in einem fast unbegleiteten instrumentalen
Rezitativ (T. 12.3), gerahmt durch zwei vagierende verminderte Septakkorde iiber Fis und
ais lcis', das vielfiltige intra- und intertextuelle Verweise verwebt (u. a. auf das Kopfmotiv
der ersten Szene, auf den Aufschwung aus den Fantasiestiicken op. 12 sowie auf Beethovens

bzw. die Konvergenz von Dichter und Kind herausgestellt wird (Rummenhéller, Einfiibrung in die
Musiksoziologie, S. 137).

87 'Thomas Koenig, ,Robert Schumanns Kinderszenen op. 15. Hermeneutische und formanalytische
Untersuchungen®, in: Robert Schumann II, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn
(= Musik-Konzepte Sonderband), Miinchen 1982, S. 299-342, hier S. 314f.

88 Keym, ,Mendelssohn und der langsame Schluss®, S. 4-13.

89 Arnfried Edler, ,Werke fiir Klavier zu zwei Hinden bis 1840, in: Schumann Handbuch, hrsg. von
Ulrich Tadday, Stuttgart 2006, S. 214283, hier S. 247.

90 Alfred Brendel, ,,Der Interpret mufd erwachsen sein. Zu Schumanns ,Kinderszenen [1981], in: Musik
beim Wort genommen. Uber Musik, Musiker und das Metier des Pianisten, Miinchen 21996, S. 154—166,
hier S. 156. Vgl. Wolfram Steinbeck, ,Robert Schumanns ,Der Dichter spricht’ — in musikanalytischer
und philologischer Interpretation®, in: ,Vom Erkennen des Erkannten®. Musikalische Analyse und
Editionsphilologie. Festschrift fiir Christian Martin Schmidt, hrsg. von Friederike Wiffmann, Thomas
Ahrend und Heinz von Loesch, Wiesbaden 2007, S. 285-293, hier S. 287.

91 Vgl. Rudolph Réti, ,Schumanns Kinderszenen: quasi Thema mit Variationen® [1951], in: Robert
Schumann II, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Richn (= Musik-Konzepte Sonderband),
Miinchen 1982, S. 275-298, hier S. 293-295; Koenig, ,Robert Schumanns Kinderszenen op. 15
S. 327f.
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Klaviersonate op. 31, Nr. 292 und dessen Streichquartett op. 132%3). Nach dem Rezitativ
wird die Stimme des Dichters wieder undeutlicher, sie verschwimmt in der Homophonie
des Chorals (T. 13-20), um schliefflich allmihlich, auch hier als Fade-out, in ganz weite
Ferne zu entschwinden (T, 21-25).94

Als II. Stufe der Grundtonart G-Dur sucht auch der Dichter den a-Moll-Klang im-
mer wieder auf, mit dem die 12. Szene verklungen war. Der das Rezitativ umrahmende
Choral mit dominantisch kadenzierendem Vordersatz in G-Dur (T. 1-4 / 13—16), Resultat
von Schumanns intensiven Bach-Studien der Jahre 1837-38,% einen neuen musikalischen
Historismus markierend,”® und zugleich musikalisches Symbol jener in der ersten Szene
angesprochenen ,fernen Linder und Menschen®, verliert sich im Nachsatz beide Male (T. 8,
T. 20) in a-Moll und wird erst am Ende durch ein stark gedehntes und aus dem pp heraus
langsam verklingendes Sequenzmodell nach G-Dur zuriickgefiihre (T. 19-25). Diese Ka-
denz nach G-Dur, die Ausgangstonart des Zyklus in der ersten Szene, leistet somit zum
einen dem Kriterium harmonischer Geschlossenheit Folge, konterkariert dieses Kriterium
jedoch zugleich, indem die vermeintliche ,Grundtonart G-Dur nur nach einer eher be-
mithten Wendung aus der a-Moll-Region heraus tatsichlich erreicht wird und ihre Auflo-
sung erst im nahezu Unhorbaren stattfindet, abgeschwicht zudem durch die tiefe Lage und
die Quintposition des Schlussakkords.””

Die vagierende Harmonik, die sich im Rezitativ am deutlichsten zeigt, beschreibt zusam-
men mit dem fortgesetzten Wandel des Klaviersatzes und der Ausdruckscharakeere einen as-
soziativen, kaleidoskopartigen Formtypus, der bereits fiir den Schlusssatz von Bergs Lyrischer
Suite reklamiert wurde. Und wie Bergs Schlusssatz verfligt Schumanns zugleich tiber hoch-
ste konstruktive Strenge. Mit nur wenig Schwierigkeiten kann das Stiick als ,klassischer®
Thementypus gemif$ der Kriterien von Schonberg, Ratz und Caplin analysiert werden (Pe-
riode mit satzartigen Halbsitzen; ,,Sixteen-measure period als ,,compound theme“?3): Ei-
ner Prisentationsphrase mit variiert wiederholter Grundidee (T. 1-4/5-8) und harmonisch
offenem Schluss folgt eine Fortsetzungsphrase mit figurierter Sequenzierung des Kopfmotivs
(T. 9-12.3) und assoziativer, freilich stark ins Schweifend-Fantasieartige ausgeweiteter Fort-
spinnung (T. 12). Auf die Wiederholung der Prisentationsphrase (T. 13-20) im Nachsatz
folgt dann eine fiinftaktige Schlusskadenz in der Grundtonart.?? Wie Berg so versteht es

92 Vgl. Hubert Mof3burger, , Was, wie und warum ,Der Dichter spricht’. Zu Robert Schumanns Poesie
der letzten Kinderszene®, in: Diskussion Musikpidagogik H. 71 (2016), S. 4551, hier S. 46.

93 Vgl. Edler, ,,Werke fiir Klavier zu zwei Hinden bis 1840, S. 247.

94 Autobiographische Deutungen, die in der Stimme des (Ton-)Dichters Schumann selbst erkannten,
setzen mit Clara Wiecks Briefen ein (,Den Dichter kenn ich; tief ins Innere sind mir seine Worte
gedrungen®; Brief Clara Wiecks an Robert Schumann vom 21./22.3.1839; ,[...] und denke es auch
immer noch, ist es denn wahr daf8 der Dichter der da spricht Mein sein soll, ist denn das Gliick nicht
zu grof3?“, Brief Clara Wiecks an Robert Schumann vom 24.3.1839, in: Clara und Robert Schumann,
Briefwechsel, Bd. 2: 1839, Basel 1987, S. 451 und 458) und wurden u. a. von Koenig sogar auf die
spezifische iiberlieferte Sprechweise Schumanns ausgedehnt, die in diesem Stiick einkomponiert sein
soll (Koenig, ,Robert Schumanns Kinderszenen op. 15%, S. 311).

95 Vgl. Edler, ,Werke fiir Klavier zu zwei Hinden bis 1840, S. 247.

96 Vgl. Rummenbholler, Einfiibrung in die Musiksoziologie, S. 121.

97 Vgl. Steinbeck, ,Robert Schumanns ,Der Dichter spricht™, S. 290.

98 Vgl. William E. Caplin, Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of
Haydn, Mozart, and Beethoven, New York 1998, S. 65-69.

99 Vgl. Moflburger, ,Was, wie und warum ,Der Dichter spricht’, S. 49. Moflburger wendet eine
vergleichbare Deutung allerdings nur auf die ersten zwdlf Takte an, wobei er die groffenteils im
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auch Schumann also eine strenge formale Rahmung mit einer solchen Fiille an — nur frag-
mentarisch aufgegriffenen — Referenzen und Assoziationen zu fiillen, dass der ,,architekto-
nische® Charakter der Form gleichsam in sich zusammenfillt und so die Unbegrenztheit
des Zeitkontinuums erfahrbar wird; kindliche Fantasie sabotiert die Ordnungsversuche des
serwachsenen® Dichters: ,, Wahrend das Zeitgefiihl des Kindes aufgehoben scheint, tickt im
Hintergrund die Uhr der Erwachsenen-Welt.“100

Unter diesem Gesichtspunke scheint es besonders signifikant, dass der offene Schluss
eine Destabilisierung formaler Prozesse reflektiert, die in der Regel bereits vor dem Beginn
des Schlusssatzes oder -stiickes eingesetzt haben. In solcher ,Logik des Zerfalls“ findet die
moderne Selbstreflexion 772 Kunstwerk eine besonders adiquate Darstellung.

2.5. ,Aber in der kalten Morgenstunde®: Aporien des (offenen) Schlusses im 20. Jahrbundert

Wenn so also eine ,vagierende® formale und harmonische Struktur als eine Art Vorbedin-
gung des offenen Schlusses erscheint, so mag man dabei an Arnold Schénbergs bekannte
Charakterisierung ,,vagierender Akkorde“ in seiner Harmonielehre denken, die mit unnach-
ahmlicher (und hiufig zitierter) Metaphorik bezeichnet werden als ,,heimatlos zwischen den
Gebieten der Tonarten herumstreichende Erscheinungen von unglaublicher Anpassungsfi-
higkeit und Unselbstindigkeit; Spione, die Schwichen auskundschaften, sie beniitzen, um
Verwirrung zu stiften; Uberliufer, denen das Aufgeben der eigenen Personlichkeit Selbst-
zweck ist; Unruhestifter in jeder Beziehung, aber vor allem: hochst amiisante Gesellen.“101

Gewiss ist, dass die Auflosung der Tonalitdt, die eng mit der Ausbreitung solcher vagie-
renden Harmonik korreliert, auch die Grenzregionen des musikalischen Kunstwerks insta-
biler werden lief$ und insofern der offene Schluss in Werken nach 1910 bzw. nach 1945 zu
einer naheliegenderen Option wurde. Schénberg nimmt dies zum Anlass, um grundsitz-
lich tiber die Méglichkeiten musikalischen Schlieffens zu reflektieren und kommt dabei zu
durchaus provokativen Schlussfolgerungen:

Die Musik gleicht [...] einem Gase, welches an sich ohne Form, aber von unbegrenzter Ausdehnung
ist. Bringt man es jedoch in eine Form, so erfiillt es diese, ohne sich an Masse und Inhalt zu verindern.
Wenn ich solches bedenke, mufl ich es fiir schwer, ja fast fiir unméglich halten, den Schlufl wirklich
zwingend zu gestalten.

[...] der Vergleich [der Musik] mit der Unendlichkeit kénnte kaum nihergeriickt werden, als durch
eine schwebende, sozusagen unendliche Harmonie, durch eine, die nicht Heimatschein und Reisepafl
bestindig mit sich fithrt, Ausgangsland und Reiseziel sorgfiltig nachweisend. Es ist ja recht nett von
den Biirgern, dafl sie gerne wissen mochten, wo die Unendlichkeit anfingt und wo sie authoren wird.
Und man kann es ihnen verzeihen, dafl sie einer Unendlichkeit, die sie nicht nachgemessen haben, we-
nig Vertrauen entgegenbringen. Aber die Kunst, soll sie irgend etwas mit dem Ewigen gemein haben,
hat das Vakuum nicht zu scheuen.!02

Kleinstich gehaltenen Noten im rezitativisch geweiteten Takt 12 nach der Fermate eine Folie von vier
4/4-Takten erkennt und die somit entstehenden 16 Takte vor dem Doppelstrich als ,,16-taktigen Satz*
(8+4+4) interpretiert. Vgl. auch Rummenhéller, Einfiibrung in die Musiksoziologie, S. 119, Rathert,
~Ende, Abschied und Fragment®, S. 218f., Steinbeck, ,Robert Schumanns ,Der Dichter spricht™,
S. 289.

100 MofSburger, ,,Was, wie und warum ,Der Dichter spricht™, S. 49.

101 Arnold Schonberg, Harmonielehre, Wien 31922, S. 309f.

102 Ebd., S. 155-157.
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Der von Schonberg hier noch, wenngleich ironisch gebrochen, in Anspruch genomme-
ne, auf die Sphire der Kunstreligion verweisende ,Ewigkeits“-Topos geriet zunechmend in
Konflikt mit den angesprochenen Zerfallstendenzen. Eine neorationale Begrenzung der
musikalischen Diskursivitit auf die Entfaltung des ,nackten Materials“ wurde von Anton
Webern in der beriihmten Aussage zusammengefasst, bei der Komposition der Sechs Baga-
tellen fiir Streichquartett op. 9 (1911-13) habe er , das Gefiihl gehabt: Wenn die zwolf Téne
abgelaufen sind, ist das Stiick zu Ende“.103 Dieser Aspekt einer konstruktiven Zeit- und
Formgestaltung traf bekanntlich auf Adornos scharfe Kritik, nicht zuletzt weil so, aus Sicht
Adornos, eine ,geschichtslose [...] Statik® etabliert werde mit dem Ideal der , Meisterschaft
als Herrschaft“194, Deren Konsequenz sei, dass es kein Schliefen mehr gebe, sondern nur
noch ein Abbrechen:

Es rechnet zu den auffilligsten Merkmalen von Schénbergs Spitstil, dafl er keine Schliisse mehr zulafc.
Harmonisch gibt es ohnehin seit der Auflésung der Tonalitit keine SchlufSformeln mehr. Nun werden
sie auch in der Rhythmik beseitigt. Immer hiufiger fillt das Ende auf den schlechten Taktteil. Es wird
zum Abbrechen.19

Als eine wesentliche Neuerung der zahllosen explizit auf die Zeitdimension hin konzipierten
und komponierten Werke der 1950er und 60er Jahre kann die Forderung nach dem Dop-
pelcharakter von konstruktiv durchwirkter und am Phidnomen erfahrener Zeit gelten. Frith
erkannte man gerade die von Adorno artikulierte Gefahr einer rein konstruktivistisch be-
stimmten Zeit-Form und bemiihte sich um eine enge Kohision zwischen Material, Strukeur
und Form in den seriellen und postseriellen Kompositionen, etwa indem Karlheinz Stock-
hausen und Helmut Lachenmann (mit unterschiedlichen Akzenten) forderten, die ,,Erleb-
niszeit“ bzw. die , Eigenzeit® von Klingen aus Perspektive der Hérwahrnehmung zu beriick-
sichtigen.lo6 Prignant zusammengefasst hat diese Tendenz Bernd Alois Zimmermann in
einer Formel, der er die ,tiefste Antinomie® zusprach: ,kraft héchster Organisation der Zeit
wird diese selbst iberwunden und in eine Ordnung gebracht, die den Anschein des Zeit-
losen erhilt“197, In Zimmermanns spiter Orchesterkomposition Stille und Umbkehr (1970)
ist diese Zeitkonzeption ins Pessimistische gewendet: Die ,,Uberwindung der Zeit" schlagt
fehlt. Ein von Anfang an prisentes Zeitraster zwingt die Musik zum Abbruch, nachdem
die das gesamte Werk umfassende symmetrische Strukturfolie geschlossen ist — trotz aller
Storungen im Verlauf und aller internen Unregelmifligkeiten (etwa in Gestalt eines mit
Jazz-Feeling auszufiihrenden ,Blues-Rhythmus®). Auch wenn — dhnlich wie bei Berg — dem
Schluss so als eine mittels ostinater Zeitstrukturen inszenierte ,Zwangsldufigkeit® zufallen
mag, so ist doch in diesem Werk aufgrund der ca. neunminiitigen Monochromie des Klang-
prozesses, die nur zaghaft und oft nahezu unmerklich schattiert wird, der zyklische Aspekt

103 Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 55 (12. Februar
1932).

104 Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik (= Gesammelte Schriften 12), Frankfurta. M. 1971,
S. 66.

105 Ebd., S. 126.

106 Vgl. Karlheinz Stockhausen, ,Strukcur und Erlebniszeit™ [1955], in: Texte zur instrumentalen und
elektronischen Musik, Bd. 1: Aufsitze 1952—1962 zur Theorie des Komponierens, hrsg. v. Dieter Schnebel,
Kéln 1963, S. 86-98; Helmut Lachenmann, ,Klangtypen der Neuen Musik® [1966/93], in: Musik als
existentielle Erfabrung. Schriften 1966—1995, hrsg. von Josef Hiusler, Wiesbaden 1996, S. 1-20. Siche
dazu, Christian Utz, ,Zeit“, S. 611f.

107 Bernd Alois Zimmermann, ,Intervall und Zeit“ [1956], in: Intervall und Zeit. Aufsiitze und Schriften
zum Werk, hrsg. von Christof Bitter, Mainz 1974, S. 11-14, hier S. 12.
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von Zimmermanns Zeitkonzeption ganz unmittelbar erfahrbar: Ohne jede Verinderung
kénnte der erste Take erneut an den letzten anschlieflen, der erklingende Verlauf wird als
Ausschnitt eines unbegrenzten Zeitkontinuums ohne Anfang und ohne Schluss verstind-
lich. Wie bei Berg sind auch hier zeitkritische wie kunstreligiose Implikationen kaum zu
tibersehen, zumal wenn man das im Jahr zuvor abgeschlossene Hauptwerk Requiem fiir einen
jungen Dichter in die Deutung mit einbezieht.!08

Helmut Lachenmanns grofles musikszenisches Werk, die ,Musik mit Bildern® Das
Miidchen mit den Schwefelholzern (1988-96), weist in seiner Schlusskonzeption vielfaltige
Uberschneidungen mit den bis hierher diskutierten Bildungen auf — es kann auch hier von
einer Aktualisierung und, zum Teil negativistisch gebrochenen, Kontextualisierung kunst-
religivser Topoi ausgegangen werden. Die 24 Bilder des Werkes, gewiss nicht zufillig die
Konvention 24-teiliger Zyklen (Bachs Wohltemperiertes Klavier, Chopins Etiiden, Chopins
und Debussys Préludes, Schuberts Winterreise...) aufgreifend,!%? erweitern das zugrunde lie-
gende Andersen-Mirchen durch eine Vielzahl von Inter- und Paratexten, zusammengefasst
in Lachenmanns Text , Eine musikalische Handlung®, in dem das Klanggeschehen narrativ
auf den Mirchenstoff und die anderen verwendeten Text- und Bildquellen bezogen wird.
Ausgangspunket ist das Projekt der Entsentimentalisierung der riihrseligen Geschichte, mit
Bezug auf die politischen Dimensionen gesellschaftlicher JKlee“!10 (der bewusst preka-
re Verweis auf Gudrun Ensslin und den RAF-Terrorismus, der iiber das Entziinden der
Streichhélzer und die Kaufhausbrandstiftung mit dem Mirchenstoff vermittelt wird) und
einhergehend mit der tiber Platon und Leonardo da Vinci (Héhlengleichnis, Fragment Leo-
nardos aus dem Codex Arundel) vermittelten Forderung nach Selbsterkenntnis.

Mit der Winterreise teilt Lachenmanns Werk nicht nur die zentrale Metapher der ,, Kilte®
und ihre dufSerst ideenreiche musikalische Adaption und Transformation (hierzu zahle, dass
den Klang- und Textsymbolen der Kilte solche des Feuers gegeniibergestellt sind: Streich-
hélzer, Licht in der Hohle, Kauthausbrand).!'! Auch die Schlussgestaltung entspricht in
vieler Hinsicht jener Schuberts, insofern als auf eine Folge von transzendenten, mit Tod-
und Verklirungstopoi assoziierbaren Szenen (bei Schubert vor allem 21. Das Wirtshaus und
23. Die Nebensonnen, freilich abrupt durch 22. Mut! unterbrochen;!'? bei Lachenmann

108 Vgl. Jorn Peter Hiekel, Bernd Alois Zimmermann und seine Zeit, Lilienthal 2019, S. 359.

109 Freilich ,,asymmetrisiert® Lachenmann seine musikalische Handlung bewusst in 10+14 Bilder (,Auf
der Straf8e” [1-10], ,An der Hauswand® [11-24]), wobei einige Bilder durch Untergruppierung weiter
untergliedert sind (15a/b, 16a/b/c, 20a/b); auflerdem ist ein Bild nicht vertont worden (14 ,Ritsch 2
(Gedeckter Tisch, Gans)“ — hier findet sich in der der Partitur vorangestellten Gliederung lediglich der
Vermerk ,fallt aus®); die als Einschiibe in die Mirchenhandlung erkenntlichen Bilder auf die Ensslin-
und Leonardo-Texte (Bilder 15 und 18) finden sich beide im zweiten Teil.

110 ,Naturgewalt in Form von grausamer Kilte, gesellschaftliche Gewalt in Form von biirgerlich-
unschuldiger Gleichgiiltigkeit gegeniiber Hilflosigkeit und Elend“ (Helmut Lachenmann, ,,Klinge
sind Naturereignisse’. Ausziige aus einem Gesprich mit Klaus Zehelein und Hans Thomalla®, in:
Das Madchen mit den Schwefelholzern, Kairos CD 0012282 KAI (2002), CD-Booklet, S. 31-34).
Zur zentralen Metapher der Kilte in der Winterreise vgl. Brinkmann, ,Musikalische Lyrik, politische
Allegorie und die ,heil’ge Kunst™, S. 87-91.

111 Vgl. Thomas Schifer, ,Musik aus der Eiseskammer der Gesellschaft. Uber das Motiv der Kilte anlisslich
von Helmut Lachenmanns Das Midchen mit den Schwefelholzern®, in: Nachgedachte Musik. Studien
zum Werk von Helmut Lachenmann, hrsg. von Jorn Peter Hiekel und Siegfried Mauser, Saarbriicken
2005, S. 128-136.

112 Bekanndlich stellte Schubert die von Wilhelm Miiller vorgeschene Reihenfolge der Gedichte um,
zum Teil bedingt dadurch, dass er Miillers Winterreise in zwei unterschiedlichen Publikationen



346 Christian Utz: Zur Poetik und Interpretation des offenen Schlusses

22. Himmelfahrt und 23. $ho) Lachenmanns letzte Szene einen ,harten Schnitt® setzt und
in die Sphire der Wirklichkeit zuriickfiihre.!'3 Zudem teilt Lachenmanns Schlussgestaltung
mit jener Schuberts die klangliche Kargheit, im scharfen Kontrast zu einer zuvor zelebrierten
Klangfiille: Bei Schubert gehen dem letzten Lied die homophonen vollstimmigen Sitze der
Nummern 21 und 23 voraus, die laut Elmar Budde einen Kondukt (Das Wirtshaus) und
einen vierstimmigen Posaunenchor (Die Nebensonnen), also gemeinschaftliche Formen des
Musizierens evozieren''4 und zudem durch ihre ,warmen® Dur-Tonarten auf die Sphire
des Traums und des Transzendenten verwiesen (womit sie insbesondere an 5. Der Linden-
baum und 11. Friihlingstraum anschlieen). Der Leiermann dann ist eine Darstellung zweier
isolierter Individuen in der melodisch kargen (Moll-) Wirklichkeit, in deren zaghaftem und
dabei beharrlich wiederholtem Wechselgesang sich auch Ausweglosigkeit artikuliert.
Lachenmann kombiniert in 22. Himmelfahrt zunichst Anabasis- und Katabasis-Topoi,
wobei der Komponist die ,Abgriindigkeit® dieser Apotheose im Bild eines ,,offenen hoch-
fahrenden Aufzug[s]“ verdeutlichte, von dem aus , die angrenzende Wand abwirts zu rasen
scheint“!13. Die so erreichten Spitzenténe hallen vereinzelt in den beiden folgenden Sze-
nen als Echo wider, werden aber in Bild 23 zunichst durch die raumfiillenden Verschmel-
zungsklinge der japanischen Mundorgel sho gefiillt, wohl mit Bezug auf das beriihmteste
Stiick der japanischen Hofmusik Etenraku, das tibersetzt ,Himmelsmusik® bedeutet und
die hohe Lage des Instruments bereits in diesem traditionellen Kontext assoziativ besetzt. 116
Die interkulturelle Referenz verstirke den exterritorialen Charakter des Bildes, der zugleich
durch den ,Kontrapunkt® der gepressten Streicher einem Grundklang des Werkes anver-
wandelt wird. Auch bei Lachenmann werden schliefSlich diese beiden ins Klangraumliche
weit ausgreifenden ,vollstimmigen® Konstellationen durch die karge riumliche Enge der
Wirklichkeit im letzten, vierundzwanzigsten Bild konterkariert (24. Epilog [,Aber in der
kalten Morgenstunde“]). Die hier nun auf den beiden hochsten Klaviertasten, geddmpft mit

kennenlernte; das von Miiller als vorletztes Gedicht (23) vorgesehene Mui! stellte Schubert an die
Position 22 und schuf dadurch eine spezifische Spannung zwischen Tod (Nr. 20, 21, 23, [24]) und
Wirklichkeit (Nr. 22, 24), die als ,quality of intentional disorder” beschrieben worden ist (Richard
Giarusso, ,Beyond the Leiermann: Disorder, Reality, and the Power of Imagination in the Final Songs
of Schubert’s Winterreise®, in: The Unknown Schubert, hrsg. von Barbara M. Reul und Lorraine Byrne
Bodley, Aldershot 2008, S. 2541, hier S. 25).

113 Beim jetzigen Forschungsstand kann kein intentionaler Bezug von Lachenmanns Musiktheaterwerk
auf Schuberts Liederzyklus nachgewiesen werden. Die in der Paul Sacher Stiftung Basel archivierten
umfangreichen Skizzen zu Lachenmanns Werk dokumentieren eine langwierige und komplexe
Entstehungsgeschichte der Disposition von 24 Bildern, die keineswegs von Beginn an feststand,
sondern sich nur sehr langsam herauskristallisierte. Eine in Vorbereitung befindliche Publikation des
Verfassers wird sich mit dem Fragenkomplex genauer beschiftigen.

114 Elmar Budde, Schuberts Liederzyklen. Ein musikalischer Werkfiibrer, Miinchen 2003, S. 84.

115 Helmut Lachenmann / Clemens Gadenstitter / Christian Utz, ,Klang, Magie, Struktur. Asthetische
und strukturelle Dimensionen in der Musik Helmut Lachenmanns®, in: Musik als Wahrnehmungskunst.
Untersuchungen zu Kompositionsmethodik und Horisthetik bei Helmut Lachenmann, hrsg. von Christian
Utz und Clemens Gadenstitter (= musik.theorien der gegenwart 2), Saarbriicken 2008, S. 13-66,
hier S. 61; vgl. auch Helmut Lachenmann, ,Eine musikalische Handlung®, in: Das Midchen mit
den Schwefelhilzern, Kairos CD 0012282 KAI (2002), CD-Booklet, S. 5-7, hier S. 7. Der in der
geistlichen Musik seit vielen Jahrhunderten gingige Himmelfahrts-Topos kann mit der Tendenz zu
verklirenden bzw. ,entriickten Schliissen in Zusammenhang gebracht werden, vgl. Bork, ,,, Tod und
Verklirung'“.

116 Vgl. Christian Utz, Komponieren im Kontext der Globalisierung. Perspektiven fiir eine Musikgeschichte des
20. und 21. Jahrhunderts, Bielefeld 2014, S. 237-240.
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einem Tuch, zu hérenden Impulse prigen die Klangsituation dieses Schlusses, tiberlagert
mit tonlosen Trompeten-Kantilenen und Col-legno-Wischen der Streicher tiber die Saiten-
oberfliche sowie einer auf extrem weite Lage gestreckten ,falschen® Quint Des; — gz'54. Die
nach einem einfachen Permutations- und Zufallsprinzip aufeinanderfolgenden rhythmi-
schen ,Siciliano“-Figuren (das Lachenmann seine Tochter ausfithren lief3, das Prinzip der
Entsubjektivierung ins Autobiographische verlagernd!!”), die hier vielleicht als Symbole
des Pastoral-Transzendenten gelesen werden kénnen, 118 mogen das Ticken der Sekunden,
die Schritte der an der Leiche des Midchens voriibereilenden Passant*innen oder auch nur
die Faszination der unbegrenzten Méglichkeiten klangfarblicher Verinderungen geddmpt-
ter Klaviersaiten symbolisieren. Entscheidend ist auch hier ihre Tendenz zur Entgrenzung,
ihre prinzipiell uneingeschrinkte Fortsetzbarkeit. Und wie im Wozzeck konnte dieser offene
Schluss unschwer in den Anfang miinden, ist dieser doch bereits von ,,kalten® Klingen,
quasi tonlosem Streichen, Luftgerduschen, auch ,eisig’ Klirrendem® geprégt.1 19

3. Auffiihrungspraktische Interpretation des offenen Schlusses als ,performative Form®

Welche Kriterien lieSen sich nun formulieren, um die erarbeiteten kultur- und gesellschafts-
geschichtlichen Implikationen des offenen Schlusses auch fiir die musikalische Interpretati-
onsgeschichte fruchtbar zu machen? Die Forschungen des von mir derzeit geleiteten Projekts
PETAL gehen davon aus, dass gerade bei komplexeren zyklischen Werken klingende Inter-
pretationen zu ganz grundlegend unterschiedlichen Deutungen der Makroform und damit
auch der Schlussbildung fiithren kénnen. Dies sei hier kurz anhand von interpretationsge-
schichtlichen Aspekten von Schumanns Kinderszenen op. 15 und Schonbergs Sechs kleinen
Klavierstiicken op. 19 (1911) veranschaulicht.

Dass die wachsende Neigung wenn nicht immer zu offenen, so doch zu anderen unkon-
ventionellen Schlussbildungen nach 1850 mit einer verstirkten Sensibilisierung auch des
Publikums gegeniiber abgegriffenen Schlusskonventionen korreliert, ist in der Forschung
mitunter angemerkt worden.20 Freilich handelt es sich dabei um einen komplexen, bis
in die Gegenwart unabgeschlossenen Prozess. Oft genug ist eine Sorge der Komponisten
um eine angemessene Wirkung der Schlussbildungen im Konzert dokumentiert. So schrieb
Robert Schumann 1839 an Clara Wieck zur Auffiithrung des in tiefster Lage im dreifachen
piano verklingenden letzten Stiicks aus Kreisleriana op. 16 (1838), sie solle ,,das dimin. zum
Schluf? in ein crescendo® abindern und stattdessen ,mit ein Paar starker Accorde® schlie-
Ren, ,sonst bleibt der Beifall aus“!?!. Franz Liszt wiederum stellte es den Interpreten seiner
Dante-Symphonie (1855-50) frei, statt des offenen Schlusses auf dem sich in paradiesische
Hohen im dreifachen piano verfliichtigenden Quartsextakkord von H-Dur einen pompo-

117 Lachenmann / Gadenstitter / Utz, ,Klang, Magie, Struktur, S. 61.

118 Eberhard Hiippe, ,,Rezeption, Bilder und Strukturen: Helmut Lachenmanns Klangszenarien im Lichte
transzendenter Gattungshorizonte®, in: Helmut Lachenmann: Musik mit Bildern?, hrsg. von Matteo
Nanni und Matthias Schmidt, Miinchen 2012, S. 71-95, hier S. 89f.

119 Lachenmann, ,Eine musikalische Handlung®, S. 5.

120 Steinbeck spricht vom ,Anteil an mitkalkulierter und mitkomponierter Offentlichkeit“ in den
Traditionen musikalischer Schlussbildung (,,,Das eine nur will ich noch — das Ende*“, S. 286).

121 Brief Robert Schumanns an Clara Wieck vom 1., 3. und 4. Dezember 1838, in: Clara und Robert
Schumann, Briefwechsel, Bd. 1, S. 311. Schumann war somit ohne Weiteres bereit, die hier sehr
deutliche zyklische Konzeption, die Schluss und Beginn des Zyklus miteinander verbindet (tiefe Lage,
rasches Tempo) aus wirkungsisthetischen Erwdgungen aufzugeben.
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sen Tutti-Schluss im fortissimo zu wihlen (— zum Entsetzen des Widmungstragers Richard
\Wagner).122 Noch wenige Jahre zuvor hatte sich Liszt in der h-Moll-Sonate (1852-53) fiir
einen zirkuldr auf den Beginn zuriickverweisenden langsamen und leisen Schluss entschie-
den (iibrigens ebenfalls auf einem Quartsextakkord von H-Dur, dem hier allerdings ganz am
Ende ein kurzes Subkontra-H-Achtel angefiigt ist), der als Zielpunke einer (fast vollstindig)
riickliufigen Reminiszenz der fiinf Hauptthemen der Sonate erscheint.!?3 Dafiir verwarf
Liszt einen Stretta-Schluss mit konventioneller Uberbietungsdramaturgie, von dem nur der
erste Abschnitt in der Endfassung erhalten blieb.124

Besondere Ritsel haben Schumanns Hinweise und Auflerungen zur Interpretation der
Kinderszene Der Dichter spricht sowie der Kinderszenen insgesamt aufgegeben. Der iiber-
wiegende Teil der Tonaufnahmen des Stiicks geht von einer rhythmisch besonders freien
Deutung dieser Schlussszene aus, den Gestus eines gleichsam improvisierenden Dichtens
durch sehr freie Modifikationen eines insgesamt langsamen Tempos nachzeichnend. Eine
solche Konzeption scheint gestiitzt zu werden zum einen durch briefliche Auferungen
Schumanns, die Kinderszenen seien ,sacht u. zart u. gliicklich“IZS, was sich hier wohl auch
auf die Ausfithrung bezichen mag, und besonders die Ermahnung vom 17.3.1839, Clara
Wieck solle das Bittende Kind, das Kind im Einschlummern und Der Dichter spricht ,nur ja
noch einmal so langsam [nehmen], als Du es bisher genommen. Das ist auch recht arrogant
von mir, nichtwahr? Aber ich kenne Dich, Klirchen, und Dein Feuer!“!26 Zudem schrieb
Schumann in seinem handschriftlich annotierten Widmungsexemplar fiir Franz Liszt vom
1.3.1839, das auf einem Vordruck ohne Tempoangaben basiert, ,,Sehr langsam® tiber Der
Dichter spricht und ,Langsam® tiber Bittendes Kind und Kind im Einschlummern, was genau
mit den Anweisungen fiir Clara Wieck im Brief vom 17.3.1839 korrespondiert.!?’

Nun widerspricht Schumanns Metronomangabe in der Erstausgabe von 1839 vollkom-
men diesen Richtlinien. Mit Viertel = 11218 liegt diese Angabe nicht nur deutlich iiber
jener, die Clara Schumann fiir ihre Instruktive Ausgabe 1886!%9 wihlte (Viertel = 92), beide

122 Vgl. Stollberg, ,Plaumenweiche Enden?®, S. 393.

123 Die Takte 700-760 bringen die fiinf Themen in der Reihenfolge d, e, ¢/b, a (T. 700-710, 711-728,
729-749, 750-760). Vgl. auch Rathert, ,Ende, Abschied und Fragment®, S. 221, der die (kunst-)
religidse Fundierung des zyklischen Konzepts in Liszts Sonate in Anlehnung an die theologische
Symbolik Alphonse de Lamartines hervorhebt.

124 Vgl. Keym, ,Mendelssohn und der langsame Schluss®, S. 18f. Die in der Endfassung mit Takt 650
einsetzende Stretta greift auf eine entsprechende Analogiestelle der Exposition zuriick (T. 650-672 /
255-276) und steigert sich dann ins Presto (T. 673) und Prestissimo (T. 682) und miindet schliefflich
in das ,heroische” Thema d (T. 700).

125 Brief Robert Schumanns an Clara Wieck vom 3.8.1838, in: Clara und Robert Schumann, Briefwechsel,
Bd. 1, S. 219.

126 BriefRobert Schumanns an Clara Wieck vom 17.3.1839, in: Clara und Robert Schumann, Briefwechsel,
Bd. 2, S. 447.

127 Vgl. Udo Zilkens, Robert Schumann. Die Kinderszenen im Spiegel ibrer Interpretationen seit Clara
Schumann durch Musiktheoretiker und Pianisten, Koln-Rodenkirchen 1996, S. 16.

128 Alle Tempoangaben hier und im Folgenden werden in Schligen pro Minute (beats per minute, bpm)
gemacht.

129 ,Das Konzept praktisch eingerichteter Ausgaben war zunichst von Carl Czerny mit seiner Ausgabe von
Bachs Klavierwerken ab 1837 (Leipzig: Peters) entwickelt worden, der Begriff ,Instruktive Ausgabe’
etablierte sich dann durch die ab 1869 von dem Stuttgarter Musikpidagogen Sigmund Lebert
herausgegebene Instructive Ausgabe klassischer Klavierwerke (14 Binde in sechs Abtheilungen), an der
u. a. Hans von Biilow und Franz Liszt mitwirkten.“ (Thomas Synofzik, ,Die Instruktive Ausgabe Clara
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Angaben liegen auch signifikant tiber dem gewihlten Tempo im Grof3teil der Tonaufnah-
men. Selbst wenn man den sehr griindlichen neueren Forschungen von Matthias Wendt
folgt, die tiberzeugend darlegen, dass Schumanns Metronome vor 1852 unzuverlissig ge-
wesen sein diirften, '3 so bleibt doch auch das relative Tempo dieser Schluss-Szene im Ver-
hiltnis zu den anderen Szenen des Zyklus sowohl in Robert als auch in Clara Schumanns!3!
Metronomisierungen auflerordentlich hoch. In Robert Schumanns Tempodramaturgie ent-
sprechen sich weitgehend die Tempi der ,,Achsen-Szenen® 1/2, 7 und 13 (1/2: 108/112, 7:
100, 13: 112 — also auch mit einer duflerst ziigig konzipierten Triumerei), ebenso jene der
Szenen 3-6 und 8 (132/138), wihrend 9—12 allmihlich zum hohen Tempo des Schlussstiik-
kes zuriickzufiihren scheinen (76-69-96-92).132

Von einer untersuchten kleinen Auswahl von 16 der insgesamt weit tiber einhundert
Tonaufnahmen von Der Dichter spric/otBS (Abb. 2) liegen jene der Clara-Schumann-Schii-
lerinnen Fanny Davies 1929 (81,9) und Adelina de Lara 1951 (85,8) sowie von Elly Ney
1934 (83,5), Jorg Demus 1968 (82,0) und Vladimir Horowitz 1987 (81,9) annihernd im
von Clara, nicht aber in dem von Robert Schumann bezeichneten Tempobereich — im deut-
lichen Gegensatz zu einer Auswahl von Aufnahmen bekannter Interpret*innen, deren Tempi
zwischen 56 und 76 liegen (Minimum Alfred Cortot 1935: 56,6, Maximum Martha Arge-
rich 1965: 76,0).134 Eine bei einem Projektworkshop in Graz am 18.12.2018 entstandene
Tonaufnahme mit den Tempi von Schumanns Erstausgabe durch Kilian Sprau, der eine

Schumanns®, in: Robert Schumann, Variationen iiber den Namen Abegg op. 1. Instruktive Ausgabe von
Clara Schumann, Reprint, kommentiert und hrsg. von Thomas Synofzik, K6ln 2017, 0. S.) Im Gegensatz
zu Biilows Ausgaben beschrinkt sich Clara Schumanns Instruktive Ausgabe auf die ,Erginzung von
Fingersatz und Pedalbezeichnung sowie [...] eine Revision der Metronombezeichnungen® sowie
Fufinoten mit Hinweisen auf die von Schumann gewiinschte Vortragsweise und vereinzelten in
Klammern gesetzte Zusitze wie ,,(marcato) . Neuausgaben der Instruktiven Ausgabe Clara Schumanns
durch Carl Reinecke (1895) und Wilhelm Kempff (1932) sind durch Zusitze der beiden Pianisten
problematische (und freilich auch interessante) Quellen (vgl. auch Claudia Vries, ,,Zum Schicksal von
Clara Schumanns ,instruktiver Ausgabe‘ der Klavierwerke Robert Schumanns®, in: Musik in Leipzig,
Wien und anderen Stiidten im 19. und 20. Jahrhundert: Verlage, Konservatorien, Salons, Vereine, Konzerte,
hrsg. von Stefan Keym, Katrin Stéck und Helmut Loos, Leipzig 2011, S. 88—100 sowie Zilkens, Robert
Schumann. Die Kinderszenen, S. 40-43). In der Edition Dohr erscheint seit 2017 ein Reprint der
Instruktiven Ausgabe, kommentiert und herausgegeben von Thomas Synofzik.

130 Matthias Wendt, , Tempora mutantur oder Wie viele Metronome besaf§ Robert Schumann eigentlich?*,
in: Schumann-Studien 10 (2012), S. 217-240.

131 Clara Schumanns Metronome diirften, wie Wendt darlegt, auch um 1886 kaum zuverlissiger gewesen
sein (ebd., S. 224-226).

132 Dabei ist zu beachten, dass das Tempo von Nr. 10 (Viertel = 69 bei 2/8-Takt) iiber das Verhiltnis 1:2
zugleich jenem von Nr. 3 (Viertel = 138, 2/4-Takt), Nr. 4 (Achtel = 138, 2/4-Takt), Nr. 6 (Viertel =
138, 3/4-Takt) und Nr. 8 (Viertel = 138, 2/4-Takt) entspricht.

133 Einen diskographischen Uberblick von Aufnahmen bis ins Jahr 1996 bietet Zilkens, Robert Schumann.
Die Kinderszenen, S. 77-79; vgl. auch Harald Eggebrecht / Dieter Holland, ,Eine Schumann-
Diskographie und ihre Kriterien®, in: Robert Schumann II, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer
Riehn (= Musik-Konzepte Sonderband), Miinchen 1982, S. 357-366.

134 Die Tempomessungen erfolgten mit Sonic Visualiser (vgl. https://www.sonicvisualiser.org, 7.9.2020).
Gemessen wurde in Halben, die fiir den vorgeschricbenen 4/4-Takt angemessenen Viertelwerte
ergeben sich also aus der Verdopplung der Messwerte. Fiir die Angaben des Haupttempos wurde der
Tempomittelwert der Takte 1-8 und 13-20 zugrunde gelegt. Die Datierung der Aufnahmen erfolgt
nach dem Aufnahmedatum. Auf diskographische Angaben wird aus Platzgriinden verzichtet.
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Studioaufnahme desselben Pianisten im April 2019 folgte,!3° zeigt grundsitzlich, dass diese
Tempoangaben nicht nur realisierbar sind, sondern auch durch die ,architektonische® Wie-
derkehr von Tempoplateaus interne zyklische Beziehungen deutlich nachvollziehbar machen
sowie den ,exterritorialen Schluss stirker in das Gewebe des Zyklus einbinden — selbst
wenn Sprau hier tatsidchlich mit 95,1 (2018) bzw. 99,1 (2019) eher in der Mitte zwischen
Clara und Robert Schumanns Tempoangaben liegt.

Natiirlich miissen neben dem Haupt- oder Referenztempo der Choralabschnitte auch
die Tempogestaltung der Takte 9—12 und des Rezitativs (T. 12.4) sowie die Schwankungen
innerhalb des Haupttempos beriicksichtigt werden. Hierzu zeigt Abbildung 2 drei weitere
Werte: die relativen Standardabweichungen vom Haupttempo in den Choralabschnitten
(prozentual auf das Haupttempo bezogen), das Tempo der lyrischen Episode Takt 9-11/12.1
sowie die Dauer des Rezitativs (T. 12.4, in Sekunden). Insgesamt tiberwiegt die Tendenz,
die lyrische Episode zu beschleunigen (insbesondere auch, indem die Fermate[n] von Take
10 nicht beachtet bzw. dieser Take sogar verkiirzt wird [werden]), extreme Ausprigungen
davon bieten de Lara 1951 und Argerich 1965; das gegenteilige Konzept einer Verlang-
samung dieser Episode ist in beiden Aufnahmen von Horowitz, besonders in der zweiten
von 1987, klar ausgeprigt. Den aulerordentlich raschen Rezitativen bei Davies, Ney, Lara,
Haskil und Argerich (beide Aufnahmen 1965 und 83) stehen die ,vertriumten® Deutungen
bei Cortot 1935,13¢ Demus 1968 und Alfred Brendel 1980 entgegen. Starke Schwankun-
gen des Choraltempos sind bei Horowitz (27,3 % in der spiten Aufnahme, 19,3 % in der
frithen), Demus (22,2 %) und Argerich (18,0 bzw. 18,4 %) auffallend. Eine Dissoziation
der Tempoebenen kann eventuell als Anzeichen der Intention gedeutet werden, den quasi
improvisatorischen Charakter des Stiickes hervorzuheben, wihrend eine stirkere Kohirenz
des Tempos auf die diskutierten konstruktiv-strukturellen Grundlagen dieser ,Dichtung®
zielen diirfte (vgl. 2.4.). Ob am Ende insgesamt cher ein rascheres oder eher ein langsameres
Tempo den Charakeer des ,,Offenen® in Der Dichter spricht vermitteln kann, muss hier nicht
entschieden werden.

Betrachten wir nun abschliefend wie Arnold Schénberg zeitgleich zu den oben zitierten
Uberlegungen iiber die Aporien des musikalischen Schlieens einen seiner beriihmtesten
Schliisse inszenierte — und wie unterschiedlich dieser Schluss in der Auffithrungspraxis um-
gesetzt werden kann.'37 Das sechste und letzte Stiick der Sechs kleinen Klavierstiicke op. 19
(1911) kann aufgrund des Entstehungsprozesses als ,exterritorial“ aufgefasst werden, wur-

135 Die Studioaufnahme wurde im Rahmen unseres Projekts auf YouTube verdffentlicht und mit der
Partitur der Erstausgabe (1839, 3. Fassung nach 1840) synchronisiert: https://www.youtube.com/
watch?v=ze6-S8bKSEM (7.9.2020).

136 Der Videomitschnitt einer Masterclass von Alfred Cortot aus dem Jahr 1953 zeigt eindriicklich wie der
Pianist seine extrem breite Deutung dieses Stiickes zelebriert: ,,[...] il faut réver ce dernier morceau, pas
le jouer®; https://www.youtube.com/watch?v=rNUNNNN;j_Qw (7.9.2020).

137 Eine ausfiihrliche interpretationshistorische und -analytische Darstellung von Schénbergs op. 19 bietet
der Aufsatz Christian Utz / Thomas Glaser, ,,Gestaltete Form. Interaktion von Mikro- und Makroform
in 46 Interpretationen (1925-2018) von Arnold Schonbergs Sechs kleinen Klavierstiicken op. 19, in:
Zur performativen Expressivitit des KClaviers. Auffiibrung und Interpretation — Symposion Miinchen,
27.-28. April 2018, hrsg. von Claus Bockmaier und Dorothea Hofmann (= Musikwissenschaftliche
Schriften der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen 13), Miinchen 2020, S. 155-220. Details
zur Messung der Tempi und Dauernwerte und den untersuchten Aufnahmen sind dieser Publikation
zu entnehmen.
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den doch die Stiicke 1 bis 5 alle innerhalb eines Tages am 19.2.1911 niedergeschrieben,
wihrend Nr. 6 fast vier Monate spiter am 17.6.1911 komponiert wurde. Dass Schénberg
bereits die fiinf ersten Stiicke als Einheit betrachtet haben diirfte, lasst sich nicht zuletze auf-

grund der markanten kadenzierenden Wendung am Ende des fiinften Stiickes annehmen.
Auch die intertextuellen Verweise auf Kopfsatz und Finale von Mahlers Neunter Sinfonie
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(1909) im sechsten Stiick heben dieses von den vorangehenden Stiicken ab. Neben anderen
deutlicheren Anspielungen, die vorangehen,!38 diirfte auch die fallende None B-As; im

vierfachen Piano am Ende des letzten Taktes auf die letzte melodische Bewegung am Schluss
von Mabhlers Neunter (4-as in den Bratschen) zuriickgehen, wobei mit dem pedalisierten

138 Vgl. dazu insbesondere Albrecht von Massow, ,Abschied und Neuorientierung. Schénbergs
Klavierstiick op. 19,6, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 50 (1993), H. 2, S. 187-195.
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Verschwimmen von Akkordquinte und -sexte (in Bezug auf Des-Dur, die Grundtonart
von Mahles Adagio) zugleich der berithmte Quint-Sext-Schlussklang des Lied von der Erde
(1908) aufgerufen wird.

Wie kann eine Interpretin oder ein Interpret nun diesen exterritorialen Charakter deut-
lich machen? Vergleichen wir zunichst das Haupttempo, das Pianist*innen fiir dieses Stiick
wihlten (Abb. 3). Gemessen haben wir dazu 46 Aufnahmen aus dem Zeitraum 1925 bis
2018. Die schwarzen Punkte im Diagramm bezeichnen die absoluten Tempi, die zwischen
Viertel = 18,6 (Uchida 2000) und Viertel = 62,1 (Harris 1951) schwanken. Das langsamste
Tempo betrigt somit weniger als ein Drittel des schnellsten. Nun entspricht es einer in vielen
anderen Studien auch beobachteten Tendenz, dass sich die meisten iiberdurchschnittlichen
Tempi in Aufnahmen vor 1970 finden. Darunter sind auch die mit der Schénberg-Schule
assoziierten Pianisten Eduard Steuermann, Karl Steiner und Else C. Kraus. Ihr grofenteils
rasches Tempo — auch in den anderen fiinf Stiicken des Zyklus — spricht zum einen allge-
mein fiir eine anti-romantisierende Tendenz und kann zum anderen als Anzeichen dafiir
gewertet werden, das sechste Stiick gerade nicht als exterritorial aufzufassen, sondern als
Schlussstiick eines tibergreifenden Zusammenhangs. Die darin sich abzeichnende ,klassi-
zistische®, zusammenfassende Tendenz von Interpret*innen der Schonberg-Schule ist auch
anhand vieler anderer Details etwa in den sechs vorliegenden Steuermann-Einspielungen
von op. 19 nachweisbar.!3? Im Gegensatz dazu scheinen Einspielungen wie jene von Uchi-
da 2000, Skogstad 2018, Chen 1996 und Liubimov 1971, bei denen der Prozentanteil des
sechsten Stiicks zwischen 27,5 und 32,1 % (mithin also fast ein Drittel) der Gesamtdauer
des Zyklus betrigt, durchaus den exterritorialen Charakter des sechsten Stiicks zu zelebrieren
—und damit den Eindruck von ,,Offenheit” dieser Schlussbildung tendenziell zu verstirken.
Einen wesentlichen Anteil daran hat die Gestaltung des Schlusstakees (Takt 9): Von dessen
,metronomischem Prozentanteil an der Gesamtdauer des sechsten Stiicks (ohne Beriick-
sichtigung der Fermaten 1/9 oder 11,1 %) unterscheiden sich die von den Pianist*innen
realisierten Dauern zum Teil wesentlich, sie liegen zwischen 13,4 % (Helffer 1969) und
32,1 % (Henck 1994). Uchidas Wert ist hier im Mittelfeld zu verorten (23,4 %), auch wenn
sie die hochste aller Dauern fiir diesen Schlusstakt erreicht (33 Sekunden). Es wire also
zu unterscheiden zwischen final orientierten Interpretationen, die dem Schlusstakt durch
starke Dehnung noch einmal ganz besondere Emphase verleihen bei einem ansonsten nicht
ibermifig zurtickgenommenem Tempo (Henck 1994, Sanromd 1937, Pelletier 1983), und
jenen von Uchida paradigmatisch reprisentierten Deutungen, die dieses letzte Stiick durch
starke Verbreiterung insgesamt in eine ,exterritoriale Sphire entriicken.

*

Ein lohnender Forschungsbereich, der sich durch die hier entwickelten Uberlegungen ab-
zeichnet, wire es wohl, dem Zusammenhang zwischen formaler Instabilitit und offener
Schlussbildung genauer nachzugehen und damit zu einer noch priziseren und historisch
weiter differenzierten Definition des offenen Schlusses in der Musik zu gelangen. Auch wenn
sicher nicht alle offenen Schliisse als Konsequenz eines fragmentierten Formverlaufs inter-

139 Vgl. Christian Utz, ,,Zur Plastizitit verklanglichte Form. Tempo-, Klang- und Formgestaltung in
Eduard Steuermanns Einspielungen von Arnold Schonbergs Sechs kleinen Klavierstiicken op. 19 im
Kontext der Interpretationsgeschichte des Werkes®, in: Eduard Steuermann. Musiker und Virtuose, hrsg.
von Lars E. Laubhold, Miinchen, Druck i. V.
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pretiert werden kénnen, so ist doch offensichtlich geworden, dass eine im musikalischen
Prozess angelegte Selbstreflexion, die hdufig auch zu einer Fragmentierung der Form fiihren
kann, in den offenen Schliissen besonders nachhaltig inszeniert wird und etwa im Bild der
vor den Vorhang tretenden Komponisten-Persona eindriicklich nachvollzogen werden kann.
Der sprechende Charakeer der offenen Schliisse, so auch des Klavierstiicks op. 19, Nr. 6
und von Der Dichter spricht, ist dafiir deutliches Indiz. Mit seinem abstrahierten Verweis
auf das Modell von Mahlers Neunter blickt Schénbergs offener Schluss im Zeitkontinuum
zuriick, anders als die Schliisse Bergs, Schuberts und Lachenmanns, die eine gleichgiiltige,
yunbarmherzige® Gegenwart bzw. eine prekire Zukunft offenbaren. Es darf wohl als be-
sondere Qualitit des offenen Schlusses gelten, dass er die einzigartigen Moglichkeiten der
Musik, Kontinuitit und Diskontinuitit von Zeit zu kommunizieren und zu semantisieren,
in besonders faszinierender Weise Gestalt werden lassen kann.

Abstract

This article reviews the long historical process and changing significance of open endings in music from
Haydn’s mid-period symphonies of the 1760s to Helmut Lachenmann. Taking two case studies by Alban
Berg (Lyric Suite, Wozzeck) as its starting point, the article demonstrates that open endings are often linked
to ideas of cyclicity and the permanence of “objective time” as well as to a critique of social or political situa-
tions. Therefore, open endings challenge the aesthetic difference between the musical art-work and everyday
experience, a tendency that can be traced back to the emergence of self-reflexivity in early 19th-century
music and aesthetics and even to Haydn’s earlier listener-responsive musical writing. In later 19th-century
and early 20th-century music, large-scale forms increasingly posed the problem of an inability to achieve
closure. Further key examples elaborate the tendency of open endings toward musical self-reflexivity and
the appearance of the composer-persona at the end of a cyclic work: Schubert’s Der Leiermann from Win-
terreise, Schumann’s Der Dichter spricht from Kinderszenen, Schoenberg’s concluding piece from Six little
Piano Pieces op. 19 as well as Lachenmann’s “music with images” 7he Little Match-Girl. Finally, Schumann’s
and Schonberg’s closing pieces are considered from the perspective of performance history and analysis,
highlighting the performers’ substantial impact on creating (or limiting) the impression of “openness”.
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Bianca Schumann (Wien)

»... so merkt man ihr allerdings den achtzehnjihrigen,

unbeholfenen Komponisten an ...*
Robert Schumann und die Wiener Rezeption von Hector Berlioz
Symphonie fantastique'

Die Rezeption der groffen symphonischen Werke Hector BerliozZ setzte in Wien erst in
den 1860er Jahren ein und ist durch eine bestindige Bezugnahme auf Robert Schumann
gekennzeichnet. Dieser hatte 1835 in seiner im Vorjahr gegriindeten Newen Zeitschrift fiir
Musik den umfassendsten Artikel {iber ein einzelnes Werk veroffentlicht, den er bis dahin
verfasst hatte und auch je verfassen sollte: ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers'. Phantastische
Symphonie in 5 Abtheilungen von Hector Berlioz“.? Schumann unterzog Berlioz
Komposition in diesem Beitrag ciner detailliercen Analyse, reflekderte tiber ihre Relation
zur klassischen symphonischen Tradition und nahm unter besonderer Beriicksichtigung
von Berlioz Alter eine isthetische Wertung der Symphonie vor. Als Grundlage fiir die
Werkbesprechung von Berlioz Komposition, die den franzésischen Originaltitel Episode de
la vie d'un artiste, Symphonie fantastique en cing parties op.143 trigt und am 5. Dezember
1830 in Paris uraufgefithrt wurde, diente ihm die im September 1833 von Franz Liszt
vollendete und ,im November 1834 auf eigene Kosten bei Maurice Schlesinger in Paris

1 Der vorliegende Beitrag wurde in gekiirzter Fassung bereits im Rahmen des Symposiums ,,Junge
Musikwissenschaft auf der Jahrestagung der Osterreichischen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in
Wien (6.-8.12.2018) prisentiert. Ich danke den anonymen Gutachtern fiir ihre konstruktive Kritik
zum ersten Entwurf dieses Artikels.

2 Robert Schumann, ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers‘. Phantastische Symphonie in 5 Abtheilungen von
Hector Berlioz®, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 3 (1835), Nrn. 1-2, 9-13, 3., 31. Juli, 4., 7., 11., 14.
August, S. 1f,, 33-35, 37f,, 41-51. In der jiingeren Vergangenheit haben sich bereits einige Autoren
mit dieser Rezension auseinandergesetzt. Dazu zihlen Hans-Peter Fricker, Die musikkritischen Schriften
Robert Schumanns. Versuch eines literaturwissenschaftlichen Zugangs (= Europdische Hochschulschriften
Reihe 1: Deutsche Sprache und Literatur 677), Frankfurt a. M. / Wien u. a. 1983; Gerold W.
Gruber, ,,,Neue Bahnen' der musikalischen Analyse? Robert Schumanns Betrachtung der ,Symphonie
fantastique®, in: Zur Geschichte der musikalischen Analyse. Bericht iiber die Tagung Miinchen 1993,
hrsg. von Gernot W. Gruber, Laaber 1996, S. 97-104; Klaus H. Hilzinger, ,Musikalische Literatur
und literarische Musik. Robert Schumann und Hector Berlioz®, in: Musik und Literatur, hrsg. von
Albert Gier und Gerold W. Gruber (= Europiische Hochschulschriften 36, Musikwissenschaft 127),
Frankfurt am Main 1997, S. 145-157; Theo Hirsbrunner, ,Schumann und Berlioz, in: Hector Berlioz.
Ein Franzose in Deutschland, hrsg. von Matthias Brzoska, Hermann Hofer und Nicole K. Strohmann,
Laaber 2005, S. 53—66; Rainer Kleinertz, ,Schumanns Rezension von Berlioz’ Symphonie fantastique®,
in: Robert Schumann und die franzosische Romantik. Bericht iiber das 5. Internationale Schumann-
Symposium der Robert-Schumann-Gesellschaft am 9. und 10. Juli 1994 in Diisseldorf, hrsg. von Ute
Bir (= Schumann Forschungen 6), Mainz u. a. 1997, S. 139-151; Hugh Macdonald, ,Berlioz und
Schumann®, in: Robert Schumann und die franzdsische Romantik. Bericht iiber das 5. Internationale
Schumann-Symposium der Robert-Schumann-Gesellschaft am 9. und 10. Juli 1994 in Diisseldorf; hrsg.
von Ute Bir (= Schumann Forschungen 6), Mainz u. a. 1997, S. 107-123.

3 Im Folgenden entsprechend dem iiblichen Sprachgebrauch lediglich als Symphonie fantastique
bezeichnet.
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heraus[gegebene] “4 Klaviertranskription, die Partition de Piano® der Symphonie, in deren
Besitz er demnach nur wenige Monate vor der Abfassung des Artikels gelangt sein konnte.
Schumann war unter den in Deutschland wirkenden Komponisten in den dreifliger
Jahren ,der wichtigste Firsprecher von Berlioz“C. Dies wird neben der Tatsache, dass er
mit ebenjener Werkbesprechung ,zweifellos den wichtigsten Beitrag der frithen deutschen
Berlioz-Kritik“” geleistet hatte, auch daran sichtbar, dass er es war, der die erste Auffithrung
einer Komposition Berlioz' auflerhalb von Paris initierte. Diese wurde letztlich am
7. November 1836 von einem Laienorchester, der privaten Leipziger Konzertvereinigung
»Euterpe®, realisiert. Auf dem damaligen Programm stand die Grande Ouverture des
Francs-Juges.® Die Symphonie fantastique harrte weiter ihrer deutschen Erstauffithrung, die
schliefflich zumindest in Teilen — es wurden blof§ die Sitze eins bis drei gespielt — am 29.
Dezember 1842 in Stuttgart erfolgte.”

Fiir die Uraufliihrungen seiner groflen symphonischen Werke in Wien sorgte Berlioz selbst, als
er in den Jahren 1845 und 1846 unter personlicher Anwesenheit wiederholte Auffithrungen
seiner Kompositionen am Theater an der Wien veranlasste.'® Bis das 1842 gegriindete
Orchester der Wiener Philharmoniker indes ein mehrsitziges symphonisches Werk des
Franzosen in ungekiirzter Fassung auf eines der Programme seiner Abonnementkonzerte!!
setzen wiirde, vergingen noch viele Jahre. So wurde die Symphonie fantastique erst am
23. Mirz 1862, sprich zweiunddreiflig Jahre nach ihrer Pariser Urauffithrung, und die
Symphonie Harold en Italie gar erst am 26. Dezember 1875, demnach 31 Jahre nach ihrer
Urauffithrung vom 23. November 1834 in Paris, von den Wiener Philharmonikern auf
die Bithne gebracht. Die vollstindige Wiedergabe der dramatischen Symphonie Romiéo et
Juliette durch die Wiener Philharmoniker fand sogar erst am 6. Januar 1895 statt, obwohl

4 Hirsbrunner, ,Schumann und Berlioz®, S. 54.

5  Zur Entstehungs- und Auffithrungsgeschichte der Klaviertranskription siehe Jonathan Kregor, Liszt as
Transcriber, Cambridge 2010, S. 41-74.

6 Arnold Jacobshagen, ,Die Anfinge der deutschen Berlioz-Kritik®, in: Hector Berlioz. Ein Franzose in
Deutschland, hrsg. von Matthias Brzoska, Hermann Hofer und Nicole K. Strohmann, Laaber 2005,
S. 149-164, hier S. 152.

7  Ebd.

8  Gunther Braam, ,,,Ein gewisser Hector Berlioz ... . Die Berlioz-Rezeption in der deutschen musikalischen
Fachpresse (1829-1841) — eine Bliitenlese®, in: Hector Berlioz. Ein Franzose in Deutschland, hrsg. von
Matthias Brzoska, Hermann Hofer und Nicole K. Strohmann, Laaber 2005, S. 134—149, hier S. 139.

9 Berlioz schildert seine Eindriicke von besagtem Konzert in einem Brief an Narcisse Girard. Siche
Hector Berlioz, ,,Musikalische Reise in Deutschland (1843), {ibersetzt 1843 von Johann Christian
Lobe, abgedruckt in: Gunther Braam und Arnold Jacobshagen (Hrsg.), Hector Berlioz in Deutschland.
Texte und Dokumente zur deutschen Berlioz-Rezeption (1829-1843) (= Hainholz Musikwissenschaft 4),
Géttingen 2002, S. 239-329, 249-258.

10  Fiir ausgewihlte Wiener Rezensionen iiber jene Konzerte siche: http://www.hberlioz.com/Germany/
viennapress.htm, 20.1.2019; fiir einen umfassenden Einblick in die deutsche Berlioz-Rezeption der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts siche: Braam / Jacobshagen (Hrsg.), Hector Berlioz in Deutschland.

11 FEine vollstindige Archivdatenbank mit simtlichen Konzertveranstaltungen, an denen die Wiener
Philharmoniker seit ihrer Griindung bis hin zur Gegenwart mitwirkten, ist unter folgendem Link
abrufbar: https://www.wienerphilharmoniker.at/konzerte/archive, 20.1.2019.
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das Werk bereits sechsundfiinfzig Jahre zuvor, am 24. November 1839, in Paris uraufgefiihrt
worden war.12

Das neben den Wiener Philharmonikern zweite, die Wiener Konzertlandschaft
maf3geblich, da kontinuierlich mitgestaltende Orchester der Gesellschaft der Musikfreunde
in Wien fiihrte seit deren Griindung im Jahre 1812 bis zur Jahrhundertwende weder die
Symphonie fantastique noch Roméo et Juliette auf, sondern nur zwei Mal Harold en Italie und
kam den Wiener Philharmonikern mit seiner Erstauffithrung des letztgenannten Werkes,

die am 16. Mirz 1862 stattfand, somit gar um knapp vierzehn Jahre zuvor.!3

Die 1835 erschienene Werkbesprechung Schumanns war fiir die Wiener Konzertkritiker des
spiteren 19. Jahrhunderts trotz der vielen Jahre, die seit ihrem Erscheinen verstrichen waren,
immer noch einschligig. Dies zeigt sich in dem Umstand, dass sie von einigen Wiener
Rezensenten als Ausgangspunke fiir ihre eigene Beurteilung der dargebotenen Auffithrungen
Berlioz'scher Symphonik durch die Wiener Philharmoniker und das Orchester der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien herangezogen wurde. !4

Interessant an den jeweiligen Auseinandersetzungen der Wiener Musikpresse mit
Schumanns Werkkritik ist, mit welcher Intention einige Rezensenten diese teils bereits
iber fiinfzig Jahre alte Kritik in das Bewusstsein ihrer zeitgendssischen Leserschaften
zuriickriefen. Betonten manche Wiener Kritiker die Wertschitzung, die Schumann
Berlioz in seiner Werkbesprechung entgegengebracht hatte, so zogen es andere vor, die
Distanz in den Vordergrund ihrer Ausfithrungen zu riicken, die Schumann im Laufe der
folgenden Jahre zu Berlioz aufgebaut hatte. Ausschlaggebend fiir die generelle Richtung
der jeweiligen Rekurse auf Schumann war, welche ésthetische Haltung ein jeder Kritiker
selbst gegeniiber dem Komponisten Berlioz einnahm und wie er die Autoritit Schumanns

12 Zu Berlioz' Lebzeiten wurde Roméo et Juliette weltweit insgesamt nur neun Mal vollstindig aufgefiihrt.
Vgl. Julian Rushton, Berlioz. Roméo et Juliette (= Cambridge Music Handbooks), Cambridge 1994,
S. 70.

13 DassdasOrchester der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien von der Auffithrung grofSer symphonischer
Kompositionen Berlioz’ weitestgehend Abstand genommen hat und stattdessen, neben der Auffithrung
verschiedener Ouvertiiren Berlioz, zweimal ,,Die Flucht nach Agypten® aus dem Oratorium L enfance
du Christ, dreimal die dramatische Legende La damnation de Faust, zweimal Berlioz' Requiem, die
Grande Messe des Morzs, und einmal sein 7e Deum auffithrte, spiegelt das Ideal wider, welchem sich die
Gesellschaft verpflichtet sah; hatte sich ,,[d]as Gedeihen der Gesellschaftskonzerte” doch primir auf die
Auffithrung der ,erhabene[n] Chormusik gegriindet.“ Siehe Richard von Perger / Robert Hirschfeld,
Geschichte der K. K. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, 2 Bde., Bd. 1: 1. Abteilung. 1812-1870,
2. Abteilung. 1870—1912, hrsg. von der Direktion der K. K. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien,
Wien 1912, Bd. 2, S. 203.

14 Esistnichtauszuschlieflen, dass der in Reaktion auf Schumanns 1853 verfassten Artikel ,Neue Bahnen®
veroffentlichte Beitrag von Richard Pohl (,Hector Berlioz®), in welchem er in direkter Bezugnahme auf
Schumanns Werkbesprechung von 1835 und einer damit einhergehenden Revitalisierung derselben
an dessen frithes Sympathisieren mit Berlioz wie auch an dessen spitere Abkehr von selbigem
erinnert, die Wiener Musikkritik angeregt haben wird, auf Schumanns Artikel als Ausgangspunkt
fiir ihre individuelle Werkkritik der Symphonie fantastique zuriickzugreifen. Robert Schumann, ,,Neue
Bahnen®, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 18 (28. Oktober 1853), S. 185f; Hoplit, Hector Berlioz, in:
Neue Zeitschrift fiir Musik (1853), Nrn. 23-26, 2., 9., 16., 23. Dezember, S. 237-240, 249-252, 261—
265, 273-276. Vgl. Rainer Kleinertz, , Franz Liszts Beitrige fiir die Neue Zeitschrift fiir Musik®, in: Eine
neue poetische Zeit. 175 Jahre Neue Zeitschrift fiir Musik. Bericht iiber das Symposion am 2. und 3. April
2009 in Diisseldorf, hrsg. von Michael Beiche und Armin Koch (= Schumann Forschungen 14), Mainz
u.a. 2013, S. 331-349, insb. S. 335-338.
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zwecks argumentativer Stirkung der eigenen Position zu instrumentalisieren trachtete.
Durch die im Folgenden geleistete Auseinandersetzung mit dem kritischen Umgang der
Akteure des Wiener Musiklebens mit Berlioz” Symphonik und Schumanns Werkkritik
wird somit deren grundsitzliche musikideologische Ausrichtung erkennbar. Ein Blick in
eine Auswahl an Rezensionen, die anldsslich der Auffiihrungen der oben genannten drei
groflen symphonischen Werke durch die Wiener Philharmoniker und das Orchester der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien zwischen 1862 und 1898 aufgesetzt wurden, wird
diesen Umstand verdeutlichen. Die Strukeur der Diskussion dieser Rezensionen folgt keinen
chronologischen Parametern, sondern orientiert sich an der Sichtbarmachung verschiedener
konzertiibergreifender diskursiver Akzente, die trotz wiederholter Auffithrungen einzelner
Werke weitestgehend konstant bleiben.

Die Kritik Hugo Wolfs ist ein Paradebeispiel dafiir, wie die Werkbesprechung Schumanns
selbst 50 Jahre nach ihrem Erscheinen anhaltend dazu instrumentalisiert wurde, um der
personlichen Werkauffassung von Berlioz” Komposition zu grofStméglicher Plausibilitdt zu
verhelfen. Wolf betrachtet die ,berithmte Schumann’sche Kritik tiber die ,phantastische
Symphonie®, die ,,jedem Musikfreunde bekannt ist“, noch 1885 als derartig ,trefflich [...]%,
dass er sich nach eigener Aussage ,iiberhoben® sicht, selbst eine Analyse tiber das Werk
abzufassen;!> eine Einschitzung, die nahelegt, dass Wolf von einem akribischen Abgleich
der analytischen Ausfithrungen Schumanns mit der gedruckten Orchesterpartitur
Berlioz abgeschen haben wird.!¢ Diese Entscheidung zog Konsequenzen fiir die kritische
Wahrnehmung der Werkbesprechung nach sich. Denn obwohl Liszt mit seiner Transkription
die Intention verfolgte, der Orchesterpartitur Berlioz detailgetreu zu folgen,!” sind
Unterschiede zwischen beiden Fassungen auszumachen.!® Diese sind grofitenteils der von
Liszt beabsichtigten Verdichtung des tippigen Orchestersatzes auf blof§ zwei Notensysteme
geschuldet und fithrten fast unausweichlich zu Irrtiimern in Schumanns Analyse der

15 Hugo Wolf, ,Ueber die Auffiihrung der ,Symphonie phantastique’ von Hector Berlioz im
7. Abonnement-Concerte der philharmonischen Gesellschaft, in: Wiener Salonblatt 14 (5. April
1885), S. 10£, hier S. 10. Simtliche zitierten Musikkritiken sind digital einsehbar auf http://anno.
onb.ac.at/, 23.10.2019.

16 Zwecks eines Abgleiches hitte Wolf beispielsweise den Erstdruck der Orchesterpartitur konsultieren
konnen, welcher 1845 bei Maurice Schlesinger in Paris und bei Adolf Martin Schlesinger in
Berlin erschienen war. Fiir eine Chronologie der Druckausgaben der Orchesterpartitur und der
Orchesterstimmen der Symphonie fantastique siche D. Kern Holoman / Jonathan Minnick, Caralogue
of the Works of Hector Berlioz, Second edition, digital, 2018, S. 100f., https://escholarship.org/uc/
item/1gh3t989, 20.01.2019.

17 ,[J1ai donné, en premier lieu, dans la partition de piano de la symphonie fantastique, I'idée d'une autre
fagon de procéder. Je me suis attaché scrupuleusement, comme il s’agissait de la traduction d’un texte
sacré, A transporter sur le piano, non-seulement la charpente musicale de la symphonie, mais encore les
effets de détail et la multiplicité des combinaisons harmoniques et rythmiques. [...] J’ai donné & mon
travail le titre de Partition de piano, afin de rendre plus sensible I'intention de suivre pas a pas 'orchestre
et de ne lui laisser d’autre avantage que celui de la masse et de la variété des sons.“ [Franz Liszt], ,Lettre
d’un bachelier ¢s-musique®, in: Gazette musicale de Paris 6 (11. Februar 1838), S. 5761, hier S. 59.

18 Jene Handvoll Unterschiede treten ebenso in der {iberarbeiteten zweiten vollstindigen Fassung der
Klaviertranskription Liszts auf. Diese erschien 1877 bei Constantin Sander in Leipzig und gleicht
dem Erstdruck von 1834 nahezu vollstindig. Siche Kregor, Liszt as Transcriber, S. 58, 74 und 199. Fiir
eine Chronologie der Druckausgaben von Liszts Klaviertranskription der Symphonie fantastique siche
Holoman / Minnick, Catalogue of the Works of Hector Berlioz, S. 101f.
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Symphonie. So wies bereits Rainer Kleinertz darauf hin, dass Schumann das Ende des ersten
Teils des Allegros im ersten Satz aufgrund der dort von der Orchesterpartitur abweichenden
Transkribierung Liszts — wie ein Blick auf die Orchesterpartitur zeigt — fehlgedeutet hat.!?
Es ist davon auszugehen, dass Wolf diese Fehlinterpretation bei einem Nachvollzug der
Analyse Schumanns entlang der Partitur entdeckt hitte. Fraglich bleibt, ob Wolf Schumanns
Werkanalyse in diesem Fall nichtsdestotrotz als uneingeschrinke giiltig ausgewiesen hitte oder
seine Positionierung gegeniiber der Kritik Schumanns folglich doch ambivalenter ausgefallen
wire. So jedoch zihlt Wolf zu den wenigen Kritikern, die Schumanns Ausfithrungen als
Zeugnis von dessen ,,neidlose[r] Anerkennung® des vom Franzosen erbrachten ,,Fortschritt(s]
der Instrumentalmusik® auffassen.2? Er bezeichnet Schumanns Aufsatz als Ausdruck seiner
Jkritischen Mission“?!, dafiir sorgen zu wollen, dass anerkannt wiirde, ,,dafl ein Genie
in diesem Franzosen stecke “?2. Letzteren Ausspruch weist Wolf als ein Zitat Schumanns
aus. Dieses ist wohlbemerkt weder der Fassung der Werkbesprechung entnommen, wie sie
1835 in der Newuen Zeitschrift fiir Musik gedrucke wurde, noch derjenigen aus Schumanns
Gesammelten Schriften iiber Musik und Musiker (1854),23 sondern einer Auffihrungskritik
der Grande Ouverture des Francs-Juges, die erst am 22. Marz 1836 in der Neuen Zeitschrift fiir
Musik erschienen ist.24 Hinzu kommt, dass Wolf Schumann fehlerhaft zitiert. So lisst sich in
beiden Fassungen der Kritik Schumanns nachlesen, dass dieser lediglich schrieb, ,daf$ etwas
von Genie in diesem Franzosen gesteckt“25 , Schumann demnach eine Formulierung gewihlt
hatte, in der sich zumindest ,.ein gewisser Zweifel tiber das tatsdchliche Genie aus[driickt] «26
wie Leopold Spitzer und Isabella Sommer anmerken. Wolfs Unterschlagung des Einschubs
yetwas von“ wurde vermutlich von keinem durchschnittlichen Leser des Wiener Salonblatts
bemerkt.?” Durch ebenjene sinnverfilschende Kiirzung gewinnt Schumanns Zitat und
damit dessen vermeintich uneingeschrinke positives Bild von Berlioz indes bedeutend
an Gewicht.?8 Dies kommt letztendlich der argumentativen Stirkung von Wolfs eigener

19 Dieser ,kleine[...] ,Irrtum® Schumanns® ist auf die Entscheidung Liszts zuriickzufiihren, im
Klavierauszug in ebenjener Passage auf den Abdruck der in der Orchesterpartitur sehr wohl notierten
Bassstimme zu verzichten. Vgl. Kleinertz, ,Schumanns Rezension von Berlioz’ Symphonie fantastique®,
S. 147.

20 ,Schumann [erkannte] schon auf den ersten Blick die Schonheiten, die colossalen Dimensionen,
die Kithnheiten, die genialen Auswiichse, die Tiefe der Empfindung, die Kraft der Gedanken, die
Prignanz des Ausdruckes, die Beherrschung der Form, die Logik des Aufbaues dieses geharnischten
Schmerzenskindes der Berlioz'schen Muse.“ Wolf, ,,Ueber die Auffiihrung der ,Symphonie phantastique’
von Hector Berlioz®, S. 10.

21 Ebd.

22 Robert Schumann zitiert nach ebd., Hervorhebung von Wolf.

23 Robert Schumann, ,Symphonie von H. Berlioz®, in: Ders., Gesammelte Schriften iiber Musik und
Musiker, 4 Bde., Bd. 1, Leipzig 1854, S. 118-151.

24 [Robert Schumann], ,Orchester. Ouverturen®, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 24 (22. Mirz 1836),
S. 101f,, hier S. 101.

25 Ebd.

26 Leopold Spitzer / Isabella Sommer (Hrsg.), Hugo Wolfs Kritiken im Wiener Salonblatt, 2 Bde., Bd. 1:
Kommentar, Wien 2002, S. 69.

27 So wandte sich die Redaktion des Wiener Salonblatts mit ihrer 1870 gegriindeten Zeitung zwar
dezidiert an den ,gebildeten Leser®, war aber zugleich bestrebt ,ein Blatt zu liefern, das in erster
Linie unterhaltend sein soll“. Die Redaktion des ,,Wiener Salonblatt*, ,Unser Programm®, in: Wiener
Salonblatt 1, Probe-Nummer (6. Mirz 1870), S. 8.

28 Auch Spitzer und Sommer gelangen zur Einsich, dass es sich bei diesem Zitationsfehler nicht bloff um
einen Flichtigkeitsfehler handelt: ,Den Schluss diirfte jedoch Wolf bewusst gedndert haben, ohne dies
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dsthetischer Position betrichtlich zugute. Denn sobald glaubhaft gemacht werden konnte,
Schumann selbst hitte behauptet, dass Berlioz ein Genie gewesen sei, muss sich Wolf blof3
noch mit seiner Aussage ,[u]nd Berlioz ist ein Genie*“?? der Autoritit Schumanns, diese
vermeintlich bekriftigend, anschlieflen.

Neben Hugo Wolf ist es Eduard Schelle, der bereits in seiner Kritik tiber die Symphonie
Jantastique aus dem Jahr 1878 daran erinnert hatte, dass das , Tonwerk [...] einst einen
Schumann zur Bewunderung hinriff“ und man es daher ,wol als ein bewundernswerthes
Werk anerkennen [kann]“3Y. Auch in dieser Kritik dient die Berufung auf Schumann
demnach dem Zweck, die eigene positive Werkauffassung zu legitimieren. Dies wird in einer
spiteren Textstelle derselben Kritik erneut deutlich, in der es heifit, ,und doch bewegt sich
in ihr [der ,phantastischen Symphonie] die Tonmasse, wenn auch nicht gerade in ganz
normalen, doch in logisch begriindeten Formen, wie das schon Schumann ausfiihrlich
nachgewiesen hat*31.

Was Schelles Berufung auf Schumann von jener Wolfs indes unterscheidet, ist, dass er den
Zwiespalt Schumanns — tiber den spiter erneut zu sprechen sein wird —, dessen anklingende
Unschlissigkeit hinsichdich der asthetischen Legitimitdt des Werkes wahrnimmt und
auch zumindest in einer fritheren Kritik von 1872 nicht verschweigt. Dort schreibt er,
dass Schumann ,,[b]ei aller seiner gerechten Begeisterung fiir diese Musik, [...] doch darin
Stellen [findet], von denen er gesteht und wiinscht, die Zeit, die sie als schén sanctioniren
wollte, moge nie tiber uns kommen“32.

Die Mehrzahl jener Kritiker, welche die Werkbesprechung Schumanns in ihren eigenen
Rezensionen thematisiert, tut dies hingegen nicht, um das Lob Schumanns zu revitalisieren,
sondern, wie die Lektiire entsprechender Kritiken nahelegt, verfolgt die Mehrheit das Ziel,
Schumanns anerkennende Werkbesprechung in ihrer Bedeutsamkeit zu schwichen. Hinter
einer derartigen Berichterstattung steckt eine argumentative Strategie: Da der anfingliche
Erfolg Berlioz im deutschsprachigen Raum, wie zu Beginn aufgezeigt, maflgeblich auf
verschiedene Initiativen Schumanns zuriickging, zu denen die Werkkritik von 1835 als die
wirkungsmichtigste zdhlte, miisste die Relativierung des dort breitenwirksam publizierten,
vorherrschend positiven #sthetischen Urteils konsequenterweise in eine grundlegende
Neubewertung von Berlioz' kiinstlerischem Stellenwert miinden, deren Ausrichtung sich
sodann idealiter mit den personlichen, weniger wohlwollenden Haltungen der im Folgenden
zu Wort kommenden Kritiker gegeniiber Berlioz deckte.

Um den Worten Schumanns ihre Schlagkraft zu nehmen, beleuchtet eine Vielzahl an
Kritikern seine spitere Sichtweise auf Berlioz und behauptet, dass er im Laufe der Zeit
eine kritische Kehrtwende gegeniiber diesem vollzogen habe.?3 Die folgenden Aussagen
mogen dies bekriftigen. So schreibt Max Kalbeck, Schumann sei im noch jungen Alter von
funfundzwanzig Jahren gerade selber ,mitten im Sturm und Drange seines wild gihrenden

ausdriicklich anzumerken.“ Spitzer / Sommer (Hrsg.), Hugo Wolfs Kritiken im Wiener Salonblatt, Bd.
1, S. 69.

29 Wolf, ,Ueber die Auffithrung der ,Symphonie phantastique von Hector Berlioz®, S. 11.

30 Eduard Schelle, ,,Concerte®, in: Die Presse 85 (28. Mirz 1878), S. 1-2, hier S. 1.

31 Ebd.

32 Eduard Schelle, ,,Philharmonisches Concert®, in: Die Presse 71 (12. Mirz 1872), S. 1f,, hier S. 1.

33 Uber die zunehmend distanzierte Haltung Schumanns gegeniiber Berlioz siche Jacobshagen, ,Die

Anfinge der deutschen Berlioz-Kritik®, S. 153.
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Lebens“34 gewesen. Schumann war, folgt man der Schilderung von August Wilhelm Ambros,
der Uberzeugung, der sich in den Kompositionen Berlioz' duflernde ,,Sturm und Drang
werde sich spiter zu reiner Kunstschonheit beruhigen und kliren; diese erste vulcanische
Eruption eines jungen genialen Geistes werde gleich andern vulcanischen Eruptionen ihrem
Aschenregen und ihren Lavastromen nur defSwegen freie Bahn gemacht haben, damit
spiterhin auf eben dieser Asche Lava der kostlichste Glutwein gedeihe“3%. In spiteren Jahren
musste Schumann jedoch, wie Johann Woerz es formuliert, zur Kenntnis nehmen, dass
»Berlioz’s Geist aus der gewaltigen Gihrung nie zur Klirung gelangt(e], die Schumann von
ihm hoffte und ohne die ein echtes Kunstwerk fiir uns undenkbar ist“3¢. Eduard Hanslick,
der sich bezugnehmend auf die Symphonie fantastique gewiss ist, dass dieser ,Irrthum [...]
jederzeit geistvoller, anregender und fruchtbarer wirken [wird], als die Correctheit von
hundert Alltags—Componisten“37, berichtet gar, dass Schumann ,in spiteren Jahren sehr
kiihl, beinahe ablehnend von seinem einstigen Liebling“38 gesprochen habe und , in spiteren
Jahren selbst nicht gerne davon sprechen [horte], dass er mittels seiner Kritik ,seinerzeit die
ganze musikalische Jugend revolutionirt hatte“3?. Und Ambros deutet Schumanns spiteres
stiefes Schweigen® gar als dessen ,herbste Verurtheilung® des Franzosen.40 Die ,letzte
Wendung® hin zu dieser finalen Abkehr, die sich laut Ambros bereits durch einen ,mehr und
mehr besonnene[n]“ und , reservirte[n] [Ton]“ Schumanns gegeniiber Berlioz in seiner Neuen
Zeitschrift fiir Musik angekiindigt hatte, schien der Besuch Berlioz', den dieser Schumann
im Friihjahr 1843 in Leipzig abgestattet hatte, bewirkt zu haben.#! Folgt man Wolfgang
Béttichers Darstellung, dass Ambros erst 1846 in niheren Kontakt zu Schumann trat und
somit ,nicht Zeuge des Zusammentreffens gewesen sein“42 konnte, so wirke diese letzte

34 Max Kalbeck, ,,Concerte®, in: Die Presse 91 (2. April 1885), S. 1f., hier S. 1.

35 August Wilhelm Ambros, ,Musik. (Philharmonisches Concert.)*, in: Wiener Zeitung. Wiener Abendpost
59 (13. Mirz 1872), S. 241.

36 Florestan, ,Concerte. (Philharmoniker. — Frl. Girzik. — Die Florentiner. — Orchesterverein. — Hr.
Aptommas.“, in: Wiener Sonn- und Montags-Zeitung 23 (17. Mirz 1872), S. 3f., hier S. 3.

37 Eduard Hanslick, ,Musik. (Berlioz. — Beethoven’s ,Schlacht bei Vittoria." — Concerte des Herrn
Winterberger)®, in: Die Presse 83 (25. Mirz 1862), S. 1-2, 1.

38 Ebd. Denselben Wortlaut verwendet Hanslick erneut in einer Rezension von 1874: Ed. H., ,Musik.
(Erstes Philharmonisches Concert. — Erstes Gesellschafts-Concert. — Pauline Lucca als Zerline.),
in: Neue Freie Presse. Morgenblart 3675 (18. November 1874), S. 1-3, 2. In leicht abgewandelter
Form verwendet er ihn noch einmal in einer Kritik von 1878: e. h., ,Concerte.”, in: Neue Freie
Presse. Morgenblatr 4891 (9. April 1878), S. 7. Ebenda gibt Hanslick zu, dass auch er sich von dem
tiberwiltigenden Eindruck der Musik Berlioz’ zu Beginn hat einnehmen lassen: ,Ich sehe noch das
gutmiithig ironische Licheln, mit dem er [Schumann] mich fragte: ,Ihr Prager wart ja ganz aus dem
Hiuschen tiber Berlioz?* Die Neckerei durfte ich ihm wol zuriickgeben mit der Frage: ,Ja, wer hat denn
angefangen?*“

39 Eduard Hanslick, ,Concerte®, in: Neue Freie Presse. Morgenblart 11681 (28. Februar 1897), S. 1., hier
S. 2.

40 Ambros, ,Musik. (Philharmonisches Concert.), S. 241.

41 August Wilhelm Ambros, Bunte Blitter. Skizzen und Studien fiir Freund der Musik und der bildenden
Kunst, Leipzig 1872, S. 96.

42 Wolfgang Boetticher, Robert Schumann Leben und Werk. Quellen, Daten, Dokumente (= Quellenkataloge
zur Musikgeschichte 33), Wilhelmshaven 2004, S. 208. Vgl. Anmerkung 4, in: Ebd., S. 679, wo
Boetticher die Korrespondenz zwischen Ambros und Schumann auf der Basis von Schumanns
Reisetagebuch IX, dessen Haushaltsbuch sowie Briefbuch und des in der Staatsbibliothek Berlin
aufbewahrten Briefbestandes zwischen beiden Beteiligten auswertet und aus jenem Schriftwechsel
zwecks Belegs seiner oben wiedergegebenen These in Ausziigen zitiert.
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Teilargumentation indes weniger stringent als vielmehr forciert. Auch auf Ambros hat die
Symphonie fantastique einen Eindruck gemacht wie etwa ein antediluvianisches Geschopf,
das gar nicht mehr in unsere Schépfung hineingehért, das man mit unbefangener Hingabe
genieflen mag“43 und seine Kritik gipfelt in der rhetorischen Frage, ,,[w]as [...] man aber
sagen [soll], wenn man nahezu eine halbe Stunde lang eine musikalische Scheufilichkeit iiber
die andere zu héren bekommt“44, Simtliche vier in diesem Abschnitt zu Wort gekommenen
Musikjournalisten standen Berlioz demnach duflerst kritisch gegeniiber und bestitigen in
den zitierten Konzertbesprechungen die zuvor formulierte Annahme einer argumentativen
Strategie, die das Werturteil Schumanns von 1835 als dsthetischen Irrtum entlarven will,
um ihrer distanzierteren Haltung gegeniiber Berlioz Uberzeugungskraft zu verleihen sowie
dessen dsthetische Neubewertung anzustoflen.

Wie bereits am Rande erwihnt, schwingt in Schumanns Auseinandersetzung mit der
SymphonieBerlioz auch eine Unentschlossenheitin Hinblickauf deren dsthetische Legitimitit
mit. ,[S]ein Urteil tiber die durch Liszts Klavierpartitur vermittelte Symphonie fantastique
[...] schwankte“ demnach, wie auch Arnfried Edler bemerkt, ,zwischen Bewunderung und
Skepsis“4>. Demgemif weist die Werkbesprechung auf noch vorhandene Schwachpunkte
der Komposition hin und Schumann scheut sich nicht, ,.in Angesicht des Gesetzes den Stab
tiber seinen Liebling zu brechen“4®. Blind Partei fiir den Franzosen ergriffen hat Schumann
in seiner Kritik demnach nicht, was auch Max Kalbeck nicht abstreitet. Dass Schumann die
Schwachpunkte, wie beispielsweise ,,[d]ie bittere Armuth der [...] musikalischen Erfindung
[...] des auf den Schild erhobenen Genies® indes nicht blofstellt, sondern ,entschuldigt®,
sieht Kalbeck darin begriindet, dass Schumann BerlioZ Idée fixe ganz in den Dienst der
yhoheren dichterischen Absichten® gestellt sah. Die ,Hauptmelodie hitte zwar ,etwas
Plattes®, doch sei es ja auch gar nicht Berlioz’ Ziel gewesen, einen , groflen Gedanken hin[zu]
stellen®, wie Kalbeck Schumann weiter paraphrasiert. Diese Argumentationsweise veranlasst
Kalbeck anzumerken, dass, sofern ,,man nicht von dem heiligen Ernst des jungen Kritikers
iiberzeugt [wire]“, man ebenso gut annehmen kénne, dieser ,ironisire seinen Gegenstand“47.
In Anbetracht der Tatsache, dass — wie einschligigen Musiklexika der Zeit zu entnehmen

43 Vgl. die Erlduterung zu diesem Zitat in: Markéta Stédronskd (Hrsg.), August Wilhelm Ambros.
Musikaufsiitze und -rezensionen 1872—1876. Historisch-Kritische Ausgabe, 2 Bde., Bd. 1: 1872 und 1873
(= Wiener Verdffentlichungen zur Musikwissenschaft 45), Wien 2017, S. 95. Ambros’ Bezeichnung
Berlioz’ als ,antediluvianisches Geschopf* diirfte sich auf Heinrich Heines Beschreibung von Berlioz
Auflerem mit einer ,antediluvianischen Frisur® beziehen. Heinrich Heine, ,,Uber die franzésische
Bithne. Zehnter Brief*, in: Ders., Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, hrsg. von Manfred
Windfuhr, Bd. 12/1, Hamburg 1980, S. 284—190, hier S. 284.

44 Ambros, ,Musik. (Philharmonisches Concert.), S. 241.

45 Arnfried Edler, Art. ,Schumann, Robert®, Wiirdigung, 1I1.3., in: MGG Online, hrsg. von Laurenz
Liitteken, Kassel / Stuttgart / New York 2016fF, https://www-mgg-online-com.uaccess.univie.ac.at/
mgg/stable/48006, 20.01.2019.

46 Schumann, ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers*, S. 33.

47 Kalbeck, ,,Concerte, S. 1f.
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ist — das Kriterium der Erfindung®® neben dem der Originalitit*® im 19. Jahrhundert als
konstituierend fiir das ,Genie“ angesechen wurde, erscheint die Einschitzung Kalbecks
nachvollziehbar. Doch muss an dieser Stelle erneut darauf aufmerksam gemacht werden,
dass sich die Aussage, Berlioz sei ein Genie, anders als es die Kritik Kalbecks und zuvor
die Rezension Wolfs suggerieren, in dieser Werkbesprechung Schumanns nicht auffinden
lisst.>? In der Fassung der Werkbesprechung von 1835, die Kalbeck in Abgrenzung zu jener
von 1854 dezidiert zur Lektiire empﬁehltSI, verwendet Schumann das Wort ,Genie® zwar
tatsichlich einmal, wenn er die Phinomene des Talentes zweiten Ranges, des Talentes ersten
Ranges und des Genies in ihrer Wertigkeit aufsteigend hierarchisiert.”? Doch ist Schumann
in seinen ankniipfenden Ausfithrungen wiederholt darum bemiiht aufzuzeigen, dass es sich
bei Berlioz eher um ein ,, Talent [...] ersten Ranges® handelt, das die ,hergebrachte Form [...]
erweiter[t]“, er demnach, stets in der Tradition verankert, bloff an Etabliertes ankniipfend
und nicht wie ein ,,Genie*, willkiirlich, ,frei schalte[t]“>3. Dieses Anliegen Schumanns, die
Ankniipfungspunkte von Berlioz Symphonie an die klassische symphonische Tradition
sichtbar werden zu lassen — ,.eine Konstante des gesamten Aufsatzes“>4 — trite beispielsweise
in jenen Passagen der Werkbesprechung zum Vorschein, in denen Schumann feststellt,
dass ,,wir“ die auf ,fiinf Abtheilungen® erweiterte Symphonieform, ,im Zusammenhang®
betrachtet, ,der alten Reihenfolge gemifl [finden] “35. Ebenso steht die Aussage, BerlioZ

48 Vgl.: ,Das Genie ist immer neu im Erfinden, und das Gefundene ist klar und besonnen gedacht.”
Johann Ernst Hiuser, ,Genie®; in: Musikalisches Lexikon oder Erklirung und Verdeutschung der in
der Musik vorkommenden Ausdriicke, Benennungen und Fremdworter, mit Bezeichnung der Aussprache,
2., verb. und sehr verm. Aufl., Bd. 1: A-L, hrsg. von dems., Meissen 1833, S. 171£,, hier S. 172.

49 Vgl.: ,Das Genie ist Schopfer, Originalitit ist sein Stempel.“ Ignaz Jeitteles, ,Genie®, in: Aesthetisches
Lexikon. Ein alphabetisches Handbuch zur Theorie der Philosophie des Schinen und der schinen Kiinste,
Bd. 1: A-K;, hrsg. von dems., Wien 1835, S. 308f,, hier S. 308. Diesclbe Redewendung benutzt auch
Wilhelm Hebenstreit, wenn er ausfiihrt: ,,Seine [des Genies] Produktionen [...] tragen den Stimpel
der Originalitit an sich.” Wilhelm Hebenstreit, Wissenschaftlich-literarische Encyklopiidie der Aesthetik,
ein etymologisch-kritisches Worterbuch der dsthetischen Kunstsprache. Wien 1843, S. 296.

50 Die Frage, ob und, falls ja, wie lange Schumann in Berlioz ein Genie gesehen hat, kann und soll an
dieser Stelle nicht diskutiert werden. Ebenso ist hier nicht der rechte Ort, um den Genie-Begriff bei
Schumann an sich zu erdrtern, wozu es beispielsweise einer Auseinandersetzung mit der Asthetik Jean
Pauls bediirfte. Vgl. Jean Paul, Vorschule der Asthetik, hrsg. von Norbert Miller, Hamburg 1990, S. 47ff;
Manfred Eger, ,Jean Paul als Schliissel zu Robert Schumann®, in: jahrbuch der Jean-Paul-Gesellschaft
26/27 (1992), S. 363-375; Franke Otto, Robert Schumann als Jean Paul-Leser. Frankfurt a. M. 1984.
Fiir die hier verfolgten Zwecke bedarf es lediglich des Nachweises, dass Schumanns Werkbesprechung
der Symphonie fantastique keine hinreichenden Indizien bereithilt, um die Behauptung als belegt zu
bewerten, fiir Schumann sei Berlioz ein Genie gewesen.

51 Vgl.: ,[M]an thut gut, ihn [den Aufsatz] an der Quelle, das heifSt in der ,Neuen Zeitschrift fiir Musik’,
selbst nachzulesen (III. Band Nr. 1, u. 9 bis 13), weil der Verfasser ihn spiter, als er ihn in sein Buch
aufnahm, stark gekiirzt hat. Gerade aus dem dort weggelassenen ersten, ,Florestan® unterzeichneten
Theile nimlich geht hervor, daf§ es nicht das eigentliche Musikalische, sondern weit mehr das
Personliche war, was Schumann mit unwiderstehlicher Gewalt zu der phantastischen Symphonie und
ihrem Componisten hinzog.“ Kalbeck, ,,Concerte®, S. 2.

52 ,Bei Talenten zweiten Ranges geniigt es, dafl sie die hergebrachte Form beherrschen: bei denen ersten
Ranges billigen wir, dafd sie sie erweitern. Nur das Genie darf frei schalten.“ Schumann, ,,,Aus dem
Leben eines Kiinstlers™, S. 33.

53 Ebd.

54  Kleinertz, ,Schumanns Rezension von Berlioz' Symphonie fantastique”, S. 145.

55 Schumann, ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers*, S. 34.
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,Harmonie zeichne sich trotz der mannichfaltigen Combinationen, die er mit wenigem
Material herstellt, durch eine gewisse Simplicitit, jedenfalls aber durch eine Kernhaftigkeit
und Gedrungenheit aus, wie man sie, freilich durchgebildeter, bei Beethoven antrifft“>,
in dem Dienst, die vorgenommene Klassifizierung von Berlioz Werk als eines, das in der
klassischen symphonischen Tradition wurzelt, argumentativ zu stirken.

Manche Wiener Kritiker hingegen bezeichnen Berlioz, und zwar nicht nur mic Blick
auf die Symphonie fantastique, sondern werkiibergreifend, trotz bemerkter kompositorischer
Schwiichen sehr wohl als Genie. So nennt beispielsweise Eduard Kulke Berlioz einen
ygeniale[n] Franzosen®, obwohl er eine wenngleich verhaltene, da verteidigende Kritik an
Berlioz’ Erfindungskraft tibt. Demgemifd schreibt er anldsslich einer partiellen Auffiithrung
von Roméo et Juliette, dass es ,in der Musik aufler dem melodischen noch andere Elemente
[gibt], worinnen ein urspriinglicher, erfinderischer Geist sich zeigt, und so ist es bei Berlioz,
dessen starke Seite gerade die flieflende Melodie wirklich nicht ist“>7. Erfindungsarmut
prangert auch Hans Puchstein an, wenn er anmerkt, dass die ,Durchfithrung® des Programms
der Symphonie fantastique Berlioz' Krifte bedeutsam tiberstiegen habe, da ,die melodische
Erfindung dieses Componisten eine zu arme*>® fiir die vorgenommene Aufgabe sei. Das
Pridikat ,Genie“ beziehungsweise ,,Genialitdt®, das Berlioz, wie auch seiner Symphonie
fantastique, nicht nur von Kulke, sondern ebenfalls von Theodor Helm,>? Johann Woerz®®
und Johann Paumgartner61 verlichen wird, erfihrt hier also nicht primir iiber das Kriterium
der Erfindung seine Rechtfertigung. Viel eher scheint, wie die Lekeiire weiterer Rezensionen
nahelegt, die Bedingung der Originalitit bei der Bewertung von Berlioz’ ,,Schépferkraft® als
entscheidend angesehen worden zu sein. So schreibt Paumgartner in seiner Auffithrungskritik

56 Ebd., S. 42.

57 Eduard Kulke, ,Siebentes philharmonisches Concert®, in: Das Varerland 64 (6. Mirz 1874), S. 1.

58 Hans Puchstein, ,,Aus den Concertsilen. Siebentes und sechstes Philharmonisches Concert. — zweites
auflerordentliches Gesellschaftsconcert®, in: Deutsches Volksblatt. Morgen-Ausgabe 797 (25. Mirz
1891), S. 1-3, hier S. 2.

59 Vgl.: ,So wird man denn — besonders in dem ersten und letzten Satze der Harold-Symphonie
bestindig von einem Extrem in’s andere geworfen, ein toller Instrumentaleffect jagt den anderen
und wenn endlich gar das Finale in einem wiisten Allegro frenetico unter nur zur akustisch getreuer
Imitation von Pistolenschiissen, Sibelklirren und anderen Lirmsignalen ein Gelage zechender Riuber
schildert, so lassen wir uns solche raffinirte Orgien eben nur von einem musikalischen Genie, wie
Berlioz trotz alledem eines ist, als rein individuell, biographisch-interessant gefallen, einen minder
begabten, unberufenen Nachahmer wiirden wir einfach auslachen.” Theodor Helm, ,Musik. Sechstes
philharmonisches Concert. — Der junge d’Albert. — Walter’s Schubert-Abend*, in: Wiener Salonblatr 10
(5. Mirz 1882), S. 4f,, hier S. 5; auch in seinen Erinnerungen eines Musikkritikers, in denen Helm in
101 Fortsetzungen, die zwischen 1915 und 1920 in Der Merker erschienen, tiber finfzig Jahre Wiener
Musikleben reflektiert, benennt er Berlioz mit Riickblick auf die Jahre 1866, 1885 und auch noch
1903 ,genial“. Siche Theodor Helm, Fiinfzig Jahre Wiener Musikleben (1866—1916). Erinnerungen
eines Musikkritikers, hrsg. von Max Schénherr, 2 Bde., Bd. 1, Wien 1974, S. 14, 16, 183 und 317.

60 Vgl.: ,Wahrlich, die Thatsache, daf§ ein solches Werk vor einem halben Jahrhundert entstehen konnte,
spricht laut genug fiir die erstaunliche Genialitit, fiir die incommensurable Grofle des Autors, fiir
welche die Grenzen der Tonkunst leider zu enge waren.” Florestan, ,,Concerte®, in: Wiener Sonn- und
Montags-Zeitung 25 (1. April 1878), S. 1£., hier S. 1.

61 Vgl.: ,Hat das achte philharmonische Concert durch die Auffithrung von BerlioZ genialer und
grandioser Tondichtung sein besonderes Lustre erhalten, so erfreute in dem vorhergegangenen
sicbenten Concerte cine ausgezeichnete Auffithrung der schénen dritten (F-dur) Symphonie von
Johannes Brahms das Publicum.“ dr. h. p., ,Musik. Concerte., in: Wiener Zeitung. Wiener Abendpost 82
(11. April 1885), S. 1-2, 1.
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zu Harold en Italie, dass ,[s]elbst der frenetische letzte Satz, in welchem die Riuber tafeln
und zechen, [...] von originellster Wirkung [ist] “62 Dass in den rezipierten Kritiken die
Anerkennung von Berlioz Originalitit nicht unbedingt mit einem Zugestindnis ihrer
schonen Wirkung einhergeht, zeigt, dass ,Schénheit® nicht als konstituierender Faktor fur
das Merkmal von Originalitdt und somit auch nicht von Genialitit angesechen wurde.03
Die Uberzeugung, dass das Genie in seiner Originalitit jedoch den Rahmen des isthetisch
Legitimen, des Schonen, keinesfalls willkiirlich sprengen diirfe, sondern letztendlich doch
lernen miisse Maf$ zu halten, sofern es Werke von isthetischem Wert schaffen wolle, ist
folgender Auerung Ambros’ zu entnehmen: ,Die ganze meteorartige Erscheinung Berlioz’
ist ein lehrreiches Beispiel, wie die allergenialste Begabung resultatlos bleibt, wenn es an
kiinstlerischem Mafi, an kiinstlerischer Zucht und weiser Selbstbeschrinkung fehlt «o4
Aufgrund der Berlioz attestierten Unfihigkeit zur Mafhaltung, zur ,,Klarung , um
noch einmal Woerz' Formulierung in Erinnerung zu rufen, sei dieser laut Ambros daher
ein ,warnendes Beispiel® fiir jene Komponisten, denen, da ihnen eine ,strenge Schule und
Schulung® abgehe, ,die Ziigel entgleiten und Geist, Phantasie, Genialitit und Originalitit
(wie man das Viergespann bezeichnen kénnte) durchgehend den armen Phaeton im ganzen
Himmel herumschleppen, bis er stiirzt und den Hals bricht“¢®.

Letztlich bleibt die entscheidende Triebkraft zu identifizieren, welche die aufgezeichnete
Entwicklung innerhalb der betrachteten Rezeptionsgeschichte wohl stimuliert haben wird.
Demgemif$ gilt es zu fragen, welche Ursache dafiir verantwortlich zeichnet, dass sich die
Wahrnehmung Berlioz’ von einem ,,mu51kal1sche[ ] Menschen, kaum neunzehn Jahre alt,
franzésischen Bluts, strotzend vor Kraft“¢”, wie Schumann 1835 schrieb, im Laufe der Zeit —
in ihrem Grundtenor — hin zu einem ,irrende[n] Genie® wandelte, dessen ,kiinstlerische[n]
Irrthum® man keinesfalls fiir ein ,Meisterwerk halten kénne,®8 zu einem yhochfliegenden,
schon die Grenzen des Wahnsinnes streifenden Geistes“®?. Der Schliissel zur Beantwortung
dieser finalen Fragestellung liegt bereits im soeben zitierten Textauszug Schumanns

62 Johann Paumgartner, ,Concerte. I”, in: Wiener Zeitung. Beilage zur Wiener Abendpost 35 (12. Februar
1889), S. 5f., hier S. 6.

63 So bestreitet Johann Woerz Berlioz Genialitit — wie in Anmerkung 60 dargelegt — in keinster
Weise, schreibt aber zugleich, dass ,,[w]ohl niemals [...] ein Mann seine Zeit und die Grenzen der
musikalischen Schénheit stiirmischer tiberfliigelt [hat] als Hector Berlioz®. Florestan, ,Concerte®, S. 1.

64 Ambros, ,Musik. (Philharmonisches Concert.), S. 241. Zur Unterscheidung Ambros’ zwischen
Genie und Talent am Beispiel von Berlioz, siche Markéta Stedronska, August Wilhelm Ambros im
musikdisthetischen Diskurs um 1850 (= Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte 75),
Miinchen 2015, S. 66-88, insbes. S. 74-75; iiber den Wandel von Ambros” Geniebegriff der 1840er
zu jenem der 1850er Jahre siche ebd., S. 184f. und 201-211.

65 Florestan, ,Concerte. (Philharmoniker. — Frl. Girzik. — Die Florentiner. — Orchesterverein. — Hr.
Aptommas.), S. 3.

66 August Wilhelm Ambros, ,Das ,Triumphlied® von Johannes Brahms®, in: Wiener Zeitung 284
(11. Dezember 1872), S. 2233f., hier S. 2233.

67 Schumann, ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers™, S. 2.

68 h—, ,Theater, Kunst und Literatur. Siebentes philharmonisches Konzert®, in: Neues Fremden-Blatt.
Morgenausgabe 71 (12. Mirz 1872), S. 18.

69 Alpha, , Theater, Kunst, Musik und Literatur. II. Philharmonisches Konzert®, in: Neuigkeits Welt-Blatt
267 (20. November 1898), S. 5.
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verborgen.”® So wurzelt dessen Feststellung, Berlioz sei, als er die Symphonie fantastique
komponierte, ,kaum neunzehn Jahre alt“’! gewesen, oder, wie er an spiterer Stelle schreibt,
man merke der Symphonie, ,was den harmonischen Werth [...] betrifft [...] allerdings
den achtzehnjihrigen, unbeholfenen Componisten“’? an, nimlich in einer folgenschweren
Fehlannahme. So ging Schumann davon aus, dass die Symphonie ,,schon 1820 im Pariser
Conservatoire gespielt“’> worden war. 1820 war Berlioz, den Schumann nicht als einen
professionellen Komponisten, sondern als ,einf[en] junge[n] Student[en] der Medicin“74
betrachtet wissen wollte, sechzehn Jahre alt — die Rechnung, dass Berlioz zum Zeitpunkt
der Komposition demnach laut Schumann entweder achtzehn oder neunzehn Jahre alt
gewesen sein soll, geht demnach trotz der Annahme eines falschen Entstehungsjahres nicht
auf.”> Die Tatsache, dass Schumann im Komponisten der Symphonie fantastique ,eine[n]
feurigen Juingling[...]“ sah und die Symphonie als ,[d]en ersten Ausbruch eines starken
Jugendgemiithes* auffasste,”® schien ihm jedes Recht zu geben, auf eine zukiinftige Klirung
und Mifligung des ,zum erstenmal vom Gott der Liebe erfafdtfen]”” Berlioz zu hoffen.
Wire Schumann bewusst gewesen, dass Berlioz bereits sechsundzwanzig Jahre alt war, als er
die Symphonie 1830 komponierte,”® hitte er der Annahme einer zukiinftigen MiRigung
des Komponisten vermutlich skeptischer gegeniibergestanden. Dies hitte sich mutmaflich
wiederum in einer weniger kulanten Haltung hinsichtich der in der Werkbesprechung
thematisierten kompositorischen Schwichen niedergeschlagen. Die Hauptangriffsfliche,
welche Schumann den Wiener Rezensenten mit seiner Hoffnung auf Berlioz’ Reifung und
der damit — seiner Prognose nach — einhergehenden Klirung geboten hatte, wire sodann
minimiert, wenn nicht gar nivelliert gewesen, was die Auseinandersetzung der Wiener
Musikpresse mit der Werkbesprechung Schumanns einerseits und dem Komponisten Berlioz
andererseits auf eine grundsitzlich andere Basis gestellt hitte.

70 Fiir die naheliegende Vermutung, dass der in der zweiten Jahrhunderthilfte in Wien zunehmend
prisente Deutschnationalismus Ursache fiir die vornehmlich ablehnende Haltung der zitierten
Rezensenten gegeniiber dem Franzosen Berlioz sei, konnten keine einschligigen Indizien in den
ausgewerteten Konzertkritiken gesammelt werden. Anders verhilt es sich hingegen mit der Wiener
Rezeption symphonischer Programmmusik von Camille Saint-Saéns, welche stark durch stereotypische
Beschreibungen des ,Deutschen und ,Franzésischen® geprigt ist. Vgl. Bianca Schumann, ,Ein
,deutscher® Franzose? Die Rezeption von Camille Saint-Saéns’ symphonischer Programmmusik im
Wiener Pressediskurs (1876-1889)%, in: Ad Parnassum 17/34 (2019), S. 103-127.

71 Schumann, ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers*™, S. 2.

72 Ebd., S. 41, Hervorhebung von Schumann. Vgl. Jacobshagen, ,,Die Anfinge der deutschen Berlioz-
Kritik“, S. 152f..

73  Schumann, ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers*, S. 34.

74  Ebd.

75 Es ist aus heutiger Perspektive heraus schwerlich nachvollziehbar, wie Schumann ein solcher Irrtum
unterlaufen konnte. Ausgeschlossen werden kann, dass die falsche Opuszahl auf dem Titelblatt des
Erstdrucks des Klavierauszugs Franz Liszts — anstelle von op. 14 wird die Symphonie dort als op.
4 ausgewiesen —, welchen Schumann als Grundlage fir seine Werkanalyse nutzte, fiir jenen Fehler
verantwortlich zeichnet, da Berlioz' op. 4, die Grande Ouverture du Roi Lear, auch erst 1831 komponiert
und erst am 22. Dezember 1833 in Paris uraufgefithrt wurde. Axel Schréter, Art. , Liszt, Franz®, Werke,
C.V.2,, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Liitteken, Kassel / Stuttgart / New York 2016ff., hteps://
www-mgg-online-com.uaccess.univie.ac.at/mgg/stable/14068, 20.1.2019.

76 Schumann, ,,,Aus dem Leben eines Kiinstlers, S. 42.

77 Ebd., S. 2.

78 Zur Entstehungsgeschichte der Symphonie fantastique siche Wolfgang Domling, Hector Berlioz.
Symphonie fantastique (= Meisterwerke der Musik 19), Miinchen 1985, S. 5-16.
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Die Riickschau auf fiinfundsechzig Jahre Rezeptionsgeschichte abschliefend kann
daher festgehalten werden, dass Schumanns Fehlannahme beziiglich Berlioz' Alter, die er
auch in der Fassung der Werkbesprechung von 1854 nicht korrigierte und die keiner der
Wiener Kritiker in den folgenden fiinfundsechzig Jahren als fehlerhaft identifizierte, daher
nicht nur ihn in seiner eigenen isthetischen Einschitzung Berlioz mafigeblich lenkte,
sondern aufgrund der polarisierenden Wirkung, die der Artikel gar noch fiinfzig Jahre nach
dessen Erscheinen auf die zitierten Kritiker ausiibte, auch die Wiener Rezeption von Berlioz
essentiell beeinflusste.

Abstract

In the course of the aesthetic controversy of the 19th century over programme music, which was particularly
intense in Vienna, ’conservative’ as well as ’progressive’ critics, who wrote for the daily press, endeavoured
to appropriate Hector Berlioz for their personal aesthetic convictions. Even for reviews written in the 1860s
and 1870s, when Berlioz’s large-scale works were first performed by leading Viennese orchestras, Robert
Schumann’s review of the Symphonie fantastique (1835) played a significant role. Schumann’s appreciative
assessment of the symphony, which was strongly influenced by his misconception that Berlioz was only
eighteen years old at the time of the composition of the Symphonie fantastique, had a decisive influence on
the journalistic discourse on Berlioz in Vienna far beyond the first half of the century, for example on Hugo
Wolf and Edmund Schelle. Other critics, such as August Wilhelm Ambros and Eduard Hanslick, took
Schumann’s ambiguity as their starting point to validate their less positive judgements.
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Ute Jung-Kaiser (Frankfurt am Main)

Fragen zum tradierten Personlichkeitsbild Wolframs von
Eschenbach und seiner Wahrnehmung in Wagners ,,unvoll-
endet” gebliebener Oper Tannhiuser und der Singerkrieg auf
Wartburg

Eine Hommage zum 800. Todestag des Minnesidngers Wolfram von

Eschenbach

Tannhiuser und der Singerkrieg auf Wartburg — mit dieser Oper geht Wagner ,,aus dem Geist
der deutschen Romantik [weit] hinter die ihm bekannten Balladen-Versionen auf den ur-
springlichen Gehalt der Legende zuriick. [... Obwohl seine] Mittelalterrezeption zu dieser
Zeit noch vornehmlich eine Rezeption der Rezeption ist, bleibt der Zannhiuser sein ,mit-
telalterlichstes* Werk“!. Umso problematischer ist der Fakt, dass er der Nachwelt ein ver-
kiirzees Bild seiner Akteure, insbesondere der Wolfram-Figur, hinterliefS: Dieser fungiert als
,Vertreter der ,Hohen Minne‘, ,seine Freude an sexuellen Scherzen“ bewusst ausblendend,
desgleichen vertrite er ,ein dualistisches Frauenbild, das nur die rohe Sinnlichkeit [der Ve-
nus] oder die Entsagung [Elisabeths] kannte“2. Doch hier seien Einspriiche geboten. Es ist
kaum vorstellbar, dass Wagner die leidenschaftliche Liebes- und Entsagungsfihigkeit seiner
Helden, zumal sie innerste Empfindungen und Liebeserfahrungen seiner selbst widerspie-
geln, niche erspiirt hitte — warum sonst hitte ihn das (aus seiner Sicht nie vollendete) Werk
sein Leben lang beschiftigt. Kurz nach der eher provisorisch zu nennenden Uraufliihrung
1845 iiberarbeitet er 1847 die sogenannte ,Dresdener Fassung®, weitere bithnendramati-
sche Anderungen erzwingt die ,Pariser Fassung“ 1861, Riicknahmen und Verbesserungen
erfolgen in der sogenannten ,, Wiener Fassung® 1875. Als er im Oktober 1882 der Festspiele
gedenkt, mochte er, wie es seine Frau Cosima in ihren Tagebiichern festhilt, ,gern den
Tannhiuser auffithren, den er als Drama als vollendet ansieht und auch wieder nicht, weil in
der Musik ihm einiges zu wenig ausgefithre diinke. Er meint, Tannhiuser, Tristan und Parsi-
fal, die gingen zusammen*3. Und nur wenige Wochen spiter (dazu weiter unten) erklirt er
wiederum sehr dezidiert, dass er den Zannhiuser fiir ,unvollendet” erachtet. Doch — was war
es, was zu dessen ,,Vollendung® fehlte, was ihn zur Vielzahl der Uberarbeitungen veranlass-
te? Einige wenige sind beleg- und begriindbar mit der mangelnden 6ffentlichen Resonanz
und der Reaktion auf Kritiker, die seine ,,Zukunftsmusik® ablehnen oder dem ,, Zannhiuser
eine spezifisch christliche, impotent verhimmelnde Tendenz andichten wollen*4, doch sind
es vor allem personliche Erfahrungen und kiinstlerische Reifeprozesse, literaturgeschichtli-

1 Volker Mertens, ,Richard Wagner und das Mittelalter®, in: Richard-Wagner-Handbuch, hrsg. von
Ulrich Miiller und Peter Wapnewski, Stuttgart 1986, S. 1959, hier S. 25.

2 Ebd, S. 56.

3 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Bd. 2 (1878-1883), Miinchen / Ziirich 1977, S. 1016. Tagebuchein-
tragung vom 6.10.1882.

4 Richard Wagner, ,Eine Mittheilung an meine Freunde®, in: ders., Gesammelte Schrifien und Dichtungen,
Leipzig 41907, Bd. 4, S. 230344, hier S. 279.
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che Erkenntnisse und neue ideologische Positionierungen, die mit dazu beigetragen haben,
Anderungen respektive Korrekturen vorzunehmen, Urteile als Vor- oder Fehlurteile zu ent-
larven und Geschriebenes als nicht mehr angemessen, liickenhaft oder gar falsch zu bewer-
ten. Inwieweit seine persdnliche Rezeption eine vermittelte ist, die sich nur teilweise mit
den aktuell kursierenden Sichtweisen auf den historischen respektive literarischen Wolfram
erkldren ldsst, da sie andererseits seiner ganz persdnlichen Lesart mittelalterlicher Quellen
und Mythen geschuldet ist, mochte ich nur hypothetisch beantworten diirfen. Versucht
sei im Folgenden das vorsichtige Ausleuchten dieser ,Leerstellen®-Evidenz; potentielle Zu-
sammenhinge, konkrete Daten, personliche Aussagen Wagners und Interpretationen aus
literatur- und musikwissenschaftlicher, kiinstlerischer und bildnerischer Perspektive konnen
punktuelle Orientierungspunkte setzen und mégliche Zugangswege eréfinen.

Beispielsweise erkldrt Wagner in den ,Mittheilungen an [s]eine Freunde®: ,Ich kann den
Geist der Musik nicht anders fassen alsinder Liebe. [...]?, folglich entspringe die Gestalt
Tannhiusers ,aus [s]einem Inneren“® und widerspiegele als solche ,diese Liebessechnsucht,
das Edelste, was [er s]einer Natur nach zu empfinden vermochte”. Dieses Bekenntnis ,,wi-
derspiegelt® seine Liebesbeziehung zur verheirateten Mathilde Wesendonck, welche er in der
Vollendung des Tristan zu sublimieren vermag; erst das Liebesleid Tristans und der Liebestod
Isoldes, so bekennt er es neun Jahre spiter (in seinem Schreiben vom 10. April 1860 an Mat-
hilde, die ehemalige Geliebte), erschlieffen ihm ein tieferes Verstindnis der Venuswelt. Nicht
von ungefihr erklingen im Pariser Bacchanal (von 1860) das 7ristan-Motiv und — quasi als
Vorgrift auf den Parsifal — das Kundry-Motiv, das ,, Wagner schon hier zu beniitzen scheint,
um den Venusberg als Sphire héllischen Heidentums auszuweisen“®. Beide Zugaben verlei-
hen seiner lebensphilosophischen ,,Offenbarung® eine besondere Pointe:

yIch erkenne nun aber auch, dass ich damals, als ich den Tannhiuser schrieb, so etwas, wie es hier
néthig ist, noch nicht machen konnte: dazu gehorte eine bei Weitem grossere Meisterschaft, die ich
erst jetzt gewonnen habe: jetzt, wo ich Isolde’s letzte Verklirung geschrieben, konnte ich sowohl erst
den rechten Schluss zur Fliegenden-Hollinder-Ouvertiire, als auch — das Grauen dieses Venusberges
finden. Man wird eben allmichtig, wenn man mit der Welt nur noch spielt. [.. ]

Erst jetzt klart sich der Sinn des Doppeltitels, der zwei Handlungsriume explizit aufeinander
bezieht: ,, Tannhiuser und der Singerkrieg auf Wartburg®. Auf den urspriinglich geplan-
ten Werktitel Der Venusberg verzichtete er bei Drucklegung des Klavierauszugs 1846, wohl
auf Anraten des Verlegers Carl Friedrich Meser. Man beachte: Wagner wihlt kein ,oder®,
sondern ein ,und®; so werden bereits in dem Operntitel ,zwei Stoftkreise [...] dramatisch
aufeinander bezogen, der Tannhduser und seine Venuswelt verschmelzen mit dem Ofterdin-
gen, der im Sdngerstreit unterliegt“lo. Schon anlisslich des ,Pariser Zannhiuser wiirdigte
Charles Baudelaire (in seiner Kritik fiir die Revue européenne vom 1.4.1861) ,den Kampf
der beiden Prinzipien:

Ebd., S. 264.

Ebd., S. 272.

Ebd., S. 279.

Hans-Joachim Bauer, Richard Wagner. Einfiibrungen in simtliche Kompositionen, Neuausgabe mit Er-
ginzungen, Hildesheim u. a. 2004, S. 162f.

Richard Wagner an Mathilde Wesendonk. Tagebuchbliitter und Briefe 1853—1871, Leipzig 1912, S. 224.
10 Peter Wapnewski, ,Die Oper Richard Wagners als Dichtung”, in: Miiller / Wapnewski, Hrsg., Richard-
Wagner-Handbuch, S. 223-352, hier S. 253.
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» Tannhbéuser représente la lutte des deux principes qui ont choissi le coeur humain pour principal
champ de bataille, c’est-a-dire de la chair avec U'esprit, de I'enfer avec le ciel, de Satan avec Dieu. Et
cette dualité est représentée tout de suite, par l'ouverture, avec une incomparable habileté.“!!

Den Stoftkreis ,Wartburg® reprisentiert kein anderer iiberzeugender als Wolfram von
Eschenbach. Die Rolle, die ihm Wagner zuerkennt, weist offene Stellen auf, erscheint weder
kompatibel mit seiner historischen Figur, weder mit ihrem literarischen Pendant, wenn-
gleich Fake ist, dass beide rezeptionsgeschichtlich ineinander verschmolzen sind (dazu weiter
unten), noch mit dem Anspruch dessen, als glaubwiirdiger und vollbliitiger Gegenspieler
Tannhidusers aufzutreten. Klare Antworten auf die Fragen, welche Korrekturen, Addenda
geboten wiren, vermégen weder Wagner, Wolfram-Biographen, Medidvisten noch Histori-
ker zu geben. Auch bei ihnen widersprechen sich die Deutungsansitze: Ist er ,Mensch® oder
,Kiinstler®, Erfinder ,wilder maere® oder sensibler Minnesinger, Verfechter freier Liebe oder
Garant von Sitte und Ordnung? In seiner Schrift Uber die Auffiihrung des ,, Tannhéiuser*. Eine
Mittheilung an die Dirigenten und Darsteller dieser Oper 1852 versuchte Wagner, Missver-
standnisse zu kliren und der angedachten Zielgruppe sein Rollen- und Regieverstindnis des
Tannhiuser nahezubringen. Zur Wolfram-Figur im Besonderen lautete sein Resiimee: ,,[er
ist] vorziiglich vorwiegend Dichter und Kiinstler, wogegen Tannhiuser vor Allem Mensch
ist.“12 Damit zementierte er spezifische Klischees, derer sich Dramaturgen und Regisseure
gern bedienen, wenn sie vergessen zu bedenken, dass sich bereits hier erginzende Hinweise
zu Wolframs ,sinnende[m] Gemiit®, seine ,wiirdevolle” und distanzierte Haltung gegen-
tber Elisabeth, aber auch sein ,tiefes Mitgefithl“ fiir Tannhduser, den Kontrahenten und
Nebenbubhler finden.

30 Jahre spiter, drei Wochen vor seinem Tod, irritiert er Angehérige und Nachwelt
mit der Aussage, dass er ,der Welt noch den Zannhiuser schuldig® sei.!3 Dieses Bekenntnis
erdffnet einerseits Raum fiir vage Spekulationen und weckt andererseits lebhaftes Interesse
daran, nachzuspiiren, worin Wagners Kritik griindete bzw. gegriindet haben kénnte: Waren
es ,Mingel“ in der dramaturgischen Konzeption, war es das Bediirfnis nach Prizisierung
kunstideologischer Kontroversen oder das innerste Anliegen, das Rollenbild Wolframs von
Eschenbach umzudeuten, menschlich und sinnlich stirker zu profilieren? Schlieflich erfuhr
die Wolfram-Figur schon zu Lebzeiten Wagners eine ,,mehrgleisige Rezeption“14, offenbar-
ten sich Differenzen sowohl in der schéngeistigen Literatur wie auch in der Textversion
seiner eigenen Oper. Schillernd war (und ist bis heute) das Wissen um Wolframs historische
Authentizitit, welche sich aus unterschiedlichen Quellen ableitet — sei es aus Hinweisen aus

11 Nach: Charles Baudelaire, Simtliche Werke / Briefe in 8 Bd., Bd. 7, Miinchen / Wien 1992, S. 108. Ubs:
Tannhiuser stellt den Kampf der beiden Prinzipien dar, die das menschliche Herz zu ihrem Haupt-
schlachtfeld erkoren haben, das heifdt, wo das Fleisch wider den Geist, die Holle wider den Himmel,
Satan wider Gott streitet. Und dieser Dualismus wird uns sogleich mit unvergleichlicher Fihigkeit
vorgefiihrt.

12 Richard Wagner, ,Uber die Auffithrung des , Tannhiuser®, in: ders., Gesammelte Schriften und Dich-
tungen, Leipzig 41907, Bd. 5, S. 123-159, hier S. 158.

13 Notat Cosimas in ihrem Tagebuch (23.1.1883): ,Abends Plauderei, welche Richard mit dem Hir-
tengesang und Pilgerchor aus Zannhiuser beschliefft. Er sagt, er sei der Welt noch den Tannhiuser
schuldig.“ In: Cosima Wagner, Die Tagebiicher, S. 1098.

14 So Jiirgen Kiihnels Ausgangsthese. Ders., ,, Wolfram von Eschenbach als literarische Figur in der Lite-
ratur des 19. und 20. Jahrhunderts®, in: Ulrich Miiller, Hrsg., Mittelalterliche Dichtungen in der Musik
des 20. Jahrhunderts (Goppinger Arbeiten zur Germanistik 286. Mittelalter-Rezeption, Symposion),
Goéppingen 1979, S. 245-272.
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eigenen Werken, aus Passagen vermeintlicher ,Selbststilisierung®, aus der Kritik des Kon-
kurrenten Gottfried von Stralburg, der ihn als ,,vindere wilder mare® verurteilte, oder aus
seinem variierenden Erscheinungsbild in den tiberlieferten Quellen zum Fiirstenlob, Ritsel-
spiel und dem Siingerkrieg auf der Wartburg. >

Der Moment jenes denkwiirdigen Beisammenseins, bei dem Wagner die abendliche
»Plauderei” mit seinem Urteil, ,,der Welt noch den Zannhiuser schuldig [zu sein]“, beendet,
bilde den Ausgangspunkt nachstehender Deutungsversuche. Wohl dem trauten Kreis zu
Gehor gebracht hatte er zwei Ohrwiirmer der Oper: den Hirtengesang der zweiten Szene des
I. Aufzugs und den (das gesamte Drama an entscheidenden Wendungen durchziehenden)
Pilgerchor. Das heif§t: Sein Korrekturbediirfnis erwacht angesichts zentraler Klangwelten
der Oper, die zwar dhnlich spirituell anmuten, jedoch kontrastiv zueinanderstehen.

Wenn der schlichte Hirtengesang zu Beginn der Schlussszene des I. Aufzugs erklingt,
diirfte es kaum einen Opernbesucher geben, der die leuchtend erhellte Morgenstimmung
im Wartburgtal nicht aufatmend wahrnimme, vielleicht auch als befreiend erfihrt gegen-
tiber der schwiilen Sphire der Venuswelt. Das bestitigt auch Wagners Appell an die Regie:
Er erwiinscht mit dem Aufziehen der Schleier, dass ,das sogleich lebhaft hervorbrechende
Licht die neue Scene, das Thal, mit heiterster Tageshelle beleuchtet und somit eine plotz-
liche ,grofle Verwandlung® bewirkt.16 Und dennoch — der Kontrast ist ein nur scheinbarer,
wie Peter Wapnewski zu Recht einwendet; denn der Hirte besingt nicht den Friihling, die
erwachende Tagwelt, sondern Freia, die heidnische Liebesgottin.

»Wagner geleitet seinen Tannhiuser ja auf durchaus ,organische’ Weise hiniiber aus dem schwiilen
Reich der antikheidnischen Liebesgéttin in die spirituelle Sphire der deutschthiiringischen Minne-
exerzitien: nimlich iber die vermittelnde Station einer germanischen Friihlings- und also Liebesgéttin.
Frau Holda ist es, die der Hirt besingt, und mit diesem Lied wird nach dem Bildwechsel Tannhiuser in
die ,deutsche’ Welt iiberfiihrt. [,Freia die holde, Holda die freie’, so 1852 gedichtet].“17

So bildet die germanisch-nichtchristliche Naturidylle die Briicke von der bacchantischen
Welt der Antike hin zu jener Gegenwelt, die mit dem Pilgerchor einsetzt, die als unver-
briichlich und moralisch verbindlich evoziert und in den ,Minneexerzitien“ der hoéfisch
gesitteten Singer gespiegelt wird. Sinnigerweise verwebt der Orchestersatz den ,lustige[n]
Hirtenreigen® (so Wagners Beischrift) des Schalmeien-Solos mit der majestitisch vorgetra-
genen Grundmelodie des Pilgerchors. Beide Welten realisiert Wagner nicht einfach durch
Gegeniiberstellung heidnischer Orgie und christlicher Askese, sondern macht sie in beiden
Kontrahenten — Wolfram (von Eschenbach) wie Tannhiuser (frither: Heinrich von Ofter-
dingen) — spiirbar. Wie schillernd sie in Elisabeths eruptiver Sinnlichkeit zu Beginn des II.
Aufzugs, ihrer asketischen Zuriicknahme und ihrem Opfertod im III. Aufzug verkniipft
wird, diirfte eine echte Herausforderung fiir jeden Opernregisseur darstellen.

Wihrend es Wagner bei der musikalischen Erfindung des Tannhduser-Liedes (II. Auf-
zug) ,in ingenidser Weise“ gelungen ist, ,eine Musik zu schreiben, die in der Venusberg-
Szene als irdisch-Wartburgbezogen sich abhebt und doch gleichwohl innerhalb der Rit-
terwelt jenes Moment des Ungebindigten hervorkehrt, das die alte Ordnung entsetzt“18,

15 Ebd., S. 245-248.

16 Wagner, ,Uber die Auffithrung des Tannhiuser®, S. 149.

17 Peter Wapnewski, Tannbiuser, in: Miiller / Wapnewski, Hrsg., Richard-Wagner-Handbuch, S. 246—
261, hier S. 259.

18 Werner Breig, ,,Wagners kompositorisches Werk“. Konkret zum Tannhduser, in: Miiller / Wapnewski,
Richard-Wagner-Handbuch, S. 385-398, hier S. 387. Breig zitiert aus: Reinhold Brinkmanns Auf-
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Jfehlt eine befriedigende Losung bei der musikalischen Gestaltung der Gegenfigur. Wagner
hitte sie markanter, widerspriichlicher akzentuieren kénnen (vielleicht sogar miissen). Das
ist natiirlich eine anmaflende Hypothese, jedoch verifizierbar, folgt man der scharfsinni-
gen Beobachtung Peter Wapnewskis, die auf kein musikalisches, doch textlich bedeutendes
Detail in Wolframs berithmtem ,Lied an den Abendstern® (Beginn der zweiten Szene des
III. Aufzugs) abzielt, das aufgrund seiner Kantabilitit und seines Schmelzes ,zur populiren
Salonromanze degenerierte®. Wolfram, ,Reprisentant des gesitteten Prinzips der giitigen
Weisheit und mehr noch — der edlen Entsagung®, erhebt hier ,den lieblichsten der Sterne®
zu seinem , Leitstern®:

»Sobald nun Elisabeth auf ihrem Wege ,vom Tal der Erden® zur Héhe eines ,selgen Engels’ an jenem
Stern voriiberwallt, wird er, der ,freundlich® leitende, die verehrt-geliebte Frau von Wolfram griiflen:
,O du mein holder Abendstern... Der Abendstern — wieder ist das ;holde’ zur Stelle — aber ist Venus,
was zwar kaum Wolfram, gewifS aber Wagner bewuf3t gewesen ist. Kon-Stellation Venus-Elisabeth.
Auch hier wird spiirbar, wird deutlich: Die eigentlich herrschende Gottheit dieses Werkes ist wenn
nicht Venus so doch die Liebe. Und zwar in ihrer komplexen, nicht also pur sinnlichen aber auch nicht
in ihrer abstrake vergeistigten Form.“1?

Diese Konstellation legitimierte wohl Gétz Friedrich in seiner Inszenierung von 1972, die er
sozialkritisch als ,,Reise eines Kiinstlers durch innere und duflere Welten“ darzustellen such-
te, Venus und Elisabeth zu verschmelzen, sie ,gleichsam als Visionen Tannhiusers mit einer
Person zu besetzen.?? Eine vergleichbare kritische Hinterfragung der Rolle Wolframs findet
sich bei Dieter Borchmeyer: SchliefSlich besinge Wolfram im III. Aufzug den ,,Abendstern®
und zuvor in seinem Preislied (II. Aufzug) den ,einen Stern, mit welchem zweifellos die
Venus gemeint sei:

»Der Abendstern ist fiir ihn der Stern, der entsagenden, die erotische Begierde transzendierenden ,ho-
hen Liebe". Er bedeutet die Venus Urania, die himmlische Liebe, im Gegensatz zur Venus Cypria, der
irdischen Liebe, von der — als einer unterweltlichen Macht — Tannhiuser gekostet hat.“2!

Borchmeyer deutet das ,,Entsagungsethos® Wolframs im III. Aufzug als ,,Sieg tiber den jung-
deutschen Eroskult” und bettet diesen ,,Sieg” vorausschauend ein in Wagners Gesamtschaf-
fen: So nehme der Zannhiuser cine ,merkwiirdige Mittelstellung® ein zwischen dem ,,Eros-
kult des Liebesverbots” (seiner zweiten Oper) und dem ,Entsagungsethos des Parsifal” (dem
»Biihnenweihfestspiel®, seiner letzten ,,Oper®).

,Das Drama von dem ins Mittelalter zuriickversetzten jungdeutschen Kiinstler, der auszog, von der
,exilierten’ Sinnenwelt der Antike die Emanzipation des Fleisches zu lernen, verwandelt sich am Ende
des TI. Aktes in eine romantische Entsagungs- und Erlssungsoper. 2>

Ohne direkt auf Wapnewkis oder Borchmeyers Beobachtungen Bezug zu nehmen, bestitigt
Sieghart Dohring die eigenwillige ,,Gefiihlsdramaturgie® in der Prisentation Wolframs; er
nennt ihn den ,Dritten” im Bunde der Liebenden. Als solcher sei er nicht der demuts-

satz zum ,, Tannhduser-Lied®, in: Carl Dahlhaus (Hrsg.), Das Drama Richard Wagners als musikalisches
Kunstwerk, Regensburg 1970, S. 195-211, hier S. 203.

19  Wapnewski, Tannhiuser, S. 259f.

20 Die Doppelrolle verkorperte damals Gwyneth Jones. Dazu Bauer, Richard Wagner, S. 154.

21 Dieter Borchmeyer, ,,Venus im Exil. Antike und Moderne im Mittelalter. Eine Studie iiber Wagners
Tannhiuser®, in: Richard Wagner und sein Mittelalter, hrsg. von Ursula und Ulrich Miiller (= Wort und
Musik 1), Anif / Salzburg 1989, S. 103—134, hier S. 107.

22 Ebd, S. 132.
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voll Verzichtende, sondern derjenige, der als Liebender Anspriiche erhebt, emotional re-
agiert und auch sinnlich stark empfindet. Argumentationshilfe bietet ihm Vera Nemiro-
vas Frankfurter Inszenierung von 2007, deren Rollenvorstellung mit der gingigen bricht.
,lhre“ Elisabeth stirbt nicht den Opfertod, fern dem sichtbaren Biithnengeschehen, son-
dern ,,ihr* Wolfram halt Elisabeth umschlungen wie seine Geliebte. Bis zu diesem Punkt
kénnte man Nemirovas Regiekonzept folgen, wire da nicht ihre unerwartete (und schwer
nachvollziehbare) Wendung bei ,ein sel’'ger Engel dort zu werden: Bei dieser Stelle dndert
sie den Handlungsverlauf: ,,ihr“ Wolfram erdrosselt Elisabeth. Déhring wiirdigt Nemirovas
»Neudeutung Wolframs als eines Charakters von abgriindiger Gespaltenheit® als Impuls,
setablierte Urteilsklischees zu iiberdenken und vermeintlich Vertrautes unverstellt in den
Blick zu nehmen*“?3.

Eine bedeutende, wenngleich kaum beachtete Stelle der Oper stellt jener Moment dar,
in dem sich Tannhiuser und Elisabeth ihrer neu erwachenden Liebe bewusst werden, wird
doch ihr Liebesduett (II. Aufzug) ,,durch eine zusitzliche, allein Wolfram zugehérige visuelle
Ebene zu einer Art ,virtuellem Terzett® erweitert”. [Laut Bithnenanweisung bleibt Wolfram,
»an die Mauerbriistung gelehnt, im Hintergrunde® stehen. ]

»[Hier] vollzieht sich im Kopfe Wolframs das woméglich groflere innere Drama. Darauf deutet der
einzige Satz hin, den er fiir sich spricht, wihrend sich Tannhiuser und Elisabeth ihrer Liebe versichern:
,So flicht fiir dieses Leben mir jeder Hoffnung Schein!*24

Dietrich Fischer-Dieskau habe nach Sieghart Dohring Wolframs Prisenz, Verletztheit und
Betroffenheit durch Abwendung vom Publikum sinnreich akzentuiert (Auffithrung Miin-
chen 1985). Diese Pointierung verstirke den ,,,erotic impulse, dem die Wolfram-Partie ih-
ren besonderen Zauber verdankt“%>. Auch Wagner weiff um die (Wolfram innewohnende)
Leidenschaft, tiefe Anteilnahme und verletzbare Sinnlichkeit: So diinkt ihn ,,das Heroische
des entsagenden Wolfram’s, seine leidenschaftliche Teilnahme fiir Tannhiuser, alles so hoch,
so michtig veredelnd!“2°

Einen dritten, wahrhaft signifikanten Bogen schligt Dohring zwischen Wolframs bei-
den Liedern im II. und seinem , Lied an den Abendstern® im III. Aufzug, damit ankniipfend
an die Beobachtungen seiner Vorginger:

»lerstes Lied]: Wenn Wolfram zu ,einem nur der Sterne’ aufblickt, kann eigentlich nur die Venus ge-
meint sein, und der emphatische Schluss seines Liedes [...] lisst den Verdacht aufkommen, er wolle in
Wirklichkeit etwas anderes ,opfernd vergiefen® als sein ,letztes Herzensblut'.“2”

»[zweites Lied]: ,Dir, hohe Liebe, tone begeistert mein Gesang'...: ein ,Gebet' an die verwandelnde
Kraft der von Gott gesandten Liebe.’ [Als er am Schluss abermals den Stern der Liebe anruft], so ist
dies fiir Tannhiuser das Stichwort, sein Preislied auf Venus anzustimmen: ,Dir, Gottin der Liebe, soll
mein Lied ertdnen.“%8

L[drittes Lied]: [...] der Abendstern trigt den Namen der Venus, der ,Géttin der Liebe'. Wolframs

Gesang begleitet Elisabeth auf ihrem Weg in den Tod, der ihr das Tor zum Licht 6ffnet. Diese meta-

23 Sieghart Déhring, ,Der ,Dritte”: Wolfram von Eschenbach und die Gefiihlsdramaturgie in Wagners
Tannhiuser”, in: Clemens Risi u. a., Hrsg., Tannhiuser — Werkstatt der Gefiible (Wagner-,,concil“ Bay-
reuther Festspiele 2011), Freiburg i.Br. u. a. 2014, S. 29-40, hier S. 29.

24 Ebd., S. 34.

25 Ebd., S. 40.

26 Tagebuch-Eintrag vom 17.6.1880, in: C. Wagner, Tagebiicher, S. 547.

27 Déhring, ,Der ,Dritte™, S. 35f.

28 Ebd., S. 36.
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physische Perspektive der Liebe bildet den Hintergrund fiir das anschliefende Gesprich zwischen dem
unentsithnt aus Rom heimkehrenden Tannhiuser und Wolfram [...].“%?

Somit akzentuiert er gleich Wapnewski die dramaturgische Bedeutung des ,,dualistischen

Prinzips“:
,Entfillt dieses, verlieren die Charaktere ihre emotionale Spannung und dramatische Fallhhe. Fiir
Wolfram in seiner Rolle als ,Dritter® ist das antagonistische Weltbild nichts weniger als die Voraus-
setzung seiner Existenz als Mensch und Kiinstler; allein dieses versetzt ihn in die Lage, Alternativen
auszuloten und zwischen ihnen zu vermitteln. Seine Fihigkeit, grenziiberschreitend zu denken und zu
empfinden, lisst ihn den Gegensatz zwischen geistiger und sinnlicher Liebe, aber auch den Gegensatz
zwischen den Geschlechtern als letztlich obsolet empfinden.“30

Die im Vorfeld genannten Einzelimpulse zur Wolfram-Figur eréffnen folgende (weiterfiih-
rende) Fragen:

»  Wie verstand sich Wolfram von Eschenbach als Mensch, wie be-/ver-urteilten ihn ande-
re?

»  Wie artikulierte er sein Weltbild als Kiinstler?

> Welche Vorlagen hat Wagner adaptiert, welche variiert, welche neu erfunden?

»  Welche Widerspriiche des Rollenbildes, die sich bereits im Werk nachweisen lieSen,
hitten der ,Korrektur® bzw. Prizisierung bedurft?

Uber Quellen und Vorlagen des Zannhiuser im Allgemeinen berichtet das Richard-Wag-
ner-Handbuch; es erwihnt Ludwig Tiecks Novelle Der getreue Eckhart und der Tannhbiuser
(1799), Novalis' Roman Heinrich von Ofterdingen (1802), Stiicke aus den Deutschen Sagen
der Briider Grimm (1816), unter denen Nr. 173 der Ho/r/selberg (gleich Venusberg) heraus-
ragt, und E. T. A. Hoffmanns Der Kampf der Siinger aus den Serapionsbriidern (1819—1821).
Wenn Wagner selber vom Volksbuch spricht, meinte er méglicherweise Ludwig Bechsteins
Sagenschatz des Thiiringerlandes (1835).31 Doch ist damit die Liste moglicher Quellen fiir
Wagners Oper nicht erschopft. Wolfram Klante verweist des Weiteren auf das mittelhoch-
deutsche Gedicht vom singerkriec uf Wartburg (13. Jh.), auf verschiedene Schriften Hein-
rich Heines aus den 1830er Jahren und die Sammlung Des Knaben Wunderhorn (1806/08).
Ubernommen habe er auch die (wissenschaftlich nicht nachweisbare) Hypothese des Ko-
nigsberger Gelehrten E. T. Lucas aus dessen Schrift Uber den Krieg von Wartburg (1838),
welche zwei Sagenkreise miteinander verkniipfte, und zwar ,die Identitit des legendiren
Minnesingers Heinrich von Ofterdingen mit dem halblegendiren Ritter und Singer Tann-
hduser [...]. Fiir Wagner freilich war dies ein Anstof§ und eine Méglichkeit zur Vermittlung
von Atmosphire“32,

29 Ebd, S. 39.

30 FEbd, S. 39f.

31 Wapnewski, Tannhiuser, S. 251f.

32  Wolfram Klante, , Tannhiuser und Venusberg auf der Bithne des Musiktheaters®, in: Zannhiuser in der
Kunst, hrsg. von Heinrich Weigel / Wolfram Klante / Ingrid Schulze, Jena 1999, S. 103-149, hier S.
108f.: Weggelassen werde die Handlung um den Zauberer Klingsor und seine Rolle als Schiedsrichter,
auch finde keine Wiederholung des Wettstreits statt, sondern eine Bufifahrt nach Rom, auch bilde
den ,ruhenden Pol“ nicht die Landgrifin Matilda, sondern Elisabeth, die Nichte des Landgrafen.
Ebenso kehre Tannhiuser nicht zu Frau Venus zuriick. Thr Reich sei weniger eine Holle als ,.ein Reich
der (wenn auch vom Seelenheil ausgeschlossenen) Gliickseligen®. Folglich bediirfe es keines ,treuen
Eckart®, der am Eingang wacht, um Unbedachte vor dem Eintritt zu warnen. — Auf die Bedeutung
der Lucas’schen Schrift als essentiale Quelle verweist auch Jens Haustein, ,Der Tannhiuser klopft an
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Eine hochst interessante, wenngleich nur ,mittelbare Quelle fiir Wagners Tannbiuserd>
ist Johann Christoph Wagenseils Buch von der Meister-Singer Holdseligen Kunst von 1697%4;
sie bildete jedoch die Hauptquelle fiir E. T. A. Hoffmanns romantische Erzihlung zum
Kampf der Singer, welche wiederum Wagner als ,Vorlage fiir die Darstellung des Wartburg-
krieges” diente. Wagenseil hebt die herausragende Bedeutung der Wartburgkrieg-Tradition
hervor: Hier ringen , Meister Klingsohr®, der ,ein solcher kunstreicher Meister-Singer gewe-
sen / dafd sich alle Menschen iiber seiner Kunst verwundern miissen, und ,, Wolframb von
Eschenbach® um den Sieg.>

»[Dabei habe Klingsohr] Herrn Wolframb etwas schimpflich als einen ungelehrten Layen geantwortet.
Derowegen ihn Herr Wolfframb firgeworffen / und daf$ er mit der schwartzen Kunst umbgehe / und
darauf frey unter Augen gangen / und getrost heraus gesagt / daf§ er sich defShalben gar nicht fiir ihm
entsetze / sondern GOTT zu Hiilffe nehme / und mit ihm um die Meisterschafft singen wolte: [...]
Dieser def8 Herrn Wolfframbs freudiger Muth verdrof§ den Klingsohr treflich iibel / nandte ihn einen
grobe[n] Schweitzer / ungelehrten Bauer / und der Schifft unerfahrnen Layen [...].36

Mit der Gegeniiberstellung zweier Dichterstinde — der , licterati und ,,illiterati“ — greift Wa-
genseil Elemente des (Ur-)Ritselspiels auf. Wolfram erscheint als ,Idealtypus des illiteratus,
des literarischen leien, dessen meisterschaft nicht in gelehrtem Wissen begriindet ist, sondern
als gottliches Charisma begriffen wird, und der seinen Gegenspieler, den zum poeta doctus,
zum meisterpfaffen und Nigromanten stilisierten Klingsor [...] allein aus der Unerschiitter-
lichkeit seines Glaubens heraus besiegt“37. Wolfram selber bestitigte im Parzival, keiner
Buchstaben michtig zu sein (,ine kann decheine buochstap®), und im oben erwihnten Wille-
halm-Prolog (,Von all dem, was in Biichern geschrieben steht, habe ich nichts gelernt.”).
Wolfram bedient sich, Joachim Bumke zufolge, damit eines Topos aus der geistlichen Lite-
ratur, ,der die Nichtigkeit der weltlichen Wissenschaft gegeniiber der géttlichen Inspirati-
on zum Ausdruck bringt“38. Das entsprechende Psalmenwort: ,non cognovi litteraturam®
(Ps 70,15) tibersetzte Luther wie folgt: ,Mein Mund soll verkiindigen deine Gerechtigkeit,
tiglich deine Wohltaten, die ich nicht alle zihlen [aufschreiben] kann.“ Eine solche (heutzu-
tage befremdende und disqualifizierende) Aussage, quasi ein Bekenntnis zum Analphabeten-
tum, war in der ,weithin akustisch vermittelten Kultur® kein Makel, es besagte nicht, dass
der ,illiteratus® ,,ungebildet” sei, sondern nur, dass er tiber keine ,,schulgerechte lateinische
Bildung* verfiige.?

Der Singerwettstreit auf der Wartburg ereignete sich am Hof des Landgrafen Hermann I.
von Thiiringen, der von 1190 bis 1217 regierte und Goénner der mittelhochdeutschen
Dichtkunst war. Die mit Sicherheit bedeutendste Textquelle ist das aus 24 Strophen beste-
hende Fiirstenlob (1260-1280). Dass der Dichter Wolfram von Eschenbach (1170-1220)

Richard Wagners Tur!, in: Wie der Tannhiuser zum Siingerkrieg kam (Begleitschrift zur Sonderaus-
stellung anldsslich des 200. Geburtstages Richard Wagners), Regensburg 2013, S. 32-54, hier S. 35.

33 Jurgen Kiihnel hat Fragen nach der Rolle Wolframs und seiner Funktion als literarischer Figur exem-
plarisch thematisiert, dazu ders., , Wolfram von Eschenbach als literarische Figur®, S. 247.

34 Johann Christoph Wagenseil, Buch von der Meister-Singer Holdseligen Kunst, aus: De civitate Nori-
bergensi commentatio, Altdorf 1697, Faksimile, hrsg. von Ulrich Miiller u. a. (= Litterae. Goppinger
Beitrdge zur Textgeschichte 38), Goppingen 1975.

35 Ebd, S.510.

36 Ebd, S.511.

37 Kiihnel, ,,Wolfram von Eschenbach als literarische Figur, S. 248f.

38 Joachim Bumke, Wolfram von Eschenbach, Stuttgart 61991, S. 7. Er verweist auf Ohly und Eggers.

39 Dieter Kithn, Der Parzival des Wolfram von Eschenbach, Frankfurt 31987, S. 56.
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von Anfang an dabei war, belegen auch die lateinischen Annales Reinbhardsbrunnenses, in
denen es definitiv heiflt: ,[auf deutsch:] In jener Zeit hat sich der erwihnte Wolfram von
Eschenbach in der Technik des Gesangwettstreits geiibt.“40 Die Singer trugen ihre Lieder
mit Begleitinstrumenten vor. Das Hauptinstrument war die Knieharfe; ,eine Variante dieses
Instruments® — Kithn spricht von Wiederbelebung — ist die ,celtic harp® in der aktuel-
len Folklore-Szene. Beliebt waren auch die Fiedel, die Lira, Vorformen der Laute und ,,das
Scheitholz: ein schmales zitherihnliches Instrument“4!.

Eine erste , rein rezeptionsgeschichtliche Korrektur Wagners ist die Anerkenntnis Wolf-
rams als Minnesinger. So ldsst ihn Wagner drei ,Lieder im Zannhiuser singen, die fiir
einen ,deutschen Belcanto“4? stehen. Im Unterschied zu Wagner wiirdigten Zeitgenossen,
auch spitere Rezipienten, cher den Epiker Wolfram: ,Als seine groffte Leistung schitzte
das Mittelalter zweifellos seinen [wahrscheinlich zwischen 1200 und 1210 entstandenen]
Parzival.“43 Schon der jiingere Wirnt von Grafenberg bewunderte die uniibertreffliche Kén-
nerschaft seines Zeitgenossen:

,sin herze ist ganzes sinnes dach; sein Herz beherbergt alle Weisheit:
leien munt nie baz gesprach nie hat ein Laie besser gesprochen, —*

(Wigalois, V. 6354f.)

»und noch 1985 bezeichnete ihn der Schweizer Romancier Muschg als den wichtigsten
Dichter deutscher Sprache.“44 Dieser Fakt war wohl eine der Herausforderungen fiir Adolf
Muschg, sich an Wolframs Parzival, dem groflen Romanerstling der deutschen Literatur,
mit seinem iiber 1000-seitigen Romanwerk Der rote Ritter (erschienen 1993) zu messen.

Gattung, Gattungsumfang und mangelnde Schriftkenntnis lassen vermuten, dass Wolf-
ram als ,Berufsdichter arbeitete, dass er also ,auf die Gunst hochgestellter Génner [und
Schreiber] angewiesen war“45. Seine gesellschaftliche Funktion als freischaffender Dichter
schligt auch den Bogen zum Hofe Hermanns, dem Singerwettstreit auf der Wartburg und
der Bedeutung des ,Sanges“ am fiirstlichen Hof. Eben dort diirfte Wolfram auch als Singer
reiissiert haben. Eine seiner Lieblingsgattungen war die ,tagewise“, das Wichtertagelied, das
erst durch ihn seine ,ausgeprigte Form“ erhalten hat. Sein Handlungsablauf ist stets der-
selbe: ,Morgenanbruch, Weckruf, Trennungsklage, letzte Vereinigung der Liebenden und
Abschied.“46 Wolfram war sich seiner lyrischen Kompetenz durchaus bewusst, wie sonst
wire er zum Kontrahenten Klingsors erkoren worden und hitte den legendiren Wettstreit
mit diesem bis dato unschlagbaren ,Meister” bestehen konnen. Selbstbewusst erklirte er im
Parzival:

,Ich bin Wolfram von Eschenbach, Mein Name ist Wolfram von Eschenbach,
unt kann ein teil mit sange. [114,12-13] und ich verstehe etwas vom Singen.

40 Ebd., S. 191.

41 Ebd., S. 60.

42 Verweise bei Sieghart Dohring, ,Der ,Dritte, S. 31.

43 Sieglinde Hartmann, Deutsche Liebeslyrik vom Minnesang bis zu Oswald von Wolkenstein (= Einfiihrung
in die deutsche Literatur des Mittelalters 1), Wiesbaden 2012, S. 119.

44 Horst Brunner, Geschichte der deutschen Literatur des Mittelalters und der Friihen Neuzeit, Stuttgart
2010, S. 2006fF., hier S. 206f.

45  Bumbke, Wolfram von Eschenbach, S. 6.

46 Ebd., S. 39f.
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Volker Mertens ist tiberzeugt, dass es im ,,Sdngerkrieg® und insbesondere in jenem speziellen
yoangerwettstreit auf der Wartburg® darum ging, ,das kunstreichste Tagelied aufzufiihren.
Woméglich sind die Tagelieder ebenso der speziellen aufgelockerten und kompetitiven Si-
tuation am Hof des Landgrafen verpflichtet, die wir aus Walthers Thiiringerstrophen und
Wolframs Parzival (297,16-20) erschliefSen. [Strukeur und Anlage des Tagelieds diirften va-
riantenreiche (dialogische, vielleicht auch szenische) Darbietungsformen erméglicht haben;
ihm konnte also ein hoher Beliebtheitsgrad am Hof zuzukommen sein:]“

»Im Vergleich zum klassischen Minnelied ist im Modell Tagelied mit seiner Rollenpluralitit, seiner
programmatischen Gattungsmischung in der Spannung zwischen ,aristokratisierendem’ und ,popu-
larem‘ Register ein besonderes poetologisches und performatives Potential angelegt, das seit Wolfram,
Morungen und Walther die Singer auch andernorts immer wieder reizen wird, Tagelieder nicht nur zu
schaffen, sondern sie spiter auch aufzufithren.“47

Wolframs wohl berithmtestes (und bis in heutige Zeit vertonte) Tagelied ist ,Den mor-
genblick bi wahtaers sange erkose 48 Obgleich es ,die ehebrecherische Beziehung eines ho-
fischen Liebesverhiltnisses voraus[setzt], hat sich Wolfram nicht gescheut, sie mit einer
Bibelstelle aus Gen 2,24 positiv zu besetzen: Mit der Formel ,,zwei herze und einen lip han
wir unterstellt er sie klar der ,,Schopfungsordnung®.

»Dafl Wolfram die ein-lip-Formel aus dem ihm geldufigen Bezugsrahmen lst und auf die (prinzi-
piell ehebrecherische) Bezichung eines in der Tageliedsituation vereinten Paares anwendet, mag ver-
wunderlich, ja befremdlich erscheinen. [Doch bezogen auf die ,Schopfungsordnung’ haben hier a]lle
Dascinsformen und -stufen irdischer minne [...] ihren urhap, und eine jede von ihnen bezeugt es auf
ihre Weise.“4?

Leider sind nur wenige Dokumente Wolfram’scher Lieder tiberliefert oder als die seinen
verifiziert.’ Hohe Minnelyrik reinster Art ist sein Lied ,,Ursprinc bluomen...“. Es bedient
sich der (fiir das Minnelied) ,,iibliche[n] Requisiten“; Wolfgang Mohr zitiert ,.cine gedringte
Musterkarte von Formeln, wie sie auch sonst im Minnesang begegnen“>!, doch dann — nach
genauerem Hinschauen — tiberrascht die Verfremdung: Trotz anfinglicher ,Wirklichkeits-

47 Volker Mertens, , Tagelieder singen®, in: Wolfram-Studien XVII: Wolfram von Eschenbach — Bilanzen
und Perspektiven, hrsg. von Wolfgang Haubrichs u. a., Berlin 2002, S. 276-293, hier S. 292.

48 Karl Heinz Borck, ,,Wolframs Tagelied ,Den morgenblick bi wahtaers sange erkds™, in: Studien zur
deutschen Literatur. Festschrift fiir Adolf Beck zum 70. Geburtstag, hrsg. von Ulrich Fiilleborn und Jo-
hann Krogoll, Heidelberg 1979, S. 9-17. Eine freie Ubersetzung dieses Tageliedes ist auf S. 12f. nach-
zulesen.

49 Ebd,, S. 15.

50 Laut Peter Wapnewski, ,,Abschied im Morgengrauen®, in: 1400 Gedichte und ihre Interpretation, hrsg.
von Marcel Reich-Ranicki, Bd. 1, Frankfurt / Leipzig 2002, S. 73-77, sind sieben als ,,echt geltende
Lieder iiberliefert, vier davon gehoren zur Gattung , Tagelied®, ,,und in ihnen und durch sie bestitigt
sich Wolframs ungebirdige Kraft der emotionalen Aussage und der Heftigkeit subjektiv-persénlicher
Anteilnahme — die der Kunst des Mittelalters fremd ist. Denn in ihr singt nicht das kreative Indivi-
duum, sondern lediglich eine der vielen Stimmen im groffen Chor der Gott dankenden Schépfung®
(ebd., S. 75). Das dreistrophige Tagelied Den morgenblic ist tiberliefert in der Miinchner Parzifal-
Handschrift (G). ,Der Mann geht, er ist das Tagwesen. Die Frau bleibt, sie gehért der Nacht. [...] Und
es bleibt die wilde Schwermut, wie sie uns ergreift bei der Erinnerung an Augenblicke des Gliicks.”
(ebd., S. 77).

51 Wolfgang Mohr, , Wolfram von Eschenbach: ,Ursprinc bluomen...”, in: Die deutsche Lyrik. Form und
Geschichte, hrsg. von Benno von Wiese, Diisseldorf 1956, S. 78-89, hier S. 79.
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nihe der Zeile von den Végeln, die nach halbvergangenem Sommer verstummen® oder ihre
Kinder wiegen, ist es kein Friihlings-, sondern ein Winterlied.>2

,Der sommerliche Natureingang des Winterliedes treibt ein Spiel mit Gegensitzen: Maienluft und
Winter ,s6 der rife lit'; das alte Lied der Vogel und das neue Lied des Singers; ,do slief niht diu nahte-
gal und ,nu wache aber ich,“53

Dieser Singer huldigt nich, er fordert, formuliert Imperative, Befehle; ,er will sich gesittet
geben, aber er kann sein Selbstgefiihl nicht schweigen machen®. Mohr vermutet dahinter
das ungebirdige Temperament seines Dichters; eine Dame des Hofes, so ist er tiberzeugt,
wire errotet, hitee ihr diese Huldigung gegolten:

»Obwohl sein Lied eine Musterkarte der konventionellen Minnesang-Terminologie vorlegt, sprengt es
die Konvention des im Minnesang Musterhaften. [...] Wir erfahren aus der ,Selbstverteidigung’ im
Parzival (114,4-116,4), dafy Wolfram in der Tat als Singer einmal durch ein heftiges Lied bei einer
hochgestellten Dame angeecke ist. [Dieses Lied] kann uns wohl eine Vorstellung davon geben, inwie-
fern Wolfram als Singer in der Gesellschaft Anstof erregen konnte. >4

Daran anlehnend konnte man mit Mertens riigen, dass Wagners ,cinseitiges Bild Wolframs
als eines Vertreters der ,Hohen Minne eine irritierende Rezeptionsgeschichte zu verantwor-
ten habe, insofern sie ,,in seinen Werken seine Freude an sexuellen Scherzen ebenso [iiberlas]
wie man die nicht ins Idealbild passenden Formen der Liebe iibersah“>>.

In den Eingangsstrophen des oben erwihnten Minnesangs glaubt Mohr ,etwas vom
Menschen und Kiinstler Wolfram“ zu erkennen; so formuliere jener speziell in diesem
»Winterlied der unerfillten Minne® weniger die Antithese Jahreszeit und Minne als viel-
mehr diejenige von Natur und Kunst:

,Die Natur steht auch in ihren ,isthetischen” Hervorbringungen unter dem Zwang der Jahreszeiten.
[...] Der Kiinstler aber ist davon nicht abhingig, er kann ,niuwez singen s6 der rife lit". Der steht nicht
unter dem Zwang der ,Naturgesetzlichkeit', [...] sondern er schafft frei und schafft Neues. [...] Er ist
keine Nachtigall, die auf den Frithling warten mufi, um singen zu konnen.“>6

Ein vollig anderes Selbstverstindnis als Kiinstler artikulierc Wolfram in seiner ritterlichen
Legende von Willehalm, einem nicht vollendeten Spitwerk: ,Auch mein Inneres (min sin)
spiirt dich [Gott] als Kraft. Aus Biichern habe ich meine Kunst nicht gelernt. Wenn ich
Kiinstler bin, so kommt das aus meinem Innern [aus ,,den Verstandes- und Gemiitskriften®
(2,19-22)].¢

»[Das heiflt:] die Schopferkraft kommrt aus seinem Innern. Aber es ist Gottes Geist, der in der Schop-
ferkraft des Dichters wirke. Beide Selbstbekenntnisse Wolframs, das iibermiitige und das fromme,
sagen zusammengenommen dies iiber sein Dichtertum aus: In der Natur wirke Gottes Ordnung, und
sie bringt ihren regelmifligen Ertrag nach dem Gesetz. In der Seele des Dichters wirke Gottes Geist,
und er bringt Neues hervor aus seiner Freiheit.“>7

52 Ebd,, S. 80.

53 Ebd., S. 81.

54 Ebd., S. 87.

55 Mertens, ,Richard Wagner und das Mittelalter®, S. 56.
56 Mohr, ,,Wolfram von Eschenbach®, S. 87f.

57 Ebd., S. 89.
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Wollte Wolfram hier eine Doppelrolle einnehmen, einmal als Dichter einer Heiligenvita
und zum anderen als Verkiinder christlicher Ritterkunst, wie Karl Bertau vermutet?’® Thm
zufolge wire hier ,mit einiger historischer Wahrscheinlichkeit eine Theorie von Wolframs
Laienreligiositit zu entwerfen®, vergleichbar den evangelischen Bewegungen und dem frii-
hen Franziskanertum seiner Zeit.”? An diesem Punkt wire eine Nihe zur Schlussszene des
Tannhiuser auszumachen.

Eine weitere tiefgreifende Varianz in Wagners Zannhiuser ist das neu formulierte
Grundthema des Singerwettstreits. Damals zumindest lautete die allen beteiligten Singern
gestellte Aufgabe: Wer den besten Fiirsten [am kunstvollsten] lobt, siegt, wer verliert, stirbt.
Bei Wagner jedoch gilt das Liedthema nicht dem gebotenen Fiirstenlob, sondern dem Preis
der Liebe. Ausloser des mittelalterlichen Sdngerwettstreits, der ,wie ein Gerichtszweikampf
inszeniert wird,0 war bekanntermafien Heinrich von Ofterdingens provozierender Auf-
tritt, bei dem er seinen eigenen Herrn, den Herzog von Osterreich, rithmte, nicht aber den
Gastgeber, Hermann von Thiiringen. Damit verwirke er sein Leben; denn ,[d]er Fiirst be-
darf der Singer und ihres Gesangs, um darstellen zu kénnen, daf§ er der Beste, ndmlich der
Freigebigste ist. Umgekehrt ist die Dichtung auf den Interaktionsraum adeliger Herrschafts-
reprisentation verwiesen, um sich zu Geltung bringen zu konnen“®!. In diesem héfischen
Umfeld Hermanns ist Kunst ein Kampf auf Leben und Tod: ,Ganz unmetaphorisch bilden
die Kunst des Singers und sein Korper eine Einheit. 2

Die Uberlieferung, dass die Landgrifin gegen das Votum der Singer den Vollzug des
Todesurteils an Heinrich von Ofterdingen aufhebt,®3 dass man Meister Klingsor als Schieds-
richter herbeiruft, griindet u. a. auf dem Réiselspiel, das in den 1230er Jahren entstanden sein
diirfre.%% Als weiteren Chronisten dieser Uberlieferung erwihnt Dieter Kiihn den Ménch
von Pirna:

58 Der seltsame Aufbau des Legendenprologs in ,Dichtergebet — Bericht — Rittergebet® ist bei Karl
Bertau, Deutsche Literatur im europdischen Mittelalter, Bd. 2: 1195-1220, Miinchen 1973, S. 11311
ausfithrlich nachzulesen: (36. Kap.: Aporie christlicher Ritterkunst. Spatwerk Wolframs), hier S. 1133:
Der persénlichen Bitte um die hilfreiche Gnade Gottes (2,23-3,7)] folge der Bericht iiber Hermann
von Thiiringen als Vermittler der Quelle (3,8-11) und der weitere Bericht iiber die Verheiflung der
Hilfe dieses Heiligen fiir alle Ritter in Not (3,12-4,2). Den Abschluss bilde die Bitte vor Hoéllennot,
gerichtet an den Heiligen (4,3-18).

59 Ebd, S. 1136.

60  Burghart Wachinger, Der Singerstreit auf der Wartburg. Von der Manesseschen Handschrift bis zu Moritz
von Schwind (= Wolfgang Stammler Gastprofessur 12), Berlin / New York 2004, S. 16£.

61 Beate Kellner / Peter Strohschneider, ,Die Geltung des Sanges. Uberlegungen zum ,Wartburgkrieg’
C*, in: Wolfram-Studien XV, hrsg. von Joachim Heinzle u. a. (= Neue Wege der Mittelalter-Philologie),
Berlin 1998, S. 143—-167, hier S. 155.

62 Ebd., S. 151.

63 Ebd., S. 156.

64 Wachinger, Der Singerstreit auf der Wartburg.
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»Wolfframus von Esschenbach, einer von adel und von den VII sanckmeistern in Duringen (MCC)
worn unter einander czweispeldig, holten derhalben meister Clingsern aus Ungarn, brachte ym kegen
Eisenach.“

[iibersetzt: ,, Wolfram von Eschenbach, ein adliger, und (einer) von den sieben Sangesmeistern in Thii-
ringen, konnten sich nicht einigen und holten deshalb Meister Kingsor aus Ungarn und brachten ihn
nach Eisenach.“]%>

Erst 100 Jahre spiter, in den Jahren zwischen 1330 und 1350, werden die in zwei un-
terschiedlichen metrischen Formen gedichteten Strophenkomplexe in die beiden groflen
Handschriften, die Manessische Liederhandschrift (C) und die Jenaer Liederhandschrift (]), so
eingetragen, dass nun das Rézselspiel, das lter als das Fiirstenlob ist, im Anschluss an dasselbe
zu stehen kommt.%® Diese bei Wachinger und Haustein geschilderte Faktenlage basiert auf
den grundlegenden Forschungen Joachim Bumkes. Ihm zufolge ist Wolfram als Teilnehmer
am Singerwettstreit auf der Wartburg schon friith ,zu einer literarischen Figur® geworden.
Fungiert er im Fiirstenlob ,als eine Art Schiedsrichter zwischen den streitenden Singern®,
konfrontiert ihn der anonym bleibende Schreiber des Riselspiels mit Klingsor, dem Zaube-
rer aus Wolframs Parzival-Roman.®”

»Der Gegensatz zwischen dem gelehrten, aber dubiosen pfaffern und dem frommen Laien Wolfram von
Eschenbach schien ihm nimlich geeignet, ein zentrales Problem der mittelalterlichen Bildungs-, Sozi-
al- und Literaturgeschichte zu diskutieren, die Differenz zwischen pfaffen und leien, zwischen Schrift-
kundigen und Iliteraten.“68

Auch hier polemisiert Wolfram ,gegen die gebildete I(lerikerdichtung“69 und wirbt fiir die
Maglichkeit ,einer Eigengeltung der laikalen Kunst“79. Die Ritsel, die Klingsor stellt, wel-
che Wolfram souverin zu 18sen vermag, sind aus heutiger Sicht kaum noch verstindlich;
dabei dreht es sich weniger um allgemeine Wissensfragen als vielmehr um ,geistliche Alle-
gorien. Gepriift wird damit eine Deutungskunst, die als spezifisch geistlich-gelehrte Kom-
petenz galt“71,

Bei der Zusammenschau dieser Daten ist es ein Leichtes, das beriihmte doppelstdckige
Bild in der Manesse-Handschrift zu verstehen. In der oberen Reihe thront das Landgrafen-
paar, in der unteren sitzen die wettstreitenden Singer, deren unterschiedlich heftige Rede-
gesten das spannungsvolle Geschehen wihrend des zweiten Wetestreits auf der Wartburg
widerspiegeln, das um 1207 stattgefunden haben soll.

65 Kiihn, Der Parzival, S. 191.

66 Jens Haustein, ,Ritselraten und Wettsingen im ,Wartburgkrieg® des 13. Jahrhunderts®, in: Wie der
Tannhiuser zum Singerkrieg kam (Begleitschrift zur Sonderausstellung anlisslich des 200. Geburtstages
Richard Wagners, 2014 auf der Wartburg), Regensburg 2013, S. 8-24, hier S. 22.

67 Bumke, Wolfram von Eschenbach, S. 29.

68 Wachinger, Der Singerstreit auf der Wartburg, S. 20.

69  Bumke, Wolfram von Eschenbach, S. 5.

70 Kellner / Strohschneider, ,,Die Geltung des Sanges®, S. 166. Sie machen diese Méglichkeit fest an dem
Quarterritsel im Rézselspiel.

71 Wachinger, Der Singerstreit auf der Wartburg, S. 21.
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Abbildung 1: Codex Manesse, Heidelberger Handschrift (um 1300). Ausschnitt, untere Bild-
hilfte. Thr ist folgende Uberschrift beigegeben: ,,Hie kriegent mit sange her Walther von der
Vogilweide, her Wolfran von Eschilbach, her Reiman der Alte, der Tugenthafte schrieber,

Heinrich von Ofterdingen und Klingesor von Ungerlant.“72

Fiir Ewald M. Vetter verweist die Inschrift ,auf die literarische Fiktion des Wettstreits®.
Vom Betrachter aus gesehen sitzt links neben Klingsor, dessen Name nicht nur die Mini-
atur iiberschreibt, sondern der auch als gewichtigster mittig platziert ist, Walther von der
Vogelweide, neben diesem Reinmar, der auf den anstof8igen Ofterdingen rechts auflen zeigt.
Dieser wiederum fleht, den Arm nach oben hin zur Landgrifin gestreckt, um Gnade. Auf
der anderen Seite aufen sitzt vermutlich Biterolf, der nicht genannt wird, aber in seiner
Funktion ,die Aufmerksamkeit auf die richterliche Instanz in Gestalt des Landgrafen lenkt,
der tiber den Singern thront. Dieser wiederum ,delegiert’ mit seiner Gebirde die Entschei-
dung an die Landgrifin, die dem Bittflehenden Gnade gewidhrt“. Wolfram von Eschenbach,
neben Schreiber sitzend, gewinnt durch ,seine galanten Locken® eine fast ,liebenswiirdige
Versponnenheit“/3.

72 Ebd., S. 14. Es fehle Biterolf, und Reinman — fiir Reinmar — der Alte, sei an die Stelle des Sangspruch-
dichters Reinmarvon Zweter gesetzt worden. Farbabb.: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848/
0434/image (29.10.2019).

73  Ewald M. Vetter, ,Die Rezeption der Bilder®, in: Codex Manesse. Katalog zur Ausstellung der Universi-
titsbibliothek Heidelberg, hrsg. von Elmar Mittler und Wilfried Werner, Heidelberg 1988, S. 153-223,
hier S. 181.
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Abbildung 2: Wolfram (Ausschnitt, aus Abb. 1)

In E. T. A. Hoffmanns Erzihlung Der Kampf der Singer (1819) verstéf8t Ofterdingen (bei
Wagner ,ersetzt durch den legenddren Tannhiuser) gegen das ,serapiontische Prinzip®
[Verehrung der hohen Damen nur ,in Worten und Ténen®], indem er [die neu von ihm
eingefiihrte] Mathilde [diese wiederum ,ersetzt” Wagner durch Elisabeth] zum ,,Objekt kon-
kreten Begehrens* macht.”4 Wolfram hingegen respektiert das ,,serapontische Prinzip“; dank
seiner singerischen Kompetenz vermag er Ofterdingen zu retten: ,,.So war es Wolfframbs von
Eschinbach hohe, dem reinsten Gemiit entstromende Kunst des Gesanges, die im glorreichen
Siege iber den Feind die Geliebte rettete und den Freund vom béslichen Verderben®, heifSt
es bei Hoffmann.”? So sei Wolfram ,zu einer ambivalenten und in sich widerspriichlichen
Figur geworden®, wie Kiihnel tiberzeugt ist, und entpuppe sich als ,Prototyp des Kiinstlers,
der sich den gesellschaftlichen Normen und Konventionen anpaf8t“7°. Genau ,diese Wi-
derspriichlichkeit” zwischen angepasstem und romantischem Kiinstler finde sich auch in
Wagners Rollenbild und spiegele sich wider in divergenten Regickonzepten der Bayreuther
Festspiele, zum einen bei Gotz Friedrich (1972) — da vertrete er den ,,angepaf§ten Kiinstler®
—, zum anderen bei Wieland Wagner (1950/60) — da erscheine Wolfram als ,, Typus des ro-
mantischen Kiinstlers®, der sich ,in die Scheinwelt der Kunst rettet — Kunst statt Leben®’”.

Exturs:

Hoffmanns Erzihlung wiederum bildete die Vorlage fiir Moritz von Schwinds Singerkrieg
auf der Wartburg. Das frithe Frankfurter Gemilde, eine Auftragsarbeit aus dem Jahr 1846,
stellt jenen Augenblick dar, in dem der aufspringende Klingsor Wolfram tiberwindet. Dies
widerspricht den alten Quellen; was Schwind mit der lakonischen Aussage ,selbst ausge-
dacht* bestitigte.”8 Das Singerkrieg-Fresko auf der Wartburg von 1855 Zhnelt der Frankfur-
ter Arbeit, es thematisiert die dramatische Auseinandersetzung zwischen Klingsor und Wolf-
ram: auch hier der zweizonige Aufbau und die symmetrische, mittelbezogene Komposition.
Trotz Kenntnis des Wagner’schen Zannhiuser wahrt Schwind die Figur des Ofterdingen.

»[Wohl aber wurde] die Verbindung, die Liszt im Hinblick auf Wagners Tannhiuser zwischen
dem Singerwettstreit und der Férderung der Kiinste in der jiingeren Vergangenheit und Gegen-

74 Kiihnel, ,Wolfram von Eschenbach als literarische Figur®, S. 254 und 252.

75 E.T. A. Hoffmann, Die Serapionsbriider, hrsg. von Wulf Segebrecht, Frankfurt a. M. 2008, S. 282.

76 Kiihnel, ,Wolfram von Eschenbach als literarische Figur®, S. 254.

77 Ebd., S. 255.

78  Schwind. Der Singerkrieg auf der Wartburg, 1846, 281 x 269 cm, beschrieben in: Kataloge der Gemdilde
im Stiidelschen Kunstinstitur Frankfurt. Die Gemdilde des 19. Jahrbunderss, hrsg. von Ernst Holzinger,
bearb. von Hans-Joachim Ziemke, Textband, Frankfurt a. M. 1972, S. 364—368, hier S. 365.
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wart gezogen hatte, [...] indes zu einem wesentlichen Element des Bildprogramms dieses Freskos
von Moritz von Schwind, der mit Recht mutmafite, dass es Wagner nicht gefallen werde.“”?

Heinrich von Ofterdingen erfleht mit ausgestreckten Armen die Gnade der Landgrifin.
Mit dieser Bildszene zitiert Schwind ganz bewusst den Topos der Schutzmantelmadon-
na. Ubrigens entsprach es dem Wunsch des Auftraggebers Carl Alexander, vielen darge-
stellten Figuren anachronistisch ,portrithafte Ziige® zu verleihen. So sind wichtige An-
gehorige des Hauses Sachsen-Weimar-Eisenach sowie Personlichkeiten des klassischen
und nachklassischen Weimar leicht wiederzuerkennen. Ob die Figur Wolframs wirklich
die Personlichkeit Liszts widerspiegelt, wie Detlef Altenburg tiberzeugt ist, bleibt frag-
lich. Nicht alle Gestalten des Gemaldes sind als Zeitgenossen Schwinds identifizierbar.50

Abbildung 3: Moritz von Schwind, Der Sin- Abbildung 4: Titelbild zu Ferdinand
gerkrieg auf der Wartburg (1855), Fresko im  Sonnenburg, Wolfram von Eschenbach.
Singersaal des Palais der Wartburg (Aus- Erzdhlung aus dem 13. Jahrhundert,
schnitt): Mittelszene mit Landgraf und Gri- Glogau 1899

fin, dem um Gnade ersuchenden Ofterdingen

und Wolfram (rechts stehend), dessen ab-

wehrende Haltung weniger dem Todesurteil

Ofterdingens gilt als vielmehr dem hereinbre-

chenden Klingsor

79

80

Detlef Altenburg, Wagners Tannhiuser, Liszts neues Weimar und Carl Alexanders Wartburg-Projekt, in:
Wie der Tannhiuser zum Singerkrieg kam (Begleitschrift zur Sonderausstellung anlisslich des 200. Ge-
burtstages Richard Wagners, 2014 auf der Wartburg), Regensburg 2013, S. 86-103, hier S. 103. Das
Bild ist wiedergegeben auf S. 102: Moritz von Schwind, Der Singerkrieg auf der Wartburg, 1855, Fres-
ko im Singersaal des Palais der Wartburg]. Vgl. auch Das Singerkrieg-Fresko, in: Helga Hoffmann, Die
Fresken Moritz von Schwinds auf der Wartburg, Wien 1976, S. 19-21, hier S. 19. Abb. auf S. 46f.
Altenburg, ebd. Die Personlichkeiten benennt Altenburg wie folgt: ,Von links nach rechts: Moritz
von Schwind im Halbprofil, Carl Alexanders Sohn Erbprinz Carl August mit Wappen, Carl Alexan-
der stehend, neben Reinmar von Zweter (rotes Gewand und Kopfbedeckung): Schiller und Goethe,
Franz Liszt (als Wolfram von Eschenbach, stehend mit Laute), Anna Amalia als Landgrifin (stehend,
Bildmitte, goldfarbenes Kleid) sowie Wilhelm von Kaulbach (im Hintergrund lins, mit Pilgerstab und
angehingter Flasche). Ob im Bild rechts vor Carl Alexander die sitzende Figur als Portrit Richard
Wagners intendiert ist, bleibt angesichts der Distanz von Schwind zu Wagner fraglich, zumal auch fiir
Carl Alexander das Thema Wagner fiir Weimar an Bedeutung verloren hatte.”
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Wie stark (und befreiend modern) Wolframs kiinstlerisches Weltbild war, offenbart sich
sowohl in seinen, scheinbar widerspriichlichen Selbstbekenntnissen wie auch in tradierten
Episoden seiner Vita. Der dltere grofle Epiker des Spatmittelalters, Gottfried von StrafSburg,
(dis-)qualifizierte ihn gar als ,vindere wilder mare®, das heifit: als ,Erfinder unerhérter
(und auch ungehoriger) Geschichten“81. Helga Ragotzky hat Gottfrieds Kritik an Wolf-
ram (7ristan 4665—4672) ,vindere wilder mere / der mar wildenere® erliutert: ,wild*
bedeutet hier willkiirliche Wirrnis, Formlosigkeit, das vollige Gegenbild normativer Erzihl-
weise. Gottfried intensiviert den Vorwurf weiter: ,,wild* als abwertendes Charakteristikum
fiir Wolframs , krumben® Stil werde in das Substantiv ,wildenzre® verwandelt und treffe
damit die Person des Dichters. Das heif$t: Wolfram ist ,,der Barbar unter den Dichtern, er
mifSachtet die Normen und Werte der Dichtkunst. Sein Verhilenis zur mere ist unrichtig
und unrechtmiflig, und ebenso unredlich ist auch sein Verhiltnis zum Publikum“82. Den-
noch fungiert Wolfram ,als fraglose literarische Autoritit im Rahmen der ,Wartburgkrieg'-
Gedichte gleichsam als Katalysator“83.

So durchzieht Wolfram in seiner schillernden, einerseits bewunderten, andererseits kri-
tisch hinterfragten Autoritit die Rezeptionsgeschichte. Seine Rollenbilder schwanken schon

bei dem blondgelockten feinsinnigen Jiingling / Galan auf der oben beschriebenen Manesse-
Hlustration (Abb. 2) und dem Autorbildnis in der Groflen Heidelberger Liederhandschrift.84

Abbildung 5: Her wolfran von eschilbach (wieder-
geg. in: Minnesinger. 24 farbige Wiedergaben aus
der Manessischen Handschrift, 1. Bd. Einleitung
von Kurz Martin, Baden-Baden 1960, Tafel 9

81 Wapnewski, ,Abschied im Morgengrauen®, S. 75.

82 Hedda Ragotzky, Studien zur Wolfram-Rezeption. Die Entstehung und Verwandlung der Wolfram-Rolle
in der deutschen Literatur des 13. Jahrhunderts, hrsg. von Hans Fromm u. a., Stuttgart u. a. 1971 (=
Studien zur Poetik und Geschichte der Literatur 20), S. 27 und 29.

83 Ebd, S. 83.

84 Farbige Wiedergabe: Universititsbibliothek Heidelberg. Cod. Pal.germ.8484, Blatt 149 verso; https://
digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848/0294/image (29.10.2019).
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Zu beachten ist, dass die silberne Farbe auf Beilen und Schwert ,,im Lauf der Zeit schwarz-
grau oxidiert* ist,> was das positive Erscheinungsbild verfremdet; allein sein Festkleid
leuchtet noch in kriftigem Blau.

,In breiter Frontstellung ist seine hiinenhafte Gestalt dem Betrachter zugewandt. Den martialischen
Eindruck verstirke das geschlossene Visier seines Topfhelms, dessen hochragende Zier zwei silberne
Kampfbeile bilden. Da das Wappen der frinkischen Eschenbacher andere Embleme trug, mégen die
Kampfbeile als Sinnbild fiir Wolframs Streitbarkeit gewihlt worden sein.“8¢

Dass er hier als ,Ritter erscheint, widerspricht den (anzunehmenden) Fakten. Grundsitz-
lich ist ,aus Urkunden und Chroniken [...] tiber Wolfram von Eschenbach so wenig zu
erfahren wie tiber andere Epiker der héfischen Zeit®.

»[-..] Alles, was wir iiber Wolfram und seine Lebensverhiltnisse wissen, stammt aus literarischen Quel-
len, vor allem aus Selbstaussagen, deren Interpretation grofle methodische Schwierigkeiten macht, weil
niemals sicher zu entscheiden ist, ob das, was der Erzihler iiber sie selbst mitteilt, autobiographisch
verstanden werden darf oder ob es zur Stilisierung der Erzihler-Rolle gehore.“8”

So erfahren wir aus dem Parzival: ,ich bin Wolfram von Eschenbach“ (Pz 114,12). Damit
ist das alte frankische Ober-Eschenbach stidéstlich von Ansbach gemeint. Dieser Ort gilt
bis heute als Heimatort des Dichters.88 Was seinen Stand angeht, so ist allein festzuhalten,
dass er sich gegen die bildungsbewussten Dichter abgrenzt und kein ,Gebildeter ist und
sein will.

»Wolframs Verse sind ein Zeugnis der literarischen Polemik gegen die gebildete Klerikerdichtung, die
sich durch sein ganzes Werk hindurchzieht. [...]. Eine Ministerialenfamilie von Eschenbach ist zu
Wolframs Zeit nicht bezeugt. Er selbst hat sich niemals als dienestman bezeichnet. [... Des Weiteren:
Er hat sich] niemals rizzer genannt. [...] Wir konnen die gesellschaftliche Stellung dieser Dichter besser
von ihrer Funktion als von ihrer Abstammung her erldutern: es waren zumeist Berufsdichter unbe-
kannter Herkunft, die auf die Gunst hochgestellter Génner angewiesen waren. Zu dieser Gruppe wird
auch Wolfram gehort haben. 89

Wolframs Werk liegt vor uns, dsthetische Positionen erscheinen daraus ableitbar, sein Selbst-
verstandnis als Kiinstler sehen wir mehr oder weniger dokumentiert, glaubt man den (werk-
immanent artikulierten) Selbststilisierungen, doch allein sein Heimatort, seine gesellschaft-
liche Position als Berufsdichter, sein Todesjahr 1220 scheinen gesichert. Offen bleiben viele
Fragen zu Vita, Lebenseinstellung, zur Frauenverehrung, zum Fiirstenlob etc.

Bezogen auf Wagner wage ich resiimierend festzuhalten: Den Venus- und Tannhiuser-Stoff
aufbereitend, trifft er auf eine schillernde Tradition, ein ungesichertes historisches Wissen,
auf divergierende literarische Quellen. Fiir den Kontrahenten Tannhidusers bedarf es eines
gleichwertigen Gegenspielers, als diesen erkiirt er Wolfram von Eschenbach. Dank Kompi-
lation, kiinstlerischer Fantasie und der musikdramatischen Begabung zur Literarisierung,
Verdichtung und Weiterdichtung mythischer Stringe gelingt ihm ein Opus, das niher als
alle anderen seiner mittelalterlichen Stoffe an das 13. Jahrhundert heranreicht, aber gerade

85 Sieglinde Hartmann, Deussche Liebeslyrik vom Minnesang bis zu Oswald von Wolkenstein (= Einfihrung
in die deutsche Literatur des Mittelalters 1), Wiesbaden 2012, S. 119.

86 Ebd, S. 120.

87 Bumke, Wolfram von Eschenbach, S. 1.

88 FEbd.

89 Ebd., S.5 und 6.
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darum das problematischste ist, wenn man seine Wolfram-Figur in den Blick nimmt. Er-
schwerend kommt hinzu, dass Wagners Sympathie beiden Kontrahenten gilt, anders gespro-
chen: dass er sein widerspriichliches kiinstlerisches Selbstverstindnis in beiden gespiegelt
sah. Vielleicht war er weniger ,der Welt®, wie er entschuldigend vorgab, den Zannhiuser
schuldig, als vielmehr ,sich selbst®.

Abstract

Richard Wagner regarded his opera Tannhiuser and the Singers’ Contest on the Wartburg as unfinished: Short-
ly before his death in 1883 he declared that “he still owed the world the Tannhiuser”. His irritating con-
fession, which lacks an explanation why he considered Zannhiuser incomplete, provides the starting point
for studying Wagner’s understanding of the dramatic effects, the function of the protagonists, as well as the
differences between Wagner's literary sources in addition to variant traditions. Especially the iridescent and
multi-layered reception of the figure of Wolfram von Eschenbach, which began already in the Middle Ages,
makes it difficult to arrive at clearly defined answers. However, particular aspects of Wolfram’s self-styli-
zations in his literary works, opinions of his contemporaries, and compositional procedures in Wagner’s
writings and opera suggest that some of Wagner’s intended corrections would have concerned Wolfram’s
person, image and inner intentions.
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Kleiner Beitrag

Florian Bassani (Bern)

Eine Benevoli-Messe?
Wie sich eine veritable Fehlzuschreibung zwei Jahrhunderte lang halten konnte

Aus der Musiksammlung Georg Poelchaus (1773-1836) stammt eine seit Langem in der
Staatsbibliothek zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz aufbewahrte italienische Notenhand-
schrift, die schon allein aufgrund der besonderen Werkgestalt als Liebhaberobjekt der ersten
Stunde gelten kann. Es handelt sich um eine sechzehnstimmige Messe in vier Chéren mit
Orgel. Das Manuskript ist ganz offensichtlich in der Zeit um 1700 entstanden, eine hoch-
formatige Partitur (35,5 x 24 cm) in orangefarben papierbezogener Kartonbindung, letztere
mit dem handschriftlichen Vermerk ,,Pélchau .-.“ auf dem vorderen Vorsatz sowie dem ent-
sprechenden gedruckten Exlibris auf der hinteren Einbandinnenseite (,EX | BIBLIOTHECA |
POELCHAVIANA.).

Der Werktitel Missa Maria Interit a Dulcedini A + 16 Or. Benevoli wie auch die Buchsi-
gnatur ,D-B, Mus.ms.autogr. Benevoli, O. 1 verweisen auf Orazio Benevoli (1605-1672)
als Autor, jenen legendir gewordenen Pipstlichen Kapellmeister, der schon zu Lebzeiten als
die Koryphie schlechthin auf dem Gebiet des mehrchorigen Komponierens galt. In Berlin
kannte man Benevoli spitestens seit 1783, als Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) von
seiner ersten Italienreise die Partitur einer seiner vierchorigen Messen mitbrachte.

Einen solchen Benevoli in der eigenen Kollektion zu haben, war zu Poelchaus Zeit und
noch lange dariiber hinaus etwas ganz Besonderes. Passionierte Sammler wie Johann Simon
Mayr (1763-1845) und Simon Molitor (1766-1848), Anton E J. Thibaut (1772-1840)
und Franz Wilhelm von Ditfurth (1801-1880) mochten neidvoll aufblicken. Desgleichen
sollten spiter Aficionados wie Aleksandr Skarjatin (1815-1884) oder August Wilhelm Amb-
ros (1816-1876), Guido Richard Wagener (1822-1896) oder Vladimir Stasov (1824-1906)
keine vergleichbar groffformatigen Sitze des Romers in ihren Kollektionen horten. Nicht
Johann Nikolaus Forkel (1749—-1818), nicht Carl von Winterfeld (1784—1852) und wohl
nicht einmal Aloys Fuchs (1799-1853): Nur ganz wenige, etwa Charles Burney (1726-
1814), Christian Benjamin Klein (1754-1825), Raphael Georg Kiesewetter (1773-1850),
Johann Michael Hauber (1778-1843) oder Frangois-Joseph Fétis (1784-1871) besaflen
Vergleichbares. Und natiirlich Fortunato Santini (1778-1861).

Poelchau dagegen scheint die Quelle nicht sonderlich fasziniert zu haben. Der Ein-
trag in seinem Handschriftenverzeichnis von 1832 registriert lediglich eine ,Messa intiera:
Maria cecinit a 16 voci reali. 31 Bg. (Alte italienische Handschrift wahrscheinlich durch

Sarti vor75Jahren nach Deutschland gebracht, soll sich in den Rémischen Archiven nicht

vorfinden.)“.!

1 D-B, Mus. ms. theor. Kat. 41, f. 36r. Gemeint ist offenkundig Giuseppe Sarti (1729-1802), der sich
seit den 1760er Jahren verschiedentlich in Rom aufgehalten hatte und von dem Poelchau diverse (auch
autographe) Partituren besafs.
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Der fliichtig hingeworfene Titel mag zunichst irritieren, geht doch der genannte Um-
fang von ,,31 Bg.“ (Bogen) bestens mit den 124 Partiturseiten des Manuskripts einher. Die
phonetischen Korrespondenzen zwischen den lateinischen Uberschriften (,Messa intiera:
Maria cecinit® in Poelchaus Index versus ,,Missa Maria Interit a Dulcedini“ in der Partitur)
lassen allerdings annehmen, dass es sich bei dem Werk, der einzigen Benevoli-Messe in
Poelchaus gesamtem Katalog, tatsichlich um die vorliegende Quelle handelt. Auch wenn
sich dadurch konkrete wie schwerwiegende Zweifel an Poelchaus Lateinkenntnissen und an
seiner wissenschaftlichen Sorgfalt etheben mégen.

Ahnliches gilt fiir Poelchaus quellenkundliche Griindlichkeit, wie sonst nimlich hitte
ihm entgehen kénnen, dass in der Handschrift die Titelzeile — mit hellerer Tinte und von
anderer Hand (vermutlich einer italienischen des spiten 18. Jahrhunderts) — nachtriglich
um den Zusatz ,,Or. Benevoli® erginzt worden war. Zudem hatte man mit der gleichen
Tinte das Autorensignet ,G. D. R.“ (in der Titelzeile rechts) griindlich ausgestrichen. Als
gewieftem Notensammler hitte ihm auffallen miissen, dass diese ,,Umetikettierung® kaum
einen anderen Zweck gehabt haben konnte, als beim seinerzeitigen Verkauf der Particur
(wohl an Sarti, s. 0.) einen hoheren Preis zu erzielen. Allein, beides ist allzu verstindlich wie
zeitlos: Sammelleidenschaft kann bekanntermaflen blind machen, gerade angesichts beson-
derer Okkasionen — auch wenn’s einen spiter reut. Und tiber Fehlkiufe schweigt man sich
besser aus; nicht erst seit Beltracchi.

Die Handschrift wurde also schon in den 1830er Jahren als ein Benevoli katalogisiert
und dann nicht mehr weiter beachtet. Immerhin, die Digitalisierten Sammlungen der
Staatsbibliothek nahmen Ausschnitte des Manuskripts als ,,Schriftprobe Benevoli ins On-
line-Angebot. Darunter die letzte Partiturseite, auf der bezeichnenderweise das Autorensig-
net ,,G. D. R.“ wiederkehrt. Dazu gleich mehr.

Doch zunichst noch zu Benevolis sechzehnstimmigen Messen: Seine neun bekannten
real vierchorigen Ordinarien (Missa Tira corda; Missa Sine nomine; Missa Vittoria; Missa Be-
nevola; Missa Dum complerentur; Missa Tu es Petrus; Missa In diluvio aquarum multarums
Missa Si Deus pro nobis, quis contra nos; Missa Tempore pestilentiae) sind allein in den romi-
schen Musikarchiven teils in mehrfacher und teils auch autographer Ausfiihrung vorhanden.
Eine ,Missa Maria Interit a Dulcedini® (der Titel ergibt syntakeisch tibrigens keinen Sinn)
ist weder in Gestalt von Noten noch namentlich in Inventaren oder Katalogen dokumen-
tiert, auch nicht als Namensvariante und nicht einmal unter anderer Autorschaft.

Hinzu kommt im Fall unserer Komposition eine satztechnische Besonderheit: Die in
der Berliner Partitur anzutreffende Textur des ,,Christe eleison® fiir ST-ST-ST-ST sowie
des ,,Crucifixus® fiir AB—AB—AB—AB findet sich in keiner der bekannten sechzehnstimmi-
gen Benevoli-Messen. Somit ldsst sich auch ein Pasticcio von mehreren dieser Werke aus-
schlieflen.

In nur einer vierchdrigen Messe der Zeit, der Missa Ave Maria (auch Missa Lercolana)
von Paolo Petti (ca. 1650-1678), datiert 1673, im rémischen Lateranarchiv (I-Rsg, A. 367)
ist diese {iberaus seltene Stimmenkombination in den beiden Abschnitten gegeben (auch
hier ist das ,,Christe eleison® fiir vier Soprane und vier Tenore, das ,Crucifixus® fiir vier
Alte und vier Bisse gesetzt). Allerdings steht die Petti-Messe in einem a-Modus, nicht in
G-mixolydisch, wie im Fall der Missa Maria Interit a Dulcedini. Sie kommt daher ebenfalls
nicht in Betracht.

Nun aber zum Schlussvermerk in der Handschrift D-B, Mus.ms.autogt. Benevoli, O. 1,
am Werkende (S. 123 unten rechts), bei der es sich erneut um das Signet des cigentlichen
Komponisten handeln diirfte: ,G. D. R.“ steht auch dort, tibereinstimmend mit dem ge-
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strichenen Signet im Werktitel. Diesem Kiirzel zufolge miisste es sich hier um ein Werk von
Giuseppe De Rossi handeln. Eine auf vergleichbare Weise angebrachte Autorensignatur ist
u. a. in De Rossis Dixit Dominus a 16 Pieno | G. D. R. (I-Rli, Musica M 24/13) zu finden,
wie auch in diversen anderen seiner Autographen in der gleichen Kollektion, der Musik-
sammlung der Biblioteca Corsiniana in Rom.

Giuseppe De Rossi, laut MGG ,,um die Mitte des 17. Jh. in Rom® geboren, starb ,,um
1719/20 ebd.“.? De Rossi war von 1694 bis 1701 Kapellmeister an Santa Maria in Traste-
vere und leitete von 1701 bis 1711 die Cappella musicale des Santuario di Loreto. Zuriick
in Rom wirkte er spiter an der Kirche Santissima Madonna dei Monti. In der MGG heif$t
es auflerdem noch: ,Die Titel der 16stimmigen Messen sind der Bibelauslegung des HI. Au-
gustin fiir das Fest Mariae Himmelfahrt entnommen.“

Und siehe da, der Kopftitel der Berliner Messe lautet denn auch, korreke entziffert:
Maria Intenta Dulcedini. Auch diese Worte stammen aus dem besagten Kontext, und zwar
in direkter Bezugnahme auf den Passus ,,Erat enim Maria intenta dulcedini verbi Domini.“
(Denn Maria war hingerissen von der Siif$igkeit der Rede des Herrn.)

In der Tat stammen auch die Motti der drei anderen bislang bekannten sechzehnstim-
migen De Rossi-Messen aus der gleichen Textvorlage:

—  Missa Maria meliorem partem elegit A 16, in 1-Rli, Musica, M 19 (Partitur; Ende 17. /
Anfang 18. Jh.)

—  Missa Maria iam jucundabatur A 16, in I-Rli, Musica, P 34 (Stimmensatz; Ende 17. /
Anfang 18. Jh.)

—  Missa Maria suaviter audiret, in I-Rli, Musica, M 16 (Partitur; Ende 17. / Anfang
18. Jh.) und I-Rli, Musica, M 23 (Stimmensatz; Ende 17. / Anfang 18. ]h.)4

2 SL/OSCAR MISCHIATI, Art. ,Rossi, Giuseppe de®, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Liitteken,
Kassel / Stuttgart / New York 2016fF., zuerst verdffentlicht 2005, online verdffentlicht 2016 heeps://
www.mgg-online.com/mgg/stable/26635, 14.9.2020. Die in MGG gemachten Angaben zu den
biographischen Stationen De Rossis decken sich weitgehend mit den Aussagen zu dessen Werdegang,
die Girolamo Chiti in seinem Schreiben vom 25. November 1746 Padre Giambattista Martini in
Bologna mitteilt (I-Bc, Carteggio martiniano, 1.011.064). Chiti zufolge sei De Rossi vor seinem
Wechsel nach Loreto fiir die Musik auf der Engelsburg verantwortlich gewesen (,Stato maestro di
Cap.lla di Castel S. Angelo®; ebd.). In Giuseppe Ottavio Pitonis Notitia de’ contrapuntisti e compositori
di musica (vor 1743 verfasst) ist der lebensgeschichtliche Abriss zu ,,Gioseppe Rossi® im Register zwar
aufgefiihrt, doch sind die entsprechenden Seiten am Ende der Handschrift nicht erhalten (I-Rvat,
Cappella Giulia 1.1, [S. 1152]; Edition hrsg. von Cesarino Ruini, Firenze 1988, S. 343). Chitis
Informationen diirften auf diese Quelle zuriickgehen, auf die er in seiner posthumen Wiirdigung
Pitonis eigens verweist (ebd., S. 351-356, hier S. 354).

3 Augustinus, Sermones, 104, 1 (Marthae et Mariae officia comparantur), iiber Lk. 10, 38-42.

4 In der genannten Textquelle (Sermones, 104, 1) sind die vier Motti in einem einzigen Absatz in enger
Sequenz versammelt (Hervorhebung editorial): ,Sanctum Evangelium cum legeretur, audivimus
a femina religiosa susceptum esse Dominum hospitio, eaque Martha vocabatur. Et cum esset ipsa
occupata in cura ministrandi, soror eius Maria sedebat ad pedes Domini, et audiebat verbum eius.
Laborabat illa, vacabat ista: illa erogabat, haec implebatur. Verumtamen Martha laborans multum in
illa occupatione et negotio ministrandi, interpellavit Dominum, et de sorore sua conquesta est, quod
eam laborantem non adiuvaret. Dominus autem pro Maria respondit Marthae; et ipse cius factus est
advocatus, qui iudex fuerat interpellatus. Martha, inquit, circa multa es occupata, quando unum est
necessarium. Maria meliorem partem elegit, quaec non auferetur ab ea. Audivimus enim et
interpellationem interpellantis, et sententiam iudicis. Quae sententia interpellanti respondit, susceptam
defendit. Erat enim Maria intenta dulcedini verbi Domini. Intenta erat Martha quomodo
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Die Berliner Handschrift lisst sich zudem unschwer als Autograph De Rossis identifi-
zieren (man vergleiche nur die digitalisierten Berliner Beispielseiten mit dem Brief De Rossis
vom 19. Mai 1711 [Loreto] an Giacomo Antonio Perti [Bologna] in [-B& oder konsultiere
die oben genannten Musikautographen in I-Rli). Gleichzeitig ist angesichts der charaketeri-
schen Kalligraphie Benevolis, die sich etwa in puncto Unterlingen ganz erheblich von der
Hand jenes ,G. D. R.“ unterscheidet (hier nehme man einen der zahlreichen Benevoli-
Autographen in I-Rsg zur Hand, etwa die unter B. 1813 bis B. 1817 katalogisierten Sitze),
ein weiteres schlagendes Argument gegen die traditionelle Berliner Zuschreibung gefunden.

Die Autorenzuweisung des 18. Jahrhunderts (bzw. aus Poelchaus Zeit) ist also mit al-
lerhéchster Wahrscheinlichkeit unkorreke; offenkundig handele es sich bei der Quelle sogar
um ein Autograph De Rossis. Den ultimativen Beweis dafiir, dass das Berliner Exemplar die
autorisierte Werkfassung der Missa Maria intenta dulcedini darstellt, erbringt schliefilich eine
Partiturabschrift des frithen 19. Jahrhunderts aus dem Nachlass Giuseppe Bainis (1775—
1844), die sich als Messa Maria Intenta Dulcedini @ 16 Derossi in Rom erhalten hat (I-Re,
Mss. 2962), und die in Sachen Seitenzahl und Seitenaufteilung mit der Berliner Handschrift
identisch ist.

In den Digitalisierten Sammlungen der Berliner Staatsbibliothek wurde die Korrektur
von Titel und Autorenname inzwischen Vorgenommen.6 Die originale Buchsignatur, die
unverindert bleibt, wird dagegen den historischen Irrtum diskret fiir die Nachwelt konser-
vieren.

pasceret Dominum: intenta Maria quomodo pasceretur a Domino. A Martha convivium Domino
parabatur, in cuius convivio Maria iam iucundabatur. Cum ergo Maria suaviter audiret
verbum dulcissimum, et corde intentissimo pasceretur, interpellato Domino a sorore sua, quomodo
putamus eam timuisse, ne diceret ei Dominus, Surge, et adiuva sororem tuam? Mira enim suavitate
tenebatur: quae profecto maior est mentis quem ventris. Excusata est, sedit securior. Quomodo autem
excusata? Attendamus, inspiciamus, perscrutemur quod possumus; ut pascamur et nos."
Die Textpassage konnte gegebenenfalls bei der Identifikation weiterer noch aufzufindender De Rossi-
Messen (etwa mit dem Motto ,Maria sedebat ad pedes Domini“ oder ,,Maria quomodo pasceretur®)
von Nutzen sein.

5 I-Bc, K.044.2.173; Digitalisat unter htep://www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/lettere/scheda.
asp?id=7157, 14.9.2020.

6 http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBBOO0O0SFEE00000000, 18.11.2019.
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Performing Medieval Text. Hrsg. von Ardis
BUTTERFIELD, Henry HOPE und Pau-
line SOULEAU. Cambridge: Modern Hu-
manities Research Association 2017, XII,
217 S., Abb., Nbsp., Tab.

Der Sammelband geht auf eine von Henry
Hope (Musikwissenschaft) und Pauline Sou-
leau (Romanistik) 2013 am Merton College/
Oxford veranstaltete kleine interdisziplinire
Tagung zu Performing Medieval Text zuriick.
Unter demselben Titel unter den Auspizien
von Artis Butterfield herausgegeben und
bei Legenda/Oxford erschienen, vereint der
Band elf Beitrdge zum Thema. Der bis auf
ein paar Ausnahmen geringe Umfang (ca.
10-15 S.) der einzelnen Artikel mag sich
daraus erkliren, dass es sich mehrheitlich
um ,Auskopplungen® aus den Disserta-
tionen oder PostDoc-Arbeiten von Nach-
wuchswissenschaftlerlnnen handelt. Dies
spiegelt auch die Zusammensetzung der
Autorlnnen wider, mit Elizabeth Eva Leach
und Franz Kérndle als ,senior scholars“ und
einem Schiilerkreis mit Schwerpunkt in Ox-
ford.

Die Mehrheit der Beitrige geht dem
Vorwort zufolge nicht auf die Vortrige der
Oxforder Tagung zuriick, sondern wurde
extra fiir den Band verfasst. Dies erklirt die
explizite Bezugnahme in vielen Artikeln auf
die Beitrdge der anderen BandautorInnen.
So begriiflenswert dies im Sinne einer auch
interdisziplindren Verflechtung und Ver-
dichtung der Diskussion einerseits ist, wirkt
es bisweilen etwas tiberdosiert. Das gilt auch
fir die Einleicung von Hope und Soleau,
die kenntnisreich in das Grundkonzept des
Bandes vor dem Hintergrund der urspriing-
lich linguistischen Theorien zu Performanz
und Performativitit und des ,,performative
turn“ in den Kulturwissenschaften und in
die Inhalte der Beitrige einfiihrt, die Vor-
zlige des eigenen Ansatzes aber etwas iiber-

deutlich herausstreicht. Dies mag aber der
Begeisterung der jiingeren Autorlnnen fiir
ein neu entdecktes Thema und dem gleich-
zeitigen Bemiihen, dabei iiberzeugend zu
wirken, geschuldet sein.

Dementsprechende Angste sind auch
tiberfliissig, denn den Herausgeberlnnen
und Autorlnnen gelingt es durchaus, die
Vorteile einer Analyse mittelalterlicher Tex-
te (die auch Musik-Texte umfassen) mit den
methodischen Ansitzen von Performanz
und Performativitit zu vermitteln.

Elizabeth Eva Leach weist in ihrem kurzen
erdffnenden Beitrag, der als zweites Vorwort
fungiert, auf die doppelte Funktion mittel-
alterlicher Musikhandschriften als Doku-
mente zur Auf- und Ausfithrung von Musik
und im Zusammenspiel von Komponisten,
Schreibern und Lesern als Zeugen eines per-
formativen Aktes per se hin.

Franz Kérndle untersucht die Konnotati-
onen der biblischen Figur des Job mit Musik
im Kontext von dessen Verehrung als Patron
der Musiker im spiteren Mittelalter. Thm ge-
lingt es herauszuarbeiten, dass Job hauptsich-
lich nicht selbst als Musiker verstanden wur-
de, sondern der Zusammenhang zwischen
dem gerechten Leidenden Job und der Qua-
litait menschlicher Erlésung durch (Instru-
mental-) Musik zu sehen ist. Zu fragen wire
hier allerdings, ob diein Job 30,31 erwihnten
scithara mea“ und ,organum meum® eben
nicht doch auch eine Moglichkeit fiir die In-
terpretation von Job als Musiker eréffneten.

Die verschiedenen Rollenverstindnisse im
Planctus Sampsonis (so der Titel in der aus der
Abtei Weingarten stammenden Handschrift
HB 1.95 der WLB Stuttgart aus dem 13. Jh.)
in seiner handschriftlichen Uberlieferung
und in modernen Auffithrungen analysiert
Catherine Léglu, wihrend Jennifer Rush-
worth die Funktion der Psalmen und den
Psalmen naher Sprache in Dantes Purgatorio
als performativ im Sinne eines liturgisch-
reinigenden Aktes beim Leser interpretiert.

Moritz Kelber arbeitet heraus, dass die
Antiphon Advenisti desiderabilis im Zuge des
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Adventus Karls V. 1530 zum Reichstag in
Augsburg mit Verweis auf ihre Verwendung
in Osterspielen den Kaiser als Erloserfigur
inmitten der religidsen Spannungen und
Verwerfungen der Zeit inszeniert (wobei zu
erginzen wire, dass der Schreiberménch Le-
onhard Wagner aus St. Ulrich und Afra das
Canticum triumphale in seinen in Augsburg
iiberlieferten Adversaria [ab ca. 1505] in Er-
weiterung ausgerechnet der , Teufelsszene®
aus Ekkehards IV. Casus Sancti Galli Notker
Balbulus zuschreibt).

Matthew P. Thomson zeigt durch detail-
lierte Analysen, wie verschieden das Ver-
hiltnis von priexistenten volkssprachlichen
Liedzitaten zum musikalischen Satz in Mo-
tetten des 13. Jahrhunderts gestaltet wer-
den konnte, und Henry Hope untersucht
anhand der Editionsgeschichte von Loybere
risen in der Jenaer Liederhandschrift, wie
die Editionen selbst die jeweils wechselnden
Vorstellungen von Minnesang und zeitge-
bundenen Mittelalterbildern widerspiegeln
(eine Abbildung auch des handschriftlichen
Befundes wire hier hilfreich gewesen).

Erginzt werden die im engeren Sinne
musikwissenschaftlichen  Beitrdge durch
Artikel zum Skaldischen Vers (Annemari
Ferreira), zur Sakramentenlehre bei Thomas
von Aquin (Matthew Cheung Salisbury), zu
den Autorenportrits bei Christine de Pizan
(Charlotte E. Cooper) und zum Autorver-
stindnis bei Froissart und Dumas (Pauline
Souleau). Das Nachwort von Ardis Butter-
field schliefllich diskutiert den Roman de
Fauvel in der Fassung F-Pn MS fr. 146 als
multimedial-performative Musikhandschrift
par excellence im Kontext der Performanz-
‘Theorien von Austin und Derrida.

Eine Bibliographie und zwei Register run-
den den bis auf die fehlenden Autorlnnen-
biographien und den etwas blassen Druck
insgesamt gut gestalteten Band ab.

(Mai 2020) Stefan Morent

SONJA TROSTER: Senfls Liedsiitze. Klas-
siftkation und Detailstudien eines modell-
hafien Repertoires. Wien: Hollitzer Verlag
2019. 406 S., Abb., Nbsp., Tab. (Wiener
Forum fiir éiltere Musikgeschichte. Band 10.)

Die letzten zwei Jahre waren von beson-
derem Interesse fiir Musikwissenschaftler,
die sich mit dem mehrstimmigen Lied des
16. Jahrhunderts im deutschen Sprachraum
beschiftigen. Ende 2018 — gerade rechtzeitig
zum 500. Todestag Maximilians I. (1519) —
erschien Nicole Schwindts opus magnum
zum Lied am Hof des Kaisers, Maximilians
Lieder: Weltliche Musik in deutschen Landen
um 1500. Nur wenige Monate spiter konn-
ten die Biicherregale um eine weitere be-
deutende Publikation zum mehrstimmigen
Lied bereichert werden: Sonja Trosters Senfls
Liedsiitze. Klassiftkation und Detailstudien ei-
nes modellbaften Repertoires, mit welcher sich
diese Rezension befasst.

Trosters Schrift stellt den zehnten Band
der sehr aktiven Serie Wiener Forum fiir dl-
tere. Musikgeschichte unter der Herausgabe
von Birgit Lodes dar. Das Buch wurde 2015
zur Erlangung der Doktorwiirde an der Uni-
versitit Wien eingereicht, wurde jedoch fiir
diese Ausgabe iiberholt und auf den neues-
ten Stand der Forschung gebracht (S. [7]).
Wissenschaftler, die zur Mehrstimmigkeit
im deutschsprachigen Raum arbeiten, ken-
nen Trosters Arbeit bereits: Sie ist als Mit-
arbeiterin bei diversen Forschungsprojek-
ten zu Ludwig Senfl titig und ist eine trei-
bende Kraft hinter dem Senfl Katalog, der
eine hervorragende wissenschaftliche Res-
source darstellt (online zu finden unter www.
senflonline.com, vor kurzem erweitert her-
ausgegeben bei Brepols). Ich war gespannt
auf die Veroffentlichung ihrer Doktorar-
beit, nachdem ich ihre Arbeit zum Lied
schon sowohl in Essays, als auch in Kon-
ferenzbeitrigen zu schitzen gelernt hatte.
Das Warten hat sich gelohnt, und ich kann
ohne Vorbehalt sagen, dass die Lektiire von
Senfls Liedsitze lohnend ist, nicht nur fiir
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Forscher, sondern auch fiir Musiker, die das
Liedrepertoire im Bewusstsein seiner Vielfalt
entdecken wollen. In der Tat schafft Troster
es, wenngleich es ihr erklidrtes Ziel ist, Senfls
Schaffen zu systematisieren, es dabei nicht
dessen Komplexitit zu opfern; vielmehr ge-
lingt es ihr, die breite Stilpalette aufzuzeigen,
die der Komponist aufbietet. Der Fokus
auf das Werk eines einzelnen Autors fiir die
Betrachtung eines Repertoires, in dem Au-
torschaft oft nur eine untergeordnete Rolle
spielt, mag zunichst unangebracht erschei-
nen. Jedoch, so erklirt Troster, legen die At-
tributionen in den Quellen nahe, dass kein
anderer Komponist so bedeutend fiir das
Liedrepertoire war — und in der Tat stellt das
Corpus eine ideale Fallstudie dar, da es zwar
weitldufig und vielfiltig ist, jedoch gleichzei-
tig iberschaubar bleibt.

Kapitel 1 (,Tradierte Terminologie und
Klassifizierungsansitze®, S. 13-65) beinhal-
tet eine Zusammenfassung des Forschungs-
standes zum Genre Lied, mit besonderem
Augenmerk auf bereits existierenden Taxo-
nomien und Terminologien, sowohl was
Text als auch Musik angeht. Da sich Musik-
wissenschaft und Germanistik jeweils aus-
fithrlich mit dem Lied im 16. Jahrhundert
beschiftigt haben, verwundert es nicht, dass
mehrere Gattungsbezeichnungen entwickelt
wurden. Troster verfihrt chronologisch, in-
dem sie sich von Johann Gottfried Herder
bis zu zeitgendssischen Forschern durchar-
beitet. Wenngleich die moderne Rezeption
des Liedes cin so weitldufiges Feld ist, dass
sie leicht ein eigenes Buch fiillen kénnte,
schafft es dieses Einfithrungskapitel, den Le-
sern einen Uberblick iiber die komplexe und
oft widerspriichliche Terminologie in Bezug
auf das Liedercorpus zu verschaffen, was
wiederum die Notwendigkeit von Trosters
Systematisierung offensichtdlich macht.

In Kapitel 2 (,Klassifikation des mehr-
stimmigen Liedceuvres der ersten Hilf-
te des 16. Jahrhunderts®, S. 67-99) stellt
Troster die Parameter vor, unter welchen sie
das Corpus im Folgenden betrachten wird.

Hierbei identifiziert sie insbesondere ein
formelles, ein schlichtes und ein kombina-
tives Register. Diese Register werden durch
musikalisch-technische Merkmale definiert,
die Troster als stilistische Kennzeichen be-
trachtet, wie etwa Metrum, Satzfaktur, Text-
unterlegung etc. Die Register und ihre Un-
terformen sind in einer Tabelle auf S. 90 klar
aufgefiihrt, wobei Troster warnend anmerke,
dass cinige wenige Kompositionen keinem
der Register cindeutig zuweisbar und des-
wegen als experimentelle Sitze anzuschen
sind (S. 88-92). Die von Trdster vorgestell-
ten musikalischen Register sind eindeutig
als ,Idealtypen’ gemeint, die es ermdglichen
sollen, die Vielschichtigkeit des Repertoires
zu rationalisieren und sind offensichtlich das
Resultat einer intensiven Auseinanderset-
zung mit dem Liedcorpus. Dennoch ist ihre
Vorstellung in Kapitel 2 etwas abstrakt und
konnte den Lesern das Gefiithl vermitteln,
dass sie — in gewissem MafSe — arbitrir sind.
Das hier notige Wohlwollen der Leser wird
jedoch in Kapitel 3 (,Senfls Liedsitze klas-
sifiziert nach Stilregistern und Liedtypen®,
S. 101-209) belohnt. Selbst wenn man auch
andere Kategorien als das von Troster vorge-
stellte System entwickeln konnte, erlaubt ihr
das ihre, die Leser mit auf eine faszinierende
Reise durch Senfls Schaffen zu nehmen, wo-
bei sie die stattliche Anzahl von 316 Liedern
berticksichtigt (254 in den Quellen ihm zu-
geschriebene und 71 musikwissenschaftliche
Zuschreibungen, vgl. S. 101). Viele Beispie-
le werden hier detailliert besprochen, so dass
einige der analytischen Annahmen, die in
Kapitel 2 noch wenig iiberzeugend gewirke
haben mogen, hier transparenter und ver-
stindlicher werden. Die praktischen Tabel-
len, welche die Lieder nach Trosters Parame-
tern katalogisieren, fungieren als Karten, mit
denen sich durch das ganze Repertoire navi-
gieren ldsst — ein effekeives Hilfsmittel, das
Vergleiche jenseits der Grenzen von Genre
und Autorschaft, die sich dieses Buch aufer-
legt hat, zulassen wird. Dariiber hinaus soll-
te lobend erwihnt werden, wie klar Troster
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die musikalische von der textuellen Analyse
trennt: Zwar zeigt sie mehrere bedeutsame
Verbindungen auf — tatsichlich ist dies eines
ihrer Hauptanliegen —, doch durch die Tren-
nung der beiden Sphiren gewinnen ihre Be-
obachtungen an Klarheit, und sie vermeidet
damit, irgendeine Verbindung von Text und
Musik als selbstverstindlich anzunehmen.
Es muss nicht extra erwihnt werden, dass
dies bei musikwissenschaftlichen Studien
zur Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts
nicht immer der Fall ist. Oft wird die Inter-
pretation getriibt durch die wissenschaftli-
che Obsession mit der Bezichung zwischen
Text und Musik, gerade so, als konnten
durch den Text alle Aspekte der polyphonen
Komposition erklirt werden, als kennten
Komponisten keine Anreize rein musikali-
scher Natur.

Kapitel 3.4, ,Experimentelle Losungen®,
ist von besonderem Interesse: Dessen un-
geachtet, ob man mit Trosters Terminolo-
gie und ihrer Definition der musikalischen
Register tibereinstimmyt, zeigt ihre Diskus-
sion doch die Ausnahme neben der Regel
auf, und die Sitze, die sie als ,experimen-
tell“ bezeichnet, unterscheiden sich in der
Tat von der Mehrzahl von Senfls Liedern.
Rein gattungsgeschichtlich erscheint mir
der Abschnitt ,Ausloten von Register- und
Garttungsgrenzen® (S. 177-183) problema-
tisch. Zwar zeigt Trosters Analyse erfolgreich
besondere Losungen auf, dennoch wire ich
vorsichtiger, was Annahmen iiber das Gen-
rebewusstsein des Komponisten aufgrund
der Ansammlung von stilistischen Merkma-
len angeht, die ja schliefflich von der Mu-
sikwissenschaftlerin  identifiziert werden.
Wir kénnen zwar Idealtypen konstruieren
und verschiedene Genres ausloten, indem
wir Muster und Wiederholungen in einem
bestimmten Corpus ausmachen, aber ohne
externe Validierung (wie etwa eine explizite
Aussage cines Komponisten, Herausgebers
oder Theoretikers) bleibt es schwer zu fol-
gern, was ein Genre im 16. Jahrhundert be-
deutete, ganz zu schweigen von Abstufungen

innerhalb eines relativ homogenen Genres.
So beschreibt etwa Troster, um nur ein Bei-
spiel zu nennen, Es jagt ein Jiger gschwinde
als , Grenzbereich zwischen formellem und
schlichtem Register®, da die Schlusssektion
auftaktig, ungerade und homophon ist, Ele-
mente, die sie als typisch fiir das ,schlichte®
Register ansicht. Zugegeben, Es jagt ein Ji-
ger gschwinde kombiniert Stile, die in vielen
anderen Liedern getrennt bleiben, aber wir
kennen Senfls Gedanken nicht und kénnen
nicht wissen, ob dies ein ,,bewusstes Spiel mit
Register- und Gattungsgrenzen® (S. 177)
darstellt. Dies ist ein generelles Problem der
Gattungsgeschichte der frithneuzeitlichen
Musik: Wahrend wir groflen Wert auf die
technisch-musikalischen Elemente legen, die
sich anhand der Notation in musikalischen
Quellen erschlieflen lassen, tendieren wir
dazu zu vergessen, wie wenig wir tiber frith-
neuzeitliches Bewusstsein fiir Genre und Stil
wissen, Elemente, die nicht allein aufgrund
der Parameter verstanden werden konnen,
die musikalische Notation vermittelt.

In Kapitel 4 (,,Ein frischer Blick auf Senfls
Liedceuvre®, S. 211-323) wird eine Reihe
von Problemen, die nicht in das systema-
tisierende Kapitel 3 gepasst hitten, ange-
sprochen: Modalitdt, Parallelvertonungen
mit verschiedenen Anzahlen an Stimmen,
Liederzyklen (mit einigen schr interessan-
ten Beispielen), Liedfamilien (Sitze, die sich
denselben Cantus firmus teilen, aber keinen
Zyklus darstellen), geistliche Lieder und Lie-
der mit Akrosticha. Das Kapitel schliefft mit
zwei Liedportrics, Mein FleifC und Miib ich
nie hab gspart und dem noch heute sehr po-
puldren Das Gliut zu Speyer, das bekannter-
maflen den Klang der Glocken nachahmt.
Die Liedportrits sind wahrhaft faszinierend,
bezeugen sie doch Trosters Fihigkeiten in
dieser Hinsicht, die uns schon aus ihren
Aufsitzen in den Senfl-Studien 1 und 3 be-
kannt sind. Auch die Besprechung der geist-
lichen Lieder verdient es, herausgestellt zu
werden (S. 256-289): Troster betont zwar
die Schwierigkeit einer Unterscheidung zwi-
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schen geistlichen und weltlichen Texten in
einer tief religiosen Kultur (S. 256), stellt
aber dennoch interessante Tendenzen fest,
wie etwa das Fehlen des schlichten Registers
in Sitzen mit entschieden geistlichem Inhalt
(S. 257). Nebenbei liefert sie auch wichtige
Reflexionen weiterer  historiographischer
Natur, so warnt sie etwa davor, vom konfes-
sionellen Charakeer gesetzter Texte auf die
Konfession des Komponisten zu schlieffen
(siehe S. 263 und 273).

Die einzige schwichere Sektion des vier-
ten Kapitels ist der Abschnitt, der sich mit
Modalitit befasst (4.1. ,Modus und Stim-
mendisposition in den Liedsitzen Senfls,
S. 211-221). Hier hitte ich mir eine detail-
liertere Analyse der Kadenzpline gewiinscht,
zusammen mit einer Diskussion der Bezie-
hung zwischen Cantus firmus und tonalem
Raum (dem Komponisten steht eine Viel-
zahl an Wegen zur Verfligung, wie er den
Kadenzplan einer Melodie in den einer po-
lyphonen Komposition umwandeln kann).
Dariiber hinaus erklirt Troster nicht, wa-
rum sie zu Glareans 12-Modi-System statt
zu neutraleren Indikatoren, wie etwa tonal
types, greift. Trotz dieser Schwichen bringt
die Analyse wieder interessante Muster zum
Vorschein, die wiederum auf praktische
Weise in Tabellenform zusammengefasst
werden.

Mit Kapitel 5 (,Panorama der quantita-
tiven Erfassung nach Stilregistern®, S. 325—
342) kehren wir zuriick zur Registeranalyse,
wobei Trdster einmal mehr das Potential
ihres analytischen Ansatzes vorfiithrt, indem
sie die Verteilung von Senfls Liedern auf
verschiedene Quellen anhand ihrer Register
untersucht und unter derselben Perspektive
entscheidende Anthologien sowie die Werke
anderer Komponisten bespricht.

Alles in allem stellt Trosters Buch in sei-
ner erfolgreichen Verbindung von musikali-
scher, textlicher, und kontextueller Analyse
cinen wertvollen Beitrag zur Liedforschung
dar. Am wichtigsten ist wohl, dass man nach
der Lektiire von Senfls Liedsitze gestimmt

ist, mehr polyphone Lieder zu horen und
zu verstehen, wie sie funktionieren. Zu in-
formiertem Horen anzuregen, ist mit Si-
cherheit cines der wertvollsten Ergebnisse
einer musikwissenschaftlichen Studie, und
es steht zu hoffen, dass dieses Buch dariiber
hinaus auch zu informierten Auffithrungen
dieses reichen und faszinierenden und den-
noch oft leider vernachlissigten Repertoires
anregen wird.

(Juni 2020) Antonio Chemotti

MARTIN PETZOLDT: Bach-Kommen-
tar. Band IV. Messen, Magnificat, Motet-
ten. Kassel u. a.: Béirenreiter-Verlag 2019.
494 S. (Schriftenreihe der Internationalen
Bach-Akademie Stuttgart. Band 14.4.)

Bach war nicht der Erzkantor: Jenes von
Friedrich Blume provozierte Bach-Bild (Mu-
sica 16 (1962), S. 169-176, zitiert nach
Petzoldt, Band I, S. 10) liefd in den 1970er
Jahren die sogenannte theologische Bachfor-
schung entstehen, in welcher der Theologe
Martin Petzoldt eine zentrale Rolle spielte.
Der vierbindige Bach-Kommentar ist die
Summe seiner Bemithungen in diesem For-
schungsbereich. Die ersten drei Binde wid-
meten sich den Kirchenkantaten und Passio-
nen, der vierte, vorliegende Band kommen-
tiert die Messen, Motetten und das Magnifi-
cat und enthilt als Anhang ein Register aller
Binde. Martin Petzoldt konnte diesen Band
vor seinem Tod nicht mehr zum Abschluss
bringen, jedoch erméglichte Norbert Bolin
die Veroffendichung dieses letzten Werkes.
Die in allen Binden konsequent durchge-
fithrte Methode besteht darin, die Musik
Bachs anhand der Bibelauslegung von Jo-
hann Olearius zu erkliren. Dessen Biblische
Erklirung (Leipzig 1678-1681, 5 Binde)
hat Petzoldt als ,,die Summe bibeltheologi-
scher Gelehrsamkeit“ (Band I, S. 15) in Mit-
teldeutschland bezeichnet. Dariiber hinaus
hat Bach sie besessen, und in seinen Kanta-
tentexten ist eine gewisse Sprachihnlichkeit
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zu dieser Bibelauslegung erkennbar (Band
I, S. 14). Doch wie lassen sich Bibelstel-
len mit Kompositionen auf auflerbiblische
Texte verkniipfen? Was bei den durch die
Perikopenordnung veranlassten Kantaten
einleuchtete, erscheint besonders bei den
Messen und Motetten anspruchsvoll. Dieses
Problem 16st Petzoldt mit assoziativen Ver-
bindungen zu Bibelversen, also jene Metho-
de, wie sie auch Olearius in seiner Biblischen
Erklirung anwendet. Beispielsweise wird
fir den ersten Kyrie-Satz der h-Moll-Messe
BWYV 232 der hartnickige Ruf der kanaani-
ischen Frau (Mt 15, 21-28) herangezogen,
wo es um ,die Spannung zwischen tiefem
Glauben und gottichem Schweigen oder
(der Unterstellung) eigenniitziger Anrede®
(8. 27) geht. Olearius wiederum fithre fiir
diese Bibelstelle Chrysostomus an, der die
Wichtigkeit der unaufhorlichen Anrufung
zum ,Meer von Gnade“ betont, was Bach
verinnerlicht habe (S. 29-30). Diese Inter-
pretation von Petzoldt kann beeindrucken,
wenn man sich bei der Musik die hartnickig
rufende Frau als ,das Bild der Weite eines
Meeres, das in seinen endlosen Bewegungen
keinem effizienten Zweck geniigt® (S. 26),
vorstellt. Aber es gilt zu bedenken, dass die
Auswahl der Bibelstellen assoziativ nach der
Entscheidung Petzoldts erfolgte. So wird,
um ein weiteres Beispiel zu nennen, im Satz
9 ,Gute Nacht, o0 Wesen“ der Motette Jesu,
meine Freude BWV 227 die Beschreibung zu
1Kor 7, 31 und 1Joh 2, 15-17 von Olearius
ausfiihrlich zitiert, die von der ,Verginglich-
keit des Weltwesens“ (S. 229) handelt. Je-
doch entscheidet sich Bach fiir eine ,weiche
und freundliche Vertonung® (S. 228), die
nicht den Textinhalt zu reflektieren scheint.
Die Deutung von Petzoldt lautet: ,,So haftet
dem weltkritischen Text in seiner Vertonung
durch Bach ein durchweg freundlicher und
friedvoller Grundton an, der stirker die er-
langte Freiheit von allem Verfithrerischen
und Bésen der Welt besingt als ihre Boshei-
ten und Verfihrungskiinste (S. 231). Hier
wire vielleicht der Fokus auf die lutherische

Todesvorstellung als, von Petzoldt selbst
kurz angefiihre, ,der kleine Tod“ (S. 228)
besser geeignet, indem man beispielshalber
auf folgende Jesusworte verweist: ,Das ist
aber der Wille dessen, der mich gesandt hat,
daf? ich nichts verliere von allem, was er mir
gegeben hat, sondern dafl ich‘s auferwecke
am Jungsten Tage. [...] daf, wer den Sohn
sicht und glaubt an ihn, das ewige Leben
habe; und ich werde ihn auferwecken am
Jingsten Tage.“ (Joh 6, 39-40). Dieser Kon-
text konnte den duettierenden Sopranen
dieses Satzes als Liebe zu Jesus entsprechen.
Weitere Beispiele sind fiir eine methodische
Reflexion der Hermeneutik erwihnenswert.
Der ,Et incarnatus est“-Satz im Credo der
h-Moll-Messe BWV 232 wurde spiter von
Bach als cin ecigenstindiger Abschnitt dazu
komponiert. Diese Anderung begriindet
Petzoldt mit der lutherischen Theologie des
17. Jahrhunderts, fiir welche die Mensch-
werdung des Gottessohnes entscheidend
war, die zum Kreuzigungstod Jesu Christi
und dann zur Erhéhung nach der defsten
Erniedrigung fihrte (S. 63-67). So sicht
Petzoldt ,nicht in der Auferstechung®, son-
dern in der Menschwerdung einen lutheri-
schen Bezug in diesem Stiick, und zudem
fillt in Anbetracht der rémisch-katholischen
»mariologischen Uberhi')hung“ die ,erstaun-
liche Kiirze“ der Vertonung auf (S. 67).
Doch wenn man lediglich die Takezahlen
dieser drei Sdtze (Menschwerdung, Kreuzi-
gung und Auferstchung) vergleiche, ist der
49-taktige Menschwerdungs-Satz nicht lin-
ger als der 53-taktige Kreuzigungs-Satz. Die
Linge des Auferstehungs-Satzes tbertrifft
mit 131 Takten die anderen Sitze deutlich.
Auflerdem ist eine ,Kiirze" speziell bei den
Worten ,Maria virgine® auch nicht zu beob-
achten. Einen solch latenten Widerspruch
der Musik zur lutherischen Theologie fin-
det man auch in der Maria-Szene (Satz 3)
des Magnificat BWV 243a, wo das Wort
,beatam“ negativ mit einem Tritonus ver-
tont wird (S. 179). Petzoldt weist hier auf
eine katholizismuskritische Haltung und
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eine Abwehr der Vergéttlichung Marias so-
wohl bei Luther als auch bei Olearius hin (S.
178-179). Hier ldsst sich aber eine umge-
kehrte Absicht Bachs ablesen. Ein wichtiges
musikalisches Indiz ist die absteigende {iber-
miflige Sekunde, die das Wort ,humilita-
tem“ des ersten Verses nachzeichnet. Diese
affektiv wirkende Figur macht einen groflen
Eindruck schon im Vorspiel der Oboe (T.
2-4), und dieses Obligato iiberlappt sich
im Sopran des weiteren Verses ,ecce enim
ex hoc beatam me dicent®. Man hort dabei
diese ibermiflige Sekunde der Oboe wie-
derholt, vor allem auf dem Wort ,beatam*
(T. 22-23), die am Ende der Sopran (,,bea-
tam®) tibernimmt (T. 24), sodass der Affeke
von ,humilitatem® diese Maria-Szene be-
herrscht. Da die Barmherzigkeit Gottes zu
den Niedrigen eben die Grundaussage des
Magnificat ist, wird somit Maria doch in der
Tat als erhoht verstanden. Die erhohte Ma-
ria spiegelt damit gerade nicht mehr die lu-
therische Orthodoxie wider. Diese Beispiele
entlarven die Selbstverstindlichkeit her-
meneutischer Verfahren, nach welcher das
Verstehen immer von der eigenen Identitit
ausgeht. Dies kann funktionieren, wenn die
Identitdt mit dem betrachteten Gegenstand
iibereinstimmt. So hat Martin Petzoldt im
Bach-Kommentar die lutherischen Grund-
lagen vergegenwirtigt und die Bibelausle-
gung von Johann Olearius zur Verfiigung
gestellt, welche nicht nur fiir Bach, sondern
auch fiir das Verstindnis anderer mitteldeut-
scher Komponisten des Barock hilfreich sein
kann. Diesem Verfahren gilt es weiter nach-
zuspliren.

(August 2020) Junko Sonoda

STEVEN ZOHN: The Telemann Compen-
dium. Woolbridge: The Boydell Press 2020.
2928S., Abb., Tab.

Im Januar 2020 erschien der Telemann
gewidmete Band von Steven Zohn im Ver-
lag The Boydell Press, der bereits dhnliche

Kompendien zu Vivaldi (2011), Rameau
(2014) und Jandéek (2019) publizierte. Mit
dem Bestreben, tiber einen Komponisten
an einer Stelle in iibersichtlicher Form den
aktuellen Kenntnisstand zusammenzufiih-
ren, haben die Binde stets denselben Auf-
bau: Einer Liste von Illustrationen und einer
kurzen Einfithrung (ca. 4 Seiten) folgen eine
Biographie des dargestellten Musikers (ca.
15 Seiten), ein Lexikon zu Leben, Werk und
Umfeld (ca. 180 Seiten) und eine Werklis-
te (ca. 20—30 Seiten). Den Abschluss bildet
eine Bibliographie (ca. 30 Seiten).

Das vorliegende Kompendium versteht
sich als Einstieg in die Telemann-Forschung
fir neu an diesem Komponisten Interes-
sierte, seien es Wissenschaftler, Studierende
oder Laien. Laut Riickentext handelt es sich
um den ersten ,guide to research® iiber Ge-
org Philipp Telemann in jeglicher Sprache.
Nicht beriicksichtige ist jedoch der 2017
zum Telemann-Jubilium erschienene Band
von Siegbert Rampe, Georg Philipp Tele-
mann und seine Zeit, der trotz seines dop-
pelten Umfangs ebenfalls als Kompendium
gelten kann. Laut Steven Zohn gab es im
englischsprachigen Raum kaum neuere Un-
tersuchungen zu Georg Philipp Telemann,
obwohl seine Musik in den vergangenen
drei Jahrzehnten in wissenschaftlichen und
praktischen Ausgaben ediert und vielfiltig
eingespielt wurde.

Der Autor beschiftigt sich bereits seit
rund 30 Jahren mit Telemann. Er studierte
zunichst Musik am Vassar College, dann
Musikwissenschaft an der Cornell Universi-
ty. Seine Dissertation von 1995 befasst sich
mit The Ensemble Sonatas of Georg Philipp
Telemann. Zohn ist Spezialist fur Histori-
sche Auffithrungspraxis mit Schwerpunkt
Flote und wirkee bei zahlreichen Einspielun-
gen von Barockmusik mit. Seit 1997 lehrt
er an der Temple University in Philadelphia,
Pennsylvania, und ist dort Laura H. Carnell
Professor of Music History. Seine beeindru-
ckende Liste an Publikationen zu Telemann
umfasst neben zahlreichen Beitrigen zu Kon-
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ferenzen auch grundlegende Monographien
wie Music for a mixed taste: style, genre, and
meaning in Telemann’s instrumental works
(Oxford 2008) und Ausgaben musikalischer
Werke, unter anderem bei A-R Editions und
im Rahmen der Telemann-Auswahlausgabe
des Birenreiter-Verlages: Twelve trios, Georg
Philipp Telemann. Madison, Wisc., 2000
(Recent researches in the music of the ba-
roque era, Bd 100); Kammerkantaten. Kassel
w. a. 2012 (TAA, Bd. 44).

Nach einer kurzen Bemerkung zur Be-
deutung des Komponisten und zur aktuellen
Quellenlage gibt Zohn eine chronologische
Darstellung der Vita Telemanns. Er zitiert
fur die Darstellung der ersten Lebensjahr-
zehnte die Autobiographien mit der notwen-
digen wissenschaftlichen Distanz. Er poin-
tiert dabei, hebt an passenden Stellen die
Besonderheiten im Wesen Telemanns hervor
und bezieht sich auf die zeitlichen Umstin-
de, in denen dieser lebte; so schildert er auch
Telemanns Bezichungen zu Kollegen und
Zeitgenossen und die Art der Anregungen,
die er von ihnen erhielt (fiir die Sorauer Zeit
bezeichnet er z. B. den linger eingesessenen
Wolfgang Caspar Printz als intellektuellen
ysparring partner” Telemanns, fiir die Eise-
nacher Zeit nennt er Pantaleon Hebenstreit
und Johann Friedrich Helbig, S. 4).

Nur einige Details sollen hier noch zum
biographischen Teil exemplarisch genannt
werden. Zohn stellt dar, wie u. a. durch Ko-
operation mit Barthold Heinrich Brockes
der Wechsel von Frankfurt am Main nach
Hamburg vorbereitet wurde: Nach der Ver-
tonung der Brockes-Passion folgten mehrere
weltliche Werke mit Texten des Hamburger
Dichters, die sowohl in Hamburg als auch
in Frankfurt aufgefithrt wurden. 1720-1730
wird als die Zeit der groften komposito-
rischen Produktivitit hervorgehoben: 14
Opern entstanden neben mehreren Kanta-
tenjahrgingen, dazu 42 selbst herausgege-
bene Werke. Nebenbei erfihrt der Leser et-
was zur Auffiihrungspraxis: ,,Only from the
1740s Telemann used boy sopranos instead

of male falsettists“ (S. 10). Nicht vergessen
wird der Hinweis auf Telemanns gut funk-
tionierendes Netzwerk bei der Verbreitung
seiner Werke, belegbar an Subskribenden-
listen fiir beispielsweise die Musique de table
(1733) und die Pariser Quartette von 1738.

Zohn weist auf die Umbriiche im Leben
Telemanns hin, einer im Jahr 1740, nach
der Riickkehr aus Paris und dem Tod eines
seiner S6hne, als er seine Drucker- und He-
rausgebertitigkeit beendete, und ein anderer
im Jahr 1755, als nach dem Tod des iltes-
ten Sohnes der Enkel Georg Michael zu ihm
zog, bei ihm eine solide musikalische Aus-
bildung erhielt und damit sein musikalisches
Erbe iibernahm. Nach einem kurzen Exkurs
zu den theoretischen Werken Telemanns
beleuchtet Zohn dann die im neuen Stil
geschriebenen Spitwerke, darunter Der Tod
Jesu (1755) auf den Text von Ramler, zeit-
gleich entstanden mit dem gleichnamigen
Werk Carl Heinrich Grauns.

SchliefSlich kommt die Korrespondenz
Telemanns zur Sprache, in der sich nicht nur
biographische und Musik betreffende Fak-
ten und Ansichten erkennen lassen, sondern
auch Telemanns Charaktereigenschaften wie
Humor und die ab und zu aufleuchtende
Ironie. Als Beispiel ist der Briefwechsel mit
Graun (1751/52) aufgefiihrt. Trotz der Kiir-
ze ist dieser biographische Abriss sehr gehalt-
voll und dabei gut lesbar!

In dem umfangreichsten Abschnitt die-
ses Buches, dem ,Dictionary“, werden so-
wohl Personen als auch Wirkungsstitten,
Werkgattungen und Werke vorgestellt. Der
Umfang der Artikel betrdgt zwischen fiinf
(Weiss, Sylvius Leopold) und 85 Zecilen
(Concertos), ,Biographies“ bzw. ,Estate®
liegen mit 32 bzw. 40 Zeilen im Mittelfeld.
Auch Telemanns Nebenbeschiftigung ,Gar-
dening® wird gewiirdigt. In diesem Teil zeigt
sich besonders, dass Zohn sich jahrzehn-
telang intensiv mit Telemann und seinem
Werk beschiftige hat. Im Vorwort geht er
kurz auf seine Auswahlkriterien ein, da er
sich wegen der Platzvorgabe sehr beschrin-
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ken musste. Es werden ausreichend Verwei-
sungen gegeben, wie ,Helbig-Jahrgang see
Harmonisches Lob Gottes“ oder ,,Program-
me music see Overture-suite“. Bei den Per-
sonenartikeln werden nicht nur die Zeitge-
nossen Telemanns (Komponisten, Dichter,
Interpreten, Familienmitglieder) bedacht,
sondern auch Telemann-Spezialisten wie
Wolf Hobohm, Martin Ruhnke, Wolfgang
Hirschmann oder Ralph-Jiirgen Reipsch.

Uber das Buch verteilt sind 15 passend
ausgewihlte Abbildungen zu finden, in de-
nen Faksimiles aus Telemanns Werken do-
minieren (Handschriften und Drucke), z. B.
ist je eine Seite aus Der getreue Music-Meister
und aus der Forssetzung des Harmonischen
Gottesdienstes (Druck 1731/32) wiedergege-
ben.

Der Abschnitt ,,works® gibt nach einigen
Vorbemerkungen und einer Abkiirzungsliste
in 31 Kategorien einen Uberblick iiber die
einzelnen Werkgattungen Telemanns mit
Angabe aller Werke (Abfolge wie in den
Telemann-Werkverzeichnissen). Der erste,
umfangreichste Teil prisentiert die Kirchen-
kantaten in Form einer Tabelle. Er ist alpha-
betisch nach Titeln angeordnet und infor-
miert iiber TVWV-Nummer, Anlass im
Kirchenjahr, Besetzung sowie den Jahr-
gang, dem die Kantate zugeordnet wird.
Wenn keine Zuordnung méglich ist, bleibt
das Feld leer. Bei der Besetzung werden
die Basisinformationen (SATB und VI 1,2,
Va, Be) nicht angegeben, sondern nur Be-
sonderheiten in der Besetzung (z. B. zwei
Canto-Stimmen bzw. Solo-Besetzung im
Gesangsbereich, Mitwirkung von Holz- und
Blechblisern etc.). Die weiteren Vokalwerke
sind nach TVWV-Nummern aufgelistet (die
Opern wiederum als Tabelle) und geben je-
weils etwas umfangreichere Informationen.
Ab Werkgruppe 22 folgt die Instrumental-
musik, wobei mehrmals verschiedene TWV-
Gruppen zu grofleren Einheiten zusammen-
gefasst sind: 22 Keyboard and Lute Music
(TWYV 30 bis 39), 23 Music for one to four
instruments without continuo (TWV 40),

alle nachfolgenden wieder als Tabelle: 24
Music for one instrument and continuo
(TWV 41; mit den Kategorien: Tonart +
Zihlung / Soloinstrument / Sammlung fiir
Publikation), 25 Music for two instruments
and continuo (TWYV 42, Kategorien: Ton-
art + Zihlung / Soloinstrumente / Samm-
lung fir Publikation) in analoger Weise
die weiteren, grofler besetzten Werke 26
(TWV 43), 27 (TWV 44), 28 (TWV 50),
29 (TWV 51), 30 Concertos for two to four
solo instruments (TWV 52-54), 31 Over-
ture suites (TWV 55).

Nur kleine Mingel sind anzumerken:
Nicht vorhanden, aber hilfreich wiren Hin-
weise auf die bereits in wissenschaftlicher
Neuausgabe erschienenen Werke (z. B. in
der Telemann-Auswahlausgabe oder bei A-R
editions). Am Ende der Liste der Opern
fehlen mehrere Werke, die fragmentarisch
iiberliefert sind wie TVWV 21:33 Adam
und Fva (Operetta), TVWV 21:34 Hercules
und Alceste sowie TVWV 21:36 [Fragment
einer Bithnenmusik oder weltlichen Kan-
tate] und auch die inzwischen vergebenen
TVWV-Nummern der Arien und Duette
der Opern Germanicus (1704) sowie Die
syrische Unruh (1711) (auf S. 235 heiflt es
noch TVWYV 21:deest).

Der Abschnitt ,,Bibliography“ listet eine
Auswahl von knapp 500 Titeln auf, sowohl
Aufsitze aus Sammelbinden als auch Mo-
nographien und Notenausgaben, erschienen
zwischen 1900 und 2019. Jeder Titel ist mit
einer Kurzformel aus drei Buchstaben des
Autorennamens und drei Buchstaben eines
charakteristischen Titelstichworts gekenn-
zeichnet. Diese Abkiirzungen werden in den
vorherigen Abschnitten wie auch in diesem
Abschnitt bei Aufsitzen aus Sammelbinden
zur Quellenangabe genutzt. (Beispiel: Fle-
Dic fiir Giinter Fleischhauer und Walther
Siegmund-Schultze (eds.) Telemann und
seine Dichter)

Fir den deutschsprachigen Bereich bie-
tet Siegbert Rampes Georg Philipp Telemann
und seine Zeit (Laaber 2017) bereits eine
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dhnliche Fiille an Informationen, allerdings
in weniger komprimierter Form auf insge-
samt 569 Seiten: Biographie (als Chronik
nach Jahren auf knapp 100 Seiten wie auch
als ausformulierten Text auf weiteren 180
Seiten), Autobiographien (35 Seiten), Werk-
liste (111 Seiten), Bibliographie (30 Seiten),
31 Abbildungen zu Leben und Werk. Es bie-
tet in manchen Bereichen mehr Informati-
onen, ist jedoch auch weniger tibersichdich
(Bibliographie).

Steven Zohn gelingt es, in sehr konziser
Weise fiir eine internationale Leserschaft
alle wesentlichen Informationen, die ein
Studierender, ein Forscher aus Nachbarbe-
reichen, ein praktischer Musiker oder auch
ein Liebhaber der Musik Telemanns bené-
tigt, in diesem Kompendium zu vermitteln.
Der Bereich ,Dictionary® bietet ein Plus ge-
geniiber dem Werk von Rampe. Als Einstieg
in die Beschiftigung mit Telemann und als
Nachschlagewerk fiir schnelle Information
zu einem Spezialbereich der Telemann-For-
schung ist dieser Band sehr zu empfehlen.
(Mai 2020) Ann Kersting-Meuleman

JAMES PORTER: Beyond Fingal’s Cave.
Ossian in the Musical Imagination. Roche-
ster: University of Rochester Press 2019. xxi,
401 S., Abb., Nbsp., 1ab. (Eastman Studies
in Music. Band 158.)

1760 erschienen Fragments of Ancient Poe-
try, collected in the Highlands of Scotland, and
translated from the Galic or Erse Language im
Druck. Der ,Ubersetzer®, der Hauslehrer
James Macpherson, stand unter dem Druck,
den schottischen Literaten und seinem Ar-
beitgeber Hugh Blair ihr nationales Erbe zu-
ginglich zu machen, da er aber nicht wusste,
woher er entsprechende Spruchdichtun-
gen nehmen sollte, schuf er sie kurzerhand
selbst. Sein Auftraggeber war so begeistert,
dass Macpherson dem ersten Band 1762
bzw. 1763 die Dichtungen Fingal und Te-
mora folgen lief}; 1765 erschien eine Sam-

melausgabe, 1773 revidiert als 7he Poems
of Ossian. Wihrend die Veroffendichungen
in Schottland den nationalen Zeitgeist tra-
fen und schnell ungeheuer populdr wurden,
bezeichnete der berithmte Dr. Samuel John-
son sie als ,nicht authentisch und zweitens
dichterisch ohne Wert“. Neben Ossian und
seinem Vater Fingal lisst Macpherson etliche
Figuren auftreten, die teils an keltische Sa-
gengestalten angelehnt, teils aber auch frei
erfunden sind. Doch der Siegeszug der Ossi-
anischen Dichtungen (dieser Begriff biirgerte
sich bald ein) war europaweit unauthaltsam.
Auch musikalisch wurde Ossian zu einem
Phinomen - die Dichtungen inspirierten
zahllose Kompositionen jedweder Gattung,
von der Oper bis zum Klavierzyklus, von der
Ouvertiire bis zur Sinfonie.

James Porter hat nun den Versuch unter-
nommen, die reichen musikalischen Friichte
der Ossian-Rezeption zu sichten und teil-
weise genauer unter die Lupe zu nehmen.
Kaum eine der besprochenen Kompositio-
nen jenseits von Mendelssohn Bartholdys
Hebriden-Ouvertiire ist heute im allgemei-
nen Bewusstsein bekannt, und nur wenige
haben in jingerer Zeit eine Wiederbelebung
erfahren (darunter Etienne-Nicolas Méhuls
Oper Uthal, Charles Villiers Stanfords Zrish
Rhapsody No. 2 und Erik Chisholms Klavier-
zyklus Night Song of the Bards); selbst Franz
Schuberts Kolmas Klage gehort zu den un-
bekannteren Liedern des Komponisten. Bis
heute wirkt die Faszination der Ossianischen
Dichtungen nach — 2012 schuf James Mac-
Millan den symphonischen Essay 7he Death
of Oscar.

Nach zwei einleitenden Kapiteln erkun-
det Porter in 15 Kapiteln und einem Exkurs
eine Vielzahl an Kompositionen, die in un-
terschiedlicher Weise auf die Ossianischen
Dichtungen Bezug nehmen; Opern nehmen
hierbei vom Ende des 18. Jahrhunderts bis
in die 1820er Jahre eine prominente Stel-
lung ein. Die erste ausfithrlich betrachtete
Opernkomposition ist Comala von Miss
Harriet Wainewright, 1792 in den Londoner
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Hanover Square Rooms uraufgefiihrt. Im
19. Jahrhundert wurden die Bithnenkom-
positionen durch Kantaten und ,lyrische
Szenen® abgeldst, die auf einzelne Aspek-
te der Ossianischen Dichtungen fokussiert
sind und so stirker den poetischen Gehalt
in den Vordergrund heben. Gerade auch die
Betrachtung der kantatenartigen Kompositi-
onen bietet einen wesentlichen Beitrag zur
Musikgeschichtsschreibung des 19. Jahrhun-
derts. Von besonderem Interesse ist auch die
vergleichende Betrachtung des Darthula-
Gedichtes vom spiten 18. Jahrhundert bis
ins frithe 20. Jahrhundert (inklusive der
unvollendeten Fassung von Arnold Schon-
berg 1903). Im Exkurs zu Mendelssohns
Hebriden-Ouvertiire steht weniger der (eher
mittelbare) Ossian-Bezug als vielmehr die
komplexe Kompositionsgenese im Zentrum
der Betrachtung.

Porters Beschreibungen sind plastisch und
gut lesbar, und wenn man sich gelegentlich
noch ausfiihrlichere Informationen wiinscht,
so ist zu bedenken, dass die Vielzahl an be-
trachteten Werken kaum mehr Platz er-
moglicht hitte. Dennoch ist bedauerlich,
dass beispielsweise im Beethoven-Kapitel
die beiden jiingeren in der Bibliothek des
Beethoven-Hauses Bonn nachgewiesenen
auch international leicht recherchierbaren
Literaturangaben aus den Jahren 2008 und
2016 keine Beriicksichtigung in der Verof-
fentlichung gefunden haben. Dies ist umso
bedauerlicher, als Porters Literaturkenntnis
ansonsten durchaus in die Tiefe reicht und
auch die internationale Forschung ausfiihrli-
che Beriicksichtigung findet.

Angesichts der groflen Menge an Kom-
positionen war es eine besondere Aufgabe,
einerseits die existierenden Werke zu sichten
und zu ordnen, andererseits sich nicht in
Ausuferungen zu verlieren. Auch wenn eini-
ge wenige durch die Ossianischen Dichtun-
gen inspirierten Kompositionen unerwihnt
bleiben (darunter Ferdinand Heinrich Thier-
iots Oper Armor und Daura von 1869 oder
die unvollendet gebliebene, im Manuskript

undatierte Ossianic Symphony von Granvil-
le Bantock), ist Porters Arbeit in ihrer Tiefe
und Differenziertheit vorbildlich. Sie reizt
stark zu weitergehender Beschiftigung mit
der Materie (ein Quellenregister wiirde dem
noch weiter Vorschub leisten).

Kritisch anzumerken ist in der Publika-
tion allenthalben das weitgehend fehlende
Werkregister (nur wenige Kompositionen
werden im Namenregister gelistet). Einige
wenige fehlerhafte Unterschriften unter eini-
gen Notenbeispielen (S. 52-54) sollten den
Leser nicht irritieren.

(Februar 2020) Jiirgen Schaarwdichter

JEREMY COLEMAN: Richard Wagner in
Paris. Translation, Identity, Modernity.
London: Boydell & Brewer 2019. 201 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Mit seiner Dissertation, die nun — in gu-
ter englischer bzw. angloamerikanischer Ma-
nier — als handlich-kompakte und elegant
verfasste Monographie vorliegt, hat Jeremy
Coleman die Latte der Wagner-Forschung
keineswegs zu niedrig gelegt. Um den um-
fangreichen Korpus an Woagner-Studien
bis hin zu jingsten Publikationen wohl
wissend, geht es ihm um nicht weniger,
als durch einen weiteren und gleichzeitig
neuen Ansatz zur ,Rettung® jenes ,belaste-
ten Erbes“ mit all seinen ideologischen Wi-
derspriichen beizutragen (in der Nachfolge
von John Deathridges 7he Rescue of a Frau-
ght Legacy, in: The Opera Quarterly 30/2-3,
August 2014), das schon so viele Gemiiter
erhitzt hat — ohne deshalb die ,Debatte” um
Wagners Hinterlassenschaft abzuschliefen
(vgl. S. 177). Coleman verfolgt dieses Ziel
»in the hope of a radical demythologisati-
on which may open up new discursive and
interpretative passageways, encouraging a
vigorous and critically engaged assessment
of Wagner’s multifarious legacy and modern
significance” (ebd.). Und so viel sei bereits
an dieser Stelle vorweggenommen: Der Ver-
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such ist insofern gelungen, als sein Ansatz
ebenso originell und unkonventionell ist;
wie er sich auf eingehende Recherchen (da-
runter bislang wenig beachtete Materialien
bzw. Musikalien) und quellenphilologisch
sorgfiltig ausgearbeitete Analysen stiitzt.
Bereits die Gestaltung des Buchcovers mit
einer bislang kaum bekannten, hochst amii-
santen und nicht weniger aufschlussreichen
Graphik, die von Coleman auch eigens er-
ortert wird (vgl. S. 41), liefert fiir diese Vor-
gangsweise ein bestechendes Indiz.

Die zunichst schlicht erscheinende Kon-
zeption dieser Publikation, die in drei chro-
nologisch abfolgende Groffabschnitte mit
jeweils zwei Unterkapiteln untergliedert
ist, tduscht daher. Erortert wird Wagners
frither Paris-Aufenthalt (1839—42) mit der
Darbietung einzelner Nummern aus Das
Liebesverbot und Le Hollandais volant (wie
er zu dieser Zeit noch hiefl) sowie Wagners
Auseinandersetzung mit der Ubersetzung
von Carl Maria von Webers Freischiitz fiir
die Inszenierung an der Opéra (1841). Es
folgt eine Besprechung von Wagners Jahren
als Kapellmeister in Dresden und in seinem
Ziiricher Exil (1842-52), in denen er seine
Pline fiir einen weiteren Paris-Aufenthalt
ausarbeitete. In diesen beiden Kapiteln wer-
den Voraussetzungen fiir das grundlegende
Jkreuzkulturelle Missverstindnis® (,,cross-
cultural misunderstanding, S. 115) darge-
legt, dem Wagner bei seinem zweiten, gera-
dezu legendidren Paris-Aufenthalt unterlag
(1859-61). Insofern gilt Colemans Haupt-
interesse keineswegs vornehmlich der Pariser
Tannhiuser-Premiere, die sich nicht nur in
herkommliche Musikgeschichtsschreibun-
gen tief eingraviert hat, sondern die auch
innerhalb der Wagner-Forschung die Vorla-
ge zu einem durchaus fragwiirdigen ,master
narrative“ (vgl. S. 6fI.) lieferte. Viel wichtiger
erscheint Coleman die Vorgeschichte die-
ses fatalen Ereignisses — und seine weiteren
Konsequenzen fiir die Herausbildung eines
europdischen Opern-Kanons. Die bisweilen
allzu einseitige Fokussierung auf die spite-

ren Jahre Wagners in der ,,Opernmetropole
des 19. Jahrhunderts® (frei nach Benjamin)
kann nur begrenzt zur Entmythologisierung
der folgenreichen Ereignisse rund um die
Pariser Zannhiuser-Premiere beitragen, be-
tont Coleman nachdriicklich. Denn um die
komplexen Verstrickungen, die zu diesem
Skandal fithrten, zu entwirren, sei es unum-
ginglich, die vorangegangenen Konflikee,
denen letztlich eine Ubersetzungsproble-
matik von politischer Dimension zugrunde
liegt, genauer zu durchleuchten. Und diese
Ubersetzungsproblematik bezieht sich so-
wohl auf einzelne Opernproduktionen als
auch auf die Arrangierpraxis von Opern —
als einem einflussreichen Medium der Ver-
mittlung (und damit auch Ubersetzung)
von Musik in einem Zeitalter vor ihrer tech-
nischen Reproduzierbarkeit. Zudem um-
schliefit sie ebenso weitergreifende kulturelle
bzw. kulturpolitische Translationsprozesse.
Letztere sind mit Fragen nationaler Idend-
titskonstruktionen unmittelbar verbunden
und kénnen nur vor der historiographischen
Folie einer aufblithenden, sich zunehmend
globalisicrenden Moderne, in die Wagner
nicht nur eingebunden, sondern deren He-
rausforderungen er sich auch bewusst war,
gewinnbringend aufgerollt werden. Insofern
bilden die drei Schlagworte des Untertitels,
»Iranslation®, ,Identity und ,Modernity*,
auch den roten Faden durch die verzweig-
ten, jedoch niemals unnétig ausschweifen-
den Argumentationsstringe.

Im Gegensatz zu (musik-) historiogra-
phischen Studien zum 19. Jahrhundert, die
(nicht zuletzt von Meyerbeer ausgehend)
von dem Konzept des Kosmopolitismus
ausgehen, sicht Coleman Wagner als einen
weitgehend heimatlosen Wanderer bzw. Exi-
lanten in dialektische Wechselbeziehungen
zwischen lokal und global, national und
international sowie partikulir und universal
eingebunden. Er kniipft hierbei an jiingere
musikwissenschaftliche Studien zu kiinstle-
risch-kulturellen  Globalisierungstendenzen
an. Wagners Bemiihungen um Ubersetzun-
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gen seiner Operntexte erachtet er unter dieser
Voraussetzung als gleichsam imperialistische
Ausweitungsbestrebungen einer (vermeint-
lich von Frankreich bedrohten) deutschen
(Musik-) Kultur, deren Wurzeln in den Na-
poleonischen Kriegen zu suchen seien und
daher auch gerade in Paris auf Widerstand
stoflen mussten. Insofern miisse auch die
Problematik von Operniibersetzungen bei
Wagner wesentlich ausgreifender behandelt
werden, als es bislang geschah — sowohl zeit-
lich (Coleman setzt sich erstmals eingehend
mit Wagners frithen Prosa-Ubersetzungen
von Rienzi und Das Liebesverbot ins Fran-
zosische auseinander) als auch theoretisch,
indem in die Erérterungen zu ilteren Uber-
setzungskonzepten (von Friedrich Schlei-
ermacher tiber Walter Benjamin bis hin zu
Adornos Uberlegungen zur Interpretati-
onspraxis als einer originir musikalischen
Ubersetzungspraxis) auch poststrukturalisti-
sche, postkolonialistische bzw. identititspo-
litische Ubersetzungstheorien in die Uberle-
gungen cinbezogen werden. Mit Bezug auf
Fredric Jamesons und Alain Badious Begriff
des ,vanishing mediator bzw. ,terme éva-
nouissant®, auf das sich bereits Katharine
Ellis in ihrer Studie zur franzdsischen Re-
zeption von Wagner-Opern auflerhalb von
Paris stiitzte (vgl. dies., How to Make Wagner
Normal: Lohengrin’s ,tour de France* of 1891—
92, in: Cambridge Opera Journal 25/2, Juli
2013), erscheint es ebenso paradox wie ein-
sichtig, dass Wagners Opern erst tiber ihre
Katalyse in franzosischen Provinztheatern
yuniversale® Akzeptanz an der Pariser Opéra
erlangen konnten. Und so seien es letztend-
lich doch vor allem die Franzosen gewesen,
die dazu beitrugen, Wagners Kompositionen
in den europiischen bzw. weit tiber Europa
hinausreichenden Opernkanon aufzuneh-
men, resiimiert Coleman — wenngleich un-
ter ginzlich anderen Bedingungen, als sie
sich Wagner wiinschte und aufgrund seiner
eigenen Vorkehrungen erwartete.

(Mai 2020) Stephanie Schroedter

Exploring Virtuosities. Heinrich Wilhelm
Ernst, Nineteenth-Century Musical Prac-
tices and Beyond. Hrsg. wvon Christine
HOPPE, Melanie VON GOLDBECK und
Maiko KAWABATA. Hildesheim u. a.: Ge-
org Olms Verlag 2018. 412 S., Abb., Nbsp.,
CD. (Gittinger Studien zur Musikwissen-
schaft. Band 10.)

Zunichst tberrascht die englische Tite-
lei. Von den 19 in diesem Band enthaltenen
Aufsitzen sind neun in englischer Sprache.
Der durchaus verstindliche Versuch, mit
der englischen Etikettierung einen gréfleren,
internationalen Leserkreis zu erreichen, ver-
langt somit von diesem fiir iiber die Hilfte
des Inhalts solide Deutschkenntnisse. Auch
der Titel selbst ist eigenartig vage. Was ge-
nau sind die ,Nineteenth-Century Musical
Practices and Beyond“? Gut, es geht um den
Violinvirtuosen Heinrich Wilhelm Ernst
(1814-1865) und um Fragen der Virtuositit
im 19. Jahrhundert, die hdufig, aber nicht
durchgingig, Ernst, seine Kompositionen,
seine Violintechnik, Fragen der Philologie
seiner Notentexte, Rezeption des Virtuosen
im Allgemeinen und mehr behandeln — ins-
gesamt eine weitldufige thematische Ausrich-
tung, deren roter Faden sich zunichst nicht
leicht erschliefit. Dennoch, nach rund 400
Seiten Lekeiire hat man es begriffen. Die-
ses Buch, das die Beitrige einer Konferenz
zum ‘Thema Der lange Schatten Paganinis.
Heinrich Wilhelm Ernst und das Phinomen
Virtuositit im Spannungsfeld von Produkti-
on — Reproduktion — Rezeption (Gottingen,
November 2015) prisentiert, ist lesenswert,
nicht zuletzt wegen der weitliufigen inhaldi-
chen und methodologischen Anlage, welche
zu mehr Studien dieses faszinierenden The-
mas motiviert.

Das Studiengebiet ,,Virtuositit® hat seit
den 2000er Jahren bedeutenden Zulauf,
wie Heinz von Loesch in seinem (extra ins
Englische iibersetzten) Einfithrungsbeitrag
beleuchtet. Dabei stellt er fest, dass der
Schwerpunke von der werkimmanenten Be-
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trachtung hin zur kontextuellen tendiert,
nicht zuletzt beeinflusst von poststrukeu-
rellen Uberlegungen und dem Einfluss der
»Social Studies® auf das Fach. Ausgehend
von der Konzeptualisierung der Virtuositit
als ,transcending boundaries® (S. 41) fiihrt
Christine Hoppe in ihrem Beitrag aus, wie
Ernst seine Violine jenseits spieltechnisch
etablierter Grenzen manipuliert (etwa durch
die Einbeziehung komplexer Polyphonie
und spezieller Techniken wie das staccato
der linken Hand). ,Transcending bound-
aries als Prinzip der Virtuositdt lisst sich
somit als Leitfaden des vorliegenden Bandes
verstehen, der alle Schattierungen des Be-
griffs ausleuchtet.

Durchgingig wird in diesem Band deut-
lich, dass das Thema neue Perspektiven nicht
nur von Seiten der historischen Musikwis-
senschaft, sondern vor allem aus dem Lager
der Interpreten und der auffithrungsprakti-
schen Forschung bezieht. Hybride Metho-
dologien, die Analyse, Quellenforschung
und Fragen der Auffithrungspraxis verbin-
den, sind hier gefragt. Modelle alternativer
Ausfithrung von Charakterbezeichnungen
wie ,,dolce” (Philippe Borer), die Bedeutung
des ,Portamento” in Ernsts Elegie (Clive
Brown) sowie die Rolle der Improvisati-
on stehen dabei im Fokus. Letztgenannten
Punke diskutiert Dana Gooley anhand von
Ernsts beriihmten Variationen iiber Carna-
val de Venise op. 18. Nach deren Auffithrung
riss der Virtuose durch improvisierte Variati-
onen als Zugabe das Publikum zu weiteren
Begeisterungsstiirmen hin. Thre These ist,
dass diese Improvisationen in Wirklichkeit
wohl kalkulierte Kompositionen waren und
diese ,,seductive ,improvisation illusion™ (S.
119) mithin ein Produkt bithnenwirksamer
Effekesteigerung. Elemente die im konkre-
ten Notentext nur bedingt dargestellt, wenn
nicht verschleiert werden, verlangen nach
Ansitzen, die eine Diskussion der ,perfor-
mance practice” selbstverstindlich mit ein-
beziehen. Daher stammen mehrere Aufsitze
dieses Bandes von Forschern, die Musiko-

logisches und Praktisches miteinander ver-
binden, ein Ansatz, der im angelsichsischen
Bereich stirker verankert zu sein scheint als
in der akademischen deutschen Musikwis-
senschaft. Ein gutes Beispiel dafiir ist Maiko
Kawabatas Studie zum Perfektionismus im
heutigen Virtuosentum. Ausgehend vom
klanglichen und technischen Perfektionis-
mus des Tonstudios und dem auf technische
Brillanz ausgerichteten Wettbewerbsideal,
zeigt die Autorin am Beispiel der Geigerin
Patricia Kopatchinskaja Ansitze auf, wie sich
individualisiertes Virtuosentum entfalten
kann, ohne den Normen der ,,performance
police® (S. 255) zu entsprechen. Dazu zihlt
fiir sie auch die Loslosung vom Dikrat des
Urtexts, der vermeintliche Originalitdt ver-
mittelt, ohne dem Virtuosen interpretatori-
sche Freiheiten zu gewidhren.

Zu dem Themenkomplex der Virtuositit
gehoren ferner visuelle und etymologische
Ansitze, die in diesem Band mehrfach zur
Sprache kommen. So in Guillaume Tardifs
Aufsatz zu Virtuosity and Flow, der Ernsts
Virtuositit als Produkt der Herausforderung
der cigenen Fihigkeiten sowie der Konkur-
renz beschreibt, wie er dies am Beispiel des
Verhiltisses Ernsts zu Paganini aufzeigt.
Zum Konzept des ,,Flow® holt der Autor weit
aus und setzt den performativen Akt in Be-
zichung zu Heraklits ,panta rhei® (S. 197):
Die Auffithrung eines Werks existierte vor
dem cigentlichen Akt des Spielens (im Geist
des Ausfithrenden und in der Partitur) und
lebte danach weiter. Ebenso setzt der Autor
die Fahigkeiten des Virtuosen in Bezichung
zur Theorie des ,,flow state (S. 198) des Psy-
chologen Mihaly Csikszentmihalyi, der den
Moment der Auffithrung jenseits der Gren-
zen zeitlichen und emotionalen Erlebens
setzt. Markus Boggemann konzentriert sich
auf die Frage der Dimension des Visuellen
im Akt der vircuosen Auflithrung und weist
nach, dass das sichtbare Agieren des Solisten
zum Eindruck der Virtuositit entscheidend
beitrage. Er zitierc Robert Schumann, der
Franz Liszts pianistische Gestik als visuelle
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Emphase der ,Poesie® Liszts hervorhebt
(S. 132). Desgleichen zeigt der Autor, dass
der Notentext virtuoser Werke selbst Ele-
mente visueller Emphase enthilt, die er in
Virtuosenstiicken fiir das Violoncello von
Robert Emil Bockmiihl, Carl Schuberth
und Adrien-Frangois Servais nachweist.

Gegeniiber dieser intrinsischen Perspekti-
ve des Raumes beziehen sich zwei Aufsitze
auf den konkreten Aktionsraum und seine
sozialen Strukturen. Melanie von Goldbeck
untersucht den ,Salon® als Aktionsfeld des
Virtuosen, der Chance wie Risiko bedeu-
ten kann: ,,[Der Salon] bietet auf kleinstem
Raum und in konzentrierter Form einen
Querschnitt der gesellschaftlichen Auseinan-
dersetzungen mit all den Begriffen rund um
das Virtuosentum® (S. 164), wie sie an zahl-
reichen historischen Quellen darlegt. Henry
Vieuxtemps' Salon in der Rue Chaptal 31 in
Paris kann als eine Fallstudie gewertet wer-
den, die von Barbara Bong vorgenommen
wird. Die Vielzahl der dort verkehrenden
Kiinstler und Musiker vermittelt einen Ein-
druck von der Bedeutung dieses Salons fiir
den kiinstlerischen Diskurs im Paris des spi-
teren 19. Jahrhunderts.

Fiinf Aufsitze beleuchten verschiedene
Facetten der Rezeptionsgeschichte des Vir-
tuosentums: Christian Liedtkes Darstellung
von Heinrich Heines Kritik am Virtuosen-
tum, Karl Traugott Goldbachs Aufsatz zu
Louis Spohrs London-Aufenthalt 1843 ge-
héren hier ebenso hinzu wie Annabelle Spal-
leks Deutung und Interpretation der , Liszto-
manie“ am Beispiel der Berliner Presse von
1842.

Der Aufsatz von Volker Timmermann
erweitert die Perspektive des Virtuosentums
hinsichtlich einer ,weiblichen Form von
Violinvirtuositit (so der Untertitel seines
Beitrags), die er am Beispiel der Schwestern
Teresa und Maria Milanollo tiberzeugend
darstellt. Hierbei wird eine Transformation
der Violinvirtuositit vom Verstindnis des
Maskulinen — etwa reprisentiert durch den
» Teufelsgeiger Paganini — hin zu einer mit

pseudoreligiosen Metaphern angereicherten
und durch zeitgendssische Stereotypen des
Weiblichen (Klanglyrik, Emotionalitit, S.
349) gekennzeichneten Virtuositit sichtbar.
Ebenfalls interessant hinsichtlich der Um-
deutung der Virtuositit ist Jonas Taudes’
Studie zum Wunderkind im Virtuosentum.
Einen interdisziplindren Ansatz verfolgt
Mark Rowe in seiner sehr informativen Dis-
kussion literarischer Transformationen von
Ernsts Virtuositit in Schriften Fjodor Dos-
tojewskis und Théophile Gautiers.

Schlief8lich widmet sich eine Gruppe von
Arbeiten historisch-biographischen Themen
im engeren Sinne. Beatrix Borchard disku-
tiert das Verhiltnis von Ernst zu Joseph Joa-
chim mit nuanciertem Blick, unter anderem
hinsichtich der Polyphonie in der dritten,
Joachim gewidmeten Mehrstimmigen Studie
Ernsts. Ronald de Vets Aufsatz zur ersten
Gastspielreise Ernsts in den Niederlanden
ist vor allem fiir Ernst-Spezialisten interes-
sant, ebenso wie Hugh Macdonalds Text zu
Saint-Saéns‘ extrem langer Virtuosenkarriere
ein sehr spezialisiertes Schlaglicht auf diese
Figur wirft.

Der sorgfiltig redigierte Band enthilt
einen kurzen Anhang mit Autorenbiogra-
phien und konzentrierten Texten zu den auf
der beiliegenden CD enthaltenen Interpre-
tationen vollstindiger Werke Ernsts, die den
fiir Virtuosititsstudien substantiellen Kon-
nex von Musikwissenschaft und Auffiih-
rungspraxis eindringlich veranschaulichen.
(August 2020) Frank Heidlberger

LAURA WATSON: Paul Dukas. Composer
and Critic. Woodbridge: The Boydell Press
2019. X1V, 289 8., Abb., Nbsp., Tab.

Lange hat es gedauert, bis eine englisch-
sprachige Monographie zu Paul Dukas auf
den Markt gekommen ist. Das vorliegende
Buch kann auf grundlegende franzésisch-
sprachige Veréffentlichungen aufbauen, und
Laura Watson zitiert auch gleich zu Beginn
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die entsprechende Standardliteratur. Vor al-
lem hat sie auch umfangreiche Originalquel-
lenrecherchen angestellt. Watsons Publikati-
on nimmt nicht den Platz einer Biographie
ein, vielmehr konzentriert sich die Autorin
auf verschiedene spezielle Fragestellungen.

Neben Dukas® Kompositionen sind seine
musikkritischen Schriften fiir Watson von
besonderem Interesse. Seit 1892 war Dukas
als Musikschriftsteller titig, vornehmlich fiir
die Revue hebdomadaire und die Chronigue
des arts et de la curiosité. Umfassend kann
sich die Autorin nicht diesem Schaffensbe-
reich widmen, umso bedauerlicher ist es,
dass sie die aktuelle deutschsprachige For-
schung von Dominik Rahmer (Die musik-
kritischen Schriften von Paul Dukas, Frank-
furt a. M. 2010) grundlegend ignoriert.

Dukas® kompositorisches Schaffen ist
tiberschaubar und auf Tontrigern gut do-
kumentiert. Wenig verstindlich ist die Tat-
sache, dass Watson in ihrer Werkliste (die
nicht sinnig mit dem Register verschrinke
ist) keinen Vollstindigkeitsanspruch erhebg;
diverse Kompositionen, die in der CD-Edi-
tion ,,Collection Prix de Rome® vorgelegt
worden sind, fehlen, obschon offensicht-
lich hinreichende Auffithrungsmaterialien
existieren. Andere Kompositionen wie etwa
die Ouvertiiren zu Goethes Gotz von Berli-
chingen und Shakespeares King Lear, beides
frithe Kompositionen der Jahre 1882-84,
konnten aber zur interpretatorischen Ausei-
nandersetzung reichen.

In einzelnen Kapiteln befasst sich Wat-
son aber im Grunde nur mit vier Werken:
der Sinfonie C-Dur, LApprenti sorcier, der
Klaviersonate und Ariane et Barbe-Bleue. In
all diesen Kapiteln finden sich erhellende
Feststellungen wie eklatante Mingel. Die
Betrachtung der Sinfonie in C von 1896
bemiiht sich um Implementierung des Kon-
texts der franzosischen Sinfonik im spiten
19. Jahrhundert, doch erweist sich schnell,
wie oberflichlich Watsons Arbeit hier vor-
geht. Fabian Kolbs grofle Arbeit zur franzo-
sischen Sinfonik dieser Zeit (, 7radition aus-

tére qui devient de plus en plus complexe®. Di-
versifikation und Pluralisierung in der franzo-
sischen Symphonik 1871-1914, Hildesheim
u. a. 2012) wurde nicht konsultiert, und so
tiberrascht es nicht, dass Komponisten wie
Tournemire, Widor, Dubois oder Witkowski
in diesem Zusammenhang keine Erwihnung
finden. Vielmehr generiert Watson eine ganz
cigene Sicht der Musikhistorie, indem sie
sich vornehmlich auf Franck, d’Indy, Chaus-
son, Saint-Saéns und Lalo konzentriert.
Selbst wenn Dukas® Schriften diese Namen
aufgreifen, so ist doch die Weglassung weite-
rer musikhistorisch striflich.

Wihrend die auch heute noch beliebte
Ouvertiire Polyeucte keine substantielle Be-
trachtung erfidhre, ist die Popularitit von
LApprenti sorcier fur Watson Anlass zur in-
tensiveren Erkundung der programmmusi-
kalischen und dramatischen Implikationen
dieses Werkes. Die auffallende Schwer-
punktsetzung auf Dukas® Schriften ldsst die
Komposition hier insofern in den Hinter-
grund treten, als Watson vielmehr den ges-
tischen Charakter der Musik untersuchen
will. Eine vertiefende Kontextualisierung der
Komposition in der Musik der Zeit (und ggf.
ein Vergleich dhnlicher ,gestischer Musik®)
unterbleibt.

Die Klaviersonate es-Moll von 1899—
1900 gilt neben dem Schaffen von Debus-
sy, Satie und Ravel als herausragende fran-
zosische Klavierkomposition der Zeit; dies
mag teilweise daran liegen, dass die Musik
weiterer Zeitgenossen eher der Vergessenheit
anheimgefallen ist, etwa das substantielle
Klavierschaffen Charles Tournemires oder
auch die Klavierkompositionen von Charles
Koechlin. Watsons Betrachtung beschrinkt
sich auf eine ausschliefllich werkimmanente
Werkbetrachtung, erginzt um mit Dukas’
Schriften verschrinkten Ausfithrungen zu
den kurz nach der Sonate entstandenen Ra-
meau-Variationen und dem Prélude élégiaque
sur le nom de Haydn von 1909.

Dass Watson auch in ihrem Kapitel zu
JAriane et Barbe-Bleue and Conceptualising
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Opera after Wagner and Debussy“ die rei-
che deutschsprachige Forschung zu diesem
Themenbereich gerade in jiingster Zeit (etwa
Tim Steinke, Oper nach Wagner: Formale
Strategien im europdiischen Musiktheater des
Srithen 20. Jahrhunderts, Kassel u. a. 2011)
ignoriert, beeintrichtigt ihre Einlassungen
empfindlich und sorgt vielmehr dafiir, dass
bereits jetzt ihr Forschungsstand substantiell
iiberholt ist.

Auch die Ausfithrungen zu den Ballets
russes in Bezug auf Dukas® La Péri erweisen
sich aufgrund eklatanter Kenntnisliicken in
der Forschungsliteratur (hier sei Inga Mai
Groote, Ostliche Ouvertiiren: Russische Musik
in Paris 1870—1913, Kassel u. a. 2014 stell-
vertretend erwihnt) als allenthalben solide,
eroffnen aber keine neuen Perspektiven.

Soweit ihre Untersuchungen gehen, ist
Watsons Veroffentlichung als Standardwerk
fir den ausschliellich englischsprachigen
Leser sicher niitzlich. Wer sich aber serios
informieren mochte, kommt nicht umbhin,
teilweise eklatante Abstriche an Watsons
Arbeit vorzunehmen und stattdessen die
deutschsprachige Forschungsliteratur  zur
Hand zu nehmen.

(Miirz 2020) Jiirgen Schaarwichter

FRANCIS POULENC: Lettres inédites a
Brigitte Manceaux. Hrsg. von Pierre
MISCEVIC. Paris: Editions Orizons 2019.
442 8.

Als Myriam Chimeénes 1994 ihre mittler-
weile zum Standardwerk gewordene Pou-
lenc-Briefausgabe vorlegte, waren ihr nicht
alle Briefe zuginglich, die sich damals im
Familienbesitz befanden. Dabei handelte es
sich insbesondere um jene Briefe, die Poulenc
in den Jahren 1941 bis 1962 an seine Nichte
Brigitte Manceaux geschrieben hatte. Dass
diese insgesamt 192 Briefe nun erscheinen
koénnen, ist der 2017 verstorbenen Schwes-
ter von Brigitte Manceaux, Rosine Seringe,
sowie deren Enkel Benoit Seringe (seit 2003

Generalsekretir der Poulenc-Gesellschaft) zu
verdanken, die dem Alephilologen und Pou-
lenc-Spezialisten Pierre Miscevic Zugang zu
diesen grofitenteils bisher unveréffentlichten
Briefen gewdhrt haben.

Sechs dieser Briefe wurden bereits in der
ersten Poulenc-Briefedition von Héléne de
Wendel (1967) teilpubliziert und in die-
ser Form auch in den spiteren Ausgaben
von Sidney Buckland (1991) und My-
riam Chiménes (1994) iibernommen. Bei
Chimeénes findet man zudem noch vier wei-
tere Briefe an Brigitte Manceaux, die Rosine
Seringe ihr damals zur Verfiigung gestellt
hatte. Alle anderen Briefe — also insgesamt
182 — der neuen Ausgabe von Pierre Miscevic
sind bisher noch nicht veréffentlicht worden
(abgeschen von einigen Faksimiles in den
Ausstellungskatalogen von Pierre Miscevic).

Brigitte Manceaux (1914-1963) war
die ilteste Tochter von Poulencs Schwester
Jeanne Manceaux und eine der engsten Ver-
trauten des Komponisten. Als Pianistin und
Pidagogin hat sie sich zu Lebzeiten stets fiir
Poulencs Euvre eingesetzt und ihrem On-
kel bis zu seinem Tod 1963 bei zahlreichen
organisatorischen Aufgaben (z. B. Reisepla-
nung, Konzertvorbereitungen, Botendiens-
te) assistiert. Brigitte Manceaux war fir
Poulenc auch eine wichtige Ratgeberin in
musikalischen Fragen, zumal sie die Entste-
hung mehrerer Werke unmittelbar mitver-
folgen konnte und z. B. bei Poulencs Ein-
studierung seines Klavierkonzerts (1949) das
zweite Klavier spielte, wihrend Poulenc den
Solopart tibernahm. Da sie zeitlebens unver-
heiratet blieb, konnte sie sich vollig in den
Dienst ihres beriihmten Onkels stellen. Dass
dies allerdings auch ein Problem darstellte,
zeigte sich nach dem plétzlichen Tod Pou-
lencs, der Manceaux véllig unerwartet ihres
wichtigsten Lebensinhalts beraubte. Drei
Monate nach Poulencs Tod starb sie selbst
im Alter von nur 49 Jahren.

Inhaltlich sind die Briefe vor allem des-
halb von groflem Interesse, weil sie — abge-
sehen von zahlreichen Informationen iiber
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Poulencs Privatleben — einen direkten Ein-
blick in den Kompositionsprozess einzelner
Werke vermitteln und den Leser z. B. an der
Entstehung der Opern Les Dialogues des Car-
mélites und La Voix humaine, der Klavierwer-
ke Théme varié, Improvisations und der So-
nate pour deux pianos, des Zyklus La Courte
Paille sowie der Sakralwerke Gloria und Les
Sept répons des ténébres unmittelbar teilhaben
lassen. Zudem berichtet Poulenc regelmiflig
von den (Ur-)Auffihrungen seiner Werke
sowie seinen zahlreichen Auslandsreisen und
Tourneen durch die USA, die er in den Jah-
ren zwischen 1948 und 1952 mit dem Bari-
ton Pierre Bernac sowie 1960 mit der Sopra-
nistin Denise Duval unternommen hat und
die dem jeweiligen Duo triumphale Erfolge
bescherten. Dass Poulenc und Manceaux
mehrere dieser Briefe systematisch durch-
nummeriert haben, kann als Beleg dafiir gel-
ten, dass beide schon damals an eine spitere
Publikation gedacht haben mégen.
Miscevic hat sich bei seiner Ausgabe auf
Poulencs Briefe beschrinkt, zumal nur we-
nige Briefe von Brigitte Manceaux erhalten
sind. Die in Manceaux’ Briefen enthaltenen
Informationen hat Miscevic in den Fuf$no-
tenapparat eingearbeitet. AufSerdem drucke
er den letzten Brief von Manceaux ab, den
sie 1963 aus Mailand an ihre Mutter schrieb
und in dem sie voller Nostalgie an die Ur-
auffithrung der Dialogues des Carmélires in
Mailand sechs Jahre zuvor zuriickdenkt, der
sie zusammen mit Poulenc, ihren Eltern und
ihrer Schwester Rosine beigewohnt hat.
Besonders aufschlussreich ist der sehr de-
taillierte FufSnotenapparat, mit dem Misce-
vic jeden Brief versehen hat. In den Fufino-
ten gibt er hilfreiche Informationen zu den
in den Briefen erwihnten Personen, Orten,
Institutionen, Festivals, Werken und Pro-
jekten, verweist auf andere Briefe, Sekun-
drliteratur oder Zeitungsartikel sowie auf
Poulencs eigene Schallplattenaufnahmen,
Radiosendungen und Fernschauftritte. Au-
Berdem gibt er an, ob den Briefen ande-
re Dokumente (z. B. Ausschnitte aus der

Presse, Fotos oder Konzertankiindigungen)
beiliegen, ob der jeweilige Brief vollstindig
erhalten ist und — bei Postkarten — welche
Motive man auf der Vorderseite findet. Bei
den Briefen, die schon in den Editionen
von Wendel, Chimeénes oder Buckland ab-
gedruckt wurden, weist er auf ausgelassene
Stellen hin. So fehlen etwa im Brief vom
28. Mirz 1956 in der Ausgabe von Wendel
(und entsprechend in den spiteren Ausga-
ben) mehrere Zeilen, in denen sich Poulenc
kritisch {iber Jean Francaix duflert, mit dem
er gerade sein Concerto pour deux pianos auf-
gefiihrt hat. Poulenc fithre an dieser Stelle
aus, Francaix mit seiner distanzierten Be-
trachtungsweise vieler Dinge erinnere ihn
an Ravel, besitze aber leider weder dessen
Genialitit noch dessen musikalische Neu-
gier. Offenbar hat Wendel diese Passage mit
Riicksicht auf den damals noch lebenden
Jean Francaix gestrichen; dazu besteht aller-
dings heute kein Anlass mehr.

Miscevic hat in seiner Briefedition vor al-
lem Schreibfehler emendiert, aber sich sonst
sehr stark am Original orientiert und auch
die Interpunktion betreffende Besonderhei-
ten stehenlassen (etwa das hiufig fehlende
Komma nach der Anrede). Da Poulenc ein
cifriger Briefeschreiber war, hat er nicht im-
mer auf die konsequente Markierung von
Absitzen geachtet. Auch hier hat Miscevic
kaum eingegriffen, sondern die Nihe zum
Original bewahrt. Besonders schwierig diirf-
te die exakte Datierung der Briefe gewesen
sein, da Poulenc seine Korrespondenz nur
selten mit einem prizisen Datum verschen
hat. Wenn der Briefumschlag nicht erhal-
ten ist, auf dem man hiufig zumindest das
Jahr ablesen kann, mussten anhand des In-
halts (erwihnte Ereignisse, Werke, Personen
etc.) Rickschliisse auf das Datum gezogen
werden. Miscevic konnte fast allen Briefen
ein genaues Datum zuordnen und schligt in
den seltenen Fillen, in denen dies nicht ein-
deutig moglich war, aufgrund der vorhande-
nen Indizien eine zeitliche Einordnung vor.

Erginzt wird die Briefausgabe durch Pou-
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lencs Testament von 1954, das noch nie
zuvor verdffentlicht wurde und in dem er
Brigitte Manceaux {iber die Existenz einer
Tochter aufklirt, von der sie bis zum Zeit-
punkt der Testamentseréffnung nichts wuss-
te. AufSerdem enthilt der Band neben einer
umfangreichen Einleitung eine Chronik
mit den wichtigsten Ereignissen in Poulencs
Leben, ein ausfiihrlich kommentiertes Ver-
zeichnis der in den Briefen erwihnten Perso-
nen, eine Bibliographie, ein Personen-, Orts-
und Werkregister sowie einen Abbildungsteil
mit 38 Fotos, von denen einige hier zum
ersten Mal publiziert werden. Zudem findet
der Leser zwischen den einzelnen Briefen
zahlreiche Reproduktionen von Konzertpro-
grammen, Zeitungsartikeln, Briefumschli-
gen sowie Autographen, anhand derer sich
Poulencs Handschrift studieren lisst.

Dieser mehr als 400 Seiten umfassende
Band ist fiir die Poulenc-Forschung aufgrund
der zahlreichen bisher unbekannten Briefe
sowie der detaillierten, breit kontextualisie-
renden Anmerkungen von unschitzbarem
Wert. Pierre Miscevic, der unter anderem
mehrere Poulenc-Ausstellungen in Frank-
reich und Italien kuratiert hat, zeigt sich dar-
in nicht nur als profunder Kenner der Mate-
rie, sondern auch als akribischer Sachwalter
der ihm erstmalig zur Verfiigung gestellten
Dokumente. Dariiber hinaus konnte er dank
seiner Kontakte zu Poulencs Familie und zu
Denise Duval, der er auch ein Kapitel in sei-
nem 2006 erschienenen Buch Divas. La force
d’un destin gewidmet hat, viele bislang offene
Fragen kliren und das gingige Poulenc-Bild
durch unzihlige neue Erkenntnisse berei-
chern.

(Mai 2020) Markus Schneider

Mémoires de Charles Tournemire. Edition
critique par Jean-Marc LEBLANC. Paris
2019. CXL/387S. (L'Orgue 2018, Bd. 321—
324.)

Mit der Publikation der Memoiren
Charles Tournemires hat es eine besondere
Bewandtnis: nicht allein deshalb, weil sie
erst 80 Jahre nach seinem Tod erfolgte (bei
Carl Reinecke etwa war die Zeitspanne noch
linger), sondern weil die in Privatbesitz be-
findliche Hauptquelle nur eingeschrinke
zuginglich war und ist. In der Sekundirli-
teratur wurden wiederholt Passagen daraus
zitiert, und es kursierten Geriichte iiber den
angeblich problematischen Inhalt des Texts.
Um diese Situation zu beenden, hat Marie-
Louise Jacquet-Langlais, Organistin und
Witwe von Tournemires Schiiler und Nach-
folger an der Pariser Kirche Sainte Clotilde,
Jean Langlais, 2014 eine PDF-Datei mit
dem Text der Memoiren ins Internet gestellt.
So grof§ das Verdienst dieser ungewohnli-
chen Initiative war, dass der Text endlich all-
gemein zuginglich wurde, so problematisch
war die gewihlte Form, denn diese nicht
wissenschaftliche, kaum kommentierte Edi-
tion der Memoiren, in denen der von seiner
geringen Anerkennung zutiefst verbitterte
Komponist in seinen letzten Lebensjahren
negative Urteile iiber diverse Kollegen fillt,
vermittelt ein sehr einseitiges und zum Teil
schwer verstindliches Bild. Umso erfreu-
licher ist es, dass der Musikwissenschaftler
und Organist Jean-Marc Leblanc nun (im
Rahmen der von der Gesellschaft Les Amis
de  ['Orgue herausgegebenen Zeitschrift
L'Orgue) eine kritische Edition der Memoi-
ren vorgelegt hat, die den Text umfassend
kommentiert und kontextualisiert.

Charles Tournemire (1870-1939) zihlt
zu den profiliertesten franzésischen Organis-
ten und Komponisten der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts, mit einem Schwerpunkt
auf der Improvisation, aber auch einem
umfangreichen Werkkatalog, der u. a. acht
Symphonien, vier Opern und fiinf Oratori-
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en umfasst und erst in jlingerer Zeit tiber die
Orgelszene hinaus verstirke rezipiert wird.
Der Schiiler von César Franck und Charles-
Marie Widor wurde 1898 Nachfolger des
ersteren als Organist an Sainte Clotilde, bei
der Neubesetzung der Orgelprofessur am
Conservatoire hingegen zweimal {ibergan-
gen (1911 und 1926). Sein Mammutprojekt
L'Orgue mystique (1927-1932) mit 255 Stii-
cken fiir simtliche Offizien des Kirchenjahrs,
die auf gregorianischen Chorilen basieren,
bildete wohl auch eine schopferische Re-
aktion auf diese Enttduschung. Mit diesem
Zyklus sowie seinen Spitwerken, die z. T.
an die Grenzen der Tonalitit und der Tak-
trthythmik vorstof8en, gab Tournemire nicht
nur seinen Schiilern wie Langlais oder Mau-
rice Duruflé, sondern auch Olivier Messiaen
wesentliche AnstofSe. Er selbst fiihlte sich in
seinen letzten Jahren jedoch véllig verkannt
und schrieb seine ab 1933 entstandenen,
Fragment gebliebenen Memoiren offenbar
nicht zuletzt als eine Art Selbsttherapie.
Tatsichlich konnen Tournemires ,,Me-
moiren® nur im weitesten Sinne als solche
bezeichnet werden, denn sie enthalten nur
licckenhafte Erinnerungen an seine Jugend
und frithe Schaffensphase (bis 1907). Auf
diesen ersten Teil folgen eine umfangreiche
Liste von Lektiiren des Komponisten (vor
allem Schriften aus dem und iiber das Mit-
telalter sowie von Autoren des Renouveau
catholique, mit vielen Zitaten), ein Katalog
seiner eigenen Werke (mit programmati-
schen Kommentaren zum poetisch-religi-
dsen Gehalt) sowie eine Liste seiner Schii-
ler und Konzertauftritte. Den eigentlichen
Hauptteil des Buchs bildet ein ab April 1933
gefiihrtes Tagebuch, dessen Eintrige allmih-
lich sporadischer werden und fiir das letzte
Lebensjahr 1939 nur noch zwei Seiten um-
fassen. Dieses Tagebuch informiert vor allem
tiber die Kompositions- und Konzertprojek-
te Tournemires sowie iber seine personli-
chen und beruflichen Kontakte. Es enthilt
zum Teil ausfiihrliche Zitate aus Briefen, die
an ihn adressiert wurden, aus Pressekriti-

ken sowie aus seinen Lektiiren; gelegendich
auch kurze Bemerkungen zum politischen
Zeitgeschehen. Hiufiger sind — fast durch-
weg negative — Kommentare {iber andere,
erfolgreichere Kollegen wie Maurice Ravel,
Charles-Marie Widor, Louis Vierne oder
Marcel Dupré, die in der ihm cigenen schr
impulsiven Diktion die Enttduschung Tour-
nemires {iber den mangelnden Erfolg seiner
cigenen Karriere und seiner Werke zum Aus-
druck bringen. Auffillig ist die Entfremdung
von chemaligen Weggefihrten wie Maurice
Emmanuel, Joseph Bonnet oder Messiaen,
von denen sich Tournemire ,verraten® fithl-
te. So bezeichnete er Messiaen, der ihm 1933
noch als gliubiger und begabter ,,Zukunfts-
musiker” gegolten hatte, vier Jahre spiter als
Wichtigtuer, der schamlos die heiligsten Ide-
en ausbeute, und als Antimusiker, der sich
in ausgeprigter Hisslichkeit gefalle (S. 113
und 203). Ist die Lektiire der Memoiren in
dieser Hinsicht wenig erfreulich, so enthal-
ten sie doch eine Vielzahl wichtiger biogra-
phischer, werkbezogener und ideologischer
Details zu Tournemire und allgemein zur
franzosischen Musik der 1930er Jahre (auch
zu Spannungen mit Gemeinde und Klerus
an Tournemires eigener Kirche, wo der Stil
des iiber Sechzigjihrigen z. T. als zu modern
angeschen wurde).

Jean-Marc Leblancs Edition liefert ein
Vorbild fir den Umgang mit einer derart
problematischen Quelle. Sie enthilt niche
nur eine Vielzahl von Fufinoten, die einzel-
ne Details des anspielungsreichen, sprung-
haften und oft kryptischen Texts kommen-
tieren, sowie diverse Anhinge mit Listen der
Werke und der Orgelkonzerte Tournemires,
eine umfangreiche Bibliographie sowie Per-
sonen- und Werkregister, sondern auch eine
umfassende 140-seitige Einfithrung. Diese
bietet zum einen eine genaue Darlegung
der Quellensituation (Hauptquelle ist eine
im Auftrag der Witwe des Komponisten
angefertigte typographische Abschrift des
Originalmanuskripts, deren Zuverlissigkeit
durch zahlreiche weitere Quellen tiberpriift
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wurde). Zum anderen umfasst die Einfiih-
rung die bislang detaillierteste und tiefgriin-
digste Studie zum geistigen und personellen
Kontext Tournemires. So hat der Herausge-
ber im Archiv der Société Baudelaire, in der
Tournemire aktiv war, ein Skizzenheft von
1909-1911 entdeckt, das eine dhnliche Lite-
raturliste wie die in den Memoiren enthilt:
einen Plan fiir ein (nie ausgefiihrtes) literari-
sches ,grand projet” des Komponisten, bei
dem es sich um nichts weniger als eine Reli-
gions- und Kunstgeschichte der Menschheit
handeln sollte. Dieser Befund bestitigt die
Relevanz der in den Memoiren hervorge-
hobenen geistigen (Re-) Konversion und
Bildungslektiire, der sich Tournemire unter
dem Einfluss seiner ersten Frau Alice Taylor
ab etwa 1903 unterzog, ebenso wie seine li-
terarischen Ambitionen und die Kontinuitit
seiner religios geprigten Kunst- und Welt-
anschauung ab diesem Zeitpunke. Ebenso
wertvoll sind Leblancs Ausfiihrungen zu
Tournemires Beziechungen zu diversen Per-
sonlichkeiten, von denen einige in den Me-
moiren weitgehend oder véllig verschwiegen
werden: der Philosoph Pierre Garanger, der
ihn auf die Musik Gustav Mahlers und Fer-
ruccio Busonis aufmerksam machte, der
Librettist Eugéne Berteaux, Tournemires
Schiiler Alice und Daniel Lesur (Mutter
und Sohn) sowie sein Schwager, der Dich-
ter Joséphin ,Sar“ Péladan. Gleiches gilt
fiir die Liste der getilgten Widmungen von
Werken Tournemires (u. a. des letzten Of-
fiziums von L'Orgue mystique, das zunichst
yseinem Freund Olivier Messiaen® bestimmt
war, dann jedoch dem Musikforscher Nor-
bert Dufourcq zugeeignet wurde), fiir die
Recherchen zu seiner in den 1930er Jahren
immer prekirer werdenden finanziellen Si-
tuation (die zu seinen Depressionen beitrug)
und schliefSlich fiir Details zur Entstehung
seines letzten groflen Werks, der Franziskus-
Oper 1l Poverello di Assisi (1937-39).

Diese vielfiltigen Informationen erschlie-
Ben einen breiten Kontext und erméglichen
so ein deutlich besseres Verstindnis des

Haupttextes. Dabei erliegt der Herausgeber
zu keiner Zeit der Versuchung, die proble-
matischen Ziige Tournemires und seiner
Memoiren zu relativieren, sondern arbei-
tet vielmehr Ursachen und Mechanismen
der neurotischen Ziige des Komponisten
heraus. Die Publikation bildet daher einen
Meilenstein in der Tournemire-Forschung
und ein unverzichtbares Dokument bei der
Beschiftigung mit diesem ungewohnlichen
Kiinstler.

(Mdrz 2020) Stefan Keym

ROGER ALLEN: Wilhelm Furtwingler.
Art and the Politics of the Unpolitical.
Woodbridge: The Boydell Press 2018. XXX1I,
286 S., Abb., Nbsp.

Das Interesse an Wilhelm Furtwingler
als kontroverser Figur im Musikleben der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts scheint
im Hinblick auf das internationale Interesse
an seiner Biographie auch im 21. Jahrhun-
dert unerschopflich zu sein. Insbesondere
seine Einbettung in die politischen Rah-
menbedingungen der NS-Diktatur und die
versuchte, hiufig weniger gegliickte Aufde-
ckung der Fallhohe seiner Verstrickung da-
rin lassen den Dirigenten weiterhin als ein
Mysterium zwischen der Fortfithrung eige-
ner kiinstlerischer Uberzeugungen und der
Anpassung an staatliche Systeme bzw. sogar
deren Tolerierung erscheinen.

Roger Allen, Emeritus Fellow in Music
am St. Peter’s College Oxford, legt nun eine
weitere Biographie vor, die sich insbeson-
dere an die englischsprachige Leserschaft
richtet. Dies geschieht in erster Linie durch
die entweder erstmalige oder iiberarbeite-
te Ubersetzung der Schriften Furtwinglers
tiber Musik, die bislang durch auftretende
Sprachbarrieren aufgrund des komplexen
Sprachstils Furtwinglers weniger auflerhalb
des deutschen Sprachraums rezipiert werden
konnten. Allens Ansatz richtet sich auf eine
geistesgeschichtlich  fundierte Biographie
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Furtwinglers, d. h., der schillernden Figur
will er anhand seiner bislang weniger be-
achteten, teilweise nie zur Veroffentlichung
bestimmten Schriften iiber Musik, seiner
Aphorismen, Notizen und Briefe auf die
Spur kommen und sie erstmals durch Uber-
setzungen auch dem nicht-deutschsprachi-
gen Publikum zufithren.

Dazu bezieht der Autor erginzend die
Betrachtung des Komponisten Furtwingler
und seiner drei spiten Sinfonien als durchaus
beachtenswerten Part seiner Biographik mit
ein. Allen fragt danach, inwiefern die zweite
und dritte Sinfonie Ausdruck ihrer Zeit sind
oder gar als kulturelle Erinnerungswerke
verstanden werden konnen, sowohl in der
Auseinandersetzung mit der sinfonischen
Tradition im deutschsprachigen Raum als
auch im Kontext Europas nach dem Zweiten
Weltkrieg. Diese Kompositionen als Spiegel
des Inneren Furtwinglers wie des Aufleren
seiner Zeit (die Sinfonie Nr. 2 entstand im
Krieg und wurde im Schweizer Exil 1944
bis 1945 vollendet) zu betrachten, bietet in
jedem Fall einen vielversprechenden, bis-
lang wenig beachteten Ansatz, um tefer in
Furtwinglers Gedankenwelt eintauchen zu
koénnen.

Prinzipiell legt Allen daftir den Begriff der
,Bildung® zugrunde, den er originalsprach-
lich benutzt und entsprechend kulturell ge-
prigt versteht. Im Bildungsideal und seiner
Tradition im 19. Jahrhundert erkennt er die
wesentlichen Wurzeln fir Furtwinglers Er-
zichung und Sozialisierung, die sich in der
Aura von Konservatismus und Nationalis-
mus entfalteten. So bedeutete das Nach-
zeichnen des Lebenswegs Furtwinglers von
1886 bis zu seinem Tod 1954 auch die Be-
leuchtung der jeweiligen historischen, kul-
turellen und intellektuellen Gemengelage,
die sich im Zuge der mehrfachen politischen
Umbriiche stets neu auf die Akteurinnen
und Akteure auswirkee. Dieses Konzept ist
zwar sinnvoll, aber nicht gerade neu, wenn
man iiber die Sprachgrenzen hinweg und
auf Eberhard Straubs Die Furtwinglers.

Geschichte einer deutschen Familie (2007)
schaut, der ebenfalls vom Umfeld des Bil-
dungsbiirgertums im 19. Jahrhundert aus-
geht. Allen hebt besonders die Lebenszeit
Furtwinglers hervor, innerhalb derer sich
drei neue deutsche Staaten konsolidierten
und Furtwingler mit der Geburt im Kaiser-
reich drei verschiedene Regierungsformen,
d. h. eine Monarchie, zwei Demokratien
und eine Diktatur ,verkraften musste. Hier
ordnet Allen einige Positionen Furtwinglers
aus ihrer Entwicklung im Kaiserreich und in
der Weimarer Republik heraus ein, die ihren
(End-) Punkt in den kulturellen, kiinstleri-
schen und moralischen Dilemmata im Nati-
onalsozialismus fanden und mit Untergang
der Diktatur von einem personlichen wie
beruflichen Bruch begleitet wurden.

Der inhaltliche Aufbau orientiert sich an
den entsprechenden Lebensstationen, begin-
nend mit dem historisch-kulturellen Hinter-
grund als Basis einer Bildungsschich, in der
Furtwingler privilegiert aufwuchs. Nachfol-
gend wird seine Beethoven-Rezeption im
Zusammenspiel mit seiner Auseinanderset-
zung mit Heinrich Schenker untersuche, die
fir die Entwicklung des Performanzgedan-
kens in Furtwinglers Verstindnis katalytisch
wirkte. Auch geht Allen in diesem Kontext
dem ideologischen Subtext der zeitgendssi-
schen theoretischen Schriften nach, woraus
sich zunehmend nationalistisch basierte
Weltbilder entwickelten. Besonders be-
achtlich sind zwei Kapitel zu Furtwinglers
Interpretationsverstindnis  und  Auffiih-
rungsisthetik. Nach Allens Einschitzung
antizipiert Furtwinglers obsessive Beschifti-
gung mit und Suche nach dem organischen
Zusammenhang zwischen Musik und der
kiinstlerischen Erfahrung fir Musizierende
wie Rezipierende die kunstpolitische, dem
Grof8en nachhingende Ideologie des Natio-
nalsozialismus. Nach dem Zusammenbruch
der NS-Diktatur findet man Furtwingler in
einer reaktioniren Situation vor, in der er in
seinen Schriften eine Riickkehr zu den geis-
tigen Grundlagen des Kaiserreichs als einzi-
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gen Weg zur Restaurierung kultureller Werte
forderte. Um das kompositorische Schaffen
final einzuordnen, ist das letzte Kapitel den
beiden letzten, wichtigsten Essays gewid-
met, die die Weltsicht Furtwinglers letztlich
als unverindert ausweisen. Zum Verstindnis
dieser vielschichtigen Entwicklungen ist eine
synoptische Zeittafel aus personlichen wie
wesentlichen historischen, kulturellen und
literarischen Ereignissen beigegeben, die von
der Geburt des Vaters Adolf Furtwingler
1853 iiber den Tod des Sohnes hinausreicht
und mit der Urauffithrung der drei Sdtze aus
seiner Sinfonie Nr. 3 im Januar 1956 endet.

Neben den biographischen Inhalten liefert
Allen mit seinen Erst- und Neuiibersetzun-
gen ins Englische dem nicht-deutschspra-
chigen Publikum Zuginge zu einer durch
ihre Ambiguitit ,nebuldsen Prosaik® Furt-
winglers (,foggy prose®) (S. XXI). Das zieht
auch eine Uberarbeitung der Ubersetzungen
durch Roger Allen und Brian Hitch von Es-
says aus Furtwinglers Zon und Wort sowie
Vermdchinis des Germanisten Ronald Taylor
aus den frithen 1990er Jahren sowie der Auf*
zeichnungen durch Shaun Whiteside (1989)
nach sich. Als Anhang beigegeben sind die
Ubersetzungen der beiden Furtwingler-
Essays zu Heinrich Schenker von 1947 (in
Wilhelm Furtwingler, Zon und Wort. Auf-
sitze und Vortrige 1918—1954, Wiesbaden
1955) sowie zu Hans Pfitzner von 1948 (in:
Wilhelm Furtwingler, Vermdchinis. Nachge-
lassene Schriften, Wiesbaden 1956). Ebenso
findet sich eine neue Ubersetzung des Ende
Mai 1945 in Washington gehaltenen Vor-
trags von Thomas Manns Deutschland und
die Deutschen (obwohl der Text bereits 1945
auch in englischer Fassung als Germany and
the Germans mehrfach erschien ist). Der
Grund fiir die Aufnahme in den Band ist
vermutlich die Kontroverse zwischen Furt-
wingler und Mann zur deutschen Frage nach
1945 sowie die Frage nach dem Umgang mit
dem NS-Regime und seinen Konsequenzen,
d. h. entweder wie Furtwingler im Land zu
bleiben und das System zu unterstiitzen oder

wie Mann zu emigrieren, da die Restriktio-
nen und Eingriffe der Nationalsozialisten in
Kunst, Kultur und Leben unertriglich ge-
worden waren. Dariiber hinaus ist eine Liste
mit niitzlichen weiterfithrenden, teilweise
historischen Audio- und Videoquellen zu
Einspielungen und Filmdokumentationen
mit und zu Furtwingler angefiigt.

Bereits der Themenecinstieg zeigt die
Spannung zwischen Kunst, Politik und de-
ren Transzendierung in der Performanzsi-
tuation auf. Allen ldsst seine Biographie zu
einem spiten Zeitpunkt in Furtwinglers
Leben einsetzen, mit jenem Konzert in Lon-
don im November 1948, in dem er die Ber-
liner Philharmoniker, ehemals das vorders-
te ,Reichsorchester, dirigierte und Myra
Hess, die sich im Krieg durch musikalischen
Widerstand ausgezeichnet hatte, als Solistin
in Beethovens Klavierkonzert Nr. 4 op. 68
auftrat. Die besondere symbolische Kom-
ponente war dem Konzert mit dem Willen
zur ,Versohnung® beigegeben, nicht zuletzt
durch den Initiator, den britischen Premier-
minister Clement Attlee. Allen kniipft den
Faden der symbolischen Konzertpolitik wei-
ter an Furtwinglers kleine Tournee durch
England (NB mit Bach, Beethoven, Schu-
bert, Brahms und Strauss einem komplett
deutsch-6sterreichischen Repertoire u. a.
mit nicht ganz wertfreien Komponisten, was
aber nicht weiter von Allen kommentiert
wird). Durch die wohlwollende Aufnahme
beim Publikum und der Presse bedeutete
sie nicht nur fiir den ,,politisch kompromit-
tierten (,politically compromised, S. XI)
Dirigenten Rehabilitierung, sondern wirkee
sich auch positiv auf die Bezichungen zwi-
schen Deutschland und GrofSbritannien aus.

Mit diesem Ausgangsszenario sind die
Weichen fiir Allens Einordnungsperspekti-
ven gestellt, d. h. einem Ausloten des schma-
len Grats zwischen kiinstlerischer Freiheit
und politischer Vereinnahmung bzw. Ko-
operation. Der Autor méchte dem Phino-
men und der Aura des ,groflen Mannes®
(,Great Man®) (S. XV) beikommen, als der
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er laut Allen ins kollektive Gedichtnis einge-
gangen ist. Darauf aufbauend, argumentiert
Allen, dass Furtwingler jenen Kiinstlertypus
reprisentierte, der getrieben war von einer
ideologischen Weltsicht, die — so Allens Auf-
fassung — simtliche seiner Entscheidungen
und Handlungen bestimmte und ihn zu
beiden Extremen dringte, d. h. ein Pendeln
zwischen Perversitit und Gréfle (,perversity
and greatness®) (S. XV).

Anhand seiner Quellenarbeit kommt Al-
len zu dem Schluss, Furtwingler sei bereits
zu Lebzeiten eine historische Figur gewesen.
Einerseits aufgrund seiner Prisenz und sei-
nes Einflusses auf das kulturelle Leben, an-
dererseits durch sein geistiges Verharren in
der konservativ-nationalen Weltsicht eines
Biirgertums des 19. Jahrhunderts. Diese
Historisierung betrieb er selbst durch seine
Schriften, romantisch idealisierten Kompo-
sitionen und Konzertaktivititen an seinem
Lebensabend. Von grofler Kontinuitdt und
dauerhaftem Bestand aber war ein Motiv in
Furtwinglers Gedankengingen: die Uber-
tragung der Vorstellung des biologisch be-
griindeten Organischen auf das Kunstwerk
durch die Erschaffung eines weltumspan-
nenden Groflen und Ganzen. Insbesondere
in diesem Denkmuster sieht Allen die Erkli-
rung dafiir, dass ein nicht-politischer Idea-
lismus fiir die Kiinste so unbemerkt in eine
politisch intendierte Kunstideologie abglei-
ten konnte. Der ,,grofle Dirigent“ Furtwing-
ler als Interpret und Ubersetzer des Genies,
d. h. der Komponisten deutscher oder oster-
reichischer Herkunft, der singuldre Titan als
wHerrscher® iiber die Masse des Orchesters
bot den Nationalsozialisten allzu offensicht-
lich das symbolische Bild des ,Fiihrerprin-
zips“. Aus dem verhingnisvollen Konnex
zwischen dem Verbleib in Deutschland und
dem Einsatz fiir die deutsche Kultur, die er
als Person des offentlichen Lebens vertrat,
erwuchs seine Einverleibung in die kulturel-
le Totalitit des Nationalsozialismus.

Darin verschmilzt das Bild des Dirigen-
ten mit dem eines ungewollt politischen

Akteurs. Beide voneinander zu trennen, ist
kaum mehr moglich, bzw. wird dieses Nar-
rativ durch Biographien wie die Allens fort-
geschrieben, in denen Wilhelm Furtwingler
weitethin als diffuse, Verwirrung stiftende
Personlichkeit ihrer Zeit iiberdauert. Das
Kontroverse, Briichige im Bild aber kon-
kret zu hinterfragen und somit zu anderen
Schlissen als zum lingst verstetigten Befund
der politischen Funktionalisierung eines
Kiinstlers zu kommen, hitte Allens Annihe-
rung an Furtwingler eine wohltuende Rich-
tung gegeben.

(August 2020) Yvonne Wasserloos

Auf der Suche nach dem Ungehirten. Im-
provisation und Interpretation in der musi-
kalischen Praxis der Gegenwart. Hrsg. von
Anke STEINBECK. Kiln: Verlag Dobr
2019. 216 S., Abb., Nbsp. (Improvisation
im heutigen Musikbetrieb. Band 2.)

Anke Steinbeck ist Musikwissenschaftle-
rin, Projekdleiterin beim Jazzfest Bonn, Au-
torin der Monographie Jenseits vom Mythos
Maestro. Dirigentinnen im 21. Jahrhundert
(2010, zugleich ihre Dissertation) und He-
rausgeberin von zwei Publikationen: Fanta-
sieven nach Beethoven. Praxis und Geschichte
kreativer Musik (Improvisation im heutigen
Musikbetrieb. Band 1, 2017) sowie des hier
besprochenen Bandes. Bereits im Fanzasieren
nach Beethoven wird u. a. anhand von acht
Interviews mit Kiinstlerinnen und Kiinstlern
wie Julia Hiilsmann, Marius Neset, Thomas
Quasthoff, mit dem Neurowissenschaftler
Stefan Koelsch und dem Komponisten En-
jott Schneider tiber Improvisation und ihre
Rolle in der Geschichte und im 21. Jahrhun-
dert reflektiert. Dieser Ansatz findet in der
zweiten Monographie aus derselben Reihe
seine logische Fortsetzung. Sie ist ca. 70 Sei-
ten umfangreicher und in vier Kapitel, ein
von Rudolf Buchbinder verfasstes Vorwort,
die Einleitung der Herausgeberin, die eben-
falls ihrer Feder entstammenden Schlussbe-
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trachtungen und einen ,Epilog® (Interviews
mit der Neuropsychologin Daniela Sammler
und mit dem Politiker Norbert Lammert)
gegliedert.

Jedes Kapitel beginnt mit einem einleiten-
den Beitrag: verfasst jeweils von der Heraus-
geberin, dem Pianisten und Komponisten
Sebastian Sternal, dem Musikwissenschaftler
Julian Caskel und dem Philosophen und
Jazz-Musiker Daniel Martin Feige. Den wis-
senschaftlichen Texten folgen in den Jahren
2017 und 2018 durchgefithrte Interviews
mit dreizehn Akteurinnen und Akteuren
der deutschen und internationalen Musik-
szenen, u. a. mit der Geigerin Anne-Sophie
Mutter, dem Gesangskiinstler, Komponisten
und Improvisator Andreas Schaerer, dem
Jazz-Pianisten Michael Wollny, der Orga-
nistin Iveta Apkalna, dem Jazzmusiker und
Industriellen Franco Ambrosetti, dem Kul-
turunternehmer und Cellisten Steven Walter
und dem Intendanten der Kélner Philhar-
monie Louwrens Langevoort.

Die Hauptthese des Buches formuliert die
Herausgeberin in der Einleitung: ,,Vielmehr
wird davon ausgegangen, dass Bezeichnun-
gen wie Klassik® und ,Jazz’ immer mehr zu
vagen Worthiilsen verkommen, die [...] dem
Wesen sowie den Maglichkeiten der Musik
und dem Selbstverstindnis der Kiinstler/in-
nen [...] nicht gerecht werden® (S. 15), die
Schlussfolgerung — nach dem Epilog: ,He-
raus aus dem Elfenbeinturm, hinein in die
crossmediale Sichtbarkeit“ (S. 212).

In den Interviews werden einerseits —
wie im Titel hervorgehoben — verschiedene
musikpraktische Aspekte themadisiert, etwa
Besonderheiten des Konzertbetriebs und
der Musikausbildung im heutigen Deutsch-
land, die wachsende Rolle des Digitalen
oder Herausforderungen von Karrieren in
einem ,rein kommerziell orientierten [Mu-
sik]Umfeld (Mutter, S. 55). Den positiven
Eigenschaften der Publikation soll aber auch
zugerechnet werden, dass musikphiloso-
phische, -dsthetische, -soziologische und
-psychologische Fragen cine nicht weniger

sichtbare Rolle spielen. Zu ihnen gehéren
solche nach dem Wesen der Idee der Musik,
nach dem musikalischen Sinn, nach kiinstle-
rischer Freiheit, nach Funktionen der Kunst,
nach Gemeinsamkeiten und Unterschieden
zwischen verschiedenen kulturellen Prak-
tiken, nach dem Verhiltnis zwischen dem
Emotionalen und dem Intellektuellen sowie
der Tradition und Innovation in der Musik,
nach Identititen der Kunstschaffenden und
ihrer sozialen Bedeutung oder nach Bezie-
hungen zwischen Kiinstlerinnen, Kiinstlern
und dem Publikum.

Wissenschaftliche Beitrige des Bandes
zeichnen sich ebenfalls durch eine Vielfalt
der Sichtweisen und Ansitze aus. Sebastian
Sternal pladiert fur eine stirkere Berticksich-
tigung der Improvisation als ,direkeeste[r]
Form des musikalischen Ausdrucks® (S. 67)
seitens der komponierenden und interpre-
tierenden Musikerinnen und Musiker. Julian
Caskel reflekdiert Begriffe der Interpretation
und Improvisation und zeigt Perspektiven
von methodischem Vorgehen der ,herme-
neutischen und der ,empirischen Inter-
pretationsforschung.  Als  Musikbeispiele
wihlt er zum einen die Aufnahmen des ers-
ten Motivs aus der Fiinften Sinfonie Ludwig
van Beethovens von Arthur Nikisch mit den
Berliner Philharmonikern (1913) und Mir-
ga Grazinyte-Tyla mit dem City of Birming-
ham Symphony Orchestra (2017) und zum
anderen ca. dreiffig Interpretationen des
Beginns des Violinkonzerts Petr Cajkovskijs
aus den letzten ca. dreiflig Jahren. Am
Schluss lenkt Caskel die Aufmerksamkeit
auf die Untrennbarkeit des Rationalen ei-
nerseits und des Emotionalen, Korperlichen
und Performativen andererseits bei einer In-
terpretation. Daniel Martin Feige hebt im
ersten Abschnitt seines Textes das Dialogi-
sche des Jazz und im zweiten die Bedeutung
personaler Stile der Interpretinnen und In-
terpreten bei der rhythmischen Gestaltung
in dieser kulturellen Praxis hervor.

Wiirde man nach einer Metapher aus
dem Bereich der musikalischen Praxis fiir
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die Definition des Buches suchen, kénnte
sie mit einer ,,Crossover-Session verglichen
werden, bei der durch eine gemeinsame Idee
inspirierte Kunstschaffende (fiir manche
Rezipientinnen und Rezipienten absolut
unerwartet) zusammenkommen und die zu
einem produktiven Ergebnis fithrt. Dieses
grofle Spekerum an vorgestellten Positionen
beziiglich der Interpretation und Improvisa-
tion ist aus der Sicht der Rezensentin eine
Stirke der Veroffentlichung. Ebenfalls ist
eine Moglichkeit, sowohl kiinstlerische als
auch wissenschaftliche Konzepte innerhalb
einer Publikation kennenzulernen, als po-
sitiv einzuschitzen. Auf der Suche nach dem
Ungehirten lisst sich mit groffem Interesse
lesen und auf weitere Binde der Reihe /m-
provisation im heutigen Musikbetrieb  ge-
spannt warten.

(August 2020) Anna Fortunova

MAKIS SOLOMOS: From Music to
Sound. The Emergence of Sound in 20th-
and 21st-Century Music. Aus dem Franzo-
sischen iibersetzt von John Tyler Tuttle. Lon-
don: Routledge 2020. 282 S., Abb., Nbsp.,
Tab.

Makis Solomos unternimmet eine grofle
Analyse der neuen Musik unter dem Ge-
sichtspunkt der Klangfarbe und der Klang-
zentrierung. Die Arbeit ist zunichst in fran-
zosischer Sprache erschienen (De la musique
au son: [émergence du son dans la musique des
XXe — XXle siécles, 2013) und 2020 in einer
{iberarbeiteten, englischen Ubersetzung. So-
lomos ist Professor fiir Musikwissenschaft an
der Université Paris 8, was man dem Vorha-
ben anmerkt: Franzésische Arbeiten behal-
ten immer die groffen Zusammenhinge im
Blick. Wihrend deutsche Forschende wegen
vermeintlich fehlender Expertise oft vor gro-
Ben historischen Epocheniiberblicken oder
Einordnungen in grofle Zusammenhinge
zuriickschrecken, ist in der franzosischen
Geisteswissenschaft solch eine Kontextuali-

sierung notwendig. AufSerdem schligt er eine
Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts
vor, wie sie sicherlich seine eigenen Studie-
renden horen durften und deshalb auch fiir
Englisch lesende Studierende empfehlens-
wert ist. Den Vollstindigkeitsanspruch einer
Musikgeschichtsschreibung findet man bei
Solomos keinesfalls, das macht er schon im
Titel deudlich, der stattdessen einen Paradig-
menwechsel von Musik zu Sound postuliert.

Im ersten Kapitel gibt er einen musik-
historischen Uberblick iiber die Ausdiffe-
renzierung der Klangfarbe als kompositori-
schem Parameter von der Instrumentierung
bis zum Einbezug von auflermusikalischen
Gerduschen in Orchesterkompositionen —
ohne freilich ,Parameter als Wort zu ver-
wenden. Timbre emanzipiere sich (S. 301ff),
ohne jemals die Sprachméglichkeiten des
Parameters Tonhohe in der tonalen Musik
zu erreichen. Der Anschluss cines Kapitels
zum Geriusch ist unmittelbar einleuchtend.
Mit einem Kapitel zur Konzentration auf
das Horen, also einem weiteren Paradigmen-
wechsel, geht Solomos nach John Cage auf
Pierre Schaeffers Tonbandmusik und Theo-
rie sowie Psychoakustik in Computermusik
ein. Eine zentrale Aussage ist hier, ,in recor-
ding, sound becomes the central category®
(S. 111), was man mit Solomos’ Beispielen
aus elektroakustischer Musik, Rockmusik-
Aufnahmen und von akustischen Compu-
teranalysen informierter Musik wie dem
sogenannten Spektralismus zusammenbrin-
gen muss: Der Paradigmenwechsel vom
Primat der Tonhohe zur Klangfarbe geht
vor allem mit der Tonaufnahme und -re-
produktion einher. Ein zentrales Thema ist
hier der Abschnitt ,,From rock to disco: the
studio as site for the composition of sound®
(S. 156-160), in dem Solomos kurz auf die
Meilensteine des Studio-Arrangements mit
seinem ,kumulativen Prozess“ (S. 160) der
Mehrspurtonbandproduktion in der Rock-
musik der 1960er und 1970er Jahre eingeht,
in dem der jeweilige ,.Sound‘ sowohl einzelne
Musizierende und Produzenten auszeichnet
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als auch genreprigend wurde. AnschliefSend
an das ,Listening“-Kapitel, wechselt er mit
,4. Immersion in sound“ und ,,5. Compo-
sing sound” zu einer rezeptionsisthetischen
Sicht — {iberraschenderweise auch fiir die
Dodekaphonie (ausfiihrliche Anton We-
bern-Analyse) und den Serialismus (Pierre
Boulez). Darin verbindet er die Aussagen
mit detailreichen Analysen am Notentext
und graphischen Darstellungen, die zu neu-
en Erkenntnissen fithren, beispielsweise zeigt
er die Grof$form eines Abschnitts von Iannis
Xenakis' Pithoprakta, aus der sich eine kleine
Abweichung, ein (Noten-) Punke auflerhalb
der dreieckigen Verengung, also ein Fehler
ergibt (Beispiel 5.30 online und Endno-
te 12, S. 199f). In ,Sound-space® geht es
um verriumlichten Klang, Klangkunst und
Live-Elektronik, und das abschlieflende
Kapitel stellt sich der zusammenfassenden
These eines Paradigmenwechsels und dessen
Implikationen ausfiihrlich.

Die zahlreichen Notenbeispiele sind nur
teilweise im Buch abgedruckt, wodurch u. a.
die 545 Seiten des franzésischen Originals
auf 282 im englischen Kleindruck reduziert
wurden. Der grofere Teil der Notenbeispiele
ist per Passwort aus einem Online-Reposito-
rium des Verlags herunterzuladen. Am Ende
einer umstindlichen, namentlichen Anmel-
dung erhilt man Notenbeispiele, Skizzen,
Analysetabellen und Fotosin PDF-, JPG-und
sogar DOCX-Formaten, wie sie der Autor
vermutlich zur Verfiigung gestellt hat. Trotz
der tblichen Probleme des Copyrights auf
Notentexte sehe ich hier noch keine zufrie-
denstellende Erweiterung des analytischen
Musiktextes ins Digitale: Ein Verlagsriese
hitte sicher andere Moglichkeiten. Aber So-
lomos weif§ mit dem Medium Buch und sei-
nen Abbildungsméglichkeiten umzugehen.

Herausragend sind die Analysen des Au-
tors in Form von graphischen Darstellungen
ausgewihlter Parameter, wie der riumlichen
Bewegung des Klangs in einem Abschnite
von Xenakis' Persephassa (S. 208, Abb. 6.5).
Sie regen unbedingt zur Nachahmung an!

Und sie fordern zum Umdenken auf: Uber-
raschend im Kontext von Klangfarbenanaly-
se war fiir mich zunichst, dass Solomos in
einer dieser analytischen Transkriptionen,
hier einiger Takte von Boulez Le Mar-
teau sans maitre (S. 153, Abb. 5.5), auf die
Analyse der Instrumentalfarben verzichtet.
Stattdessen zeigt er, welche Tonhshen fort-
gesetzt werden und dass der gesamte Am-
bitus erklingt. Sein Ziel ist, einerseits den
Klangeindruck des Stiicks jenseits seiner
seriellen Kompositionslogik zu zeigen, was
fur mein Horen leider niche erfolgreich ist,
und andererseits eine Weiterentwicklung
der Schonberg’schen , Klangfarbenmelodie®,
die als ,Resonanz® von Boulez komponiert
wird. In seiner graphischen Analyse zeigt
Solomos also die Fortfithrung derselben
Tonhohe durch andere Instrumente als ,Re-
sonanz® und somit als Klangphinomen. In
den 1980er bis 2000er Jahren kulminiere
diese ,,komponierte Resonanz® besonders in
Werken mit Instrumenten und Live-Elekt-
ronik aus dem IRCAM-Umfeld (S. 160ff.).
Hierfiir und fiir die generelle Tendenz, das
Material zu komponieren, fiihrt er den Be-
griff ,Sonority® ein: , This notion designates
an overall entity, fully constructed and com-
posed from the inside (S. 163). Form und
Material verschmélzen und Sonority emer-
giere, weder ,sound“ noch ,, timbre, sondern
scomposed sound, articulated, built“ (ebd.).
Als Beispiele fiir diesen komponierten Klang
(sonority), auch Textur, der mit einem neuen
Horen einhergehe — nicht formbestitigend,
sondern klangzentriert (S. 164) —, analy-
siert Solomos Edgar Vareses lonisation, von
Glissandi oder Mikrotonen geprigte Musik
wie Chiyoko Szlavnics’ Streichquartett Gra-
dients of Derail (2006) sowie die Klangmas-
sen, Texturen und Flichen von Xenakis, fiir
dessen Musik Solomos einer der fithrenden
Experten ist.

Ohne mit allem iibereinzustimmen —
m. E. ist beispielsweise Alvin Luciers / am
sitting in a room keine Klanginstallation
(S. 225), sondern eine Komposition fiir
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Tonband, und die im Titel inkludierce Mu-
sik des 21. Jahrhunderts ist noch weitge-
hend unkomponiert —, schitze ich Makis
Solomos’ thesenbasierte  Musikgeschichte
des langen 20. Jahrhunderts sehr, denn sie
liefert sowohl einen Uberblick iiber Kompo-
sitionsrichtungen als auch Detailanalysen;
Einordnung von theoretischen und 4stheti-
schen Debatten sowie Medienentwicklung
im Kontext; Entwicklung einer These und
deren Implikationen.

(August 2020) Julia H. Schrider

Musikphilologie. Grundlagen — Methoden —
Praxis. Hrsg. von Bernhard R. APPEL und
Reinmar EMANS. Laaber: Laaber-Verlag
2017, 325 S., Abb., Nbsp. (Kompendien
Musik. Band 3.)

Ein Bekenntnis gleich zu Beginn: Mu-
sikphilologie war bisher kein Arbeitsgebiet
gewesen, in dem sich der Rezensent sonder-
lich wohl gefiihlt hat bzw. eines, in dem es
ihn gereizt hitte, heimisch zu werden! Mit
Bedacht sind hier die Worte ,,war® und , bis-
her® gewihlt. Denn der Sammelband schafft
es in bemerkenswert detailreicher und den-
noch konzis komprimierter Form — und ja:
Diese Tautologie ist gleichfalls mit Bedacht
gewihld! Denn dieser Einfithrungsband
bringt es (Inhalts- und Literaturverzeichnis-
se, Personen- und Autor*innenregister nicht
mitgezihlt) gerade mal auf ca. 280 Seiten —
zu begeistern, zu interessieren und zu infor-
mieren. Auch das acht iibersichtliche Seiten
kurze, aber doch informative und hilfreiche
Glossar bestitigt im ersten Uber- wie auch
dem zweiten, genaueren Durchblick dieser
Publikation: Hier ist den Herausgebern ein
Kompendium gelungen, das sich fiir das
praktische musikphilologische Studium und
seine weiterfithrende Arbeit lohnt.

Von hinten nach vorn:

Das Glossar fasst mit seinen 62 Begriffs-
erklirungen von ,Analytischer Druckfor-
schung® und ,Apparat® iiber ,Diplomati-

sche Transkription® und ,Erstausgabe® bis
zu ,Quellenedition und ,Variante® zen-
trale Gegenstinde des musikphilologischen
Handwerks in knappen Worten zusammen
und liefert so v. a. Neulingen der Disziplin
neben einem guten Einblick auch eine stete
Hilfestellung fiir die prakeische Editionsar-
beit iiber das wissenschaftliche Studium hi-
naus.

Der iiblichen Praxis, das Glossar ans
Buchende zu setzen, mag man widerspre-
chen. Besonders dann, wenn das Worter-
verzeichnis eines solchen Einfithrungs- und
Uberblicksbandes — wie es das erklirte Ziel
der Kompendien-Reihe des Laaber-Verlags
ist — zum Grundlagenaufbau dienen soll. In-
sofern bleibt zu tiberlegen, ob ein den Auf-
sitzen vorangestelltes Glossar nicht sinnvol-
ler wire, da es den Studienanfinger*innen
und interessierten Laien der Musikphilolo-
gie moglicherweise den (Wieder-) Einstieg
erleichterte.

Dieser herausgeberischen Geschmacksfra-
ge voran stelle sich das mit knapp hundert
Seiten umfangreichste der sechs Kapitel des
Bandes, welches sich mit der Editionspraxis
auseinandersetzt: Es nimmt Arbeitsprozesse
der ,Editorischen Grundlagenarbeit“ (Ull-
rich Scheideler, S. 177-196) und editori-
schen MafSnahme der , Textkonstitution®
(Ulrich Leisinger, S. 197-217) in Augen-
schein, geht Fragen zur ,Partituranordnung®
(Egon Voss, S. 218-227) und , Edition von
Vokalmusik® (Petra Weber, S. 228—-236) auf
den Grund und klirt tiber den , Kritischen
Apparat® (Daniela Philippi, S. 237-246)
und ,Editorische Einzelfragen“ (Sonja
Troster, Ute Poetzsch, Christoph Flamm,
S. 247-280) auf.

Auch wenn die Autor*innen dieses Kapi-
tels sichtlich versuchen, alle Grundlagen und
Methoden der Editionspraxis (be-) greifbar
darzustellen, entbehrt dieser Buchabschnitt
der Begeisterungsfihigkeit und Sogkraft, die
vorhergehende Kapitel zu erzeugen in der
Lage sind. Das ,gleichsam kriminalistische
Vokabular® (S. 177), von dem Scheideler
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spricht, verblasst jedoch gegeniiber der tro-
ckenen Materie eben jener Grundlagenar-
beit, der Quellenermittlung, -beschreibung,
-bewertung etc. Auch die Kolleg*innen
Leisinger, Voss, Weber et al. vermogen hier
nicht, die Musikphilologie ihres verstaubten
Images zu befreien, das ihr seit je anhingt.

Was den beiden Autoren des fiinften Ka-
pitels zu Grundfragen der musikalischen
Textkritik eindeutig besser gelingt: Beson-
ders Walter Diirr schafft in seinem Aufsatz
zu ,Autorisation — Authentizitit — Echt-
heitskricik® (S. 145-161) einen spannenden
musiko-kriminologischen Exkurs und zeigt
auf, wie interessant musikphilologisches
Profiling einer Werkrekonstruktion und
seiner operativen Analyse sein kann. An
kurzen Beispielen der Editionsgeschichte
von Schuberts Winterreise macht Diirr die
hiufig komplizierte Sachlage zwischen Au-
thentizitit und Autorisation deutlich: ,Die
Frage nach der Authentizitit ist eine Frage
des Editors an die Quelle(n), die nach der
Autorisation wendet sich an den Verfasser
und seiner Einschitzung und Bestimmung
— nicht einer Quelle, sondern eines Werkes.
Beide Fragen muss der Editor stellen, die
Antworten aber auseinanderhalten: Sie ha-
ben unterschiedliche Konsequenzen fiir den
Charakter einer Edition® (S. 155).

Im weiteren Verlauf dieses Kapitels gibt
Bernhard R. Appel mit seinem Aufsatz zu
yTextdifferenzen® (S. 162—-175) Einblick in
die graue Theorie der Textexegese: ,Kom-
ponisten hinterlassen keine Musik, sondern
Notentexte. Aus der Textlichkeit von Musik
und geleitet vom Grundgebot ad fontes be-
zichen Musikphilologie und -editorik ihre
Rechtfertigung®, klirc Appel gleich zu Be-
ginn (S. 162) und geht im Folgenden auf die
Themen Lesart, Variante und Fassung ein.

Dem musikalischen Werk und seiner
Uberlieferung ist das vierte Kapitel gewid-
met, in dem sich die Autor*innen iiber
»~Merkmale der Handschrift“ (Helga Liih-
ning, S. 97-110) Gedanken machen, sich
zur historischen Entwicklung und phi-

lologischen Bedeutung von ,Kopisten®
(Thomas Hochradner, S. 111-128) duflern
und am Beispiel Brahms von ,Musikali-
schen Ratgeber[n], Verleger[n], Lektoren
und Stecher[n], Werkvarianten und Bear-
beitungen® (Michael Struck, S. 129-143)
berichten. Struck macht die komplexe
Philolog*innen-Arbeit sichtbar und zeigt
Fallstellen der Forschungs- und Editionsar-
beit auf. Brahms™ widerspruchsvolles Agie-
ren in Sachen konkreter Notation (bspw.
von Tempoangaben) oder Weiterverwen-
dung und Uberarbeitung kompositorischer
Ideen (Besetzungsinderungen und Werk-
fassungen), aber auch in der Zusammenar-
beit mit Verlegern, Stechern und Ratgebern,
sind Strucks Authinger fiir eine detail- und
an Unterpunkten reiche Mentalitits- und
Werkstudie: ,Vereinzelt finden sich bei
Brahms andererseits kritische Bemerkungen
iiber den [...] Rat anderer: Als er den Musik-
verlag J. Rieter-Biedermann um Tilgung der
seit dem Erstdruck des Deutschen Requiems
(1868) mitgeteilten Metronomzahlen bat,
verwies er darauf, dass die Zahlen ,gar nicht
von mir, sondern von Reinthaler‘ seien, was
in dieser Pauschalitit nur begrenzt zutraf.
Ahnlich ist die Behauptung gegeniiber Ge-
org Henschel zu bewerten, die (wenigen)
Metronomzahlen, ,welche sich bei meinen
Sachen finden’, seien ihm ,von guten Freun-
den [...] aufgeschwitzt’ worden.” (S. 135).
Dem Uberlieferungs-Kapitel geht der
Aufsatz ,Das musikalische Werk® von Dani-
ela Philippi voran (S. 89-96), der zugleich
das dritte Kapitel bildet. Philippi geht auf
den Werkbegriff und dessen Deutungswan-
del im Laufe der Jahrhunderte ein und en-
det mit Ausblicken auf Werkfassungen und
-bearbeitungen, die in den nachfolgenden
Kapiteln ausfiihrlicher und beispielhaft dis-
kutiert werden. Warum dieser einfithrende
Aufsatz Philippis als eigenes Kapitel verdf-
fentlicht und nicht denen des vierten Kapi-
tels zugeordnet wurde, bleibt indes fraglich.
Die Autor*innen der ersten beiden Kapi-
tel (,Editionstypen®, S. 13-55; ,Quellen“ S.
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57-87) geben zum Einstieg in die Disziplin
Einblicke zu ,,Werkausgaben® (Martin Alb-
recht-Hohmaier, S. 13-21) — Was sind Fak-
simile-, Praktische, Denkmiiler-, historisch-
kritische Ausgaben? —, zu Erarbeitung und
Formen einer ,Skizzenedition® und Quel-
lendokumentation (Ulrich Krimer, S. 22—
43), in das moderne Feld der ,Digitale[n]
Musikedition® (Joachim Veit, S. 44-55).

Zu den Quellen der Musikhandschrif-
ten leisten Julia Ronge (,Werkvorstufen
und Studien®, S. 57-63) und Jens Dufner
(, Werkmanuskripte®, S. 64-69) einen in
weiten Teilen plastischen Beitrag, der von
Susanne Popps Aufsatz zu ,Musikdrucke[n]
(S. 70-87) vom spiten 15. Jahrhundert bis
zur Jetztzeit abgerundet wird. Es entsteht
ein spannender Eindruck musikphilologi-
scher Forschungs- und Editionsarbeit, der
dem grofSten Teil der ganzen Publikation
innewohnt: ,Neben terminologischen Er-
orterungen wird in diesem Band das prak-
tische Handwerkszeug der Editionsphilo-
logie beschrieben und nachvollziehbar ge-
macht®, halten die Herausgeber Appel und
Emans in der Einfithrung fest (S. 12). Es
bleibt zu konstatieren, dass ihnen und den
Autor*innen des Sammelbandes dies gelun-
gen ist und dieser fiir das Studium wie auch
als (Beg-)Leitfaden fiir die Praxis empfohlen
werden kann.

(Juli 2020) Peter Motzkus

NOTENEDITIONEN

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Band 1: Historia der Ge-
burt Jesu Christi (SWV 435). Neuausgabe
hrsg. von Bettina VARWIG. Kassel u. a.:
Birenreiter-Verlag 2017. XXX, 132 §.
HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Band 10/11: Kleine geist-
liche Konzerte I 1636. Neuausgabe hrsg. v.
Beate Agnes SCHMIDT. Kassel u a.: Bi-
renreiter-Verlag 2019. XXVIII, 207 S.
HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Band 36: Vielchirige
Kirchenkonzerte. Magnificat (SWV 468),
Surrexit pastor bonus (SWV469). Hrsg. von
Claudia THEIS. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2017. XX, 70 S.

HEINRICH SCHUTZ: Stuttgarter Schiitz-
Ausgabe. Simtliche Werke. Band 18: Der
119. Psalm (Schwanengesang). Vervollstiin-
digt und hrsg. von Werner BREIG. Stutigart:
Carus-Verlag 2017. XXVIII, 268 S.

Wie sehr der kritische Riickblick auf
die frither entstandenen Binde der Neuen
Schiitz-Ausgabe (NSA) notwendig war und
wie grundlegend wichtig und richtig die
Entscheidung zu einer Neuausgabe bereits
edierter Schiitz-Werke in dieser Editions-
reihe war, zeigen die seit 2017 neu hinzuge-
kommenen Neuausgaben der Weihnachtshis-
torie und der Kleinen geistlichen Konzerte I,
die der sich stindig aktualisierenden Quel-
lenlage und einer sich grundsitzlich verin-
derten Editionskonvention Rechnung tra-
gen. Nach mehr als zehn Jahren zeitlichem
Abstand zur Geistlichen Chormusik (Werner
Breig, 2003/2006) und der Cantiones sacrae
(H. Volckmar-Waschk, 2004) liegen in der
NSA somit vier Neuausgaben von zentralen
Kompositionen aus dem Gesamtschaffen
von Heinrich Schiitz vor. Weitere Neuzu-
ginge stellen der fiir die NSA von Claudia
Theis besorgte Band mit den mehrchérigen
Werken des Magnificat (SWV 468) und dem
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Konzert Surrexit pastor bonus (SWV 469) so-
wie der fur die Stuttgarter Schiitz-Ausgabe
(SSA) von Werner Breig edierte 119. Psalm
dar.

Alle Binde verfiigen iiber ein deutsch/
englisches Vorwort (die SSA hilt sogar simt-
lich Abschnitte des Einleitungsteiles zwei-
sprachig bereit), etwa zehn Faksimile-Abbil-
dungen, die fiir die Edition aufschlussreiche
zeitgenossische Hinweise und somit fiir den
Nutzer wichtiges Anschauungsmaterial zur
Verdeutlichung bieten, und sind nach den
Richtlinien fiir die Herausgabe von Musik des
»Genealbafzeitalters von etwa 1570 bis etwa
1750 in ihrer letzten Fassung (B. Appel/].
Veit, 2000) ediert. Damit wird deutlich, wie
sehr sich die beiden Ausgaben einander an-
nihern, handelt es sich doch bei beiden Edi-
tionsreihen nunmehr um z. T. tefgreifend
revidierte, wissenschaftlich-kritische Aus-
gaben. Auch wenn das urspriingliche Ziel,
dem Rezipienten Auflithrungsmaterialien an
die Hand zu geben, noch erkennbar ist und
auch umgesetzt wird, so steht der wissen-
schaftliche Ansatz, der versucht, eine klare
Werk- und Rezeptionsgeschichte zu doku-
mentieren, doch klar im Vordergrund.

Obwohl alle vier Binde in dhnlicher Wei-
se operieren — gerade auch was die Riickkehr
zu originalen Notenwerten und Mensurzei-
chen, die Einfiihrung einer einheitlichen
Takestrichsetzung, eine ausfiihrliche Ausei-
nandersetzung mit den Quellen, deren de-
waillierce Beschreibung und eine sachliche
Darstellung der Abhingigkeit der Quellen
voneinander betrifft —, lisst sich dieser, heu-
te als Standard einer Gesamrtausgabe gelten-
de Zugang bei B. Varwigs Neuedition der
Weihnachtshistorie vielleicht am deutlichsten
nachvollzichen. Die Beliebtheit des Wer-
kes, die nicht zuletzt auf den eingefiigten
Sntermedien® griindet, tiuscht den Nutzer
freilich Gber das Grundproblem des un-
vollstindigen Erstdruckes (1664) und der
komplexen Quellenlage hinweg. Der Aus-
einandersetzung mit diesem Editionspro-
blem, der Situation der Urauffithrung der

Frithfassung in der Schlosskirche Dresden
zu Weihnachten 1660 und der Rekonstruk-
tion von heutigen Auffithrungsmoglichkei-
ten aufgrund einer genauen Sichtung der
erhaltenen Quellen, die freilich allesamt in
ihrer Gestalt problematisch sind und unter-
schiedliche, in keinem Fall aber datierbare
Fassungen der Weihnachtsgeschichte bieten,
geht Varwig ausfiihrlich im Vorwort nach.
Fiir die Edition wihlt sie wie schon Fried-
rich Schéneich 1955 die einzige Moglich-
keit fiir cine praktische Ausgabe und ediert
die Evangelistensitze nach dem Erstdruck,
die Intermedien nach der handschriftlichen
Frithfassung in Uppsala. Allerdings kann sie
nun auch die Partiturabschrift aus dem No-
tenarchiv der echemaligen Sing-Akademie zu
Berlin berticksichtigen, die Schéneich nur
in Teilabschriften zur Verfiigung stand und
fur dessen Ausgabe auch nicht herangezo-
gen wurde. Dem gravierenden Problem der
JIntroduction®, bei der nur die Generalbass-
stimme erhalten ist, stellt sich die Herausge-
berin, indem sie auf die Hinzufiigung ciner
Rekonstruktion, wie sie von A. Schering, A.
Mendel, E Schéneich oder W. Steude ver-
sucht wurde, verzichtet und nur den erhal-
tenen Generalbass ediert. Dies scheint nur
sinnvoll, bildet eine Ausgabe mit solch ei-
nem neutraleren Zugang die problematische
Quellenlage doch ohne Beschonigungen
und verzerrenden Werkeindruck ab. Damit
gelingt der Herausgeberin der von ihr an-
gestrebte ,informierte Umgang mit den in
den Quellen enthaltenen Informationen®
(S. XI), denn sie macht nicht nur den Re-
zipienten auf die Probleme des Werkes auf-
merksam, sie 6ffnet auch Spielriume, die es
dem Interpreten erlauben, ja ihn sogar zwin-
gen, sich mit eigenen Entscheidungen eine
Werkgestalt im Sinne von Heinrich Schiitz
zu erarbeiten. Dieses Prinzip fiihrt sie kon-
sequent im nicht ausgesetzten Generalbass
oder in den Anhingen fort, in denen die un-
vollstindig erhaltenen Berliner Intermedien
ebenfalls bewusst nicht vervollstindigt wer-
den (was aufgrund ihres Fragmentcharakters
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auch nur schwer méglich wire), sondern nur
das erhaltene Quellenmaterial in edierter
Form zur Verfigung gestellt wird.

Werner Breigs Rekonstruktionen fiir die
Edition des Schiitzschen opus ultimum
(SSA) stellen dagegen einen anders gelager-
ten Fall dar. Da in dieser kurz vor Schiitz’
Tod entstandenen Monumentalvertonung
von Ps. 119, dem auch eine Vertonung von
Ps. 100 (SWV 493) aus dem Jahr 1662 und
ein deutsches Magnificar (SWV 494) als ,,An-
hang“ beigegeben sind, ,nur® Cantus und
Tenor des zweiten Chores fehlen, scheint
eine Erarbeitung des fehlenden Materials
aus den Gesamtstimmen moglich und — will
man diese Werke fiir eine Auffithrung nicht
verloren sehen — notwendig. In Anbindung
an die Musikpraxis erarbeitete der Heraus-
geber daher in Zusammenarbeit mit dem
Dresdner Kammerchor und Hans-Chris-
toph Rademann Lésungen fiir die fehlenden
Stimmen. Diese weichen naturgemify von
jenen der Erstausgabe Wolfram Steudes fiir
die NSA ab, doch besitzen Breigs behutsame
Rekonstruktionen mindestens ebenso viel
Giiltigkeit. Eine eindeutige Lésung, die das
Original wiederherstellt, ist ohnehin nicht
mehr méglich.

Die Paratexte sind bei Breig knappgehal-
ten. Dies ist umso bedauerlicher, als Schiitz’
»Schwanengesang” trotz der unikalen Uber-
lieferung cine bewegte Geschichte hat, die
aber nur kurz nachgezeichnet und stattdes-
sen lediglich auf den Grundsatzaufsatz von
Wolfram Steude verwiesen wird. Nicht jeder
Leser wird diesen Beitrag von 1982/83 griff-
bereit haben, und eine ganzheitliche Ein-
sicht in Werk- und Quellengeschichte wire
sicherlich eine Bereicherung fiir den Band
gewesen. Die Uberlegungen von Stefan Mi-
chel und Christine Haustein zum theologi-
schen Hintergrund von Ps. 119 (S. XIf. bzw.
XIVE.) geben den Interpreten Hinweise zur
licurgischen Verwendbarkeit der Vertonun-
gen (gerade vor dem Hintergrund einer auch
von Schiitz vorgeschlagenen Auffithrung im
Gottesdienst), wenngleich eine Auffithrung

einzelner Motetten im Gottesdienst heute
cher unwahrscheinlich sein diirfte. Erginze
wird der Band von einer Frithfassung des
Magnificar (SWV 494a).

Diesen  Monumentalkompositionen, zu
denen auch die von Claudia Theis edierten
Vielchorigen Kirchenkonzerte gehdren und
iber deren Datierung und Anlass bislang
nur spekuliert werden kann, stehen die nach
italienischem Vorbild gestalteten Kleinen
Geistlichen Konzerte gegeniiber. Aufgrund
ihrer flexiblen Kleinstbesetzung, Ausdrucks-
stirke, und breit gestreuten Textauswahl so-
wie der damit verbundenen ,funktionale[n]
und formale[n] Vielfalt* (S. VII), erfreuen
sie sich noch immer duflerst breiter Popu-
laritit und erscheinen nun erstmals in der
originalen Gestalt und Anordnung (in der
von Hans Hoffmann und Wilhelm Ehman
besorgten Ausgabe von 1963 wurde die Rei-
henfolge vollig aufgelost und — getragen vom
Gedanken der Musizierpraxis — in drei Abtei-
lungen nach Stimmbesetzungen umsortiert).
Dass diese Werke durch die Missinterpretati-
on von Schiitz Vorwort lange als ,mindere"
Kompositionen gehandelt wurden, diirfte in
der Zwischenzeit ebenso widerlegt sein wie
die Annahme, dass die reduzierte Besetzung
allein den katastrophalen Verhiltnissen des
DreifSigjihrigen Krieges geschuldet sind.
Denn wie B. A. Schmidt nochmals zeigt,
reicht die Werkentstehung bis ca. 1620, und
damit weit vor den Kriegseintritc Kursach-
sens (1631) zuriick. Das Vorwort diskutiert
all diese Fragen wie auch Details zur Auf-
fuhrungspraxis, zu den Hintergriinden der
ungewohnten Drucklegung in Leipzig (an-
stelle Dresden) und das im Werk von Schiitz
singulire Titelbild der Organum-Stimme.
Gleichwohl hitte man sich mehr Informa-
tionen zum Widmungstriger (Heinrich von
Friesen), ecine Auseinandersetzung mit den
unterschiedlich mehrstimmigen Satzarten
oder den Hintergriinden der im Anhang
abgedruckten Fassungen vorstellen kon-
nen; auch eine Begriindung dafiir, warum
die erhaltenen Drucke in A-Wgm, D-BDK,
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D-HAh, D-KI, D-LUC, D-Ngm, S-Skma
und S-VX nicht eingesehen wurden, wird
nicht genannt. Die Edition selbst bietet
ein angenehm schlankes Notenbild, das im
Vergleich zu 1963 auf Hinzufiigungen wie
Atemzeichen, Oktavierungen, Phrasierungs-
bogen oder unnétige Transpositionen ver-
zichtet. Gleichwohl wird der Praxisbezug
nicht vergessen, was sich an den Konzerten
7, 8 und 18 erkennen lisst, die aufgrund ih-
rer Schliisselung im Bariton-Schliissel (Or-
ganum) transponiert wurden.

Spannend zu lesen sind in diesem Band
schliefflich die im Anhang beigegebenen
Frithfassungen von sieben Konzerten, ein-
schlieflich der bislang unverdffentlichten
Frithfassung von SWV 289a (mit Rekonst-
rukeion des Soprano 2 durch Werner Breig).
Sie machen die lange Entwicklungsgeschich-
te der Konzerte greifbar und gestatten den
Blick auf eine Virtuositit, die im Erstdruck
zugunsten eines stirker deklamierenden
Satzes geglittet wurde. In derselben Weise,
wie Heinrich Schiitz die Modernitit gering-
stimmiger Konzerte gegeniiber dem ilteren
motettischen Satz erkannt hatte, steht die
Notwendigkeit solcher Einsichten fiir ein
umfassendes Werkverstindnis aufler Frage.
Es bleibt daher zu hoffen, dass die NSA auch
weiterhin daran interessiert ist, solche neu-
en Blickwinkel einzunehmen, um veraltete
Forschungshypothesen aufgrund aktueller
Forschungen revidieren zu konnen.

(August 2020) Stefan Gasch

GEORG PHILIPP TELEMANN: Mousi-
kalische Werke. Band LIII: Neues Lied. Kir-
chenmusiken vom 21. bis zum 26. Sonntag
nach Trinitatis und vom 1. Advent bis zum
3. Weibnachtstag nach Texten von Gott-
fried Simonis. Hrsg. von Simon RETTEL-
BACH. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2019. LXII, 403 S.

GEORG PHILIPP TELEMANN: Mouysi-
kalische Werke. Band LXVI: Festmusiken
fiir Altona. Hrsg. von Jiirgen NEUBA-
CHER. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2019. LV; 209 S.

Der von Simon Rettelbach in Band LIII
der Musikalischen Werke in zwei reprisen-
tativen Ausschnitten vorgelegte Kanta-
tenjahrgang ,Neues Lied aus Telemanns
Frankfurter Jahren verdankt seine Anfinge
einer Notlosung, die ihn eng mit dem Ende
1716 begonnenen Kantatenjahrgang ,Har-
monisches Zion“ (,Concerten-Jahrgang®)
nach Dichtungen Erdmann Neumeisters
verbindet: Neumeister lieferte seine Texte
regelmiflig bis zum Pfingstfest 1717, muss-
te dann aber seine Arbeit unterbrechen, so
dass Telemann gezwungen war, fir die Fort-
setzung des Jahrgangs nach einem anderen
Dichter Ausschau zu halten. Er fand ihn in
dem Hallenser Theologiestudenten Gott-
fried Simonis (geb. 1692) und setzte mit
dessen Texten den Jahrgang bis zum Ende
des Kirchenjahres fort. Die so entstandene
,Mischfassung“ hat Telemann allerdings
offenbar nicht befriedigt. Als er 1719/20
den Jahrgang ,Harmonisches Zion“ erneut
darbot, fihrte er die 1717 Fragment ge-
bliebene Kantatenreihe mit nachgelieferten
Dichtungen Neumeisters weiter. Allerdings
geriet Neumeisters Mitarbeit mit dem Text
zum 14. Sonntag nach Trinitatis erneut ins
Stocken. Den verbleibenden Rest erginzte
Telemann nunmehr mit Kantatendichtun-
gen verschiedener Herkunft. Den damit
aus seinem urspriinglichen Zusammenhang
mit dem Jahrgang ,Harmonisches Zion®
gelosten Teiljahrgang aus der Dichterfeder
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Simonis® aber vervollstindigte Telemann
fur das Kirchenjahr 1720/21 mit Dichtun-
gen Simonis* fiir die Zeit vom 1. Advent bis
Pfingsten zu ecinem neuen Jahrgang, dem
,Neuen Lied*.

Alle drei Jahrgangsversionen erklangen
zu Telemanns Zeit in Frankfurt, der Jahr-
gang ,Neues Lied* wurde 1728/29 unter
Telemanns Nachfolger Johann Christoph
Bodinus vollstindig wiederholt, und zu-
mindest Einzelnes daraus wurde auch noch
unter spiteren Nachfolgern aufgefiihrt.
Kantatentextdrucke von 1718 bezeugen
aulerdem die Aufliihrung der ,Mischfas-
sung“ von 1716/17 in Eisenach. Einzelnes
aus Simonis‘ Jahrgang hat Telemann auch
in Hamburg dargeboten, und verschiedene
Kantaten daraus gelangten unter anderem
nach Gera, Weiflenfels, Leipzig, Berlin und
Brandenburg.

Fir den vorliegenden Band hat Simon
Rettelbach eine sechs Werke umfassende
Kantatenfolge aus dem 1717 entstande-
nen Jahrgangssegment und ecine siebentei-
lige Kantatenreihe aus dem Segment von
1720/21 ausgewihlt. Thre Anordnung im
Band folgt der Chronologie der Entstehung;
die Abfolge nach dem Kirchenjahr wire aber
wohl zumindest der Erwigung wert gewe-
sen. Denn Telemann selbst scheint den Jahr-
gang ungeachtet der Entstechungsumstinde
durchaus als geschlossene Einheit betrach-
tet und auch bewusst so angelegt zu haben.
Zwar wird ihm 1717 beim Wechsel des Text-
dichters an der ,Schnittstelle® Pfingsten/
Trinitatis besonders daran gelegen gewesen
sein, den Ubergang méglichst unauffillig zu
vollziehen. Simonis® Texte sind denn auch,
wohl auf Empfehlung Telemanns, formal
denen Neumeisters nachgebildet: Am An-
fang steht ein biblisches Dictum, am Schluss
ein Choral, und in dem so gebildeten Rah-
men alternieren regelmiflig Rezitative und
Arien.

In der Vertonung aber beschreitet Tele-
mann in dem zweiten Jahrgangssegment

von 1717 neue Wege. So sind die Eingangs-

sitze hier stets mit ,,Allabreve“ {iberschrie-
ben und betont kontrapunkrtisch geprigg
zumal in den chorischen Partien stehen sie
deutlich in der Tradition der Motettenpo-
lyphonie des 17. Jahrhunderts. Diese Art
der Eréffnung behilt Telemann auch in
dem 1720/21 erginzten Jahrgangsabschnitt
bei. Zugleich mit der verinderten Gestal-
tung der Eingangschére tritt das im ersten
Jahrgangssegment von 1716/17 prigend
hervortretende konzertante Moment weiter
zuriick. Blasinstrumente sind zuriickhal-
tender eingesetzt, die Oboen haben seltener
obligate Funktion. Vereinzelt sind aber auch
hier, jeweils paarig, Quer- und Blockfloten,
Fagotte, ,Clarinetti gefordert und einmal
auch, in der Kantate zum 1. Weihnachtstag
Uns ist ein Kind geboren (TVWV 1:1452),
zwei Horner — diese allerdings sind so aus-
nechmend virtuos gefithre, dass sie bei einer
Frankfurter ~Wiederauffithrung  offenbar
notgedrungen durch Querfloten ersetze
wurden. Diese Weihnachtskantate tritt im
Ubrigen auch stilistisch in bemerkenswerter
Weise aus ihrem Kontext hervor: Wohl von
dem volkstiimlichen Stoff des Weihnachts-
geschehens geleitet, prigt Telemann dem
Eingangssatz und den beiden Arien folklo-
ristische Elemente auf, die an seine auf die
Sorauer Zeit zuriickgehende Begeisterung
fur die hanakische und polnische Volksmu-
sik erinnern. Uberhaupt: Wie immer bei Te-
lemann, so gibt es auch in diesem Band viel
zu entdecken und zu bewundern.
Rettelbachs Vorwort bietet konzentrierte
Information iiber die verwickelte Entste-
hung des Jahrgangs, den Dichter Gottfried
Simonis, die zeitgenossischen Auffithrun-
gen, Besonderheiten der Instrumentalbe-
setzung (insbesondere der Blasinstrumente)
und die Quellen der Schlusschoralstrophen.
Der Kritische Bericht gibt in seinem ers-
ten Teil eine ausfiihrliche Darstellung der
Quellenlage, getrennt nach textlichen und
musikalischen Quellen, wobei die Beschrei-
bung der heute in der Universititsbibliothek
Johann Christian Senckenberg aufbewahr-
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ten Frankfurter Handschriften naturgemify
den breitesten Raum einnimmt.

In einem zweiten Teil werden die Editi-
onsgrundsitze dargelegt. Eine Hauptschwie-
rigkeit der Edition besteht darin, dass fiir
die ausgewihlten Kantaten keine Autogra-
phe, sondern nur Abschriften zur Verfii-
gung stehen, deren Abhingigkeitsverhiltnis
zu den verschollenen Autographen nicht
sicher zu bestimmen ist. Uberwiegend sind
dies Frankfurter Materialien, die aber nicht
aus Telemanns eigener Frankfurter Amtsti-
tigkeit, sondern aus der seiner Nachfolger
stammen. Rettelbach beschreibt sein Ver-
fahren wie folgt: ,,Als Grundlage der Edition
wurde jeweils die Quelle herangezogen [...],
die den nicht mehr erhaltenen Autographen
mutmafllich am nichsten steht. Im Abgleich
der Lesarten der tiberlieferten Quellen [...]
hat sich als sinnvolle editorische Linie erwie-
sen, wo moglich nach der iltesten Frankfur-
ter Quelle zu edieren.” (S. XXV). Das be-
deutete fiir die Mehrzahl der Kantaten eine
Edition nach Stimmensitzen und damit, als
logische Folge, die Ubernahme der Auffith-
rungsversionen einschliefSlich der — letztlich
nicht sicher abgrenzbaren — Textbestandteile,
die auf Kopisten und Bearbeiter zuriickge-
hen diirften. Besonders betroffen sind dabei
die Kantaten und Kantatensitze, in denen
die Oboen keine obligate Funktion haben
und offenbar in der Regel von den Frankfur-
ter Schreibern in mehr oder weniger freier
Anlehnung an die Violin- oder entsprechen-
de Chorstimmen ausgeschrieben wurden.

Der dritte Teil des Kritischen Berichts
verzeichnet fiir jede Kantate die textlichen
und musikalischen Quellen mit einer knap-
pen, aber griindlichen Beschreibung und
schliefft daran eine Lesartenliste an, deren
Anmerkungen sich allerdings in der Regel
nur auf die Hauptquelle beziehen, wihrend
Abweichungen der Nebenquellen iibergan-
gen werden.

Erginzend bietet der Band eine Edition
der Kantatentexte nach den originalen Text-
drucken und hilt in Fufinoten Varianten des

Wortlauts fest. Ein ausfiihrlicher Faksimile-
teil illustriert das der Edition zugrundelie-
gende Quellenmaterial.

Die in jeder Hinsicht vorbildliche Editi-
on und die kenntnisreichen Ausfithrungen
von Vorwort und Kritischem Bericht lassen
kaum eine Frage offen. Ein wenig tiberra-
schend scheint fiir den Rezensenten nur
die Auswahl der Kantaten, und zwar der-
jenigen zu dem Jahrgangssegment von Ad-
vent bis Plingsten aus der endgiiltigen Jahr-
gangsversion von 1720/21. Wie Rettelbach
mitteilt (S. XXII), haben sich aus diesem
Kantatenbestand nicht weniger als 13 Par-
titurautographe Telemanns fiir die Zeit vom
Sonntag nach Weihnachten bis zum zweiten
Pfingsttag erhalten. Wire es nicht sinnvol-
ler gewesen, fiir die Auswahl der Kantaten
auf diese Quellen zuzugreifen, um so cinen
reinen Urtext — ohne Tritbung durch frem-
de auffithrungspraktische Zusitze — darbie-
ten zu konnen, dies zumal, da sich aus den
Kantaten von Septuagesimae bis Ostern eine
nur von kleineren Liicken unterbrochene
De-tempore-Serie zur Vorfasten- und Passi-
onszeit bis einschliefflich Ostersonntag hitte
bilden lassen?

Ein Zufallsfund soll an dieser Stelle noch
erwihnt werden: Der Text der Alt-Arie
,Brecht, ihr miden Augenlider aus der
Kantate zum 24. Sonntag nach Trinitatis Se-
lig sind die Toten (TVWV 1:1298, Nr. 6; S.
95£F.) erscheint wortgleich auch in der Sop-
ran-Arie der Trauermusik Du aber, Daniel,
gehe hin (TVWV 4:17, Nr. 6), iber deren
Entstehungsumstinde bisher nichts bekannt
ist. Welcher Zusammenhang hier besteht,
bliebe zu kliren.

Der von Jiirgen Neubacher betreute Band
LXVI der Musikalischen Werke fithrt auf
ein spezielles Schaffensfeld Telemanns. Wie
wohl in allen Lebensabschnitten, hat Tele-
mann auch in Hamburg zahlreiche Gele-
genheitskompositionen fiir festliche Anlisse
aufSerhalb seines amtlichen Pflichtenkreises
geschaffen, fiir private Besteller ebenso wie
fur Institutionen, fir Ereignisse im familii-
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ren und beruflichen Leben Einzelner wie fiir
akademische und politische Feierlichkeiten.
Eine ganze Reihe solcher Werke hat Tele-
mann auf Bestellungen aus Altona kompo-
niert, das, damals vor den Toren Hamburgs
liegend, aber durch eine Landesgrenze von
der Metropole getrennt, zu Dinemark ge-
hérte. Obwohl Altona die zweitgrofite Stadt
des Kénigreichs war, reichten seine musika-
lischen Moglichkeiten nicht tiber ein Mit-
telmaf$ hinaus. Umso niher muss es gelegen
haben, fiir reprisentative Anlisse auf Musi-
ker und den Musikdirektor der Hansestadt
zuriickzugreifen.

In ecinem Anhang zum Vorwort seines
Bandes weist Neubacher zwdlf fiir Altona
geschaffene Kompositionen Telemanns aus
der Zeit von 1741 bis 1766 nach. Zu fiinf
dieser Stiicke ist die Musik ganz oder teilwei-
se erhalten und in diesem Band wiedergege-
ben. Drei der Werke betreffen unmittelbar
das Akademische Gymnasium, das, 1738
durch kénigliches Dekret aus der Altona-
er Lateinschule hervorgegangen, nach dem
Umzug in einen Neubau 1744 feierlich mit
einem Gottesdienst und einem akademi-
schen Festake eingeweiht wurde. Zwei der
Kompositionen waren zur Einweihungsfeier
bestimme: Die zweiteilige Kantate Gebeus,
0 du Vater der Gnade, dem Segen (TVWV
13:13) erklang im Festgottesdienst in der
evangelisch-lutherischen Hauptkirche vor
und nach der Predigt, ihr ebenfalls zweiteili-
ges weldiches Pendant, Geschlagene Pauken,
auf, rollet jetzt wieder (TVWV 13:14), um-
rahmte bei der akademischen Feier im Gym-
nasium die Festrede. Drei Jahre zuvor, 1741,
hatte Telemann schon die Kantate Hinkende
Dichter an Helikons Rande (TVWV 20:38)
zum Amtsantritt des Professors fiir Bered-
samkeit und Dichtkunst Elias Caspar Rei-
chard (1714-1791) beigesteuert. Die beiden
einzig daraus erhaltenen Arien bilden den
Beschluss des Bandes.

Inhaldich eine Art Gegenpol zu den ,,aka-
demischen® Festmusiken stellt die groffange-
legte ,,Staatsmusik® zur Hundertjahrfeier der

Erbsouverinitit des dinischen Konigshauses
Die dicken Wolken scheiden sich (TVWYV de-
est) dar, die 1760 im Akademischen Gym-
nasium aufgefithrt wurde. Als ,politische®
Festmusik inhaltlich mit ihr entfernt ver-
wandg, bei allerdings weit kleinerem Format,
ist die lateinische Ode fiir fiinf Singstimmen
und Generalbass zu Ehren Konig Friedrichs
V. Nunc auspicato sidere (TVWYV deest), die
vermutlich in den 1740er Jahren im Akade-
mischen Gymnasium dargeboten wurde.
Neubachers Bandvorwort spiegelt, wie
nach seinen einschligigen Veroffendichun-
gen zur Musikgeschichte Hamburgs und Al-
tonas kaum anders zu erwarten, griindliche
Vertrautheit mit der Materie wider. Nach
einem Uberblick zu Telemanns Beziehungen
zu Altona und den dortigen musikalischen
Verhiltissen geht Neubacher auf die ein-
zelnen Werke des Bandes ein und bleibt zu
Auflihrungsumstinden, beteiligten Institu-
tionen und Personen kaum eine Auskunft
schuldig. Hinzu kommen Bemerkungen zur
Auflthrungspraxis, hymnologische Nach-
weise zu den verwendeten Kirchenliedern
und der schon erwihnte Anhang mit dem
Verzeichnis simtlicher heute bekannter
Telemann’scher Kompositionen fiir Altona.
Der Kiritische Bericht, der durch einen
ausfiihrlichen Faksimileteil erginzt wird,
behandelt in gebotener Konzentration die
textlichen und musikalischen Quellen so-
wie die Editions- und Redaktionsgrundsitze
und verzeichnet anschlieflend Lesarten und
Emendationen. Die Quellenlage ist sehr
einfach: Zu allen Stiicken aufler der latei-
nischen Ode liegen Originaltextdrucke vor,
und Telemanns Musik ist jeweils nur in einer
einzigen zeitgendssischen Quelle tiberliefert.
Fur die beiden Einweihungsmusiken von
1744 sind das zwei eng zusammenhingen-
de Partiturabschriften eines unbekannten
Schreibers aus den Bestinden der Briisseler
Konservatoriumsbibliothek; fiir die iibrigen
drei Werke ist es ein Sammelband mit Parti-
turabschriften von Werken, die einen Bezug
zu Altona haben, im Besitz der Staats- und
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Universititsbibliothek Hamburg. Als Schrei-
ber konnte Neubacher den Organisten der
Altonaer Hauptkirche Christian Friedrich
Endter (1731-1791) identifizieren. Die mu-
sikalischen Quellen enthalten eine nicht ge-
ringe Zahl von Fehlern, die aber, nach dem
Lesartenverzeichnis zu schliefSen, fiir die
Edition keine gréfleren Probleme boten.

Nicht ausreichend reflektiert scheint al-
lerdings die editorische Bedeutung der Ori-
ginaltextdrucke, die ja nichts weniger als
erstrangige Quellen darstellen. Sie werden
vom Herausgeber zwar zur Korrektur und
Erginzung bei Fehlern und Liicken in der
Textunterlegung  der Musikhandschriften
herangezogen, doch werden Varianten der
Drucke offenbar nicht konsequent im Les-
artenverzeichnis festgehalten. So beginnt in
TVWV 13:13 Satz 5 (S. 34) in der Editi-
on — wohl der Musikhandschrift folgend
— mit den Worten ,Wie, ist das nicht der
jetzt erbetne Gnadenschein?“; der Original-
textdruck (S. XLVII) hat jedoch ,itzt* state
sjetzt”, ohne dass dies im Lesartenverzeich-
nis erwihnt wire (S. XXXIV). Dieselbe Lau-
tungsvariante findet sich bei TVWV 13:14
in der ersten Verszeile der Eingangsarie wie-
der (S. 481, vgl. S. XLVIII), ebenfalls ohne
Vermerk im Lesartenverzeichnis (S. XXXV).
Grundsiezlich bliebe allerdings zu fragen,
ob die Varianten der originalen Textdrucke
im Falle der beiden Einweihungsmusiken
von 1744 nicht sogar den Vorzug gegeniiber
den Textlesarten der beiden apographen und
in ihrer Herkunft und Authentizitit nicht
niher bestimmbaren Briisseler Musikhand-
schriften verdienten.

Telemanns Musik erfiillt alle Erwartun-
gen, die das festlich gestimmte Publikum
der Einweihungsfeiern von 1744 und das
der patriotischen Hundergjahrfeier von
1760 gehegt haben mag. Reichlich kommen
Trompeten und Pauken zu Wort — die Pau-
ken sogar prominent als Obligatinstrument
zu Beginn von TVWV 13:14. Den Vokal-
solisten, allen voran dem Bassisten, sind an-
spruchsvolle, zum Teil virtuose Partien an-

vertraut. Vieles deutet darauf, dass Telemann
fur die Auffihrungen Hamburger Gastmu-
siker mitgebracht hat. Dem Chor werden
dagegen, namentlich in den Einfithrungs-
kantaten von 1744, nur begrenzte Aufga-
ben gestellt. Das gilt auch fiir die lateinische
Ode, die wohl einer einheimischen Singer-
gruppe, vielleicht aus dem Akademischen
Gymnasium, zugedacht war. In kleinerem
Format als die Festmusiken von 1744 und
1760 war, nach den beiden erhaltenen Sit-
zen zu schlieflen, auch die Musik zur Amts-
einfithrung Elias Caspar Reichards als Pro-
fessor fiir Rhetorik und Poesie im Jahre 1741
gehalten. Der Professor hatte den Text selbst
gedichtet und sah sich, durchaus selbstbe-
wusst, an einem Aufstieg der Dichtkunst zu
neuen Hohen beteiligt, der allen Dilettan-
tismus weit hinter sich lassen wiirde: ,Die
magre Reimkunst liegt, / Und dchzet in den
letzten Ziigen [...].“ (Textdruck, S. LIV)

Festlicher Jubel, gepaart mit Selbstbe-
wusstsein, Patriotismus und Stolz auf das
Erreichte, optimistischen Erwartungen an
kiinftige Zeiten, aber auch Dankbarkeit ge-
gen Gott und Vertrauen in sein segensreiches
Walten bestimmen in vielerlei Variation die
Texte der Festmusiken von 1744 und 1760.
Telemann hat das mit viel Phantasie dufSerst
abwechslungsreich und vor allem ,prich-
tig* (so die Vortragsbezeichnung beim ers-
ten Satz der Kirchenkantate von 1744) ins
Werk gesetzt. Dass man hier sozusagen ,,den
ganzen Telemann® wiederfindet, kann man
freilich nicht erwarten: Weitgehend ausge-
blendet — weil von den Texten nicht gefor-
dert — bleiben die ,stillen” Tone, bleibt die
Skala der in Telemanns Kirchenkantaten so
reich und vielgestaltig vertretenen Affekee
der Demut, der Liebe, der Trauer und das
gesamte negativ konnotierte Affekefeld.

Der Notentext des Bandes ist mit Sorgfalt
redigiert. Nur scheint an einer Stelle, in Satz
3 der Kantate TVWV 13:14, T. 58-61 (S.
64f.), tibersehen worden zu sein, dass hier
offenbar Violine 1 und II voriibergehend
vertauscht sind. — Ein weiterer Fehler hat
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sich in den Worttext der Jubiliumsmusik
von 1760 eingeschlichen: In Satz 3, T. 69f.
und 77ff. (S. 105f), heifdt es mehrfach ,,du
sprichts®, was man als Leser leicht als Druck-
fehler abtun konnte, wenn es sich nicht so
hartnickig wiederholte und sich tiberdies zu
einem Binnenreim fiigte: ,du sprichts, so-
fort geschiches®. Aber das Faksimile des Ori-
ginaldrucks (S. L) bietet die korrekte Lesart
»du sprichst®.

Den beiden hier besprochenen Binden
ist, wie bei den Musikalischen Werken iib-
lich, jeweils ein Geleitwort vorangestellt, in
dem Editionsleitung und Editionsbeirat zu-
sammenfassend {iber das Projekt Telemann-
Ausgabe Auskunft geben. Das Geleitwort
und die Vorworte der Bandherausgeber sind
jeweils auch in englischer Ubersetzung abge-
druckt. Und wie die Ausstattung der Binde,
so lisst auch das Notenbild keine Wiinsche
offen. Das schliefSt auch die vorbildlichen
Generalbassaussetzungen ein, die Wolfgang
Hirschmann zu den beiden Bdnden beige-
steuert hat.

(April 2020) Klaus Hofimann

CAMILLE SAINT-SAENS: Samson et
Dalila. Opéra en trois actes. Livret francais
de Ferdinand Lemaire. Traduction alle-
mande de Richard Pohl. Hrsg. von Andreas
JACOB und Fabien GUILLOUX (Li-
bretto). Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag
2018. XCIX, 547 S., Abb. (L'Opéra fran-
¢ais.)

Mit der Neuedition der Oper Samson et
Dalilavon Camille Saint-Saéns wird die Rei-
he L'Opéra fran¢ais prominent fortgesetzt.
Das Werk wurde (in deutscher Ubersetzung)
im Jahr 1877 in Weimar uraufgefiithrt und
fand erstlingere Zeit danach tiber Rouen den
Weg nach Paris (erste Auffithrungen im Jahr
1890). Demzufolge kommt der deutschen
Textfassung des Werkes grofle Bedeutung zu.
In der vorliegenden Ausgabe liegt die separa-
te Edition des zweisprachigen Librettos, die

der Partitur vorangestellt ist, in den Hinden
von Fabien Guilloux, die der Partitur in der
Verantwortung von Andreas Jacob; beide
Herausgeber haben jeweils eigene Vorworte
verfasst. Der nachfolgende Abdruck der fran-
zosischen und deutschen Textfassung (Quel-
len Lfr]l bzw. Lalll) erfolgt auf der Basis der
frithesten separaten Drucke des Textbuchs;
zu Lalll sind zudem die Abweichungen ei-
ner weiteren, Anfang des 20. Jahrhunderts
erschienenen  Ausgabe (Ahns  Operntext-
Bibliothek, 1all2), die fast ausschliefSlich
szenische Angaben betreffen, in Fuinoten
nachgewiesen. Jede neue Verszeile beginnt
mit Grof$buchstaben. Der Notentext selbst
— 483 wohlgefiillte Partiturseiten samt neun
Seiten mit einem das Bacchanal einleitenden
Entrée — liest sich angenechm. Auch bei mehr
als einer Akkolade pro Seite kommt es zu kei-
nerlei, Verteilungskimpfen‘: Das Partiturbild
wirkt ausgesprochen ruhig und homogen.
Bei den Szenenwechseln im ersten Akt hitte
man freilich durchgehend mit Doppelstrich
arbeiten sollen und nicht wie auf S. 60f,,
91f. und 108f. mit Schlussstrich. Méglicher-
weise sind hier — wie auch an anderen Stel-
len — Relikte aus der Vorlagepartitur, Quelle
P—¢2, nach der die vorliegende Partitur neu
gesetzt worden sein diirfte, stehengeblie-
ben. Die genannte Quelle, die Zweitauflage
der gedruckten Partitur mit franzésischem
und deutschem Text, wird von Jacob als ent-
scheidende Quelle fiir die Edition benannt
— offenbar mit gutem Grund, denn in den
Bemerkungen zur Textkritik finden sich nur
gut 20 Einzelanmerkungen zu abweichenden
Lesarten, die zudem fast ausschliefSlich Klei-
nigkeiten betreffen; korrigiert wird in der Re-
gel nach der autographen Partitur. Der Kriti-
sche Bericht fithre ein franzésischsprachiges
Quellenverzeichnis zu den Libretti und ein
deutschsprachiges musikalisches Quellenver-
zeichnis, geordnet nach Quellentypen: Au-
tographe, Abschriften, gedruckee Partituren
und Klavierausziige, Stimmensitze, weitere
Einzelausgaben. Wichtige handschriftliche
Quellen erfahren nihere Beschreibung; die
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Mitteilung von Spiteintragungen in die Diri-
gierpartitur der Pariser Opéraist vor allem fiir
die Auffithrungspraxis von Nutzen. Dankbar
wire der Benutzer freilich fiir ein grundsitz-
liches Wort zur Editionsrelevanz der konsul-
tierten Quellen und Quellengruppen gewe-
sen. So kommt der Hinweis auf die alles ent-
scheidende Bedeutung von P—e2 (die in der
Quellenliste ganz unter ferner liefen gefiithre
wird) zu Beginn der Kritischen Bemerkun-
gen durchaus iiberraschend. Uberraschend
auch, dass die Libretto-Quellen im Lesar-
tenverzeichnis nicht mehr berticksichtigt
werden und dass kaum einmal auf Lesarten
der Orchesterstimmen rekurriert wird (die
moglicherweise als abhingige Quellen von
vornherein von der Redaktion des Textes aus-
geschlossen wurden? — Der Benutzer erfihre
auch dies nicht). Zu abweichenden Textfas-
sungen nach anderen (musikalischen) Quel-
len heifit es hiufig: , Text in Vertonungen mit
Paraphrase von...“ Was soll das heiffen? Wie
sicht das jeweils konkret aus? Der genaue Ab-
gleich der Kritischen Bemerkungen am No-
tentext fordert dann weitere Inkonsequen-
zen, Unstimmigkeiten und Irrtiimer zutage,
die allesamt in einem abschlieSenden (sogar
externen) Korrekturgang vor Drucklegung
des Bandes hitten beseitigt werden konnen.
Die hier vorgebrachten Einwinde und
Fragen deuten an, dass es der Edition im
Ganzen an Sorgfalt bei der Endredaktion
der Textteile einschliefSlich des deutsch-
sprachigen Singtextes mangelt. Bereits in
der deutschen Ubersetzung des franzosi-
schen Generalvorworts (S. VIII) stof3t man
auf einen Plural ,Materiale® (gemeint sind
die Orchesterstimmen); zwei sinnstdrende
Druckfehler in den Fufinoten 9 und 111 der
deutschsprachigen Einleitung finden sich
in der franzosischen und englischen Uber-
setzung nicht, was zeigt, dass die drei Texte
vor Drucklegung offenbar nicht noch ein-
mal untereinander abgeglichen worden sind.
Dass ein sinnfreies Modewort wie ,, Aktiviti-
ten“ in den Rang einer Zwischeniiberschrift
ethoben wird, mag man verkraften; schwe-

rer wiegen ecine nachhaltig irritierende fal-
sche Quellensigle (R—c1 statt korreke R—el)
auf S. LXIII sowie ein weiterer Fauxpas auf
S. LXVI, wo auf einen ,Kritischen Bericht
des Librettos“ verwiesen wird (den es in
der Ausgabe nicht gibt — im franzdsischen
Original ist hier vom ,apparat critique de
la partition® die Rede). Trotz der intensiven
Darlegungen um die Genese des Librettos
wird nicht deudlich, wie die Textunterlegung
der deutschen Fassung ihre endgiiltige Ge-
stalt in der Editionsvorlage P—e2 gewonnen
hat. Abweichend von der vorab gedruckeen
deutschen Librettofassung, finden sich dort
zahlreiche Umstellungen von Wortern oder
Zeilenabschnitten, Auslassungen oder Ein-
figungen (etwa von Interjektionen), alter-
native Lesarten von gleicher Qualitit, die of-
fenbar keine Aufnahme ins Libretto gefun-
den haben. All diese Anderungen stellen in
aller Regel Anpassungen an die franzdsische
Vertonung des Textes dar und sind — entge-
gen der Aussage im Vorwort (S. XXVI bzw.
LXVI) — nicht eigens im Kritischen Bericht
nachgewiesen, sondern erschlieffen sich erst
im geduldigen Vergleich des Librettos mit
der tatsichlich vertonten Fassung in der Par-
titur. Zudem scheinen sich die beiden Her-
ausgeber iiber das Gewicht der anpassungs-
bedingten Anderungen nicht einig zu sein:
Guilloux spricht zurecht von ,zahlreichen
Modifikationen® (S. LXVI), Jacob dagegen
nur von ,schr wenigen Stellen der Parti-
tur” (S. L) — wie soll sich der Benutzer der
Ausgabe seinen Reim darauf machen, wenn
schon die beiden Herausgeber zu grundsitz-
lich unterschiedlicher Bewertung desselben
Quellenbefundes gelangen? Sehr storend
und bisweilen irrefithrend ist die Beibehal-
tung der Grofschreibung zu Beginn eciner
jeden Verszeile auch im unterlegten Sing-
text. Diese ist umso iberfliissiger, wenn,
wie in dieser Edition, das Libretto der Par-
titur ohnehin vorangestellt ist und sich zu-
dem vollends mit der modernen deutschen
Rechtschreibung beifft. Mitunter entsteht
dadurch unfreiwillig Komik, wenn sich auf
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S. 69 zu Falke und Taube ein ,Floh® gesellt.
Altere Lautformen aus P—e2 wie »gebeut®
oder ,Hiilfe“ wurden dagegen stillschwei-
gend modernisiert (S. 84 bzw. 97 und 106).
Eigentliche Textfehler finden sich auf'S. 25f.
(Bass) und 415 (T. 99) — dariiber hinaus wire
eine Kritische Neuausgabe des Werkes ein
geeigneter Ort gewesen, seit dem Erstdruck
der Partitur mitgeschleppte Unebenheiten
in der Textunterlegung zu beseitigen oder
zumindest kritisch zu diskutieren: S. 119f.:
besser ,lidt Euch ein® statt ,ladet ein®,
S. 128, T. 62: ,(er-)warmen® statt ,(er-)-
wirmen® (wegen des Reims auf ,Armen®
T. 65f.), S. 141, T. 152f.: ,(ver-)schwie-
gen ge(-quil))“ (in Ubereinstimmung mit
Quelle Lalll, die Viertel fis! wire in zwei
Achtel aufzuldsen); auf S. 334, T. 77 wire
die Anderung von ,Nimmst“ in ,Nimm*
wohl zu erwigen gewesen (zwei Takte zuvor
sind bei den Oboen die Schliisselakzidenti-
en verrutscht), und auf S. 348, T. 40f. fugte
sich der Text ,,und Jubel gebracht (wieder-
um in Ubereinstimmung mit Quelle Lalll)
deutlich besser zu den Noten als ,,Jubel hat
gebracht® mit sinnstorender Betonung der
zweiten Silbe von ,,Jubel“ im Sopran (T. 40).
Dass Auslassungsapostrophe eher willkiirlich
gesetzt (oder fortgelassen) wurden, kann nur
summarisch festgehalten werden; bisweilen
(S. 10f. und 327) taucht gar dasselbe Wort
mal mit Apostroph auf, mal ohne. Mitunter
fehlen Trennstriche, sehr viel hiufiger Sil-
benverlingerungsstriche.

Abschlieffend noch die grundsitzliche
Frage, wieso das musikalische Quellenver-
zeichnis und die Kritischen Bemerkungen
zur Textkonstituierung nur in deutscher
Sprache abgedrucke wurden? Bei Editions-
projekten von internationaler Ausrichtung
und Bedeutung (und Binden dieser Preis-
lage) wire eine Ubersetzung ins Englische
und/oder Franzosische ein willkommener
Service gewesen — wie grundsitzlich mehr
Liebe zum Detail.

(August 2020) Ulrich Bartels
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S. (Neue Theologische Grundrisse.)

ELISABETH KUEN: Politische Botschaft
und dsthetische Inszenierung. Aspekte der
Opernlibrettistik am Hofe Max II. Emanuels
von Bayern 1685-1688. Miinchen: Univer-
sititsbibliothek der Ludwig-Maximilian-
Universitit. 295 S., Abb. (Open Publishing
in the Humanities.)

Liturgical Books and Music Manuscripts
with Polyphonic Settings of the Mass in Me-
dieval Europe. Hrsg. von Oliver HUCK und
Andreas JANKE. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag 2020. 186 S., Abb., Nbsp., Tab.
(Musica Mensurabilis. Band 9.)

BIRGIT LODES, MELANIE UNSELD,
SUSANA ZAPKE: Wer war Ludwig van?
Drei Denkanstofle. Wien: Picus Verlag 2020.
80 S., Abb. (Wiener Vorlesungen. Band 197.)

KARIN MARTENSEN: , The phonograph
is not an opera house®“. Quellen und Ana-
lysen zu Asthetik und Geschichte der frii-
hen Tonaufnahme am Beispiel von Edison
und Victor. Miinchen: Allitera Verlag 2019.
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267 S., Abb., Nbsp., Tab. (Technologien des
Singens. Band 1.)

Musik in Konfrontation und Vermittlung.
Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir
Musikforschung 2018 in Osnabriick. Hrsg.
von Dietrich HELMS. Osnabriick: epOs
Music 2020. (Osnabriicker Schriften zur
Musikgeschichte. Band 1.)

Musicology and Dance. Historical and Criti-
cal Perspectives. Hrsg. von Davinia CADDY
und Maribeth CLARK. Cambridge: Cam-
bridge University Press 2020. 309 S., Abb.,
Nbsp., Tab.

JORG OSTERLOH: »2Ausschaltung der
Juden und des jtdischen Geistes“. Natio-
nalsozialistische Kulturpolitik 1920-1945.
Frankfurta. M.: Campus Verlag 2020. 643 S.
(Wissenschaftliche Reihe des Fritz Bauer Ins-
tituts. Bd. 34.)

A rare example of historicism from the early
Organ Reform. Hrsg. von Paul PEETERS.
Lilienthal: Laaber-Verlag 2020. 193 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (The Organ Yearbook. Band 48.)

MIRIAM RONER: Autonome Kunst als
gesellschaftliche Praxis. Hans Georg Nigelis
Theorie der Musik. Stuttgart: Franz Steiner
Verlag 2020. 427 S., Abb., Nbsp. (Archiv fiir
Musikwissenschaft. Beiheft 84.)

DOMINIK SACKMANN: Einswerden von
Schaffen und Nachschaffen. Adolf Busch in
Ziirich. Basel, Frankfurta. M.: Librum 2018.
224 S., Abb., Nbsp., Tab. (Neujahrsblatt der
Gelehrten Gesellschaft in Ziirich auf das Jahr
2018. 181. Stiick.)

Schumann Briefedition. Serie I: Familien-
briefwechsel. Band 1: Briefwechsel mit den
Verwandten in Zwickau und Schneeberg.
Hrsg. von Thomas SYNOFZIK und Michael
HEINEMANN. Kséln: Verlag Dohr 2020.
996 S., Abb.

Ludwig Senfl (c. 1490-1543). A Catalogue
Raisonné of the Works and Sources. Hrsg.
von Stefan GASCH und Sonja TROSTER
in Zusammenarbeit mit Birgit LODES. Vol.
1: Catalogue of the Works. Vol. 2: Catalogue

of the Sources. Abbreviations, Bibliography,
Indexes. Turnhout: Brepols Publishers 2019.
682, 409 S., Nbsp., Tab. (Collection , Epito-

me musical“.)

Ivan Turgenev und die europidische Musik-
kuleur. Hrsg. von Dorothea REDEPEN-
NING unter Mitarbeit von Arno BREI-
TENBACH und Johanna DUE. Heidelberg:
Universititsverlag Winter 2020. 357 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Das Universalinstrument: ,,Angewandtes
Klavierspiel“ aus historischer und zeitge-
nossischer Perspektive. Hrsg. von Philipp
TERIETE und Derek REMES. Hildesheim
u. a.: Georg Olms Verlag 2020. 406 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Schriften der Hochschule fiir
Musik Freiburg. Band 6.)

Utopie und Idylle. Der Mecklenburg-Schwe-
riner Hof in Ludwigslust (1764-1837).
Hrsg. von Sarah Avischag MULLER und An-
dreas WACZKAT. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag 2019. 449 S., Abb.

HELMUT WELL: Skala — Akkord — Funkti-
on. Theoriegeschichtliche und satztechnische
Aspekte der Klangorganisation vom 16. bis
zum 18. Jahrhundert. Hildesheim u. a.: Ge-
org Olms Verlag 2019. 439 S., Abb., Nbsp.,
Tab. (Paraphrasen — Weimarer Beitrige zur
Musiktheorie. Band 6.)

ANDREAS WEIL: Der komponierende
Organist um 1700. Studien zu Toccata und
Fuge d-Moll BWV 565 von Johann Sebastian
Bach. Kéln: Verlag Dohr 2020. 244 S., Nbsp.

Wilhelm Wieprecht (1802-1872). Korres-
pondenz, Schriften und Dokumente zu
Leben und Wirken. Hrsg. und kommen-
tiert von Achim HOFER und Lucian
SCHIWIETZ. Wiirzburg: Verlag Konigs-
hausen und Neumann 2020. XXVI, 827 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Zwischen Transfer und Transformation. Ho-
rizonte der Rezeption von Musik. Hrsg. von
Michele CALELLA und Benedikt LESS-
MANN unter Mitarbeit von Cora ENGEL.
Wien: Hollitzer Verlag 2020. 322 S., Abb.,
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Tab., Nbsp. (Wiener Veroffentlichungen zur
Musikwissenschaft. Band 51.)

Eingegangene
Notenausgaben

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Werke.
Gesamtausgabe. Abteilung I. Band 5: Sym-
phonien V. Nr. 9 d-Moll Opus 125 mit
Schluf3-Chor iiber Schillers Ode ,An die
Freude® fiir grofles Orchester, 4 Solo- und
4 Chor-Stimmen. Hrsg. von Beate Angeli-
ka KRAUS unter Mitarbeit von Bernhard
R. APPEL. Koreferat: Christine SIEGERT.
Miinchen: G. Henle Verlag 2020. XII, 381 S.

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Sonaten
fir Klavier und Violine. Urtext. Hrsg. von
Clive BROWN. 2 Bde. Kassel u. a.: Birenrei-
ter-Verlag 2020. LXXV, 151 / LXXXVII, 210
S. Violinstimme. Urtext und eingerichtete
Stimme, jeweils 49 / 64 S. (2 Bde.)

ISAAC BICKERSTAFF: Love in a Village.
A Comic Opera. Hrsg. von Berta JONCUS,
Zak OZMO und Vanessa L. ROGERS. Kas-
sel u. a.: Birenreiter-Verlag 2019.

FRANCESCO CAVALLI: Il Xerse. Dramma
per musica von Nicold Minato. Hrsg. von
Sara Elisa STANGALINO (Libretto und Ge-
sangstexte) und Hendrik SCHULZE (Par-
titur). Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2019.
CII, 236 S.

[FREDERIC] CHOPIN: Barcarolle pour
piano op. 60. Urtext. Hrsg. von Wendelin
BITZAN. Fingersatz und Hinweise zur Auf-
fihrungspraxis von Hardy RITTNER. Kas-
sel u. a.: Birenreiter-Verlag 2020. XIV, 20 S.

[ANTONIN] DVORAK: Messe D-Dur
op. 86 (Orgelfassung). Urtext. Hrsg. v. Haig
UTIDJIAN. Partitur / Orgelauszug. Kassel
u. a.: Birenreiter-Verlag 2020. IX, 90 S. / X,
928.

GABRIEL FAURE: (Euvres complétes. Sé-
rie VI: CEuvres pour piano. Volume 3: Sona-
te pour le piano (N 5); Trois Romances sans
paroles, op. 17 (N 52); Mazurke (N 8); Pré-

lude [et fugue] (N 17); Gavotte (N 14); Pi-
¢ces breves, op. 84 (N 147); Mazurka, op. 32
(N 75); Cinq Impromptus op 25 (N 67),
op.31 (N 74),0p.34 (N 77),0p.91 (N 160),
op. 102 (N 172). Hrsg. von Jean-Pierre BAR-
TOLI. Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2020.
LXI, 197 S.

CARLO GESUALDO. Principe di Venosa:
Madrigali a cinque voci. Libro secondo (Fer-
rara 1594). Hrsg. von Marco MANGANI.
Kassel u. a.: Birenreiter-Verlag 2020. LXX-
X1V, 87 S. (New Gesualdo Edition. Band I1.)

CAMILLE SAINT-SAENS: (Euvres ins-
trumentales complétes. Série IV: (Euvres
pour piano, orgue et harmonium. Volume 3:
Euvres pour piano seul (1). Etudes et Fugues.
Hrsg. von Catherine MASSIP. Kassel u. a.:
Bérenreiter-Verlag 2020. CVI, 179 S.

Mitteilungen

Es verstarben:

Klaus WEILER am 6. September 2020 in
Bedburg,

Prof. Dr. Friedrich Wilhelm RIEDEL am
10. September 2020 in Sonthofen.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Wolfram STEINBECK zum 75.
Geburtstag am 5. Oktober 2020,

Dr. Paul TERSE zum 75. Geburtstag am
11. Oktober 2020,

Prof. Dr. Ulrich SIEGELE zum 90. Ge-
burtstag am 1. November 2020,

Prof. Dr. Eva RIEGER zum 80. Ge-
burtstag am 21. November 2020,

Prof. Dr. Karl HELLER zum 85. Ge-
burtstag am 10. Dezember 2020,

Prof. Dr. Hans-Joachim MARX zum 85.
Geburtstag am 16. Dezember 2020.

*
Die Stiftung Hiindel-Haus in Halle (Saale)

bietet Studierenden der Musikwissenschaft
und der Musik in der Zeit vom 21. bis 23.
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September 2021 ecinen Studienkurs zum
Schwerpunktthema ,,Messiah — Hindels be-
rithmtes Meisterwerk® an. Die Teilnehmer
haben Gelegenheit, die Sammlungsbestinde
der Stiftung Hindel-Haus niher kennenzu-
lernen, ihre Kenntnisse der Instrumenten-
kunde zu vertiefen und sich am Beispiel von
Hindels Messiah mit Fragen der Editions-
und Auffithrungspraxis und der Rezeptions-
geschichte auseinanderzusetzen. Als Gast-
dozenten sind eingeladen: Junior-Prof. Dr.
Matthew Gardner (Tubingen), Dr. Martin
Elste (Berlin), Petra Burmann (Halle) und Dr.
Ulrich Etscheit (Kassel). Weitere Informatio-
nen, auch zu den Teilnahmebedingungen,
unter www.haendelhaus.de. Die Teilnahme
ist gebiihrenfrei, Ubernachtungen werden
kostenlos zur Verfiigung gestellt. Die Teil-
nehmerzahl ist begrenzt. Bewerbungen wer-
den bis zum 30. April 2021 von der Stiftung
Hindel-Haus, GrofSe Nikolaistrafle 5, 06108
Halle entgegengenommen (stiftung@haen-
delhaus.de, Ansprechpartnerin: Dr. Kon-
stanze Musketa, Tel. +49 (0) 345 / 500 90
251).

*

Mit der Bibliographie der Filmmusik: Er-
ginzungen II (2014-2020) stellen Hans J.
Wulff und Ludger Kaczmarek die zweite Fort-
schreibung ihrer ,Bibliographie der Filmmu-
sik“ vor, die sie 2008 in Medienwissenschaft:
Berichte und Papiere 87 (2008; Erginzung I:
157, 2014) begriindet haben. Sowohl dieser
synoptische Uberblick wie auch diverse Bi-
bliographien und Filmographien zu Spezial-
problemen der Filmmusikforschung zeigen,
wie zentral das Feld inzwischen als Teildiszi-
plin der Musikwissenschaft, am Rande der
Medienwissenschaft, mit Ubergéingen in ein
eigenes Feld der Sound Studies geworden ist.
Eine ganze Reihe themenbezogener wissen-
schaftlicher Zeitschriften erscheint inzwi-
schen weltweit, Tagungen und Themenbin-
de zur Film- und weiter zur ,Medienmusik"
haben geradezu exponentiell zugenommen.
Es deutet sich an, dass die in der Praxis von
Kunst, Unterhaltung und Spiel lingst zusam-
mengewachsenen Sinnesmodalititen auch

in der akademischen Reflexion endlich die
Beachtung als multimodale und synthetische
Kunstform finden, die sie verdienen — in der
Aufnahme eines Disziplinengrenzen iiber-
greifenden Projekts (Bibliographie der Film-
musik: Erginzungen II (2014—-2020), zusam-
mengestellt von Hans J. Wulff und Ludger
Kaczmarek, in: Medienwissenschaft: Berichte
und Papiere 197 (2020), 198 S. (ISSN 2366-
6404, htep://berichte.derwulff.de/0197_20.
pdf).

Die Havergal Brian Society hat in Koopera-
tion mit dem Verlag United Music Publishers
fiir Wissenschaft und Praxis die neuen kriti-
schen Editionen einer Reihe von Werken des
englischen Komponisten online in Partitur
bereitgestellt. Die Reihe wird fortgesetzt und
soll die Auseinandersetzung mit dem Kom-
ponisten nachhaltig vereinfachen. Die Ha-
vergal Brian Society fordert die musikprak-
tische und wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit Havergal Brian (1876-1972), der
nicht zuletzt fiir seine monumentale Gothic
Symphony berithmt wurde, dessen Schaffen
aber weit umfangreicher ist. U. a. schrieb er
die Opern Faust und Turandor auf die Ori-
ginaltexte von Goethe und Schiller (htep://
www.havergalbrian.org/news.php?id=41).

*

PD Dr. phil. Gundela BOBETH hat sich
im April 2020 an der Philologisch-Kultur-
wissenschaftlichen Fakultit der Universitit
Wien mit der Arbeit Lied im Wandel. Studien
zur Wiener Liedkultur um 1800 im Fach Mu-
sikwissenschaft habilitiert.

Fir ihr Projeke ,Edition phonogra-
phischer Musik® erhilt Prof. Dr. Rebecca
GROTJAHN den mit 150.000 Euro dotier-
ten Forschungspreis 2020 der Universitit
Paderborn. Mit der Auszeichnung fordert die
Universitit Paderborn ,visionire Ideen, ge-
wagte Hypothesen, unkonventionelle Tech-
nologien und innovative Methoden abseits
des Mainstreams. Besonders aufergewohn-
liche Forschungsvorhaben sollen mit dem
hochstdotierten Preis, den die Universitit
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Paderborn vergibt, eine Realisierungschance
g g
erhalten®.

PD Dr. phil. Corinna HERR, Robert
Schumann Hochschule Diisseldorf, hat ei-
nen Ruf an die Universitit Koblenz-Landau
auf die W2-Professur fiir Musikwissenschaft
am Campus Koblenz angenommen. Auch
das DFG-Projeke ,Darstellung und Rezep-
tion klassischer Musiker*innen bei YouTube:
Auffithrungs- und Lebenspraxen im digitalen
Zeitalter” zieht damit nach Koblenz um.

Nachrichten aus dem Vorstand der

Gesellschaft fiir Musikforschung

Schriftliche Abstimmung

Die schriftliche Abstimmung, die in die-
sem Jahr als Ersatz fir die reagulire Mit-
gliederversammlung  durchgefithrt  wurde
und bei der iiber die durch die Satzung
der Gesellschaft fiir Musikforschung vorge-
schriebenen Punkte, tiber Vorschlige zum
Wahlausschuss und iiber eine Anderung der
Wahlordnung abgestimmt wurde, ist in al-
len Punkten eindeutig ausgefallen. Dennoch
lasst sich kein rechtmifSiges Endergebnis
ausweisen, da das geforderte Quorum nicht
erreicht wurde. Das genaue Abstimmungs-
ergebnis ist auf der Website der Gesellschaft
fiir Musikforschung im geschiitzten Mitglie-
derbereich einsehbar (www.musikforschung.
de).

Bis zu einer nichsten Mitgliederver-
sammlung bleibt der Vorstand daher ohne
Endastung im Amt und handelt im Rahmen
gesetzlicher Bestimmungen ohne verab-
schiedeten Haushaltsplan 2021. Die Wahl-
ordnung bleibt in der bisherigen Form be-
stehen; der Wahlausschuss bleibt zu wihlen.
Wegen der fortdauernden pandemischen

Infektionslage sieht der Vorstand im lau-
fenden Jahr keine Moglichkeit, die nétigen
Beschliisse auf einer auflerordentlichen Mit-
gliederversammlung herbeizufithren. Uber
das weitere Vorgehen wird im ersten Quartal
2021 entschieden.

Interimslosung Schatzmeisteramt

Nach dem Tod von Dr. Gabriele
Buschmeier ist die Position der Schatzmeis-
terin/des Schatzmeisters im Erweiterten
Vorstand vakant. Bis zu einer Neuwahl bei
der nichsten Mitgliederversammlung hat
der Engere Vorstand Dr. Adrian Kuhl, Ar-
beitsstellenleiter bei der Bernd Alois Zim-
mermann-Gesamtausgabe in Frankfurt am
Main, die rechtsgeschiftliche Vollmacht zur
Fithrung der Schatzmeistergeschifte iiber-
tragen.

Promotionspreis 2020 der Gesellschaft fiir
Musikforschung

Die Gesellschaft fiir Musikforschung ver-
leiht ihren Promotionspreis 2020 an Simon
Kannenberg, HIMT Hamburg, fiir seine
Arbeit Joachim Raff und Hans von Biilow.
Portriit einer Musikerfreundschaft. Briefedi-
tion. Pandemiebedingt wird die offentliche
Wiirdigung des Preistrigers im Rahmen der
Jahrestagung der GIM 2021 in Bonn erfol-
gen.

Tagungsbericht

abrufbar unter www.musikforschung.de (Zeit-
schrift,, Die Musikforschung“— Tagungsberichte)

Siegburg, 20. bis 22. September 2019
200 Jahre Hammerklaviersonate
von Philipp Haug, Siegburg
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Die Autorinnen und Autoren der Beitrige

FLORIAN BASSANI, geb. 1972, Studium Historischer Tasteninstrumente und Musikwis-
senschaft in Basel und Rom, 2002 Promotion, zwischen 2006 und 2011 wissenschaftlicher
Mitarbeiter am Deutschen Historischen Institut in Rom (Musikabteilung), seither zudem
Lehrbeauftragter an der Hochschule der Kiinste Bern (Fachbereich Musik). 2011-2016 As-
sistenzprofessor am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Bern, 2014 Habilitati-
on. Stipendien, Preise, Auszeichnungen (u. a. 2019 Premio Palestrina, 2020 Royal Musical
Association Monographs). Forschungsbereiche: Mehrchérige Kirchenmusik, Auffithrungs-
praxis Sologesang, Orgelbau, Geschichte der Musikedition und neuerdings auch: Verismo.
Demnichst erscheinen: Palestrina’s masterpiece amplified: The MISSA Papae Marcelli A’ XII.
sowie Gregorio Ballabenes Forty-eight-part Mass for Twelve Choirs (1772), ferner La pirateria
musicale in Ticino durante il Risorgimento: Studi e documentazioni sulle attivitir clandestine
degli editori Ricordi ¢ Lucca in territorio svizzero und Romische Mehrchorigkeit des 17. Jahr-
hunderts. Geschichte — Satztechnik — Auffiibrungspraxis.

UTE JUNG-KAISER, Erstes und Zweites Staatsexamen fiir das Lehramt an Gymnasien in
den Fichern Schulmusik, Germanistik und Philosophie. Als Oberstudienritin acht Jahre
Schuldienst in Essen. Promotion (in Kéln) und Habilitation in Historischer Musikwissen-
schaft (in Hamburg). Von 1983-2007 ordentliche Professorin fiir Musikpidagogik (zu-
nichst in Miinchen, dann in Frankfurt a. M.). Forschungsschwerpunkte: interdisziplinire,
asthetische, kulturpidagogische und musikdidakeische Fragestellungen aus Musik, Litera-
tur, Theologie und Bildender Kunst. Herausgeberin und Beitrdgerin von Handbiichern,
Kompendien, Symposionsberichten und der interdisziplinir konzipierten Reihe Wegzeichen
Mousik. Jungste Schrift: Das ideale Musikerportrit. Von Luther bis Schonberg (2019).

DIETRICH KAMPER, geb. 1936 in Melle (Kreis Osnabriick). Seit 1956 Studium der
Schulmusik an der Hochschule fiir Musik Kéln, gleichzeitig Studium der Musikwissenschaft
an den Universitdten Koln und Ziirich. 1963 Promotion zum Dr. phil., 1967 Habilitation
fur das Fach Musikwissenschaft. Anschliefend Forschungsaufenthalte in Bologna, Florenz
und Rom. 1986 Ruf auf den neuerrichteten Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der Hoch-
schule fiir Musik Koln, 1995 auf die Professur an der Universitit zu Kéln. 1990 Gastdozen-
tur in Cremona (Univ. Pavia), 1998 in Tokyo (Keio Univ.), 2008 in Kaohsiung (Taiwan).

BIANCA SCHUMANN, geb.1989 in Koblenz, Doppelstudium der Bachelorstudienginge
Musikpidagogik (kiinstlerisches Hauptfach Klavier) an der Robert-Schumann-Hochschule
Diisseldorf (2010-2014) sowie Philosophie und Musikwissenschaft an der Heinrich-Hei-
ne-Universitit Diisseldorf (2011-2014). Anschlieflendes Masterstudium der Musikwissen-
schaft an der Universitit Wien (2014—2016). Ebendort seit Oktober 2016 Doktorandin
mit einer Arbeit zur Rezeptionsgeschichte symphonischer Programmmusik in Wien (1855-
1900). Seit 2018 Promotionsstipendiatin der Studienstiftung des deutschen Volkes. Zudem
Fellow der Vienna Doctoral Academy der Universitit Wien.
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CHRISTIAN UTZ, geb. 1969 in Miinchen, studierte Komposition, Musiktheorie und
Musikwissenschaft in Wien und Karlsruhe. Promotion (2000) und Habilitation (2015)
an der Universitit Wien. Professor fiir Musiktheorie und Musikanalyse an der Universitit
fiir Musik und darstellende Kunst Graz und Privatdozent fiir Musikwissenschaft an der
Universitit Wien. Er leitet(e) die vom osterreichischen Wissenschaftsfonds (FWF) finan-
zierten Forschungsprojekte Eine kontextsensitive Theorie post-tonaler Klangorganisation (CT-
PSO, 2012-2014) und Augmented Listening: Auffiihrung, Horerfahrung und Theoriebildung
(PETAL, 2017-2020). Monographien: Neue Musik und Interkulturalitit. Von John Cage bis
Tan Dun (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 51, Stuttgart 2002); Komponieren im
Kontext der Globalisierung. Perspektiven fiir eine Musikgeschichte des 20. und 21. Jahrbunderts
(Bielefeld 2014; eine revidierte englische Ausgabe erscheint 2020). Mitherausgeber u. a. des
Lexikon Neue Musik (Stuttgart / Kassel 2016) sowie der Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musik-
theorie (ZGMTH, 2015-2020). ,,Best Paper Award® 2017 der Osterreichischen Gesellschaft
fiir Musikwissenschaft fiir den Aufsatz ,Multivalent Form in Gustav Mahler’s Lied von der
Erde from the Perspective of Its Performance History® (http://musau.org/parts/neue-article-
page/view/37). Tétigkeit im Vorstand der Gesellschaft fiir Musiktheorie (2014-2018) und
der Internationalen Gustav Mahler Gesellschaft (seit 2019).
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