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Christine Siegert (Bonn) und Axel Fischer (Berlin)
Zum Gedenken an Arnfried Edler (1938-2022)

Am 20. April 2022 verstarb Arnfried Edler im Alter von 84 Jahren in Hannover. Die
Musikwissenschaft verliert mit ihm eine vorbildhaft unkonventionelle Forscherpersénlich-
keit, deren Denken und Handeln zum einen vom Bemiihen um das fruchtbare Zusammen-
wirken von Musikwissenschaft, Musikpidagogik und Musikpraxis, zum anderen von der be-
sonderen Verbindung von musikalischer Sozial- und Gattungsgeschichte geprigt war.

Geboren 1938 in Liidenscheid, studierte Edler Schulmusik, Deutsche Literatur und
Philosophie in Saarbriicken und Kiel, dariiber hinaus legte er in Kéln extern ein kirchen-
musikalisches A-Examen ab. 1968 wurde er mit einer von Walter Salmen an der Universitit
Kiel betreuten Dissertation Studien zur Auffassung antiker Musikmythen im 19. Jahrbundert
promoviert. Es folgten Jahre als wissenschaftlicher Mitarbeiter, Leiter der Studentenkantorei
und Universitdtsorganist in Kiel. Mit seiner Habilitationsschrift von 1978 Der nordelbische
Organist. Studien zu Sozialstatus, Funktion und kompositorischer Produktion eines Musikerbe-
rufes von der Reformation bis zum 20. Jahrhundert (publiziert 1982) legte er ein thematisches
und methodisches Fundament fiir die historische Erforschung von Musikerberufen.

1979 wurde Edler Professor fiir historische Musikwissenschaft an der Universitit Kiel;
von 1989 bis zu seiner Emeritierung 2003 wirkte er — {iberzeugt von der Bedeutung der
musikwissenschaftlichen Ausbildung an Musikhochschulen — an der Hochschule fiir Musik
und Theater Hannover. Institutionell diirfte sein wichtigster Erfolg die Etablierung des
musikwissenschaftlichen Promotionsstudiengangs gewesen sein, spiter erginzt durch einen
Magisterstudiengang, der es Studierenden der kiinstlerischen Ficher ermdéglichte, ebenfalls
die wissenschaftliche Laufbahn einzuschlagen.

Seine leidenschaftliche, durch Carl Dahlhaus angeregte Auseinandersetzung mit dem
Schaffen Robert Schumanns miindete in die 1982 veroffentlichte Monographie Robert
Schumann und seine Zeit. Dass er sich durchaus als geistesverwandt mit Schumann und viel-
leicht stirker noch mit Jean Paul sah, schien bei seinen Auﬁerungen iiber die ,,Romantiker®
immer wieder durch. Seine multiperspektivische, sozial- und strukturgeschichtlich kontu-
rierte Lesart der Gattungsgeschichte stellte er in dem dreibindigen Handbuch Gastungen der
Musik fiir Tasteninstrumente (1997, 2003 und 2004) beispielgebend vor.

Auch wenn Arnfried Edler sich bestindig davor verwahrte, schulbildend wirken zu
wollen, schuf er mit seiner Offenheit, seiner Humanitit und — nicht zuletzt — seinem feinen
Humor ein Klima des vertrauensvollen Austauschs, das aus seinen Schiilerinnen und Schiilern
bei aller Verschiedenheit eine Gemeinschaft formte. Forschungsreisen fiithrten uns an das
detaillierte Studium historischer Quellen heran, wissenschaftlich-kiinstlerische Veranstal-
tungs- und Ausstellungsprojekte brachten uns etwa das 19. Jahrhundert niher und ermég-
lichten erste Publikationserfahrungen. Unsere individuellen Forschungen inspirierte Edler
mit seinem schier unerschopflichen Ideenschatz, den er bereitwillig teilte. Seine originelle,
von nie enden wollender Begeisterung fiir das Schone in Natur und Kunst getragene Wesens-
und Denkungsart wird unvergessen bleiben.
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Sonja Gesse-Harm (Katlenburg-Lindau)
Mendelssohns Sololieder. Eine Standortbestimmung

»Liederkranz': Rezeptionsgeschichtliche Vorurteile

In der Geschichte des Kunstliedes fiihren die Sololieder Felix Mendelssohn Bartholdys ein
sonderbares Eigenleben. Allein die Tatsache, dass sich deren Editionslage erst gut 130 Jahre
nach der — mit Blick auf die Lieder nur unzureichenden — Gesamtausgabe durch Julius
Rietz deutlich gebessert hat, markiert eine Indifferenz gegeniiber diesen Kompositionen.!
Dabei hat sich die musikwissenschaftliche Literatur dazu in der Vergangenheit vergleichs-
weise selten und dann eher kritisch, wenn nicht gar herablassend gedufSert. So stellten die
Lieder ,den schwichsten Teil von Mendelssohns Gesamtwerk“2 dar und forderten, da es
ihnen an , Kraft und Originalitit” fehle, in ihrer vermeintlichen Schablonenhaftigkeit nur
zum ,Schonklang heraus“.3 Obwohl Hans Christoph Worbs demgegeniiber bereits 1974
von ,beachtenswerten Liedschopfungen®, ,einer bemerkenswerten Symbiose von Wort und
Ton, ja sogar von ,Kongenialitit“ im Umgang mit dem Text spricht,# fehlen in der dlteren
Forschung eingehende Studien zu Mendelssohns Liedwerk. Erst in neuerer Zeit zeichnet
sich allmihlich eine ,wissenschaftliche Neuorientierung im Umgang mit Mendelssohns Lie-
dern“ ab.> So wurde etwa die Frage nach Mendelssohns Emanzipation vom Liedideal der
Berliner Liederschule diskutiert® und versucht, das isthetische Konzept herauszuarbeiten,
das Mendelssohn bei der Liedkomposition verfolgt hat.”

1 Derzeit werden 129 Lieder fiir eine Singstimme und Klavier verzeichnet; siehe Felix Mendelssohn
Bartholdy. Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke [MWV], Studien-Ausgabe von
Ralf Wehner (= Leipziger Ausgabe der Werke von Felix Mendelssohn Bartholdy, Serie XIII, Werkver-
zeichnis, Bd. 1A), Wiesbaden u. a. 2009. Nachdem Julius Rietz in seiner 1874—1877 herausgegebe-
nen Gesamtausgabe der Werke Mendelssohns 73 Lieder der Offentlichkeit zuginglich gemacht hatte
(Mendelssohn selbst hatte 56 seiner Lieder publiziert), sind erst 2007 weitere 44 Lieder in einem Band
gedruckt worden (Felix Mendelssohn Bartholdy, Lieder und Gesinge — new entdeckt. 44 ungedruckte
oder entlegen vergffentlichte Kompositionen, hrsg. von Christian Martin Schmidt, Wiesbaden 2007).
SchliefSlich folgte die Edition Felix Mendelssohn Bartholdy, Lieder fiir eine Singstimme und Klavier,
Urtext der Leipziger Mendelssohn-Ausgabe, hrsg. von Christian Martin Schmidt, 3 Bde., Wiesbaden
2008-2009.

2 Eric Werner, Mendelssohn. Leben und Werk in neuer Sicht, Ziirich 1980 [englischsprachige Erstausgabe
London 1963], S. 149.

3 Dietrich Fischer-Dieskau, Tone sprechen, Worte klingen. Zur Geschichte und Interpretation des Gesangs,
Stuttgart u. a. 1985, S. 97.

4 Hans Christoph Worbs, Felix Mendelssohn Bartholdy, Reinbek bei Hamburg 1974, 121998, S. 114f.

5  Wolfram Steinbeck, ,Mendelssohn und die Ironie. Zu Mendelssohns Heine-Liedern®, in: AfMw 75
(2018), S. 278-300, hier S. 281.

6  Siehe hierzu auch Karl-Heinz Kohler, der bereits 1995 betont: ,Mit solchen Merkmalen schlief3t
Mendelssohn zwar an seine Vorginger in der Berliner Liederschule an [...], ragt aber bei weitem tiber
sie hinaus“ (Karl-Heinz Kéhler, Mendelssohn, Stuttgart u. a. 1995, S. 77).

7 Siche Douglass Seaton, , The Problem of the Lyric Persona in Mendelssohn’s Songs®, in: Felix Mendels-
sohn Bartholdy. Kongress-Bericht Berlin 1994, hrsg. von Christian Martin Schmidt, Wiesbaden 1997,
S. 167-186; ders., ,With Words: Mendelssohn’s Vocal Songs®, in: 7he Mendelssohn Companion, hrsg.
von dems., Westport/Connecticut u. a. 2001, S. 661-698; Susan Youens, ,Mendelssohn’s songs®, in:
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Dennoch wird die iiberkommene Sicht auf Mendelssohns Liedschaffen erhirtet, wenn
Peter Jost in seinem Lied-Artikel fiir die neue MGG urteilt:

»Seine [...] Sololieder und [...] Duette bilden nur einen Randbereich im Gesamtschaffen und leisteten
— von heute aus gesehen — kaum einen Beitrag zur Weiterentwicklung der Gattung. Ganz der Asthetik
der Berliner Liederschule verpflichtet, blieb [sic] die Ausdruckssteigerung und dichte Textinterpretation,
wie sie sich in Ansitzen bei Beethoven und ausgebildet bei Schubert finden, seinen Vorstellungen bis
auf wenige Ausnahmen [...] fremd. Die flieenden Melodien [...] und der formvollendete Aufbau, die
die Lieder bei den Zeitgenossen so beliebt machten, muten eher biedermeierlich an.“8

Wie Wolfram Steinbeck bereits betont hat, wird dieses Verdikt auch noch in der Online-
Version des New Grove von 2017 vertreten.” Angesichts dieser bis heute schwankenden
und letztlich noch vorwiegend kritischen Beurteilung von Mendelssohns Sololiedschaffen,
das zudem in rezenten Werkdarstellungen kaum Beachtung findet,'? fillt es nach wie vor
schwer, diese Kompositionen musikhistorisch zu greifen und ihnen einen angemessenen
Platz im liedgeschichtlichen Kanon zuzuweisen. Dieser wird ungebrochen von den Werken
Franz Schuberts und Robert Schumanns angefiihrt, die ohne Zweifel Bedeutendes in dieser
Gattung geschaffen, ja dieser erst ihren eigenstindigen Kunstwerkcharakter verlichen haben.
Das musikalische Ausloten der stimmlichen und instrumentalen Méglichkeiten, zu dem
die wesentlich romantisch determinierten Texte diese Komponisten mit geradezu gattungs-
tiberschreitender Konsequenz inspirierten, wird allgemein als stilistisches Ideal betrachtet.
Dass Mendelssohn dieses Maf$ an ,,Romantic subjectivity after the fashion of Schubert or
Schumann“!! offenbar fehlt, hat, wie Susan Youens betont, zu einer Fehleinschitzung seines
Liedceuvres gefithrt: ,,But the [...] songs have often received less than their due.“12 Erschwe-
rend kommt hinzu, dass sie aufgrund ihrer zumeist anschmiegsamen Kantabilitit a la ,,Auf
Fligeln des Gesanges“ im Wesentlichen als Produkte der vormirzlichen Gesellschaftskunst
bewertet werden, wobei seitens der Rezeption weniger die hohe Stilebene des Salons an-

The Cambridge Companion to Mendelssohn, hrsg. von Peter Mercer-Taylor, Cambridge 2004, S. 189—
205; Sonja Gesse-Harm, Zwischen Ironie und Sentiment. Heinrich Heine im Kunstlied des 19. Jahrhun-
derts, Stuttgart u. a. 2006, S. 147-223; Mendelssohn-Interpretationen. Der unbekannte Mendelssohn.:
Das Liedschaffen, hrsg. von Dominik Sackmann (= Ziircher Musikstudien 7), Bern 2011. Einen kom-
pakten Uberblick iiber Mendelssohns Sololiedschaffen bietet jiingst Friederike Wiffmann, ,, Weltliche
Lieder fiir ein und zwei Singstimmen mit Klavier, in: Mendelssohn Handbuch, hrsg. von Christiane
Wiesenfeldt, Kassel 2020, S. 215-225.

8  Deter Jost, Art. ,Lied®, in: MGG2, Sachteil 5, Kassel 1996, Sp. 1293f. (diese Fassung gleichlautend
noch in MGGO). Demgegeniiber spricht Jost an anderer Stelle immerhin von ,,den ,Gattungsgipfeln®
Schubert, Mendelssohn und Schumann als Traditionsvorgaben® (Peter Jost, ,Brahms und das deutsche
Lied des 19. Jahrhunderts®, in: Brahms als Liedkomponist, hrsg. von dems., Stuttgart 1992, S. 9-37,
hier S. 13).

Steinbeck, S. 279.

10 Unter den jiingeren Darstellungen ist es vor allem der bereits erwihnte Handbuchbeitrag von Wifi-
mann, der auch fiir diese Werkgruppe eine neue Sicht ermdoglicht. Wenig Beachtung finden Mendels-
sohns Lieder hingegen bei Angela Mace und Nicole Grimes, Mendelssohn Perspectives, London 2016,
Peter Giilke, Felix Mendelssohn Bartholdy. Der die Widerspriiche der Zeit am klarsten durchschaut, Kassel
2017, sowie Peter Stihring, Felix Mendelssohn. Der (un)vollendete Tonkiinstler, Berlin 2018.

11 Youens, S. 189.

12 Ebd. Siehe auch Steinbeck, S. 280: ,,Gibt man den Standpunkt auf, aus der Sicht Schuberts und Schu-
manns auf das Liedschaffen des frithen und mittleren 19. Jahrhunderts zu schauen [...], so wird man
besser erkennen konnen, welchen Anspruch und welche kompositorischen Losungen Mendelssohns
Lieder bieten.“
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visiert wird als die der eher schon spiefbiirgerlich anmutenden Zirkel. Die singerischen
Fertigkeiten, die Mendelssohns Lieder erfordern, scheinen also den Anforderungen gut ge-
schulter Amateure oftmals zu geniigen. Somit haftet diesen Kompositionen immer wieder
der negative Beigeschmack des (sogenannten) ,Biedermeier an. Die Problematik dieses
Begriffs, mit dem erstaunlicherweise kaum ein Komponist der Zeit derart oft belegt wurde
wie Mendelssohn, '3 trigt allerdings nur dazu bei, das Klischee des stimmungsvollen Lied-
komponisten zu erhirten. Herkunft und Lebensumstidnde verstirken diesen Eindruck noch.
Mendelssohn scheint, wie sein Vorname besagt, in der Wahrnehmung der Auflenwelt ,,der
Gliickliche® zu sein: ein Kind aus reichem Hause, umgeben von der geistig und kiinstlerisch
gebildeten Elite der Zeit und selbst musikalisch hochbegabt. Seine Ausbildung wurde gleich
in die Hinde der renommiertesten Kiinstler gelegt, und die einzige Schwierigkeit, die sich
beim Ergreifen seines Musikerberufes ergab, war die, ihn zur Zufriedenheit des Vaters stan-
desgemilS zu betreiben. Hinzu kommt, dass er, zumindest nach auf8en, das Bild des gliick-
lich Verliebten und Liebenden verkorpert; seine Ehe wird ohne Hindernisse eingegangen
und gefiihrt. Somit reprisentiert er nicht den Typus des innerlich gespaltenen, romantischen
Kiinstlers.'# Finden Schubert und Schumann im Lied bahnbrechende Méglichkeiten, sub-
jektiv empfundene Zerrissenheit, die sich aus zwischenmenschlichen Bezichungen oder aber
sozialgeschichtlichen Problemen ergibt, musikalisch zu thematisieren, so fehlt den Liedern
Mendelssohns offensichtlich diese Form romantischer Ambivalenz. Mitunter komponiert in
sommerlicher Urlaubsstimmung, ' erscheinen einige seiner Kompositionen rundum erfiillt
von Lebensgenuss und Zufriedenheit. Damit aber dringt sich der Eindruck auf, dass Men-
delssohn fiir die Liedgeschichtsschreibung schlicht als unbedeutend gelten darf.

Was Mendelssohn hier nach wie vor anhaftet und geradezu wie Pech an seiner Reputa-
tion klebt, sind die letztlich antisemitischen Klischees der Leidenschaftslosigkeit, der senti-
mentalisierenden Oberflichlichkeit und ,Glitte“16. Diese Klischees geistern spitestens seit
Richard Wagners absurdem Pamphlet Das Judentum in der Musik (1850) durch die Rezep-
tion von Mendelssohns Werk!” und sind seither so stark mit dem Komponisten in Verbin-

13 Eine ausfiithrliche Auseinandersetzung mit dem Begriff des musikalischen Biedermeier und mit seiner
Anwendung auf Mendelssohn bietet Antonio Baldassarre, ,Mendelssohns Lieder und das Biedermei-
er”, in: Sackmann (Hrsg.), S. 53-86. Siche auch Barbara Eichner, ,Die Rezeption im ,langen‘ 19. Jahr-
hundert®, in: Wiesenfeldt (Hrsg.), S. 402—421, hier S. 413.

14 Siehe auch Arnd Richter, Mendelssobhn. Leben — Werke — Dokumente, Mainz u. a. 1994, S. 15: ,Daf
dieses Leben nicht in die gingigen Kiinstlerklischées vom Stile des spitzwegschen Armen Pocten pafite,
hat die Anerkennung der kiinstlerischen und organisatorischen Leistungen Mendelssohns zweifellos
negativ beeinfluflt.“ Vgl. dazu auch Eichner, S. 414f.

15  Siehe den Brief Mendelssohns an Karl Klingemann vom 1.8.1839, in: Felix Mendelssohn Bartholdy,
Séimitliche Briefe, hrsg. von Helmut Loos und Wilhelm Seidel, Bd. 5, Kassel 2012, S. 441f. Zum Vor-
urteil des ,,Schénwetterkomponisten® vgl. Thomas Christian Schmidt, Die dsthetischen Grundlagen der
Instrumentalmusik Felix Mendelssohn Bartholdys, Stuttgart 1996, S. 88.

16 Rezeptionsgeschichtlich negativ wirkt nicht zuletzt immer wieder Theodor W. Adornos antisemitisches
Verdikt iiber Mendelssohn: ,,Der Bankierssohn Mendelssohn stand wenigstens als Jude exterritorial
zur eigenen Schicht; seine kompositorische Glitte hat etwas vom Ubereifer dessen, der nicht ganz regu
ist“ (Theodor W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, in: Gesammelte Schriften, hrsg. von Rolf
Tiedemann, Bd. 14, Darmstadt 1998, S. 238f.).

17 Jens Malte Fischer, Richard Wagners ,Das Judentum in der Musik. Eine kritische Dokumentation als
Beitrag zur Geschichte des Antisemitismus, Frankfurt am Main 2000, S. 162. Wagner spricht an dieser
Stelle jedwedem Musiker jiidischer Herkunft ,,wahre Leidenschaft® ab. Dieser habe ,,am allerwenigsten
eine Leidenschaft, welche ihn zum Kunstschaffen aus sich dringte.“ Von Mendelssohns Kompositio-
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dung gebracht worden,'® dass auch die neuere Forschung deren antisemitischen Ursprung
niche selten tibersehen hat. Gerade aber fiir die adiquate Wiirdigung seines Liedschaffens
hat ein solcher Vorwurf der ,,Glitte“ und der durchweg als pejorativ verstandenen Senti-
mentalitdt eine verheerende Wirkung. Bereits aufgrund ihrer enormen internationalen Po-
pularitit, die sie im Laufe der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts schnell erlangt hatten,!”
erfuhren Mendelssohns Lieder bei einer gleichzeitig sich verhdrtenden antisemitischen Sicht
auf sein Werk seitens der Musikwissenschaft eine Diffamierung, die ihnen die Qualitit des
Kunstliedes absprach. So wurden sie dhnlich ungerechtfertigt wie Giacomo Meyerbeers Lie-
der als ,gut gemachte feine Sichelchen“2? abgefertigt. Hier ist die Rezeption in besonderem
Mafle negativ verlaufen, da sie Mendelssohn, der bekanntermaflen ein emphatisch verfoch-
tenes und in héchstem Grade schopferisches Kunstideal besafi, zu einem zwar populiren,
kiinstlerisch aber duflerst seichten Komponisten herabwiirdigte. Der Erfolg seiner Lieder bei
den kunstliebenden Zeitgenossen hat dem Klischee des weich-sentimentalen, , biedermeier-
lichen® und implizit als ,,jiidisch® geradezu gebrandmarkten Kiinstlers also nachhaltig Vor-
schub geleistet. Dariiber hinaus hat nicht zuletzt auch die immense Beliebtheit der Lieder
ohne Worte dazu beigetragen, dieses Vorurteil zu untermauern.

Mendelssohn und das Lied? Diese Verbindung scheint vielen Rezipienten — so ldsst sich
an dieser Stelle zusammenfassen — auch heute noch nicht mehr zu sein als eine grof§e Liebe
zur schénen Melodie.

,Schlift ein Lied in allen Dingen: Asthetische Ideale

Fiir Mendelssohns Schaffen, so fillt zunichst auf, bilden Lieder oder liedhafte Formen eine
bedeutende Grundlage. Dabei ist es nicht nur relevant, dass Mendelssohn mit iiber 200
Kompositionen allein fiir Sologesang, Duette und Chor ein tiberaus reiches Liedceuvre vor-
gelegt?! und er selbst in dem von ihm begriindeten Leipziger Konservatorium Sologesang
unterrichtet hat. Sein gesamtes Werk ist von Gesang und liedhaften Strukturen durchdrun-
gen. Ob grofle oder kleine Form, ob Symphonie, Ouvertiire, Klavier- oder Violinkonzert,
Orgelwerke, Oratorium, Psalmen, ob Streichquartett oder Werke fiir Soloklavier, hier frei-
lich allen voran die Lieder ohne Worte: Uberall flie3t ein poetisch-gesanglicher Ton ein, ohne
den Mendelssohn nicht Mendelssohn wire und den bereits August Reissmann als instru-

nen im Speziellen konnte er sich ,,nur dann gefesselt fithlen [...], wenn [...] unsere, mehr oder weniger
nur unterhaltungssiichtige Phantasie, durch Vorfithrung, Reihung, und Verschlingung der feinsten,
glittesten und kunstfertigsten Figuren [...] vorgefithrt wurden® (ebd., S. 164).

18 Dazu auch Eichner, S. 415-420, insbes. S. 420: ,Gerade bei einem Kiinstler, dessen Rezeption von
hartnickigen Klischees tiberschattet wird, bleibt es notwendig, sich tiber die im 19. Jahrhundert
formulierten Meta-Narrative wie Geniekult, Fortschrittsgliubigkeit oder Nationalismus Rechenschaft
abzulegen.“

19 Das Ausmafd dieser Beliebtheit spiegelt sich nicht zuletzt in den Anthologien, die noch bis in die ersten
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts hinein etwa mit den stimmungsvollen Titeln , Liedertafel®, ,Lieder-
kranz® oder ,Liederschatz® versehen waren und freilich auch Beitrige von Komponisten niederen Ran-
ges enthielten. Zudem erschienen Vertonungen wie etwa Auf Fliigeln des Gesanges in einer Vielzahl von
Bearbeitungen; siche dazu Giinter Metzner, Heine in der Musik. Bibliographie der Heine-Vertonungen,
Tutzing 1990, Bd. 5, S. 457-461.

20 Julius Kapp, Meyerbeer, Berlin 1920, S. 83.

21 Siehe MWV, S. 83-178.
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mentale Ankniipfung an das Lied beschrieben hat.?? In jiingerer Zeit hat Dominik Sack-
mann zu Recht auf dieses fiir Mendelssohn charakteristische Phinomen hingewiesen, das
bislang noch viel zu selten betont wurde:

»Das Lied prigt Mendelssohns Musik in besonderer Weise, weil sowohl die herkommliche vokale Dar-
bietungsform als auch ihre instrumentale, genauer pianistische Parallelgattung, das Lied ohne Worte,
sich als Keime seines Schaffens erweisen, die sich selbst in Streichquartetten, Orgelsonaten, Konzerten
und Sinfonien entfalten.“23

Es ist diese charakeeristische Verschmelzung von Poesie und Musik, mit der der Kompo-
nist die Gattungen durchdringt und dabei trotz aller Liebe zur wohlstrukturierten Form
iberkommene Muster durchbricht. Immer wieder ist es verbliiffend, wie der vermeintli-
che ,Klassiker Mendelssohn in seinem Umgang mit traditionellen Formen und Gattungen
nicht nur dem Ideal seiner Zeit entspricht, sondern dieses mitbegriindet. So sind es etwa aus
der Praxis des Gottesdienstes gebrauchliche Choralmelodien (,Dresdner Amen® im Kopf-
satz, ,Eine feste Burg ist unser Gott“ im Finalsatz), die das kompositorische Konzept der
Symphonie Nr. 5 op. 107 Reformationssymphonie (1830) bestimmen. Noch deutlicher wird
die Verbindung von Text und Musik in der Symphonie Nr. 2 op. 52 Lobgesang (1840),
die durch ausgeprigte Vokalpartien gekennzeichnet ist.24 Mendelssohn selbst, der sich der
Problematik eines solchen Vorgehens bewusst war, jedoch keinesfalls von seinem grenziiber-
schreitenden Entwurf abstehen wollte, bezeichnete dieses Werk als Symphonie-Kantate. Es
ist signifikant, dass der Komponist dieser Hybridgattung wiederholt zugetan war. So folgt er
auch bei der groffformatig angelegten Vertonung des Goethe-Textes Die erste Walpurgisnacht
op. 60 diesem formalen Ansatz.>> Mendelssohn missachtet immer wieder die Grenze des
traditionell rein Instrumentalen zugunsten eines poetischen Konzepts.2® Mit der Musik zum
Sommernachtstraum op. 21 ,prigte er den eigenstindigen Typus der auflermusikalisch inspi-
rierten, poetischen Konzertouvertiire“?”, deren Fortsetzung Meeresstille und gliickliche Fahrt
op. 27 bereits drei Jahrzehnte vor Liszts Begriffsprigung (1854) als Symphonische Dichtung
gewiirdigt werden kann. Allerdings hat es den Anschein, dass Mendelssohn im Gegensatz
zu Liszt dennoch um eine abstraktere, eine pointierte Tonmalerei vermeidende musikalische
Auslotung seiner Inspirationsquellen bemiiht war, wie weiter unten zu zeigen sein wird.
Nicht zuletzt aber schligt sich Mendelssohns starkes Interesse an der Vertonung von
Texten in seinen Psalmgesingen und Oratorien nieder. Insbesondere mit Paulus op. 36 und
Elias op. 70 hat er erheblich dazu beigetragen, dieser Gattung den bedeutenden Stellenwert
zuzuweisen, den sie im 19. Jahrhundert innehatte. In ihrer groffformatigen Anlage, ihrem
immensen Choraufgebot und ihrer dramatisierenden Gestaltung (besonders im Elias) wird

22 August Reissmann, Felix Mendelssohn-Bartholdy. Sein Leben und seine Werke, zweite stark vermehrte
und verbesserte Auflage, Berlin 1872, S. 68: ,Die Meister der neuen Richtung bedurften [...] des
Vocalen [...], weil [...] sie auch instrumental an das Lied ankniipfen mussten, wenn sie nicht in ein
nur geistvolles, nicht auch gestaltenreiches Tonspiel sich verlieren wollten.“ In Bezug auf die Sommer-
nachtstraum-Ouvertlire spricht er ebd. von den ,[...] aus der Liedstimmung direct hervorgehenden
Ritornellen®.

23 Dominik Sackmann, ,,Vorwort®, in: Sackmann (Hrsg.), S. 7-9, hier S. 7.

24 Siehe dazu auch Andreas Eichhorn, Felix Mendelssohn Bartholdy, Miinchen 2008, S. 46f.

25 Dabei sei dieses Werk ,,der wohl originellste, bedeutendste und kompositorisch folgenreichste Beitrag
zu dieser Gattung im 19. Jahrhundert®, ebd., S. 65. Zur Walpurgisnacht vgl. auch Panja Miicke, ,,Grof§
besetzte weltliche Werke*, in: Wiesenfeldt (Hrsg.), S. 179-191, hier S. 188-190.

26  Dass Mendelssohns Musik eine poetische Facette eignet, hat auch Steinbeck, S. 300, betont.

27 Eichhorn, S. 42f.
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abermals deutlich, dass es auch und gerade fiir Mendelssohn keine traditionellen Gattungs-
grenzen mehr gibt. Zugunsten der vom Komponisten idealisierten musikalischen Poetisie-
rung verbindet sich das Symphonische in seinem Werk allenthalben mit dem Gesang. Diese
Vorgehensweise aber ist alles andere als ,,biedermeierlich — sie ist genuin romantisch.

»Weil nur das Lied dem einen dasselbe sagen |[...] kann": Das Ausdrucksideal der Bestimmtheit

Dass indes Mendelssohns Versuche der Opernkomposition iiber seine frithen Singspiele
klassischer Prigung nicht hinauskamen und immer wieder scheiterten oder sich mit seiner
einzigen zu Lebzeiten aufgefithrten Oper Die Hochzeir des Camacho (UA 1827) als Miss-
erfolg erwiesen (das Werk erlebte lediglich seine Urauffithrung), tut seiner starken Ver-
bundenheit mit dem Gesang und mit dem Liedhaften keinen Abbruch. An dem Scheitern
seiner Opernpline, die in spiteren Jahren wesentlich auf eine romantische durchkompo-
nierte Oper abzielen, wird vielmehr deutlich, dass insbesondere das darstellerische Element
Mendelssohn bei der Umsetzung seiner Textvorlage immer wieder Schwierigkeiten bereitet
hat: Besteht fiir ihn durch Szene und Biithnenaktion doch die Gefahr, vom wesentlichen
Ausdruckselement, der Musik, abzulenken. Dabei lag — wie Sabine Henze-Dohring bereits
tiberzeugend gezeigt hat — das Problem fiir Mendelssohn bei der Opernkomposition nicht
in der von ihm immer wieder kritisierten vermeintlich miaf8igen Qualitit der ihm angebo-
tenen Libretti, sondern schlicht in der fiir ihn unlosbaren Aufgabe, derart grofformatig
angelegte dramatische Texte fiir die Bithne zu vertonen.? Aus seiner stindigen Mikelei
gegeniiber seinen Librettisten?? lisst sich allerdings auch ablesen, dass Mendelssohns isthe-
tisches Ideal von Vokalkompositionen offensichtlich stark mit instrumentalen Strukturen
verbunden ist. Nicht zufillig erweisen sich daher seine vier groflen Schauspielmusiken, die
er fiir den Berliner Hof komponiert hat, als wesentlich erfolgreicher.30 Dekoration, Kulissen
und Biithnenaktion sowie der musikalisch schnelle Wechsel von Affekten, der fiir eine straffe,
spannungsreiche Dramaturgie unerlisslich ist, waren seine Sache nicht. Deutlich wird dies
an Mendelssohns Ablehnung der Vertonung des Hans Heiling von Eduard Devrient:

»Das einzige, was mir bei dem Gedichte [...] zu fehlen schien, das war eine gewisse Natiirlichkeit aus
der Sache, aus den Charakteren, es kam mir vor, als dichtest Du noch zu viel auf das Theater; und wenn
Du es erreichst nicht Singer und Decorationen und Situationen, sondern Menschen und Natur und
das Leben Dir zu denken und hinzustellen, so bin ich tiberzeugt, dafy Du die besten Opern schreiben
wirst [...]. [...] ist es von innen heraus fiir die Natur und die Musik gefiihlt, so sind die Verse schon
und musikalisch [...].“3!

Mendelssohns Argumentation, mit der er sich aus dem Vertonungsangebot herauszuwinden
versuchg, ldsst erkennen, dass sein Ideal darauf abzielt, poetisch fein abgestimmte kleine Sze-
nerien zu entwerfen — er fordert Gefiihl ,,von innen heraus®, ,Natiirlichkeit“ statt ,, Theater".
Damit gelingt es freilich nicht, eine gute Oper zu schreiben, wohl aber gute Lieder.

28  Siehe hierzu Sabine Henze-Déhring, ,,Es treibt mich‘. Warum hat Felix Mendelssohn Bartholdy sein
Ziel, eine grofle deutsche Oper zu schreiben, nie erreicht? Eine Spurensuche®, in: Oper 2007. Das
Jahrbuch der Zeitschrift Opernwelt, S. 68—83.

29 Ebd., S. 72.

30 Dazu Antje Tumat, ,Musik fiir das Theater®, in: Wiesenfeldt (Hrsg.), S. 226-245, hier S. 236-245.

31 Mendelssohn in einem Brief an Eduard Devrient vom 27.8.1831, in: Mendelssohn Bartholdy, Sim-
liche Briefe, Bd. 2, Kassel 2009, S. 362.
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Wie bereits mehrfach seitens der Forschung betont wurde, striubte sich Mendelssohn
vor allzu plakativer Klangmalerei, die lediglich dazu fiihre, ,zu verstirken oder zu verdop-
peln, was der Text unmittelbar sagt“.3? Vielmehr scheinen sich seine idealen Vertonungstex-
te durch Leerstellen des Unsagbaren, Unbestimmten auszuzeichnen,3 die der Musik einen
poetischen Raum bieten, in welchem sie die Moglichkeit erhilt, die Ausdrucksgrenzen der
Wortsprache zu durchbrechen und damit zur Bestimmtheit des Textes beizutragen. Wih-
rend Mendelssohn also das Wort als ,vieldeutig® und ,unbestimmt® bewertet, erblickt er
im Medium der Musik die Moglichkeit einer differenzierteren, bestimmteren Aussage. Die-
ser dsthetische Ansatz verdeutlicht, dass Mendelssohns Verhiltnis zum Lied alles andere als
unreflekeiert ist — ganz im Gegenteil stoflen wir hier auf einen zentralen Aspekt in seinem
Werk, der von ihm nicht zufillig immer wieder gegeniiber Freunden und Bekannten disku-
tiert wurde. In einem vielfach zitierten Brief Mendelssohns an Marc André Souchay werden
seine Uberlegungen besonders deutlich; am 15. Oktober 1842 schreibt er:

,Die Leute beklagen sich gewohnlich, die Musik sei so vieldeutig, es sei so zweifelhaft, was sie sich
dabei zu denken hitten, und die Worte verstinde doch ein jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt.
Und nicht blos mit ganzen Reden, auch mit einzelnen Worten, auch die scheinen mir so vieldeutig,
so unbestimmt, so misverstindlich im Vergleich zu einer rechten Musik, die einem die Seele erfiille
mit tausend besseren Dingen, als Worten. [...] Das was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind
mir nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte. So
finde ich in allen Versuchen diese Gedanken auszusprechen, etwas Richtiges, aber auch in allen etwas
Ungeniigendes [...]. [...] weil dem einen das Wort nicht heifSt, was es dem andern heif3t, weil nur das
Lied dem einen dasselbe sagen, dasselbe Gefiihl in ihm erwecken kann, wie im andern — ein Gefiihl,
das sich aber nicht durch dieselben Worte ausspricht.“34

Mendelssohn formuliert hier ein Problem, das der junge Robert Schumann bereits in dhnli-
cher Weise 1827 in seinem Tagebuch notiert hat:

»[...] ich war ueber einem poetischen Stoff, der uebermorgen eingereicht werden soll: er griff mich zu
sehr an: es ist sonderbar, daf§ ich da, wo meine Gefiihle am stirksten sprechen, authéren mufi, Dichter
zu seyn: ich kann wenigstens da nur unzusammenhingende [Worte] Gedanken niederschreiben [...].
Ich empfinde fast zu sehr dabey: Empfindungen sind sprachlos.“3?

Auch Schumann erscheint die Wortsprache zu ,,unbestimmt®, um seine Gedanken und Ge-
fihle adidquat wiederzugeben, und sicherlich nichr zufillig entstehen in der Folgezeit seine
ersten Lieder, die zum Teil auf eigenen Texten basieren.3°

32 Steinbeck, S. 286. Siehe hierzu auch den vielfach zitierten Brief Mendelssohns an Henriette von
Pereira-Arnstein vom 3.7.1831, in welchem er sich iiber die Vertonungsproblematik des Gedichts Die
néichtliche Heerschau von Joseph Christian von Zedlitz auslisst, in: Mendelssohn Bartholdy, Simliche
Briefe, Bd. 2, S. 303f. Zum Phiinomen der Tonmalerei vgl. auch Schmidt, Die dsthetischen Grundlagen,
S. 248-253.

33  Dazu bereits Steinbeck, S. 285.

34 Mendelssohn Bartholdy, Simtliche Briefe, Bd. 9, Kassel 2015, S. 74.

35 Robert Schumann, Zagebiicher, hrsg. von Gerd Nauhaus, Leipzig 1987, Bd. 1, S. 30. Vgl. dazu und
zum Folgenden auch Sonja Gesse-Harm, ,,,Empfindungen sind sprachlos’. Robert Schumanns Suche
nach der Synthese von Dichtung und Musik®, in: Das letzte Wort der Kunst. Heinrich Heine und Robert
Schumann zum 150. Todesjahr, hrsg. von Joseph A. Kruse, Kassel 2006, S. 157-171, hier S. 159f.

36 Soetwadie Zwei Jugendlieder M1 oder Elf Jugendlieder M2; siche Margit L. McCorkle, Robert Schumann.
Thematisch-Bibliographisches Werkverzeichnis (= Robert Schumann: Neue Ausgabe simtlicher Werke,
Serie VIII: Supplemente, Bd. 6), Miinchen 2003, S. 726-731.
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Die Ahnlichkeit der Uberlegungen Mendelssohns und Schumanns zu Empfindungen
und ,sprachlicher Unsagbarkeit“3” verdeutlicht, dass auch Mendelssohn wesentlich im Kon-
text romantischer Asthetik zu verorten ist.3® Dariiber hinaus distanziert er sich mit dieser
Sicht vom Ideal der Berliner Liederschule, nach welchem der musikalische Gehalt einer
aus dem Text abgeleiteten Grundstimmung unterzuordnen ist: muss doch eine Grundstim-
mung immer unbestimmt sein, um die Gesamtheit eines Gedichtes erfassen zu kdnnen.
Das Gegenteil der Bestimmtheit, die Mendelssohn offensichtlich im Blick hat, ist hier also
der Fall. Bei ihm trigt die Musik vielmehr wesentlich zur Bestimmtheit des Textes bei.3?
Der Komponist vollzieht hier also eine bemerkenswert romantische Synthese zwischen den
Kiinsten, die in ihren isthetischen Grundziigen durchaus den Vertonungsansitzen Schu-
manns oder auch Schuberts entspricht. Freilich ist es unbestritten, dass Mendelssohn in
seinen Liedern wie seine Berliner Lehrmeister zeitlebens der Strophenliedform verbunden
geblieben ist. Im Gegensatz zu diesen aber gehért es geradezu zu Mendelssohns Eigenheiten,
den Formenverlauf zugunsten einer bestimmteren musikalischen Aussage durch zahlreiche
Lizenzen zu variieren, wie z. B. im Reiselied ,Der Herbstwind riittelt die Biume® op. 34,6 K
90 (1837; Heine)0 oder in Ein Schifflein ziehet leise op. 99,4 K 109 (1841; Uhland). Dieses
subtile Reagieren auf die Anforderungen der Texte fiihrt sowohl in der Vokal- als auch in
der Klavierstimme?#! zu einer hochpoetischen, feinen Tonsprache, die sich von dem Berliner
Strophenliedtypus deutlich unterscheidet. Das fiir Mendelssohn so typische und oftmals kri-
tisierte extreme Formbewusstsein verbindet sich mit der bemerkenswerten Stilsicherheit, die
der Kiinstler im Umgang mit seinen Texten beweist, zu einer Kompositionsweise, die seiner
Zeit mehr als angemessen ist. So bedient sich der Komponist je nach den Erfordernissen
seiner Vorlage unterschiedlichster Stilmittel: Volkstiimliche, rezitativische, ariose oder aber
auch choralartige Elemente aus grof$formatigen Gattungen fliefen in seine Lieder ein und
tragen zu der von Mendelssohn idealisierten musikalischen ,Bestimmtheit® des Textes bei.

Stilistische Vielfiltigkeit

Gerade aber das aus diesem Bestimmtheitsideal resultierende Phinomen der stilistischen
Vielfiltigkeit erschwert eine adiquate Charakterisierung des Mendelssohn’schen Liedceuvres
offensichtlich nachhaltig. Im Folgenden mége aus einem kurzen Uberblick der Reichtum
an Traditionen und Stilen, sogar an national geprigten Idiomen deutlich werden. Letztere
finden sich etwa in den Sechs schottischen National-Liedern. De facto sind diese Stiicke Volks-
liedbearbeitungen, fiir die der Komponist 1837 auf die New Edition of the Vocal Melodies of
Scotland zuriickgriff.42 Die simple Struktur und die Art, wie Mendelssohn hier typischer-
weise die Vokalstimme in den Vordergrund treten ldsst, wihrend das Klavier eine melodische
und harmonische Begleitfunktion tibernimmt, markieren den einfithlsamen Umgang mit
diesem Liedgut. Die Auseinandersetzung mit franzdsischen und italienischen Vokalformen

37 Steinbeck, S. 285.

38 Zu Mendelssohns dsthetischer Verbundenheit mit Schumann siche auch Schmidt, Die dsthetischen
Grundlagen, S. 246f.

39 Das Phinomen der ,Bestimmtheit” wird eingehend diskutiert ebd., S. 155-239.

40 Dazu Gesse-Harm, Zwischen Ironie und Sentiment, S. 180185, sowie Elisabeth Schmierer, Geschichte
des Liedes, Laaber 2007, S. 91-97.

41 Dazu auch Seaton, ,, With Words®, S. 678—687.

42 Sieche MWV, S. 522.
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fir Solostimme und Klavier zeigt sich, wenn auch nur marginal, besonders in fritheren Ver-
tonungsversuchen wie etwa in der Arie Chio rabbandono K 24 (1825; Metastasio), Rezitativ
und Arie Oh me infelice, oh troppo verace ellitri K 10 (1823; Vorlage unbekannt) oder in
Pauvre Jeanette 71/43 (1820; Claris de Florian), das seinem Ubungsbuch bei Zelter ent-
stammt. Als ebenfalls frith und zweifelsohne in der Berliner Bach-Verehrung fuflend erweist
sich die Arbeit mit dem strengen Satz, so in den Liedern Ave Maria, Jungfrau mild K 2
(18205 Scott/Storck) oder Raste Krieger, Krieg ist aus K3 (18205 Scott/Storck) und zu spéterer
Zeit souverin beherrscht im Weibnachislied ,Auf, schicke dich® K 74 (1832; Gellert).

Obgleich Mendelssohn Schuberts Erlkinig D 328 humorvoll als , Thierquilerei“43
bezeichnet hat, konnte er dessen Liedern ,fiir sein eigenes Komponieren® sehr wohl et-
was abgewinnen.#4 Insbesondere wird dies am Klaviersatz deutlich, der an Freiheit, Aus-
drucksintensitit und mitunter auch an Obsession gewinnt, wie sie fiir Schubert typisch ist.
So schiumen die Fluten unaufthérlich in Wasserfall K 22 (um 1825; Klingemann), und auch
im Herbstlied op. 84,2 K 99 (1839; Klingemann) werden die refrainartigen Schlussverse
jeder Strophe von einer perlenden Klavierstimme bestimmt. Die Nihe zu Schubert wird zu-
dem im Reiselied ,In die Ferne® op. 19a,6 K 65 (1830; Ebert) sowie in Auf der Wanderschaft
»An den Wind“ op. 71,5 (Dezember 1845 oder frither; Lenau) evident, das mit seinem
Sujet gar an die Winterreise D 911 (1827) denken ldsst und mit der dezidiert dramatischen
Steigerung der Vokalstimme in den letzten beiden Versen eine an Schubert erinnernde Brii-
chigkeit aufweist. Dennoch ldsst sich das Adaptieren bestimmter Stileigenheiten keinesfalls
auf blofles Epigonentum festlegen. Vielmehr zeigt sich an diesen Liedern Mendelssohns
Kennerschaft des traditionellen und zeitgendssischen Repertoires, aus dem er — ganz Ro-
mantiker — stilsicher schépft und mit dem er das Vokabular seiner um Bestimmtheit bemiih-
ten musikalischen Sprache bereichert.

Es ist auch dieser Kennerschaft und stilistischen Sensibilitit zuzuschreiben, dass bei
Mendelssohn entgegen der rezeptionsgeschichtlich verfestigten Meinung nicht nur das Lied
sentimentaler oder sentimentvoller Prigung zu finden ist, d. h. eingingig, gefithlvoll, sang-
und singbare Gesellschaftskunst fiir den Bildungsbiirger. Mendelssohns Liedceuvre bietet
vielmehr auch, und in einem nicht geringen Mafle, Kompositionen fiir den ,,Kenner*: So
sind mehr als nur halbwegs geschulte Singer und Pianisten erforderlich, um Lieder wie
Im Griinen op. 8,11 K 36 (bis 1827; Vof3), Andres Maienlied ,Hexenlied“ op. 8,8 K 33
(bis 1827; Holty) oder Frithlingslied op. 8,6 K 17/11 (1824 als Lied fiir Singstimme und
Instrumentalensemble,® spiter, bis 1827, mit Klavierbegleitung arrangiert; Robert) in einer
angemessenen Weise vorzutragen. Insbesondere die letztgenannte Komposition ist mit ihrer
hervorstechenden Leichtigkeit und ihren artifiziellen Verzierungen in der Schlusskadenz der
Vokalstimme perfeke gearbeitet. Damit aber war sie pridestiniert, um im April 1824 bei
einer der Sonntagsmusiken im Hause Mendelssohn von der singerisch versierten Therese
Devrient dargeboten zu werden.46 Auch die arios anmutende Vertonung Romanze (aus dem

43 Brief Mendelssohns an seine Schwester Fanny vom 7.3.1837, in: Mendelssohn Bartholdy, Simtliche
Briefe, Bd. 5, S. 219.

44 Vgl. dagegen anders Gerhard Schuhmacher, ,Felix Mendelssohn Bartholdys Bedeutung aus sozialge-
schichdlicher Sicht. Ein Versuch®, in: Felix Mendelssohn Bartholdy, hrsg. von dems. (= Wege der For-
schung 494), Darmstadt 1982, S. 138-173, hier S. 168: ,Mendelssohn kannte und bewunderte einige
Lieder Schuberts, hat ihnen aber fiir sein eigenes Komponieren nichts abgewonnen.*

45 Dabei handelt es sich um die einzige Komposition, die im MWV dieser Werkgruppe zugeordnet wird;
siche MWV, S. 119.

46  Siehe ebd.
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Spanischen) op. 8,10 K 35 (bis 1827; Vorlage unsicher) sowie das furios gestaltete Reiselied
lch reit ins finstre Land hinein® K 67 (August 1831, Fragment; Uhland) stellen auffiih-
rungstechnisch eine Herausforderung dar.

Allein vor diesem Hintergrund erweist sich das Klischee einer einfachen, dem Text un-
tergeordneten Klavierbegleitung als nicht linger haltbar. Der Schopfer der Lieder ohne Worte
verfiigt bereits in fritheren Schaffensphasen zweifelsohne iiber einen eigenstindigen und
geradezu beredten Klaviersatz, wie etwa die Lieder Der Eichenwald brauser ,Des Midchens
Klage® K 25 (um 1825 oder spiter; Schiller), Der Verlassene K 5 (1821; Vorlage unbekannt),
Der Wasserfall K 22 (um 1825; Klingemann) sowie unter den spiteren Kompositionen ins-
besondere Suleika op. 34,4 K 92 (1837; Willemer) zeigen. Und es ist gerade die hochsensible
Behandlung dieser Stimme, die eben nicht mehr nur begleitet, welche offensichtlich auch
Komponisten wie Schumann und Brahms hinsichtlich der Fakeur ihrer Lieder inspiriert hat.
Dabei zeigt sich Mendelssohn einmal weniger als vermeintlicher Epigone: Die breit ausgefi-
cherte Tonfliche des Klaviers und die bewegt-erzihlerische Vokalstimme, die sich mitunter
schon zu einem charaktervollen Balladenton entwickelt, sowie die volkstiimlichen Sujets in
Seltsam, Mutter, geht es mir K 21 (um 1825; Casper), Faunenklage K 11 (1823; Gessner),
Erntelied op. 8,4 K 37 (1827; Des Knaben Wunderhorn), Der Eichenwald brauser ,Des Mid-
chens Klage* K 25 (um 1825; Schiller), Charlotte & Werther K 48 (1829; Collard)¥” sowie
Winterlied op. 19a,3 K 72 (1832; aus dem Schwedischen) oder Romanze. Wartend op. 9,3
K 42 (1829; Droysen) erinnern nicht zufillig an Vertonungen von Brahms. Offensichtlich
also zeichnet sich hier eine Vorbildwirkung der musikhistorisch doch im Allgemeinen so
gering geschitzten Lieder ab. Brahms, der kompositorisch der unmittelbar folgenden Ge-
neration nach Mendelssohn angehorte, demonstriert somit allem Anschein nach in seinen
Vertonungen die lebendige Rezeption Mendelssohn’scher Lieder.

Besonders bemerkenswert ist zudem Mendelssohns Verbindung zu Schumann.48 Als
ein- und derselben Generation angehorend und fast altersgleich trifft man hier auf zwei
befreundete Musiker, die sich gerade um Schumanns Liederjahr 1840 in einem relativ regen
kompositorischen Austausch befunden haben. Da werden von Clara Wieck resp. Schumann
im Beisein des Komponisten Lieder ohne Worte gespielt, oder Mendelssohn singt — erstmals
tiberhaupt mit Liedern seines Freundes konfrontiert — im engen Kreise des Musikerpaares
die jiingst entstandenen Liedkompositionen Schumanns. 4 Anscheinend nicht zufillig ent-
steht 1841 mit fm Friihling ,Ich hor’ ein Voglein locken® K 107 (Béttger) ein Lied, dessen
poetische Duftigkeit im Klavierpart eine auffillige Verbundenheit mit Schumann aufweist.
Doch auch hier greift der Vorwurf des Epigonentums nicht. Wohl mag die eine oder andere
Nuance in Schumanns Liedern inspirierend auf den Freund eingewirkt haben. Vor dem
Hintergrund jedoch, ,,dass Schumann Mendelssohn als den bedeutendsten und wichtigsten

47 Dieselbe Komposition erschien spiter mit neuem Text als Seemanns Scheidelied (gedrucke 1850;
Hoffmann von Fallersleben).

48  Zur Freundschaft zwischen Mendelssohn und Schumann auch Michael Chizzali, ,, Der Freundeskreis®,
in: Wiesenfeldt (Hrsg.), S. 46-58, hier S. 53-55.

49 Robert Schumann in einem Brief an Eduard Kriiger vom 15.5.1840, in: Erinnerungen an Felix Men-
delssohn Bartholdy. Nachgelassene Aufzeichnungen von Robert Schumann, hrsg. vom Stidtischen Mu-
seum Zwickau, bearbeitet von Georg Eismann, Zwickau 1947, S. 17f. Siche auch Gerd Nauhaus und
Ingrid Bodsch, , Einleitung®, in: Robert Schumann: Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy, hrsg.
von dens., Bonn 2012, S. 7-13, hier S. 8. Bemerkenswert ist dabei auch, dass Mendelssohn im Auto-
graph der im Mai/Juni 1840 entstandenen Dichterliebe als Widmungstriger erscheing; siche Schmierer,
S. 118.
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musikalischen Zeitgenossen ansah“>?, scheint umgekehrt dessen Einfluss auf Schumanns
Liedkomposition weitaus stirker gewesen zu sein: Die Dichte des Klavierparts, der zu ei-
nem gleichberechtigten Partner der Vokalstimme avanciert und einen Ton aufweist, welcher
Schumann schliefilich als typisches Stilmerkmal zugewiesen wird, findet sich erstaunlicher-
weise hdufiger in Liedern Mendelssohns, die bereits deutlich vor dessen Freundschaft mit
Schumann (ab 1835) entstanden sind. Zu nennen wiren hier Verschwunden ,Da lieg ich
unter den Baumen® op. 84,1 K 69 (1831; Vorlage unbekannt, nach MWV méglicherweise
Droysen) oder auch Das Fenster ,Es lauschte das Laub so dunkelgriin® op. 86,1 K 29 (1826;
Klingemann), dessen fallendes Terzmotiv im Klavier zum jeweiligen Strophenbeginn leicht
an das Pendant der Schumann’schen Mondnacht op. 39,5 (1840) erinnert. Die Lieder stehen
sogar in der gleichen Tonart E-Dur. Bei dem Lied Der Blumenstrauf§ op. 47,5 K 73 (1832;
Klingemann) kénnte man schworen, dass Mendelssohn hier unmittelbar unter Schumanns
Einfluss stand; de facto fillt die Entstehung der Komposition jedoch bereits in das Jahr
1832. (Wohl stammt die Stichvorlage vom April 1839; Uberarbeitungshinweise fehlen im
MWV jedoch.) Vor diesem Hintergrund wire also vielmehr zu fragen, ob Schumanns musik-
historisch so prigendes Liedwerk zu einem gewissen Teil nicht auch stilistischen Impulsen
seines Freundes Mendelssohn zu verdanken ist.”! Prononciert formuliert: Mendelssohn als
vermeintliche Randfigur der Liedgeschichte erweist sich dank seiner stilistischen Vielseitig-
keit und der durchgearbeiteten Faktur des Klaviersatzes als derart stimulierend, dass er of-
fenbar auch auf die Liedkompositionen Schumanns und Brahms’ nicht ohne Einfluss blieb.

Schliefilich aber findet sich inmitten dieses reichen Liedoeuvres ein ganz eigener roman-
tischer Mendelssohn, der weit tiber jenes wohllautende Auf Fliigeln des Gesanges op. 34,2
K 86 (1834/1835; Heine) hinausgeht, mit dem seine Lieder immer wieder so gerne cha-
rakterisiert werden. Zu nennen wiren hier Das Waldschloss K 87 (1835; Eichendorff) mit
seinem dichten harmonischen Satz im Klavier und dem geheimnisvoll-balladenhaften Ton,
Die Liebende schreibr op. 86,3 K 66 (1831; Goethe), in dem man auf eine fiir Mendelssohn
ungewdhnliche durchkomponierte Form trifft, welche jedoch eindrucksvoll dazu beitrigt,
die introvertierte Haltung des lyrischen Ichs zu vergegenwirtigen, oder Venetianisches Gon-
dellied ,Rendez-vous® op. 57,5 K 114 (1842; Moore, iibersetzt von Freiligrath), dem nach
Art seiner Lieder ohne Worte jener barcarolenhafte Klaviersatz eignet, der mit der ruhigen
Kantabilitit der Vokalstimme die geheimnisvolle Aura des Textes beschwért. Ein filigran
figurierter Klaviersatz zeigt sich in Altdeutsches Friihlingslied op. 86,6 K 127 (1847; Des
Knaben Wunderhorn | von Spee), und auch Scheidend op. 9,6 K 50 (1830; Droysen oder
Mendelssohn) wird aufgrund seiner flielenden Klavierstimme von einem sehr fein ausba-
lancierten romantischen Charakter bestimmt. Ein Beispiel fiir strophische Simplizitit, die
Mendelssohn dennoch zu einem subtilen Kunstwerk gestaltet, ist Lieblingspliitzchen op. 99,3
K 61 (1830; Robert).

Unmittelbar evident aber wird die kompositorische Loslésung vom klassischen Berliner
Liedideal um Zelter in Ein Schifflein ziehet leise op. 99,4 K 109 (1841; Uhland), da die-
ses Werk musikalisch sehr einfithlsam auf die jeweilige Textsituation reagiert. Der kantable
Fluss und die motivische Homogenitit der ersten Strophen erinnern zwar durchaus noch an
den alten Lehrmeister; die opernhaften Ausbriiche in T. 28f. und besonders T. 33f. verleihen

50 Nauhaus und Bodsch, S. 7.

51 Ebd., S. 8, wird immerhin auf den Einfluss Mendelssohns bei groffformatigeren Werken Schumanns
wie der Symphonie Nr. 1 B-Dur op. 38, dem Klavierquintett Es-Dur op. 44 und dem Oratorium Das
Paradies und die Peri op. 50 verwiesen.
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der gemifligten Ruhe des Anfangs jedoch eine unerwartete Intensitit, die allerdings ,des
Hornes Drohnen® geschuldet ist. Verbliiffend ist zudem der kontrastierende Abschnitt in
T. 39-43, der musikalisch auf die im Text thematisierte Schiichternheit des ,Midchens® re-
agiert. Das harte Aufstof8en des Schiffleins an den Strand wird sogar mit einer Generalpause
und einem wirkungsvollen Taktwechsel markiert (T. 66f). In dieser Vertonung sind also
trotz eines weitgehend motivischen Zusammenhalts durchkomponierte Strukturen sichtbar,
die Mendelssohns Ideal der Bestimmtheit vollauf Rechnung tragen. Wenn Gerhard Schuh-
macher konstatiert: ,Seine Lieder stehen nach Typik und Funktion ganz in der Tradition der
norddeutschen Vorklassik, deren letzter prignanter Vertreter sein Lehrer Zelter war“>2, so
wird mindestens an dieser Vertonung deutlich, wie stark sich Mendelssohn bereits von dieser
Tradition emanzipiert hat.

Dementsprechend finden sich immer wieder Lieder, in denen er seinen Akteuren eine
bithnenmiflige Haltung verleiht. So etwa in dem keck intonierten Jagdlied op. 84,3 K 82
(1834; Des Knaben Wunderhorn) oder im ironisch gefirbten Morgengruf¢ op. 47,2 K 100
(1839; Heine) und dem Pagenlied K 75 (1832; Eichendorff). Als fein gearbeitete Arietta
prisentiert sich das Lied Bei der Wiege op. 47,6 K 77 (1833; Klingemann), wihrend Ro-
manze. Wartend op. 9,3 K 42 (1829; Droysen) ein charakeervoller Balladenton eigen ist, der
durch den Refrain jedoch stets in seiner Erzihlstruktur durchbrochen wird und dadurch den
Liedcharakter wahrt.?3

Besonders verbliiffend ist das Todeslied der Bojaren K 68 (1831; Immermann), in dem
Mendelssohn die Klavierstimme ungewdhnlich stark reduziert hat, wodurch die Vokalstim-
me als eigentlicher Triger des Todesliedes mit erschiitternder Niichternheit in den Vorder-
grund gestellt wird. Wenige Jahre spiter (1835) hat er dieses Stiick unter dem Titel Alexis
fiir Minnerchor und Blasinstrumente M 10 bearbeitet, wobei der Blisersatz auch hier Sol-
datentum und Funebre-Charakter unterstreicht. Schliefilich erweist sich Ferne op. 9,9 K 53
(1830; Droysen) als eine dezidiert expressiv-romantische Vertonung. Die poetisch-triume-
rische Sehnsuchtsphantasie des lyrischen Ichs erhilt durch die betonte Kantabilitdt in der
Vokalstimme und die strikte Zuriicknahme des Klaviers einen weiten, stillen Raum.>%

Mendelssohn, so ldsst sich feststellen, verschloss sich mit seiner literarischen Bildung
keineswegs vor der ,tiefsinnigeren Art des Liedes®, wie sie Schumann 1843 mit Blick auf die
romantischen Texte der Zeit propagierte.”®> Obgleich er auch vereinzelt Verse von Goethe
und Schiller, Vo8 und Hélty vertont hat, griff er doch wesentlich zu romantischen Dichtern,
die unter den Liedkomponisten der Zeit besonders attraktiv waren: Zu nennen wiren hier
etwa Uhland und Lenau oder die Volksliedsammlung Des Knaben Wunderhorn sowie — mit
besonderer Vorliebe — Heine und Eichendorff.>® Einen besonderen Stellenwert nimmt zu-
dem Karl Klingemann ein, mit dem Mendelssohn freundschaftlich sehr verbunden war.>”

52 Schuhmacher, S. 168.

53 Aus dieser kompositorischen Vorgehensweise wird auch ersichtlich, warum bestimmte Lieder Men-
delssohns an Brahms denken lassen.

54 Hierzu auch die eingehendere Analyse dieses Liedes bei John Michel Cooper, ,Of Red Roofs and
Hunting Horns: Mendelssohn’s Song Aesthetic, with an Unpublished Cycle (1830)%, in: Journal of
Musicological Research 21 (2002), S. 277-317, hier S. 297-300.

55 Robert Schumann, ,Lieder, in: NZfM 19/9 (1843), S. 35.

56  Speziell zu Mendelssohns Heine-Vertonungen vgl. Gesse-Harm, Zwischen Ironie und Sentiment,
S. 147-223.

57 Hierzu die ausfiihrliche Studie von Regina Back, ,Freund meiner MusikSeele®. Felix Mendelssohn
Bartholdy und Carl Klingemann im brieflichen Dialog, Kassel 2014.
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Bei diesen Dichtern fand der Komponist die von ihm bevorzugten volkstiimlichen Elemen-
te, romantische Naturverehrung und Sehnsuchtsthematiken — letztere beispielhaft vorge-
fithrt im Nachtlied op. 71,6 K 125 (Dezember 1845 oder frither;>® Eichendorff). Geschiitzt
wurde zudem der skurril-fantastische Gehalt, wie etwa Neue Liebe ,,In dem Mondenschein
im Walde® op. 19a,4 K 70 (1832; Heine) deutlich machg; hier wird einmal mehr Mendels-
sohns Affinitit zu romantischen Themen und Stimmungen greifbar.

Fazit

Nachdem sich die jiingere Forschung vereinzelt von alten Klischees zu 18sen versucht hat, ist
es angebracht, auch Mendelssohns Liedschaffen, das immer noch im Schatten steht, neu zu
bewerten. Auch wenn es nicht im Fokus des Komponisten liegt, romantische Zerrissenheit
oder zeitkritische Aspekte mit musikalischer Brisanz herauszuarbeiten, so ist die ernsthafte
und intelligente Auseinandersetzung mit dem Text sowie die daraus resultierende zeitge-
mifle ,Ausdruckssteigerung®, die Peter Jost Mendelssohn in seinem M GG-Artikel abspricht,
unverkennbar. Dabei gilt es zu beachten, dass die Doppelbddigkeit, die von der Rezeption
insbesondere in den Liedern Schuberts und Schumanns als bahnbrechend gewiirdigt wird,
nur eine Seite der Romantik darstellt. Einer ihrer Wesenskerne — und gewiss kein unbedeu-
tender — ist die Amalgamierung von Text und Ton, die zu einer gesteigerten Ausdruckskraft
befihigt und dazu beitrigt, Unsagbares auf der Metaebene der Kunst sagbar zu machen.
Auch Mendelssohns Liedern eignet dieser Kern. Seine Musik ist ein inniges, immanentes
Singen, das durch die Synthese von Musik und Poesie gekennzeichnet ist. Es ist geradezu
eine Aufldsung des Stofflichen, die den Horer in die pure, dtherische Weite der Romantik
entlisst: ,,Laue Luft kommt blau geflossen.“>? Die Fihigkeit eines entgrenzten Komponie-
rens, das sich vor einer behutsamen Uberschreitung traditionell konsolidierter Formen nicht
straubt, wird somit in der Tat auch in Vertonungen Felix Mendelssohns evident.®0

Obwohl die Verbundenheit des Komponisten mit den &sthetischen Idealen einer als
klassisch determinierten Kunst nicht von der Hand zu weisen ist, nimmt er offenen Auges
und Obhres die literarischen und musikalischen Stromungen seiner Zeit wahr und schépft
daraus einen Vertonungsstil ganz eigener Art, der unverkennbare Zeichen des Romanti-
schen aufweist: Neben der Verschmelzung von Text und Musik zeigt sich immer wieder
die subtil vorgenommene Uberschreitung formaler und gattungsspezifischer Grenzen, die
Verherrlichung der Natur und eine Affinitit zur Volkstiimlichkeit, zu Sehnsuchts- oder auch
Spukszenerien — Sujets, die musikalisch hchst lebendig und ,bestimmt® umgesetzt werden
und den Hérer in eine phantastisch-romantische Welt entfithren. Die kompositorischen

58 Ein zweites Autograph vom 1.10.1847 hat in der Rezeption vermehrt zu der Annahme gefiihrt, dass
es sich dabei um ,Mendelssohns letzte vollendete Komposition® (Wulf Konold, Felix Mendelssohn
Bartholdy und seine Zeit, Laaber 1984, S. 247) handelte, da dieses Werk von ihm als Reaktion auf den
Tod seiner Schwester Fanny in die Liedersammlung op. 71 aufgenommen wurde. Konold datiert das
Nachtlied mit ,,6. Oktober 1847°; vgl. dazu aber MWV, S. 176f.

59  So im Wanderlied op. 57,6 K 108 (1841; Eichendorf).

60 Vgl. im Gegensatz dazu Laurenz Liitteken, ,Zwischen Klassizismus und Romantik: Zum ésthetischen
Standort von Felix Mendelssohn®, in: Konstellationen. Symposium Felix Mendelssohn und die deutsche
Musikkultur. Ausstellung Felix Mendelssohn und Johannes Brahms, hrsg. von Wolfgang Sandberger
(= Veroffentlichungen des Brahms-Instituts an der Musikhochschule Liibeck 7), Miinchen 2015,
S.16-20, hier S. 19: ,,Seine Werke zielten [...] nicht auf Kolorit, sondern auf Linie, nicht auf Entgren-
zung, sondern auf Form®.
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Mittel dazu griinden wohl in den dsthetischen Idealen der Berliner Singakademie, erfahren
bei Mendelssohn aber erhebliche Lizenzen zugunsten einer bewegten und subtilen Tonspra-
che. Es ist offensichtlich dieser fiir Mendelssohn so grundtypische Spagat zwischen Klas-
sik und Romantik, der es in Zusammenwirkung mit einem von Antisemitismus geprigten
Postulat der ,,Glitte” nach wie vor erschwert, Mendelssohns Vertonungen adiquat in der
Liedgeschichtsschreibung zu verorten und dabei zu erkennen, dass der Komponist keines-
falls auflerhalb seiner Epoche steht.

Schépfend aus unterschiedlichsten Stilen und Gattungen, dabei auch fremde nationale
Idiome aufgreifend, gilt ihm das Lied, mit dem er in allen Lebenslagen und auf allen musika-
lischen Ebenen verbunden war, sowohl als schlichte Gesellschaftskunst (etwa in Form einer
rasch niedergeschriebenen Albumblatt-Preziose) als auch als hohe Ausdrucksform komposi-
torischen Schaffens. Die Auffithrungsorte waren dabei so vielfiltig wie die Vertonungsanlis-
se und erstreckten sich von biirgerlichen Zirkeln bis hin zum Salon, von sakralen Riumen
bis in die freie Natur. Dabei mag diese besondere Form von ,Urbanitit“¢! mit Blick auf
die Liedkomposition zwar ein fiir die Zeit untypisches Bild ergeben, da es wesentlich der
introvertierte Kunstwerkcharakeer ist, der an Liedikonen wie Schubert und Schumann ge-
wiirdigt wird. Sie zeigt aber auch an, dass sich Mendelssohn wesentlich dem Jetzt verbunden
gefiihlt hat, wodurch sein Umgang mit Traditionen eine besondere Tiefenschirfe erhilt. Der
Komponist gebietet auch hier in héchst individueller Weise tiber seine Tonsprache und zeigt
dabei ein feines literarisches Gespiir, bei dem sich Schlagworter wie Sentimentalitit, Epigo-
nentum und Glitte als unhaltbar erweisen. Es ist im Gegenteil bislang {ibersehen worden,
dass Mendelssohns Liedceuvre fiir andere Komponisten offenbar auch eine Vorbildfunktion
besafS. So hat es den Anschein, dass der poetisch-beredte Ton in Schumanns Liedern (wahr-
lich keine Kleinigkeit) nicht zuletzt auch durch die Auseinandersetzung mit Mendelssohns
Liedern mit und ohne Worte angeregt wurde, wie auch der Traditionalist Brahms in toto
nicht an Mendelssohn und dessen erzihlerischem Volkston vorbeikomponieren konnte.
Eingehendere Studien wiren hier zu wiinschen.%2

Permanent in der Offentlichkeit stehend, war Mendelssohn alles andere als ,,biedermei-
erlich®, wobei sich in diesem Zusammenhang das Klischee des nur gefilligen und somit im-
plizit geringgeschitzten ,biedermeierlichen® Kiinstlers®3 auch in seinen kleinen Vokalkom-
positionen als obsolet erweist. Es bedarf, so wird an Mendelssohns Liedern deutlich, nicht
immer emphatischer Progressivitit, um bedeutend zu sein. Mendelssohn ist ein Komponist
eigenen Ranges, der seinen uneingeschrinkten Platz in der Liedgeschichte des 19. Jahrhun-
derts reklamieren darf.

61 Dazu auch ebd., S. 16-20.

62 Bislang liegen nur vergleichende Studien zu einzelnen Vertonungen vor, die die oben angesprochene
Frage unberiihrt lassen; vgl. William Horne, ,Brahms’ Heine-Lieder, in: Jost (Hrsg.), Brahms als
Liedkomponist, S. 111-114, sowie Christiane Jacobsen, Das Verhiltnis von Sprache und Musik in ausge-
wiihlten Liedern von Johannes Brahms, dargestellt an Parallelvertonungen, Hamburg 1975 (= Hamburger
Beitrdge zur Musikwissenschaft 16), S. 269-282 und S. 303-311.

63 Baldassarre, S. 64.
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Abstract

Although the catalogue of the works of Felix Mendelssohn Bartholdy lists 129 solo songs, musicological
interest in this sizeable ceuvre is very limited. In general, these compositions are criticized as sentimental art
of the bourgeoisie and are not considered as equal to the innovative and important achievements of Franz
Schubert or Robert Schumann. Nevertheless, Mendelssohn’s interest in the close connection of music and
poetry is striking, and across his compositional output — including compositions with orchestra — the struc-
tural imprint of the Lied can be found. This paper first charts the low interest in this part of Mendelssohn’s
ceuvre. In a second step it seeks to describe the characteristics of Mendelssohnian song and to determine
its position within the history of the genre. Mendelssohn’s ideal of a poetic fusion of text and music, in
which the music offers a more decisive (“bestimmt”) interpretation of the poetic text, led him to explore a
wide array of stylistic options, allowing him to subtly transgress and transform the boundaries of the genre.
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Tihomir Popovi¢ (Luzern)

Vom Menuett zum ,,Balladenton®
Musikalisches Archaisieren in den Lyrischen Stiicken Edvard Griegs!

Denkt man bei dem Begriff ,,Archaisieren® an die Klaviermusik Edvard Griegs, so ist wahr-
scheinlich die erste Assoziation die spiter fiir Orchester bearbeitete Suite Aus Holbergs Zeir
op. 40. Auch in den Lyrischen Stiicken, diesem Panoptikum des Grieg'schen Klavierschaffens,
sind Sitze zu finden, die Elemente des Archaisierens aufweisen und dabei in dieser Hinsicht
bislang nicht untersucht wurden. Diesem Desiderat widmet sich der vorliegende Beitrag
anhand von zwei ausgewihlten Lyrischen Stiicken, in denen sich konstitutive Elemente des
Archaisierens feststellen lassen. Selbstverstindlich handelt es sich hierbei lediglich um zwei
exemplarische Fallstudien: Eine umfassendere Analyse der Archaisierung in Griegs Lyrischen
Stiicken wiirde den Rahmen sprengen.

Da der Begriff der Archaisierung in der Musikanalyse und der Musikgeschichtsschrei-
bung nicht einheitlich verwendet wird, ist den stiickbezogenen Betrachtungen eine kurze
methodisch-terminologische Einleitung vorangestellt.

1. Formen des Archaisierens

Das Thema Archaisieren hat in den letzten Jahren in mehreren Studien aus dem Bereich
musikanalytisch-musiktheoretischer Forschung eine bedeutende Rolle gespiele: Die Mono-
graphie Ariane Jeffulats zu Richard Wagners Ring sowie zwei Aufsitze Laura Krimers und
Immanuel Otts seien hier exemplarisch genannt.? Insgesamt gehért aber das Archaisieren
kaum zu den zentralen Themen der Musikforschung. Im Unterschied etwa zu dem ver-
wandten Phinomen des Exotismus, dem in neuerer Zeit mehrere umfangreiche musikwis-
senschaftliche Grundsatzstudien gewidmet wurden — jene beiden von Ralph Locke seien
hervorgehoben? —, steht das musikalische Archaisieren nicht im Zentrum der Aufmerksam-
keit des Gesamtfachs.

Implizit ist der Begriff in Carl Dahlhaus’ MGG-Artikel ,Historismus* definiert.4 Dort
wird deutlich, dass Dahlhaus — der sich mit diesem Thema bekanntlich auch in mehreren

1 Der Autor dankt Prof. Dr. Christoph Hust (Leipzig), Prof. Dr. Immanuel Ott (Mainz) sowie Anna
Maria Hausmann (Luzern) fiir ihre Unterstiitzung bei der Entstehung des vorliegenden Aufsatzes.

2 Ariane JeBulat, Erinnerte Musik. Der ,Ring des Nibelungen “ als musikalisches Gedichtnistheater (= Wag-
ner in der Diskussion 8), Wiirzburg 2013; Laura Krimer, ,Archaismus und Antikisieren in der Mu-
sik — Semantisch betrachtet®, in: Von Briicken und Briichen, Musik zwischen Alt und New, E und U,
hrsg. von Jérn Arnecke (= Paraphrasen — Weimarer Beitrige zur Musiktheorie 1), Hildesheim 2013,
S. 83-96; Immanuel Ott, ,,Der gregorianische Choral in Kompositionen der Miinchner Schule®, in:
Die Miinchner Schule: Musiktheorie und Kompositionslehre um 1900, hrsg. von Juliane Brandes und
Birger Petersen, Mainz 2018, S. 83-92.

3 Ralph P. Locke, Musical Exoticism. Images and Reflections, Cambridge 2009, und ders., Music and the
Exotic from the Renaissance to Mozart, Cambridge 2015.

4 Carl Dahlhaus u. a., Art. ,Historismus®, Fassung 1996, in: MGGO, < https://www.mgg-online.com/
mgg/stable/17180>, 29.5.2022.
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anderen Texten auseinandergesetzt hat> — den Historismus als das {ibergeordnete, mehr-
schichtige ideengeschichtliche Phinomen versteht, dessen eine Manifestation auf der Ebene
der Kompositionstechnik eben das Archaisieren darstellt. Das musikalische Archaisieren
wire demnach die Verwendung kompositionstechnischer Verfahrensweisen, die in fritheren
Epochen den Standard ausmachten, in einer spiteren Epoche, in der diese Verfahrensweisen
nicht mehr als Standard gelten, sondern als Merkmal élterer Musik dekodierbar sind. In sei-
ner vielzitierten Studie Die Musik des 19. Jahrhunderts behandelt Dahlhaus das Archaisieren
vergleichbar, obwohl diese Besprechung nicht in das Kapitel ,Historismus*’/ integriert ist,
sondern im Rahmen des Kapitels ,,Exotismus, Folklorismus, Archaismus“® einen eigenen
Abschnitt bekommen hat.” Aus diesem Kapitel wird ersichtlich, dass Dahlhaus darunter
Phinomene der kompositionstechnischen Konkretion versteht.!?

In jlingster Zeit unternahm Laura Krimer den Versuch, in Anlehnung an die Musik-
semantik Vladimir Karbusickys den Begriff des Archaismus genauer zu definieren: Fiir
Krimer ist zwischen den Begriffen ,,Archaismus® und ,Antikisieren® zu unterscheiden. Das
Archaische betreffe dabei ,cine meist undefinierte, sehr weit entfernte Vergangenheit mit
der Konnotation des Groflen. Antikisieren bezieht sich jeweils auf eine bestimmte Zeit mit
bestimmten Stilmitteln (vgl. den Begriff ,stile antico®)“!1.

In ihrem Grundgedanken ist diese Differenzierung zwischen den beiden Sachverhal-
ten gewiss zutreffend. Sie ist mit der Unterscheidung vergleichbar, die Ralph Locke zwi-
schen ,exoticism® und ,transcultural composition® macht: Der zweite Begriff bezeichnet
Techniken, die Elemente der Musik einer ,anderen® Kultur verwenden und diese in einem
neuen Kontext in die eigene Kompositionstechnik integrieren;!? der ,exoticism* dagegen
stellt keinen genauen Bezug zu einer konkreten Musikeradition her, sondern konstruiert das
Undefiniert-Exotische mit musikalischen Mitteln, die mit der betreffenden Kultur keine
Verbindung aufweisen miissen. !

An dieser Stelle miisste man allerdings die Begrifflichkeiten fiir die Zwecke der nach-
folgenden Fallstudien noch weiter differenzieren und das ,,Archaisieren vom , Archaismus®
unterscheiden: Damit steht man in der Tradition der sprachwissenschaftlichen Archaismus-
Forschung.14 Der Begriff ,Archaisieren® bezeichnet, wie auch der Begriff , Antikisieren®,

5 Vgl Carl Dahlhaus, ,Historismus und Tradition®, in: Zum 70. Geburtstag von Joseph Miiller-Blattau,
hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling (= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft 1), Kassel 1966,
S. 46-58; ders., ,Was ist musikalischer Historismus®, in: Zwischen Tradition und Fortschritt. Uber das
musikalische Geschichtsbewusstsein, hrsg. von Rudolf Stephan (= Verdffentlichungen des Instituts fiir
Neue Musik und Musikerzichung 13), Mainz 1973, S. 44-52; und ders., Grundlagen der Musikge-
schichte, Koln 1977, hier insbesondere Kapitel 5.
Vgl. Dahlhaus, Art. ,Historismus®.
Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Nhdb 6), Wiesbaden 1980, S. 269-276.
Ebd., S. 252-261.
Ebd., S. 260f.
0 Zu Historismus in der Musik im damaligen Fachdiskurs siehe auch die Beitrige in Die Ausbreitung des
Historismus iiber die Musik, hrsg. von Walter Wiora, Regensburg 1969.
11 Krimer, S. 84, Anm. 1.
12 Locke, Musical Exoticism, S. 228f.
13 Ebd., passim. Zu diesem Themenbereich vgl. auch Tihomir Popovi¢, Der Dschungel und der Tempel.
Indien-Konstruktionen in der britischen Musik und dem Musikschrifttum 1784—1914, Stuttgart 2017.
14 Vgl. z. B. Ingrid Leitner, Sprachliche Archaisierung. Historisch-typologische Untersuchung zur deutschen
Literatur des 19. Jahrhunderts (= Europdische Hochschulschriften 1, 246), Frankfurtam Main u. a. 1978,
S.12. Zu Aspekten des sprachlichen Archaisierens vgl. etwa auch Archaismen — Archaisierungsprozesse —

— O 0 N &\
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eine Verfahrensweise, einen Prozess; der ,,Archaismus® sollte als ein Mittel dieser Verfahrens-
weise verstanden werden.

Die beiden von Krimer genannten Verfahren kann man zwar auf der semantischen
Ebene voneinander gut unterscheiden. Auf der Ebene des musikalischen Materials, auf der
Ebene des Signifikants, um die Terminologie, an die Krimer methodisch ankniipft, zu ver-
wenden, ist der Unterschied jedoch schwieriger auszumachen. Denn auch das Archaisieren
im Sinne des Evozierens einer ,,meist undefinierten, sehr weit entfernten Vergangenheit“15
basiert letztlich auf der Verwendung von Kompositionstechniken, die historisch zumindest
ansatzweise zu verorten sind: Sonst wiére ja die Bedeutungskonstruktion des Vergangenen
kaum méglich. Dies wird auch durch den aktuellen Fachsprachgebrauch deutich: Das
Verfahren des ,Archaisierens® hat sein Analogon auf der Materialebene im ,,Archaismus®,
wihrend das Verfahren des ,Antikisierens keine solche Entsprechung hitte, die von dem
Archaismus unterscheidbar wire. Also bedient sich das ,Antikisieren letztlich auch der Ar-
chaismen, nur auf eine andere Weise.

Die Untersuchungen der Sprachwissenschaftlerin Ingrid Leitner kénnen in diesem
Zusammenhang bei der Begriffsbildung helfen. Leitner beschreibt und vergleicht in ihrer
Studie verschiedene Formen von Archaismen und Archaisierung, von denen manche im Fol-
genden besprochen werden. Ihr Verdienst ist die Unterscheidung zwischen dem historisie-
renden und dem enthistorisierten Archaisieren (die von ihrer Bedeutung her dem erwihnten
Begriffspaar Archaisieren vs. Antikisieren entsprechen).!¢ In dem vorliegenden Beitrag wird
diese Terminologie Leitners verwendet: Sie zeigt, dass es sich um zwei unterschiedliche Ver-
fahrensweisen handelt, die dennoch gleiche oder vergleichbare Techniken auf der Material-
ebene verwenden. Mit dem Begriff , historisierendes Archaisieren® wird im Folgenden also
ein Archaisieren gemeint, das sich innerhalb von einem Stiick konsequent auf eine konkrete
iltere Epoche bezieht. Mit dem Begriff ,enthistorisiertes Archaisieren wird dagegen eine
musikalische Bezugnahme auf eine nicht genau dekodierbare Vergangenheit bezeichnet.

2., GrofSmutters Menuett*

Mit dieser Terminologie kann man nun an zwei Lyrische Stiicke Edvard Griegs herangehen:
,GrofSmutters Menuett“ (,Bestemors menuett) aus op. 68 (Nr. 2) und ,Im Balladentone®
(I balladetone®) aus op. 65 (Nr. 5).

Widmen wir uns zunichst dem genannten ,Menuett“ aus der wohl 1898/1899 ent-
standenen, 1899 erschienenen Sammlung der Lyrischen Stiicke (1X),!7 die Grieg selbst in der
Korrespondenz mit seinem Verleger ,seine besten® nannte. !

Sprachdynamik. Klaus-Dieter Ludwig zum 65. Geburtstag, hrsg. von Undine Kramer (= Leipziger
Arbeiten zur Sprach- und Kommunikationsgeschichte 9), Frankfurt am Main u. a. 2002.

15 Siehe das Zitat bei Anm. 11.

16 Leitner; Krimer.

17 In der Skizze fiir ,Grofimutters Menuett” steht das Datum 26. Januar 1899 (Dan Fog u. a., Edvard
Grieg (1843—-1907). Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, Frankfurt am Main 2008, S. 312).
Vgl. auch Hanspeter Krellmann, Griegs Lyrische Klavierstiicke. Ein musikalischer Werkfiibhrer, Miinchen
2008, S. 98.

18 In einem Brief an seinen Verleger Max Abraham vom 18. August 1898 (abgedruckt in Edvard Grieg.
Briefwechsel mit dem Musikverlag C. E Peters 1863—1907, hrsg. von Finn Benestad u. a., Frankfurt am
Main 1997, S. 401). Abraham lehnte die Bezeichnung galant ab (bevor er die Stiicke gesehen hatte),
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Bereits der Titel des Stiickes weist eher auf ein ,historisierendes Archaisieren®, auf eine
Bezugnahme auf eine definierbare Epoche, hin. Das Menuett diirfte, als ein hofischer Tanz
des 18. Jahrhunderts, mit einer mehr oder minder konkreten kompositionstechnischen und
kulturgeschichtlichen Epoche gedanklich verbunden werden.!® Es ist in der Tat voller Ele-
mente, die auf das 18. Jahrhundert hinweisen.

Im Formteil a (T. 1-8, mit spiteren Wiederholungen) scheint das am offensichtlichsten
die zwar einfache, aber bestindige Imitation des kurzen Eingangsmotivs zu sein (T. 1, 3, 7)
wie auch die rhythmische Gestaltung der Oberstimme, die eines der tiblichen Schemata des
traditionellen Menuetts darstellt.”? Dariiber hinaus entspricht die Endung dieses Formteils
(T. 6-8) dem leicht abgewandelten Prinzip der Oktavregel, was man ebenfalls als eine Hom-
mage an das breit aufgefasste 18. Jahrhundert verstehen kann (Notenbeispiel 1).
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Notenbeispiel 1: Edvard Grieg, ,,GrofSmutters Menuett, T. 1-8

Im b-Teil (T. 17-36 und spitere Wiederholung) ist es wiederum die recht lange, auf Quint-
fall zurtickftihrbare Sequenz, die barockisierend wirke (T. 21-27, Notenbeispiel 2).
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Notenbeispiel 2: Edvard Grieg, ,,Groffmutters Menuett®, T. 21-28

da das dritte und das achte Heft der Lyrischen Stiicke ,nicht zu tibertreffen gewesen seien (Brief vom
25. August 1898, abgedrucke ebd., S. 402).

19 Vgl. Carol Marsh und Wolfram Steinbeck, Art. ,Menuett®, Fassung 1997, in: MGGO <https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/14145>, 29.5.2022, insbesondere Abschnitt I1.

20 Vgl. etwa die ebd. in Abschnitt II dargestellten rhythmischen Modelle.
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Griegs Verbindung mit dem Barock in diesem Stiick wird deutlich, wenn man es mit seiner
explizit auf den Barock bezogenen Suite Aus Holbergs Zeit op. 40 vergleicht, deren Titel
sich auf den Dichter Ludvig Holberg (1684—1754), diesen ,,Moli¢re des Nordens®, bezieht.
Solch ein leichter, man méchte sagen: beildufiger Kontrapunke wie in ,,GrofSmutters Menu-
ett” ist ebenfalls in Griegs ausdriicklich barockisierender Suite festzustellen, dort gerade in
zwei Tdnzen: der Sarabande (z. B. T. 4, T. 9-10, Notenbeispiel 3) und dem Rigaudon (z. B.
T. 9-14, Notenbeispiel 4).

Andante espressivo.
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Notenbeispiel 3: Edvard Grieg, Aus Holbergs Zeit, Sarabande, T. 1-10
H 4 - - Py . . = . 5 ;
it : : — - = —
2% e B (e — - pte = 5 2
Il L T 1 T T 1 T T T T T 1 T 1 1 T T T T T T T
——— ! ' ' —l  ———) T T
P
ya a2 y - e e e ——— 1 T T 1 ——
(BE= T —t
e — b e s i T
< & Il T T Il Il | — Il Il B — 1
% e S e =
= _ m— o 4 =
cresc. ? ?ﬁ :in Zji
o4 —_— Feeel® el 2
(% T e e T — — v : — £
o T 04 \ i f

Notenbeispiel 4: Edvard Grieg, Aus Holbergs Zeit, Rigaudon, T. 9—-16

Mit dem Menuett hat die Klaviersuite, die spiter fiir das Streichorchester bearbeitet wurde,
im Ubrigen auch die Tonart G-Dur gemeinsam. Die Verwendung der Ausschnitte aus der
Oktavregel und der Sequenzmodelle als Signifikanten der ,Holberg-Zeit* — die ziemlich
genau der Bach-Zeit entspricht — nimmt in der Suite eine prominente Stellung ein. Das
Priludium der Suite ist ein Paradebeispiel fiir die Dominanz der Sequenzmodelle einerseits
und der Oktavregel (und ihrer Ausschnitte) andererseits. Bei den absteigenden Okravregel-
Ausschnitten am Ende des Satzes konnte das Ende der Fuge D-Dur aus Band 1 des Wohltem-
perierten Klaviers, BWV 850 (Notenbeispiel 5) eine mdgliche Vorlage gewesen sein (vgl. bei
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Grieg T. 4-6, 4648 oder die letzten 5 Takte des Satzes, T. 68—72, Notenbeispiel 6, fiir die
Oktavregel sowie T. 9-16, 19-25, 27-29, 49-54, 5664 fiir die Sequenzen).?!

D)

XY
™~y
¢

oD

cd

Notenbeispiel 5: Johann Sebastian Bach, Fuge D-Dur, Wohltemperiertes Klavier 1, BWV 850,
T. 25-27
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Notenbeispiel 6: Edvard Grieg, Aus Holbergs Zeit, Priludium, T. 68-72

Selbstverstindlich sind die Verfahrensweisen, die den Satz vom Barock entfernen, auch in
»GrofSmutters Menuett prasent. Im ersten Formteil (vgl. Notenbeispiel 1) ist in diesem
Zusammenhang die Schlussbildung mit einem Septnonenakkord der V. Stufe zu nennen:
Es liegen sogar zwei solche in den ersten vier Takten vor (T. 1 und 3 sowie bei spiteren
Wiederholungen). Dabei ist die Stimmfiihrung bei der Auflosung des zweiten Septnonen-
akkords besonders hervorzuheben. Denn in T. 3—4 16st sich die None 4’ nicht nach unten
auf, sondern sie springt eine Terz nach oben. So entsteht ein markanter Kontrast zwischen
den historisierend-archaisierenden Wendungen der Imitation und der Oktavregel einerseits
sowie der Prisenz und der teilweise ,falschen® Weiterfithrung der Septnonenakkorde ande-
rerseits: ein Kontrast, der im Zusammenhang mit dem Titel ,,Groffmutters Menuett hu-
morvoll erscheint. Der wohl ironisierend zu deutende Ton der Stelle — die Ironie ist bereits
im Titel erkennbar — ist bei der Wiederholung noch eindeutiger, da die Entwicklung durch
zwei unerwartete Pausen unterbrochen wird, bevor es zur Auflosung komme (T. 48-52).
Hierin liegt auch ein wesentlicher Unterschied zur barockisierenden Holberg-Suite. Sie
wurde aus Anlass von Holbergs zweihundertstem Geburtstag komponiert*? und trigt kaum

21 Auf die genaue Aufbauart bei den Sequenzen wird nicht eingegangen, da das fiir die Fragestellung zu
keinen erheblichen Aussagen fithren wiirde.

22 Vgl. etwa Hella Brock, Edvard Grieg, Leipzig 1990, S. 237-240. Siche auch Norbert Brendst, ,Griegs
Suite ,Aus Holbergs Zeit® op. 40%, in: Kongressbericht: 1. Deutscher Edvard-Grieg-Kongress, hrsg. von
Ekkehard Kreft, Altenmedingen 1996, S. 94-105.
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ironisierende Merkmale. Grieg nannte die Suite zwar ein ,Deriickenstiick“?3, schrieb aber
auch, er habe seine ,eigene Personlichkeit [...] darin ganz verleugnet, um lingst verblichene
Zeiten fiir einen Augenblick aus dem Grab zu rufen“?4, Die AuBerung macht den Kontrast
zum ,Menuett” deutlich, dessen mehrere Eigenschaften fiir eine ironische Deutung spre-
chen.

Hier scheint das ,historisierende Archaisieren® dem literarischen Verfahren nahe zu
kommen, das Ingrid Leitner ,sprachspielerisches Archaisieren® nennt, wofiir sie Beispiele in
den Texten der deutschen Romantik findet.?> Auch hier wird zwischen zwei grundverschie-
denen Typen des Archaisierens unterschieden: dem Archaisieren, das die ,primire Lust an
alter Sprache und das Fehlen eines kritischen Moments* auszeichnet,2® und dem ironisie-
renden Archaisieren, das sie anhand eines Textbeispiels aus Heinrich Heines Die romantische
Schule (1832/1833) illustriert.?” In diesem Text archaisiert Heine, um den ebenso archaisie-
renden Uhland zu parodieren. Dabei vermischt er die archaisierenden Begriffe mit anderen,
denkbar kontrastierenden:

»Die Uhlandschen Ritter duften daher fiir zarte Nasen weit minniglicher als die alten Kidmpen, die
recht dicke eiserne Hosen trugen und viel fraflen und noch mehr soffen. / Aber das soll kein Tadel

sein. Herr Uhland wollte uns keineswegs in wahrhafter Kopei die deutsche Vergangenheit vorfithren
[...].28

Leitner kommentiert, dass Heines Wort ,,Kopei eben eine Stilkopie von Uhlands eigener
Ausdrucksweise sei, habe er doch kurz zuvor Uhlands Begriff , Turnei zitiert. Zwischen
dem ,betont falschen Archaismus® des bearbeiteten Fremdworts ,,Kopie® und dem Adjektiv
»wahrhaftig® entstehe dabei eine ,semantische Spannung®. Vergleichbares sei in dem Kon-
trast zwischen dem damals beliebten Archaismus ,minniglich® und den Verben ,fressen®
und ,saufen im vorangegangenen Satz festzustellen.??

Bei allem Bewusstsein, dass Sprache und Musik nicht nur Parallelen aufweisen und bei
Vergleichen immer Vorsicht geboten ist: Die Verfahren, die Leitner beschreibt, entsprechen
in hohem Mafle den besprochenen Verfahrensweisen der musikalischen Archaisierung. In
der Holberg-Suite geht es, wie sowohl der huldigende Kontext als auch die Musik und die
Auﬁerungen des Komponisten suggerieren, nicht um Ironisieren, sondern um eine »pri-
mire Lust® an alter Musik. Das Menuett dagegen ironisiert: Zwar vielleicht nicht so bissig
wie Heines Text, das Archaisieren ist aber schon durch den Titel in den Mantel latenter
Licherlichkeit gehiille. Und das Verfahren ist auf der Materialebene in der Tat mit dem
ironisch-historisierend-archaisierenden Verfahren, so wie es Leitner beschreibt, vergleich-
bar: Es werden kurze archaisierende Brocken — Ausschnitte aus der Oktavregel, Ansitze der
Kontrapunktik etc. — verwendet, um ihnen denkbar ,,unbarocke” Satzelemente des 19. Jahr-
hunderts entgegenzusetzen: zwei Septnonenakkorde in vier Takten, von denen sich bei dem
einen die None falsch fiihren ldsst. Auch die lange Quintfallsequenz ist in ihrer trockenen
Unisono-Gestalt kaum als , barock®, héchstens als ,,barockisierend“ wahrzunehmen.

23 Grieg an Max Abraham in einem Brief vom 24. Mirz 1885, in: Benestad u. a. (Hrsg.), S. 126f., Zitat
S. 127.

24 Grieg an Max Abraham in einem Brief vom 17. Februar 1887, in: ebd., S. 150.

25 Vgl. vor allem Leitner, S. 77-79.

26 Hierzu wird als Beispiel die Parodierende Ballade von Johann N. Vogl gegeben (ebd., S. 78f.).

27 Ebd., S.77.

28 Zitiert ebd.

29 Alle Zitate ebd.
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3. ,Im Balladentone*

Von ganz anderer Machart ist Griegs ,,Im Balladentone®, das fiinfte der Lyrischen Stiicke
(VIII) op. 65, entstanden 1896, erschienen im Folgejahr.39

Schon der Begriff , Ballade® lisst Archaisieren erwarten. Wie Winfried Woesler iiber die
Gattung im Bereich der Literatur schrieb:

»Die historische Kunstballade war eigentlich erst méglich, als die historische Distanz bewusst gewor-
den war. Die Geschichte, besonders des Mittelalters wurde 4sthetisiert, und besonders Minnlichkeit,
personliche Ehre und korperliche Tugend wurden herausgestellt.“31

Nicht nur die literarische Textgattung spricht dafiir: Auch die musikalische Gattungsge-
schichte im 19. Jahrhundert, insbesondere die berithmten Klavierballaden Chopins und
Brahms’, wird bekanntlich zumindest z. T. mit der heroischen, mittelalterlichen Vergangen-
heit in Verbindung gebracht.3?

Diesem Idealbild entspricht im musikalischen Satz das enthistorisierte Archaisieren, das
in Griegs ,,Im Balladentone® dominant ist. Betrachtet man den Abschnitt a in seiner ersten
Erscheinungsform (Notenbeispiel 7), so ist der Satz von grof§er Einfachheit geprigt, es do-
minieren Verbindungen von Grundakkorden, wihrend Umkehrungen eher als Bindeglieder
behandelt werden. Insbesondere ist aber die Prisenz des Moll-Dur-Parallelismus-Modells
—aus dem alten ,Folia“-Modell bekannt — als tibergeordnete harmonische Struktur hervor-
zuheben. Es handelt sich hierbei um ein noch aus der Renaissance und dem Barock herkom-
mendes Modell,33 das sich aber in den spiteren Epochen, in ganz unterschiedlichen Kontex-
ten und satztechnischen Ausprigungen, wie das u. a. Hans Aerts betont, grofer Popularitit
erfreute.3* Archaistisch diirfte auch die in T. 3—4 und 11-12 anzutreffende Wendung zu
verstehen sein, bei der mit einer tenorisierenden Kadenz der musikalische Satz kurzzeitig
von c-Moll nach Es-Dur ausweicht (Notenbeispiel 7).

30 Fogu.a., S.298f; vgl. auch Krellmann, S. 91.

31 Winfried Woesler, ,Die Historische Ballade®, in: Ballade und Historismus. Die Geschichtsballade des
19. Jahrhunderts, hrsg. von dems., Heidelberg 2000, S. 7.

32 Vgl. die Ubersicht in Giinther Wagners Abschnitt V ,Instrumentalballade®, in: Giinther Wagner
u. a., Art. ,,Ballade®, Fassung 1994, in: MGGO, <https://www.mgg-online.com/mgg/stable/11466>,
29.5.2022.

33 Siche u. a. Richard Hudson, , The Folia Melodies®, in: AM{ 45 (1973), S. 98—119; John Griffiths, Art.
,Folia®, Fassung 1995, in: MGGO, <https://www.mgg-online.com/mgg/stable/46800>, 29.5.2022;
Hartmut Fladt, ,Modell und Topos im musiktheoretischen Diskurs. Systematiken/Anregungen®, in:
Mth 20 (2005), S. 343-369; Florian Edler, ,Der Dur-Moll-Kontrast in der italienischen Triosonate®,
in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie 3 (20006), S. 307-326, <http://www.gmth.de/zeitschrift/
artikel/237.aspx>, ISSN 1862-6750, 29.5.2022.

34 Hans Aerts, ,,Modell und , Topos‘ in der deutschsprachigen Musiktheorie seit Riemann®, in: Zeitschrift
der Gesellschaft fiir Musiktheorie 4 (2007), S. 143-158, <http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel/250.
aspx>, ISSN 1862-6750, 29.5.2022.
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Notenbeispiel 7: Edvard Grieg, ,Im Balladentone®, T. 1-8

Edvard Grieg hat sich in seinen unter dem Titel ,Mein erster Erfolg® verdffentlichten Erin-
nerungen an seine Studienzeit3 zwar nicht gerade ungnidig, aber doch recht kritisch tiber
seine Ausbildung am Leipziger Konservatorium geduflert: Wortlich schrieb er, dass er die
Anstalt ,fast ebenso dumm® verlassen, wie er sie ,betreten hatte*;3° eine Aufgerung, die er
selbst durch Reflexionen zu seinem eigenen Naturell relativierte.3” In einem Brief schrieb
der Komponist einmal sogar explizit, er habe am Leipziger Konservatorium nichts gelernt:3
Dies wurde auf Sachebene in der Forschung diskutiert und stark relativiert — etwa von Hella
Brock, Patrick Dinslage und Christoph Hust.> Insbesondere wird in Griegs Schilderun-
gen der Leipziger Theorielehrer Ernst Friedrich Richter, wenn nicht insgesamt in einem
negativen, so doch in einem cher streng-akademischen Licht dargestellt.40 Andererseits ist
es bekannt, dass Grieg die von Richter gestellten Ubungen durcharbeitete und von diesem
auch gelobt wurde: Richter attestierte am 23. April 1862, dass Grieg ,,mit dem groften Eifer
und Fleif studirt und in seiner ganzen theoretisch-musikalischen Ausbildung eine sehr hohe
Reife erreicht* habe.4!

Jedenfalls kann das Archaisierende bei Grieg ausgerechnet anhand des Kontrapunkt-
Lehrbuchs von Richter bestitigt werden. In einem Beispiel fiir den ,,gleichen Kontrapunkt®

35 Edvard Grieg, ,Mein erster Erfolg®, in: Velhagen o Klasings Monarshefte 29 (1904/1905), Bd. 2,
S. 531-540, abgedruckt in Edvard Grieg als Musikschrifisteller, hrsg. von Hella Brock, Altenmedingen
1999, S. 15-48.

36 Zitiert nach ebd., S. 47.

37 Ebd.

38 Vgl. Brock, Edvard Grieg, S. 58, und Brock (Hrsg.), Grieg als Musikschrifisteller, S. 52.

39 Ebd.,S. 52-56; Patrick Dinslage, ,,Edvard Griegs Unterricht in Musiktheorie wihrend seines Studiums
am Leipziger Konservatorium, dargestellt an seinen eigenen Aufzeichnungen®, in: Kongressbericht:
3. Deutscher Edvard-Grieg-Kongress, hrsg. von Ekkehard Kreft, Altenmedingen 2001, S. 94-105, und
ders., ,Edvard Griegs Lehrjahre, in: Edvard Grieg, hrsg. von Ulrich Tadday (= MK 127), Miinchen
2005, S. 45-65; Christoph Hust, ,Ernst Friedrich Richter und die Verbreitung der Leipziger
Musiktheorie®, in: Musikstadt Leipzig: Beitrige zu ihrer Geschichte, hrsg. von Helmut Loos (= Quellen
und Forschungen zur Geschichte der Stadt Leipzig 17), Leipzig 2019, S. 193-218.

40 Vgl. Griegs Auﬂerungen, abgedrucke in Brock (Hrsg.), Grieg als Musikschrifisteller, S. 34f.

41 Zitiert in Hust, S. 207, Anm. 53.
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(punctus contra punctum) bei Josquin zitiert Richter eine Klangfolge,*? die in hohem Mafe
den in Griegs ,,Im Balladentone® festgestellten Satzeigenschaften dhnelt: Das Beispiel (No-
tenbeispiel 8) folgt zwar nicht unmittelbar den , Folia-Klingen®, ein Changieren vergleich-
barer Art ist aber offensichtlich. Dabei wird der Weg vom ,,a-Moll-Akkord“ zum ,,C-Dur-
Akkord® (T. 2—4) auf genau die gleiche Art geldst wie in Griegs archaisierendem Stiick: Der
,C-Dur-Akkord“ wird mit einer tenorisierenden Kadenz erreicht. T. 2—4 des Richter’schen
Beispiels entsprechen also T. 3—4 (bis zum Ende der 2. Zihlzeit) von Griegs spaterem Stiick
(Notenbeispiel 7).
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Notenbeispiel 8: Ernst Friedrich Richters Josquin-Beispiel

Damit soll und will natiirlich nicht gesagt werden, dass es sich hierbei um ein bewusstes
Josquin-Richter-Zitat handelt, sondern vielmehr, dass die von Grieg verwendeten Wendun-
gen in der Auffassung seiner Zeit als Archaismen verstanden werden konnten sowie dass er
in seiner Leipziger Studienzeit die Gelegenheit hatte, sich mit ihnen analytisch und satztech-
nisch vertraut zu machen — ob in einer von ihm akzeptierten Unterrichtsform oder nicht, sei
nun nicht weiter erortert.

Die tiberwiegende Diatonizitit wird im Abschnitt a nur dann verlassen, wenn das fiir
die Zwecke des Moll-Dur-Parallelismus notwendig ist. Dies darf in einer Komposition, die
kurz vor der Wende zum 20. Jahrhundert entstanden ist, wohl auch als Archaismus auf-
gefasst werden. Die abschliefende Kadenz, mit ihrer durch eine Antizipation der Ultima
verzierten Tenorklausel und der Syncopatio bzw. dem Quartvorhalt in der Altstimme, be-
stitigt das archaisierende Klangbild. Dasselbe kann auch fiir die Satzart gesagt werden: Die
Homophonie, mit einem deutlichen Kontrast zwischen der fithrenden Oberstimme und
dem begleitenden Rest, kann angesichts des Titels als die Konstruktion einer Nihe zum
Gesang, von einem alten harmonischen Instrument, vielleicht der Laute, begleitet, gehért
und verstanden werden.

Selbstverstindlich durchbrechen die Wendungen wie jene in T. 2 und T. 10 (bei der
Wiederholung) sowie T. 6 und T. 14 das sonstige Archaisieren und signalisieren, dass es sich
nicht um ein Stiick wirklich ,,Alter Musik® handelt. Nicht nur, dass dort durch Sextvorhalte
Klinge entstehen, die fiir die Harmonik des 19. Jahrhunderts charakeeristisch sind: Jener in
T. 6 und T. 14 wurde spiter bekanndlich expressis verbis ,,Chopin-Akkord® (ohne Auflosung

42 Ernst Friedrich Richter, Lehrbuch des einfachen und doppelten Kontrapunkss [...] [1858], Leipzig 1872,
S. 5.



Tihomir Popovi¢: Musikalisches Archaisieren in den Lyrischen Stiicken Edvard Griegs 237

des Sextvorhalts) genannt.43 Der Vorhalt wird in beiden Eillen von unten angesprungen,
wodurch er zusitzliche klangliche Penetranz zu erringen scheint.

Nun ist wohl die Nebeneinanderstellung solcher Techniken und sehr breit aufgefassten
Archaismen auf knappem Raum dasjenige, das dem a-Teil von ,Im Balladentone® seinen
Charakter enthistorisierten Archaisierens verleiht. Die Verwendung des Folia-Modells, des
Moll-Dur-Parallelismus, der einfache Satz und die Quartvorhalte sind schon an sich keine
ausreichenden Indizien fiir nur eine konkrete tonsatzhistorische Epoche, sondern kénnen
tatsidchlich fiir eine nicht niher definierte Altertiimlichkeit stehen. Um im ,,Semiotiktone® zu
sprechen: Sie sind eine Art Index-Rauch des Feuers einer ,weit entfernten Vergangenheit*.44
Es scheint, dass gerade das Undefinierbare hier aber von besonderer Wichtigkeit ist, denn
die ,romantischen“ Sextvorhalte stehen zu den archaisierenden Elementen in einem denk-
bar grofien Kontrast und bilden zusammen den ,enthistorisiert-archaisierenden® Charakeer
des Stiickes. Der Effekt wire keineswegs der Gleiche, wenn man die gegebene Melodielinie
an den Stellen, an denen die Sextvorhalte bzw. die Chopin-Akkorde vorkommen, etwa mit
dem Quartsext-Vorhalt harmonisiert hitte.4>

Der Ton, der hier als ,enthistorisiert-archaisierend bezeichnet wird, kann allerdings im
Kontext der Tonsatztraditionen des europdischen 19. Jahrhunderts auch anders interpretiert
werden bzw. eine zusidtzliche Konnotation bekommen: Er kann als eine Ausprigung des
ynordischen Tons® verstanden werden. Heinrich Schwab hat in seinem Aufsatz ,,Das lyrische
Klavierstiick und der nordische Ton“ — einem Schliisseltext zu diesem Themenbereich —
einerseits auf den hohen Konstrukecharakter des ,nordischen Tons® hingewiesen, anderer-
seits aber auch versucht, die musikalischen Prozesse aufzuzeigen, die in der Auffassung des
19. Jahrhunderts als fiir den ,,nordischen Ton“ charakteristisch galten.46

Unter anderem zitiert und analysiert Schwab, wie etwas spiter Joachim Thalmann in
seiner Brahms-Studie,” in diesem Zusammenhang das bekannte Klavierstiick ,Nordisches
Lied (Gruff an G.) [Niels Wilhelm Gade]“ von Robert Schumann (Notenbeispiel 9).48
Schwab berticksichtigt Griegs ,Im Balladentone® zwar an dieser Stelle nicht, die Parallelen

43 Zunichst wohl von Ludwik Bronarski (vgl. Ludwik Bronarski, ,,Akord chopinowski®, in: Kwartalnik
Muzyczny 12/13 [1930/1931], S. 369-380).

44 Vgl. Krimers Zitat oben bei Anm. 11.

45 Die hier geschilderte Kompositionsweise Griegs ist wohl mit dem Begriff des ,poetischen Kontra-
punkts® in Verbindung zu bringen, den Dahlhaus — und in seiner Nachfolge auch die aktuelle Grieg-
Forschung — fiir die Beschreibung der tonsitzerisch-musiktheoretischen Lehre der Leipziger Schule
verwendet. Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrbundert. Zweiter Teil. Deutschland
(= GMth 11), Darmstadt 1989, S. 26; Patrick Dinslage, Edvard Grieg und seine Zeit (= Grofie Kompo-
nisten und ihre Zeit 13), Laaber 2018, S. 137f., S. 183 Anm. 40, S. 209 und passim). Die konkreten
Wege, die Grieg in den beiden hier analysierten Werken nutzt, zeugen gewiss von einer profunden
Kenntnis kontrapunktischer Traditionen und deren romantischer ,,Poetisierung .

46 Heinrich W. Schwab, ,,Das Lyrische Klavierstiick und der nordische Ton®, in: Gattung und Werk in der
Musikgeschichte Norddeutschlands und Skandinaviens, hrsg. von Friedhelm Krummacher u. a. (= Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft 26), Kassel 1982, S. 136-153. Die Beitrige Schwabs und Oechs-
les (Siegfried Oechsle, ,Der ,nordische Ton* als zentrales musikgeschichtliches Phinomen®, in: Die
Tonkunst 4 [2010], S. 240-248) zum ,Nordischen Ton“ wurden auch in neuester Grieg-Forschung
gewiirdigt (Dinslage, Grieg und seine Zeit, S. 204f.).

47 Joachim Thalmann, Untersuchungen zum Friihwerk von Johannes Brahms. Harmonische Archaismen und
die Bedingungen ihrer Entstehung (= Detmold-Paderborner Beitrige zur Musikwissenschaft 2), Kassel
1989, S. 167f.

48 Schwab, S. 150-153.
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sind allerdings deutlich: Auch Schumanns ,nordisches® Stiick besitzt den vorwiegend ho-
mophonen Charakter (wenngleich der Satz hier eher choral- als liedartig ist), auch in ihm
kommen archaisierende Quartvorhalte mehrmals vor (T. 2, 13—15). Vor allem basiert in die-
sem Stiick Schumanns der a-Abschnitt ebenso auf dem Prinzip des Moll-Dur-Changjerens.
Obwohl die akkordische Varietas wesentlich héher und auch der harmonische Rhythmus
schneller ist als in Griegs Stiick, ist das Changieren zwischen d-Moll und F-Dur das deutli-
che konstitutive Element des Formuteils; konstitutiv auch angesichts der Schlussbildungen,
die allerdings umgekehrt gepolt sind als bei Grieg: Schumann endet zuerst auf der V. Stufe
von d-Moll (T. 4), wihrend der Nachsatz auf der I. Stufe von F-Dur schliefSt.

Py : + ;
e
2%5 T s ¢ (f 5 ¢ s *
(95= . = e —— i

L2 = E ¥ e > E; Ei" [:3 F L + = = v E

9 T T 1 dl I N | I
. —e ¢ @

& E 3 " - ° ’

E—— s e =
e < o :%  be : 5 =+ 3 F + B

o
[)

Notenbeispiel 9: Robert Schumann, ,Nordisches Lied (Gruf§ an G.)*, T. 1-8

Laut Schwab ist es gerade dieses Moll-Dur-Changieren, das in der Wahrnehmung des
19. Jahrhunderts als eines der Charakeeristika des nordischen Tones galt.4? Dies demonst-
riert er auch an anderen Beispielen u. a. an der Harmonisierung eines Volksliedes durch Niels
W. Gade, in dem das Modell des Moll-Dur-Parallelismus ebenfalls konstitutiv-formbildend
wirkt.?® Das Folia-Modell kann dabei auch in mehr oder minder unverinderter Form am
Anfang des 2. Satzes von Gades 2. Symphonie erkannt werden.>! Besonders vergleichsre-
levant erscheint die Satzsituation bereits in Gades Ossian-Ouvertiire.>> Sowohl am Anfang
der Introduktion als auch im Hauptthema der Ouvertiire spielt der Moll-Dur-Parallelismus
eine wesentliche Rolle.

Im Zusammenhang mit einer Analyse von Griegs Musik sind im Ubrigen sowohl Schu-
mann als auch Gade keine willkiirlichen Bezugspersonen. Beide waren klare Konstanten fiir
den norwegischen Komponisten. Nicht nur war Schumann Lehrer an jener Ausbildungs-
stitte gewesen, an der Grieg spiter ausgebildet wurde, sondern der norwegische Komponist
war in Leipzig Klavierschiiler des Schumann-Freunds und Wieck-Schiilers Ernst Ferdinand
Wenzel,>3 trat spiter in Kontakt mit Clara Schumann, nannte Robert Schumann ,,mein
gottlicher Liebling“>* und schrieb iiber ihn einen ausdrucksstarken Aufsatz.>> Gade, den
bedeutenden dinischen Exponenten des ,nordischen Tons“ und ebenfalls Leipziger Alum-

49 Ebd., S. 152.

50 Ebd., S. 141.

51 Vgl. Thalmann, S. 168.

52 Vgl. ebd.

53 Vgl.dazu Griegs Aulerungen in seinem Schumann-Aufsatzin: Brock (Hrsg.), Griegals Musikschrifisteller,
S. 138f., sowie Brocks Kommentar ebd., S. 170.

54 Ebd., S. 164, Anm. 55.

55 In deutscher Ubersetzung abgedruckt ebd., S. 133-158.
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nus, lernte Grieg als junger Mann personlich kennen®® und schitze ihn hoch.>” In seiner
Konservatoriumszeit verwendete er, wie zuvor Schumann, den Namen ,,Gade“ musikalisch,
indem er ihn fiir das Thema einer Fuge benutzte.’® Es sei in diesem Zusammenhang auch
auf das Lyrische Stiick Griegs, das explizit den Namen Gades als Titel trigt, hingewiesen.>

Die Verwandtschaft des ,nordischen Tons“ mit dem berithmten Anfang der — auch
thematisch verwandten — Hebriden-Ouvertiire Mendelssohns wurde im Ubrigen bereits von
Ralph Larry Todd und Baldsz Mikusi hervorgehoben:®0 Die Rede war auch hier von einem
»Ossianic Manner®, den man als Aspekt des ,nordischen Tons“ ansehen diirfte. Ob die
modifizierte Verwendung des Modells in Wagners , Walkiirenritt“ auch in diesem Lichte zu
horen ist, kann vorerst offenbleiben.

Die Relevanz des Moll-Dur-Changierens fiir die Konstruktion des ,nordischen Tons®
basiert im Ubrigen nicht nur auf musikimmanenten Beobachtungen und Vergleichen; sie
steht auch mit den Auf8erungen des damaligen Schrifttums im Einklang: So wurde in der
Allgemeinen musikalischen Zeitung von 1836 gerade im ,,Wechsel mit Dur und Moll“ ein
besonderer Reiz der nordlindischen Folklore lc_/,resehen.61

Seit dem Barock diirfte das Modell der Folia allerdings eher als ,stidlindisches” Musik-
gut gegolten haben, was auch mit ihrer in der Forschung bestitigten mediterranen Herkunft
zu tun hat.62 Im Franzésischen nannte man sie ja »folies d’Espagne®. Noch bis ins 19. Jahr-
hundert hinein war das Folia-Modell assoziativ mit Spanien verbunden, was beispielsweise
in der Rhapsodie espagnole (Folies d’Espagne et jota aragonesa) (ca. 1863) von Franz Liszt
deutlich wird.

Durch die Suche nach Harmonisierungsmoglichkeiten volkstiimlicher Melodien, denen
nicht eine stabile Dur-Moll-Tonalitdt zugrunde liegt, wurde das Modell im 19. Jahrhundert
aber offensichtlich auch zum Element der Identititskonstruktion des Nordischen. Am Ran-
de bemerke, kann das zum Teil auch auf die russische Musik iibertragen werden: Man den-
ke an die prigenden Eingangstakte der ,Promenade® aus Modest Mussorgskys Bilder einer
Ausstellung, die ebenfalls auf dem Moll-Dur-Parallelismus basieren. Das Modell ist auch im
Hauptthema der Symphonie ,,aus der Neuen Welt“ Dvordks zu horen.

Man darf sich fragen, ob bei diesen Entwicklungen nicht ein deutscher Komponist,
der prigende deutsche Komponist der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, das Verbin-
dungsglied zwischen der traditionellen Folia, so wie sie das 18. Jahrhundert kannte, und den
romantischen Neuverwendungen war: Ludwig van Beethoven. Er exponierte das Moll-Dur-
Parallelismus-Modell in mehreren seiner Schliisselwerke durch die Verwendung in zentralen

56 Ebd., S. 62; vgl. auch Griegs cigene Au@erungen ebd., S. 264.

57 Vgl. Griegs AufSerungen in seinem Verdi-Aufsatz ebd., S. 231236, hier S. 232. Siehe auch Heinrich W.
Schwab, , Niels W. Gade als Lehrer von Edvard Grieg®, in: Kreft (Hrsg.), Kongressbericht: 3. Deutscher
Edvard-Grieg-Kongress, S. 106-121.

58 Im Aufsatz ,Mein erster Erfolg®, hier zitiert nach Brock (Hrsg.), Grieg als Musikschrifisteller, S. 38.

59  Lyrische Stiicke V1, op. 57, Nr. 2 (Fog u. a., S. 265).

60 Ralph Larry Todd, ,Mendelssohn’s Ossianic Manner, with a New Source — On Lenas Gloomy Heath",
in: Mendelssohn and Schumann: Essays on Their Music and Its Context, hrsg. von Jon W. Finson u. a.,
Durham 1984, S. 137-183; Baldzs Mikusi, ,Mendelssohn’s ,Scottish® Tonality?“, in: 19th-Century
Music 29 (20006), S. 240-260.

61 Leipziger AmZ 38 (18306), Sp. 57, zitiert in Thalmann, S. 159.

62 Vgl. Abschnitt III in Griffiths, Art. ,Folia“. Zur Geschichte der Folia siche u. a. auch diverse in
Griffiths, Art. ,Folia“, ebenfalls genannte Arbeiten Richard Hudsons, insbesondere Hudson, , The
Folia Melodies®, S. 98-119.
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Abschnitten. Man denke an den Hauptsatz der Klaviersonate op. 90, das Thema der 7. Sym-
phonie, 2. Satz, den Seitensatz des 1. Satzes im 5. Klavierkonzert und dem Violinkonzert,
den Anfang der Egmont-Ouvertiire und schliefilich an den 2. Satz der 5. Symphonie, womit
sich u. a. Barry Cooper beschiftigt hat.3 Doch dies wird moglicherweise eine ,unanswered
question® bleiben.

Es wird dennoch deutlich, dass das Folia-Modell von den biirgerlichen Komponisten
unterschiedlicher Provenienz im 19. Jahrhundert als ein Kennzeichen des ,,Anderen® kon-
struiert wird: Sie kommt als Symbol Spaniens, aber auch des Nordens vor und kann als
ein Kennzeichen des ,Erhabenen® in der Folklore konstruiert werden: Letzteres womdglich
sogar im ,ikonischen® Sinne, da das Modell eben im Moll-Dur-Parallelismus besteht, im
klanglichen Aufsteigen und dem Gang von einer Moll-Tonart in ihre — eine Terz hohere —
Durparallele. Dieses ,,erhabene Andere® kann dabei exotistisch, folkloristisch oder auch ar-
chaistisch verstanden werden, wobei die eine Konnotation die anderen nicht ausschlief3t.
Dasselbe gilt auch fiir das andere hervorgehobene Element der Satztechnik: die Dominanz
der Grundakkorde in einer homophonen Technik. So kann ,Im Balladentone® angesichts
des Titels und der Tonsatzelemente als ein Stiick enthistorisierten Archaisierens verstanden
werden, gleichzeitig aber, im Kontext der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, auch als
ein Stiick im ,nordischen Ton“: eine altertiimliche, nordische Ballade, zwischen Richters
Renaissance-Rezeption und Gades Ossian-Haltung positioniert.

Der b-Teil von ,Im Balladentone® (Notenbeispiel 10) demonstriert diese Fusion zum
Teil auf gleiche Weise wie der a-Teil: Auch hier dominieren Grundakkorde, auch hier verzie-
ren archaisierende Quartvorhalte jede Kadenz — wenngleich in diesem Falle auf der Zielstufe
(T. 20 und 24 und bei der Wiederholung). Das Neue des archaisierenden Tons ist gewiss die
leichte Polyphonisierung des Satzes, von einer Art, wie sie auch in ,,Groffmutters Menuett®
oder in den Tdnzen aus der Holberg-Suite zu finden ist. Das schnelle Changieren zwischen
Moll und Dur ist in Teil b ebenfalls anzutreffen, allein handelt es sich diesmal nicht um das
Modell des Moll-Dur-Parallelismus: Der erste Viertakter fithrt von c-Moll nach B-Dur, der
zweite transponiert dieses Modell um eine grofle Sekunde nach unten.
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Notenbeispiel 10: Edvard Grieg, ,Im Balladentone®, T. 17-24

63 Barry Cooper, ,La Folia Revisited®, in: M7 136, Nr. 1823 (1995), S. 4.
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Der kurze Abschnitt weist aber jeweils in den ersten drei Takten einen — systematisch und
niche historisch aufgefasst — ,dorischen® Charakter auf, da zwischen den Akkorden von
c-Moll und F-Dur (spéter transponiert: b-Moll und Es-Dur) gependelt wird (was eben erst
am Ende des jeweiligen Viertakters als die II. und V. Stufe von B- bzw. As-Dur konstru-
iert werden kann). Diese markante, neomodale Akkordfolge kann einerseits als Archaismus
verstanden werden: Schon Carl Dahlhaus bezeichnete die Verwendung von umgedeuteten
,Kirchentonarten® als ein wesentliches Merkmal des Archaisierens im 19. ]ahrhundert.64
Andererseits kann diese Eigenschaft mit dem Diskurs vom ,,nordischen Ton® in Verbindung
gebracht werden. Noch 1818 hob Johann Christian Friedrich Haeflner ,,den gamla nordiska
skalan“ — die alte nordische Skala —, die die Téne d-e-f-g-a-h-c-d’habe, hervor:® Diese Skala,
eine grofle Sekunde nach unten transponiert, entspricht dem im b-Teil von ,Im Balladen-
tone“ vorhandenen Tonvorrat zur Ginze. Schwab relativiert die Wichtigkeit von solchen
Sachverhalten, da die ,nationalen Tone® ja, wie Dahlhaus schrieb, ,zu einem nicht geringen
Teil eine Sache der Auffassung und der Ubereinkunft: der Rezeptionsweise® seien. Er re-
lativiert allerdings auch die Relativierung — oder ist hellhérig fiir den ,geringeren Teil“ der
objektivierbaren Relevanz von modalen Momenten —, indem er betont, dass bei Kjerulf und
Grieg eine Reihe von Kompositionen nachweisbar seien, die eine nordische ,Langleika-
Skala® — eine Art Lydisch in heutiger Auffassung — verwenden.

Diese Beobachtung kann auch auf den neomodalen Abschnitt b in Griegs ,Im Balladen-
tone“ angewendet werden. Ob er auf der Produktions- oder Rezeptionsebene als Archaismus
oder als Element des ,nordischen Tons“ gemeint war bzw. wahrgenommen wurde, kann
kaum geklirt werden. Seine Abweichung von den Standards der Harmonik kann auf beide
Arten interpretiert werden; die Zusammenkunft von Eigenschaften beider ,,Tone® — des ar-
chaisierenden und des nordischen —, die im ersten Abschnitt des Stiickes festgestellt werden
konnte, betrifft also auch den zweiten.

Im weiteren Verlauf des Stiickes wird insbesondere der a-Abschnitt wesentlich um-
gestaltet (Notenbeispiel 11), zum einen, indem es zu einer Synthese mit Elementen des
b-Teiles kommt: Die melodische Linie nihert sich jener aus dem Abschnitt b, ebenfalls ist
die leichte Polyphonisierung — in Teil b zuerst eingefithrt — wieder anzutreffen (T. 25, 41).
Der harmonische Aufbau ist auch ein anderer als beim ersten Erscheinen des Formteils a.
Der Moll-Dur-Parallelismus wird innerhalb der Form verschoben (er findet nun im Nach-
satz statt), wihrend die Basslinie von wiederholten chromatischen Lamenti dominiert wird
(T. 26-31, 41-46).

Natiirlich sind Chromatismen ein Allgemeinplatz von Griegs cigener Epoche.67 An-
dererseits ist gerade der chromatische Lamento-Bass, der hier stattfindet, auch ein bekann-
tes kompositionstechnisches Mittel seit dem Barock:%8 So kénnte die gegebene Chromatik

64 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 261.

65 Vgl. Schwab, ,Das Lyrische Klavierstiick und der nordische Ton®, S. 143.

66 Carl Dahlhaus, Zwischen Romantik und Moderne. Vier Studien zur Musikgeschichte des spiteren
19. Jahrbunderts (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 7), Miinchen 1974, S. 80. Zitiert nach
Schwab, ,,Das Lyrische Klavierstiick und der nordische Ton®, S. 143.

67 Carl Dahlhaus wihlt gerade ein Stiick von Grieg (Norwegische Volksweisen op. 66, Nr. 4), um die
Bedeutung chromatischer Phinomene der Ara zu diskutieren (Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahr-
hunderts, S. 260).

68 Zu allgemeinen historischen Aspekten des Lamentos vgl. den Uberblick in Massimo Ossi, Art.
,Lamento®, Fassung Juli 2015, in: MGGO, <https://www.mgg-online.com/mgg/stable/13358>,
29.5.2022. Zur satztechnischen Entwicklung vgl. in knapper Form Ulrich Kaiser, Gehorbildung. Satz-
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Notenbeispiel 11: Edvard Grieg, ,Im Balladentone®, T. 25-32

auch als archaisierendes Element verstanden werden. Die Verwendung ,lamentierender Ab-
stiegschromatik in Griegs explizit als ,Elegie® betitelten Lyrischen Stiicken op. 38 Nr. 6 und
op. 47 Nr. 7 spricht fiir eine eher traditionelle Auffassung des Modells.

Es ist jedoch noch ein dritter Faktor im Spiel. Ekkehard Kreft thematisiert in seiner
Studie tiber Griegs Harmonik seine nicht selten verwendeten absteigenden chromatischen
Linien;%? besonders hervorgehoben werden die Chromatisierungen vergleichbarer Art in
der etwa 20 Jahre frither entstandenen Klavierballade op. 24 und im Stiick ,,Das Lied des
Bauern®, dem zweiten Stiick aus der gleichen Sammlung VIII der Lyrischen Stiicke op. 65,
die auch ,,Im Balladentone“ beinhaltet. Da beide Stiicke einen volksmusikalischen Hinter-
grund aufweisen, stellt Kreft die These auf, dass ein Bezug zwischen Griegs Folklorismus und
seinen Chromatismen vorliegt; dies unterstiitzt er durch eine Selbstiulerung Griegs, er habe
bei der Arbeit an seinen Norwegischen Volksweisen op. 66 ,und auch sonst [...] versucht,
meiner Ahnung von den verborgenen Harmonien unseres Volkstones einen Ausdruck zu ge-
ben. Fiir diesen Zweck haben mich ganz besonders die chromatischen Tonfolgen im harmo-
nischen Gewebe stark angezogen.“’? Die Chromatisierung der variierten Wiederholungen
von ,,Im Balladentone“ baut dadurch eine Briicke zwischen verschiedenen Konstituenten
in der Musik Griegs auf: dem Zeitgendssisch-Spitromantischen, dem Archaisierenden und
dem Folkloristischen.

Den Bezug von (absteigender) Chromatik zum Volkston verbindet Daniel Grimley mit
den entsprechenden Passagen aus Chopins Mazurken.”! Der Vergleich ist dabei nicht nur

lehre, Improvisation, Horanalyse. Ein Lehrgang mit historischen Beispielen, Aufbaukurs, mit Audio-CD
(= Birenreiter Studienbiicher Musik 10), Kassel 1998, S. 197-200. Zur weiteren Reflexion vgl. Hu-
bert Moflburger, Asthetische Harmonielehre: Quellen, Analysen, Aufgaben, Wilhelmshaven 2012, Bd. 2,
S. 884-906.

69 Ekkehard Kreft, Griegs Harmonik (= Beitrige zur Europiischen Musikgeschichte 3), Frankfurt am
Main 2000, S. 215-228.

70  Zitiert nach ebd., S. 217.

71  Daniel M. Grimley, Grieg. Music, Landscape and Norwegian Identity, Woodbridge 20006, S. 45.
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textimmanenter Art, denn bei beiden Komponisten kommt diese Form von Chromatik in
explizit folkloristisch betitelten Werken vor; Grimley erwdhnt dabei, in Anlehnung an Bar-
bara Milewski im Falle von Chopin, den Konstruktcharakter des Folklorismus beider Kom-
ponisten.72 Im Falle von Grieg betont er diesen Charakter allerdings weniger und bezeichnet
das Verhiltnis zum Ruralen als ambivalenter als bei Chopin.

Intensive Chromatisierung des Tonsatzes ist indes auch — und zwar in just jener lamen-
tierenden Form, wie sie in ,,Im Balladentone® vorkommt — bei Grieg schon in seinen frithen
Ubungen in Harmonielehre und Kontrapunke am Leipziger Konservatorium anzutreffen,
wie mehrere Beispiele und Selbstzeugnisse belegen.”? So liefe sich wohl Griegs Komponie-
ren auch hier mit dem bereits erwdhnten und in der neuesten Grieg-Forschung zum wichti-
gen Erklirungsparadigma gewordenen Begriff des ,,poetischen Kontrapunkes® der Leipziger
Schule in Verbindung bringen.74

In seinen Erinnerungen an die Leipziger Zeit berichtet Grieg, Robert Papperitz — bei
dem er gleichzeitig zu seiner Arbeit mit Richter Harmonieunterricht bekam — habe ihm , die
Ziigel lockerer® gelassen. ,,Die Folge davon war®, schreibt Grieg,

»mich so weit von der Landstraf8e zu entfernen, dass ich in meinen Choralbearbeitungen chromatische
Ginge in der Stimmfiihrung anbrachte, wo ich nur konnte. Eines Tages brach aus ihm [Papperitz]
heraus: ,Aber diese Chromatik! Sie werden ja der zweite Spohr!° Und da Spohr in meinen Augen ein
akademischer Stockfisch ersten Ranges war, so war ich mit diesem Urteil gar nicht zufrieden.*”?

Angesichts der Beispiele aus Griegs damaligen Satziibungen scheint diese Anekdote — oder
zumindest ihr erster Teil — nicht unméglich. Wenn sie auch zum Teil konstruiert wiire, zeigte
sie, wie wichtig fiir den reifen Komponisten Grieg — der Aufsatz wurde 1903 geschrieben”®
— die Chromatik tiberhaupt und ihr Einsatz in der Begleitung einfacher Choralmelodien im
Besonderen war. Letzteres zeigt, dass die spitere, erklirte Tendenz Griegs, einfache Melo-
dien chromatischen Harmonisierungsprozessen zu unterwerfen, bereits in seiner Leipziger
Zeit vorhanden war. Wie Dag Schjelderup-Ebbe betont, war diese Tendenz aber nicht einer
gestrengen Korrektur unterzogen: Auch der von Grieg cher streng-rechnerisch dargestellte
Richter korrigierte zwar dessen Stimmfiihrungsfehler, lief§ ihm aber in der Wahl der Ak-
korde hauptsichlich freie Hand,”” auch wenn das anhand des zuweilen rigiden Tons seiner
theoretischen Schriften nicht immer zu erwarten gewesen wiire.”8

Die Elemente der Kompositionstechnik, die Grieg in ,Im Balladentone® verwendet,
lieBen sich alle einigermafen historisch einordnen, wenn auch die Kombination als Ganzes
wohl keiner anderen Epoche der Kompositionsgeschichte zugeordnet werden kénnte als
dem ,langen® 19. Jahrhundert. Der ,, Ton“ Griegs pendelt zwischen der Josquin-Rezeption
Richters und Niels W. Gade, zwischen Archaisieren, Folklorisieren bzw. dem ,nordischen
Ton® und dem deutschen spatromantischen Tonsatz.

Diese Verzahnung des satztechnischen Archaisierens und der Konstruktion des Nordldn-
dischen ist dabei natiirlich kein singulires, auf die Musik beschrinktes Phinomen, sondern

72 Ebd.

73 Vgl. Dag Schjelderup-Ebbe, Edvard Grieg 1858—1867. With Special Reference to the Evolution of His
Harmonic Style, Oslo 1964, S. 46-50. Siche auch Dinslage, Grieg und seine Zeit, S. 138.

74  Siehe oben in Anm. 45.

75 Zidert in Brock (Hrsg.), Grieg als Musikschrifisteller, S. 1548, hier S. 36.

76 Ebd., S. 15.

77  Schjelderup-Ebbe, S. 46.

78 Vgl. ebd., S. 45.
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vielmehr eine musikalische Ausprigung eines allgemeinen Phinomens: Sie kommt auch
in anderen Bereichen der Kulturgeschichte (nicht nur) Skandinaviens vor. So proklamier-
ten im Bereich der Architektur die Schweden, die damals mit Norwegen in Personalunion
koexistierten, im 19. Jahrhundert die Gotik zum Nationalstil. Die ,fantasievolle Argumen-
tation®, wie sie die Kunsthistorikerin Eva-Maria Landwehr nennt, war, der Norden sei die
Heimat der Goten und der Stil ,,damit angestammt national“.”? 1811 war die ,,Gotische
Liga“ gegriindet worden, die sich dem Wiederaufleben islindischer Sagen widmete und sich
mit der Kultur der Wikinger befasste.80 Auf der Ebene der Architekrtur spiegelte sich diese
Haltung im Bau des neugotischen Schlosses Oscarshall nahe Oslo (1847-1852), der dama-
ligen Christiania, wider. Landwehr betont, dass dieses Schloss alsbald fiir die Offentlichkeit
zuginglich wurde und dadurch einen ,musealen Charakter® bekam.8! In dem Lustschloss
ist also — wie in Griegs Musik — das Archaisierende der Materialebene mit dem Gedanken
des Nordlindisch-Volksnahen verbunden.

Ahnlichkeiten in den Konstruktionsprozessen auf der Ebene des Materials machen die
Parallele noch augenfilliger: Bei der Verwendung von Archaismen wurde in beiden Fillen
mit Techniken gearbeitet, die nicht unbedingt auf ,nordische® Musik oder Architektur zu-
riickgehen miissen: Das Schloss Oscarshall stellt Teil einer Bewegung dar, die aus England
hervorging und von England maf3geblich geprigt wurde,3? wihrend die Wendungen aus
,Im Balladentone® urspriinglich mediterran konnotierte Vorbilder haben diirften, oder sol-
che, die Grieg in seiner Studienzeit in Leipzig mit der franko-flimischen Polyphonie hitte
verbinden konnen. Und wie es in Griegs archaisierendem Stiick ,nordischen Tons® tatsich-
lich spitromantisch anmutende Chromatismen gibt, so befinden sich auch in den Riumen
des neugotischen Schlosses Oscarshall Landschaftsgemilde dramatisch-hochromantischen
Charakters von Joachim Frich.83 Beide Artefakte — das Stiick und das Schloss — entstan-
den im Prozess der Konstruktion einer Nationalkultur, sie zeugen aber auch, vielleicht: vor
allem, von jenem geschichtsorientierten, ereignis- wie stilreichen Jahrhundert, in dem sie
entstanden sind.

* ko ok

Bei Edvard Griegs ,,Grofimutters Menuett ironisieren die barockisierenden satztechnischen
Einzelheiten — man mochte sagen: auf eine liebevoll anmutende Weise — eine Haltung des
Vergangenen. Im Falle von ,,Im Balladentone® tragen die schwerlich auf eine einzige Epoche
zuriickfithrbaren archaisierenden Elemente dazu bei, den mythisch-altertiimlichen und zu-
gleich ,nordischen Ton entstehen zu lassen. Trotz dieser Unterschiede verbindet die beiden
Stiicke ihr kompositorisches Verfahren auf ideeller Ebene: Die archaisierenden der Lyrischen
Stiicke sind, im Unterschied zur Holberg-Suite, nicht einfach Ausdriicke einer ,primiren
Freude® an alten Musiktechniken. Vielmehr sind sie als Werke des 19. Jahrhunderts ent-
standen, in denen das Archaisieren als ein bedeutungsgebendes Verfahren zu verstehen ist.
Man ist versucht zu sagen: In der Holberg-Suite geht der Komponist aus seiner Tonspra-
che heraus, in den Lyrischen Stiicken holt er Elemente der alten Tonsprachen in seine eigene

79 Eva-Maria Landwehr, Kunst des Historismus, Koln 2012, S. 106.

80 Ebd.

81 Ebd.

82 Ebd, S. 186-192.

83 Vgl. die Schlossbeschreibung auf der Internetseite des norwegischen Kénigshauses: <http://www.

kongehuset.no/artikkel.htmI?tid=837528sek=80426>, 26.5.2022.
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hinein. Die Formulierung ist in ihrer Einfachheit (oder vielmehr: ,Zweifachheit®) verlo-
ckend. Jedoch scheint man dadurch in den Diskurs des 19. Jahrhunderts zu fallen, sich mit
den Aussagen seiner Quellen zu identifizieren. Natiirlich basiert auch diese Gegeniiberstel-
lung, wie jene im Bereich des Exotismus, auf einem Konstruktionsprozess der Binarititen
zwischen dem , Eigenen® und dem ,Anderen®, der dem europiischen, biirgerlichen Kiinstler
des 19. Jahrhunderts so wichtig fiir seine Identititsbildung war. Es wire daher wiinschens-
wert, wenn diesem Themenkomplex in der Musikforschung sowohl aus kulturwissenschaft-
licher als auch aus analytischer Perspektive noch mehr Beachtung geschenkt wiirde.

Abstract

The essay analyses techniques of musical archaism in two case studies, “Grandmother’s Minuet” (“Beste-
mors menuett’) op. 68, No. 2, and “Ballad” (“I balladetone”), op. 65, No. 5, from Edvard Grieg’s Lyric
Pieces. Using the terminology of literary scholar Ingrid Leitner, who distinguishes between historicising and
a-historising archaisms, the Minuet can be understood as an example of a historicising archaism with ironic
elements. It contains compositional techniques specific to the period of music history referred to in the
title: the Baroque. Typical rhythmical structures are found in the piece as well as compositional patterns of
the period. Occasionally the archaism is interrupted by obvious elements of the musical language of Grieg’s
own period. In the Ballad, the technique can be described as a-historicising archaicism: an archaicism not
referring to a particular epoch, but rather creating a vague impression of antiquity, connected to Grieg’s
notorious “Nordic Tone”.

The two types of archaism are discussed in the context of romantic literature, art, and architecture. When
compared to a work such as the Holberg Suite, significant differences emerge: Whereas the Suite can be seen
as a work of “primary joy” in and enthusiasm for the music of the Baroque period, the archaism in the Lyric
Pieces is intertwined with the processes of romantic composing.
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Markus Helmut Lenhart (Miinchen)

Musiker als Heroen einer 6sterreichischen Identitit und
Kulturpolitik in der Zwischenkriegszeit!

Der Nationalismus der Moderne suchte und fand fiir seine Zwecke seine eigenen, in der
Regel sikularen Mythen. Folgerichtig spricht man in der Forschung von der erfundenen
Nation und bemiiht dabei auch den Begriff des Mythos als Narration oder Erzihlung, in
dessen Kern zumeist ein Griindungsereignis steht. Ohne dass der Begriff selbst immer zen-
tral gestelle wird, spielt fiir die Schopfer*innen und Rezipient*innen eines nationalen Mythos
das Individuum als Griindungsgestalt in verschiedensten Positionen und Funktionen eine
entscheidende, nicht selten {ibermenschliche Rolle — sprich als Heros.? Die Gemeinschaften
entwickelten rund um solche Personlichkeiten verschiedene Instrumente, die ihnlich dem
Heroenkult der Antike der Vergewisserung der politischen Gemeinschaft dienten. Hier trifft
sich die Moderne mit dem Altertum, wenn dem Heros der Antike gleich Griindungsfunk-
tionen zugesprochen werden, die zeitunabhingig politisch instrumentalisiert wurden und
sich in einem Heroenkult 6ffentlich manifestierten.

Ernst Hanisch bezeichnet in seinem Band Osterreichische Geschichte 1890—1990 Musik
als den ,,8sterreichischen Mythos® schlechthin, der alle Menschen in Osterreich, unabhiin-
gig von allem Trennenden, verbinde. Er betont dabei ausdriicklich, dass dies auch tiber alle
historischen Briiche des 20. Jahrhunderts hinweg gelte.? Dieser Mythos meint aber nicht
eine ,anonyme® Musik, sondern bezieht sich auf konkrete Kiinstler, nahezu immer sind es
Minner, an denen letztendlich dieser Mythos hingt und die kraft ihres Schaffens zu Heroen
des Nationalen erklirt wurden. Deutlich wird dies an einem 1935 erschienenen Text aus
einem Schulbuch fiir Volksschulen, in dem jedem Buchstaben des Alphabets Schlagworter
mit kurzen Texten zugewiesen wurden, die sich mit der Identitit Osterreichs befassen. So
findet sich fast konsequenterweise ein Artikel mit dem Titel ,,Musik aus Osterreich® abge-
druckt. Der kurze Text lautet:

1 Frithe Gedankenginge zum Thema wurden erstmals im Zuge der internationalen, interdiszipliniren
Habilitierenden-Tagung ,Diversititen von Mythen im Kontext der Kiinste®, veranstaltet vom 28. bis
30. November 2018 vom Institut fiir Kunstgeschichte an der Karl-Franzens-Universitit Graz in Ko-
operation mit dem Istituto Storico Austriaco a Roma, prisentiert.

Da im behandelten Zeitraum praktisch ausschliefflich Minner iiber Minner schreiben, treten nur Au-
toren auf, die iiber Musiker schreiben. Deshalb wird im Beitrag nur dort gegendert, wo Autoren und
Quellen tatsichlich nicht nur von Minnern sprechen.

2 Vgl u.a. Benedict Anderson, fmagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
London 2006, und Eric ]. Hobsbawm, Nations and Nationalism Since 1780. Programme, Myth, Reality,
Cambridge 22012.

3 Ernst Hanisch, Osterreichische Geschichte 1890—1990. Der lange Schatten des Staates. Osterreichische
Gesellschafisgeschichte im 20. Jahrhundert (= Osterreichische Geschichte 9), Wien 1994, S. 13.
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,Musik ist ein Geschenk Osterreichs an die ganze Welt. Mozart, Haydn, Schubert, Bruckner, Strauf§ —
so heiflen grofle, weltberithmte Tondichter aus Osterreich. Die Gabe der Musik ist eine Gnade Gottes;
der Osterreicher hat diese Gnade.“4

Doch das Osterreich, auf das sich Hanischs Mythos bezog und in dem das obige Schulbuch
erschienen war, war nicht mehr das multikulturelle Habsburgerreich, sondern die 1918 ent-
standene Erste Republik. In Hinblick auf das damals neuzugriindende 6sterreichische Natio-
nalverstindnis ergeben sich bezogen auf die Idee vom ,Musikland Osterreich® mehrere Fra-
gen. Wie definierte die Musikwissenschaft in der Zwischenkriegszeit — unter Berufung auf die
Musikgeschichte — eine eigene osterreichische Identitit? Welche ,,Heroen wurden gewihle?
Welche Medien, auch im Kontext einer staatlichen Kulturpolitik, wurden wie eingesetzt, um
diese in der breiten Offentlichkeit als Begriinder bzw. Triger dieses ,0sterreichischen Mythos®
etablieren zu konnen?

Zur Beantwortung dieser Fragen soll in diesem Beitrag auf ein ausgewihltes Korpus von
musikwissenschaftlichen Schriften der Zwischenkriegszeit zuriickgegriffen werden, die auf
die gewihlte Fragestellung hin kritisch zu analysieren sind. Des Weiteren werden verschiede-
ne Medien dahingehend untersucht, welche Musiker wie prisentiert wurden.

Um auf die beiden eingangs zitierten Texte zuriickzugreifen, miissen zwei Aspekte kurz
beleuchtet werden: Beide Texte reklamieren die Bedeutung des Verbindenden durch die
Musik, sei es als internes Band zwischen den Osterreicher*innen, sei es als eines, das Oster-
reich mit der Welt verbindet. Praktischerweise iiberbriickt die Musik dabei nicht nur den
Raum, sondern auch die Zeit. Der Topos von der alles verbindenden Macht der Musik muss
mit Skepsis betrachtet werden. Denn vielmehr ist es so, dass Musik wie auch andere kultu-
relle Praktiken zum einen als Mittel zur sozialen Abgrenzung innerhalb von Gesellschaften
verwendet wurde und wird.> Zum anderen ist aber auch die Schaffung einer nationalen
Gruppenidentitit in der Regel abhingig von einem nach innen gewandten Gemeinschafts-
gefiihl, das eine Abgrenzung wiederum nach auf8en erfordert. Musik tritt hier also nicht nur
als verbindendes Element auf.

Noch ein weiterer Aspekt im Kontext von Musik muss erwihnt werden, den beide
Texte ausklammern und der so nicht haltbar ist. Auch wenn sich Kiinstler*innen wie auch
Musikwissenschaftler*innen gerne als unpolitisch bezeichnet haben und bezeichnen, so ist
Kunst bzw. Kultur hiufig politischer, als die Beteiligten zugeben wollen, und auch Musik
ist nicht selten entsprechend instrumentalisiert worden. Der Politikwissenschaftler Anton
DPelinka verweist dabei gerade mit Blick auf die dsterreichische Geschichte auf die autoritiren
und totalitiren Regime des 20. Jahrhunderts und deren Bereitschaft zur Einflussnahme.®

Und es ist gerade die Politik, deren Bedeutung fiir die Entwicklung der Idee vom ,,Musik-
land Osterreich® nicht unterschitzt werden darf. Es ist interessant festzustellen, dass die Ei-
genstaatlichkeit Osterreichs in der Ersten Republik von Seiten der Politik bis zur Errichtung

4 Zidert nach: Anita Mayer-Hirzberger, ,....ein Volk von alters her musikbegabt®. Der Begriff , Musikland
Osterreich* im Stindestaat (= Musikkontext. Studien zur Kultur, Geschichte und Theorie der Musik 4),
Frankfurt am Main u. a. 2008, S. 14.

5 Vgl Rudolf Flotzinger, ,Zum Topos von der Vélker und Stinde verbindenden Wirkung der Musik®,
in: JRASM 12 (1981), S. 91-101, hier S. 100f.

6 Vgl. Anton Pelinka, Die gescheiterte Republik. Kultur und Politik in Osterreich 1918—1938, Wien u. a.
2017, S. 32.
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des sogenannten Stindestaates nicht sonderlich betont worden war.” Die These, dass die
Republik Osterreich erst dann eine eigene 6sterreichische Identitit propagiert hitte, darf mit
Blick auf die hier diskutierten musikwissenschaftlichen Texte verworfen werden. Sicherlich
war das offene Konkurrenzverhiltnis zum Nationalsozialismus zwischen 1933 und 1938 ein
entscheidender Katalysator, die Entwicklung einer ,Idee einer dsterreichischen Nation® zu
forcieren,® doch sind die Wurzeln ilter. Zu dieser propagierten Gsterreichischen Identitit
zihlte unter anderem auch die Vorstellung von Osterreich als Musikland, ein Topos, der
dlter als die Erste Republik war, doch wurde er tatsichlich erst in der Zwischenkriegszeit mit
steigender Intensitit vertreten.’

Die Texte, die fiir den vorliegenden Beitrag ausgewihlt wurden (aber freilich keine voll-
stindige Liste zum Thema darstellen), sind alle ausnahmslos in der Zwischenkriegszeit er-
schienen und beziehen sich dezidiert auf ésterreichische Musik. Die Autoren sind entweder
als Musikwissenschaftler oder als Musiker mit Musik befasst. Es handelt sich um eine sehr
heterogene Gruppe, betrachtet man zum Beispiel die politische Ausrichtung der einzelnen
Verfasser, die hier aber nicht niher beleuchtet werden soll. In chronologischer Reihenfolge
ergibt sich folgende Liste:

—  Robert Lach, ,Musik®, in: Osterreich in Wort und Bild, hrsg. von Carl Brockhausen
(= Europa in Wort und Bild 1), Berlin u. a. 1924, S. 47-49

—  Erwin Felber, ,Die osterreichische Musik®, in: Osterreich — sein Land und Volk und seine
Kultur. Mit einem Geleitworte des Bundesprisidenten Dr. Michael Hainisch, hrsg. von
Michael Haberlandt, Wien u. a. 1927, S. 466-476

—  Guido Adler, ,Musik in Osterreich®, in: StMw 16 (1929), S. 3-31

— Robert Lach, ,Die grof§deutsche Kultureinheit in der Musik®, in: Die Anschluf§frage in
ihrer kulturellen, politischen und wirtschaftlichen Bedeutung, hrsg. Friedrich E G. Klein-
waechter u. a., Wien u. a. 1930, S. 286-295

—  Alfred Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers®, in: Osterreichische Rundschau. Land,
Volk, Kultur 1 (1934), S. 50-55

— Alfred Orel, ,Osterreichisches Wesen in osterreichischer Musik®, in: Osterreichische
Rundschau. Land, Volk, Kultur 2 (1935/1936), S. 22-27

—  Constantin Schneider, ,,Die Weltgeltung der dsterreichischen Musik®, in: Osterreichische
Rundschau. Land, Volk, Kultur 2 (1935/1936), S. 353-360

—  Leopold Nowak, ,,Die Musik in Osterreich®, in: Osterreich — Erbe und Sendung im deut-
schen Raum, hrsg. von Josef Nadler u. a., Salzburg u. a. 1936, S. 347-368

—  Robert Lach, ,Das Osterreichertum in der Musik®, in: Allgemeine Musikzeitung. Wo-
chenschrift fiir das Musikleben der Gegenwart. Rheinisch-Westfilische Musikzeitung, Siid-
deutscher Musikkurier 65, H. 36 (1938), S. 529-531

7 Vgl. Anton Staudinger, ,Austrofaschistische ,Osterreich‘—ldeologie“, in: Austrofaschismus. Politik —
Okonomie — Kultur. 1933—1938, hrsg. von Emmerich Télos und Wolfgang Neugebauer (= Politik und
Zeitgeschichte 1), Wien 72014, S. 28-53, hier S. 28.

8  Vgl. ebd. und Gerald Stieg, Sein oder Schein. Die Osterreich-Idee von Maria Theresia bis zum Anschluss,
Wien u. a. 2016, S. 114.

9  Vgl. Rudolf Flotzinger, ,Musik als identititsbildender Faktor der Zwischenkriegszeit®, in: OMZ 51
(1996), S. 124—127, hier S. 124.
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Ausgewihlt wurden ausschliefllich Texte, die sich tatsichlich primidr mit der Geschichte
der &sterreichischen Musik befassen. Eine Systematisierung vergleichbarer Texte entlang
von zentralen Begriffen wurde sowohl von Rudolf Flotzinger!? als auch von Anita Mayer-
Hirzberger!! unternommen. Beide Systematisierungsversuche bieten Ausgangspunkte fiir
den vorliegenden Beitrag, der allerdings einer anderen Schwerpunktsetzung folgt. Neben
dieser Auswahl von Texten aus der Musikwissenschaft zeigt ein Blick auf die Schriften zur
osterreichischen Kulturgeschichte, dass es natiirlich parallele Diskurse in der Literatur und
der bildenden Kunst gegeben hat, die es ebenfalls mit zu bedenken gilt.?

Erginzend soll erwihnt werden, dass drei sehr bekannte Texte, die tiblicherweise in
diesem Kontext genannt werden, von der Analyse ausgenommen wurden. Praktisch zeit-
gleich zum Ende des Ersten Weltkriegs erschien Die dsterreichische Tonkunst von Max von
Millenkovich-Morold (1866-1945),13 die hier nicht untersucht werden soll, da sie in ihren
wesentlichen Teilen bereits in der Monarchie entstanden ist. Diese Publikation ist aber ein
Beleg, dass die Argumente der Zwischenkriegszeit ihre Wurzeln in der Monarchie haben. 4
Anton Wildgans (1881-1932) hat 1930 mit seiner Rede siber Osterreich den bekanntesten
Text zum sterreichischen Menschen vorgelegt,!® der allerdings nicht primir auf die Mu-
sik eingeht. Der Text beinhaltet mehrere sehr allgemeine Topoi, die dann allerdings tat-
sichlich auch in musikwissenschaftlichen Abhandlungen wieder auftauchen.!® Nach dem
Anschluss erschien noch ein weiterer Beitrag zur dsterreichischen Musik von Robert Lach
(1874-1958), von dem frithere Beitrige hier behandelt werden sollen; doch ist dieser Text in
seiner Conclusio bereits den neuen politischen Gegebenheiten angepasst und weicht daher
von der Linie friitherer Osterreich-Konzeptionen ab.!”

Den Hohepunkt musikalischen Schaffens in Osterreich stellt in der Beurteilung der vor-
liegenden Texte die Wiener Klassik dar, der Mozart, Haydn, Beethoven und Schubert — in
leicht variierender Schwerpunktsetzung — zugerechnet werden.!8 Je nach Umfang der Aus-
fithrungen werden noch Musiker wie z. B. Johannes Brahms, Anton Bruckner oder Hugo
Wolf den vorhin Genannten beigestellt; selten wird ihnen so viel Raum eingerdumt wie in
einem der Beitrdge von Alfred Orel (1889-1967).17 In diesem Kontext muss betont wer-
den, dass in der jingeren Musikwissenschaft zu Recht darauf hingewiesen wird, wie sehr
Musikgeschichte Kiinstlergeschichte ist.?? Diese Konzentration auf die einzelne Kiinstler-
personlichkeit bildet den Ausgangspunke fiir die Hervorhebung der bereits angesprochenen

10 Vgl. Rudolf Flotzinger, ,Musik als Medium und Argument, in: Aufbruch und Untergang. Osterreichische
Kultur zwischen 1918 und 1938, hrsg. von Franz Kadrnoska, Wien u. a. 1981, S. 373-382, hier S. 381,
und ders., ,Musikwissenschaft und der dsterreichische Mensch®, in: Die Universitiit und 1938, hrsg.
von Christian Briinner und Helmut Konrad (= Béhlaus zeitgeschichtliche Bibliothek 11), Wien u. a.
1989, S. 147166, hier S. 151.

11 Vgl. Mayer-Hirzberger, S. 137-142.

12 Vgl. u. a. William M. Johnston, Der dsterreichische Mensch. Kulturgeschichte der Eigenart Osterreichs
(= Studien zu Politik und Verwaltung 94), Kéln u. a. 2010. Ideologiegeschichte basierend auf Politik-
geschichte bietet z. B. Friedrich Heer, Der Kampf um die dsterreichische Identitit, Wien 32001.

13 Max von Millenkovich-Morold, Die ésterreichische Tonkunst, Wien 1918.

14 Vgl. Flotzinger, ,Musikwissenschaft und der &sterreichische Mensch®, S. 151.

15 Anton Wildgans, Rede iiber Osterreich, Wien u. a. 1930.

16 Vgl. Flotzinger, ,Musikwissenschaft und der &sterreichische Mensch®, S. 148 und S. 151f.

17 Lach, ,Das Osterreichertum in der Musik®, S. 529-531.

18 Vgl. u. a. Nowak, S. 361, und Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers®, S. 54.

19 Vgl. Orel, Osterreichisches Wesen in dsterreichischer Musik®, S. 22-27.

20 Vgl. Flotzinger, ,Musik als Medium und Argument®, S. 373.
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tiberschaubaren Gruppe von Musikern. So bezeichnet Robert Lach Franz Schubert als ,leib-
haftige Inkarnation des Wiener und &sterreichischen Musikgenius tiberhaupt®. In diesen
Geniebegriff bezieht er in einem weiteren Schritt Haydn, Mozart und Beethoven mit ein;
allerdings ist es wie schon im vorangegangenen Zitat ein Geniebegriff, der an Wien gebun-
den ist und der den Vertretern der Wiener Klassik vorbehalten bleibt. Thre Uberhohung,
die sich hier ausdriicke, stellt sie {iber eine ganze Reihe von anderen, die sie nicht einfach
nur beeinflusst hitten, sondern deren Stil und Lebenswerk ohne diesen Einfluss erst gar
nicht méglich gewesen wire.?! Bemerkenswert ist, dass in der anschliefenden Auflistung
an Begriffen — jene der Personlichkeit und der musikalischen Stilmittel werden gleichge-
setzt — keiner zu finden ist, der gemeinhin dem Geniebegriff zugesprochen wiirde bzw. der
Idee des Heroischen entspriche: ,ein flotterer, leichtlebigerer und leichtsinnigerer, aber auch
salopper ,galanter® Stil“, wenige Zeilen vorher gar als ,anmutig-liebenswiirdiger Leichtsinn®
der norddeutschen Strenge gegenﬁbergesteﬂt,22 laden auf den ersten Blick nicht dazu ein, an
eine Heroisierung zu denken. Diese Leichtigkeit bzw. Lebensfrohheit wird auch von Leopold
Nowak (1904-1991) bei der Charakeerisierung der Vertreter der Wiener Klassik bemiiht,
doch stellt er diesen Begriffen eine ,Tiefe“ gegeniiber, die er vom deutschen Wesen der
Musiker herleitet; beides Voraussetzung fiir die Entwicklung eines eigenen, besonderen Stils
und fiir eine Meisterschaft im musikalischen Schaffen.?3 Erginzt werden diese sehr unter-
schiedlichen Eigenschaftszuschreibungen noch durch Constantin Schneiders (1889-1945)
Anmerkung zu Beethoven, den er als einen vom eigenen Genius Getriebenen darstellt,24
eine Zuschreibung, die in der Dynamik, die sie evoziert, der allgemeinen Vorstellung vom
Genie bzw. Heros wohl eher entspricht als Robert Lachs Assoziationen.

Die Bedeutung der Vertreter der Wiener Klassik fiir die Musik wird bei ihrer Instrumen-
talisierung fiir den &sterreichischen Nationalismus nicht in Frage gestellt, doch ergibt sich
bei niherer Betrachtung ein anderer, mehr oder weniger iiberraschender Aspekt. Denn die
Heroen der dsterreichischen Musik konnen nicht ohne den Raum, priziser: die Landschaft,
in der sie gelebt und gearbeitet haben, gedacht werden.

Im Zentrum aller Beitrige zur 6sterreichischen Musik stand die Frage nach der ethni-
schen Herkunft der Osterreicher*innen, denn die Basis fiir das Schaffen des Kiinstlers stellt
nach Ansicht der Autoren seine Herkunft aus einem bestimmten Volk dar. So wie er aus
dem Volk kommyt, so trigt er mit seinem Schaffen wiederum fiir die Formung einer Nation
bei.?> In allen Beitrigen werden die Osterreicher*innen ausnahmslos als Deutsche bezeich-
net. Doch war dieses Deutschsein nicht einheitlich definiert. Tatsache ist, dass die Autoren
nicht umhinkamen, eine interne Differenzierung innerhalb des deutschsprachigen Raums
zu akzeptieren.2® So wurden mehrere Konstrukte gewihlt, um dieses Problem zu l6sen, ohne
die Einheitlichkeit des deutschen Kulturraums, von dem ausgegangen wurde, aufzubrechen.

Eine Losung war der Verweis auf eine besondere Landschaft, die sich deutlich von al-
len anderen abhebe und in der eine unverinderliche dsterreichische Stammeseigenschaft
verwurzelt sei.?” Im Zentrum dieser Uberlegung standen Wien und dessen unmittelbare

——

21 Vgl. Lach, ,Die grofldeutsche Kultureinheit in der Musik®, S. 292f.
22 Vgl. ebd.

23 Vgl. Nowak, S. 362f.

24 Vgl. Schneider, S. 353.

25 Vgl. ebd., S. 354.

26 Vgl. Lach, ,Die grofldeutsche Kultureinheit in der Musik®, S. 294f.
27 Vgl. Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers®, S. 53.
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Umgebung, wobei landschaftliche Eigenschaften wie die Sanftheit des Hiigellands gerne
anthropomorphisiert wurden, sprich Landschaft und Charakter als Einheit betrachtet wur-
den.?8 Basierend auf solchen Beurteilungen konnte die bereits erwihnte sterreichische
Leichtigkeit zum Beispiel einer deutschen Schwermiitigkeit in der Musik gegeniibergestellt
werden.?? Musikalitit und ihre Ausdrucksformen seien im Menschen angelegt, der als Ty-
pus wiederum landschaftsgebunden sei.?® Im Kontext der Volksmusik wihlte man in Ergin-
zung zum Wiener Raum als Einflussfaktor den alpinen Raum als Bezugslandschaft; anders
als zu erwarten wire, spielte er in den Uberlegungen der meisten Autoren allerdings nur eine
marginale Rolle.3!

Im Zuge ihrer Argumentation hinsichtlich der Interaktion von Landschaft, Charakter
und letztendlich Musik glitten manche Musikhistoriker in eine Sprachwahl, die dhnlich dem
Nationalsozialismus die Idee einer Blut-und-Boden-Ideologie transportierte.3> Gleichzeitig
erlaubte das Konzept, dass die Landschaft die nationalen Eigenschaften forme, verschiedene
Probleme zu 16sen.

Wie bereits als Ausgangspunke angemerke, diente sie dazu, einen separaten, Osterrei-
chischen Charakter zu definieren, ohne Osterreich aus dem gesamtdeutschen Kulturraum
auszuschlieen. ,Der Osterreicher® bezichungsweise ,die Osterreicherin® wird zu einer Va-
riation innerhalb eines konformen Ganzen.33 So werden dem ,,dsterreichischen Stamm® be-
sondere biologische und psychologische Voraussetzungen zugesprochen, die fiir seine Musi-
kalitit verantwortlich seien? und sich in einer bestimmten Wiener Kultur manifestierten.3>

Ebenfalls 16sen lief§ sich das Problem, dass viele Musiker, die essenziell fiir die 8sterrei-
chische Musik waren, wie zum Beispiel Beethoven, zugezogen waren. Ohne zu erkliren,
wie diese Transformation zustande komme, wurde der besonderen Landschaft die Macht
zugesprochen, Nicht-Osterreicher*innen in Osterreicher*innen zu verwandeln. Denn dass
es eine Migration von Menschen, aber auch von Ideen gab, wurde nicht geleugnet.3° Robert
Lach spricht in einem Beitrag sogar von ,Rassen- und Blutmischungen“.37 Andere verwei-
sen auf die lange Tradition, am Wiener Hof Auslinder*innen an die kaiserliche Hofkapelle
(und andere Institutionen) zu berufen.’8 Doch mithilfe der Landschaft und des mit ihr
deckungsgleich gebrachten besonderen Charakters des Wiener Raums wurden Menschen
und Ideen assimiliert und transformiert, sodass das Ergebnis am Schluss osterreichisch ist.>
Dies wird exemplarisch am Hohepunke 6sterreichischer Musik, der Wiener Klassik, darge-
stellt, indem zwar die Einbettung von Mozart, Haydn und Beethoven in einen internatio-
nalen Kontext nicht geleugnet wird, es ihnen aber aufgrund ihres deutschen Grundwesens
und kraft des Einflusses der Umgebung gelinge, externe, also nicht-sterreichische, Einfliis-

28 Vgl. Lach, ,Die grof3deutsche Kultureinheit in der Musik®, S. 293f.

29 Vgl Felber, S. 466, und Lach, ,Die grof3deutsche Kultureinheit in der Musik®, S. 290.
30 Vgl. Adler, S. 4f. und S. 16.

31 Vgl ebd,, S. 4.

32 Vgl. Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers*, S. 50.

33 Vgl. u. a. Nowak, S. 361, und Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers®, S. 50f.

34 Vgl. Schneider, S. 355f., und Orel, ,Die Musikalitdt des Osterreichers®, S. 54.

35 Vgl. Nowak, S. 362 und S. 368.

36 Vgl. Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers*, S. 52.

37 Vgl. Lach, ,Musik", S. 47.

38 Vgl. Nowak, S. 353f.

39 Vgl. Felber, S. 466, Nowak, S. 353f., und Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers*, S. 50f.
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se umzuwandeln.40 In der Regel wird dieser Prozess als friedlich charakeerisiert, lediglich
Constantin Schneider spricht davon, dass Wien ein ,,Kampfplatz® zwischen dem deutsch-
dsterreichischen Element und fremden Einfliissen sei.4! Zwar verzichtet er auf eine Nen-
nung von einzelnen Personen, doch die Begriffswahl ,Kampfplatz“ in Kombination mit der
Verehrung einzelner Musikerpersénlichkeiten, die sich durch seinen Beitrag zieht, erfiillt die
Anforderung an die ,,Grundfunktion® eines nationalen Heros, nimlich die der Griindung
und Verteidigung bestimmuter, der Nation eigener Werte.

Praktischerweise bot der (scheinbar) statische Charakter von Landschaft auch gleich die
Maglichkeit einer Riickprojektion einer osterreichischen Identitdt bis ins Mittelalter, denn
sie erlaubte die Ausblendung historischer Briiche unter Berufung auf ein unverinderliches
Kontinuum.#? So wollte Guido Adler (1855-1941) einen Urtypus an sterreichischen Ei-
genschaften im Mittelalter ausgemacht haben.43 Und auch Erwin Felber (1885-1964) sah
bereits in der mittelalterlichen Minnedichtung ein ,lindliches altdsterreichisches Idyll®, das
an die osterreichische Landschaft zuriickgebunden sei. 44 Interessanterweise greifen dabei die
Autoren auch in diesem Kontext auf besondere Einzelpersonen zuriick (namentlich Wal-
ther von der Vogelweide), denen ein Status zugebilligt wird, der sie iiber ihre Mitmenschen
erhebt, nicht unihnlich den ,genialen® Musikern der Wiener Klassik, zu denen dann eine
wechselseitige Verbindung herzustellen war. Die landschaftliche Bindung konnte dann im
Ubrigen bis in die zeitgendssische Musik des 20. Jahrhunderts hinein betont werden.4>

Hinsichtlich des Begriffs der Landschaft fillt bei niherer Betrachtung ein weiterer As-
peke auf: Denn die 6sterreichische Landschaft ist, wie bereits aus einigen Bemerkungen
ersichtlich, nicht gleichzusetzen mit dem gesamten Staatsgebiet der Republik. Zentral ste-
hen Wien und dessen unmittelbare Umgebung.4 In cinem Beitrag spricht Erwin Felber
gar davon, dass ésterreichische Musik mit Wiener Musik gleichzusetzen sei.#” Dies ent-
spricht praktisch der Konzentration der hier vorgestellten Autoren auf die Wiener Klassik
in der Musik. Nur jene Aufsitze, die die dsterreichische Musikgeschichte tiber einen linge-
ren Zeitraum behandeln und entsprechend textlich umfangreicher gestaltet sind, erwihnen
unter anderem die verschiedenen lokalen Hofe der diversen Habsburgerlinien im 16. und
17. Jahrhundert und deren Musik, doch stellen auch sie Wien immer zentral. Widerstrebend
wird fiir spitere Jahrhunderte zumindest Salzburg erwihnt.48 Damit wird aber das ausge-
prigte Lokalbewusstsein innerhalb Osterreichs ignoriert, auf das unter anderem im Kontext
osterreichischer Sozialgeschichte wiederholt verwiesen wird.4? Eine Ausnahme bildet hier
nur Alfred Orel, der die regionalen Unterschiede innerhalb Osterreichs erwihnt, um sie
dann freilich unter dem Schlagwort eines deutschen Wesens, das fiir alle Osterreicher*innen
gelte, wieder zu relativieren.>”

40 Vgl. Adler, S. 18, Lach, ,Musik®, S. 48, und Lach, ,Die grofideutsche Kultureinheit in der Musik®,
S. 293.

41 Vgl Schneider, S. 354.

42 Vgl. Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers®, S. 53.

43 Vgl. Adler, S. 5.

44 Vgl. Felber, S. 466.

45 Vgl. ebd., S. 468.

46 Vgl. u. a. Schneider, S. 353.

47 Vgl Felber, S. 466.

48 Vgl. Adler, S. 12f, Schneider, S. 353, und Nowak, S. 353.

49 Vgl. u. a. Hanisch, S. 159.

50 Vgl. Orel, ,Die Musikalitit des Osterreichers, S. 51f.
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Mit der Konzentration auf Wien geht auch einher, dass in Bezug auf die dsterreichische
Musik simtliche Lander der ehemaligen Monarchie und damit deren Komponist*innen
und Musiker*innen ausgeblendet werden, als ob sie nie mit dem, was dann nach 1918 die
Erste Republik geworden ist, verbunden gewesen wiren. So wird praktisch eine riumlich
und ethnisch bereinigte Musikgeschichte prisentiert, als ob die gesamte Monarchie nicht
wirklich existiert hitte. Es kann natiirlich auch anders gelesen werden, nidmlich, dass fir
diese Autoren die deutschsprachigen Osterreicher kulturell soweit dominant waren, dass
alle anderen Volker getrost zu ignorieren waren. Somit wird die politische Realitdt von 1918
riickprojiziert auf die vergangenen Jahrhunderte.

Diese hier skizzierte, spezielle Auffassung von Landschaft, die prakeisch durchgehend
eingesetzt wird, erhebt diese selbst zu einer Art Akteurin, spricht ihr tiber die Transformati-
onsfihigkeit Handlungsfahigkeit zu, sodass man geneigt ist, die Landschaft als eigenstindige
Heldin des 6sterreichischen Mythos gleichwertig neben die vorgestellten Musiker zu stellen.

Eine Frage, die sich bei alledem stellt, ist freilich jene nach der Verbreitung der vor-
liegenden musikwissenschaftlichen Abhandlungen. Tatsache ist, dass man davon ausgehen
muss, dass die Texte selbst keinen direkten Einfluss ausgeiibt haben diirften. Eine kritische
Durchsicht von Tageszeitungen, als das wahrscheinlichste Medium, tiber das ein groferes
Lesepublikum hitte angesprochen werden konnen, zeigt, dass dort keine wie auch immer
gearteten Diskussionen vergleichbar mit den hier analysierten Texten stattgefunden haben.
Der einzige Text, der hier weitere Verbreitung gefunden haben diirfte, ist der eingangs zi-
tierte aus dem Schulbuch von 1935.>! Doch muss auch seine Breitenwirksamkeit in Frage
gestellt werden, insofern er sich an Volkschiiler*innen richtete, die in diesem Alter noch
nicht als Teil einer kritischen Offentlichkeit betrachtet werden konnen.

Die Idee eines ,Musiklandes Osterreich® wirklich breitenwirksam zu transportieren
funktionierte wahrscheinlich sehr gut im Kontext der Salzburger Festspiele.’> Daran indert
auch die Tatsache nichts, dass die Festspiele sich von Anfang an als relativ elitires Ereignis
etablierten, das als direktes Publikum nur eine kleine Gruppe ansprach. Denn die 6ffent-
liche Berichterstattung trug sicherlich daftir Sorge, dass die Botschaft sowohl innerhalb als
auch auflerhalb Osterreichs gleichermafien die Menschen erreichte, die solchen Kulturver-
anstaltungen fernstanden.

Als ein weiteres und relativ neues Medium, das die Idee des ,Musiklandes Osterreich®
beforderte, muss noch der Film erwihnt werden. Es gibt eine Reihe von Filmen aus der Zwi-
schenkriegszeit, die verschiedene dsterreichische Musiker prisentierten, die Wiener ,Heuri-
genseligkeit verbreiteten und auch populire Operetten auf die Leinwand brachten.>? Alle
drei Themen zementierten die bereits in den Texten festgestellten Grundannahmen iiber
Musik und Osterreich. Hervorzuheben sind sicherlich die ersten filmischen, durchgehend
fiktionalen Kiinstlerbiographien, in denen auf Jahrzehnte bestimmte Eigenschaften der Dar-
gestellten festgelegt wurden. Die Charakterisierungen tragen alle Ziige der, nicht selten tra-
gischen, Heroisierung. Als Beispiel sei auf Franz Schubert verwiesen, tiber den zumindest
acht Filme aus der Zwischenkriegszeit bekannt sind, die in Osterreich oder mit dsterreichi-
scher Beteiligung entstanden sind und die in unterschiedlicher Gewichtung zwei Aspekte
in den Vordergrund stellen: die zum Scheitern verurteilte Liebe und den frithen Tod. Der

51 Vgl. Mayer-Hirzberger, S. 14.

52 Vgl. z. B. Michael P. Steinberg, Ursprung und Ideologie der Salzburger Festspiele 1890—1938 (= Szene
Pustet), Salzburg u. a. 2000.

53 Vgl u. a. Flotzinger, ,Musik als identitdtsbildender Faktor der Zwischenkriegszeit, S. 125.
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Heros wird dabei Opfer seiner eigenen Genialitit und eines hoheren Gutes, nimlich seiner
Musik. Selbstredend ist Wien und der ,,Charakter®, der der Stadt zugesprochen wird, ein
wichtiger Hintergrund, um ihr nicht sogar die Rolle einer wichtigen Hauptdarstellerin zu-
zubilligen, wobei der dsterreichische Nationalismus nicht zu kurz kommt.>4

Des Weiteren miissen politische bzw. politisch geférderte Veranstaltungen erwihnt wer-
den, deren Gestaltung mit starker Musikbeteiligung erfolgte. Ob Massenveranstaltungen
der Parteien sowohl wihrend als auch abseits der Wahlkdmpfe dem Transport der Vorstel-
lung eines ,Musiklandes Osterreich® dienten, muss kritisch gesehen werden, denn meist
folgten sie nur Konventionen, die die Erwartungen, die an solche Veranstaltungen gestellt
wurden, bedienten.>® Wesentlich interessanter sind dahingehend andere Veranstaltungen.
Bemerkenswert ist, dass allein in Wien zwischen 1927 und 1937 jihrlich Festwochen veran-
staltet wurden, zu denen noch zwdlf weitere Musikfeste unterschiedlicher Gréofenordnung
hinzukamen. Gerade letztere waren die Plattform, vermittels von Jubilien Musikerperson-
lichkeiten zentral herauszustellen. So wurde 1928 der 100. Todestag von Schubert gefeiert,
aber auch Mozart, Haydn und Beethoven bekamen eigene Feste, flankiert von jenen zu
Ehren von Brahms, Liszt und Bruckner. Die musikalischen Auffithrungen und die Bericht-
erstattung in Zeitschriften und Zeitungen zementierten den Ruf dieser Musiker als ,,Kul-
turheroen®. Eine kritische Analyse von Musikkritiken in steirischen Tageszeitungen, die fiir
das Konzertjahr 1939/1940 vom Autor dieses Beitrags durchgefithre wurde, zeigt, dass selbst
Zeitungen, die sich nicht an ein Fachpublikum wendeten, auch unter den Nationalsozialis-
ten an einer Heroisierung dsterreichischer Musiker partizipierten.56

Das Schlagwort vom ,Musikland Osterreich® fand mit dem sogenannten Anschluss also
nicht sein Ende. Auch in der NS-Zeit wurden zumindest Wien und Salzburg als Zentren der
Musikpflege propagiert. Die Vertreter der Wiener Klassik waren sowohl unverzichtbarer Teil
des Konzertlebens als auch der nationalsozialistischen Kulturpropaganda. Nach 1945 wurde
in Osterreich direkt an den Argumentationen der Zwischenkriegszeit angekniipft. Dies hat
sich bis heute mit einigen Akzentverschiebungen nur geringfiigig gedndert. Die Salzburger
Festspiele und die Wiener Philharmoniker sind internationale Zugpferde, gerne auch im
Tandem mit der dsterreichischen Landschaft prisentiert. Nur dass Stamm und Boden die
Voraussetzung fiir eine besondere osterreichische Musikalitit seien, hat man aufgegeben.
Der aggressive Nationalismus der Zwischenkriegszeit ist inzwischen einer — manchmal nur
widerstrebend zugegebenen — Anerkennung von historischer Multikulturalitit und zuneh-
mender Internationalisierung gewichen, ohne dass der Mythos vom ,Musikland Osterreich®
deshalb verschwunden wire, wie unter anderem das eingangs gebrachte Zitat aus einem
Buch zur 6sterreichischen Geschichte von 1994 belegt.

54 Vgl. u. a. Friederike Jary-Janecka, Franz Schubert am Theater und im Film (= Wort und Musik 42), Anif
2000.

55 Vgl. dazu Gabriele Johanna Eder, Wiener Musikfeste zwischen 1918 und 1938. Ein Beitrag zur Ver-
gangenheitsbewiltigung (= Verdftentlichungen zur Zeitgeschichte 6), Wien u. a. 1991, und Pia Janke,
Politische Massenfestspiele in Osterreich zwischen 1918 und 1938, Wien u. a. 2010.

56 Markus Helmut Lenhart, Zeitungsberichte als Quellen. Zur Re- und De-Konstruktion des Musiklebens in
der Steiermark 1938—1945, unverdffentlichtes Manuskript zu einem Vortrag anlisslich Musik Quellen
Denken: Prozesse der Re- und De-Konstruktion in Wissenschaft und Praxis. Jahrestagung der Osterreichi-
schen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft (OGMw), 6.—8. Dezember 2018.
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Abstract

In the aftermath of the collapse of the Austro-Hungarian Empire in 1918, the new Republic of Austria
had problems to define a specific Austrian nationality. In search for such a national identity, politicians
and scholars referred to a particular Austrian culture, stressing the role of music that defined Austria as
a “Musikland” (land of music). A critical analysis of musicological texts published by Austrian scholars
such as Robert Lach, Alfred Orel and Adolf Sandberger in the interwar years reveals a strong reliance on a
narrowly circumscribed group of musicians, who were singled out as exemplary bearers of an Austrian na-
tional identity, with a strong emphasis on Viennese musical culture shaped by the native landscape. In this
capacity Haydn, Mozart, Beethoven and Schubert (flanked by Brahms, Bruckner, Strauf§ and Wolf) were
presented to the general public as “heroes”, using not only scholarly texts but also films and music festivals
for the dissemination of this musical Austrian identity.
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Rainer Nonnenmann (Ké6ln)

Unter die Lupe genommen: Kompositorische Auseinander-
setzungen mit Ludwig van Beethoven seit 2010

»Denn es ist ein unwiederbringliches Bild der
Vergangenheit, das mit jeder Gegenwart zu
verschwinden droht, die sich nicht als in ihm
gemeint erkannte.”

Walter Benjalmin1

Wie Geschichte insgesamt droht auch historische Musik in dem Mafle zu verschwinden,
in dem die Gegenwart sich nicht mehr als in ihr gemeint erkennt. Umgekehrt erweist sich
manche Musik der Vergangenheit auch nach Jahrhunderten noch als aktuell, wenn sie fiir
die Gegenwart ,,mit Jetztzeit geladen® ist, also entweder tiberzeitlich Giiltiges anspricht oder
etwas von jener Zukunft visiondr vorwegnahm, die inzwischen Gegenwart geworden ist.2
Beides zusammengedacht heifdt, dass die Vergangenheit in dem Mafle die Gegenwart zu
erhellen vermag, in dem umgekehrt auch die Gegenwart die Vergangenheit beleuchtet. Wie
bei kommunizierenden Rohren ist der eine Zeithorizont auf den anderen verwiesen. Als
Maxime lisst sich daher ableiten: Wer neue Musik verstehen will, soll auch alte héren und
— wenn moglich — selber spielen; und umgekehrt: Wer von neuer Musik nichts wissen will,
versteht auch von der alten nichts, weil er das Innovationspotenzial verkennt, das diese
einst zur neuen Musik ihrer Zeit machte. Denn alt und neu sind relationale Kategorien.
Wird zwischen Gegenwart und Geschichte die Verbindungsader zerschnitten, weil entweder
die Geschichts- oder Gegenwartsvergessenheit dominiert bezichungsweise umgekehrt die
ausschliefSliche Versessenheit auf das eine oder andere, so hat das gravierende Folgen. Die
Beschiftigung mit der Vergangenheit tendiert dann zu Musealitdt und Historismus, wenn
sie historische Phinomene ohne Riicksicht auf die Situation der heute lebenden Menschen
betrachtet, weil die gewonnenen Erkenntnisse bezugslos und statisch bleiben. Auseinander-
setzungen mit der Vergangenheit, die nicht zugleich auch die historische Bedingtheit des
eigenen Standorts in der Gegenwart reflektieren, tendieren zum Bestattungsunternehmen,
das Altes und Vergangenes nur alt und vergangen erscheinen lisst, sprachlos und tot. Und
wer sich umgekehrt ohne historischen Horizont nur fiir Gegenwart interessiert, dessen Sicht
der aktuellen Situation bleibt entwicklungslos und betriebsblind.3

Derlei grundsitzliche Uberlegungen gelten auch fiir den Umgang mit Ludwig van Beet-
hoven. Auch hier kommt es auf Standort und Perspektive an. Bei allen Bemithungen um
gesicherte Quellen und moglichst objektive Auswertung historischer Fakten und Zusam-

1 Walter Benjamin, ,Uber den Begriff der Geschichte® [1940], in: ders., Gesammelte Schrifien, Bd. 1/2,
hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt am Main 1991, S. 691-704,
hier S. 695.

2 Ebd., S.701.

3 Vgl. Rainer Nonnenmann, ,Kommunizierende Réhren. Zum Verhiltnis von Vergangenheit und
Gegenwart®, in: 250 piano pieces for Beethoven, Bd. 4, hrsg. von Susanne Kessel, London 2018, S. 17.
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menhinge erfolgt (Musik-)Geschichtsschreibung immer durch Sichtweisen der Gegenwart,
also beeinflusst durch die jeweils aktuellen thematischen und methodischen Priferenzen
und die kulturelle, politische und allgemein gesellschaftliche Situation. Und weil einerseits
jeder Blick auf jegliches Phinomen der Vergangenheit durch die Gegenwart geprigt ist und
andererseits Beethoven vorrangig als Komponist interessiert, ist es vielversprechend, gegen-
wirtige kompositorische Auseinandersetzungen mit Beethovens Musik niher in den Blick
zu nehmen.

Vielerorts in der Welt wollte man im Jahr 2020 den 250. Geburtstag des Komponisten
feiern, auch und vor allem in Deutschland. Beethovens fliichtige Unterschrift aufgreifend,
kam es unter der Dachmarke ,BTHVN2020“ bereits 2016 zu einem Zusammenschluss
von Bundesrepublik Deutschland, Nordrhein-Westfalen, Rhein-Sieg-Kreis und der Bun-
desstadt Bonn zur gemeinniitzigen ,,Beethoven Jubiliums GmbH®. Die Tochtergesellschaft
der Stiftung Beethoven-Haus Bonn sollte mit fast zwanzigkdpfigem Mitarbeiterstab und
einem Etat von 28,5 Millionen Euro Beethovens runden Geburtstag als ,nationales Ereig-
nis mit internationaler Strahlkraft in regionaler Verankerung® koordinieren, fordern und
bewerben.* Zwischen dem 16. Dezember (Beethovens vermutetem Geburtstag) 2019 und
dem 17. Dezember (seinem Taufdatum) 2020 sollte es in Deutschland und besonders im
Rheinland und seiner Geburtsstadt Bonn ein Jahr lang Veranstaltungen geben: Konzerte,
Ausstellungen, Kunstprojekee, Performances, Installationen, Filme, Sendungen, Workshops,
Events, Vermittlungsprojekte, Feuerwerke, Rundwege, Diskussionen, Vortrige, Symposien,
Mangas, Raps, Sprechchére, DJ-Remixes und eine Pop-Oper. Auch an Beethovens Lieb-
lingsessen und einen Jubildumswein von der Mosel hatte man gedacht. Warum, wie und
womit Beethoven gefeiert wird, sagt vermutlich mehr iiber unsere eigene Gegenwart und
Gesellschaft als tiber den Jubilar selbst. Dies jedenfalls lehren auch Riickblicke auf die ver-
gangenen Beethoven-Jubilden 1920, 1927 und 1970, in deren Fiille an Worten und Bildern
sich ebenfalls zeittypische Beethoven-Bilder manifestierten.

Wie stets standen auch 2020 vor allem Werke des weltweit am meisten gespielten Kom-
ponisten auf dem Programm. Vereinzelt waren aber auch neue Stiicke von zeitgendssischen
Komponistinnen und Komponisten geplant, die womdglich neue Sichtweisen auf die Musik
des Jubilars erdffnet hitten. Beispielsweise komponierte Jens Joneleit fiir das Orchester Le
Concert Olympique und dessen Griindungsdirigenten Jan Caeyers Rethinking Beethoven X
(2019) auf der Grundlage von Beethovens Skizzen zu einer 10. Symphonie. Joneleit geht es
dabei ausdriicklich ,nicht um eine historische Rekonstruktion [...], sondern um eine zeitge-
ndssische Umsetzung von Beethovens Intentionen — einen kreativen musikalischen Dialog
mit Beethoven, aus dem etwas Neues entsteht>. Wegen der Corona-Pandemie und des
dadurch seit Mirz und erneut ab Oktober 2020 zum Erliegen gekommenen offentlichen
Musiklebens fielen jedoch die meisten geplanten Konzerte und Urauffithrungen aus oder
wurden auf 2021 und 2022 verschoben. Dadurch wurde erstmalig anniherungsweise ein-
gelost, was sich Kritiker von derlei Jubelfeiern immer gewtinscht haben: zu runden Jubilden
ein Jahr lang eben gerade keine Werke der im Routinebetrieb zu Tode gespielten , Klassiker®
Bach, Beethoven, Mozart oder Mahler aufzufiihren, sondern sie einmal ihrer Dauervereh-
rung und Vermarktung zu entziehen, um zu verhindern, dass sie als Massenware und selbst-
verstindliche Bestandsstiicke eines klingenden Museums missverstanden werden. Realisiert

4 <https://www.bthvn2020.de/ueber-uns/ueber-bthvn2020>, 30.5.2022.
5  <htps://www.bthvn2020.de/beteiligung/veranstaltung/rethinking-beethoven-x>, 30.5.2022. Die fiir
den 27. April 2020 geplante Auffithrung fand nicht statt.
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werden konnten immerhin elf Newe Variationen iiber einen Walzer von Antonio Diabelli,
die Lera Auerbach, Brett Dean, Toshio Hosokawa, Christian Jost, Brad Lubman, Philippe
Manoury, Max Richter, Rodion Shchedrin, Johannes Maria Staud, Tan Dun und Jorg
Widmann im Auftrag der Gesellschaft der Musikfreunde Wien fiir den Pianisten Rudolf
Buchbinder komponierten. Der fiir dieses Projekt ebenfalls angefragte Krzysztof Penderecki
konnte sein Stiick krankheitsbedingt nicht mehr schreiben. Abgeschlossen werden konnte
2020 auch das bereits 2013 begonnene Kompositions-, Konzert- und Editionsprojekt 250
piano pieces for Beethoven, bei dem die Bonner Pianistin Susanne Kessel eine weltweit ein-
zigartige Vielfalt neuer, auf Beethoven bezogener Klavierstiicke urauffithrte und in einer
zehnbindigen Notenedition verdffentlichte.®

Grundlegung der modernen Musik

Schon zu Beethovens zweihundertstem Geburtstag 1970 hatten namhafte Komponisten
neue Werke geschrieben, die sich mit dem Jubilar auseinandersetzten.” Doch auch jenseits
von runden Jubilien und Kompositionsauftrigen verhalten sich zeitgendssische Kompo-
nisten — kaum Komponistinnen — zu Beethoven, weil dieser eine beispiellose Wirkung auf
den musikalischen Diskurs des 19. Jahrhunderts und der Moderne hatte.® Beethoven prigte
nachfolgende Komponistengenerationen und hatte grofen Einfluss auf Musikisthetik, Auf-
fihrungspraxis und die Entstehung, Methodik und Zielsetzungen des Fachs Musikwissen-
schaft.? Will man seine epochale Bedeutung ermessen, kommt man nicht umhin, Katego-
rien wie Uberbietung, Fortschritt und Innovation in Anschlag zu bringen, deren Tragweite
sich durchaus mit dem Attribut ,,revolutionir® beschreiben lisst. Zum ,Revolutionir” stili-
siert wurde Beethoven freilich auch wegen seiner Sympathie fiir die Ideale der Franzosischen
Revolution und seines nachlissigen AufSeren, rebellischen Betragens und abfilligen Redens
tiber Adelige. Zugleich war er jedoch mit dem Wiener Adel bis hoch ins Kaiserhaus verbun-
den, von dem er sich eine Lebensrente bezahlen und Widmungen seiner Werke honorie-
ren lief. Hans-Joachim Hinrichsen stellt daher in seiner aktuellen Beethoven-Monographie
klar: ,Das eigentlich Revolutionire liegt, wenn man an dieser Charakterisierung Beethovens

6 Unter den Novititen 2020 gewesen wiren ferner: Georg Friedrich Haas’ Doppelkonzert was mir Beet-
hoven erzihlr fiir Violine, Kontraforte und Orchester; William Blanks Tripelkonzert Alisma fiir Violine,
Violoncello und Klarinette in Anlehnung an Beethovens Tripelkonzert fiir Klaviertrio und Orchester
op. 56; Kunsu Shims Palindrom (Beethoven) fiir Orchester zum zweiten Satz (Allegretto) von Beetho-
vens 7. Symphonie; Gerhard Stiblers (Un) Tiefen fiir Orchester mit tiefen Klingen unter Einbezichung
von Beethoven-Zitaten; Martin Palmeris Zango-Chorfantasie mit dem argentinischen Bandoneon an-
stelle des Klaviers von Beethovens Fantasie fiir Klavier, Chor und Orchester c-Moll op. 80; Rafael-
Evitan Grombelkas und Michaela Caspars Durch Nacht zum Licht, ein ,experimenteller Musikthea-
tertrip® mit Gebirdensprache, Schauspielern und Laienmusikern fiir horende und taube Menschen;
Helmut Ochrings BEETHOVEN? Der erlisende Febler (...wo bin ich nicht verwundet, zerschnitten?!) fiir
das Ensemble Musikfabrik in der Bundeskunsthalle Bonn; das Musiktheaterprojeke Oh ihr Menschen!
ausgehend von Beethovens Heiligenstidter Testament in Kombination mit Poesie jiidischer Dichte-
rinnen (Rose Auslinder und Hilde Domin) auf ein Libretto von Maria Hartmann mit Musik von
Wolfgang Abendroth. Diese Liste wire sicherlich noch zu erginzen.

7 Darunter Karlheinz Stockhausen, Mauricio Kagel, Peter Ruzicka, Rainer Bredemeyer, Paul Dessau,
Gerhard Rithm, Dieter Kaufmann und Louis Andriessen.

8  Vgl. Helmut Loos, ,Beethoven und der Fortschrittsgedanke, in: ders., E-Musik — Kunstreligion der
Moderne. Beethoven und andere Gotter, Kassel u. a. 2017, S. 65-82.

9  Hans-Joachim Hinrichsen, Ludwig van Beethoven. Musik fiir eine neue Zeit, Kassel u. a. 2019, S. 317.



Rainer Nonnenmann: Kompositorische Auseinandersetzungen mit Beethoven seit 2010 259

festhalten will, in seiner Kunst.“10 Und weiter heifit es: ,,In einem ihnlichen Sinne, in dem
Kants kritische Hauptschriften nichts Geringeres darstellen als die ,Grundlegung der moder-
nen Philosophie, leisten Beethovens reife Werke die Grundlegung der modernen Musik.“!!

Beethovens neun Symphonien, zweiunddreiflig Klaviersonaten und sechzehn Streich-
quartette setzten neue Maf3stabe. Kein anderer Komponist hatte bis dato die iiberkomme-
nen Gattungen, Formmodelle, Satz- und Instrumentationstechniken so stark strapaziert,
erweitert oder gar gesprengt und damit der Musik neue Dimensionen hinsichdlich zeitlicher
Quantitit und expressiver Qualitit erschlossen. Beethoven begriindete so die seitdem bis in
die neue Musik des 20. und 21. Jahrhunderts reichende Tradition des fortgesetzten Bruchs
mit der Tradition. Nachfolgende Komponisten konnten seine Errungenschaften nicht ein-
fach tibernehmen, sondern mussten diese ihrerseits zu iiberbieten versuchen. Beethovens
Erbe anzutreten heift folglich, ,Neue Bahnen® zu beschreiten, die schon Robert Schumann
dem jungen Johannes Brahms 1853 mit seinem berithmten Artikel in der Newen Zeitschrift
fiir Musik aufbiirdete. Beethoven prigte nicht umsonst als Lebensmotto den kategorischen
Imperativ ,,plus ultra®, immer weiter! Musikgeschichtlich kann man deswegen zu Recht von
einem ,,Beethoven-Paradigma® sprechen,12 an dem die Nachwelt nicht vorbeikam: Schu-
mann, Liszt, Wagner, Brahms, Dvordk, Franck, Tschaikowsky, dann Schonberg, Webern,
Skrjabin, Ives, schlieflich auch die neue Musik nach 1945.13 Seit dem Beethoven-Jubilium
1970 entstanden zahllose Kompositionen, die sich mit unterschiedlichen Motiven, Zielset-
zungen, Methoden, Techniken und Ergebnissen auf Beethovens Werk und Leben beziehen.
Einige dieser Werke eroffnen neue Perspektiven der Interpretation, Analyse und Rezeption
seiner Musik, indem sie heutigen Hoérerinnen und Horern entweder die einstige Neuheit
und bleibende Akrtualitit dieser Musik erfahrbar machen oder aber die historische Distanz,
die uns heute von Beethoven trennt. Denn der Geist des ,,Revolutionirs® bleibt nur so lange
lebendig, wie ihn die Gegenwart auf sich selbst bezieht und eigenstindig fortzuschreiben
vermag.

Musikschaffende des spaten 20. und frithen 21. Jahrhunderts nehmen so hiufig auf
Beethoven Bezug wie auf keinen anderen Komponisten.!4 Beethovens Werke werden zitiert,
alludiert, arrangiert, appropriiert, assimiliert, konterkariert, dekonstruiert, memoriert, re-
flekeiert... Dass es fast ausschliefSlich Komponisten sind und nur wenige Komponistinnen,
die sich zu Auseinandersetzungen mit Beethoven herausgefordert sehen, liegt vielleicht da-
ran, dass Beethovens Schaffen weithin — was freilich einseitig ist — als besonders ,,mannlich®

10 Ebd, S. 8.

11 Ebd,S.9.

12 Lydia Goehr, 7he Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy of Music, Oxford
1992, S. 205f.

13 Vgl. u. a. Beethoven-Rezeption in Mittel- und Osteuropa. Bericht iiber die Internationale musikwissen-
schaftliche Konferenz 2014 in Leipzig, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig 2015.

14 Auscinandersetzungen mit Beethoven aus den letzten Dekaden finden sich unter anderem bei Michael
Beil, Otfried Biising, Peter Michael Braun, Brett Dean, Tan Dun, Ivdn Eréd, Hans-Henning Ginzel,
Detlev Glanert, Michael Gordon, Pierre Henry, Manuel Hidalgo, York Héller, Nicolaus A. Huber,
Gordon Kampe, Giya Kancheli, Sven-Ingo Koch, Ladislav Kupkovi¢, Jacques Loussier, James MacMil-
lan, Claus-Steffen Mahnkopf, Philippe Manoury, Tilo Medek, Barblina Meierhans, Oxana Omelchuk,
Gabriel Prokofiev, Christoph Martin Redel, Peter Ruzicka, Kaija Saariaho, Steffen Schleiermacher,
Helmut Schmidinger, Alfred Schnittke, Garrett Schumann, Wolfgang von Schweinitz, Kurt Schwert-
sik, Yaniv Segal, Johannes S. Sistermanns, Marco Stroppa, Jiirg Wyttenbach, John Zorn... Zu weiteren
Komponisten vgl. die bibliographischen Hinweise in Anmerkung 15.
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wahrgenommen wird. Gut vertreten sind Komponistinnen dagegen im Rahmen der 250
piano pieces for Beethoven. Bis zum Jubiliumsjahr 2020 entstanden allein hier 260 (!) neue
Klavierwerke von Komponistinnen und Komponisten, die sich vor dem Hintergrund ihrer
jeweiligen Generation, Herkunft und Stilistik ganz unterschiedlich mit Beethoven ausei-
nandergesetzt haben. Angesichts der Unmenge an Beethoven-Reflexen in der neuen Musik
allein wihrend der vergangenen Dekade kann im Folgenden nur eine kleine Auswahl aus
diesem Zeitraum behandelt werden. Im Fokus stehen Kompositionen der 2010er Jahre, die
bestimmte Aspekte von Beethovens Musik gleichsam wie unter der Lupe erfahrbar machen.
Die Auswahl konzentriert sich dabei auf komponierte, instrumentale, mithin werkhafte Ar-
beiten, die einstweilen noch nicht oder kaum besprochen wurden.

Nicht behandelt werden traditionelle Gattungsbeziige neuer Streichquartette, Klavier-
sonaten, Klaviertrios, Konzert- und Orchesterwerke, die sich woméglich allgemein auf Beet-
hovens auf diesen Feldern besonders prominentes Schaffen bezichen, dies aber nicht durch
besondere Bezugnahmen spezifizieren. Nicht vertreten sind ferner die Bereiche Improvisati-
on, Klangkunst, Installation, Konzeptmusik und Medienkunst, da hier andere Produktions-
und Prisentationsweisen auch einen entsprechend anderen methodischen Zugriff erfordern,
also etwa Projekte von Nam Jun Paik, Johannes Kreidler, die radiophone Installation 9 Beer
Strerch (2002) des schwedischen Konzeptkiinstlers Leif Inge, die mit Hilfe von kiinstlicher
Intelligenz , fertiggestellte“ und im Oktober 2021 vom Beethoven Orchester Bonn uraufge-
fithrte Version von Beethovens zehnter Symphonie sowie die von ZDF/ARTE zu Hans Otto
Lowensteins Stummfilm Beethoven (1927) mit Fritz Kortner in der Titelrolle in Auftrag
gegebene neue Filmmusik von Malte Giesen (2020). Nicht einbezogen werden konnten aus
denselben Griinden elektroakustische Arbeiten von Pierre Henry, Harald Muenz, Johannes
S. Sistermanns, Stefan Fricke und vielen anderen, sowie satirische und popmusikalische
Adaptionen, etwa von Judith Holofernes, und Remixes von Diskjockeys wie Gabriel Proko-
fievs Beethoven9 Symphonic Remix fiir Orchester und Elekeronik (2011) oder Vincent von
Schlippenbachs Live-Remixes in ELEONORE — Ich muss nicht gliicklich sein: Befreiungsoper
(2020) mit Musik von Beethoven, Oxana Omelchuk und Gordon Kampe. Manche hier
nicht behandelbaren Aspekte und Stiicke wurde bereits andernorts besprochen.!> Die im
Folgenden in den Fokus geriickten Stiicke stammen von Hans Zender, Johannes Scholl-
horn, Johannes Quint, Frank Zabel und Vito Palumbo. Zu kliren ist jeweils, welche Per-
spektiven diese Stiicke auf Beethoven eroffnen und was sie an dessen Musik wodurch und
zu welchem Zweck beleuchten.

15 Vgl. vom Autor die dreiteilige Recherchereihe ,Der ewige Revolutiondr? — Ludwig van Beethoven
im gegenwirtigen Komponieren®, Teil I ,,Orchesterwerke” (Dieter Schnebel, Hans Zender, Mathias
Spahlinger, Robin Hoffmann, Jérg Widmann, Michael Torke, John Adams, Bernhard Lang, Enno
Poppe), in: MusikTexte 166, August 2020, S. 71-79; Teil IT , Elektronik, Ensemble- und Klavierwerke®
(Christoph Maria Wagner, Johannes Schéllhorn, Manuel Hidalgo, Maximilian Marcoll, Stefan Fricke,
Harald Muenz, Leif Inge, Brigitta Muntendorf, Klarenz Barlow, Maxim Kolomiiets), in: MusikTexte
167, November 2020, S. 67-74; und Teil II , Kommentare zur neunten Symphonie“ (Helmut Lachen-
mann, Siegfried Matthus, Friedrich Cerha, Aribert Reimann, Rodion Shchedrin, Magnus Lindberg,
Christian Jost, Mark-Anthony Turnage, Luis Antunes Pena, Luc Ferrari, Pierre Henry, Leif Inge und
Johannes Kreidler), in: MusikTexte 173, Mai 2022, S. 63—67. Vgl. ferner auch Rainer Nonnenmann,
»Radierter Patriotismus — Komponierte ,Zuriicknahmen‘ von Beethovens IX. Symphonie® (Bernd Alois
Zimmermann, Arnold Schénberg, Michael Gielen, Hans Werner Henze, Andreas E Staffel), in:
(Un)Populiires Musiktheater! Patriotismus auf der Biihne 1789—1830, hrsg. von Helen Geyer u. a.
(= Musik — Kultur — Geschichte), Wiirzburg 2023, i.V.
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Aktualisieren: Hans Zender

Der Komponist, Theologe und Musikwissenschaftler Dieter Schnebel zielte in seinen Werk-
reihen Bearbeitungen (1972-1985) und Re-Visionen (1986—1989) darauf ab, exemplari-
sche Werke der barocken, klassisch-romantischen Tradition und Moderne so zu bearbeiten,
dass sich das ,innere Leben® dieser im Musikbetrieb allzu prisenten und daher meist als
selbstverstindlich missverstandenen Werke wieder neu erfahren lisst. 16 »Verkalkungen des
Konventionellen“ sollten abgeschlagen und bislang unentdeckte Potenziale aufgedeckt und
dem gegenwirtigen Publikum neu horbar gemacht werden.!” In diesem Sinne bearbeitete
Schnebel beispielsweise in Beethoven-Sinfonie fiir Schlagzeug und Kammerensemble (1985)
den berithmten Kopfsatz von Beethovens fiinfter Symphonie. Wegen seiner Doppelbega-
bung als Komponist und Dirigent lag es auch fiir Hans Zender (1936-2019) nahe, die im
spezialisierten Musikleben gemeinhin getrennten Bereiche Komponieren und Interpretieren
zusammenzufithren, um historische Werke neu zu vergegenwirtigen. Als Dirigent ,kompo-
nierte er Konzertprogramme, indem er beispielsweise Arnold Schénbergs A Survivor from
Warsaw op. 46 in eine Auffithrung von Johann Sebastian Bachs Matthiius-Passion integrier-
te oder Lieder von Anton Webern in Bachs Johannes-Passion einfigte. Ganz dhnlich hatte
Michael Gielen bereits 1978 Schonbergs Kantate in das Chorfinale von Beethovens neun-
ter Symphonie integriert. Dagegen prigte Zender als Komponist im Zusammenhang mit
seiner Bearbeitung Schuberts Winterreise (1992) den Begriff ,,komponierte Interpretation®.
Er machte sich damit eine Idee des Dirigenten und Musikwissenschaftlers Peter Giilke zu
eigen, der schon 1966 gefordert hatte, die klassischen Meisterwerke miissten periodisch neu
komponiert werden, um sie vor der im Routinebetrieb des Musiklebens drohenden Neutra-
lisierung und Musealisierung zu bewahren und ihre Sprachlichkeit auf dem jeweils neuesten
Stand der Entwicklungen der Gegenwartsmusik zu halten.!8

Neben Schuberts Winzerreise unterzog Zender auch Schumanns Fantasie C-Dur op. 17
(1997) und Beethovens Diabelli-Variationen op. 120 einer ,komponierten Interpretation®.
Er nutzte dabei den Deutungsspielraum zwischen dem tiberlieferten Notentext und dessen
intendierter Wirkung, die sich entweder im Sinne historisch informierter Auffithrungspraxis
rekonstruieren oder mit aktualisierten Mitteln dem heutigen Publikum neu erfahrbar ma-
chen ldsst. Zender wihlte die zweite Option, indem er den tiblichen Interpretationsrahmen
durch Instrumentation, Bearbeitung und passagenweise Neukomposition erweiterte. Zu
Anfang seiner 33 Verinderungen iiber 33 Verinderungen — eine ,,komponierte Interpretation
von Beethovens Diabelli-Variationen fir Ensemble (2011) erklingt der Walzer von Antonio
Diabelli zunichst ohne Eingriffe in die tonale und rhythmische Struktur. Das Thema wird
lediglich von den Streichern anstelle des Klaviers gespielt. Spater kommen Holzbliser hinzu,
schliefSlich Tuba, Schlagzeug und am Ende neu hinzugefiigte Dissonanzen. Die charakteris-
tische Instrumentationsfolge vollzieht ein epochentypisches Stilglissando vom klassischen
Divertimento und Streichquartett iiber romantische Symphonik bis zur Moderne mit ex-

16 Dieter Schnebel und Hans Rudolf Zeller, ,Werkverzeichnis®, in: Dieter Schnebel, hrsg. von Heinz-
Klaus Metzger und Rainer Riechn (= MK 16), Miinchen 1980, S. 130.

17 Dieter Schnebel, Einfihrungstext zu Re-Visionen, in: Beihefttext zur CD Re-Visionen, wergo 1998, S. 2.
Dreiflig Jahre spiter kam Schnebel in einem seiner letzten vollendeten Werke (BSH) Schicksalslied.
Beethoven — Holderlin fiir Sprecher, Altstimme, Kammerchor, Kammerensemble und Zuspiel
(2017/2018) nochmals auf Beethoven zuriick.

18 Peter Giilke, ,Die Verjahrung der Meisterwerke. Uberlegungen zu einer Theorie der musikalischen
Interpretation®, in: NZfM 127 (1966), Heft 1, S. 10.
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tremen Registern, grellen Spaltklingen und geriuschhaften Spielpraktiken. Die wechseln-
den Orchesterfarben nihern sich von der Beethoven-Zeit des ausgehenden 18. Jahrhunderts
sukzessive Zenders Gegenwart zu Anfang des 21. Jahrhunderts. Dagegen lisst Zender erst
ganz am Schluss Beethovens 33. Variation im unverdnderten Original auf einem Fortepiano
spielen, das idealerweise auflerhalb des Konzertsaals platziert ist, um die trotz aller Annihe-
rungsversuche uniiberwindbare historische Distanz unserer Gegenwart zu Beethoven durch
reale riumliche Ferne und entsprechend diffuse Akustik sinnfillig zu machen.

Beethoven verwandelt gleich in seiner ersten Variation die tindelnde Walzer-Vorlage zu
einem pompdsen Marsch ,Alla Marcia maestoso® im 4/4-Takt. Vom beschwingten Thema
im 3/4-Take bleiben allenfalls noch der Auftakt samt abfallender Quarte sowie die Grund-
tonart C-Dur und das harmonische Skelett. Der abrupte Wechsel von Metrum, Charak-
ter und Dynamik erteilt Diabellis gefilligem Walzer eine demonstrative Absage.!” Zenders
Variation dieser Variation verschirft den Kontrast, indem unvermutet im Fortissimo Blech-
blaser und Schlagzeug einsetzen. Zudem wird das Thema in verschiedenen Instrumenten-
gruppen unterschiedlich rhythmisiert und mit versetzten Akzenten auf anderen Zihlzeiten
sowie gegeneinander laufendem 6/4- und 4/4-Metrum gleichzeitig gespielt (Notenbei-
spiel 1). Es kommt folglich zu dissonanten Uberlagerungen, polymetrischen Versetzungen
und polyrhythmischen Verwacklungen, die Beethovens Marsch ebenso aus dem Tritt gera-
ten lassen, wie dieser Diabellis Walzer wegwischt. Schliefilich wendet Zender die Musik ins
Gerduschhafte, indem er immer mehr tonhéhenspezifische Instrumente durch tonhdhe-
nunspezifisches Schlagwerk ersetzt. Gegen Ende verliert diese Verinderung der ersten Ver-
inderung alle tonalen, melodischen und rhythmisch-metrischen Bindekrifte. Die Linien
zerfallen und ibrig bleiben Einzelimpulse, die schliellich vollends vertropfeln. Zender de-
montiert Beethovens auftrumpfenden Marsch mit Mitteln der neuen Musik folglich ebenso
radikal, wie einst Beethoven Diabellis Walzer demolierte.

Variationen sind immer ,,Musik tiber Musik®. Beethoven aber gestaltete seine 22. Varia-
tion Allegro molto alla ,,Notte ¢ giorno faticar” di Mozart ausdriicklich als Metamusik. Die
auftaktige Tonumspielung samt volltaktigem Quartfall von Diabellis Walzer wendet er zum
Thema der Arie des Leporello ,,Keine Ruh bei Tag und Nacht, der Introduzione des ersten
Akts von Mozarts Oper Don Giovanni. Beethoven eignet sich also nicht einfach Diabellis
Thema an, sondern entfernt sich zugleich von diesem, indem er es kurzerhand durch die
Musik eines dritten Komponisten ersetzt. Er transponiert Mozarts ,Allegro® von F-Dur
nach C-Dur und lisst den gesanglichen Nachsatz weg. Stattdessen variiert er lediglich das
Anfangsmotiv der pendelnden Quarten same der 16tel-Triolen-Vorschlige. Im zweiten Teil
der Variation verlegt er die Motive in die Untermediante As-Dur, von wo aus sie iiber die
enharmonisch verwechselte Mollmediante e-Moll sowie F- und G-Dur wieder zur Tonika
zuriicklenken. Zender bereitet den Einsatz von Mozarts Thema durch eine Fliche tonloser
Gerdusche und Trommelwirbel vor, was wie im Zirkus Spannung vor einem gefihrlichen
Drahtseilake erregt, sodass das plétzlich in klassischer Instrumentation einsetzende Lepo-
rello-Thema umso tiberraschender wirke. Entscheidend ist jedoch nicht der Einsatz von

19 Martin Zenck nennt Beethovens markante Charaktervariation ,eine Zertrimmerung des Walzers,
eine vollkommene Umdeutung der Bewegungsform des leichten Walzers in die auftrumpfende,
herrschsiichtige und groteske Gangart des Marsches“. Vgl. Martin Zenck, ,,Zahl, Zeit und Ziel. Hans
Zender hort, spielt und liest fiir seine ,Re-Composition® Beethovens 33 Verinderungen iiber einen
Walzer von Anton Diabelli“, in: Hans Zender, hrsg. von Ulrich Tadday (= MK Sonderband), Miinchen
2013, S. 106-129, hier S. 120.
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Notenbeispiel 1: Hans Zender, 33 Verinderungen iiber 33 Verinderungen — eine ,komponierte
Interpretation” von Beethovens Diabelli-Variationen fiir Ensemble (2011), Takte 112-117,
© Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 2011
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Mozarts tindelnder Musik selbst, sondern der Umstand, dass Beethoven in seinem Variati-
onszyklus plotzlich Musik aus einem ginzlich anderen Kontext aufgreift. Zender verstirke
Beethovens Montageverfahren, indem er in Analogie zur dortigen harmonikalen und dy-
namischen Gestaltung die von Beethoven adaptierte Musik Mozarts ihrerseits aus heiterem
Himmel von einem Fortissimo-Einbruch der diisteren Sphire des Komturs aus dem Finale
von Mozarts Oper mit Blechblisern und Pauken tiberfahren ldsst. Urplotzlich erklingen ein
verminderter Akkord, ein Dominantseptakkord und schlieflich die d-Moll-Tonika.

Zender stért also Mozart mit Mozart, ganz so wie es Mozart bereits selbst mit seinen
Tafelmusiken im Finale des zweiten Akts Don Giovanni getan hat, als er populire Opern von
Vicente Martin y Soler, Giuseppe Sarti sowie die Arie ,Non pili andrai, farfallone amoroso®
aus seiner eigenen Oper Le nozze di Figaro zitierte und dies auf der Bithne durch Leporello
auch ausdriicklich kommentieren liefi: ,,Wie heif$t doch die alte Oper?®, ,Die Musik kommt
mir duflerst bekannt vor!® Ebenso klingt in Beethovens 20. Variation sowie erneut in der
finalen 33. Variation ,,Tempo di Minuetto moderato® das Thema der ,Arietta® aus seiner
eigenen letzten Klaviersonate c-Moll op. 111 an, was seine 33 Verinderungen sowohl the-
matisch als auch numerisch in die Reihe seiner 32 Klaviersonaten einreiht.? Denn auch das
Thema des zweiten Satzes von op. 111 beginnt mit der charakteristischen abfallenden Quar-
te, um dann ebenfalls diverse Variationen zu erfahren. Wie Mozart komponierte also auch
Beethoven Musik mit fremder und eigener Musik. Ebenso sind Zenders 33 Verinderungen
iiber 33 Verinderungen nicht blof§ eine beliebige Instrumentation von Beethovens beriihm-
tem Variationszyklus, sondern eine erneute metamusikalische Fortsetzung von dessen zen-
tralen kompositorischen Prinzipen mit Mitteln der neuen Musik. Indem Zender auflerdem
Auffihrungskonventionen der Beethoven-Zeit, beispielsweise nicht eigens vorgeschriebe-
ne Artikulations- und Phrasierungsangaben, Rubati, Zisuren, Kommata und Pausen genau
notiert, wirken seine Verinderungen statt aktualisierend zugleich auch im Sinne der Auffiih-
rungspraxis alter Musik historisch informierend.?!

Transkomponieren: Johannes Schillhorn

Nach dem rigorosen Neuanfang der seriellen Nachkriegsavantgarde bahnten sich Kompo-
nisten im Laufe der 1960er und 1970er Jahre wieder individuelle Wege zu Techniken und
Ausdrucksweisen von Renaissance, Barock, Klassik und Romantik. Vorreiter dieser Entwick-
lung waren unter anderem Bernd Alois Zimmermann, Luciano Berio, Gyorgy Ligeti, Gy-
orgy Kurtdg, Mauricio Kagel, Dieter Schnebel, Jirg Baur, Wilhelm Killmayer und Alfred
Schnittke.?? Der Stilpluralismus mancher Werke begriindete die musikalische Postmoderne
der nichstjiingeren Generation sowie den ebenso naheliegenden wie schwer einzuldsenden
Anspruch, die im saturierten Repertoirebetrieb verschiitteten Eigenheiten traditioneller

20 Hierauf verwies Zenck, S. 121.

21 Zum Konflikt und Nahverhiltnis von rekonstruktivem und aktualisierendem Interpretieren vgl.
Rainer Nonnenmann, ,Vom Nutzen und Nachteil der Musikhistorie fiir das Musikleben. Zur Kritik
aktualisierender Interpretation am Beispiel von Hans Zenders Schuberts , Winterreise®™, in: Musik o
Asthetik 7 (2003), Heft 26, S. 65-90; und ders., Winterreisen — Komponierte Wege von und zu Franz
Schuberts Liederzyklus aus zwei Jahrbunderten, 2 Bde., Wilhelmshaven 2006.

22 Vgl. Zwischen Bearbeitung und Recycling. Zur Situation der neuen Musik, im Kontext der postmodernen
Diskussion iiber Kunst und Asthetik der Kunst, hrsg. von Dieter Torkewitz (= Wiener Verdffentlichungen
zur Theorie und Interpretation der Musik 3), Wien 2016, darin v. a. Jérn Peter Hiekel, ,Jenseits von
Pathos und Banalitit. Beethoven-Reflexe in der Neuen Musik®, S. 67—80.
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Musik wieder in ihrer urspriinglichen Ausdruckskraft erfahrbar zu machen. Versuche der
Aktualisierung populirer ,Klassiker greifen meist auf Verfremdungsverfahren zuriick, wie
sie bereits seit den 1910er Jahren in der Bildenden Kunst durch Collage, Montage, Frottage,
Grattage, Monotypie oder Ready Made vorgebildet waren. Was Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler damals praktisch erprobten, wurde vom russischen Formalismus dann auch theoretisch
reflektiert. Demzufolge entstehen neue Formen nicht, um neue Inhalte auszudriicken, son-
dern um alte Formen abzuldsen, die im Zuge historischer Etablierung und Standardisierung
an Ausdruck und Informationsgehalt verloren und die Wahrnehmung statt zu sensibilisieren
vielmehr einzuengen und zu normieren begonnen haben. Eingespielte Mechanismen der
Rezeption miissen daher durch neue Formen oder die Verfremdung bestehender gestort
werden.?3 Um abstumpfende Automatismen zu durchbrechen, die immer dann greifen,
wenn etwas so klingt, wie es schon immer geklungen hat und gehért wurde, miissen bekann-
te Repertoirewerke aus angestammten Prisentations- und Rezeptionsweisen gelst und so
verdndert werden, dass sie bestenfalls wieder als eben das Neue und Unvertraute erfahrbar
werden, als das sie einst vor dem Erwartungshorizont ihrer Entstehungszeit von den Zeitge-
nossen erlebt und nicht selten abgelehnt wurden. Die Omniprisenz der , Klassik in Medien
und Musikleben suggeriert indes eine Nihe, welche die tatsichliche historische Ferne dieser
einst neuen Musik verstellt. Die bekannten Repertoirewerke wiren daher den eingespielten
Auffithrungsmodalititen und medialen Reproduktionskanilen so weit zu entfernen, dass
sie gegenwirtigen Horerinnen und Hérern aus neu gewonnener Distanz wieder in ihrer ur-
spriinglichen Eigen- und Widerstindigkeit nahegehen. Das gilt insbesondere fiir Beethovens
weltweit vermarktete Musik.

Im Zwischenbereich von Instrumentation und Komposition agiert Johannes Schéllhorn
(*1962) bei L. van Beethoven. Elf neue Bagatellen Op. 119 fiir Klarinette in B, Violoncello und
Klavier (instrumentiert von J. Schéllhorn, 2018). Nachdem Schéllhorn bereits Beethovens
Bagatellen op. 33 und 126 instrumentiert hatte, bearbeitete er auch die elf kleinen Klavier-
stiicke von op. 119, die Beethoven aus neu komponierten und ilteren Stiicken der Jahre
1800 bis 1804 zusammenstellte, ohne dabei auf eine zyklische Gesamtanlage zu zielen. Auf
volkstiimlich schlichte Melodien folgen schwungvolle Tanzcharaktere sowie Stiicke mit teils
eigenwilliger Stimmfithrung, Rhythmik, Metrik und Harmonik. Schéllhorn machte daraus
eine Sammlung genuiner Kammermusik, indem er Beethovens Klaviersatz auf Blas-, Streich-
und Tasteninstrument verteilte, um das Dialogische, Sprunghafte und Kontrastreiche der
Stiicke zu verdeutlichen. Da er sich dabei zwischen Transkription und Komposition bewegt,
nennt er sein Verfahren ,, Transkomposition®. In Nummer 1 lisst er das Klavier zunichst wie
bei Beethoven allein die erste Viertaktphrase spielen. Die Gegenphrase tibernehmen dann
Klarinette als Melodie- und Violoncello als Bassstimme, wihrend das Klavier pausiert. Die
Wiederholung spielt das Klavier zunichst mit der Klarinette, schlieflich mit dem Cello.
So werden in der ersten sechzehntaktigen Periode der Reihe nach simtliche drei méglichen
Duo-Kombinationen und das komplette Trio vorgestelle. Nummer 2 verdeutlicht das Frage-
Antwort-Spiel der um drei Oktaven versetzten 16tel-Laufe durch Verteilung auf Klarinette
in hoher und Cello in tiefer Lage. Die im Klavier wie eine Spieluhr mechanisch ablaufenden
Staccato-Achtel tiberspitzt das Cello ab Takt 17 mit tickenden legno battuti.

In Nummer 3 ,a la Allemande® werden perlende Liufe bis zum Spitzenton & 7im direke
nachfolgenden Takt mit ruhigen Bissen fiinf Oktaven tiefer beantwortet. Schéllhorn unter-

23 Viktor Sklovskij, Die Kunst als Verfahren [1916], in: Russischer Formalismus. Texte zur allgemeinen
Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, hrsg. von Jurij Striedter, Miinchen 91994, S. 4-35.
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streicht den effektvollen Lagenwechsel durch den Ubergang von Klarinette zu Cello, indem
er hinter der Launenhaftigkeit des Satzes auch dessen volkstiimlichen Charakter hervor-
kehrt. Im zweiten Teil streicht er zwei zu wiederholende Achttakter, sodass in Takt 33 direke
die Coda folgt. Deren anfangs wilde Modulationen erstarren in banalen Kadenzen, bevor
die noch einmal wiederkehrende Walzergeste den Satz beschliefSt. Im Vorwort zur Partitur

schreibt Schollhorn:

,Beethovens Bagatellen Op. 119 zihlen zu den kiirzesten Werken seines (Euvres. In manchen der
Stiicke scheint es zusitzlich, als wollten die Miniaturen sogar noch kleiner werden, denn die Kiirze ist
fiir Beethovens raffinierten Formwitz von besonderer Bedeutung. Aus diesem Grund mag nicht jede
der angezeigten Wiederholungen, die oft eher der zeitgendssischen Konvention, als einer wirklichen
kompositorischen Intention folgen, bei einer Auffithrung sinnvoll und notwendig sein. Aber selbstver-
standlich ist es den Interpreten iiberlassen die Wiederholungen zu spielen — oder niche.®

In Nummer 4 ,,Andante cantabile“ singt die Klarinette die Melodie weich aus, welche Cello
und Klavier zu dezenter Dreistimmigkeit erginzen. Nummer 5 ,Risoluto® ist eine wilde
Siciliana in c-Moll, bei der Klavier und Cello akkordisch begleiten, wihrend die Klarinette
die grofen Lagenwechsel der 6/8-Melodie mit zusitzlicher Spannung auflidt. Im Schlussteil
spielt das Klavier die mit Trillern figurierte Oberstimme. Der finale Sprung zum g7 sticht
dann anschlieffend in der Klarinette Sforzato umso schirfer und spitzer heraus. Nummer 7
tendiert bereits bei Beethoven zu einer Art Farbflichenkomposition. Zu Anfang werden vier
tonidentische Takte zweimal abwechselnd in die obere Oktave versetzt. Schollhorn unter-
streicht die Klangfarbenwechsel, indem er die taktweise zwischen rechter und linker Hand
changierenden Triller auf Klarinette und Klavier verteilt und dem im Violoncello wihrend
der letzten zehn Takte langsam vom Pianissimo ins Fortissimo crescendierenden Basstriller
etwas untergriindig Bohrendes verleiht. Die streng vierstimmige Nummer 8 ,Molto canta-
bile® ist bei Beethoven ,molto legato® zu spielen, obwohl zwdlf der dreizehn Legatobdgen
lediglich Uberbindungen derselben Tonhéhen sind, also ohnehin nicht neu angeschlagen
werden. Schéllhorn iiberlisst die Tonwechsel tendenziell dem Klavier und die Uberbin-
dungen cher Klarinette und Cello, welche die Tonhshen mit gleicher Stirke halten und auf
diese Weise den kontinuierlich zichenden Charakter des chromatisch ansteigenden Satzes
betonen.
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Notenbeispiel 2: L. van Beethoven. Elf neue Bagatellen Op. 119 fiir Klarinette in B, Violoncello
und Klavier (instrumentiert von J. Schillhorn, 2018), Nummer 9, Take 1-8, © Schéllhorn,
Freiburg 2018

Die walzerartige Nummer 9 besteht — dhnlich den spéteren Valses Brillantes von Frédéric
Chopin — aus schnell tiber mehrere Oktaven brillierenden Intervallketten. Schollhorn ver-
leiht diesem Gestus etwas Irrlichterndes, indem er die Achtelfolgen alle zwei Tone zwischen
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Klavier und Klarinette alternieren lisst, sodass nicht mehr auszumachen ist, wann und was
welches Instrument spielt. Die Cello-Pizzicati auf Zihlzeit eins samt nachschlagenden Kla-
vierakkorden verstirken dabei den Tanzcharakeer. Die vorletzte Bagatelle 10 ,, Allegramente®
ist mit zwolf Takten die kiirzeste. Trotz Wiederholung des Achttakeers samt vier abschlie-
Bender Takte dauert die Miniatur lediglich zehn Sekunden. Klarinette und rechte Klavier-
hand spielen volltaktige Viertel, linke Hand und Cello abwechselnd synkopierte Viertel,
die jedoch — der Gravitationskraft des Basses folgend — als eigentliches 2/4-Metrum wahr-
genommen werden. Metrisch-melodische Unklarheiten schaffen auch die in allen Partien
auf und ab springenden Septimen und Oktaven. Die Harmonik changiert zwischen Dop-
peldominante und Dominante, wihrend die Tonika A-Dur erst ganz am Ende der Periode
erklingt. Schollhorn verstirke den wackeligen Charakter des kleinen Stiicks zum ulkigen
»Ententanz®, indem er zusitzlich die Klanglichkeit durch legno battuti des Cellos verunklart.

No. 10
Allegramente 8 ‘
2 3 4 5 6 . 7 —
0 st . . . A . * * . * . 5 ] -
¢ : : — R D S , o : ! — 1
Klar. B = : - e - = : = : .- = : =
»
e # | . | = F » £
: : . . :
s% < v 2 ! 2 : P s
= ] :
o
»
Kl
o — T
? ERS RS S == === St= === === =
» E!
M . Pa— £
ve. XA = et === v 2 R [ T I

Notenbeispiel 3: L. van Beethoven. Elf neue Bagatellen Op. 119 fiir Klarinette in B, Violoncello
und Klavier (instrumentiert von J. Schollhorn, 2018), Nummer 10, Takt 1-8, © Schollhorn,
Freiburg 2018

Die letzte Nummer 11 ist ein homogener Akkordsatz. Klarinette und Cello begleiten sanft
die im Klavier weich ausgesungene Melodie ,innocentemente e cantabile®, als wire diese
Musik nie anders denn fiir diese Triobesetzung komponiert worden. Die wihrend des ersten
Viertakters erfolgenden fiinfzehn Anschlige des Quinttons fbleiben allesamt in der linken
Hand. Anschliefend tibernimmct die Klarinette die in die Spitzenlage ausgreifende Melodie,
wihrend Klavier und Cello staccato bezichungsweise pizzicato begleiten. Die erste der zwei
Schlusskadenzen spielt das komplette Trio. Die finale Kadenz bleibt dann alleine dem Kla-
vier vorbehalten. Auf diese Weise nimmt Schollhorn in den letzten Takeen seine Instrumen-
tation gegeniiber Beethovens originalen Bagatellen respektvoll wieder zuriick.

Eine weitere Beethoven-Auseinandersetzung im Bereich Kammermusik ist beispielswei-
se das sechste Streichquartett 7he Alchemist (2011) des US-amerikanischen Saxophonisten,
Bandleaders und Komponisten John Zorn (*1953). Zwischen verschiedenen stilistischen
Wendungen versichert sich dieses Quartett mehrmals unisono des wuchtigen Themenkopfes
von Beethovens Quartettsatz Groffe Fuge op. 133. Damit ist Zorns Hommage an Beethoven
zugleich eine Grufladresse an die Auftraggeber und Interpreten der Urauffithrung, das Ar-
dicti Quartett, das als einzige Ausnahme seines sonst ausschlieflich auf neue Musik konzen-
trierten Repertoires eben jene Groffe Fuge spielt, weil dies neue Musik des Jahres 1825/1826
ist, deren irreguldre Stimmfiihrungen, schroffe Dissonanzen, extreme Spriinge, rhythmische
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Obsession und dynamische Forcierungen bis heute nichts von ihrer Avanciertheit, Schroft-
heit und Ritselhaftigkeit verloren haben. Dem Melodiker Beethoven huldigt dagegen Sven-
Ingo Koch (*1974) im sechsten Satz Ricordo della Cavatina seines neunsitzigen zweiten
Streichquartetts mit dem bekenntnishaften Titel Von der Liebe zur Linie (2016). Angelehnt
ist der Satz an die berithmte Cavatina aus Beethovens spitem sechssitzigen Quartett B-Dur
op. 130 als eine historische Referenz auf Kochs eigene Melodie- und Variationsbildungen
mit Hilfe von Viertel- und Achtelténen sowie noch feineren Abstufungen, die nicht wie
sonst hiufig der spektralen oder harmonischen Firbung dienen, sondern der Gestaltung
mikrointervallischer melodischer Linien. Zuvor hatte schon Luigi Nono in Fragmente —
Stille, An Diotima (1979/1980) den dritten Satz Heiligen Dankgesang aus Beethovens Quar-
tett a-Moll op. 132 beschworen. Michael Beil (*1963) legte in Die Zwei fiir Flote und Kla-
vier mit Zuspiel und Video (2004) eine elektronisch verzerrte, verhallte, gedehnte, verklirrte,
stotternde und dann plétzlich wieder deutlich hervortretende Aufnahme des langsamen Sat-
zes ,Lento assai“ von Beethovens letztem Streichquartett op. 135 zugrunde.

Analysieren: Frank Zabel, Johannes Quint, Vito Palumbo

Weltweit einmalig ist das von Susanne Kessel initiierte, organisierte und durchgefiihrte
Kompositions-, Urauffithrungs-, Konzert- und Editionsprojekt 250 piano pieces for Beetho-
ven. Auf Einladung der Bonner Pianistin schrieben seit 2013 Komponistinnen und Kom-
ponisten von nahezu iiberall auf der Welt gleichsam als Geschenk fiir Beethoven zu dessen
rundem Geburtstag ein Klavierstiick, das sich in irgendeiner Weise auf den Jubilar bezieht,
auf Werk, Person, Biographie, Denken, Religion, Naturliebe, Briefe, Konversationshefte,
Anekdoten oder sonstiges. Susanne Kessel brachte alle Klavierstiicke zur Urauffithrung und
in zehn hochwertigen Notenbidnden mit insgesamt 260 Stiicken im Londoner Verlag Edi-
tions Musica Ferrum heraus.24

In Band 1 erschien Mashup — Elise in Warschau (2014) von Frank Zabel (*1968). Die
bekannten Anfangstone e-dis-e-dis-e des Kopfmotivs von Beethovens berithmtem Klavier-
stiick Fiir Elise WoO 59 werden hier als durchgehende 16tel-Kette wiederholt, allerdings auf
verschiedene Oktavlagen verteilt und una corda gleichsam ,Misterioso gespielt. Ab Takt 4
kommen linger gehaltene Akzente der Tone 4, d, ¢ und 4 hinzu, mit denen das Anfangs-
motiv von Beethovens Rondo zur Grundtonart a-Moll kadenziert. Wihrend in der rechten
Hand die Tonwechsel e-dis unvermindert iiber die Tastatur fliegen, erscheinen in der linken
weitere Tone. Vor allem 4 und ¢ verleihen den e-dis-Tonwechseln die Ambivalenz von Dur-
und Mollterzen. Simtliche neun Téne von Beethovens Auftaktfigur erscheinen in kom-
pletter Reihenfolge erst im Schlusstakt, jedoch auch hier tiber sieben Oktaven verteilt als
schneller Absturz von ¢ zu A ; und daher kaum als Fir Elise erkennbar. Die durchgehende
16tel-Motorik verdankt sich sowohl Beethovens Charakterstiick als auch Gyodrgy Ligetis
sechster Etiide fiir Klavier (1985). Zabel kreuzt die ersten Téne von Beethovens Stiick mit
der obligaten 16tel-Kette dieser Etiide Presto cantabile, molto ritmico ¢ flessibile im Tempo
Viertel = 132, wo ebenfalls eine initiale Tonfolge permanent variiert wird. Da Ligeti seiner
Etiide den Beinamen Automne a Varsovie nach dem berithmten polnischen Musikfestival
» Warschauer Herbst“ gab, ist die Kreuzung beider Stiicke folglich eben das, was Zabels Titel
benennt: Mashup — Elise in Warschau.

24 250 piano pieces for Beethoven, 10 Bde., London 2015-2020. Vgl. <http://250-piano-pieces-for-
beethoven.com>, 30.5.2022.
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Notenbeispiel 4: Frank Zabel, Mashup — Elise in Warschau fir Klavier (2014), in: 250 piano
pieces for Beethoven, Bd. 1, Takte 109-115, © London: Editions Musica Ferrum 2015

Band 1 enthilt auch das Stiick Ein Akkord aus Beethovens Sonate opus 101 (2014) von Jo-
hannes Quint (*1963). Zu Beginn wird mit dem Intervall fis/-¢? je eine schwarze und eine
weifle Taste 15-mal angeschlagen, und zwar durchgehend pedalisiert ,ppp immer schwe-
bend® sowie im Tempo des Kopfsatzes ,, Allegretto, ma non troppo® von Beethovens Klavier-
sonate A-Dur op. 101 sowie mit der dort stellenweise durch Uberbindungen verunklarten
6/8-Rhythmik. Ab Takt 8 wird der Zweiklang durch den Ton bl zum Dreiklang erweitert,
der 14-mal angeschlagen wird. Ab Takt 15 kommt &/ hinzu und wird der resultierende
Vierklang nur noch 13-mal angeschlagen. Auf analoge Weise verdichtet sich der Akkord
nach und nach, indem mit jedem weiteren Ton die Anzahl der Anschlige abnimmt. Nach
neun Durchliufen sind folglich neun Tone hinzugekommen und die Akkord-Anschlige
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von anfangs fiinfzehn auf nunmehr sechs zuriickgegangen. Takt 50 erreicht schliefSlich die
maximale Dichte mit einem sechsmal angeschlagenen elftonigen Akkord, bestehend aus
simtlichen fiinf schwarzen Tasten in der linken Hand und sechs weiflen Tasten in der rech-
ten. Zum Zwolfton-Total fehlt lediglich das £2 Ab Take 53 erklingt dann — exake in der Mitte
des 104 Takee umfassenden Stiicks — nach kurz aufgehobener und dann wieder aktivierter
Pedalisierung der Septnonakkord aus dem Kopfsatz von Beethovens Klaviersonate op. 101.
Dort wird der Akkord ab Takt 85 tiber die bereits im Bass liegende Tonika A-Dur gelegt und
wihrend zwei Takten dreimal angeschlagen ins Fortissimo crescendiert und dann zur Tonika
kadenziert. Beethovens Klang besteht zwar nur aus finf verschiedenen Tonen, infolge von
Oktavverdoppelungen aber aus neun Ténen insgesamt.
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Notenbeispiel 5: Ludwig van Beethoven, Klaviersonate A-Dur op. 101, Takte 78-92

Quint lisst diesen Akkord 18-mal hintereinander anschlagen. Ab Takt 62 reduziert er die
Zahl der Anschlige sprungweise auf 12, 6, 10, 8, 6, 4 und 8, beldsst aber die Dichte des Ak-
kords unverindert. Wihrend die linke Hand unablissig vier Originaltone wiederholt, wan-
delt die rechte fiinf weitere Tone nacheinander chromatisch ab, sodass sich das Tonmaterial
beider Hinde gegeneinander verschiebt. Quint kehrt den anfangs linearen Aufbauprozess
also nicht einfach zu einem Abbauprozess um. Statt die maximale Verdichtung sukzessive
wieder zu reduzieren, setzt er die Akkorddichte auf dem Niveau von Beethovens neunts-
nigem Klang fort, indem er zu diesem immer andere Vorhaltténe hinzufiigt, so wie schon
Beethoven den Dominantakkord iiber die Tonika legte. Der Gesamtverlauf von Quints
Stiick gleicht damit der entsprechenden Stelle am Ende von Beethovens Sonatensatz, nur
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eben wie unter einer Lupe um den zeitlichen Faktor fiinfzig vergréﬁert.25 Die vom An-
fangston ¢ aus immer weiter gesteigerte Spannung [6st sich ab Takt 89 in einem letzten
Abschnitt auf, bei dem der Schlusston 22 von Beethovens Tonika in wechselnder Rhythmi-
sierung unverindert ,,ppp immer schwebend“ 23-mal angeschlagen wird — wie ein Morsezei-
chen aus lingst vergangener Zeit.

Notenbeispiel 6: Johannes Quint, Ein Akkord aus Beethovens Sonate opus 101 fur Klavier
(2014), in: 250 piano pieces for Beethoven, Bd. 1, Takte 50-63, © London: Editions Musica
Ferrum 2015

In Band 10 der 250 piano pieces for Beethoven erschien Bonn-Bagatella von Vito Palumbo
(*1972). Bezugspunkt ist hier eine eigenwillige Passage vor Eintritt der Reprise im Kopf-
satz von Beethovens Klaviersonate op. 90. Dort wird in den Takeen 132 bis 143 die Moll-

25 Life Inges 9 Beet Stretch (2002) dehnt eine Aufnahme von Beethovens achtzigminiitiger 9. Symphonie
durch extremes time stretching um den Faktor 18 auf genau 24 Stunden, ohne dabei Tonhdhen
und Klangfarben zu verindern, sodass das Publikum die Moglichkeit erhilt, Beethovens Symphonie
mit allen komplexen Eigenschaften, Ein- und Ausschwingvorgingen, dichten Tutti-Akkorden und
polyphonen Linien gleichsam wie unter einem zeitlichen Vergréferungsglas withrend eines ganzen
Tages zu horen. Bestimmte Rhythmen, Motive und Akkorde aus Beethovens 7. Symphonie — die
freilich schon im Original obsessiv wiederholt werden — erfahren auch in Michael Gordons Rewriting
Beethoven’s Seventh Symphony fiir Orchester (2006) durch Glissandi, Repetitionen und Kombinationen
beider Abwandlungsweisen gewissermaflen zeitliche Dehnungen.
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Terz der Grundtonart e-Moll von rechter und linker Hand umspielt, und zwar sukzessive
tiberlappend sowie von 16teln schrittweise zu Achteln, Vierteln und Halben augmentiert.
Gleichzeitig reduziert Beethoven das zunichst auf verschiedene Oktavlagen verteilte Gesche-
hen auf denselben sich iiberlappenden Terzgang g!-fis’-¢/, bis beide Hinde fast gleichzeitig
tibereinander auf denselben Tasten spielen. Beethoven st6f8t seine Interpreten so konkret
haptisch mit deren eigenen Fingern auf das Kernmotiv seiner Sonate. Anschliefend verkiirze
er die Einsitze von Halben iiber Viertel wieder zu Achteln und spreizt sie durch erneute
Oktavierungen so in den Tonraum, dass sich linke und rechte Hand dabei wechselseitig
tberkreuzen. In Umkehrung des vorherigen Decrescendo dringt nun ein Crescendo voran
zum Forte-Einsatz der Reprise des Hauptthemas in Take 144, das mit eben jenem zentralen
Terzmotiv beginnt. Beethoven fokussiert also das Ende der Durchfithrung auf das zentrale
Element seines gesamten Sonatensatzes. Indem er so nahe wie moglich an dieses Allerwelts-
Material heranzoomt, erscheint dieses nicht mehr im thematisch-formalen Kontext, sondern
in seiner Einfach- und Nacktheit als eben die niichterne Dreitonfolge, die es ist und die es
nun — so Beethovens Zeitgenosse Friedrich Holderlin im Gedicht Hilfte des Lebens (1804) —
mit ,heiligniichternem® Ohr und Blick zu bestaunen gilt. Beethoven macht mit Ténen eben
das, was spiter Karl Kraus an Wortern entdeckte: ,Je niher man ein Wort ansieht, desto

ferner sieht es zuriick.“26
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B. 150,

Notenbeispiel 7: Ludwig van Beethoven, Klaviersonate op. 90, Takte 132-146

Palumbo beginnt sein Stiick mit denselben ineinandergreifenden Terzgingen, jedoch stirker
thythmisch variiert und takeversetzt. Die ersten Einsitze erfolgen alle auf verschiedenen
Zahlzeiten sowie in der Oberstimme der linken Hand simultan von einer Achtel-Version
iberlagert. Abgesetzt durch Fermaten, bei denen vorherige Anschlige auf immer anderen
— per Pedal fixierten — Saiten nachklingen, reihen sich weitere kontrapunktische Passagen
aneinander. Die polyrhythmischen Verhiltnisse 5:4, 3:2, 4:3, 6:5 und 7:5 werden dabei
immer komplexer. Schliellich verketten sich die Passagen zu durchgehenden Linien, die
in Extremlagen aufgespreizt, ins Fortefortissimo gesteigert und schliefllich frei improvisiert
werden. Nach einer Generalpause setzen wieder die schlichten Terzginge ein, nun jedoch
fragmentiert und am Ende auf den e-Moll-Anfangs- und Schlussakkord des Kopfsatzes von
op. 90 reduziert. Palumbo verselbstindigt Beethovens kontrapunktische Riickleitung zur

26 Karl Kraus, ,,Pro domo et mundo®, in: ders., Aphorismen, hrsg. von Christian Wagenknecht (= Schrif-
ten 8), Frankfurt am Main 1986, S. 291.
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Notenbeispiel 8a/8b: Vito Palumbo, Bonn-Bagatella fir Klavier (2020), in: 250 pano pieces
for Beethoven, Bd. 10, Anfang und Schluss: Takte 1-11 und letzte zwélf Takte. © London:
Editions Musica Ferrum 2020
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Reprise zu einem eigenen Stiick, indem er die dort in Bezug auf Rhythmus, Metrum, Regis-
ter und Dynamik angewandten Prinzipien der Verdichtung, Verschrinkung, Spreizung und
Gegenliufigkeit konsequent weitertreibt. Bonn-Bagatella zeigt damit gleichsam vergroflert
Beethovens kombinatorische Freiheit beim Versetzen von Dauern, Zeitpunkten und Lagen
eines minimalisierten Materials, wie sie die neue Musik konsequent auf das gesamte Zeit-
Raum-Kontinuum ausdehnt.

Beethovens von Zeitgenossen und Nachfolgern als revolutionir empfundenes Schaffen prigt
bis heute die Innovations- und Fortschrittslogik der europiischen Musikgeschichte. Die von
Haydn und Mozart iiberlieferten Gattungen, Formen und Techniken wurden von Beet-
hoven nicht einfach in gleicher Weise genutzt, sondern mit ebenso analytischem wie spe-
kulativ-abenteuerlichem Geist durchdrungen, ausgereizt, weiterentwickelt oder durch neue
Formbildungen und Ausdruckscharaktere ersetzt. Ebenso erdffnen heute viele zeitgendssi-
sche Komponistinnen und Komponisten ungewohnte Blickwinkel auf Beethoven, indem sie
die wihrend zweihundert Jahren eingeschlichenen Konventionen, Deutungsschemata und
Klischees ,gegen den Strich biirsten®, wie es Walter Benjamin 1940 in seinen geschichts-
philosophischen Thesen als Aufgabe des historischen Materialisten bezeichnete. Die Fiille
an Kompositionen, die sich seit 1970 und zumal nach 2010 auf Beethoven bezogen, belegt
eindriicklich die Aktualitdt dieses einstigen Revolutionirs. Die Auseinandersetzungen mit
Beethoven nehmen einfach kein Ende, auch nicht 250 Jahre nach seiner Geburt. Das durch
die Corona-Pandemie grofitenteils auf 2021 und 2022 verlingerte Beethoven-Jubildium hat
weitere Kapitel der kompositorischen Beethoven-Rezeption aufschlagen. Diese genauer un-
ter die Lupe zu nehmen bleibt anderen tiberlassen.

Abstract

Beethoven enjoys an astonishing presence in contemporary musical life, although two hundred years sepa-
rate him from our present. His mature works are considered “the foundation of modern music” (Hans-Joa-
chim Hinrichsen 2019). However, their continued veneration and marketing has often led to a failure to
recognise their potential for innovation, which once made them the new music of their time. Like “classi-
cal music” in general, Beethoven is frequently misunderstood as a self-evident exhibit in “The Imaginary
Museum of Musical Works” (Lydia Goehr 1992). The tension between enduring modernity and growing
historical distance makes Beethoven a central point of reference for contemporary composers. Since his
200th anniversary in 1970, numerous compositional explorations of his music have emerged, especially
in the run-up to the 250th anniversary in 2020. Using a small selection of new instrumental works from
the 2010s by Hans Zender, Johannes Schéllhorn, Frank Zabel, Johannes Quint, Vito Palumbo and others,
this essay examines various ways of arrangements and recompositions which reflect on, update or analyse
Beethoven’s music.
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REZENSIONSESSAY

Das Zogern der Musikwissenschaft vor der Globalgeschichte

Studies on a Global History of Music: A
Balzan Musicology Project. Hrsg. von Rein-
bhard STROHM. London, New York:
Routledge 2018. Paperback 2020. 480 S.
(=SGH)

The Music Road: Coberence and Diversity
in Music from the Mediterranean to India.
Hrsg. von Reinbhard STROHM. Oxford:
Oxford University Press 2019. 408 S., Abb.
(= MR)

Transcultural Music History: Global Parti-
cipation and Regional Diversity in the
Modern  Age.  Hrsg.  von  Reinhard
STROHM. Berlin: VWB — Verlag fiir Wis-
senschaft und Bildung 2021. IV, 447 S.,
Abb.  (Intercultural — Music  Studies.
Band 24.) (= TMH)

Das Projekt einer Weltgeschichte der Mu-
sik ist immer auch ein geschichtspolitisches
Projekt gewesen. Die im 18. Jahrhundert auf-
gekommene Idee einer Universalgeschichte
der Musik war vom Selbstverstindnis und
Fihrungsanspruch der europiischen Aufkli-
rung getragen, ihre Transformation und Wie-
derbelebung nach 1945, als das Projeke unter
dem Dach der UNESCO erneut in Angriff
genommen wurde, stand fiir einen liberalen
Internationalismus im Spannungsfeld der
Kulturpolitik des Kalten Kriegs. Den vorerst
letzten Anlauf — nun unter dem Titel einer
Globalgeschichte der Musik — kann man ana-
log mit dem Geist der Jahre nach 1989 ver-
binden, einer Phase der Weltgeschichte, die
in den politischen Kommentaren dieser Tage
riickblickend als abgeschlossen betrachtet
wird. Wo heute, nach dem Schock der Co-
vid-19-Pandemie und unter dem Eindruck
einer atavistischen Wiederkehr {iberwunden
geglaubter neonationalistischer und aggressiv

neoimperialer Denk- und Handlungsweisen,
Schlagworte wie ,Entglobalisierung® die
Runde machen, schien nach dem Ende der
europdischen Teilung einer globalen Zukunft
wenigim Wegzu stehen, die durch fortschrei-
tende dkonomische und zunehmend auch
kulturelle Integration geprigt sein wiirde.
Kein Zufall also, dass die ,,Globalgeschichte®
in den auf das von Francis Fukuyama aus-
gerufene ,Ende der Geschichte® folgenden
Jahrzehnten intensivierter Globalisierung
zum geschichtswissenschaftlichen Paradigma
aufstieg. Positiv gewendet war dies Ausweis
der Lebendigkeit einer Disziplin, die ihr Inte-
resse an der Vergangenheit politisch wachsam
im Hier und Jetzt verortet. Selbstkritisch hat
man allerdings auch die Gefahr gesehen, im
Gewand einer weltoffen liberalen Haltung
letztlich eine Variante einer Geschichte der
Sieger zu betreiben, nimlich eine Geschichte
aus der Perspektive der Profiteure der dko-
nomischen Globalisierung, zu denen ja auch
die global operierenden akademischen Ins-
titutionen und Verlage der Gegenwart zih-
len. Man kann es als eine Konsequenz aus
der selbstreflexiven Einsicht — der Einsicht,
dass Globalgeschichte in gewisser Hinsicht
ein Symptom der Phinomene ist, fir die sie
sich interessiert — interpretieren, dass akcu-
elle Ansitze den Akzent nicht mehr nur auf
transnationale und transkulturelle Ereignis-
se, Akteure und Gegenstinde legen, sondern
auch auf deren unverbundene Enden, auf die
Reversibilitit und Fragilitit von Prozessen
der Integration.

Die momentane Phase einer Selbstbesin-
nung der Globalgeschichte gibt Gelegenheit,
den Ertrag des ,Balzan Musicology Project
,Towards a Global History of Music* zu sich-
ten, das Reinhard Strohm mit den Geldern
des ihm verlichenen Balzan Preises vor genau
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zehn Jahren griindete, und der in den drei zu
besprechenden Binden nun vorliegt. Sie gibt
auch die Fragerichtung vor, an der sich eine
kritische Wiirdigung heute orientieren soll-
te. Einer die globalen Horizonte von Musik
berticksichtigenden Musikgeschichtsschrei-
bung kann und wird es heute nicht darum
gehen, die Musik ausschliefSlich oder in ers-
ter Linie als Beispiel ,gelingender Globalisie-
rung zu beschreiben. Dagegen spricht nicht
nur das Vermichtnis von Jahrhunderten des
europdischen Kolonialismus. Andererseits
fihrt eben selbst in einer Phase der Entgloba-
lisierung heute kein Weg daran vorbei, Musik
geschichdlich in ihren globalen Verflechtun-
gen oder wenigstens Dimensionen zu be-
trachten. Ob die Idee einer Globalgeschichte
der Musik die jiingsten identitdtspolitischen
Kontroversen, die auch den universell ge-
dachten Begriff von Musik tangieren (ist er
niche lediglich ein Instrument zur Inklusion
und Exklusion?), iiberstehen wird, bleibt
abzuwarten (vgl. aktuell das Themenheft
,Gibt es Musik?“ der Zeitschrift fiir Asthetik
und Allgemeine Kunstwissenschaft [2022],
H. 66/2, hrsg. von Daniel Martin Feige und
Christian Griiny).

Die drei Sammelbinde gehen auf die Zeit
vor Beginn der derzeit dringendsten Krisen
zuriick. Sie enthalten Beitrige zu einer Rei-
he von Workshops, die zwischen 2013 und
2016 stattfanden, sowie die Ergebnisse eini-
geraus dem Projektgeforderter einzelner For-
schungsprojekte. Der Klappentext des ersten
Bandes (SGH) stellt ein ,,post-europdisches
Geschichtsdenken in Aussicht, das sich viel-
faltigen Regionen und deren Bezichungen,
vernachlissigten Aspekeen und iiberkreuzten
Betrachtungen (,regards croisés®) widmet.
Gleichzeitig stellt schon dieser Paratext klar,
was nicht intendiert ist. Eine umfassende
Globalgeschichte der Musik werde sich wohl
nie schreiben lassen. Sie lasse sich aber als
Praxis realisieren, als Interaktion und Dis-
kussion moglichst tiberall auf der Welt. Die
Haltung entspricht dem Geist, in dem sich
die globale Musikwissenschaft unter dem

Dach der IMS (International Musicological
Society) und ihrer regionalen Assoziationen
seit einigen Jahren neu formiert. Wenn nicht
um ein greifbares Ergebnis, geht es in erster
Linie um einen Bewusstseinswandel, also um
ein normatives Projekt. Zentrales Motiv, so
Martin Stokes in der Einleitung zum ersten
Band, ist die Abkehr vom Eurozentrismus,
die ,Hoffnung, dass sich der Westen dezen-
trieren lasse (SGH, S. 3, meine Ubers.). Fiir
die historiographischen Herausforderungen
einer ja gleichwohl im Raum stehenden Glo-
balgeschichte der Musik ist, wir werden
darauf zuriickkommen, die bereits am Be-
ginn des Ganzen artikulierte Absage an ein
kohirentes Endprodukt oder gar an dessen
Maglichkeit eine Hypothek.

Die der neuen Globalgeschichte inhirente
Spannung zwischen intendierter Dezentrie-
rung und institutioneller Hegemonie ldsst
sich auch beim Balzan Projekt nicht iiberse-
hen. Die beteiligten sechs Institutionen sind
ausnahmslos hochkaritige Institutionen der
britischen und westmitteleuropiischen Wis-
senschaftslandschaft, je zwei in GB und D, je
eine in A und CH, und die Beitriger sind ins-
titutionell in der Regel ebendort angesiedelt.
Der ,globale Westen“ Europas also ist es, der
sich dezentrieren mochte, und zwar so, dass
der angedeutete Bewusstseinswandel, etwas
paradox, ins traditionelle Zentrum der euro-
pdischen Musikkultur implantiert wird.

Bei aller Nihe gehen Musikwissenschaft
und Geschichtswissenschaften im Bereich
der Globalgeschichte durchaus eigene Wege,
was nicht unbedingt daran liegt, dass ein-
schligige Methodendebatten in der Musik-
wissenschaft noch nicht geftihrt worden wi-
ren. Im Gegenteil nimme Stokes’ Einleitung
(zu SGH) so gut wie alle Einwinde vorweg,
die sich in der aktuellen Diskurslage gegen
das Projekt erheben lieffen. Etwa den, dass
bestimmte Vorstellungen von Musik und
Geschichte von vornherein feststiinden, an-
statt aus der Empirie gewonnen zu werden;
dass diese Vorstellungen (von Hybriditit,
Transnationalitit, Transkulturalitit und
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Dezentralitit) Produkte avancierter ,Met-
ropolitan Theory“, genauer von Postkolo-
nialismus, Poststrukturalismus, Marxismus
oder Psychoanalyse, und nicht der globalen
Peripherie seien, in deren Namen man agiert;
dass die hegemoniale Stellung solcher Theo-
rien im Diskurs den fortgesetzten Ausschluss
der ,Subalternen® bedeute, denen man eine
Stimme geben will. Von einem Mangel an
"Theorie oder Selbstreflexion kann also nicht
die Rede sein. Es ist aber durchaus so, dass die
Ausgangslage in der Musikwissenschaft eine
andere ist als in der Geschichtswissenschaft.
Und dies hingt vor allem mit dem Gegen-
stand Musik zusammen: Zum einen ist der
Graben zwischen Europa und dem ,Rest der
Welt“ in der Musik ideologisch besonders
tief, moglicherweise tiefer als in verwandten
Gebieten wie Literatur, Kunst oder sogar der
Religion, weshalb es schwieriger scheint, sich
von alten Gewohnheiten zu l6sen; zum ande-
ren hat eben diese Ausgangslage, wie Stokes
in seinem einleitenden Essay zu Band zwei
ausfiihre (MR, S. 23), zu einer michtigen
Tradition der Kulturkritik insbesondere in
der Musikethnologie gefiihrt, die den Dia-
log mit Historischer Musikwissenschaft oder
Allgemeiner Geschichtswissenschaft eher
erschwert als befordert. Reinhard Strohm,
fiir seine beeindruckende Lebensleistung als
Musikhistoriker ausgezeichnet, hilt sich mit
methodischen Uberlegungen wohl gerade
deshalb in auffallender Bescheidenheit zu-
riick. Und iiberldsst die einleitenden ,,Keyno-
tes“ Vertretern der Nachbardisziplin.

Die Integration der disziplindren Pers-
pektivenvielfalt ist dort kompliziert, wo mit
moralischem Anspruch, also aus guten Griin-
den, musikwissenschaftlich Partei fiir die aus
der traditionellen Musikgeschichtsschrei-
bung Ausgeschlossenen ergriffen wird (vgl.
ausdriicklich etwa TMH, S. 107) und dabei
binire Denkmuster hervortreten, die tief im
alteuropiischen Begriff von Musik verankert
sind, deren Inanspruchnahme fiir normative
Grenzzichungen aber eigentlich tiberwunden
schien. Gemeintsind Gegensitze wie Schrift-

lichkeit/Schriftlosigkeit, Geschichdichkeit/
Geschichtslosigkeit, hohe und niedere Kul-
tur, Orient/Okzident, Funktionalitit/Funk-
tionslosigkeit, Geist/Kérper, Mann/Frau
— Gegensitze, die zwar stets problematisiert
werden, ohne sich im Denken aber immer
konsequent von den mit ihnen verbundenen
Verhirtungen im Diskurs zu 16sen. State die
starren Oppositionen in dialektisch vermit-
telte Gegensitze aufzuldsen oder sie zu his-
torisieren, werden zu oft schlicht die Seiten
gewechselt. Wer dem Notentext musikali-
scher Kunstwerke keine privilegierte Position
in der Historiographie einrdumen mochte,
entdeckt in der leiblichen Performativitit
musikalischer Praktiken eine tiefere Realitit
von Musik; das Lob der Funktionslosigkeit
im Sinne der Autonomieisthetik wird mit
einem spiegelbildlichen Lob der Funktiona-
licdit von Musik gekontert, das ihre Verwurz-
lung in Leben, Kultur oder Gesellschaft fei-
ert. Asymmetrische Verteilung von Macht a/-
lein Gber die Wahl alternativer Gegenstinde
der Geschichte auszugleichen, wire aber der
schlechteste Weg zu einer Globalgeschich-
te der Musik, denn die eine Form der Vor-
eingenommenheit wiirde einfach durch die
ihr entgegengesetzte ersetzt. Geschichte aus
der Perspektive der ,Sieger” wiche einer nur
scheinbar weniger fragwiirdigen Geschich-
te aus der Perspektive der ,Verlierer (meist
erzdhlt von den Siegern), die den kritisier-
ten Euro-(, Logo-, Phallo- ...)zentrismus in
umgekehrter Form als Europakritik zemen-
tiert. Worauf es fiir das Projeke einer Glo-
balgeschichte ankime, wire, stets auch die
geschichtliche Einheit des Gegensitzlichen
historiographisch in den Blick zu nehmen.
Die postkoloniale (Selbst-)Kritik ist also
nicht nur eine der treibenden Krifte hinter
dem Projekt einer Globalgeschichte der Mu-
sik, sie ist als politische Haltung auch einer
der Griinde, die ihre Verwirklichung erschwe-
ren. Thr Gewicht in der heutigen Musik-
ethnologie mag dann auch erkliren, warum
die Musikwissenschaft, was die ausgefithrte
Globalgeschichte betrifft, wesentlich weniger
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weit ist als die Geschichtswissenschaft, die in
diesem Punkt weniger skrupulds scheint. Mit
den von Akira Iriye und Jirgen Osterham-
mel herausgegebenen Binden der Geschichte
der Welt (6 Binde, 2012-2023) steht ein weit
fortgeschrittener Vorschlag mit mehreren
Tausend Seiten Text bereits jetzt zur Dis-
kussion. Nicht ein Mangel an Reflexion und
Diskussion also, sondern ein Zdgern vor der
Ausfithrung, und der dezentrale Ansatz des
Balzan Projekes ist Ausdruck dieses Zogerns.

Liest man die drei Binde im Zusammen-
hang, st688t man, und das kann dann auch
gar nicht anders sein, auf Redundanzen, auf
Positionen, die unvereinbar sind, auf Zusam-
menhinge, die nur unterschwellig greifbar
werden. Einzelne Kapitel setzen mit sehr um-
fangreichen theoretischen Uberlegungen ein,
bevor sie sich ihren Gegenstinden widmen.
Dabei fallen durchaus unterschiedliche Ak-
zentsetzungen auf. Spielt die postkoloniale
Debatte fiir Themen der west-, siid- und ost-
asiatischen Musikgeschichte eine grof3e Rol-
le, dominieren andernorts anthropologische
Zuginge. Zum Teil ist dies in der Sache, dem
historischen Material und bestimmten For-
schungstraditionen begriindet, zum Teil liegt
es aber auch einfach daran, dass die Kapitel
aus Workshops hervorgegangen sind, deren
Konzeption und Themenstellung mehr den
akademischen Priferenzen ihrer Organisa-
toren und weniger einer Gesamtdisposition
des Projekes folgt. Dass die Topostheorie ein
primir fiir die Musikgeschichte Lateiname-
rikas besonders geeigneter Ansatz sei (SGH,
Kapitel 17 bis 20), wird niemand behaupten
wollen.

Bei aller Kontingenz und Heterogenitit
wird in den Binden aber auch viel von dem
Reichtum  musikwissenschaftlicher ~ For-
schung sichtbar, der lange vor der jiingeren
globalhistorischen Wende existierte. Das
Verhiltnis zwischen Historischer Musikwis-
senschaft und Musikethnologie entspricht,
auch in seinen Spannungen, dem Verhilt-
nis zwischen Allgemeiner Geschichte und
Area Studies (Asienwissenschaften, Ameri-

kanistik, Afrikanistik) in der neuen Global-
geschichte. An nicht wenigen Stellen wird
allerdings auch spiirbar, wie sehr die europii-
sche Musikgeschichte das Denken noch dort
bestimmt, wo ihre Inhalte abwesend sind,
und wenn es nur die Dominanz der , Kunst-
musik® gegeniiber der traditionellen und
der populdren Musik ist. Im Ergebnis liegen
hier Fragmente weniger einer musikalischen
Globalgeschichte, sondern eines komplizier-
ten Ausweichmanévers vor, die es dem Leser
tiberlassen, durchaus zu seinem Vergniigen,
dartiber nachzudenken, ob und wie sich das
historiographische Puzzle zusammensetzen

lief3e.

X X ok

Die Organisation der Binde orientiert sich
teils an der Strukeur der Workshops, teils an
tibergreifenden Kriterien. So kombiniert der
erste Band (SGH) Momente diachroner und
regionaler Anordnung, indem traditionell
mit Beitrdgen zu Antike und Aufklirung be-
gonnen wird und sich dann Kapitel zu Asien
und Amerika anschlieflen. Aus unterschied-
lichen Griinden (s. u.) bleiben Afrika und
Europa/Nordamerika hier auflen vor. Band
zwei (MR) schliefSc mit weiteren Beitrdgen
zur Musikgeschichte der Antike an, die sich
mit dem Bild einer ,,Music Road“ an der Vor-
stellung eines Pendants zu Teilen der westli-
chen Seidenstrafle orientieren und dies dann
mit Sektionen zu Indien und dem modernen
Griechenland im regionalen Zusammenhang
fortsetzen. Band drei (TMH) weist die grof3-
te Heterogenitit auf, indem sich seine vier
Teile Afrika, dem Thema Musik und Krieg,
der globalen Bachrezeption und den Medien
der Musik widmen. Als Klammer dient das
Konzept der Transkulturalitit, das allerdings
genauso gut auch als ideelle Klammer des
gesamten Projekes hitte dienen kénnen. Die
vielen lose verbundenen Kapitel lieflen sich
entlang des vom Projeke selbst ausgegebenen
Ziels nun sortieren nach a) Addenda, also
Vervollstindigungen der existierenden Mu-
sikgeschichte, die deren Strukeur unberiihre
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lassen und sie sozusagen global vervollstindi-
gen, b) Korrigenda, also Korrekturen an der
bestehenden, c¢) Alternativen, in denen sich
eine ganz andere Art von Geschichte abzeich-
nen wiirde. Aufgabe einer Rezension ist es
zwar nicht, eine Systematik zu ersetzen, die
den Binden bewusst nicht mitgegeben wur-
de. Die Frage, wie eine zukiinftige Globalge-
schichte der Musik aussehen miisste, dringt
sich dennoch als roter Faden der Lektiire auf.

Als Reverenz an den Initiator des Projekes
greift David Irving in seinem Beitrag Rein-
hard Strohms (bei Taruskin bereits realisier-
ten) Gedanken auf, dass die Antike von einer
im engeren Sinne europiischen Musiktra-
dition abzukoppeln sei (SGH, S. 35). Der
Gedanke ist durchaus der eines Korrektivs,
das Perspektiven in zweierlei Hinsicht erdff-
net; zum einen hinsichdich eines geweiteten
Blicks auf die Antike, der bei dieser nicht nur
an Athen (und in gewissem Abstand Rom)
denkt, sondern an den ganzen mediterranen
Kulturraum, und der zugleich, wie Band zwei
es ausfiihre, die Perspektive in Richtung der
uralten Handels- und Migrationswege auf
der eurasischen Landmasse lenkt. Zum an-
deren hinsichtlich der Schwelle zur europi-
ischen Neuzeit, die sich musikgeschichdich
an einer doppelten Abgrenzung — einmal der
Moderne gegeniiber der Antike, einmal von
Europa gegeniiber dem nichteuropiischen
Anderen — bemerkbar macht. Epistemolo-
gisch wird in diesem historischen Moment
eine Spaltung im Denken von Musik etab-
liert, an der sich noch heutige Methodendis-
kussionen abarbeiten, und deren Diskussion
aus gutem Grund am Anfang der Buchreihe
steht. Irving interessiert sich fiir Interferen-
zen, die sich zwischen dem diachronen und
dem synchronen Anderen der europiischen
Musik bereits in der frithen Neuzeit ergaben.
In ,auflereuropdischer Musik“ meinte man
das Echo der verschollenen Musik der ,eu-
ropdischen Antike zu horen. Entsprechende
Assoziationen loste die Konfrontation mit
afrikanischer Musik aus, in der Reisende und
Ethnographen, nicht selten mit einem idea-

lisierten Bild vormoderner Ganzheitlichkeit
und Gemeinschaftlichkeit vor Augen, mein-
ten der eigenen musikalischen Vorgeschichte
zu begegnen (vgl. TMH, S. 39).

Estelle Joubert zeigt anhand von europi-
ischen Schriften des 18. Jahrhunderts dann,
wie die epistemologische Spaltung des Mu-
sikdenkens die Betonung von Differenz
und ein Ubersehen von Gemeinsamkeiten
(Mehrstimmigkeit bei den Maori und in
Polynesien) nach sich zog. So wichtig dieser
Hinweis ist, darf er nicht vergessen lassen,
dass eine machtvolle epistemologische Kon-
stellation nicht nur ein Hirngespinst schlecht
informierter Autoren ist, von dem befreit sich
eine vollig andere historische Realitit zeigen
wiirde, in der die Unterschiede zerflief3en.
Sie ist eine historische Tatsache, von der die
musikalische Praxis nicht unberiihre ist, ge-
nau dies macht sie ja zu einer machtvollen
Konstellation. Die Idee einer europiischen
Musik, so ungreifbar und schemenhaft sie
im Ausgang des Mittelalters gewesen sein
mag, wurde so zu einer sich selbst erfiillenden
Prophezeiung. Und zwar nicht nur dort, wo
man sich als modern, europiisch, abendlin-
disch empfand und Musik dementsprechend
konzeptualisierte, sondern auch dort, wo die
Ausbildung einer eigenen Identitit die negie-
rende Abgrenzung gegeniiber dem Westen
erforderte (TMH, S. 50f.).

Mit der ,,Aufklirung® folgt ein nicht min-
der sensibler globaler Moment der Musik-
geschichte, ein locus classicus der Eurozent-
rismuskritik. Wihrend Globalhistoriker wie
Sebastian Conrad (in der zitierten Geschichte
der Welr) versuchen, die europiische Auf-
klirung in ihrer inneren Heterogenitit und
ihren weltweiten Verflechtungen (europi-
ische Aufklirung als Reaktion auf die Welt
— weltweite Reaktionen auf die europiische
Aufklirung) zu sehen, geht es Philip Bohl-
man nicht um eine Gesamtsicht, sondern
um partikulare ,counter-histories, Gegen-
erzihlungen zum Narrativ des europidischen
Sonderwegs in die musikalische Moderne.
Was Aufklirung dann musikalisch wire und
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warum sie sich im Plural ,enlightenments®
auf irische Musik um 1800, Sacred Songs in
Nordamerika und die Transformation der
siidindischen Karnatak Musik beziehen lisst,
bleibt etwas vage. Andere Kapitel bieten an-
regende Anschlussméglichkeiten. Eine Figur
wie Dimitrie Cantemir etwa (MR, S. 1801f.),
moldauischer Zeitgenosse von Leibniz, Bach
und Voltaire, intellektuell durchaus Aufklirer
und kulturell wie musikgeschichtlich in Ost-
europa bzw. dem Osmanischen Reich ver-
ortet, bote sich als Protagonist einer global-
historisch geweiteten Erzihlung zum Thema
Musik und Aufklirung an.

Zwei Kapitel wenden sich innerasiatischen
Verflechtungen im Bereich der Seidenstra-
e zu. Jason Stoessels Beitrag zeigt, dass die
Spielrdume einer Globalgeschichte der Mu-
sik immer auch eine Frage der Existenz von
Quellen sind. So ist die Quellenlage fiir das
riesige mongolische Weltreich ausgesprochen
diinn, der heute in Venedig aufbewahrte Co-
dex Cumanicus (14. Jh.) ist eine der wenigen
Schriftquellen, die innerasiatische musika-
lische Kulturtransfers vor Beginn der euro-
pdischen Moderne dokumentieren (SGH,
S. 84). Liturgische Musik in Trecento-Nota-
tion wird hier mit Text in einer zentralasiati-
schen Turksprache unterlegt.

Max Peter Baumann durchquert quasi in
Vogelperspektive den gesamten Raum der
Seidenstrafle in Geschichte und Gegenwart,
der ihm dabei zum Paradigma musikalischer
Transkulturalitic wird. Dass er dabei auf ge-
genwirtige Projekte von Komponisten und
Musikern wie Tan Dun und Yo Yo Ma rekur-
riert, ldsst ein weiteres grundsitzliches Pro-
blem erkennen. Musikalische ,,Cross Over®,
wie sie in der zeitgendssischen Kunstmusik,
der Popmusik oder der historischen Auffiih-
rungspraxis heute Konjunktur haben, unter-
liegen einer isthetischen Normativicit, die
fir unbefangene Historiographie mindestens
ebenso heikel ist wie die bereits angesproche-
ne politische. Asthetisierung von Geschich-
te setzt diese von vornherein unter positive
Vorzeichen, ein Umstand, den die Musik-

wissenschaft lingst erkannt und reflekdert
hat (etwa hinsichdich der auf einschligigen
Tontrigern vermittelten Vorstellung latein-
amerikanischer Barockmusik, die heutiger
,Latin Music“ wesentlich niher steht, als es
die historischen Quellen nahelegen). Musi-
kalische Globalgeschichte steht, wie die Stan-
dardmusikgeschichte, vor der Aufgabe einer
doppelten Kritik: der der historischen Quel-
len und der heutigen Geschicheskultur und
ihren populidren Erscheinungsformen.

Auf interessante Weise gelingt diese dop-
pelte Kritik Leonardo J. Waisman in seinem
Beitrag iiber Musik im Kontext der Jesuiten-
mission in Stidamerika. Entgegen der durch
Schriften der Missionare verbreiteten Legen-
de einer natiirlichen Musikalitit und Of-
fenheit der Indigenen fiir europiische litur-
gische Musik zeigt Waismann im Anschluss
an anthropologische Arbeiten, wie sehr sich
die musikalischen Praktiken der missionier-
ten Indios letztlich von denen der Europier
unterschieden. Was auf den ersten Blick wie
gelingende Akkulturation aussche, lasse sich
treffender als eine Art des kulturellen Kan-
nibalismus beschreiben, bei dem die Macht
des Gegners buchstiblich einverleibt wird.
Scheinbar gelingende Reproduktion des eu-
ropdischen Modells sei in Wirklichkeit eine
Form der rituellen Imitation, bei der musi-
kalische Manuskripte wie magische Objekte
behandelt wurden, nicht als lesbare Texte.
Fiir Waisman eine Form des antikolonialen
Empowerments (SGH, S. 316), die als Kon-
sumartikel auf dem Mark fiir ,, World Music“
zu verkaufen, brutal wire. Unabhingig da-
von, ob die postkoloniale Lesart tiberzeugt,
ist die Quellennihe und Detailliertheit der
Beschreibung pauschalen und sthetisierten
Vorstellungen musikalischer Transkulturali-
tit tiberlegen.

Wenn unter dem Label Transkulturali-
tit, wie in Baumanns ecinleitendem Essay
zu Band drei, ein musikwissenschaftlicher
Paradigmenwechsel ausgerufen wird, fragt
man sich zudem, wovon genau sich dieses
Paradigma abgrenzen will. Die europidische
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Musikgeschichte ist ein Musterfall von Ver-
flechtungen oder Entgrenzungen nationaler,
regionaler, lokaler oder konfessioneller Iden-
tititen und seit langem genauso begriffen
und beschrieben worden. Auf der anderen
Seite lisst sich aber die Geschichtswirksam-
keit des Identititsdenkens als Form der po-
litischen Imagination — etwa in den heute
erstarkenden Spielarten des Nationalismus
und Ethnozentrismus — kaum leugnen. Mit
Baumann eine transkulturelle Subjekeivitit
— ,each individual selects and creates his or
her own conglomerate of identities” (TMH,
S. 25) — als iiberzeitliche Norm oder anth-
ropologische Tatsache einfach vorauszuset-
zen, wirkt vor diesem Hintergrund naiv. Die
Vorstellung einer individuellen Wahl fluider
Identitdten mag mit Blick auf urbane Lebens-
formen des 21. Jahrhunderts plausibel sein,
nicht fiir den groferen Teil der Geschichte
und Konstellationen weniger subtiler Aus-
tibung gesellschaftlicher Macht.

Die Kapitel zu Ostasien (in SGH) zeigen,
wie unterschiedlich man historiographisch
mit Fragen der Identitdit umgehen kann.
Wahrend Rinko Fujita in der Binaricit der
modernen Musikkultur Japans zwischen Ver-
westlichung und Konservatismus eine Ge-
fihrdung der traditionellen Musik siehc, inte-
ressiert sich Oliver Seibt fiir den historischen
Kipppunkt, an dem in der Wahrnehmung
der japanischen Popmusik innerhalb Japans
sich der Akzent vom Fremden zum Eigenen
verschiebt. Obwohl Produkt der kulturellen
Modernisierung und Westorientierung, gilt
J-Pop seit der Wende zum 21. Jahrhundert
in Japan als genuin japanische Art von Mu-
sik, ein Befund, der insgesamt fiir global-
geschichdiche Perspektiven auf die Musik
bedeutsam ist, denn die Wahrnehmung des
Eigenen und Fremden ist — wie Seibt zeigt —
auf komplizierte Weise damit verwoben, wie
beides andernorts wahrgenommen wird, in
diesem Fall die japanische Popmusik in dem
Moment, wo sie im Westen nicht mehr ste-
reotyp als Trash und billige Kopie erscheint,
sondern cool ist. Ebenso bedeutsam, und kei-

neswegs nur fiir den japanischen Kontext, ist
allerdings auch der Eindruck eines ginzlich
unvermittelten Nebeneinanders von Denk-
formen innerhalb einer gesellschaftlichen Re-
alitdt, der sich nach der Lektiire der Japanka-
pitel von Fujita und Seibt einstellt. Jin-Ah
Kim wirbt, mit viel theoretischem Vorlauf,
fiir das Modell iiberkreuzter Geschichte, um
die Situation der westlichen Musik in (Siid-)
Korea zu begreifen, verbleibt dann aber doch
im nationalen Rahmen der — freilich ausge-
sprochen komplexen — koreanischen Musik-
geschichre. Ahnlich Keith Howard, der sich
als Kenner der koreanischen Musikkultur der
Frage ,, Was ist koreanische Musik?“ widmet.
Der Aufsatz der Sinologin Nicola Spakows-
ki, in dem das Wort ,Musik® kein einziges
Mal fillt, wirke wie ein Fremdkorper, wih-
rend Henry Spiller sich dem faszinierenden
Beispiel der Adaption von Heavy Metal
fiir indonesische Bambusinstrumenten-
ensembles widmet.

Esbietetsich an, die zwei Indienkapitel des
ersten Bandes mit denen in Band zwei und
drei zusammenzulesen. Gemeinsam ist ihnen
das Bemiihen, sich von den engen Interpreta-
tionslinien einer postkolonialen Kritik nach
Edward E. Said zu befreien. Matthew Prit-
chard greift die lange gefithrte Diskussion
iiber die ,Hindoostanee Airs“ aus dem 18.
Jahrhundert auf, um mit einem Kolonialis-
musvergleich anzuschlieSen. Wihrend der
wkoloniale Kontrapunkt“ (David Irving) im
philippinischen Manila regionale Musikfor-
men marginalisierte, sei dergleichen in Indien
nicht zu beobachten. Nordindische Musik sei
bis zur Unabhingigkeit weitgehend unverin-
dert praktiziert worden. Allerdings dnderte
sich, wer an ihr teilhatte (SGH, S. 259). Klas-
sische indische Musik sei ein Sonderfall, sie
sei zwar institutionell modernisiert, aber —im
Unterschied etwa zum chinesischen ,,Orches-
ter — nicht dsthetisch europiisiert worden,
unter den Bedingungen von Kolonialismus
und Modernisierung habe sie, verglichen
mit Japan, China, Thailand und Persien,
ihre spezifische kulturelle Autonomie aus-
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geprigt. Christin Hoene (THM, S. 283ff))
weist darauf hin, dass diese Deutung Teil
eines nationalistischen, antikolonialen Nar-
rativs sei, ein Befund, der sich (entgegen der
Annahme eines indischen Sonderwegs) den
antimodernen, antiwestlichen Tendenzen im
nationalistischen Japan des 20. Jahrhunderts
an die Seite stellen liefle. Ein Widerspruch ist
Hoenes Hinweis nicht, zeigt Pritchard doch,
wie die Position der kulturellen Autonomie
in Indien sich diskursiv durchgesetzt hat.
Beispielhaft ist die Debatte zwischen Dhurja-
tiprasad Mukherji und Rabindranath Tagore
(die in ihrer Bedeutung hier der Adorno-Kre-
nek-Debatte in der Neuen Musik verglichen
wird), bei der sich Mukherjees Uberzeugung,
indische klassische Musik miisse nicht mo-
dernisiert werden, denn sie sei lingst modern
(Mikrotone!), durchsetzen sollte, wihrend
Tagores Plidoyer fiir eine Modernisierung
(die Suddhaseel Sen anhand von Tonali-
titsspuren in Tagores Raga-Kompositionen
nachweist [SGH, S. 283ff.]) auf dessen kul-
tureller Bi-Musikalitit aufbaute.

Esfolgen Fallstudien zu ,,Cultural Brokers®
wie John Foulds (ebd., S. 292ff.) und seiner
Frau Maud MacCarthy (Nalini Ghuman,
MR, S. 236ff.) sowie zur Reprisentation der
tanzenden ,Nautch Girls“ in europiischer
Musik und Oper (Margaret E. Walker, MR,
S. 213ff.). Hoene kommt dann nochmals
auf das Problem der kulturellen Autonomie
zu sprechen. Die auffallende Abwesenheit
Bachs im musikalischen Indien korrespon-
diere der genannten kulturellen Autonomie
derindischen klassischen Musik. Am Beispiel
zeitgendssischer Literatur zeigt sie, wie klassi-
sche indische Musik heute ausdriicklich im
Abgleich mit der europiischen Idee der abso-
luten Musik gedache wird (TMH, S. 2811L),
allerdings im Bewusstsein der Abwesenheit
der Figur des genialen Komponisten.

Auch wenn es, wie oben gesagt, iber-
rascht, die Kapitel zur Musikgeschichte La-
teinamerikas unter dem Dach der Toposthe-
orie gruppiert zu finden, ist die Wahl dieses
Ansatzpunkts nicht beliebig. Sie liefle sich

aus der Situation einer Kunstmusiktradition
erkliren, die aus vielerlei Griinden (Dekolo-
nisierung bereits im 19. Jahrhundert, Margi-
nalisierung der indigenen Kultur, transatlan-
tischer Kulturtransfer durch Siedlerkolonia-
lismus) linger und dichter mit der europii-
schen Kunstmusiktradition verbunden ist als
etwa die Indiens. Es verwundert daher nicht,
die Ausbildung musikalischer Topoi nach Art
der Programmmusik des 19. Jahrhunderts
in argentinischer, venezolanischer oder me-
xikanischer Kunstmusik des spiten 19. und
20. Jahrhunderts zu finden. Ebenfalls ver-
wundert es nicht, dass sich die Topik dhnlich
wie in Europa mit der Frage musikalischer
Nationalidentitit verbindet (einem global
omniprisenten Problem der Moderne), lief§
sich doch das spezifisch Nationale als musika-
lischer Topos konstruieren, ob nun als verlas-
sene Ranch in der Pampa (Alberto Williams,
SGH, S. 353) oder in Form der mexikani-
schen Marktschreier und ihrer , Jingles“ (Ro-
berto Kolb-Neuhaus, SGH, S. 402ft.). Julio
Mendivil zeigt die Fruchtbarkeit des Ansatzes
an Schlager (Katja Ebstein) und populdrer
Musik, wo in den 1960er Jahren der Topos
musikalischer Folklore aus der Andenregion
(Los Incas) Konjunkeur hatte, auf den sich
seitdem wiederum die reisenden Strafden-
musiker aus Bolivien, Peru, Ecuador stiitzen
konnten. Die Kapitel zeigen, wie ergiebig es
ist, den lokalen Besonderheiten anhand einer
begrenzten {ibergeordneten Fragestellung
nachzugehen. So war die Imagination des
Walzers in Venezuela eine andere als die in
Mexiko. Kompliziert auch die Ambivalenz
musikalischer Identitit in Mexiko, wo das
europdische Erbe einerseits Abgrenzungsbe-
wegungen ausloste, andererseits Teil der eige-
nen Identitit war, mit der man sich etwa von
der als vulgir empfundenen amerikanischen
Unterhaltungsmusik abgehoben sah.

Band zwei bringt zunichst die in Band eins
in Aussicht gestellte musikgeschichtliche Per-
spektive auf den in Richtung Eurasien gewei-
teten Mittelmeerraum. In erster Linie geht
es um die westliche Seidenstrafle zwischen
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Griechenland und Indien, wobei die bereits
kommentierten zwei Indienkapitel geopoli-
tisch eher dem British Empire und weniger
dem Horizont des Alexanderreichs zuzuord-
nen wiren. Das Alexanderreich zeigt seine
musikhistorische Bedeutung in den musikar-
chiologisch ausgerichteten Kapiteln von Ga-
briela Currie und Ciro Lo Muzio am Beispiel
von Gandhara (heute Pakistan), einem anti-
ken Melting Pot zwischen Hellenismus, Per-
serreich und der buddhistisch geprigten In-
dustalkultur. Wer aus Museen fiir asiatische
Kunst die flieBenden Uberginge zwischen
klassisch griechischer Skulptur und der sich
bis weit nach Ostasien ausbreitenden bud-
dhistischen Skulptur kennt, findet Ahnliches
im Bereich der Musikikonographie und Or-
ganologie (der Morphologie von Musikinst-
rumenten wie Kurzhalslaute, Harfe, Flote).
Auch wenn Musik aus dem alten Gandhara
selbst nicht iiberliefert ist, nicht iiberliefert
sein kann, gelingt es den Kapiteln doch, etwa
am Beispiel des ,,Persian Snap®, einer ikono-
graphisch nachvollziehbaren Klatschfigur
der Hinde im Frauentanz, uralte Praktiken
lebendig werden zu lassen und so Eindriicke
der jahrtausendealten Verbreitungswege von
Musik im siidlichen Eurasien zu vermitteln.

Die musikarchiologischen Beitrdge schlie-
Ben implizit an die Arbeiten der Berliner
Schule der Vergleichenden Musikwissen-
schaft an, vor allem die Tradition der Kultur-
kreislehre, die hier gewissermaflen ein Up-
date erhilt, indem neuere objektorientierte
Ansitze wie die Akteur-Netzwerktheorie ein-
bezogen werden und Kultur nicht essentia-
listisch als fixe Grofle, sondern als Ensemble
nichtlinearer Prozesse verstanden wird (MR,
S.70).

The Music Road lisst sich in den zentralen
Kapiteln gewinnbringend im Zusammen-
hang lesen, denn Donatella Restani schliefSt
mit einem Kapitel zur Musik im mittelalter-
lichen Alexanderroman an, auf den sich auch
Andrew Hicks mit seinen Uberlegungen zur
persischen Sufi-Musik des Mittelalters be-
zieht. Der Fokus liegt auch hier, wie es der

Titel des Bandes ja nahelegt, auf den global-
historischen Verbindungen. In diesem Fall
auf der in Quellen wie dem Alexanderroman
nachvollziehbaren Rezeption griechischer
und insbesondere pythagoriischer Musikleh-
rein der persisch-arabischen Musikkultur des
Mittelalters. Fiir die globale Ausdifferenzie-
rung des Musikbegriffs relevant ist die Beob-
achtung, wie sich im Rahmen der Sufi-Praxis
ein akusmatisches Verstindnis von Musik
als Klang und reinem Horen ausbildet, wie
dieses bei Suhrawardi (12. Jhdc.) gleichzei-
tig aber von mechanistischen, rationalisti-
schen Elementen der griechischen Tradition
befreit worden sei. Klang fungiere — Hicks
schliefSt hier an aktuelle Ansitze der Sound
Studies an — als Medium inneren ,,Sehens®,
wihrend sich in der Tradition der Westkirche
zur selben Zeit die Vorstellung der transzen-
denten ,musica coelestis“ durchsetzte (MR,
S. 116fF).

Lisa Nielson entwickelt die originelle
Idee, das Musikdenken in der duflerlich ja
durchaus musikfeindlichen Sphire des Islam
anhand von Anti-Musik-Traktaten aufzuar-
beiten, deren bestimmte Negation das Ver-
botene, Fragwiirdige (die Verbindung von
Musik mit Sex, Alkohol, Genderplay, der
Gefahr lasziver Weiblichkeit) in leuchtenden
Farben schildert (MR, S. 139fF). Ahnlich
ambivalent und kreativ der Umgang mit dem
Musikverbot in der religidsen Praxis des Is-
lam: Da das Singen des Koran verboten war,
nannte man die melodisch innig ,gesunge-
ne‘ Rezitation der Koranverse einfach nicht
Musik. Es mag mit der Ambivalenz des Islam
gegeniiber der Musik zusammenhingen, dass
eine Musikgeschichte des klassischen Islam
in Persien und Arabien fehlt (MR, S. 165ff.).
Musik sei Teil des kulturellen Gedichtnisses,
das — anders als im lateinischen Westen — auf
oral tradierter chrlieferung aufbaut, die zu-
dem mehr anekdotisch als wissenschaftlich-
historiographisch verfahre. Owen Wrights
Kapitel demonstriert an einem komplizierten
Uberlieferungsproblem der persisch-ottoma-
nisch-arabischen Musik gleichwohl, iber
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welches Detailwissen die Musikwissenschaft
im Bereich dieser in der westlichen Standard-
musikgeschichte weitgehend ignorierten rei-
chen Musikkulturen verfiigt.

Der abschliefSende Teil zu Griechenland
meint das moderne Griechenland und damit
— pars pro toto — einen groflen Teil des 8stli-
chen Europas, das musikgeschichtlich fiir die
westliche akademische Welt ebenfalls weitge-
hend terra incognita ist. Katy Romanou fasst
im Schnelldurchgang 1000 Jahre griechi-
sche Musikgeschichte zwischen dem 9. und
19. Jahrhundert zusammen, ein Plidoyer
zunichst fiir die stirkere Beriicksichtigung
von Byzanz in unseren musikgeschichtlichen
Erzahlungen, die nicht nur die (von Cons-
tantin Floros unterstrichene) Bedeutung der
Ostkirche fiir die (spitere) Entwicklung etwa
der Notation im Westen anerkennt, sondern
auch die durch Zarlino, Burney oder Forkel
belegte Beobachtung, dass sich unter Bedin-
gungen von Fragmentation und Vertreibung
archaische Praktiken der frithen Mehrstim-
migkeit in Osteuropa hielten, wo sie im
Westen lingst durch andere Formen der Fi-
guralmusik verdringt waren (MR, S. 260).
Nach einem historischen Epochensprung
erfihrt man bei Walter Puchner und Kostas
Kardamis Informatives tiber Operntraditio-
nen in Ost- und Siidosteuropa (Moldawien,
Odessa, Sotchi, Istanbul), wo sich vor allem
italienische Oper neben persisch-arabischer
Musik und byzantinischer Kirchenmusik
etablieren konnte, wihrend arabisches Schat-
tentheater auch als Reaktion gegen westliche
Musik gepflegt wurde (MR, S. 294). Die io-
nischen Inseln sind interessant als Region,
die einerseits unabhingig vom Osmanischen
Reich war, aus dem Westen geschen aber
bereits zum Orient gehorte. Jedenfalls fiihr-
te, wie Kardamis zeigt, dies zu Formen der
Selbstorientalisierung, die er an griechischen
Opernkompositionen des 19. Jahrhunderts
nachweist. Avra Xepapadakou beschlief3t das
Schlaglicht auf Griechenland mit dem Blick
auf italienische Oper und franzésische Ope-
rette im Umfeld der griechischen Revolution.

Will man 7he Music Road resiimieren,
dann liegt der Gewinn dieses Bandes vor
allem darin, auf einige in der geliufigen
Musikgeschichte vernachlissigte Regionen
hingewiesen zu haben. Band drei nimmt
demgegeniiber erneut mehr den Impuls einer
Revision der bestechenden Musikgeschichte
auf. Und zwar einerseits mit dem im Titel
ausgerufenen Pliddoyer fiir eine transkultu-
relle Musikwissenschaft (s. o.), andererseits
mit der Suche nach tibergreifenden Kriterien
der globalen Musikgeschichte, ein Aspekt,
der angesichts der sehr heterogenen vier Teile
des Bandes allerdings erst bei der Lektiire und
dann auch cher unterschwellig hervortrite.

Dass der Buchteil zu Afrika vergleichswei-
se knapp ausfillt und im ganzen Projeke kein
Autor/keine Autorin afrikanischer Herkunft
zu Wort kommyt, ist auf seine Weise bezeich-
nend fir die globale Musikwissenschaft im
frithen 21. Jahrhundert. Von den vier Kapi-
teln zu Afrika nimmt vor allem das von Tobi-
as Robert Klein eine globale Perspektive ein.
Es ist eines der wenigen Kapitel, die eine his-
toriographische These in den Raum stellen,
die These, dass die Erfindung der absoluten
Musik in Europa und die Erfindung einer
Jhichtabsoluten® afrikanischen Musik histo-
risch gleichzeitige und aufeinander bezogene
Phinomene seien. Klein schliefdt an Susan
Buck-Morss” vielgelesene Hegel-Deutung
(Hegel und Haiti) an, nicht direkt mit Blick
auf die Dialektik von Herr und Knecht, bei
der Hegel an den atlantischen Sklavenhandel
gedacht haben soll, aber doch mit Blick auf
eine damit verwandte Dialektik von absoluter
und nichtabsoluter Musik, die Klein in eine
global- oder universalhistorische Perspektive
riickt. Die Konstruktion der Idee der absolu-
ten Musik um 1800 implizierte demnach in
einer historischen Dialektik die Konstrukti-
on ihres Gegenbilds, das man unter anderem,
wie Klein anhand historischer Quellen be-
legt, in Afrika fand. Die Uberlegung ist wohl
auch als Plidoyer in Richtung Musikethno-
logie gemeint, wenn Klein im Anschluss an
Kofi Agawu dafiir wirbt, sich vom Dogma
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der Funktionalitit ,afrikanischer” Musik zu
16sen und ihre kontemplativen, isthetisch
autonomen Aspekte zu beriicksichtigen. Fiir
das Projekt einer Globalgeschichte der Musik
ist hier eines von deren grundlegenden Pro-
blemen beriihrt: Die methodologische Af-
firmation einer nichtabsoluten Musik bliebe
der Dialektik von Herr und Knecht ebenso
verhaftet wie die als eurozentrisch zuriickge-
wiesene Affirmation der absoluten. Aufgabe
wire es folglich, sich von dem schlechten
Entweder-Oder zu lésen und die Einheit der
Unterscheidung in ihrer historischen Entfal-
tung zu denken.

Das Thema ,Musik und Krieg“ bedeutet
einen inhaltlichen Sprung innerhalb des Ban-
des, zumal nicht unmittelbar einleuchtet, wa-
rum sich ausgerechnet diese Fragestellung fiir
den Entwurf einer transkulturellen Musik-
wissenschaft aufdringt und was ihre global-
historische Dimension wire. Um den (Welt-)
Krieg als Form gewaltsamer transkultureller
Interaktion geht es jedenfalls nicht. Ware das
Negativthema Krieg die letzte verbliebene
Maglichkeit, Europa musikalisch-globalhis-
torisch zu wiirdigen? Verbindungsmomente
zwischen den Kapiteln lassen sich gleich-
wohl entdecken, etwa wenn Morag Josephine
Grant das Verschwinden von Kriegsmusik in
Europa mit dem Aufkommen der absoluten
Musik assoziiert (TMH, S. 134). Musik im
Krieg, so ihre Beobachtung, sei nicht die Re-
prisentation des Chaos, das der Krieg verbrei-
te, sondern der Versuch, ihm Ordnung ent-
gegenzusetzen. Dass die rein koordinierende
Form von Musik (Signale, Rhythmisierung
des Kriegsgeschehens) auf den Schlachtfel-
dern des 20. (und 21.) Jahrhunderts zu einem
Anachronismus wird, ist sicher richtig. Die
Omniprisenz von Musik auch in den jlings-
ten Kriegen, ob als Waffe (Folter), Stimulanz
oder Mittel der Propaganda, ist gleichzeitig
nicht zu tibersehen, gerade auch hinsichdich
des Verschwimmens der Grenze zwischen
realem und medialisiertem Kriegsgeschehen
spitestens seit dem Vietnamkrieg. Themen
wie diese werden hier allenfalls angerissen.

Keith Howard widmet sich der Organologie
vormoderner koreanischer Kriegsensembles,
Silke Wenzel sehr musiknah der musikali-
schen Kodierung von Alarm und Feldge-
schrei in der frithen Neuzeit.

Nach erneutem inhaldichem Sprung liest
man weiter Uiber die globale Rezeption Bachs,
ein Thema, das bereits die zuriickliegenden
Bachjubilden (1985, 2000) beschiftigt hat.
Thomas Cressy schreibt erhellend zu Bach in
der frithen Showa-Zeit vor dem Hintergrund
des Nationalismus der 1920er Jahre und der
Achse Rom-Berlin-Tokio. Mit rein kons-
truktivistischen (fiir ihn ,nihilistischen®,
TMH, S. 207) Erklirungen fur die starke
Bach-Rezeption in Japan will sich Cressy
nicht begniigen. Allein Politik, der Respeke
vor der deutschen Kultur, der europiischen
Zivilisation insgesamt oder die Prisenz deut-
scher Musiker im Japan des frithen 20. Jahr-
hunderts koénnten nicht erkliren, warum
Bach und kein anderer Komponist so wichtig
wurde. Als Gegengewicht zu konstruktivis-
tischen Positionen schligt er den Begriff der
LJAffordanz® vor — also das, was Bachs Musik
von sich aus anbietet. Wenn man mag, kann
man auch hierin einen Verweis auf das heim-
liche Gravitationszentrum absolute Musik
schen, die ja von der Pramisse ausgeht, dass es
isthetische Eigenschaften von Musik g767, die
sich nicht auf die immer kulturrelativen oder
subjektiven und damit kontingenten Akte
der Rezeption reduzieren lassen. Auf parado-
xe Weise hinge die Kontingenz der globalen
Bach-Rezeption damit zusammen, dass sich
eben nicht viele Komponisten nennen lie-
Ben, deren Musik derart vielfiltige und pro-
duktive Formen der globalen Rezeption pro-
vozieren konnte.

Kayoung Lee diskutiert das Schwanken
zwischen Affirmation und Zuriickweisung
im Umfeld des Bach-Jubiliums 1985 in Siid-
korea, wo Bach vom Bestreben einer kultu-
rellen Emanzipation der Musikkultur von
westlicher Hegemonie ausgenommen wur-
de. Uber die bemerkenswerte Abwesenheit
Bachs in Indien wurde bereits gesprochen.
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In Lateinamerika sind die Formen des Bach-
Bezugs aufgrund der engeren Bindung an
Europa durch Emigration, Exil, Kolonial-
geschichte, die Ausbildung lateinamerikani-
scher Komponisten in Paris oder Leipzig viel-
faltig und divers, oftmals mit Spanien — vor
und nach 1936 —in der Rolle des Vermittlers.
Auf den Titel des Bandes Bezug nehmend
bringt Daniela Fugellie (TMH, S. 226) am
Beispiel Chiles den Begriff der ,, Transkultu-
ration® ins Spiel, um die Wechselseitigkeit
von Rezeptionsakten gegeniiber vereinfach-
ten Vorstellungen von Sender- und Empfin-
gerkulturen zu unterstreichen.

Der Eindruck, dass die Zahl moglicher
Gegenstinde unerschopflich und irgend-
wie auch erschlagend ist, dringt sich in den
Bach-Kapiteln wie in den vorangegangenen
Teilen (und Binden) auf. Der abschlieflende
Teil zu den Musikmedien ist hier keine Aus-
nahme, auch wenn mit dem Thema Medien
hier ein wahrlich grundlegendes Thema jeder
Musikgeschichte zur Sprache kommt. Hete-
rogen sind die Kapitel auch hier: ein Kapitel
zur musikalischen Melodik in Kulturen mit
tonalen Sprachen (das nicht zwingend unter
die Uberschrift ,Medien® gehort), informa-
tive Beitrdge zur Schallplattenindustrie in
Stidostasien, zum polnischen Experimental-
studio, zur Soundscape des multiethnischen
Moskau sowie abschlieflend ein Kapitel tiber
die Bedeutung von Online-Archiven fiir die
musikethnologische Forschung,.

* ok ok

Wenn sich nach der Lektiire der drei Binde
das Gefiihl einstellt, einer Globalgeschichte
der Musik trotz der tiberwiltigenden Fiille
neuer oder neu gedachter Gegenstinde und
Ideen wenig niher gekommen zu sein, hat
dies wohl zwei Griinde. Zum einem fehlt den
Binden die Struktur, die aus einer Ansamm-
lung von Beispielen eine Geschichte machen
wiirde. Ohne den Versuch einer historiogra-
phischen Integration des Uberflusses dringt
sich unweigerlich der Eindruck auf, nur ei-
nem ungeordneten und uniibersichtlichen

Weltgeschehen von Musik gegeniiberzuste-
hen. Zum anderen ist eben dieser Eindruck
nicht wirklich neu, denn ein reiches Wissen
iiber die Fiille der Formen von Musik in allen
Kulturen der Welt ist in der Musikwissen-
schaft seit langem vorhanden und in ihren
Publikationsorganen und Fachbibliotheken
abrufbar. Wire dies bereits die Globalge-
schichte der Musik, hitten wir sie lingst. Die
Frage ist, ob man sich damit zufriedengeben
will. Geschichte ist, wie immer man sie me-
thodisch betreiben will, mit dem Anspruch
verbunden, Ordnung im Uniiberschaubaren
und Kontingenten zu erkennen. Dass dieser
Anspruch hier nicht eingelést wird, hingt
mit jenem ungelosten Grundproblem zu-
sammen, das die Anlage der Biande und des
gesamten Projekes eher aktualisiert als es zu
bewiltigen: Der Schritt zu einer Global-
geschichte der Musik ist hier, von wenigen
Ausnahmen abgeschen, ein Schritt aus der
mittelwesteuropdischen  Standardmusikge-
schichte heraus. Eine Globalgeschichte der
Musik, die dem Anspruch an eine Geschich-
te gerecht wiirde, miisste aber eine sein, die
der Geschichte der westlichen, europiischen
Kunstmusik nicht ausweicht oder diese nur
auflerhalb Europas aufsucht, sondern in der
Lage wire, sie selbst im globalen Horizont
neu zu denken.

(Mai 2022) Tobias Janz

Ausdruck in der Musik. Theorien und For-
mationen. Hrsg. von Jiirgen STOLZEN-
BERG. Miinchen: Edition Text + Kritik
2021. 624 8., Abb., Nbsp., Tab.

Der von Jiirgen Stolzenberg herausgege-
bene Band zum Ausdruck in der Musik ist
sorgsam ediert und thematisch klug konzi-
piert. Musikalischer Ausdruck erfihrt eine
denkbar umfassende Ausleuchtung. Leider
kann kaum gelingen, in einer Rezension
simtliche Beitrdge des tippigen Bandes hin-
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reichend zu wiirdigen, lediglich lassen sich
Schlaglichter auf zentrale in ihnen aufgewor-
fene Frage- und Problemstellungen werfen.
Zu den Stirken der Publikation gehért es,
eine breite Ubersicht und Klirung der For-
schungslage aus verschiedenen disziplindren
Perspektiven zu geben, elementare Diskus-
sionsfelder und Desiderate zu benennen
und mogliche Losungswege fiir die ange-
sprochenen  Schwierigkeiten anzufiihren.
Zunichst geht es in drei Aufsitzen um die
systematische, empirische und theoretische
Bestimmung des Gegenstands. Der umfang-
reichste zweite Teil des Buches widmet sich
dem Ausdruck in der europdischen Kunst-
musik seit etwa 1600 bis zu Beginn unseres
Jahrhunderts. Drei weitere Aufsitze befassen
sich in grundlegender Bestimmung mit dem
Ausdruck in Pop (Daniel Martin Feige) und
Jazz (Georg Mohr) sowie mit dem Stimm-
ausdruck bei Bob Dylan (Richard Klein).
Im abschlieflenden Teil behandeln drei Bei-
trige Ausdruck exemplarisch an nordindi-
scher Kunstmusik (Jeffrey M. Valla, Jacob
A. Alappatt, Avantika Mathur, Nandini C.
Singh), westafrikanischer Musik (Tobias Ro-
bert Klein) und an der chinesischen Griff-
brettzither gugin (Yongfei Du). Die in einer
Aufsatzsammlung nicht véllig zu vermeiden-
de Heterogenitit des abgehandelten Stoffs
und der vertretenen Auffassungen kommt
der Thematik entgegen, da mit dem Wort
LAusdruck® in Bezug auf Musik weder ein-
deutig ein bestimmter Begriff angesprochen
wird noch die Grundlagen der verschie-
denen mit ihm verbundenen Phinomene
wirklich geklirt sind. Erhellend ist das Buch
vor allem bei einer Lektiire, die die verschie-
denen Beitrige miteinander in Bezichung
setzt. In deren wechselseitiger Erginzung
werden sowohl entscheidende Fragen und
Potentiale als auch Grenzen der bisherigen
Forschung zum musikalischen Ausdruck
bzw. seiner wissenschaftlichen Erforschbar-
keit tiberhaupt sichtbar.

Die theoretischen Zuginge zur Thema-
tik sind multiperspektivisch gewihle. In der

analytischen Philosophie (Stefan Zwinggi)
ist aus begrifflicher Top-Down-Perspektive
bisher wohl am griindlichsten tiber die Mog-
lichkeiten musikalischen Ausdrucks nachge-
dacht worden, und cine Betrachtung von
einem empirischen Standpunkt aus — sei es
neurowissenschaftlich, musikpsychologisch
oder -soziologisch — trigt Top-Down zum
Verstindnis der tatsichlichen Ausdrucks-
wahrnehmung der Horer bei (Melanie Wald-
Fuhrmann). Beides muss mit den histori-
schen Gegebenheiten vermittelt werden,
zu diesem Zweck sind neue Wege im Zu-
sammenspiel von systematischem und his-
torischem Wissen zu suchen (Wolfgang
Fuhrmann). Die enge Verzahnung der theo-
retischen Beitrige erreichen die tibrigen Ab-
handlungen, die sich einzelnen historischen
Aspekten des musikalischen Ausdrucks
widmen, selbstverstindlich nicht. Gerade
dies gestattet einer geneigten Leserschaft
jedoch auch kritische Riickfragen an die
Theorie.

Die Schwierigkeiten dessen, was als musi-
kalischer Ausdruck verstanden wird, liegen
bereits bei den Begrifflichkeiten. ,,Ausdruck*
verweist auf jemanden, der sich ausdriicke,
und etwas, das sich ausdriickt. Beides ist, wie
in verschiedenen Aufsitzen deutlich wird
(Zwinggi; Fuhrmann; Feige), in Bezug auf
Musik problematisch. Weder ist sie ein Le-
bewesen, das sich ausdriicken kénnte, noch
ist klar, wem ihr vorgeblicher Ausdruck zuge-
schrieben werden kénnte. Das iibliche Aus-
weichen auf den Terminus der Expressivitit
lauft auf dieselben Schwierigkeiten hinaus
und geht natiirlich nicht einmal als Verle-
genheitslosung durch. Sprachlich auffillig ist
wie in der gesamten Debatte um Ausdruck,
Emotion, Affekt etc. eine verengte Verwen-
dung des Wortes ,,Gefiihl“, dessen Gegen-
standsbezug kaum mehr Beriicksichtigung
erfihrt, etwa wie beim Sprachgefiihl als auf
die Angemessenheit einer Sache gerichtet.
Fiihlen leitet sich vom Tasten ab, bringt etwas
in Erfahrung. Emotion hingegen leitet sich
wie Expression und Ausdruck vom Heraus-
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bewegen ab. Die propositionale Verfasstheit
von Gefiithlen wird in dem Band mit Blick
auf Musik denn auch eher herabgespielt
(z. B. Fuhrmann). Nur gelegentlich schim-
mert etwas von moglicher Sachbezogenheit
von Ausdruck und Gefiihl in den Texten
durch, vorrangig in den historisch gelagerten
Beitrdgen, etwa wenn dargestellt wird, was
Forkel unter einem verniinftigen Genieflen
der dsthetischen Anordnung von Musik ver-
steht (Johannes Greifenstein). Hervorzuhe-
ben ist mit Blick auf die Sachhaltigkeit von
Ausdruck die Analyse von Steven Kazuo Ta-
kasugis Komposition Diary of a Lung (Claus-
Steffen Mahnkopf). Was die ,,unerlissliche
Begriffsarbeit® (Zwinggi, S. 51) betrifft, gibt
es also noch einiges zu tun.

Wie schwer manche Eigenschaften musi-
kalischen Ausdrucks zu verstehen sind, lisst
sich daran erkennen, dass sie stets von neu-
em der Reflexion unterzogen werden. Die
Relationen zwischen dem in einem Musik-
stiick angelegten Ausdruck, dem hérend an
ihm wahrgenommenen Ausdruck und dem
selbst dabei empfundenen Ausdruck bereite-
ten schon Platon Kopfzerbrechen. Den Au-
toren des vorliegenden Bandes und denen,
auf die sie sich bezichen, geht es kaum an-
ders. Losungen scheinen aktuell vorwiegend
in Analogiebezichungen gesucht zu werden,
unter Zugrundelegung einer ,Isomorphie
zwischen musikalischen und emotionalen
Prozessen® (Fuhrmann, S. 89). Doch damit
beginnen die Probleme erst. Analogien sind
zunichst unspezifisch. Wer die emotionalen
Aufwallungen der Broker an der Wallstreet
angesichts der Entwicklung von Aktienkur-
sen beobachtet, wird eine wohl nicht geringer
ausgeprigte Isomorphie beobachten kénnen
als im Falle musikalischer Entwicklungen
(vgl. Zwinggi; Feige). Auch der Vergleich
musikalischen Ausdrucks zwischen den Kul-
turen, sofern auf Analogien aufbauend, lisst
von der Spezifik der Musik wenig tibrig und
ist ohne die Einebnung eventuell entschei-
dender Differenzen nicht zu haben, wie der
Vergleich westafrikanischer Musik mit dem

Finalsatz von Beethovens 9. Symphonie zeigt
(T. R. Klein).

Das Problem hingegen, ob iiberhaupt
sinnvoll von Ahnlichkeit gesprochen wer-
den kann, erfihre eine zu geringe Aufmerk-
samkeit; mit dem Konstatieren von Vagheit
(Zwinggi, Feige) ist es nicht getan. Grofle
Ahnlichkeit ist gar nicht erforderlich, um et-
was als emotionalen Ausdruck einzuordnen.
Sonst konnten Strichgesichter nicht so leiche
Ausdruckscharakteren zugeordnet werden.
Wichtiger noch: Liegt zwischen Emotionen
und ihrem (musikalischen) Ausdruck eine
Ahnlichkeitsbeziehung vor oder — das ist et-
was vollig anderes — zwischen ihren verschie-
denen Ausdrucksformen? Dies wird —aber da
ist das Buch keine Ausnahme — nicht einge-
hend untersucht. Wittgenstein etwa, dessen
Berticksichtigung Wesentliches hitte beitra-
gen konnen, verneint mit guten Griinden
eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Emoti-
onen und ihrem Ausdruck und konzentriert
sich auf Ahnlichkeiten zwischen Ausdrucks-
formen, insbesondere auf die zwischen Mu-
sik und anderen Medien. Wenig diskutiert
wird zudem die Frage, inwiefern nicht Musik
cinfach etwas ausdriicke, sondern umgekehre
die Zuschreibungen von Ausdruck die Auf-
merksamkeit auf bestimmte Eigenschaften
und Ziige der Musik lenken, am deutlichs-
ten noch in der Auseinandersetzung mit der
Funktion von Metaphern in Bezug auf Musik
(Feige, S. 457f.). In den musikhistorischen
Beitrdgen hitte diese Frage eine Betrachtung
des Umstandes nahegelegt, dass im 18. und
frithen 19. Jahrhundert der Ausdruck erst
einmal in die Inscrumentalmusik hineinge-
legt werden musste, und das Vermogen, sie
50 hoéren zu konnen, keineswegs selbstver-
standlich war. Die mangelnde Konkretheit
der Instrumentalmusik wurde zunichst als
Problem gesehen, bevor sie in der Romantik,
von Berlioz etwa, zum isthetischen Kriteri-
um erhoben wurde (Klaus Heinrich Kohrs).
Nicht zufillig griffen Komponisten in ihren
Symphonien gern auf Topoi aus der Oper

zuriick.
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Die Verbindung von prinzipiellen und
historischen Gesichtspunkten zihlt zu den
weiterfithrenden aber zugleich schwierigsten
des Bandes. Im Fokus stehen dabei empiri-
sche Methoden aus Psychologie und Neu-
rowissenschaften (Wald-Fuhrmann) sowie
emotionspsychologische Theorien seit Wil-
helm Wundt (Fuhrmann). Eine unverdient
marginale Position nehmen skeptisch gegen
einen genuinen Zusammenhang zwischen
musikalischem Ausdruck und Emotion ar-
gumentierende Positionen ein (Zwinggi,
S. 37f.). Hanslick, Nick Zangwill und Peter
Kivy wiren etwa zu nennen. Letzterer er-
fihrt zwar ausfihrlichere Berticksichtigung,
dessen zentrale Argumente werden dabei je-
doch eskamotiert (Fuhrmann, S. 91fF.).

Bei der Lektiire des Bandes gewinnt man
wichtige Einblicke in die Richtung, die die
aktuelle empirische Forschung zum musika-
lischen Ausdruck gehen kénnte. Als sinnvoll
erweist sich insbesondere, die Verbunden-
heit von anthropologisch Gegebenem und
kulturellen Umstinden zu beriicksichtigen.
Freilich erfihrt man {iber die Musik durch
statistisch ~ ausgewertete musikpsycholo-
gische Horerbefragungen und neurowis-
senschaftliche Messungen wenig, in ihnen
kommt sie nicht vor. Uber die Wahrneh-
mung der Hérer erfihre man etwas. Aber
in welches Verhiltnis wird sie zur Musik
gesetzt? Anscheinend sind die in den theore-
tischen Beitrdgen vertretenen Forschungsin-
tentionen nicht nur deskriptiv, sondern auch
legitimatorisch. Die Zahl der Hérer, die
bestimmte Ansichten {iber musikalischen
Ausdruck vertritt, die Reprisentativitdt des
Ergebnisses, welcher Ausdruck gehort wer-
de, scheint zugleich so etwas wie Richtigkeit
zu beglaubigen (Wald-Fuhrmann, S. 58,
64). Eine Mehrzahl der Hérer etwa mag
Kivys musikphilosophischen Kognitivismus
ablehnen (Zwinggi, S. 42), das bedeutet
aber nicht, er wire falsch. Der mehrheitlich
gehorte Ausdruck verbiirge niche zugleich
seine Angemessenheit in Bezug auf die ge-
horte Musik, auch eine Mehrheit kann irren.

Ein ,gesellschaftliche[r] Konsens dariiber*,
wann von Musik gesprochen wird (Fuhr-
mann, S. 87), kann kaum ein notwendiges
oder hinreichendes Kriterium dafiir sein, ob
etwas Musik ist; es hat ihn ohnedies kaum
je gegeben.

Fiir die neurowissenschaftliche Perspekti-
ve kommt ein weiteres Problem hinzu: Die
eigenen Hirnstrome sind nicht das Héren
und Erleben. Was ist, wenn ein Horer von
seiner Wahrnehmung, die eine Angelegen-
heit erster Person ist, eine andere Auffassung
hat als die Messung, die eine Angelegenheit
dritter Person ist? Auch in welcher Relation
empirische und (quasi-)naturwissenschaftli-
che Ansitze zur sinnhaften Ebene der Mu-
sik stehen, wire unbedingt zu kliren, wenn
man historische, musikanalytische und sys-
tematische Methoden zusammenbringen
mochte. Damit sind gravierende Probleme
verbunden, aber ohne deren Klirung entste-
hen vage Analogien und Fehlschliisse, schon
bevor von musikalischem Ausdruck nur
die Rede ist. Diese Schwierigkeiten hitten
in dem Band nicht gelost werden kénnen.
Doch wenn eine Verbindung verschiedener
Perspektiven gesucht wird, wiren einige
Zeilen zu den damit verbundenen Heraus-
forderungen hilfreich gewesen. Als {ber-
haupt ungeklirt diirfte die Frage gelten, wie
so komplexe Ausdrucksformen wie das im
Band hervorragend dargestellte musikalisch
Erhabene (Martin Fritz) in ein vorrangig
empirisches Forschungsverstindnis von Aus-
druck sich einfiigen lie3e.

Mit der Tatsache, dass Musik nicht ein-
fach nur ein Medium des Ausdrucks sein
kann, sondern sich zum musikalischen Aus-
druck und auch zu ihrem jeweiligen eigenen
Ausdruck in ganz verschiedene Verhiltnisse
setzen, also nicht lediglich Ausdruck ha-
ben, sondern Ausdruck thematisieren kann,
setzen sich einige Beitrige zur Musik des
20. Jahrhunderts auseinander. Das Spek-
trum dieser musikalischen Problematisie-
rungen des Ausdrucks reicht vom Neoklas-
sizismus (Gustav H. H. Falke) und Schén-
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bergs Musikisthetik (Ullrich Scheideler),
zur Ausdruckskrise nach 1945 (Wolfgang
Rathert) und zu Schostakowitsch (Dani-
el Elphick). Auf diese Weise beinhaltet der
Band auch Gegengewichte zu einer allzu un-
hinterfragten Ausdrucksfreude. Eingehen-
de (ideologie-)kritische Uberlegungen zum
musikalischen Ausdruck generell finden sich
leider nicht. Dabei zeichnet sich die Absicht
auf musikalischen Ausdruck seit je nicht zu-
letzt durch manipulatives Denken aus. Die
starke Komponente der Manipulation in der
Musik des spiten 16. und des 17. Jahrhun-
derts etwa hitte gerade in ihrer Verbindung
mit der Rhetorik — das meint nicht die eher
trockene Figurenlehre — herausgestellt wer-
den kénnen. Ebenso hitten sich manipula-
tive Ausdrucksstrategien in bestimmten Be-
reichen der Popmusik aufweisen lassen, von
Richard Wagner ganz zu schweigen. Insge-
samt lasst der Band nur wenige Aspekte zum
‘Thema des Ausdrucks in der Musik aus. Ins-
besondere sucht er nach Wegen, grundsitz-
liche Merkmale musikalischen Ausdrucks
mit den historischen Einzelerscheinungen
zu vermitteln, und lidt so — manchmal auf
riskante Weise — zu einem neuen Blick auf
sein schier unabschlief$bares Thema ein.

(Februar 2022) Boris Voigt

Zwischen Transfer und Transformation.
Horizonte der Rezeption von Musik. Hrsg.
von Michele CALELLA wund Benedikr
LESSMANN unter Mitarbeit von Cora
ENGEL. Wien: Hollitzer Verlag 2020.
322 8., Abb., Tab., Nbsp. (Wiener Verif-
Sentlichungen — zur  Musikwissenschaft.
Band 51.)

Dass die Erforschung der Rezeption von
Musik wegen ihrer methodischen Defizite
hintangestellt werden konne, da sie doch
nie an die Befassung mit der Sache selbst,
den Notentexten der musikalischen Werke
nimlich, heranreiche — dieser durch Carl
Dahlhaus prominent vertretene Stand-

punke scheint einer fernen Vergangenheit
anzugehoren. Rezeption ist in aller Munde
und in aller Federn; Streit dariiber diirfte
kaum noch zu entfachen sein. Doch ist der
Konsens teuer erkauft. Was einst unter der
Agide der Konstanzer Schule in die Diskus-
sion eingebracht wurde, hat sich lingst zu
einem Methodenfeld verwissert, das breit
genug ist, um alles Mogliche in sich aufzu-
nehmen, sofern es nur — dies vielleicht als
kleinster gemeinsamer Nenner — eine LAlter-
native zur auktorialen Intention“ zu bieten
scheint (S. 7). Wenn man, wie im vorlie-
genden Band, Edition und Interpretation,
Kulturtransfer und kulturelles Erinnern,
Ubersetzungsfragen und Intertextualitit,
musikalische Zitate und Musikgeschichts-
schreibung, Intermedialitdit und komposi-
torische Bezugnahmen innerhalb von Par-
tituren; wenn man also dies alles und noch
mehr unter dem wmbrella term ,Rezeption”
versammelt, diirfte kaum jene ,theoretische
Klarheit® zu gewinnen sein, deren Fehlen
das Vorwort zu Recht anmahnt (ebd.). Die
Aufblihung der Kategorie zu einem Gefif3,
das beinahe beliebig gefiille werden kann,
lisst bei der Lektiire des Buches doch zuwei-
len den Wunsch entstehen, die Herausgeber
hitten den Mut besessen, das zu tun, was sie
explizit von sich weisen: ein ,einheitliches
Forschungsprogramm® und eine ,ibergrei-
fende Theorie oder [...] ein normatives Kon-
zept” zu formulieren (S. 8). Denn der bunte
Strauf$ an Themen und Ansitzen, dem man
den Charakter einer Ringvorlesung durchaus
anmerkt, wire wohl auch mit einer anderen
Begrifflichkeit zusammenzubinden gewesen.
Oder aber diese Begrifflichkeit erweist sich
im Zusammenbinden der Einzelstudien als
so dehnbar, dass sie vor lauter Flexibilitit
ihre formende und strukturierende Kraft
mehr oder weniger einbiif3t.

Insofern ist der ecinleitende Beitrag von
Michele Calella (,Musikhistorische Rezep-
tionsforschung jenseits der Rezeptionstheo-
rien®) gleichermaflen ehrlich und informa-
tiv, aber eben auch programmatisch defen-
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siv. Er realisiert hochst kundig und mit einer
beeindruckenden Fiille an Beispielen aus
der Fachgeschichte seine eigene, pointierte
Diagnose, dass die Rezeption durch , theo-
retische Entschirfung [...] gewissermaflen
eine ,6kumenische’ Kategorie der Musik-
forschung geworden® sei (S. 22). Die von
Calella ausgebreitete Rezeption der Rezep-
tion ldsst es unmittelbar einsichtig werden,
dass die ,Neutralisierung der urspriinglichen
Provokation der Rezeptionstheorie® (S. 26)
aus der unbequemen, querstindigen Metho-
de einen beweglichen Ball gemacht hat, den
sich Exponentinnen und Exponenten unter-
schiedlichster Denkschulen miihelos zuwer-
fen konnen — das ,positivistische und das
,werkorientierte Herz des Fachs“ Musikwis-
senschaft (S. 22, 23) kimen ebenso auf ihre
Kosten wie die Forderungen des ,,Cultural
Turn® (S. 24). Und so steht am Ende des
Textes, durch den man viel lernen kann, das
doch einigermaflen vage und wenig konkre-
te Fazit, dass ,Rezeption [...] in der histo-
rischen Musikwissenschaft heute meist auf
keine spezifische Theorie mehr® verweise,
sondern ,cher ein Biindel an Forschungs-
fragen“ umschreibe, ,die sich mit disparaten
Methoden beantworten lassen® (S. 26).

Dieses Programm, eigentlich ein Nicht-
Programm, setzt die Vorzeichen, unter de-
nen die nachfolgenden Texte stehen, im
Guten wie im Schlechten: im Guten, weil
dadurch der gegebenen Realitdt eines bis
zur Verwisserung ausgeweiteten, ,0kumeni-
schen® Rezeptionsbegriffs Rechnung getra-
gen wird; im Schlechten, weil jeder Versuch,
gemeinsam an einem bestimmten Modell,
wenn man so will: an einer bestimmten
Konfession von Rezeptionsforschung zu
arbeiten, kategorisch ausgeschlossen bleibt.
Das Buch gewinnt an Vielfalt, was es an Ko-
hirenz verliert. Grofiere Linien zu ziehen, ist
beinahe unmaglich.

Melanie Unseld betrachtet Rezeption im
Modus der Erinnerung, aber auch des Ver-
gessens (vgl. S. 40), und analysiert als Bei-
spiel hierfiir die Nr. 6 aus Lili Boulangers

Liederzyklus Clairiéres dans le ciel im ,,Ge-
flecht® vielfacher Bezugnahmen nicht nur
auf Wagner selbst, sondern bereits auf die
Wagner-Rezeption in Gestalt des franzosi-
schen wagnérisme (S. 45). Der Spur intertex-
tueller Verweise als Realisierung eines Ver-
hilenisses von Dialogizitit zwischen Kom-
ponisten und Kompositionen folgt, entang
der Pfade Julia Kristevas, Roland Barthes’
und vor allem Gérard Genettes, auch Ulrich
Konrad, wobei sich seine Exempla eher vom
Speziellen zum Allgemeinen bewegen. Denn
das letzte Beispiel, der ,klassisch gewordene
Opernkanon® als ,,kontemplative[s] Ensem-
ble“ (S. 81), wire vielleicht einfacher auch
als Topos oder Traditionsbestand zu be-
schreiben, ohne dass man zwingend die Ter-
minologie von Hypo- und Hypertext bemii-
hen miisste. Bedenkenswert bleibt, dessen
ungeachtet, der abschlieffende Vorschlag,
»Musikgeschichte als [...] Geschichte des
Komponierens von Texten nach Texten® zu
schreiben, was ,dem Proprium des Fachs,
nimlich der Musik, besonders nahe“ sei
(S. 81) — hier wird auf dem ,,6kumenischen
Terrain der Rezeptionsforschung doch so et-
was wie eine Konfession sichtbar.
Hans-Joachim Hinrichsen macht am Bei-
spiel Bruckners den unausweichlichen, aber
auch produktiven Zirkel von Edition, In-
terpretation und wissenschaftlicher Exegese
deutlich, Stefan Keym fichert detailliert auf,
welcher Differenzierung es bedarf, um der
oft allzu leichtfertigen Rede von musikali-
schen Zitaten die nétige Substanz zu geben
— unbeschadet des kleinen Vorbehalts, dass
sich die am Beginn des Textes angekiindig-
te ,akteur-orientierte Perspektive® (S. 120)
wie diejenige des ,impliziten Horers (frei
nach Wolfgang Iser, S. 123) in den Analysen
tendenziell doch etwas verliert. Die Frage,
ob Ubersetzung wein Thema der Musikfor-
schung” sein konne, stellt der Aufsatz von
Benedikt Lefdmann als Titel voran, um sie —
nicht verwunderlich — am Ende mit einem Ja
zu beantworten. Ob man deswegen, wie die
um Drehungen niemals verlegene Kultur-
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wissenschaft, gleich einen #ranslational turn
ausrufen muss, sei dahingestellt (S. 154); das
gewihlte Beispiel der Eindeutschung von
Maeterlincks und Debussys Pelléas er Méli-
sande fir die Wiener Erstauffithrung 1911
belegt jedenfalls die Relevanz des Themas im
Bereich der Opernforschung, wihrend dasan
Batteux—Ubersetzungen exemplifizierte ,,Ver-
fahren der Glossierung® (S. 167) doch etwas
zu weitliufig dargestellt wird, um durch den
schmalen Hinweis ,auf die Wichtigkeit des
kulturellen Kontextes gerechtfertigt zu sein
(S. 171). Mit Blick auf den offenherzigen,
aber auch verschwommenen Rezeptions-
begriff des gesamten Bandes erscheint es je-
denfalls recht aussagekriftig, dass die Frage,
»inwieweit die Ubersetzung musikbezogener
Texte [...] als ,Rezeption® zu begreifen ist,
keiner Antwort, sondern nur der leicht ver-
legenen Aussage zugefiihrt wird, dies ,wire
gesondert zu definieren® (S. 172).

Andreas Miinzmay orientiert kenntnis-
reich {iber Theorien des Kulturtransfers, eine
Forschungsrichtung, die er ,,dem (in der Mu-
sikwissenschaft ganz besonders) omniprisen-
ten, ja moglicherweise tiberstrapazierten und
etwas ausgehohlten Rezeptionsbegriff™ als
probate ,Alternative® gegeniiberstelle (S. 181)
— eigentlich gegen die Tendenz des Buches,
das den ,,Horizont der Rezeption von Musik*
hier anscheinend noch keineswegs tiberschrit-
ten sieht. Das Beispiel aus den Meistersingern,
Sachs’ bertthme-bertichtigte Schlussrede im
Gegenlicht der internationalen , Transferier-
barkeit® auch von Wagners Werken, etwa
nach Frankreich (S. 186), mutet allein wegen
seiner Offensichtlichkeit ein wenig blass an,
der Sprung ins Reich der Digital Humanities
(, Werknormdaten als ein Schliissel zur Er-
schlieSung musikalischer Kulturtransfers?)
dafiir umso iiberraschender.

Grofles Vergniigen bereitet der Aufsatz
von Ralf von Appen und Steffen Peter, die
Zitate und Anspielungen im Bereich popu-
lirer Musik als hochdifferenziertes Vexier-
spiel analysieren und mit der juristischen
Dimension des Spannungsfelds zwischen Al-

lusion und Plagiat dem Methodenspektrum
der Intertextualitit eine wichtige, hiufig zu
wenig beachtete Facette hinzufiigen. Nicht
minder informations- und aufschlussreich
ist der Text Markus Grassls iiber das Ver-
haltnis von Interpretationsforschung, Auf-
fihrungsgeschichte und Auffithrungspra-
xis. Anhand instruktiver Beispiele — unter
anderem Caccinis Le nuove musiche (1602)
im Kontext der ,zentralen Tugenden des
héfischen Menschen® (sprezzatura, S. 231) —
wird dort die wichtige, wenngleich schwie-
rig einzuholende Perspektive formuliert, mit
~Musizierweisen und -vorginge[n]“ fritherer
Zeit auch ,deren kulturelle[n] Horizont so
konkret wie moglich® zu erfassen (S. 229).
Nachdem Friederike WifSmann den wei-
ten Bezirk der Intermedialitit zwischen
Sinnesphysiologie (Héren und Sehen), ein-
schligigen Theorien (Irina Rajewsky, Wer-
ner Wolf) und multimedialer Entgrenzung
(Luigi Nono, Al gran sole carico d'amore)
auf kundige Weise durchmessen und viel-
leicht nur, typisch fiir den Band, die Frage
offengelassen hat, ob dies alles noch sinnvoll
unter den Begriff der Rezeption zu bringen
ist, schlieflen zwei Beitrige das Buch ab, die
unterschiedlicher nicht sein kénnten. Ob
Zufall oder nicht: Wollte man Texte ne-
beneinanderstellen, die die Extreme einer
kulturwissenschaftlichen rour de force und
einer an Lakonie und Sachlichkeit schwer zu
iiberbietenden Bestandsaufnahme aus dem
Blickwinkel der Systematischen Musikwis-
senschaft markieren, so wiirde man keine
schlagenderen Beispicle finden als die Auf-
sitze von Anna Langenbruch und Wolfgang
Auhagen. Wihrend Langenbruch ein inter-
pretatorisches Feuerwerk abbrennt, um aus
ihren Beispielen, einer auf die SS-Vergan-
genheit von Hans Robert Jaufl bezogenen
»ozenischen Lesung® (Gerhard Zahners Die
Liste der Unerwiinschten) und einem kleinen
Theater- bzw. Puppenstiick rund um Mau-
rice Ravel, ausgefeilte Theorien zur perfor-
mativen Herstellung dessen abzuleiten, was
wir (Musik-)Geschichte nennen, resiimiert



Besprechungen

293

Auhagen auf denkbar schlichte, unpriten-
tivse Weise den aktuellen Forschungsstand
zu Fragen der Wirkung und Wahrnehmung
musikalischer Klinge. Beides, so grundver-
schieden es sein mag, lduft unter demselben
Label: Rezeption. Besser konnte der Band
am Ende nicht verdeutlichen, dass in dieser
yokumenischen® Auffassung der Kategorie
nun wirklich alle Konfessionen ihren Platz
haben.

(Mai 2022) Arne Stollberg

BERNHARD RAINER: Instrumentalisten
und instrumentale Praxis am Hof Alb-
rechts V. von Bayern 1550—1579, Wien:
Hollitzer 2021. 304 S., Abb.

Die Musik am Miinchner Fiirstenhof im
16. Jahrhundert hat die Forschung zu ver-
schiedenen Zeiten magisch angezogen, ins-
besondere war Orlando di Lasso im Fokus
des Interesses. Als herausragende Kompo-
nistengestalt versorgte er ab 1556 von der
bayerischen Residenzstadt aus den europii-
schen Markt mit gedruckten Publikationen
von Chansons, Madrigalen, Motetten und
Messen sowie zahlreichen anderen geist-
lichen oder weldichen Gattungen. Mehr
noch als die immense Produktion von kiuf-
lich erwerbbaren Editionen weckten die
handschriftlich tberlieferten Kompositio-
nen die duflerste Neugier, die groffformatig
aufgezeichneten und auf hunderten Seiten
mit kostbaren Buchmalereien versehenen
BufSpsalmen oder deren kleinere und in der
Ausstattung etwas bescheidenere Geschwis-
ter, nimlich die Prophetiae Sibyllarum zu-
sammen mit den Hiob-Lesungen. Musik, die
Herzog Albrecht V. (1550-1579) als musica
reservata nur bei besonderen Gelegenheiten
zuginglich machte, musste als Verschlusssa-
che eine Aura des Geheimnisvollen um sich
aufbauen und wiederholt zu Deutungen
unterschiedlichster Art Anlass geben. Die
bekannten Bilder aus den Codices des Hans
Mielich mit Darstellungen von Vokal- und

Instrumentalensembles der Miinchner Hof-
kapelle fehlen weder in wissenschaftlichen
Enzyklopidien zur Musikgeschichte noch in
Biichern fiir die schulische Musikausbildung.
Mit ihnen wurde Auflithrungspraxis der Re-
naissancezeit anschaulich und kam gewisser-
maflen sogar greifbar nahe. Wihrend ihnen
in den Biographien von Wolfang Boetticher
(Orlando di Lasso und seine Zeit, Kassel und
Basel: Birenreiter, 1958) und Horst Leucht-
mann (Orlando di Lasso, Bd. 1: Sein Leben,
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, 1976) cher
illustrierender Charakter zukam, waren es
die Detailstudien von Jiirgen Eppelsheim
(Musikinstrumente zur Zeit Orlando di Lassos,
in: Musik in Bayern 24,1982, S. 11-42) und
Nicole Schwindt (,Hans Mielichs bildliche
Darstellung der Miinchner Hofkapelle von
1570, in: Acta Musicologica 18,1996, S. 48—
85), mit denen die organologische wie auch
ikonographische Diskussion iiberhaupt erst
erdffnet wurde.

Mit dem Buch Instrumentalisten und in-
strumentale Praxis am Hof Albrechts V. von
Bayern 1550—1579 legt Bernhard Rainer die
Druckfassung seiner Wiener Dissertation
vor. Zu den im Titel genannten Instrumen-
talisten treten in Teil II — wie zu erwarten
war — die Musikinstrumente am Hof Al-
brechts V. hinzu bevor als Teil III die ins-
trumentale Praxis selbst erdrtert wird. Die
Dissertation Rainers ist so etwas geworden
wie ein Kompendium zu allen Themen, die
sich um die Musik Lassos und seiner Zeit-
genossen herum aufreihen. Es sind — mut-
mafilich — alle Informationen zusammenge-
tragen, die aus der bis dato verfiigbaren For-
schungsliteratur hervorgehen. Insbesondere
werden sich die Vertreter aus der Szene der
Alten Musik dariiber freuen, weil sie nicht
linger nach Material in den kleingedruck-
ten Passagen der Lasso-Biographie stobern
oder sich durch organologische Detailfra-
gen bei Eppelsheim durcharbeiten miissen.
Bei Rainer findet man, was man sucht, auf-
grund der klaren Gliederung vergleichsweise
leicht, auch wenn ein Register durchaus eine
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Hilfe gewesen wire. Wer macht eigendich
Autoren und Verlagen weis, dass nur Re-
zensenten nach Registern suchen wiirden?
Von besonderem Interesse konnen dabei die
Kapitel tiber die soziale Stellung der Musi-
ker bei Hofe und die Verbindungen zur ve-
nezianischen Musik sein. Wohltuend liest
sich das Kapitel iiber die Kirchenmusik mit
den Informationen zum Hinzuziehen von
Zinken und Posaunen zum Vokalensemble.
Die Erkenntnis mutet zwar nicht unbedingt
spekeakuldr an, doch wird hier ein Beitrag
geliefert, mit dem sich die teilweise immer
noch verbreitete Beliebigkeit bei der Instru-
mentierungspraxis von Messen und anderer
licurgischer Musik beenden liefle. Wohltu-
end auch die Klarstellungen zum (Nicht-)
Einsatz von lauten Blasinstrumenten bei der
Kammermusik. Der Abschnitt iiber Schau-
spielmusiken fillt mit seinen knapp zwei
Seiten (S. 163f.) wohl deswegen so spirlich
aus, weil keinerlei jiingere Literatur einbe-
zogen ist. Da wire durchaus mehr zu ho-
len gewesen. Ob es demnach mit der ersten
monographischen Abhandlung zum Thema
gelang, ,,Grundlagenforschung zu betreiben
und Liicken zu schlieflen®, muss eine etwas
genauere Analyse erweisen.

Dem Anspruch einer Dissertation fol-
gend, trigt Rainer selbstverstindlich auch
zu einem Zuwachs an wissenschaftlicher
Erkenntnis bei. Dies geschicht weniger tiber
neu entdeckte Dokumente, Musikalien oder
Instrumente, sondern diskursorientiert iiber
die Neubewertung von Quellen und Bild-
material. Und daran ist das gewéhlte Thema
bekanndlich tiberaus reichhaltig. Das Vorge-
hen kann hier an einigen Beispielen vorge-
stellt werden.

Unter der Rubrik ,,Multiinstrumentalis-
ten“ (S. 53-55) geht Rainer der Frage nach,
wie die Diskrepanz zwischen der Anzahl der
Instrumente in zeitgendssischen Inventaren
einerseits und den nachgewiesenen Musi-
kern andererseits zu erkliren wire. Dass die
Spieler jeweils mehrere Instrumente beherr-
schen mussten, iiberrascht an dieser Stelle

nicht wirklich, zumindest wenn man die
— jetzt auch nicht mehr ganz neue — Studie
von Heinrich Schwab tiber Die Anfinge des
weltlichen  Berufsmusikertums (Kassel: Bi-
renreiter, 1982) zur Kenntnis genommen
hat. Rainer bemerkt dariiber hinaus eine
zunchmende Spezialisierung beim Aufteilen
in Streicher und Bliser wie auch ,auf eine
Stimmlage und damit eine bestimmee Funk-
tion im polyphonen Satzgefiige“ (S. 42).
Der Zusammenhang zur Praxis von Stimm-
biichern bleibt unerwihnt, ist aber grundle-
gend, denn bei einem Wechsel der Instru-
mente blieben die jeweiligen Noten immer
bei den Musikern. Ein privates Vorbereiten
von Stimmen wire anders gar nicht mog-
lich gewesen. Bei einer Beschiftigung mit
den im 16. Jahrhundert zunehmend grofler
werdenden Ensembles in den Stadepfeife-
reien muss auffallen, dass das professionelle
Instrumentalspiel dort quasi ziinftig betrie-
ben wurde. Familienverbinde von Musikern
wurden von Keith Polk in verschiedenen
Beitrigen schon fiir das 15. Jahrhundert
nachgewiesen. Solche Gruppen am Miinch-
ner Hof anzutreffen, muss demnach nur als
konsequente Weiterfithrung im groffen Stil
betrachtet werden. Der Unterschied zu den
kleinformatigen ~Stadtpfeifercien bestand
eben in dem enormen Volumen, das Herzog
Albrecht in seine Hofkapelle investierte, also
anstatt vier oder fiinf mindestens dreimal so
viele Instrumentalmusiker zu beschiftigen.
Erst damit konnte die angesprochene Aus-
differenzierung tiberhaupt erfolgen.

Einem in der historischen Organologic
typischen Problem begegnet man auch bei
Rainer. Dabei geht es um die Terminologie,
die bekanntlich keinerlei Verbindlichkeiten
unterlag. Und die Dokumente stammen in
der Regel gar nicht von Musikern oder Mu-
sikkundigen, sondern von Chronisten oder
dem Verwaltungspersonal. Die Forschung ist
dabei auf die wenigen Traktate des 16. und
frithen 17. Jahrhunderts (Virdung 1511,
Agricola 1529 und Praetorius 1619) angewie-
sen, wobei man die fiir den Untersuchungs-
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zeitraum schmerzliche Liicke zu beachten
hat. Wiahrend bei gingigen Bezeichnungen
wie Violino oder Cornetto die Varianz bei den
Deutungen gering ist, diirfen etwa Cornamu-
sa oder Dolzaina nicht mit Selbstverstind-
lichkeit einer konkreten Erscheinungsform
oder Bauweise zugeordnet werden. Anhand
eines 1982 aus dem Wrack der Mary Rose
(gesunken 1545) geborgenen Doppelrohr-
blattinstrumentes rekonstruiert etwa der
Instrumentenbauer Fritz Heller eine Dolza-
inain Arteiner Schalmei (vgl. Frances Palmer,
»2Musical Instruments from the Mary Rose®,
in: Early Music 11,1983, S. 53-59). Bernhard
Rainer unternimmt folgende Argumenta-
tionskette (S. 110£.), die damit beginnt, dass
in Inventaren der Grazer Hofkapelle sowohl
Jfagat® und ,fagati“ wie auch ,dolzani“ er-
scheinen. Damit wiren diese ,,dolzani“ nicht
gleichzusetzen mit Dulzianen, sondern mit
Racketten. Massimo Troiano nennt in seiner
Beschreibung der Miinchner Fiirstenhochzeit
von 1568 zweimal ,,dolzaina“, nach Rainer sei
damit wahrscheinlich ebenfalls das Rackett
gemeint, es sei ,offensichtlich bekannt gewe-
sen, verwendet worden und ikonographisch
nachgewiesen. Im Anschluss daran bringt
Rainer einen Auszug aus einem Inventar von
1655, in dem von Raget oder Ragetten die
Rede ist. Mir scheint das alles methodisch
doch eher fragwiirdig, denn der Diskurs mit
dlteren Erklirungsversuchen zur Dolzaina
wird gar nicht gesucht; die ganze Kette an Be-
legen ist auerdem nicht nur diirftig, sondern
von der Argumentation her zirkelschliissig
angelegt. Genauso wenig wie die Gleichset-
zung des ,quiet shawm® von der Mary Rose
bei Heller tiberzeugt, so wenig plausibel ist
es, die Dolzaina mit einem Rackett zu iden-
tifizieren. Dabei will ich gar nicht ausschlie-
Ben, dass die eine oder die andere Méglichkeit
zutreffen konnte, einen Beweis dafiir gibt es
jedoch nicht so einfach. Angesichts des termi-
nologischen Pluralismus jener Zeit kann man
sich durchaus vorstellen, dass sich einmal eine
Schalmei damit bezeichnen lassen musste, ein
anderes Mal dann ein Rackett.

Bernhard Rainer griindet seine Interpre-
tationen durchwegs auf Informationen aus
zeitgenossischen Quellen, die er den vor-
liegenden Publikationen entnimmt. Dazu
gehort mit mehreren Beispielen Wolfgang
Boetticher (bes. Aus Orlando di Lassos Wir-
kungskreis, Kassel [u. a.] 1963). Auf S. 132f.
widmet sich Rainer einem Musiker namens
Joan. BaPtista [sic!] de la Harpa, wobei er
Briefe des jungen Ernst von Bayern aus
Rom an seinen ilteren Bruder Wilhelm
heranzieht, die bei Boetticher (S. 88f)
auszugsweise abgedrucke sind. Die in der
Lasso-Forschung durchaus bekannte Unzu-
verldssigkeit bleibt bei Rainer (S. 17f.) auf
die Aktivititen Boettichers im Sonderstab
Musik wihrend der Zeit des Nationalsozia-
lismus beschrinkt. Darum geht es bei Lasso
cher am Rande, etwa im Zusammenhang
mit Lautentabulaturen. Im Grunde muss
man aber jede von dem Altmeister zitierte
Quelle erneut ansehen, das lehrt ein Blick in
Leuchtmanns Lasso-Biographie. Will man
nun bei Rainer erfahren, wo sich der inte-
ressante Schriftwechsel der beiden Wittels-
bacher Briider befindet, kommt man nicht
weiter, weil er diese Quelle nicht nennt.
Nimmt man dann Boetticher zur Hand, fin-
det man eine Signatur im Geheimen Haus-
archiv in Miinchen. Eine Bestellung wire
aber erfolglos, weil die angegebene Signatur
nicht stimmt (recte: Miinchen, GHA, Korr.
Akt 606 VI). Auflerdem sind bei Boetticher
die Zitate den falschen Daten zugeordnet.
Dem von Rainer ausgewerteten Inhalt scha-
det das nicht zwangsliufig, aber das kritik-
lose Ubernehmen wirft doch ein Licht auf
das Arbeiten mit den Quellen. Aus den hier
genannten Briefstellen mochee er tiber den
Harfenisten Giovanni Batista de la Harpa ei-
nen Zusammenhang herstellen zur Entwick-
lung der Arpa doppia. Der Miinchner Hof
hitte den Musiker — so Rainer — wohl gerne
wegen des neuen Instruments engagiert, die
Bemithungen scheiterten allerdings. Trotz-
dem zeigt die Spur, die Reiner verfolgte, wie
schr auch die Sohne Herzog Albrechts in die
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Musikpolitik involviert und an Innovatio-
nen interessiert waren. Daher mutet es selt-
sam an, dass Rainer einen Satz aus dem Brief
vom 12. Juni 1574 iibergeht, in dem Ernst
swegen des Johann Baptista de La Harpa so
wol auch des Lorenzini vand derbegerten
Jnstrument halben® schreibt. Die Passage
hitte seine Argumentation durchaus stiitzen
konnen. Bei Boetticher geht sie im Durchei-
nander seiner Darstellung unter. Die eben-
falls dort zitierten Sitze zum Erwerb von
Musikinstrumenten sucht man in Rainers
einschligigem Kapitel (S. 81-83) iibrigens
auch vergeblich.

Bereits Adolf Sandberger wertete fiir sei-
ne Beitrige zur Geschichte der bayerischen
Hofkapelle unter Orlando di Lasso (Bd. 1
und 3, Leipzig: Breitkopf & Hairtel, 1894
und 1895) die Miinchner Hofzahlamtsrech-
nungen aus. Die in Bd. 3 zusammengetra-
genen Ausziige wurden in der Literatur so
oft zitiert, dass die Ausgabe selbst schon zur
Quelle geriet. Doch auch die Ausgabe Sand-
bergers ist problematisch. Es fehlen Eintri-
ge, es fehlen Seiten komplett; zudem wur-
de mit dem Auszugsverfahren die originale
Struketur der Rechnungsbiicher (Miinchen,
Hauptstaatsarchiv, Kurbayern Hofzahlamt)
unsichtbar gemacht. Damit wird auch un-
klar, aus welcher Kasse (modern: Kosten-
stelle) eigentlich jeweils bezahlt wurde. War
etwa die Schatulle des Herzogs am Ende
des Haushaltsjahres bereits geleert, bediente
man sich schon mal bei der Frau Gemah-
lin. Eine Neuausgabe oder noch besser ein
Digitalisat dieser wertvollen Quellen stellt
weiterhin ein Desiderat fiir die Forschung
dar. Ohne die originalen Rechnungsbiicher
konsultiert zu haben, wird man ansonsten
auf diinnem Eis gehen.

Der Studie Rainers kommt als erste mo-
nographische Studie zur Instrumentalmusik
am Miinchner Hof zweifellos ein Verdienst
zu. Mit Aufwand die cingesetzten Belege
zusammengetragen und in eine sinnvolle
sowie beniitzbare Anordnung gebracht zu
haben, stellt eine Leistung dar, die nicht ge-

ringgeschitzt werden sollte. Dagegen fille
freilich die mangelnde Kritik beim Umgang
mit Quellenzitaten aus der Literatur doch
erniichternd ins Gewicht. Noch nicht ein-
mal Sandbergers Beitrige enthalten einen
wissenschaftlichen Kommentar. Mit zuge-
spitzten Thesen hilt sich Rainer in seiner
Einleitung vornehm zuriick. Dennoch ver-
birgt sich unter den Fallstudien in Teil III.
ein durchaus kontrovers zu diskutierender
Abschnitt mit einer Deutung zum eingangs
erwihnten Mielich-Bild mit der Hofkapel-
le im Georgssaal der Residenz. Rainer will
hier mit den Fragen nach den erkennbaren
Instrumenten und den Personen in die lan-
ge Reihe von Interpretationen einsteigen,
ob es hier um eine ,reale Auffiithrungssitu-
ation geht, ,und wenn ja, welches Musik-
stiick [...] gerade gespielt werden® konnte
(S. 200). Zweifellos: Man kann Musik in der
abzulesenden Instrumental- (und evtl. sogar
Vokal-) Besetzung auffithren. Und ebenfalls
zweifellos darf man solche Auffithrungen
veranstalten. Die heutige Musikpraxis darf
dies alles, weil sie es kann. Daran ist nichts
verwerflich. Ich habe aber so meine Beden-
ken, aus der schieren Méglichkeit darauf
schliefSen zu wollen, ob es so war, und wie es
womdglich war. Man begibt sich auch hier
sehr schnell in einen circulus vitiosus hinein,
der als argumentatives Hilfsmittel zwar sehr
beliebt, aber dennoch untauglich ist. Und
was Mielichs Bild angeht, sei hier abschlie-
Bend Philipp Hainhofer zitiert, der 1611
bei einem Besuch in Miinchen die Mielich-
Handschriften zu Gesicht bekam:

»drey grosse volumina inn Regal, deren
zwo Orland di Lasso vnd darein 7. Psalmen
vnd das laudate omnes gecomponieret mu-
sicalischer weiss, vnd vnder dem text vnd
notis allerley schone gemihl auss dem alten
vnd newen Testament vnd auss andern Bii-
chern gezogen stehen, die den text etlicher
massen explicieren. [...]

Auf einem besondern blat seind die
fiirnehmbsten Musicanten so Anno 1560
in 1570 gelebt haben, abgeconterfett, ieder
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mit ainem Instrument, damit er excellirt
hat.“

Dem muss man eigentlich keine weitere
Spekulation hinzufiigen.

(Mai 2022) Franz Korndle

MARCIE RAY: Coquettes, Wives, and Wi-
dows. Gender Politics in French Baroque
Opera and Theater. Rochester: University of
Rochester Press 2020. 202 S., Abb. (East-
man Studies in Music.)

Um die ,,dynamische Landschaft von Lie-
be und Ehe im franzésischen Komédienre-
pertoire des 18. Jahrhunderts zu erfassen®
(S. 8), werden in Marcie Rays Studie Weib-
lichkeitsprojektionen zwischen Ideal und
Schreckbild aufgerufen, deren (musik-)thea-
traler Darstellung sie anhand von Fallbeispie-
len aus dem Geflige der 6ffentlichen Pariser
‘Theater des 17. und 18. Jahrhunderts nach-
spiirt: der Figur der Koketten (Kap. 1) und
der Witwe (Kap. 2), der Scheidungswilligen
(Kap. 3) und der Heiratsunwilligen (Kap. 4).
Die Effekee der einschligigen Figurenzeich-
nungen changierten, wie Ray tiberzeugend
darlegt, zwischen misogynem Spottgelichter
und angedeuteter Selbstermichtigung — nu-
anciert je nach (musik-)theatralem Kontext
und Schauspielstil, nach Publikumszusam-
mensetzung und vorgebrachter Diskurspo-
sition. Damit ist Rays Betrachtung ein- und
vielseitig zugleich: Einseitig, was die Konzen-
tration auf Frauenfiguren aus einer mannli-
chen Sicht betrifft, die sich auf die eine oder
andere Weise zur Institution Ehe verhalten;
vielseitig, was das Spektrum (musik-)theat-
raler Spielorte angeht, deren Produktionen
ausschnittweise beleuchtet werden.

Jedoch ist die Auswahl der Fallbeispiele
(zusammengefasst auf S. 109) denkbar klein:
Aus dem Repertoire der Académie Royale de
Musique, kurz Opéra, das seit ihrer Griin-
dung bis zum Endpunkt von Rays Untersu-
chungszeitraum mehrere hundert Produktio-
nen umfasste, hat Ray lediglich zwei heraus-

gegriffen, die noch dazu ganze 44 Jahre aus-
einanderliegen: die — seinerzeit wenig erfolg-
reiche — opéra-ballet Aréthuse, ou la vengeance
de ’Amour von André Campra und Antoine
Danchet (1701) sowie den ballet bouffon
Platée von Jean-Philippe Rameau und Adri-
en-Joseph Le Valois d’Orville (1745). Das
Théitre-Francais ist Rays Liste zufolge mit
Molieres Les Précieuses ridicules (1659) und
Philippe Quinaults La Mére coquette (1665),
mit Jean Donneau de Visés La Veuve i la mode
(1667) und Raymond Poissons Les Pipeurs,
ou Les Femmes coquettes (1671), mit Moliéres
Les Femmes savantes (1672) und Marivaux’ La
Double inconstance (1723) vertreten — wobei
letzteres tatsichlich zum Théatre-Italien ge-
hért. Fiir Selbiges verzeichnet die Autorin
Jean Francois Regnards Le Divorce (1688),
Claude Frangois Desportes Veuve coquet-
te (1721) und Pierre de Morands LEsprit de
divorce (1738), wihrend schliefllich die aus
dem Zusammenschluss von Jahrmarkestrup-
pen hervorgegangene Opéra-Comique mit
immerhin vier Stiicken in die Zusammen-
schau einbezogen wird: Les Arrests de 'Amour
(Alain-René Lesage und Jacques-Philippe
d’Orneval, 1716) und Les Amours de Nanterre
(Lesage, d’Orneval und Jacques Autreau,
1718), Les Animaux raisonnables (Marc-
Antoine Legrand und Louis Fuzelier, 1718)
und Le Ficheux veuvage (Alexis Piron, 1725).
Die Auswahl von nur 15 Stiicken aus
iiber achteinhalb Jahrzehnten &ffentlichen
Theaterbetriebs in Paris, die sowohl gene-
rationen- als auch gattungsiibergreifend da-
herkommt, kann schwerlich als reprisentativ
fiir die vier Motive gelten, die Ray in diesen
Stiicken — die sie allesamt als ,,comic spec-
tacles“ (S. 1, 61) versteht — zu adressieren
sich vorgenommen hat. Dass die Autorin
die Gattungsbezeichnung opéra-comique mit
»comic opera“ (S. 5, 47, 106) iibersetzt und
mithin als ,lustige Oper® auffasst, ist ein
Kardinalfehler, der einer stichhaltigen Ana-
lyse notwendigerweise im Weg steht. ,,Co-
mique“ bedeutet im Kontext der franzosi-
schen Musiktheatergeschichte ja eben nicht
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primir ,komisch®, sondern wurde zunichst
einmal ganz neutral im Sinne von ,Oper
mit schauspielerischen Anteilen® gebraucht
(ebenso wie ,,comédien*ne“ nur im engeren
Sinne ,Komédiant*in“ bedeutet, im allge-
meinen Sprachgebrauch aber auch schlicht
ySchauspieler*in® meinen konnte). Eine
Thematisierung dessen, was ,das Komische
oder ,das Komddiantische® denn tiberhaupt
sei, was Lachen und Humor im 17. und 18.
Jahrhundert bedeuteten und mit welchen
theatralen sowie musikalischen Verfahrens-
weisen die vier gewihlten Theaterinstitutio-
nen diese Aspekte entweder bedienten oder
unterliefen, bleibt bedauerlicherweise aus.
So stellt Ray auch die tiberaus relevante Fra-
ge nach der jeweiligen Position und Durch-
lassigkeit der Fiktionsschranke, die ja gerade
durch Theatermusik und Tanz verschoben
werden konnte, zwar nicht explizit. Sie weist
gleichwohl auf die piéces en écriteaux hin
(S. 50f.), mit denen die Opéra-Comique seit
den 1710er Jahren das iiber sie verhingte
Sing- und Musizierverbot umging.

Eine Methodenreflexion und/oder kul-
turhistorische Einordnung der Beispiele, die
etwa auch nach deren Anteil am — nicht nur
ykomischen — Gesamtrepertoire fragte, ist
in Rays Argumentation ebenso wenig er-
kennbar wie eine Auseinandersetzung mit
dem jeweiligen Publikumserfolg oder mit
zeitgenossischen Kritikermeinungen. Dabei
ist der diskursive Rahmen, innerhalb des-
sen eine solch umfassende Analyse ansetzen
misste, offenkundig die Querelle des femmes,
die jedoch nur einmal wie im Vorbeigehen
genannt (und mit einem Aufsatz von 1982
referenziert) wird. Vor diesem Hintergrund
kann auch die Eingrenzung auf o6ffentiche
Theater letztlich nicht tiberzeugen: Warum
sollte die weibliche Salonkultur der soge-
nannten Preziosen im 17. Jahrhundert als
Teil des Diskurses zu akzeptieren sein, die
ebenfalls von Frauen (mit-)gestaltete lite-
rarische Salonkultur des 18. Jahrhunderts
jedoch nicht, ganz zu schweigen vom Théat-
re de société, dem Amateur*innentheater

im Privaten? Auch die Nichtbeachtung des
franzosischen Frauentheaters, das zuletzt
von Theresa Varney Kennedy als Womens
Deliberation: The Heroine in Early Modern
French Women's Theater (1650—1750) (2018)
beschrieben wurde, lisst Rays selektive Un-
tersuchung als nicht ausreichend kontextua-
lisiert erscheinen.

Was Ray aber mit ihren motivgeschicht-
lich motivierten Fallstudien  freizulegen
vermag, miindet letzten Endes in eine Be-
statigung der von Karen Offen (7he Woman
Question in France 1400-1870, New York
2017, S. 35) aufgestellten These, wonach die
Adressierung der ,Frauenfrage’ im Grunde
genommen ein Minnerproblem war, das
um minnliche Identitit(en) und Angste
im Zusammenhang mit Minnlichkeitskon-
zepten kreiste — auch in (musik-)theatralen
Settings. Es ist gleichwohl lediglich ein Teil
eines vielschichtigen Diskurses, der in ver-
schiedenen sozialen Milieus, mit verschie-
denen Agenden sowie mit verschiedenen
literarischen, theatralen und musikalischen
Mitteln gefithrt wurde — und in welchem
Frauen in ihren sozialen Rollen keineswegs
nur Objekte minnlicher Sichtweisen oder
gar deren Komplizinnen waren, sondern
sich auch selbst als mit Handlungsmacht
ausgestattetes Subjeke behaupten konnten.

Rays Bibliographie unterscheidet nicht
zwischen gedruckten Quellen vor 1800 und
Forschungsliteratur seit 1800, und offenbar
wurde auf den Einbezug von Archivalien
bzw. handschriftlichen Quellen aus dem
Theater- und Opernbetrieb, die zusitzliche
Informationen iiber Entstehungs- und Auf-
fihrungsbedingungen, itiber (Miss-)Erfolge
und Rezeptionsmodi hitten liefern konnen,
ginzlich verzichtet. So bleibt leider gelegent-
lich intransparent, auf welchem Weg und
auf welcher konkreten Quellen- und Litera-
turbasis die Autorin zu ihren konzisen Zu-
sammenfassungen gekommen ist. So plau-
sibel diese auch zumeist erscheinen mégen:
Sie stehen auf methodisch wackligen Fiiflen.
(Mai 2022) Hanna Walsdorf
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AXEL BEER: Das Leipziger Bureau de Mu-
sique (Hoffmeister & Kiibnel, A. Kiibnel).
Geschichte und Verlagsproduktion (1800—
1814), unter Benutzung von Vorarbeiten
von Klaus Burmeister. Miinchen, Salzburg:
Musikverlag  Bernd Katzbichler 2020.
XXIV, 956 S., Abb. (Musikwissenschaft-
liche Schriften. Band 55.)

Axel Beer hat eine iiberaus fundierte Dar-
stellung der Geschichte und der Verlagspro-
duktion des Leipziger Bureau de Musique
vorgelegt. Mit seiner Grundlagenforschung
stellt er einmal mehr unter Beweis, wie
wichtig die professionelle Beschiftigung
mit Archivgut von Musikverlagen fiir die
Musikwissenschaft ist. Erklirtermaflen hat
er in seinem Buch auf ,isthetische, den kul-
turellen Konsens bestitigende Sichtweisen
und Methoden konsequent verzichtet®. Sein
gleichsam neutraler Blick zielt darauf ab,
,die historische Situation eben vor der Ent-
stehung fragwiirdiger Auswahlmechanismen
und ihrer dsthetisch begriindeten Rechtfer-
tigung einzufangen® (S. 4). Der Publikation
gingen umfassende Recherchen und akribi-
sche Auswertungen des erhaltenen Quellen-
materials voraus. Trotz der hohen Informa-
tionsdichte — Beer zitiert in seinem eminent
lehrreichen Buch aus iiber 2.000 Briefen —
wird der Lesefluss nicht gestort. Er hat mit
der Publikation einen weiteren bedeutenden
Beitrag zur Erforschung des Musikverlags-
wesens und des Musikalienhandels im frii-
hen 19. Jahrhundert geleistet!

Im ersten Kapitel werden zunichst we-
sentliche Stationen der Verlagsgeschichte
beleuchtet. Der Autor weist darauf hin, dass
frithere Darstellungen, und zwar namentlich
diejenigen von Heinrich Lindlar (1967) und
Irene Lawford-Hinrichsen (2000), in vie-
len Punkten ungenau und fehlerhaft seien.
Besonders aufschlussreich sind seine neuen
Erkenntnisse zur Ubernahme der Bestinde
des erloschenen Verlages von Philipp Jakob
von Thonus durch das Bureau de Musique
sowie die Schilderung der wechselvollen

Bezichung der beiden Kompagnons Franz
Anton Hoffmeister und Ambrosius Kithnel.
Letzterer meinte tiber sich selbst tibrigens,
er sei ,,eher Tonkiinstler als Kaufmann, wer-
de auch nicht aufhoren, der erste zu seyn®
(S. 99). Im Januar 1805 wurde 6ffentlich
bekanntgegeben, dass Hoffmeister aus dem
gemeinsamen Leipziger Unternchmen aus-
geschieden war und Kiihnel dessen Antei-
le erworben habe. Der ecinvernchmlichen
Trennung folgte indes ein Zerwiirfnis: Hofl-
meisters Name wurde schlieflich aus dem
Impressum des Verlages getilgt. Besonde-
res Augenmerk richtet Beer sodann auf das
schwierige Verhiltnis zum Konkurrenzverlag
Breitkopf & Hirtel, das phasenweise gerade-
zu vergiftet gewesen sei. Darum wurden Ver-
lagsartikel des Bureau de Musique — von we-
nigen Ausnahmen abgeschen — in Gottfried
Christoph Hirtels Allgemeiner musikali-
scher Zeitung in den Anfangsjahren offenbar
auch nicht angezeigt und besprochen. Um
1810 sollte sich dies freilich @ndern. Die Be-
zichung der beiden Verlagshiuser entspann-
te sich nun. Man mag es dennoch — so Beer
— als einen ,geradezu tragischen Umstand
bewerten® (S. 54), dass infolge von Kithnels
frithem Tod ausgerechnet Hirtel mit der
Abwicklung des Bureau de Musique im Jahr
1814 betraut wurde. Carl Friedrich Peters,
vormals als Buchhalter fiir Breitkopf & Hir-
tel titig, ibernahm bekanntlich die Firma.
Beer lenkt den Blick sodann insbesonde-
re auf das Verlagsprofil und -programm. In
der Anfangszeit sei dieses im Wesentlichen
durch drei Sdulen bestimmt worden: 1. Pri-
numerationsreihen mit Werken von Bach,
Haydn und Mozart in dezidierter Konkur-
renz zu entsprechenden Aktivititen von
Breitkopf & Hirtel, 2. Kompositionen von
Ludwig van Beethoven sowie 3. die tber-
nommenen Werke des Thonus-Verlags. Wie
sich die Programmgestaltung in der Folge
punktuell wandelte und welchen Stellenwert
etwa Bearbeitungen, Kommissionartikel,
Nachdrucke sowie Lehr- und Studienwerke
fir das Bureau de Musique hatten, erfihrt
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der Leser in weiteren aufschlussreichen Teil-
kapiteln. Erhellend sind auch die Informa-
tionen zu verlegerischen Werbemafinahmen
mittels Anzeigen, Rezensionen, Katalogen
und Handzetteln. Der Hinweis auf den Wa-
rencharakter tut — wie Beer zu Recht wieder-
holt bemerkt — dem Wert eines Kunstwerks
keinen Abbruch. Gerade in diesem Punkt
wird gewiss auch die sozialgeschichtliche
Dimension der Thematik deutlich. Daran
ankniipfend werden in weiteren Abschnitten
u. a. Fragen der Betriebsorganisation sowie
der Herstellung und Ausstattung von Mu-
sikalien (Notenstich, Gestaltung der Titel-
seiten, Auflagenhohe etc.) diskudiert. Auch
geht Beer auf die Distributionswege niher
ein. Mit Blick auf tiberregionale Handels-
bezichungen hatte schon Hoffmeister seine
Wiener Kontakte in die Firma eingebracht.
Auf Basis zahlreicher Briefquellen spiirt der
Autor natiirlich auch dem Verhiltnis zu
einzelnen Komponisten nach. Neben Beet-
hoven spielen hier etwa Louis Spohr, Fried-
rich Heinrich Himmel, Johann Franz Xaver
Sterkel, Andreas und Bernhard Romberg
sowie August Eberhard Miiller eine wichtige
Rolle. Die ausgewihlten Geschiftskorres-
pondenzen gewihren nicht zuletzt wertvolle
Einblicke in individuelle Strategien der Ver-
handlungsfithrung. Beer konstatiert in die-
sem Zusammenhang, dass der ,vom Verlag
veranschlagte Markewert eines Komponisten
und seiner Werke die Art der Kommunikati-
on entscheidend mitbestimmte® (S. 99).
Gewissermaflen das Herzstiick der opu-
lenten Publikation bildet das iiber 500 Sei-
ten umfassende detaillierte Verzeichnis der
im Bureau de Musique erschienenen No-
tendrucke. Im Ganzen sind es 1.125 Ver-
lagsnummern (VN 731 wurde freilich nie
gedruckt). Dem Autor ist es gelungen, das
Verlagsprogramm liickenlos zu rekonstruie-
ren und zu dokumentieren. Innerhalb der
einzelnen Eintrige wird der jeweilige Titel
diplomatisch genau zitierc und tber den
Auflagenstatus (z. B. Originalausgabe) so-
wie tiber Korrespondenzbelege, Anzeigen,

Rezensionen, Fundorte und Titelauflagen
informiert. Das mustergiiltige Verzeichnis
zeugt — wie das gesamte Buch — von einer
exzellenten Kenntnis der Materie. Abschlie-
fend sei bemerkt, dass Beers Schrift keines-
wegs nur fir den iiberschaubaren Kreis der
Forscherinnen und Forscher relevant ist, die
tiber Musikverlage arbeiten. Fraglos wird das
Buch zudem fiir Bibliothekare und Antiqua-
re von groflem Nutzen sein. Es ist aber vor
allem zu hoffen, dass es auch das Interesse
der jiingeren Forschergeneration wecke.

(Mai 2022) Peter Schmitz

MARIA BEHRENDT: Briicken in die Ge-
genwart. Romantische Aspekte im deutschen
Kunstlied der 1830er Jahre. Text- und No-
tenband. Hildesheim: Georg Olms Verlag
2020. 365, 273 S., Abb., Nbsp., Tab. (Stu-
dien und Materialien zur Musikwissen-

schaft. Band 108.)

Die zweibindige Dissertation von Maria
Behrendt liegt in einer aufwendigen Publi-
kation mit einem eigenen Notenband vor,
der groflenteils heute unbekannte Lieder
der behandelten Epoche enthile, die zu ih-
rer Zeit jedoch bekannt und Bestandteil des
Liedkanons waren. Die Erschlieffung dieser
Werke bildet denn auch die Grundlage des
Repertoires fiir die Untersuchung der Lieder
im Textband.

Vor allem in der Analyse dieser unbe-
kannten Lieder liegt der Hauptverdienst der
Abhandlung. Die Kapitel zu den Liedverto-
nungen sind systematisch nach Themenbe-
reichen der Textvorlagen gegliedert: Heine
und die Ironie, das Morgenland als Gegen-
welt, Motiv des Meeres, nationale Identitit
und stilisierce Hiuslichkeit im Wiegenlied.
Wenn diese Themenbereiche auch einge-
schrinkt erscheinen (Ironie anhand nur eines
Dichters, Orientalismus anhand nur eines
literarischen Werkes, Naturdarstellung am
Beispiel nur einer Naturerscheinung, Hius-
lichkeit nur beziiglich des Wiegenlieds),
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stellen sie doch wesentliche und interessante
Bereiche heraus, deren spezifische Auswahl
zwar noch detaillierter hitte begriindet wer-
den konnen; die Fiille der Aspekte des ro-
mantischen Liedes, die fiir eine Behandlung
des Themas in dem vorgegebenen Rahmen
eingeschrinkt werden muss, lassen sie jedoch
als plausibel erscheinen, zumal deren The-
matisierung bislang nicht in jedem Bereich
vorgenommen wurde.

Gezeigt wird, dass es sich in den Liedern
unbekannterer Komponist:innen nicht um
einfache und weniger qualititvolle Stiicke
handelt, sondern um Liedkompositionen,
die denjenigen der »Koryphien« Franz Schu-
bert und Robert Schumann in der Umset-
zung romantischer Aspekte nicht nachste-
hen. So wird beispielsweise in der Vertonung
des Heine-Gedichts Die holden Wiinsche
blithen von Josephine Lang dargelegt, dass
die Komponistin keineswegs die Heine’sche
Ironie negiert, sondern in einer subtilen har-
monischen und formalen Anlage umsetzt.
Dass beziiglich des Orient-Themas nicht die
geldufigen Gedichte bekannter Literaten wie
z. B. Johann Wolfgang von Goethes Wesz-dst-
licher Divan gewihlt wurden, sondern Hein-
rich Stieglitz’ vierbindige Ausgabe der Bilder
des Orients, die umfinglich am Beispiel ver-
schiedener Kulturen (Arabien, Persien, die
Osmanen, China) Einblicke in die Lebensart
geben, ist verdienstvoll. Aufgezeigt wird an
dieser Thematik, dass die Vertonungen eine
grofle Bandbreite von der Negation der ori-
entalischen Sujets oder Betonung allenfalls
eines Volksliedcharakeers tiber Anspielungen
bis zum Einbringen exotistischer Stimmun-
gen umfassen und die Vorlage somit nur in
wenigen Fillen auf den romantischen Aspekt
der Entgrenzung rekurriert. Am Aspeke des
Meeres, der nach Ansicht der Autorin ,,von
der Forschung bisher weitgehend iibergan-
gen® (S. 201) wurde, wird die literarische
Darstellung des Meers als entgrenzendes
Phinomen aufgezeigt, deren optisches Pen-
dant (Wellenbewegung) cin beliebtes Ge-
staltungsmittel in Liedern darstellte, wih-

rend die innere Konzeption durch Form,
harmonische Details und unterschiedliches
Eingehen auf den Text sehr verschieden ,,das
zentrale Charakteristikum romantischer Ge-
genweltsdarstellung® (S. 233) umsetzt. Zwar
ein interessantes und nicht zu vernachlissi-
gendes Thema ist der nationale Aspekt im
Lied, wenn er auch nicht ganz klar mit der
romantischen Entgrenzung verbunden wer-
den kann, es sei denn durch Einbezug der
mirchenhaften Loreley-Kompositionen. In-
teressant an dem Thema ist jedenfalls, dass
die Autorin aufzeigt, dass eine Vielzahl der
Lieder durch Komplexitit der musikalischen
Strukeur nicht dem Ziel einer nur politisch
engagierten Musik folgen, sondern das The-
ma in differenziert kiinstlerischer Weise be-
handeln. Ahnliches wie fiir das Nationenthe-
ma kann fiir das Wiegenliedthema gelten,
das hauptsichlich durch die Romantisierung
des Kindseins in das Thema passt, aber keine
so richtige Gegenwelt bildet, da es eigendich
in der Realitit verwurzelt ist. Dem Analyse-
Teil vorangestellt sind umfangreiche Kapitel
zu den Merkmalen der Romantik in Lyrik
und Lied, die die Voraussetzungen fiir die
Analyse-Kapitel bilden.

Wiinschenswert wire, etwas mehr {iber
die Biographie der unbekannteren Kompo-
nist:innen zu erfahren; auch die Hinzufi-
gung von Lebensdaten wiren sinnvoll. Sehr
hilfreich ist das Personenregister, ein solches
in einer Dissertation anzutreffen, ist nicht
selbstverstindlich.

Insgesamt ist der Autorin eine Darstel-
lung der Liedgeschichte der 1830er Jahre
hervorragend gelungen, die interessant zu
lesen ist und auf der Basis romantischer
Vorstellungen neue Aspekte zutage bringt,
hauptsichlich in der duflerst verdienstvollen
Aufarbeitung des breiten Spektrums unbe-
kannterer Lieder. Die beiden Binde sind un-
bedingt zur Anschaffung in Bibliotheken vor
allem von Musikhochschulen und -universi-
titen zu empfehlen, damit das unbekannte

Repertoire zur Auffihrung kommen kann.
(Mai 2022) Elisabeth Schmierer
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THERESA HENKEL: Carl Banck und die
Mousikkritik in Dresden 1846—1889. Re-
gensburg: ConBrio Verlagsgesellschaft 2021.
313 S., Abb., Tab. (Regensburger Studien
zur Musikgeschichte. Band 16.)

Gaps in research come in many shapes
and sizes: Some are large and obvious, wait-
ing decades to be filled by a suitable mon-
ograph, whereas others, minor and incon-
spicuous, are dealt with swiftly by a journal
article. Then there are those that fly com-
pletely under the radar, their significance
first perceivable after they are addressed. The
music criticism of Carl Banck (1809—1889)
falls into this last category, as Theresa Hen-
kel's 2019 dissertation will, for many read-
ers, serve not only as a first introduction
to Dresden’s most prominent music feuil-
letonist of the nineteenth century but also
as an impetus to reflect upon why they
had not stumbled upon this influential voice
earlier.

Indeed, even in light of musicology’s noto-
rious emphasis on ‘great composers’, Banck’s
case is exceptional. Despite a prolific career
in music criticism spanning a half-century
— from some of the earliest contributions
to Robert Schumann’s Neue Zeitschrift fiir
Mousik to reviews of Brahms’s Fourth Sym-
phony at the end of a four-decade tenure
with the Dresdner Journal (first Tageblatt) —
Banck is known primarily, if at all, as a com-
poser of lieder. His criticism has been largely
reduced in the literature to a few milestones:
membership in Schumann’s Davidsbiindler
circle, an unfavourable review of Franz Liszt
in 1857, and even less favourable reviews
of Richard Wagner in the 1840s. Thus, as
Henkel ventures into uncharted water with
her study, it is hardly surprising that the
roots of Banck’s obscurity act as a compass.
Above all, it is the author’s handling of two
specific issues that guide the examination:
preconceptions about the aesthetic and so-
cial roles of the feuilleton in comparison to
specialized music journals, and the tendency

to view music critics through the lens of the
composers they write about.

These questions are first dealt with on a
general theoretical level in the book’s “con-
textualizing” chapter (3), which is preceded
by a biographical sketch (2). The following,
by far most substantial chapter (4) then ap-
plies the problems specifically to Banck in a
series of individual studies of his reception
of, among others, Clara Schumann, Beet-
hoven, Liszt, and Wagner. Here, a selection
of Banck’s some 2,000 texts undergoes a
“diskursanalytisch geprigte[] Betrachtung”
(p. 16), which includes numerous statistical
evaluations of the “Aufbau und Struktur”
of his reviews. Henkel also relies heavily on
comparative methods to reevaluate Banck’s
underestimated impact as a music feuille-
tonist and his largely misunderstood aes-
thetic views. For example, the author points
to semantic parallels with A. B. Marx and
Eduard Hanslick to demonstrate the feuil-
leton’s function as a mediator between mu-
sic-aesthetic discourse and the broader pub-
lic. Elsewhere, Hanslick is used in juxtaposi-
tion with his ‘progressive’ counterpart Franz
Brendel to establish a measuring stick for
the argument that Banck, despite his con-
servative reputation, was in fact indifferent
to party lines.

Thanks to Henkel's decisive departure
from methods in music criticism research
that accentuate the perspective of the com-
poser — a resolve that culminates in a long
overdue refutal of Helmut Kirchmeyer’s du-
bious assessment of Banck as ““der eigentliche
Wagnertoter” (pp. 253ff.) — the approach
certainly fulfils at least one central objective
of the study: a differentiated understand-
ing of Banck's Musikanschauung. Howev-
er, the author also overreaches, leading to
an abundance of suppositious conclusions
marked by the ubiquity of modifiers such as
“vermutlich”, “wohl”, and “vielleicht”. This
speaks not only to Henkel’s tendency to read
too far into Banck’s interpretations (e.g., the
elaborate explanation of why — “wahrschein-
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lich” — Banck did 7or mention a certain
point of discontinuity in the dramaturgy of
Zauberflote, p. 238), it also demonstrates the
limitations of the source material consulted.
While Henkel’s rigorous selection process
attests to the richness of Banck’s own jour-
nalism as a source (pp. 16f.), the support-
ing material used in the examination proves
largely insuflicient to lend significant insight
into the overriding topic of Banck in relation
to “die Musikkritik in Dresden”, let alone
answer more specific questions, such as the
extent to which the feuilleton had an “Ein-
fluss auf die Ausgestaltung cines musikali-
schen Kanons und des Repertoires an den
Dresdner Spielhdusern” (p. 11); or, “welche
Auswirkungen konnte [Bancks] Kritik auf
den Rezipienten haben?” (p. 15). The most
obvious solution to this problem would be
to limit the aims of the examination. On the
other hand, more could certainly have been
done to achieve the specified goals, especially
in light of the considerable amount of space
Henkel devotes to statistical evaluations
of character counts that rarely address the
study’s hypotheses.

The shortage of complementary sources
is also a weak point in Henkel’s above-men-
tioned strategy of positioning the critic’s aes-
thetic views opposite writers such as Marx,
Hanslick, and Brendel, as the small selection
of texts from such prolific authors inevitably
runs the risk of oversimplifying the broader
discourse. This is especially true of the com-
plex aesthetic disputes surrounding the Neu-
deutsche Schule, which Henkel continually
reduces to the “diametrale[.] Pole[.]” (p. 202)
from which Brendel and Hanslick supposed-
ly operated. Accordingly, Banck is depicted
as a critic “zwischen den Stithlen” (p. 202),
who promises “cinen weiteren (dritten?)
Weg im Fortgang des Symphonieschaffens”
(p. 181), with criticism that proves itself as a
“Feld, auf dem er neue Werke nicht grund-
sitzlich festen [...] Strukturen zuordnet,
sondern sie ausschliefflich nach ihrem jew-
ciligen kiinstlerischen Gehalt bewertet”

(p. 224). The objective high ground Henkel
establishes for Banck here begins to wobble
in an attempt to place the critic’s “Prinzipien
der Programmmusik” (pp. 205ff.) between
Brendel and Hanslick. The ensuing argu-
mentative muddle reaches its peak in a re-
mark about Banck’s propagation of a “klare
Gestaltung der poetischen Idee” (p. 207),
which Henkel sees as evidence not only of
distance between Hanslick and Banck, but
also of the latter’s attempt to position himself
“gegen den oben bereits zitierten Vorwurf
Brendels, dass der Ausdruck unbestimmt
sein solle”; this despite Brendel’s use of re-
ported speech in the specified quote (““Man
hat gesagt, das Wesen der Tonkunst beste-
he in der Unbestimmtheit des Ausdrucks’,
p- 200).

Unfortunately, this is not an isolated in-
stance of the author’s lack of attention when
dealing with sources, Banck’s texts included.
Thus, the unusually high frequency of for-
mal mishaps in the book — which range from
typographical errors to incomplete sentences
and footnotes — proves not just a nuisance
but also a caveat to readers to double-check
references themselves. This being said, it is
also important not to let the shortcomings
of the study obscure its significance. Look-
ing beyond Henkel’s achievement of rec-
ognizing and mitigating the imbalance be-
tween Banck’s actual influence and our un-
derstanding of his role in music history, the
book also provides a stimulus for researchers
to look further into key issues in the history
of musical criticism. These include, above
all, interdependences among Interpreta-
tions-, Interpreten-, and Kompositionskritik;
conflicts between music feuilleton and Fach-
presse; and variations in urban centers, such
as Dresden, Leipzig, and Berlin.

(Mai 2022) Sean Reilly
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ORLANDO FIGES: Die Europdier. Drei
kosmaopolitische Leben und die Entstehung
europdischer Kultur. Aus dem Englischen
von Bernd RULLKOTTER. Miinchen:
Hanser Berlin 2020. 639 S., Abb., Tab.
Pauline Viardot-Garcia — Julius Rietz. Der
Briefwechsel 1858—1874. Hrsg. von Beatrix
BORCHARD undMiriam-AlexandraWIG-
BERS. Hildesheim u. a.: Georg Olms Ver-
lag 2021. 663 S., Abb., Nbsp. (Viardot-
Garcia-Studien. Band 1.)

Ivan Turgenev und die europdische Musik-
kultur. Hrsg. von Dorothea REDEPEN-
NING unter Mitarbeit von Arno BREI-
TENBACH und Johanna DUE. Heidel-
berg:  Universititsverlag Winter  2020.
357 8., Abb., Nbsp., Tab.

Orlando Figes, Historiker mit Russland-
Schwerpunke am Londoner Birkbeck Col-
lege, ist ecin viel gelesener, wenn auch als
Wissenschaftler nicht unumstrittener Autor.
Er besitzt ein sicheres Gespiir fir Themen
von hoher Breitenwirkung, und auf dem
schmalen Grat zwischen Lesbarkeit und
Faktentreue gelingt es ihm, tberraschende
Verflechtungen zu entdecken und komple-
xe Zusammenhinge mit stupender Eleganz
durchschaubar zu machen. Doch lohnt es
sich, seine Eloquenz auf den Priifstand zu
stellen. Das fingt in seinem neuesten Buch
schon beim Titel an: Die Europder. Drei kos-
mopolitische Leben und die Entstehung euro-
paischer Kultur (im Original: 7he Europeans.
Three Lives and the Making of a Cosmopolitan
Culture) verrit ebenso wenig dariiber, dass
es hier um die spanisch-franzésische Musi-
kerin Pauline Viardot-Garcia (1821-1910),
ihren franzdsischen Ehemann, Louis Viardot
(1800-1883), und den russischen Dichter
Ivan Turgenev (1818-1883) geht, wie die
schlichten Angaben ,Salz, Pfeffer, Zwie-
beln® etwas tiber ein geplantes Kochrezept
verraten. In dem Menii, das Figes daraus
kreiert, geht es ihm um jene Methoden der
Verbreitung, Vermittlung und Verstind-
lichmachung von Kunst, Kultur und Den-

kungsarten, die im 19. Jahrhundert ihren
Anfang nehmen und unser Leben bis heute
bestimmen. Diesen Linder- und Sprach-
grenzen {iberschreitenden Kulturtransfer,
der zugleich auch der Beginn gezielter Wer-
bestrategien ist, erschlieflt Figes tiber die As-
pekte des Reisens, der Ubersetzungen, des
Offentlichen, des Marketings, der Kanoni-
sierung etc. Der Autor will nicht mehr und
nicht weniger als eine Erklirung, wie die
seuropdische Kultur geschaffen wurde® und
»wie es geschah, dass um 1900 dieselben
Biicher tiberall auf dem Kontinent gelesen,
dieselben Gemilde reproduziert, dieselbe
Musik daheim gespielt oder in Konzertsi-
len angehért und dieselben Opern in allen
bedeutenden Theatern Europas aufgefiihre
wurden. Kurz, wie der europiische Kanon,
der die Grundlage der heutigen Hochkul-
tur nicht nur auf diesem Kontinent bildet,
sondern allerorten auf dem Globus, wo sich
Europider niederlieflen, im Eisenbahnzeital-
ter entstand“ (S. 20). Und das gelingt ihm.
Das gelingt ihm so lesenswert und plausibel,
dass manche Dinge erst beim zweiten Lesen
auffallen. Ein Beispiel: das Romanhaft-An-
schauliche, mit dem Figes sich lebendig und
bildhaft in die von ihm benannten Situati-
onen hineinschreibt — woher stammen die
Details, die subtilen unterschwelligen Wer-
tungen und Gewichtungen? Die Quellenan-
gaben im Anhang sind pauschal, das Litera-
turverzeichnis fragmentarisch, die Auseinan-
dersetzung mit Sekundirliteratur muss man
suchen. Ein zweites Beispiel: die Personen-
darstellung — inwieweit spielen Sympathien,
cigene (minnliche, weifle, gutbiirgerliche,
unreflektierte) Wertvorstellungen und Blick-
verengungen mit hinein? Als Romancier ist
Figes ein fesselnder Autor, doch im Bereich
Wissenschaft darf er nicht die einzige Lek-
tiire bleiben.

Fir das ehrgeizige Unternechmen, am
Beispiel von drei miteinander verflochte-
nen Biographien eine ganze Epoche auf den
Punket zu bringen, sind das Ehepaar Viardot
und sein Familienfreund Turgenev denkbar
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klug gewihle: Als Inbegriff kosmopolitischer
Intellektueller hatten sie bei ihren zahllosen
Reisen immer auch Kulturaustausch, Kul-
turvermittlung und Kulturvermarktung im
ideellen Gepick; sie besaflen den Bonusfak-
tor der Prominenz, wurden europaweit ge-
hért und gelesen, und alle drei Biographien
sind Musterbeispiele einer gelebten und ge-
lingenden Einpassung in die unterschiedli-
chen Kulturen, in denen sie sich bewegten.
Nicht nur bemiihten sie sich aktiv um die
Kultur der Linder, die sie bereisten und in
denen sie wichtige Phasen ihres Lebens ver-
brachten, sondern sie arbeiteten auch aktiv
daran, diese Kulturen durch ihre Kunst fiir-
einander zu 6ffnen und das wechselseitige
Verstindnis zu fordern. So sang Viardot-
Garcia stets auch Werke in der Sprache des
Gastlandes, das sie bereiste; Turgenev wirkte
als Ubersetzer und als Rezensent.

Als attraktiven Bonus besitzt diese ein-
zigartige Ménage-a-trois den Faktor des Pi-
kanten. Wo man daher den Schwerpunkt
legt — ob auf der kiinstlerischen Zusammen-
arbeit der Viardots und Turgenevs, auf den
Mutmaflungen, Indizien und Ratespielen
zur personlichen Ebene oder auf dem, was
die Vermengung beider Faktoren fiir die eu-
ropdische Kultur an Impulsen gab —, ist eine
wissenschaftliche Gewissensfrage.

Figes’ Empathie scheint in diesem Drei-
eck nicht unbedingt der Frau zu gelten. Da
ist es gut, dass der sorgfiltig edierte umfang-
reiche Briefwechsel von Pauline Viardot-
Garcia und Julius Rietz sie selbst zu Wort
kommen ldsst — als eine vielseitig interessier-
te, engagierte, sich ihres eigenen Werts und
der Bedeutung ihrer Freiheit und ihrer man-
nigfachen Kontakte sehr bewusste Kiinstle-
rin und Frau. In ihren Briefen wird deutlich,
wie sehr die Musikerin Pauline Viardot-Gar-
cia — wohl auch durch ihre Sozialisation im
romanischen Kulturraum, ihr Aufwachsen
in einer reisenden Kiinstlerfamilie und ihre
vielseitigen Begabungen und Interessen — ih-
ren Erfolg selbstbewusst in die eigenen Hin-
de nahm und dabei ganz nebenbei andere

Kiinstler forderte. Als international gefeier-
te Mezzosopranistin mit ausdrucksstarkem
Gesang, mafistabsetzender Bithnenprisenz
und, wie die Briefe an Rietz zeigen, dezi-
diertem Verantwortungsgefithl fiir das ge-
samte kiinstlerische Gelingen einer Auffith-
rung (S. 334), aber auch als Gesangslehrerin,
Komponistin, Pianistin und Kulturvermitt-
lerin ,,verkorperte [sie] gleichsam die Vielfalt
europdischer Kultur des 19. Jahrhunderts®
(Borchard, S. 23). Die Herausgeberin Bea-
trix Borchard, seit Jahren in mannigfachen
Aktivititen fiir eine der komplexen Fakten-
lage angemessene Neubewertung der Kiinst-
lerin engagiert, nennt sie zu Recht eine
»Musikbotschafterin Europas® (S. 19). Da-
bei handelt es sich ganz im Sinne von Figes
um ein Europa, das bis zum Ural reicht und
die Britischen Inseln und die Linder an den
Rindern mit einbegreift — im Sinne eines
kulturellen, in gemeinsamen Werten und ei-
ner gemeinsamen Geistesgeschichte verbun-
denen Gebildes, das es wert ist, heute mehr
denn je auch als eine ethische Verpflichtung
wahrgenommen zu werden.

1843 reiste die Kiinstlerin mit ihrem
Mann, dem 21 Jahre ilteren Schriftsteller
und Kunsthistoriker Louis Viardot, nach
Russland, begegnete dort Turgenev — und
fortan war der Dichter ihr und ihrem Ehe-
mann cin treuer Begleiter in einer ,Lebens-
und  Schaffensgemeinschaft“  (Borchard,
S. 21). IThm vertraute sie in Russland und
Deutschland die Publikation ihrer Lieder
an, die sie im Stil Russischer Romanzen auf
Texte u. a. von Alexander Puskin vertonte;
ihn wollte sie verlisslich in der Nihe ihrer
Familie wissen. Ahnlich essentiell, wenn
auch stirker auf Entfernung konzipiert, ist
Pauline Viardot-Garcias Verbindung mit
dem Kapellmeister und Komponisten Juli-
us Rietz. Ganz offenbar war die Musikerin
also immer dann bereit, sich vorbehaltlos,
emotional und unkonventionell zu 6ffnen,
wenn dies mit ihrem kiinstlerischen Tun

harmonierte und dieses davon profitiert.
Nebenbei bietet der Briefwechsel nicht nur
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ein plastisches Portrit Viardot-Garcias, ih-
res Familien- und Berufsalltags, sondern
auch eine erstklassige ,Quelle zu kiinstler-
sozialgeschichtlichen Fragen, der Reper-
toiregestaltung, zu isthetischen Diskussio-
nen etc.“ (Borchard S. 31), wobei auch fiir
Rietz ,Briefeschreiben als Moglichkeit des
Selbstentwurfs und der Selbstiiberpriifung
besonders in Krisensituationen“ (ebd. S. 33)
fungiert.

Das Themenfeld, das diese beiden Biicher
aufspannen, wird in dem sorgsam edierten
Bericht zur internationalen interdisziplini-
ren Tagung ,Ivan Turgenev und die europi-
ische Musikkultur® vom Sommer 2018 in
Heidelberg weiter versachlicht. Zwar scheint
auch hier in einigen Beitrigen die Frage
nach Pauline Viardots gelebter Weiblichkeit
auf, doch durch den Fokus auf Turgenev ver-
schiebt sich der Blick stirker auf die Werk-
ebene. Die Verbindung von Viardot-Garcia
und Turgenev wird durchweg unter dem
Stichwort ,,Kooperation® bearbeitet: Beatrix
Borchard definiert sie als eine ,,Experimen-
tier- und Schaffensgemeinschaft® (S. 145).
Nicholas G. Zekulin vertieft das kiinstleri-
sche Miteinander am Beispiel der in St. Pe-
tersburg erschienenen Liedersammlungen.
Bandherausgeberin Dorothea Redepenning
prizisiert den gemeinsamen Dreischritt
,Dichten — Ubersetzen — Komponieren®
(S.231).

Turgenevs Aflinitdt zur Musik, die tber
die Bewunderung der Kiinstlerin und die
aktive Partizipation an ausgewéhlten musi-
kalischen Aktivitdten weit hinausgeht, lisst
sich tiefer verstehen, wenn sein Schaffen,
Denken und Schreiben selbst in den Blick
genommen wird. Im Kapitel JAsthetische
Diskurse® untersucht Elena Chodorkovskaja
die Frage nach einer Nationalkultur, die Tur-
genev schr anders wahrnimme als Vladimir
Stasov. Svetlana Las¢enko schaut dagegen
cher auf ,, Turgenev’s Musical Europeanness®.
Alexandre Zviguilsky nimmt Bezichungen
zu einige[n] franzdsischen Komponisten®
in den Blick (wobei er ,,Bezichungen® durch-

aus doppelwertig angeht), und Klaus-Dieter
Fischer richtet den Blick auf Turgenev und
Franz Liszt (der immerhin der Klavierlehrer
der jungen Pauline war). So zeigt sich am
Beispiel Turgenevs die ,europdische’ Kom-
ponente im Denken, Handeln, in den per-
sonlichen Bekanntschaften und den istheti-
schen Diskussionen jener Zeit — etwas, was
ja auch Orlando Figes betont. Daher nimmt
es nicht Wunder, dass Turgenevs Werk mu-
sikalisch rege rezipiert wird. Inna Klause,
Dorothea Redepenning und Karen Evans-
Romaine untersuchen Bithnenvertonungen
nach seinen Erzihlungen, Christoph Flamm
konzentriert sich auf Anton Arenskijs Mu-
sikalisierung der ,Gedichte in Prosa“. Im
Ergebnis findet , Turgenevs im literarischen
Medium gestaltete musikalische Dramatur-
gie [...] im musikalischen Medium &stheti-
sche Entsprechung durch musikspezifische
Ausgestaltung (Redepenning, S. 289).

Dadurch wird klar, dass man der Musik
direkt in Turgenevs belletristischem Schaf-
fen am allernichsten kommt. Der Beitrag
von Polina de Mauny und vergleichende
Untersuchungen zu Dostoevskij und Tolstoj
(Hans-Jirgen Gerigk), Nikolai Gogol’ (Pa-
vel Fokin) und Isaak Babel’ (Urs Heftrich)
verweisen auf Traditionslinien, die zu Tur-
genev hinfithren, mit gleichem Recht aber
auch von ihm ausgehen und ihn als Lite-
raten und Musikkenner zur Referenzfigur
machen. Insgesamt fungiert die Musik in
seinem Schreiben als eine Erlebenssphire,
die in ihrer Unmittelbarkeit ,die Religion
ersetzt” (S. 22), wie Gerigk anschaulich be-
legt. (Diese Unmittelbarkeit des Hingeris-
senseins prigt ja auch Turgenevs Liebe zu
Pauline Viardot-Garcia.)

Das wichtigste Ergebnis der Lektiire aller
drei Binde ist letztlich wohl die Erkenntnis,
wie sehr Sprache der Schliissel zur Welc ist
— insbesondere zu einer Welt, in der Kultur
nicht als eng umgrenzter Besitz, sondern als
mannigfaltiger, auf Austausch und Entwick-
lung bedachter Teil allgemeinmenschlicher
Existenz begriffen wird. Turgenev als Rei-



Besprechungen

307

sendem zwischen den Lindern Russland,
Deutschland, Frankreich gelang es nicht nur,
sich die einzelnen Kulturen wesensmifig
anzuverwandeln, sondern auch, sie wechsel-
weise fiireinander aufzuschliefSen. Mit Res-
peke vor der europiischen Kultur verlieh er
der russischen Literatur neue Akzente und
machte sie in Westeuropa aktiv bekannt, in-
dem er die europiischen Publikationsmég-
lichkeiten nutzte, sie aktiv durch Uberset-
zungen und Rezensionen unterstiitzte und
mit seinem subtilen Sprachgefiihl auch in
den Bereich der Musik hineinwirkee. ,, Tur-
genevs Weltanschauung wurzelt im Respekt
vor dem Menschen und seinen Kulturgiitern
unabhingig von nationalen Zugehérigkei-
ten; seine Asthetik wird, wie er besonders
in dem Roman ,Rauch® ausfithrt, getragen
von ,Bildung’ und ,Zivilisation® als eine
gemeinsame Idee, die sich vor allem auch
durch Kunst definiert (S. 7), wie Dorothea
Redepenning im Vorwort zu dem Sammel-
band formuliert. Dass eine solche Welthal-
tung fast notwendig zur Musik als Sprache
jenseits aller Sprachgrenzen fiihre, liegt nahe.
In der Musik fillt es am leichtesten, die Idee
eines zivilisierten Europas aktiv zu leben
und Herkunftskultur und Ankunftskultur
gleichwertig in das individuelle Leben zu in-
tegrieren und fiir das eigene Schaffen frucht-
bar zu machen. Insofern war Turgenev nicht
nur der sprachliche Berater einer bedeuten-
den Singerin und Komponistin, sondern ein
Sprachmusiker ersten Ranges. Das rechtfer-
tigt auch in der Musikwissenschaft die Be-
schiftigung mit ihm. Denn ein zivilisiertes
Europa kann auf das Miteinander-Sprechen
zu keiner Zeit verzichten.

(Miirz 2022) Kadja Gronke

THEODOR W. ADORNO: Musikalische
Briefwechsel Band 1. Theodor W. Adorno,
Ernst Krenek: Briefwechsel 1929—1964.
Hrsg. von Claudia MAURER ZENCK.
Berlin: Subrkamp 2020. 484 S. (Theodor
W.  Adorno, Briefe und Briefwechsel.
Band 6.)

Die vom Theodor W. Adorno Archiv
bei Suhrkamp herausgegebenen Reihen der
Briefe und Briefwechsel wie auch der Nach-
gelassenen Schriften stellen aufschlussreiche
Dokumente fiir die Adorno-Forschung dar.
So handelt es sich bei den (bereits publizier-
ten ebenso wie den archivalisch aufbewahr-
ten) Briefwechseln — wenn einen nicht ge-
rade das Gefiihl beschleicht, einer eindeutig
privat intendierten Konversation zu folgen —
um hochst informative Quellen, mit denen
sich neue Blickwinkel und Zusammenhinge
erschliefen lassen. Im Medium des Briefes
schien es sich Adorno eher zu erlauben, Din-
ge explizit in Worte zu fassen, wovor er sonst
zurlickscheute, aus Sorge, ein Teilaspekt
konnte zu wortlich, zu affirmativ aufgefasst
werden. Dass nach den Briefwechseln zwi-
schen Adorno und Walter Benjamin, Alban
Berg, Max Horkheimer, Siegfried Kracauer
und Gershom Scholem nun der Briefwech-
sel mit Ernst Krenek in einer Neuausgabe
vorliegt, ist hochst erfreulich.

Bereits in der 1974 bei Suhrkamp pub-
lizierten und von Wolfgang Rogge heraus-
gegebenen Edition konnte man dem von
manchen Pausen durchzogenen Austausch
zwischen Adorno und Krenek in den Jahren
1929-1964 gut folgen. Wodurch zeichnet
sich also die von Claudia Maurer Zenck he-
rausgegebene Neuauflage aus? Die 64 in der
alten Ausgabe enthaltenen Briefe wurden um
neun seither entdeckte Briefe und Postkarten
erginzt, dazu kommen weitere Materialien
wie die Entwiirfe eines von Adorno (S. 158)
und eines von Krenek (S. 350-353, Anhang)
geplanten Essaybands. Der Anhang mit ei-
ner Linge von knapp 150 Seiten umfasst vor
allem die ,auf einander Bezug nehmende(n]
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Schriften® (S. 456) Adornos und Kreneks,
deren ,gedanklicher Austausch®, so schreibt
es die Herausgeberin, ,sich ebenso in einem
Schriftenwechsel® wie in einem Briefwech-
sel [dokumentiert]“ (S. 451). Die Differenz
zwischen Brief und Abhandlung ist dabei
eine flielende, war doch beiden Dialogpart-
nern ,Publikation als ein mogliches Resultat
unserer Korrespondenz® (S. 9) stets prisent.
Die Texte, die z. T. bereits im Anhang der
alten Ausgabe zu lesen waren, wurden um
zehn weitere Dokumente erginzt (darunter
ein bislang ungedruckter Auszug aus Kre-
neks fiir einen Essayband geplantem Kapitel
zu ,Soziologischen Betrachtungen® sowie
ein in englischer Sprache verfasster Vor-
trag Adornos im Radiosender WNYC von
1940, in dem es auch um Kreneks Lieder-
zyklus Durch die Nachr geht). Anders als in
der alten Briefausgabe wurde Adornos 1935
entstandener Text ,Ernst Kfenek® nicht in
der englischen Version fiir die Zeitschrift
The Listener, sondern im deutschen Original
abgedruckt (S. 390-394; vgl. auch GS 18,
S. 531-534). Das Vorwort von Krenek zum
Band von 1974, nunmehr selbst ein histo-
risches Dokument, ist in den Anhang ein-
gegliedert. Ebenfalls hinzugefiigt wurde ein
kurzer Briefwechsel zwischen Gretel Adorno
und Krenek nach dem Tod Adornos 1969.
Von besonderem Interesse ist der im vor-
liegenden Band erstmals publizierte Brief
Adornos an Krenek vom 18. November
1934, der von Michael Schwarz, dem Leiter
des Theodor W. Adorno Archivs, im Nach-
lass von Willi Reich gefunden wurde (vgl.
S. 458). Der etwa zehn Buchseiten umfas-
sende Brief, den der 31-jihrige Adorno aus
Oxford an den Komponisten schrieb, enthilt
Uberlegungen zur ,Frage, was denn ecigent-
lich die Artikulation des neuen [zwolftoni-
gen, JF] Materials sei (S. 89) — eine Frage,
die Adorno bis in die 1960er Jahre hinein,
wenn auch vor wechselnden Hintergriin-
den, beschiftigen sollte. Zum Kontext: Kre-
nek hatte Adorno den Klavierauszug seiner
Oper Karl V. geschicke; Adorno reagierte mit

ciner detailliercen Besprechung der Oper
(S. 69-79) und wandte dabei auch kritisch
ein, dass in der dodekaphonen Machart und
im vermeintlichen Verzicht auf ,andere[]
Momente der Artikulation® (S. 75) die ,,Ge-
fahr [...] einer gewissen Verarmung® (S. 77)
des Komponierens spiirbar werde. Darauf-
hin bat Krenek, nicht zum ersten Mal, um
Prizisierung der Ausfithrungen. (Und hiufig
sind es die Krenek’schen Impulse zur argu-
mentativen Schirfung, die zu den besonders
interessanten brieflichen Diskussionen fiih-
ren.) Mit merklich suchenden Formulie-
rungen artikuliert Adorno im besagten Brief
einige Gedanken, die er schr viel spiter, in
dem Text ,Vers une musique informelle®
(publ. 1962), als neue Elemente seines Den-
kens markieren wird, so die Historisierung
der ,Dissonanz als Ausdruck® (S. 85; vgl.
GS 16/ 502f.) oder die Vorstellung einer ,to-
nalen Rhythmik (S. 86£; vgl. GS 16/ 499).
Den spezifischen Sinn des Einsatzes der
Zwolftontechnik macht er schlieSlich in der
JArtikulation durch in einander umschla-
gende Extreme* (S. 90), einer ,Dialektik der
Extreme® (S. 91), fest. Nach eigener Aussage
handle es sich dabei ,,um wirklich ganz neue
Kategorien, fiir die die Termini fehlen und
die ich in diesem Brief erstmals {iberhaupt
zu konzipieren wage“ (S. 90).

In hiufig aufsatzlangen Briefen tauschten
sich Adorno und Krenek neben Fragen zu
Atonalitit und Zwdlftontechnik iiber das
Verhiltnis von Musik und Gesellschaft so-
wie tiber die Art und Weise der Bezugnahme
von Komponierenden auf das ,musikalische
Material‘ aus. Die Kontroverse um den Ma-
terialbegriff ist, nicht zuletzt durch den da-
zugehorigen offentlichen ,Schriftenwechsel’,
viel rezipiert worden. Wihrend Krenek die
»Souverinitit des Geistes gegeniiber dem
Material“ (S. 41) hervorhob, machte Ador-
no dagegen einen ,dialektische[n] Material-
begriff stark, der ,Freiheit und Notwendig-
keit“ (S. 51) als vermittelt denkt. Nicht nur
ist hier interessant zu beobachten, wie diese
Kontroverse von beiden Akteuren bewusst



Besprechungen

309

in Szene gesetzt wird: : ,[J]eder [schreibt]
einen Aufsatz, nur mit entgegengesetzter
Tendenz® (S. 21), so Adorno im Vorfeld
der Publikation der Texte ,Reaktion und
Fortschritt“ (Adorno) und ,Fortschritt und
Reaktion® (Krenek) im Anbruch. Auffillig
ist auch der pragmatisch niichterne Ton,
in dem inhaltliche Differenzen thematisiert
werden. Fiir das Gesprich , Arbeitsprobleme
des Komponisten® schlug Adorno vor: ,Ich
wiirde also als Eingangsthese die (relative)
Eigenstindigkeit des Materials vertreten, die
Forderung des Materials als eine konkrete,
aus der die Freiheit des Komponisten mit
der Antwort erst hervortritt; Sie wiirden da-
gegen dann die Einwinde geltend machen,
die Sie andeuten: daf$ auf diese Weise das
Material eine magische Gewalt wiirde; ich
suchte, dem durch praktische Hinweise zu
begegnen und wir wiirden dann wirklich so
reden, wie wir es etwa zuletzt in Frankfurt
getan haben.“ (S. 26).

Anhand des Briefwechsels lisst sich nicht
nur nachvollziehen, wie Debatten entstehen,
wie Formulierungen sich langsam ausprigen
und Positionen sich verindern. Er ist auch
in werkgeschichtlicher Hinsicht informativ,
wenn z. B. Adorno Krenek tiber seinen ge-
planten Essayband Der grofte Pan ist tot in
Kenntnis setzt, der allerdings nie realisiert
wurde und dessen Texte spiter in andere
Sammlungen ecingegangen sind. Sehr le-
senswert sind auch Adornos Besprechungen
cigener Werke, etwa zu ,seinem Tom Sawy-
et (dem Singspiel Der Schatz des Indianer-
Joe, S. 92-94) oder den Vier Liedern op. 3
(S. 99), Letzteres anlisslich einer von Kre-
nek geplanten Aufliihrung derselben. Wie
Konzerte, Vortrige und Textauftrige kon-
kret zustande kamen (oder auch nicht), wie
sich Netzwerke bildeten — auch darin gibt
der Briefwechsel Einblicke. Schliefllich sind
die Briefe auch von zeitgeschichtlichem In-
teresse, insofern die beiden spiteren Exilan-
ten Uber ihre Erfahrungen im Europa der
1930er und den USA der 1940er Jahre be-
richten.

Das sich mit der Zeit wandelnde Verhiilt-
nis zwischen Krenek und Adorno — zumeist
professionell, dann auch mit freundschaftli-
chen Ténen, nach dem Krieg distanzierter —
ist nur schwer auf einen Nenner zu bringen.
Adorno hatte ein ausdriickliches Interesse
daran, mit Komponierenden in Austausch
zu treten: ,,Wenn das, was ich musiklitera-
risch versuche, tiberhaupt einen Sinn haben
soll, so gewif$ nur dann, wenn meine Gedan-
ken es vermogen, mit den wesentlichen Pro-
duzierenden in Kontakt zu kommen® (S. 9).
Regelmiflig tauschten Adorno und Krenek
Schriften, Kompositionen und Ideen aus,
und hielten dabei auch substanzielle Kritik
nicht zuriick (vgl. S. 275f). Beide Briefpart-
ner bedankten sich gegenseitig fiir die Ernst-
haftigkeit (vgl. S. 24) gegeniiber den Anlie-
gen und Produktionen des jeweils anderen
(zu Adornos Freude auch gegeniiber seinen
kompositorischen) und bestitigten sich, dass
sie von der Bezichung profitieren wiirden
(vgl. S. 103). An expliziten Bekundungen,
dass sie , trotz geistiger Differenzen® (S. 24)
in Vielem grundlegend {iibereinstimmen,
mangelt es nicht. Dennoch sah sich Krenek
in Adornos zentralen musikphilosophischen
Schriften mit einer gewissen Bitterkeit un-
beriicksichtigt (vgl. S. 44 und 275). Adorno
entgegnete, dass Kreneks , kiinstlerische Fi-
gur keinesfalls auf die ,materialen‘ Kategori-
en zu bringen sei, die anzuwenden ich mich
gezwungen sah® (S. 30) und verwies schlicht
auf die ,Unmoglichkeit, mit dem Entwurf
die musikalische Realitdt ganz zu durchdrin-
gen® (S. 54).

Die Geschichte des Austauschs zwischen
Adorno und Krenek ist in der ausfiihrlichen
Editorischen Nachbemerkung der Heraus-
geberin rekonstruiert. Durch die detailrei-
chen Anmerkungen lassen sich die in den
Briefen aufgerufenen Zusammenhinge —
trotz iiberlieferungsbedingter Liicken — gut
nachvollziechen. Von groflem praktischem
Nutzen ist auch das Personenregister sowie
das Kompositionen- und Schriftenregister
der Briefpartner. Da hier auch indirekte Er-
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wihnungen aufgenommen wurden — wenn
etwa Krenek von einer ,groflen Arbeit”
(S. 39) spricht und seine Oper Kar/ V. meint
— ist es mitunter informativer als eine Voll-
textsuche.

Weitere Briefwechsel in dieser Reihe kann
man gespannt erwarten. Die Publikation der
Korrespondenz zwischen Adorno und Ru-
dolf Kolisch ist fiir 2023 geplant.

(Februar 2022) Julia Freund

Im Umbruch. Musikleben in Halle in den
1980er  Jahren. Hrsg. von Wolfgang
HIRSCHMANN. Halle: Mitteldeutscher
Verlag2020. 176 S., Abb. (Forschungen zur
hallischen Stadtgeschichte. Band 27.)

Dieser schmale Band versammelt fiinf
Beitrige zum 20. Tag der hallischen Stadt-
geschichte im November 2019, der sich dem
Musikleben der Stadt in den 1980er Jahren
widmete. Wie der Herausgeber Wolfgang
Hirschmann, Ordinarius am Institut fiir
Musikwissenschaft der Martin-Luther-Uni-
versitit, in seiner Einleitung eingesteht, war-
tet die Stadt auf den ersten Blick nicht mit
einer so mythisch umwobenen Musik- und
Kunstszene auf, wie dies in der spiten DDR
bei Berlin, Dresden und Leipzig der Fall war.
Dennoch ist Hirschmann beizupflichten,
dass Halle neben den international bekann-
ten Hindel-Festspielen durch Veranstaltun-
gen wie das erste Punk-Festival der DDR
1983 musikgeschichtlich Einiges zu bieten
hat — und so scheint es nach der Lektiire der
Beitrige gerade ein Kreuz und Quer der Stile
gewesen zu sein, das Halle im Gegensatz zu
anderen musikalischen Zentren Ostdeutsch-
lands auszeichnete.

In den prisentierten Ergebnissen wartet
die Publikation mit wenigen Uberraschun-
gen auf, bestitigt sie doch das vorherrschen-
de Bild tiber Musik im Spitsozialismus der
DDR und in der Wendezeit als eine ,span-
nungsvolle gesellschaftliche Situation® (S. 8)
des Umbruchs, wobei sich der Band aus-

driicklich gegen teleologische Geschiches-
bilder des ,Es ist gekommen, wie es kom-
men musste’ wendet. Lesenswert bleiben
die Texte dennoch, da sie die Bedeutung
von Regionalforschung fir die Musikge-
schichte der DDR und weiterer sozialisti-
scher Staaten in Osteuropa unterstreichen:
Der lingst zum gefliigelten Wort geworde-
ne ,subsystemische Eigensinn® (Ralph Jes-
sen) lokaler und regionaler Vorginge ist in
der Musik durch die — vergleichsweise zur
Literatur — geringere Regulierung charak-
terisiert gewesen und driicke sich in einer
Komplexitit aus, der Hirschmann und die
Verfasser:innen der Beitrdge cinerseits durch
Fallstudien und andererseits durch Gespra-
che mit Zeitzeug:innen beikommen wollen.
Besonders positiv hervorzuheben ist der An-
spruch, genre- oder gattungs- und stiliiber-
greifend an den Gegenstand heranzugehen,
so dass populire, klassische und Neue Musik
unter einem Bottom-up approach zusammen-
finden. Da Hirschmann in seiner Einleitung
reichlich von den beiden Roundtables auf
der Tagung schwirmt, ist deren fehlende
Wiedergabe im Band beklagenswert. Ge-
nauso wire es anregend gewesen, wenn die
beiden urspriinglich auch als Aufsitze ge-
planten Vortrige zu Operette und Musical
sowie zum Schlager Eingang in die Verof-
fentlichung gefunden hitten.

So ist man mit Beitrigen konfrontiert,
die zwar, wie gesagt, nicht radikal die For-
schungslandschaft zur Musikgeschichte der
DDR verindern, fiir die Stadt Halle aber
hiufig erstmals Informationen zusammen-
tragen. Wihrend Klaus Niumann und Anna
Schaefer verschiedene Populire ,Musiken®
mit Schwerpunkt auf den Rock'n'Roll und
Punk vorstellen, berichtet Hans-Joachim
Kertscher als Akteur aus erster Hand iiber
die hallische Jazzszene der 1980er Jahre. Ka-
thrin Eberl-Ruf wiederum nimmt mit Gerd
Dombhardt einen Komponisten unter die
Lupe, der neben Thomas Miiller, Hans Jiir-
gen Wenzel und Gerhard Wohlgemuth das
Bild der Neuen Musik in der Stadt bis zu sei-
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nem frithen Tod im Jahr 1997 nachhaltig ge-
prigt hat und Susanne Spiegler kann zeigen,
wie die Hindel-Pflege in der Stadt wihrend
der 1980er Jahre zunehmend von der his-
torisch informierten Auflithrungspraxis be-
einflusst war, bevor mit Peter Konwitschny
auch neue Regie-Methoden Einzug hielten,
die von der alten Barock-Verteuflung aus
marxistischer Perspektive nichts mehr wis-
sen wollten. Welche Bedeutung personliche
Netzwerke und Befindlichkeiten in einem
kulturpolitischen Feld hatten, das gar nicht
so totalitdr war, wie man lange glaubte, zeigt
schliefflich Lars Klingberg fiir die akademi-
sche Musikwissenschaft in Halle, wo er fiir
die 1980er Jahre eine zunehmende Entpo-
litisierung ausmacht. Klingbergs Text be-
schliefft zwar den Sammelband, allerdings
halt der Autor im Anhang zu seinem Kapitel
eine Uberraschung bereit: Mit einem Ver-
traulichen Positionspapier Guido Bimbergs
von 1988 hat Klingberg eine zentrale Quelle
fiir die hallische Musikwissenschaft ediert,
deren Umfang und Detailreichtum einen
guten Blick auf die Situation kurz vor dem
Mauerfall gibt. Das Dokument gibt einen
Einblick in die Denkweisen staatlich regu-
lierter und universitir institutionalisierter
Musikwissenschaft zu einem Zeitpunke, als
die Krise des DDR-Regimes kaum noch hin-
ter Parteiparolen verborgen werden konnte.
Das Ergebnis ist so eine Quelle, deren Ton
sich zwischen kritischer Bestandsaufnahme
und eilfertiger Berichterstattung gegeniiber
staatlichen Stellen bewegt.

(Februar 2022)  Patrick Becker-Naydenov

REINER KONTRESSOWITZ: Anndbe-
rungen I1. Zur Biographie und zu den Sin-
Jfonien wvon Friedrich Goldmann (1941—
2009). Altenburg: Kamprad 2020. 269 S.,
Abb., Nbsp.

Annéherungen II. Mit dem gewihlten
Titel verweist Reiner Kontressowitz be-
wusst auf sein erstes Buch, das den Fokus

auf Friedrich Goldmanns Solokonzerte legt.
Gleichzeitig akzentuiert er die Mehrdeutig-
keit des Begriffes mit Bezug auf seine Ar-
beit zum Werk Goldmanns. Die Theorien
des Soziologen Luhmann, mit welchen sich
auch Goldmann intensiv auseinandersetzte,
stellen den Begriff der Kontingenz in den
Vordergrund. Unter Kontingenz subsumiert
der Gesellschaftstheoretiker gewissermafien
die prinzipielle Offenheit in sozialen Situa-
tionen — Kontingenz besteht im Ausschluss
von Notwendigkeit. Mit der Erwigung des
Anders-Seins, dem, was méglich, aber nicht
unmoglich ist, scheint es auf der Hand zu
liegen, dass wenigstens der Kontingenzbe-
griff im Zusammenhang mit Goldmann die
Titelgebung dieses Buches notwendig impli-
ziert hat: ,Das Ziel war es keineswegs, etwas
Verldssliches, End-Giiltiges niederzuschrei-
ben, sondern die Absicht war es vielmehr,
Méglichkeiten aufzuzeigen, Moglichkeiten,
die durchaus zu anderen Erkenntnissen fiih-
ren konnen® (S. 9). Offenkundig ist: Gold-
mann entwickelt sich nicht zu einem reali-
titsfernen Komponisten. Seine Musik wird
zum Rekurs auf den sozialen und politischen
Alltag. Sie wird zum Ausdruck einer tiber-
greifenden Fortschrittsmentalitde: ,In ihm
festigte sich die Uberzeugung, dass fortge-
schrittener Materialgebrauch und hochent-
wickelte Kompositionstechnik unabdingbar
waren fiir die musikalische Teilnahme am
gesellschaftlichen Fortschrict® (S. 23).
Reiner Kontressowitz geht chronologisch
vor und gliedert das Buch in zwei Teile im
engeren Sinn: Eine grofltenteils biographi-
sche Abteilung (Kapitel 1 bis 3), welche die
1950er und 60er Jahre einschlief$t (S. 11—
44) und der ein zweiter iiberwiegend analy-
tischer Teil (Kapitel 4 bis 7), der die Sinfoni-
en Goldmanns kontextualisiert (S. 45-257).
Die Untersuchungen zu den Sinfonien erin-
nern dabei stark an ein ,analysis is compo-
sition in reverse’-Paradigma (Manfred Bu-
kofzer, The Place of Musicology in American
Institutions of Higher Learning, New York
1957, S. 11.). Kontressowitz zeigt auf, wo-
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her Goldmann seine Inspiration nahm, und
rekurriert dabei auf die Begriffssysteme der
Themenfelder, in die sich Goldmann einlas
und die ihn beschiftigten. Der Autor gibt
dabei immer wieder zu verstehen, dass es
weniger um eine unmittelbar evidente In-
terpretation geht, als vielmehr darum, die
Musik Goldmanns adidquat zu beschreiben.
Uber die ersten beiden Sinfonien, die in den
70er Jahren entstanden, Sinfonie 3 und 4
der 80er Jahre und quasi una sinfonia der
2000er Jahre hinaus thematisiert Kontres-
sowitz das Wirken Goldmanns als Dirigent
und Lehrer, bespricht kiinstlerische, sozio-
kulturelle und politische Einfliisse sowie
das breite Spektrum des Goldmann’schen
Personalstils. Wenn dabei der Fokus auf der
Sinfonie als Gattung liegt, dann wird schnell
klar, dass der Riickbezug auf diese Tradition,
neben der fiir den Komponisten wichtigen
Maglichkeit der Auffithrung eigener Kom-
positionen, auch darin begriindet liegt, sich
kritisch zu duflern: ,,[D]er Anspruch der
Gartung ist durchaus ernstgenommen, nur
nétigten mich zeitgendssische musikalische
und ganz allgemein gesellschaftliche Erfah-
rungen immer wieder, das {ibernommene
konventionelle Geriist von innen her zu
durchbrechen. [...] [E]s bleiben nur noch
isolierte Restbrocken tibrig.“ (Vgl. Ursula
Stiirzbecher, Komponisten in der DDR. 17
Gespriche, Hildesheim 1979, S. 35.)
Damitbeschreibt Goldmann einen dekon-
struktivistischen Formungsprozess. Dekon-
struktion meint hier weniger das simultane
Wirken von destruktiven und konstrukti-
ven Aspekeen, als vielmehr den Anspruch,
traditionelle Strukturen von innen her zu
durchbrechen. Am Beispiel der ersten Sin-
fonie macht Kontressowitz das plausibel.
Auch an der Sinfonie als Gattung, deren
gattungsbestimmendes Moment schliefilich
Satzstruktur und -folge wurde, kénnen der
dsthetische Wandel und die Determinie-
rung auf einen zur Konvention gewordenen
Formtypus abgelesen werden. Goldmann
war die Starrheit der zur Norm gewordenen

Formprinzipien, die die Mdglichkeiten einer
unbegrenzt variablen Realisierung unter-
schlagen, vollstindig bewusst, und er bezieht
sich mit seinen Werken auf das Dispositiv
der Gattung selbst. Der holistische Ansatz
des Autors macht den Leser:innen dariiber
hinaus auch eines immer wieder deutlich:
Goldmanns Wandlung in Sdlistik und Aus-
druck scheinen, neben seiner Beschiftigung
mit neuen kompositorischen Techniken, mit
seiner Rezeption soziologischer und philoso-
phischer Literatur zu korrelieren. Technik ist
bei Goldmann immer im Zusammenhang
mit seinen Studien zu soziologischen und
philosophischen Fragestellungen zu denken.
Neben Schriften Theodor W. Adornos und
Michel Foucaults hat sich der Komponist
auch intensiv mit einem der Hauptwerke
von Cornelius Castoriadis — Gesellschaft als
imagindre Institution — auseinandergesetzt.
Noch im ersten Sinfoniekapitel wird die An-
derung exemplarisch an der zweiten Sinfonie
dargestellt. Hier kulminieren drei Teile einer
Grof3form in einem ecinsitzigen Werk (S. 9.).

Das funfte Kapitel, dessen Hauprtge-
genstand die Sinfonien 3 und 4 sind, die
Goldmann in den 80er Jahren fertigstellte,
zeichnet auch iiber den Themenschwer-
punkt hinaus ein differenziertes Bild des
Komponisten. Aufmerksamen Leser- und
Analytiker:innen, die den aktuellen For-
schungsdiskurs um Albert Simons Zonfeld-
Theoreme verfolgen, werden bei Kontresso-
witz Analyse der 3. Sinfonie, aber auch in
anderen in der Monographie diskutierten
Werken, ein eindriickliches Beispiel fiir Si-
mons enharmonisch-ambivalenten Funkti-
onsbegriff vorfinden oder wenigstens Olivier
Messiaens zweiten Modus als strukturbil-
dendes Element erkennen. Die von Gold-
mann verwendete Halbton-Ganzton-Skala,
die auch aus Kleinterzteilung der Oktave
hervorgeht, macht die dritte Sinfonie Gold-
manns zu einem Experimentierfeld harmo-
nischer Inseln an den Grenzen der Tonalitit
— natlirlich unter Voraussetzung des entspre-
chenden Simon’schen Tonalititsparadigmas.
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Nach der Analyse dieser Sinfonie bietet der
Autor den Leser:innen einen ausgedehn-
ten Abschnitt zum Wirken Goldmanns als
Hochschullehrer. Hier bereiten Interviews
einiger ehemaliger Student:innen des Kom-
ponisten ein breites Spektrum an Impressi-
onen zu dessen Arbeit und Persdnlichkeit.
Enno Poppe, Nicolaus Richter de Vroe,
Charlotte Seither, Ellen Hiinigen, Steffen
Schleiermacher und Olav Groger liefern hier
Beitrige und zeichnen ein detailreiches Bild
ihres Lehrers. Das Kapitel schliefSt mit einer
facettenreichen Analyse der 4. Sinfonie und
macht hier abermals deutlich, dass die Lek-
tiire des Buches zumindest vom simultanen
Horen der entsprechenden Werke begleitet
werden sollte.

Das Buch schlief$t mit dem Kapitel ,,Die
90-er Jahre“ {iber Goldmanns Arbeit als Di-
rigent und mit der Betrachtung eines letz-
ten Orchesterwerkes — guasi una sinfonia,
das allerdings im Jahr 2008 entstand, dem
letzten Lebensjahrzehnt des Komponisten:
»Das Stiick reflektiert die Stimmung und
die Ereignisse des Herbstes 1989, es ist
aber ein Fragment geblieben, da Goldmann
bereits am 24. Juli 2009 in Berlin verstor-
ben war (S. 206). Anniherungen II gibt
den Leser:innen einen Uberblick tiber die
verschiedenen Schaffensphasen des Kom-
ponisten: vom Zurlickgreifen auf serielle
Techniken und Clusterbildung, Goldmanns
Beschiftigung mit der Aleatorik Ende der
60er und Anfang der 70er Jahre bis hin zum
Schaffenswandel in den 80er Jahren und
90er Jahren. Semantische Riickgriffe zeich-
nen sich in seinem gesamten Werk ab. The-
men wie ,Gruppendynamik®, ,Raum und
Zeit“ oder soziale Systeme im Allgemeinen
sind hier nur einige seiner Inspirationsquel-
len.

Mit Anndherungen II hat Reiner Kontres-
sowitz eine umfangreiche Untersuchung
zum sinfonischen Schaffen Goldmanns vor-
gelegt, die in erster Linie kompositionstech-
nischen Aspekte im Detail beleuchtet und
selbst die kompliziertesten Zusammenhin-

ge analytisch aufbricht. Abwechslungsreich
gestaltet sich die Lekeiire durch biographi-
sche Abschnitte, Interviews sowie Beitrige
von Goldmanns chemaligen Student:innen.
Hervorzuheben ist, dass, obwohl Kontres-
sowitz in den Beziigen zur Soziologie und
Philosophie Ankniipfungspunkte fiir seine
Werkanalysen findet, niemals apodiktisch ar-
gumentiert wird. Sich fiir die Untersuchung
der Sinfonien in Goldmanns Begriffswelt
einzuarbeiten und eben diese Begriffswelt als
Ausgangspunkt zu nutzen, zeugt einfach von
der konsequenten und ernsten Auseinander-
setzung mit der Thematik. Kontressowitz ar-
gumentiert ebenso undogmatisch wie behut-
sam und regt zu eigenen Uberlegungen an.
Historisch interessierte Leser:innen konnten
in Versuchung kommen, sich aufgrund einer
noch anzusprechenden zeitgeschichtichen
Kontextualisierung kritisch zu duf$ern. Hier
bleibt anzumerken, dass die Perspektive des
Buches, obwohl die Biographie des Kompo-
nisten behandelt wird, keine historische ist
und der Autor deshalb an seinem eigenen
Anspruch gemessen werden sollte. Auch
Anndiiherungen II versteht sich als durchaus
fruchtbarer Impulsgeber fiir die cigene Be-
schiftigung mit dem Werk Goldmanns.

(Mai 2022) Dominik Dungel

KAROLIN  SCHMITT-WEIDMANN-
Der Kirper als Vermittler zwischen Musik
und (all)tiglicher Lebenswelt. Bielefeld:
transcript 2021. 347 S. (Musik und Klang-
kultur. Band 54.)

Mit ihrer soeben im Druck erschienenen
Dissertation zu dem Korper als Vermittler
zwischen Musik und (al])tiglicher Lebenswelr
liefert Karolin Schmitt-Weidmann einen
substanziellen Beitrag zu methodisch tiber-
greifend konzipierten, ebenso theoretisch
wie (auffiihrungs-)praktisch fundierten Ana-
lysen von kiinstlerischen Gestaltungen, die
an der Schnittstelle von (neuer) Musik und
Performance lokalisiert sind. Bei ihrer dezi-
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dierten Frage nach der Bedeutung des ,Kor-
pers® in diesen Musik-Performances konzen-
triert sie sich auf zwischen 1971 und 2018
im deutschsprachigen Raum zur Auffithrung
gelangte Stiicke, die eine Briicke zu Alltags-
erfahrungen zu schlagen suchen und dabei
die Distanz zwischen kiinstlerischen und
allddglichen Erfahrungswelten neu ausloten.
Diese (behutsam) auslotende Vorgangsweise
kennzeichnet die kiinstlerischen Verfahren
der ausgewihlten , Werke® (laut Untertitel)
ebenso wie den methodischen Ansatz der
Autorin.

So lotet das erste, einleitende Grofkapitel
(S. 13-60) die Distanz zwischen Kunst und
s(all)tdglicher Lebenswelt“ aus kunsttheo-
retischen bzw. philosophischen Perspekti-
ven aus, wobei der Begriff der ,asthetischen
Erfahrung® gleichsam ,an der Schwelle®
dieser beiden Pole lokalisiert ist, die sich in
unseren (hochgradig kommerzialisierten)
Kunstszenen hiufig diametral gegeniiber-
stehen. Neben der intensiven Rezeption von
phinomenologisch grundierten, performati-
vititstheoretischen Uberlegungen zu diesem
Themenkomplex (insbesondere mit Bezug
auf Dieter Mersch und Erika Fischer-Lichte)
kommen in diesem Zusammenhang ebenso
Ansitze aus dem Bereich der Symboltheorie
(Nelson Goodman) und der Hermeneu-
tik (Hans-Georg Gadamer) zur Sprache.
Gleichsam als erstes Zwischenresiimee kons-
tatiert Schmitt-Weidmann in Anlehnung an
den von Stefan Deines, Jasper Liptow und
Martin Seel herausgegebenen Sammelband
Kunst und Erfahrung (2013) ,Qualitit®, ,In-
halt® und ,Form® als maf3gebliche Kriterien
fur dsthetische Erfahrungen (vgl. S. 23ff).
Hieran ankniipfend folgen weitere Aus-
fuhrungen zu ,sthetischem Erleben® nach
Hans Ulrich Gumbrecht (S. 30ff.), zum
,Erscheinen® nach Martin Seel (S. 35ff.) so-
wie zu ,,Kunst als menschliche Praxis“ nach
Georg Bertram (S. 53fI.), des Weiteren zu
,Kunst jenseits dsthetischer Erfahrungen®
(S. 38f), zu ,institutionellen Rahmun-
gen® als Grundlage fir Kunstdefinitionen

(S. 50fF.) und schliefllich auch zu Fischer-
Lichtes vielzitierten ,,Schwellenerfahrungen®
(S. 54ff.), deren Bedeutung fir musikspezi-
fische Zusammenhinge Schmite-Weidmann
jedoch relativiert (vgl. S. 57).

Ungeachtet dieser weitdufigen Annihe-
rungen bzw. Auslotungen méglicher Zugin-
ge zu der zentralen Frage nach dem Unter-
schied zwischen Kunst/Musik und allcigli-
chen Erfahrungen (trotz aller Bemithungen,
diese Unterschiede zu nivellieren) scheinen
sich die Argumentationsstringe letzdich in
Dieter Merschs Konzept des ,Realen zu
biindeln, das auf eine spezifisch performati-
ve Differenzerfahrung abhebt — ,als Wider-
ginger, der uns irridert, verfolgt oder irre-
leitet, um uns immer wieder von Neuem in
eine nicht zu stillende Unruhe zu versetzen
(S. 40fF, hier insb. S. 49). Dieses ,Reale”,
das niemals ,Realitit“ nachzuahmen suche,
erschaffe ,Erfahrungen von Intensitit, die
wiederum ,eigene Wirklichkeiten® entste-
hen lassen — gleichsam an der ,Schwelle®
von Kunst und Nicht-Kunst bzw. realen
Erfahrungswirklichkeiten (S. 49). Und fiir
deren Wahrnehmung sei der Korper zentral,
betont Schmitt-Weidmann — ,als ,Selbstver-
dopplung’ bzw. ,Selbstdifferenzierung’ in
einen spiirenden Leib und einen materiel-
len Kérper in Form einer Verquickung von
Selbstbezug und Selbstentzug® (S. 58f., mit
Bezug auf Bernhard Waldenfels), ,als gesell-
schaftlich geformter Korper, als performativ
erscheinender ,Bithnenkorper™ (S. 59, mit
Bezug auf Christa Bristle) oder auch ,als
Teil eines ganzheitlichen interaktiven Pro-
zesses in Form eines ,musikalischen Korpers®
aus Spielern, Instrumenten, Musik, Publi-
kum und Raum® (ebd., mit Bezug auf Wolf-

gang Riidiger).
Bis zu diesem Punkt dominiert die Re-
zeption  deutschsprachiger  Performativi-

titsdiskurse der letzten Jahrzehnte Schmitt-
Weidmanns Erérterungen. Sie grundieren
auch die folgenden Argumentationen zum
,2Komponieren als ,Ausloten unterschiedli-
cher Distanzqualititen® im kiinstlerischen



Besprechungen

315

Umgang mit dem Korper des nichsten
Grofkapitels (S. 61-116). Ihr Gewinn bzw.
die Innovationskraft der Studie von Schmitt-
Weidmann tritt vor allem dann deutlich zu-
tage, wenn die Tragfihigkeit dieser Theorien
an den Stiickanalysen tiberpriift wird. Fir
diese Untersuchungen werden in dem drit-
ten und letzten, gleichzeitig umfassendsten
GrofSkapitel, das um ,Bithnenkérper und
Kérperprozesse in Auffithrungsereignissen
kreist (S. 117-248), folgende Stiicke her-
angezogen: Annesley Blacks Smooche de la
Rooche, 2007; Schligermusik, 2010; Flowers
of Carnage, 2013/2014; sowie in Zusam-
menarbeit mit Margit Sade-Lehni score sym-
posium, 2018; Carola Bauckholts Hirn ¢ Fi,
2012/2011; Cathy van Ecks Double Beat,
2013; Vinko Globokars ?Corporel, 1985;
Robin Hoffmann An-Sprache, 2000; Heinz
Holligers Cardiophonie, 1971; ,(t)air(e),
1980/1983; Hans-Joachim Hespos Seiltanz,
1982; sowie Dieter Schnebels Korper-Spra-
che, 1979/1980.

Auch in diesen Ausfithrungen wird noch-
mals deutlich, wie unmittelbar und gerade-
zu systematisch sich die Autorin an Fischer-
Lichte Asthetik des Performativen (2004) ab-
arbeitet, um gleichsam eine musikspezifische
Asthetik des Performativen zu entwerfen.
Dieses Verfahren hat umso mehr Berechti-
gung, als Schmitt-Weidmann (naturgemif§
bzw. gemil ihrer fachlichen Provenienz) zu
wesentlich differenzierteren Ergebnissen in
Bezug auf das Verhiltnis von Musik, Kor-
per und Performance kommy, als es in ihrer
prominenten und vielzitierten Argumentati-
onsvorlage der Fall ist. Beispielsweise hatte
Fischer-Lichte vor allem vier Verfahren als
»besonders produktiv und folgenreich® fiir
cine ,vollstandige und radikale Neudefini-
tion® des Verkdrperungsbegriffs im zeitge-
nossischen Theater bzw. der Performance
Kunst erachtet, nimlich die ,,Umkehrung
des Verhiltnisses von Darsteller und Rolle®,
die ,Hervorhebung und Ausstellung des in-
dividuellen Darsteller(korper)s®, die ,Beto-
nung der Verletzlichkeit, Gebrechlichkeit,

Unzulinglichkeit des (Darsteller)Kdrpers®
und ,,Cross-Casting” (ebd. S. 139). Schmitt-
Weidmann kommt dank ihrer detailgenauen
Analysen auf zehn Punkee, die ein wesent-
lich facettenreicheres Spektrum korperlicher
Performanz bei der Konzeption, Kompositi-
on und Auffithrung Neuer Musik abstecken:
,Kontextverschiebung®, ,Prozessorientie-
rung, ,Bewusstsein von Gegenwart®, ,Her-
ausstellung der Verletzlichkeit, Gebrechlich-
keit, Unzulidnglichkeit und Unverfiigbarkeit
des Korpers®, ,Hybridisierung biologischer
und technischer Systeme®, ,reale Konfron-
tation mit Existenzingsten®, ,Freiheit und
Verantwortung im verbotsfreien Raum,
»der Korper als lebendiger und individuel-
ler Organismus im Mittelpunke der kiinst-
lerischen Auseinandersetzung”, ,Spiel mit
Erwartungen und Rollenzuweisungen un-
ter Einbezug der Aspekte des Risikos und
des Scheiterns® sowie ,Behandlung ernster
Themen mit humorvoller Leichtigkeit (vgl.
hierzu insb. das Fazit S. 249-265). Vor die-
sem Hintergrund bietet Karolin Schmitt-
Weidmanns Studie gleichermaflen eine
umfassende Riickschau auf (vornehmlich
deutschsprachige) Diskurse an der Schnitt-
stelle von Performance Art und isthetischer
Erfahrung wie sie durch ihre Erdrterungen
wertvolle Kriterien zur Aufschliisselung
musikspezifischer Gestaltungen dieses Phi-
nomens exemplifiziert. Auf diese Weise wer-
den bislang theaterwissenschaftlich/perfor-
mancetheoretisch dominierte Diskurse als
auch fiir die Musikwissenschaft gewinnbrin-
gendes Feld weiter erschlossen.

(April 2022) Stephanie Schroedter
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MALTE PELLETER: , Futurhythmaschi-
nen”. Drum-Machines und die Zukiinfte
auditiver Kulturen. Hildesheim: Georg
Olms Verlag 2020. 624 S., Abb. (Musik-
machDinge. ((audio)). Asthetische Strate-
gien und Sound-Kulturen. Band 3.)

Malte Pelleters Arbeit ist in erster Linie
eine fundierte Technikgeschichte der Rhyth-
musmaschinen im 20. Jahrhundert, die sich
vor allem um deren Urspriinge verdient
macht. Neben den Arbeiten Henry Cowells
und Leon Theremins stellt Pelleter die —
hierzulande meist schmihlich vernachlis-
sigten — Konzeptionen der Bastler/Musiker
Joseph Schillinger und Raymond Scott vor.
Deren Arbeiten sind maf3geblich fiir die Pa-
rametrisierung der Musikproduktion. Mit
technischer Detailtiefe entfaltet Pelleter eine
Genealogie der Drum Machine von mecha-
nischen und klangsynthetisierenden zu Sam-
ple-basierten Apparaten. Mit interessanten
Quellen (Manuals, Werbeanzeigen, Fanzi-
nes, Interviews etc.) umreifSt er deren Funk-
tionsweise und musikalische Funktionalitit.
En passant deutet er iiber die Funktionen
des Wurlitzer Sideman eine kleine Kulturge-
schichte der Lounge-Musik an. Er erldutert,
wie die SP-1200 mafgeblich den Sound des
Hip-Hop der 1990er Jahre geprigt hat und
wie aus dem Zusammenspiel von Sequencer-
Presets des Roland TR-808 und dessen vir-
tuoser, aber nicht ,fachgerechter Handha-
bung der Detroit Techno entstand. Pelleter
kartographiert iiberzeugend die Entwicklung
der Rhythmusmaschinen vom Werkzeug
der Avantgarde iiber ihre Verwendung als
»consumer electronics“ zum maflgeblichen
Produzenten-Tool der elektronischen Musik.
Pelleter als passionierter Fan elektronischer
Musik zeigt in den hilfreichen Videoessays,
die er auf seiner Website (https://llaudioll.de/
frm/) der Schrift zur Seite stellt, dass er ver-
standen hat, dass auch die Haptik in Bezug
auf die Drum Machine erkenntnisleitend ist.

Weniger tiberzeugend ist dagegen Pelleters
theoretische Konzeption bzw. sein Entwurf

einer Techno-Asthetik. Die Idee der ,fu-
turhythmaschine® als ein techno-dsthetisches
Konzept der Co-Evolution von Mensch und
Maschine hat der Musikjournalist Kodwu
Eshun entwickelt. Eshuns eklektische ,,sonic
fiction® blickt aus einer afrofuturistischen
Perspektive auf den Komplex Mensch, Mu-
sik und Maschine. Er kombiniert Poststruk-
turalismus mit den Medientheorien Mar-
shall McLuhans oder Paul Virilios zu einer
Art spekulativ poetischem Musikjournalis-
mus. Eshuns Konzeptionen entstanden in
den 1990er Jahren im Umfeld der Cyberne-
tic Culture Research Unit (CCRU) um Nick
Land und Satie Plant. Pelleter hat hier nichts
substantiell Neues hinzuzufiigen. Mit Eshun
ist ihm die Drum Machine eine ,materiell-
diskursive Praxis“ (S. 136), letztlich ein
Foucault’sches Dispositiv bzw. ein Ensemble
von Wunschmaschinen im rhizomatischen
Geflecht der Beziige. In der De- und Re-
kontextualisiecrung der in den Maschinen
verbauten mystischen Elemente (z. B. Latin-
Presets als quasi kolonialististische Praxis)
wiirden die ,futurythmischen® Diskurse
selbst rhythmisch. Pelleter argumentiert —
ohne niher darauf einzugehen — letzdich aus
der Perspektive einer Art-Cyborg-Theorie. In
der wechselseitig sich bedingenden techni-
schen Entwicklung der Maschine und ihrem
produktiven Missbrauch entstiinden Feed-
back-Loops. Die Maschinen werden vom
Objekt zum Akteur, sie ,subjektivierten®
sich. All dies wurde im Umbkreis der CCRU
wagemutiger und spekulativ produktiver
ausgefithre. Friedrich Kitder hat es theore-
tisch substantieller angedacht. Diese post-
strukturalistische, rhizomatisch orientierte
Techno-Asthetik erfordert — das weif3 auch
DPelleter — eine hochst bewusste Sprache,
letztlich eine Poetik. Pelleter aber tappt in
die Falle des ,Hipster-Musikjournalismus:
Ein exzessiver Gebrauch von Neologismen,
Fremd- und Lehnworten verschleiert theore-
tische Schwichen. Viele zentrale Metaphern
— Generativitdt, Heterochronizitit, Subjek-
tivierung etc. — werden als diskursiv gegeben
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vorausgesetzt, ohne ihre Herkunft aus Bio-
logie, Geologie, Informationstheorie oder
Pidagogik kenntlich zu machen. So bleiben
ihre Implikationen unproduktiv. Das Ein-
deutschen diverser von Eshun iibernomme-
ner Begriffe — vor allem die futurhythmaschi-
ne selbst — verzerrt deren ehemals produktive
Onomatopoesie. Sie verlieren so ihren — wie
Pelleter sagen wiirde — Drive oder Groove.
DPelleters  technikoptimistische =~ Kulturge-
schichte exemplifiziert viele Chancen und
Gefahren eines akademischen Schreibens,
das sich am avancierten Popjournalismus
orientiert. Polemisch gesprochen, hantie-
ren hier aficionados mit dem Vokabular des
Poststrukeuralismus, um ihrer Begeisterung
Gewicht zu verleihen. Andererseits folgt die
maximale Nihe des Kenners zum eigenen
Forschungsgegenstand  einem  profunden
Verstindnis des Pop-Apparatus. Doch das
bemiihte Vokabular vernebelt die Falsifi-
zierbarkeit soziologischer, dsthetischer oder
historischer Kontexte. Diskursives wird nur
angerissen, Chancen der Erkenntnis werden
haarscharf verpasst: So setzt Pelleter z. B. den
Begriff des Heterogenen zentral, ohne ihn in
seinen Implikationen zu durchdenken. Zwar
wird dessen biologische Komponente mit
bedacht, doch ignoriert Pelleter vollig die
Definitionen George Batailles. So verpasst er
die Chance, die den Maschinen eingeschrie-
benen Machtkonzepte grundlegender zu
verdeutlichen. Damit wird der Forschungs-

gegenstand letztlich zum Behilter fur in-
teressante, aber wenig kritisch diskutierte
Theorickonzepte, die einen Enthusiasmus
fur die ,Subjektivierungen (ein ahnlich
vage gebrauchter Begriff) der elektronischen
Musik zum Ausdruck bringen (vgl. S. 86).
Pelleter wird beliebig, nicht zuletzt weil er
ideologisch ist: So lehnt er — im Gegensatz
tbrigens zu Eshun — den Futurismus der
klassischen Moderne aus (letzdich) poli-
tischen Griinden ab. Er muss dann dessen
frithe Erkenntnisse zu Simultaneitit, Zeit
und Materie, Rhythmus, Geschwindigkeit
und Maschine etc. mithsam neu konstruie-
ren. Auch entwickelt er niher liegende Kon-
zeptionen wie die Race- und Queertheorie,
den Cyborg Donna Haraways, den Techno-
Queer-Feminismus von Sadie Plant oder den
Afrofuturismus nicht weiter, oder versteckt
sie in den Fuflnoten. So vergibt er sich die,
der Thematik inhirente, Chance, die speku-
lative Philosophie der CCRU, der Eshuns
Essayistik entspringt, fiir die Musikwissen-
schaft fruchtbar zu machen. Wie klingen
die Wirklichkeiten, fiir die wir noch keinen
Begriff haben?* (S. 68), zitiert Malte Pelleter
einen Satz von Johannes Ismaiel-Wendt. Die
Arbeit beinhaltet viele anregende Ansitze
fur ein zukunftsweisendes, poetisches und
aufregendes Musikdenken, die aber — um
in Pelleters Idiom zu bleiben — nicht zum
sgrooven gebracht werden.

(Mai 2022) Konstantin Jahn
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STEPHAN BECK: Bachs Choralparti-
ta »Herr Christ, der einig Gottes Sohnc.
BWYV 1176 (BWV Anh. 77). Musikalisch-
theologische Konzeption von Mehrsitzigkeit
im Frithwerk. Kassel u. a.: Birenreiter 2022.
287 S.

Luigi Cherubini. Vom Autograph zur Auf-
fihrung. Hrsg. von Helen GEYER und
Michael PAUSER. Wiirzburg: Studio Punkt
Verlag/Konigshausen & Neumann 2022.
220 S. (Cherubini Studies. Band 2.)

Criiger 1622. Ein Berliner Kantor schreibt
Musikgeschichte. Hrsg. von Albrecht HEN-
KYS, Hans-Otto KORTH und Wolfgang
MIERSEMANN. Beeskow: Ortus Musik-
verlag 2022. X, 260 S., Abb., Nbsp.

Der Komponist als Chronist. Telemanns
Gelegenheitsmusiken  als  musikalisches
Tagebuch. Hrsg. von Thomas BETZ-
WIESER, Martina FALLETTA und Eric
F. FIEDLER. Beeskow: Ortus Musikver-
lag 2021. 238 S., Abb., Nbsp. (Ortus Stu-
dien. Band 22.)

MARCELL FELDBERG: Arvo Pirts »Krei-
se«. Komponieren zwischen postmodernem
Bekenntnis und Bekenntnis zur Postmoder-
ne. Schliengen: Edition Argus 2022. 396 S.,
Abb., Nbsp. (Kontext Musik. Publikationen
der Robert Schumann Hochschule Diissel-
dorf. Band 4.)

PAOLO GALLARATT: Verdi. Lopera italia-
na. Mailand: Il Saggiatore 2022. 642 S.

WULF HILBERT: Musikalischer Reisefiih-
rer Oslo. Ilustrierte Stadtspazierginge mit
Detailkarten, QR-Codes mit Musiklinks,
Register. Osnabriick: epOs 2022. IV, 300 S.,
Abb., Karten.

Hindemith-Jahrbuch. Annales Hindemith.
2021/L. Hrsg. vom Hindemith Institut
Frankfurt. Mainz u. a.: Schott 2021. 208 S.

Johann Wenzel Kalliwoda. Hofkapellmeister
und freier Komponist. Hrsg. von Friede-

mann KAWOHL. Donaueschingen: Verein
fiir Geschichte und Naturgeschichte der
Baar 2021. 160 S., Abb., Nbsp. (Beitrige

zur  Region Schwarzwald-Baar-Heuberg.
Band 3.)

Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung,
Nr. 35, Mai 2022. Basel: Paul Sacher Stif-
tung 2022. 70 S.

Musik in Bayern. 86. Jahrgang 2021. Jahr-
buch der Gesellschaft fiir Bayerische Musik-
geschichte e.V. Miinchen: Allitera Verlag
2022.200 S.

Performance — Interaktion — Vermittlung.
75 Tagungen des Instituts fiir Neue Musik
und Musikerziechung Darmstadt  1948-
2022. Hrsg. von Matthias HANDSCHICK
und Karolin SCHMITT-WEIDMANN.
Mainz: Schott Music 2022. 268 S. (Verof-
fentlichungen des Instituts fiir Neue Musik
und Musikerzichung Darmstadt. Sonder-

band 61.)

PETER PETERSEN: Sternsekunden der
Musik in Kompositionen aus fiinf Jahrhun-
derten. Schliengen: Edition Argus 2022.
216 S., Nbsp.

TATJANA SCHABALINA: ,Texte zur
Music in Sankt Petersburg. Gedruckte
deutsche Quellen zu Werken von Kompo-
nisten des 17. und 18. Jahrhunderts. 2 Bde.
Beeskow: Ortus Musikverlag 2022. XVI,
1053 S., Abb., Nbsp. (Forum Mitteldeut-
sche Barockmusik. Band 12).

Schiitz-Handbuch. Hrsg. von Walter WER-
BECK. Kassel/Berlin: Birenreiter/].B. Metz-
ler 2022. V11, 444 S.

HANSJURGEN SCHWARZ: Erwin Ke-
csek. Ein Tdnzerleben vor und hinter dem

Eisernen Vorhang. Wiirzburg: Kénigshausen
& Neumann 2022. 224 S., Abb.

Spohr Jahrbuch. 5. Jahrgang 2021. Hrsg.
von Louis Spohr Musikzentrum Braun-
schweig. Berlin: Weidler 2022. 126 S., Abb.

Eduard Steuermann. ,Musiker und Virtuo-
se“. Hrsg. von Lars E. LAUBHOLD. Miin-
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chen: Edition Text + Kritik 2022. 538 S.,
Abb., Nbsp.

Von Spontini bis Strauss. Hofkapelle und
Hofoper Berlin im langen 19. Jahrhundert.
Hrsg. von Detlef GIESE, Christian SCHA-
PER und Arne STOLLBERG. Wiirzburg:
Kénigshausen & Neumann 2022. 300 S.
(Klangfiguren. Studien zur Historischen
Musikwissenschaft. Band 7.)

MAKHI XENAKIS: Iannis Xenakis. Mein
Vater. Mainz: Schott Music 2022. 222 S.
(Neue Zeitschrift fiir Musik.)

DORLIES ZIELSDORE: Adjuvantenkul-
tur in Thiiringen. Wiirzburg: Studio Punkt
Verlag 2022. 227 S., Nbsp. (Schriften der
Academia Musicalis Thuringiae. Band 4.)

Eingegangene
Notenausgaben

CARLO GESUALDO: Principe di Venosa.
Madrigali a cinque voci. Libro terzo (Fer-
rara 1595). Gesamtausgabe. Chorpartitur.
Hrsg. von Francesco SAGGIO. Kassel u. a.:
Birenreiter 2021. CV, 111 S. (New Gesual-
do Edition. Band 3.)

JOSEPH HAYDN: Sinfonie in C. Hob.
I:69. ,Laudon®. Urtext. Partitur. Hrsg. von
Wolfgang STOCKMEIER und Sonja GER-
LACH. Kassel u. a.: Birenreiter 2022. IV,
42 S.

PAUL HINDEMITH: Simtliche Werke.
Serie I: Bithnenwerke. Band 10, Teilband: 3.
Die Harmonie der Welt. Vierter und fiinfter
Aufzug. Hrsg. von Giselher SCHUBERT.
Mainz: Schott 2022. XIX, 266 S.

[FRANZ] LISZT: Klavierstiicke aus den
Jahren 1880-1885. Urtextausgabe. Hrsg.
von Michael KUBE. Kassel u. a.: Birenrei-
ter 2022. XVIII, 38 S.

ROBERT SCHUMANN: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie VI: Lieder. Lieder
und Gesinge fiir Solostimmen. Liederkreis
op. 24 u. a. Band 1,1: Noten. Band 1,2: Kri-

tischer Bericht. Hrsg. von Christina THO-
MAS. Mainz: Schott 2022. 412 S.

[ALEKSANDR] SKRJABIN: Simtliche
Klaviersonaten III. Urtextausgabe. Hrsg.
von Christoph FLAMM. Kassel u. a.: Biren-
reiter 2022. XXXI, 91 S.

Mitteilungen

Es verstarben:

Prof. Dr. Arnfried EDLER am 20. April
2022 in Hannover,

Dr. Karl LEICH-GALLAND am 15. Mai
2022 in Montpayroux,

Prof. Dr. Rudolf EWERHART am
22. Juni 2022 in Wassenach.

Wir gratulieren:

Harald MOLLER zum 65. Geburtstag
am 6. Juli 2022,

Prof. Dr. Udo SIRKER zum 80. Geburts-
tag am 10. Juli 2022,

Dr. Ulrich ETSCHEIT zum 65. Geburts-
tag am 24. Juli 2022,

Prof. Reinhard GOEBEL zum 70. Ge-
burtstag am 31. Juli 2022,

Prof. Dr. Reinhard STROHM zum
80. Geburtstag am 4. August 2022,

Prof. Dr. Ulrich KONRAD zum 65. Ge-
burtstag am 14. August 2022,

Prof. Dr. David HILEY zum 75. Geburts-
tag am 5. September 2022,

Prof. Dr. Bernd ENDERS zum 75. Ge-
burtstag am 9. September 2022,

Friederike VOMHOEF-SURREY zum
65. Geburtstag am 14. September 2022,

Lawrence ALPERT zum 70. Geburtstag
am 21. September 2022.

Prof. Dr. Christian SPECK zum 70. Ge-
burtstag am 25. September 2022.

*okok

Corrigendum
In der diesjahrigen Auflistung der ange-
nommenen Dissertationen des Jahres 2021,

die jlingst in der Musikforschung, Bd. 75



320

Mitteilungen!

Nr. 2 (2022) erschien, wurden leider vier der
angenommenen Dissertationen unter der
falschen Universitit aufgefithrt. Es handelt
sich namentlich um folgende Arbeiten, die
nicht an der Universitit der Kiinste in Ber-
lin, sondern am Institut fiir Musikwissen-
schaft der Universitit Bern angenommen
wurden:

Philippe Kocher: Dirigierende Maschinen
— Musik mit technikgestiitzter Tempovermitt-
lung,

Martin Pensa: Gustav Mahlers Neunte Sin-
Jfonie: ,Ich sehe alles in einem so neuen Lichte®,

Giancosimo Russo: Tradizione e innovazi-
one nella musica vocale da camera di Francesco
Cilea,

Melanie Strumbl: Show and Tell: Display-
ing Music Historiography ar the Internatio-
nal Exhibition of Music and Drama, Vienna
1892.

Die Redaktion der Dissertationsmelde-
stelle bittet den Fehler zu entschuldigen. In
der Auflistung 2022 wird ein korrigierter
Nachtrag erscheinen.

*okok

Dr. Axel KLEIN, Frankfurt am Main, hat
am 5. Mai 2022 fiir seine herausragenden,
langjahrigen und umfassenden Forschungen
zur Musikgeschichte Irlands den Ehren-
titel Doctor of Music honoris causa (DMus
h. c.) der National University of Ireland in
Dublin erhalten. Eine Laudatio findet sich
auf der Homepage der NUI (http://nui.ie/
news/2022/HonoraryConferringMay2022_
RCPlLasp).

kokok

75 Jahre Gesellschaft fiir Musikforschung:
Aktivitiiten

2022 steht im Zeichen des 75-jihrigen Be-
stehens der GfM: Am 1. November 1946
wurde die ,Gesellschaft fiir Musikfor-
schung® in Kiel gegriindet (die gleichnami-
ge von Robert Eitner und Franz Crommer
begriindete Vereinigung hatte von 1868 bis
1905 bestanden). Am 28. Mirz 1947 wurde
die Gesellschaft in Kiel in das Vereinsregis-
ter eingetragen, die konstituierende Sitzung
fand am 11. April 1947 statt. Zum ersten
Prisidenten wurde Friedrich Blume gewihlt,
der der Gesellschaft bis 1962 vorstand. Von
offiziell acht Griindungsmitgliedern (davon
vier Studenten) ist die GfM bis heute auf
gut 1.600 Mitglieder im In- und Ausland
gewachsen.

Auf der Homepage ist ein neuer Bereich
»Geschichte der Gesellschaft“ eingerichtet
worden, mit einer Auswahl an Materialien,
um die Erforschung der Geschichte der Ge-
sellschaft anzuregen und zu erleichtern. Hier
sollen in Zukunft auch fachgeschichdliche
Forschungsergebnisse prisentiert werden, in
enger Zusammenarbeit mit dem Netzwerk
Fachgeschichte Musikwissenschaft. Zu den
wichtigsten Aktivititen der Gesellschaft seit
Bestchen gehoren die Jahrestagungen und
die im tblicherweise vierjahrigen Rhythmus
stattfindenden internationalen Kongresse als
Forum fur aktuelle Forschungen und Aus-
tausch unter den Mitgliedern. Daher ist als
erstes eine Dokumentation der bisherigen
Tagungen mit Austragungsorten, Themen-
schwerpunkten und zugehérigen Publikatio-
nen verflighar und wird sukzessive bis in die
Gegenwart erweitert (t1p.de/gfm-tagungen).
Die inzwischen auf Qucosa zuginglichen
Tagungsbinde sind hier ebenfalls verlinke.
Ein herzlicher Dank gilt Dr. Annette van
Dyck-Hemming und PD Dr. Tobias Robert
Klein fiir die Zusammenstellung der Tagungs-
daten sowie die Einfithrung, Sebastian Bolz
M. A. fiir die Online-Bereitstellung (die Da-
ten sind auch auf Zenodo hinterlegt, hteps://
doi.org/10.5281/zenodo.5853817).
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Das Jubilium ist zudem Anlass fiir An-
gebote auf der Jahrestagung 2022 in Berlin:
Eine Posterausstellung, die von Mitgliedern
aus den verschiedenen Sparten der GfM vor-
bereitet wurde, wird wichtige Etappen der
Geschichte der Gesellschaft, strukturelle As-
pekee und aktuelle fachliche Entwicklungen
beleuchten. Ein intergenerationelles und
interdisziplindres Roundtable (30.9.2022,
11 Uhr) wird den Blick auf die Geschich-
te der Gesellschaft und Perspektiven fiir die
GIM heute lenken — welche Erfahrungen
haben die letzten Jahrzehnte geprigt, wel-
che Aufgaben kann eine Fachgesellschaft im
Dialog mit wissenschaftlichen und kul-
turellen Akteur*innen und Institutionen
tibernehmen, wie kann sie cin geisteswissen-
schaftliches Fach heute unterstiitzen?

Das Jubilium ist ein guter Moment,
die ertragreiche Arbeit der GIM als Fach-
verband der in Deutschland ditigen
Musikwissenschaftler*innen in Lehre, For-
schung und Wissenschaftsvermittlung zu
wiirdigen und sie als Ansprechpartnerin fiir
alle im Musikleben Engagierten weiterzu-
entwickeln.

Tagungsberichte

abrufbar unter www.musikforschung.de (Zeit-
schrift ,,Die Musikforschung® — Aktuell — Ta-
gungsberichte)

Basel, 1.-3.10.2021
Tonsysteme und Stimmungen
von Patrick Becker-Naydenov, Leipzig

Florenz, 24.-26.2.2022

Aural Architectures of the Divine. Sacred
Spaces, Sound and Rites in Transcultural Per-
spectives

von Leonie Krempien, Main

Rom, 16.-18.3.2022

Musical Topographies of the Mediterranean
von Nora Eggers und Viola Grof3bach,
Frankfurt am Main

Miinchen, 16.-18.3.2022

Das Italienische Madrigal. Alfred Einsteins
L, Versuch einer Geschichte der italienischen
Profan-Musik im 16. Jahrbundert” und die
Folgen

von Charlotte Steup, Miinchen

Essen, 28.-30.4.2022

Musique mystique. Zum Schaffen von Charles
Tournemire

von Jimmy Fauth, Essen

Berlin, 5.-7.5.2022

Zwischen Olympia und Freischiitz. Oper in
Berlin im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts.
Repertoire — Realisierung — Rezeption

von Lukas Michaelis, Frankfurt am Main

Bonn, 10.-12.6.2022

Beethoven und seine rheinischen Musikerkol-
legen

von Robert von Zahn, Kéln
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Die Autorinnen und Autoren der Beitrige

SONJA GESSE-HARM, geboren 1968 in Bremen, Studium der Musikwissenschaft sowie
der Deutschen Sprache und Literatur an der Philipps-Universitit Marburg (Magister Arti-
um 1997). Promotion 2005 im Fach Musikwissenschaft bei Prof. Dr. Sabine Henze-Dohring
tiber Heinrich Heine im Kunstlied des 19. Jahrhunderts. Publikationen fiir die MGG (Heinrich
Heine) sowie Aufsitze zu Robert Schumann und Jenny Lind. Mitarbeit beim Workshop der
,Lied Akademie® mit Thomas Hampson und Barbara Bonney im Rahmen des ,Heidelberger
Frithlings“ 2011. Freiberuflich titig.

MARKUS HELMUT LENHART, geboren 1973 in Graz, Studium der Kunstgeschichte,
Geschichte, Religionswissenschaft und Pharmazie an der Karl-Franzens-Universitit Graz;
2007 Promotion in Kunstgeschichte; seit 2020 Archivar am Archiv der Congregatio Jesu,
Mitteleuropdische Provinz, Miinchen; 2017-2020 Senior Scientist am Universitdtsarchiv
der Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz; 2011-2017 wissenschaftlicher Mit-
arbeiteran der UB Graz und der Zentralen osterreichischen Forschungsstelle Nachkriegsjustiz
Wien—Graz; 2008-2010 Institutslektor am Osterreichzentrum der Hebriischen Universitit,
Jerusalem; 2006-2019 Lehrbeauftragter an der Karl-Franzens-Universitit Graz.

RAINER NONNENMANN, geboren 1968 in Ludwigsburg, Studium der Musikwissen-
schaft, Philosophie und Deutschen Philologie an den Universititen Tiibingen, Kéln und
Wien. 1. Preis als Hornist bei Jugend Musiziert 1987, Mitarbeiter der Universal Edition Wien
1994/1995, Magister Artium bei Peter Giilke 1997 und Promotion bei Dietrich Kimper
1999 in Koéln. Ernennung zum Honorarprofessor 2012 an der HIMT Koln, dort Dozent
seit 2005, auflerdem bei der IEMA in Frankfurt seit 2018 sowie an den Musikhochschulen
in Diisseldorf 2011-2016 und Freiburg 2008-2020. Herausgeber und Redakteur der Zeit-
schrift MusikTexte, Kolumnist der neuen musikzeitung, Chefredakteur von Das Journal der
HIMT Kaoln. Referent bei internationalen Symposien, freier Mitarbeiter von Rundfunkan-
stalten sowie Autor zahlreicher Aufsitze zur Musik, Asthetik, Kultur- und Sozialgeschichte
des 19.,20. und 21. Jahrhunderts sowie von Biichern iiber Helmut Lachenmann, Nicolaus A.
Huber, Reinhard Febel, Winterreisen, Reinhard Ochlschligel, Matthias Spahlinger, Johannes
Fritsch, Darmstidter Ferienkurse und Luigi Nono.

TIHOMIR POPOVIC, geboren 1974 in Belgrad, Serbien. Musikwissenschaftler, Musik-
theoretiker und seit 2014 Professor der Hochschule Luzern. Promotion (2013) und Habili-
tation (2018) an der Humboldt-Universitit zu Berlin, zuvor Studium an der Hochschule fiir
Musikund Theater Hannover. Lehrtitigkeitenandieser Hochschule (seit2001),der Humboldt-
Universitit zu Berlin (2012, 2017/2018) und der Hochschule Osnabriick (2009-2012).
Mitglied im Senior Common Room des Wadham College, Universitit Oxford (2019/2020).
Jungste Buchpublikationen: Mizene — Manuskripte — Modi. Untersuchungen zu My Ladye
Nevells Booke, Stuttgart: Steiner 2013, sowie Der Dschungel und der Tempel. Indien-Konstruk-
tionen in der britischen Musik und dem Musikschrifttum 1784—1914, Stuttgart: Steiner 2017.
Publikationen zur Musik vom 9. bis 20. Jahrhundert. Lyrikverdffentlichungen in Jahrbiichern
und Zeitschriften, u. a. in Sinn und Form und die horen. Forderungen u. a. durch den DAAD,
die Konrad-Adenauer-Stiftung und die Schweizerische Richard-Wagner-Gesellschaft.
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