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Besprechungen

JANE D. HATTER: Composing Commu-
nity in Late Medieval Music. SelfRefe-
rence, Pedagogy, and Practice. Cambridge:
Cambridge University Press 2019. 299 S.,
Abb., Nbsp., Tab.

Dieses Buch ecignet sich als angenehme
Einstiegslektiire fiir alle, die sich einen kom-
fortablen Uberblick iiber frankoflimische
Kompositionen iiber Musiker, iiber Musik
und {iber Musiktheorie im 15. und 16. Jahr-
hundert verschaffen wollen. Da Selbstbe-
ziiglichkeit in den Kiinsten schon immer
ein faszinierendes Thema war, ist das Gebiet
auch gut und detailliert erforscht und aus
zahlreichen Perspektiven beleuchtet (auch in
nicht-englischer Literatur, die unberticksich-
tigt blieb). Mit einer Arc Handbuch-Ansatz
wendet sich Jane Hatter diesem weiten Kom-
plex zu und bindet die unterschiedlichen Er-
scheinungsformen, wie Komponisten sich
in ihren Werken auf sich selbst sowie andere
Kollegen bzw. deren Schépfungen explizit
beziehen, unter dem Lemma ,,Gemeinschaft
stiften® zusammen. Dass sich die solcherart
selbst und in ihren Beziechungen zu anderen
inszenierenden Musiker damit bewusst als
Gruppe artikulieren, die durch das ihnen ge-
meinsame Tun geeint ist, greift auf das Nar-
rativ einer spatmittelalterlichen ,creation of
the composer as a distinct professional cat-
egory“ (S. 5) zurick. Eine Begriindung,
etwa die Uberlegung, dass sich ,die Kapelle*
in eine allgemein-geistliche und eine spezi-
ell musikalische Kapelle differenziert hatte,
wird nicht angestrebt. Allenfalls zieht die
Autorin des Ofteren eine Parallele zwischen
Kapellkollegien und Malergilden, doch ohne
dies soziologisch zu unterfiittern.

Eine Zuspitzung erfihrt die Thematik,
indem Hatter nicht nur das Aufrufen von
Musikernamen in Kompositionen und das
verbale Zitieren anderer Werke fiir ihre Be-
weisfithrung heranzicht, sondern auch die

bekannten ,musiktheoretischen“ Devisen
wie Hexachord-Kompositionen oder das
Spiel mit Solmisationssilben als Reflexion
iber das eigene Tun der selbstbewussten
bzw. sich ihrer selbst bewusst gewordenen
Komponisten begreift. Wenn Komponisten
musikalische Techniken und das Handwerk-
liche in ihren Werken hervorkehren, sieht sie
darin eine Analogie zu Gemilden, in denen
Maler sich selbst im Studio oder beim Skiz-
zieren darstellen.

Es entsteht ein weites Panorama, wie man
die ,expression of professional identity®
(S. 8) in Werken gespiegelt schen kann. Die
Darstellungen beruhen auf einem bemer-
kenswert groflen Vorrat ausgewerteter und
referierter Literatur und ausfiihrlichen Werk-
besprechungen, die teils neue Deutungen
bekannter Phinomene bereithalten (etwa
homorhythmische Passagen mit Coronae als
Artikulation einer Singergruppe). Die Wahl
der Fallstudien hingt freilich davon ab, was
in der angelsichsischen Forschung behandelt
worden ist. Hatter beschrinkt sich nicht auf
institutionell reale Kollegenschaft und fak-
tische oder denkbare Kontakte unter Musi-
kern, sondern schlieft imaginire Kollektive
mit ein.

Eine ,,corporate identity“ iber die Institu-
tion generiert Dufays doppeltextige Motette
Fulgens inbar/ Puerpera mit einem Akros-
tichon auf den Cambraier Magister puer-
orum in Verbindung mit Solmisation der
Konjunktion ,ut als Tonsilbe uz. Gleiches
bewirkt sein Ave regina III mit den tropieren-
den Passagen, die um Dufays und ,unser®,
d. h. der Kapellmitglieder Seelenheil bitten.
Musikermotetten im Kodex Chantilly prei-
sen mythologische und antike Vorginger,
bevor dann im spiteren 15. Jahrhundert Ko-
horten zeitgendssischer Musiker aufgerufen
und in Fiirbitten einbezogen werden, promi-
nent in Loyset Comperes Omnium bonorum
plena. Hatter legt Wert auf die hiufig enge
Verkniipfung mit marianischen Kompositi-
onen, die Muttergottes dabei nicht nur als
Quell des Seelenheils von Musikern, sondern
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auch als Einnahmequelle dank Stiftungen
fiir Marienandachten verstehend. Antoine
Busnoys’ Motetten /n hydraulis und Anthoni
usque limina wie Jacob Obrechts Inter prae-
clarissimas virtutes prisentieren den Autor-
namen als einen devoten Vertreter der Mu-
sikerprofession; die neue Dimension hitte
noch verdeutlicht werden kénnen, wenn der
Kontrast zu sich eher stolz in Motetten nen-
nenden Vorgingern wie Zacara da Teramo,
Johannes Ciconia und dem jungen Dufay
erwihnt worden wire. Motetten, die Alltags-
sorgen von Musikern thematisieren, passen
ebenfalls zum gewachsenen professionellen
Selbstverstindnis.

Am deutlichsten manifestiert sich die Ver-
bundenheit im Komplex der Deplorationen.
Bei diesen Lamenti auf den Tod verehrter
Musikerkollegen sind personliche und of-
fizielle Klagen zu unterscheiden. Aus einer
(nicht ganz vollstindigen, Verdelot, Reusch,
Dietrich, Regnart aussparenden) Liste ein-
schligiger Kompositionen mit franzésischen
und lateinischen Texten werden exempla-
rische Gattungsvertreter fiir Chanson, Mo-
tetten-Chanson und Motette vorgestellt und
auf ihr sprachliches und musikalisches Ver-
weispotential hin befragt. Tod erweist sich
— sei es aus personlicher Betroffenheit, sei es
aus retrospektiver Reverenz — als besonde-
rer Impuls, Memoria und Historia kiinstle-
risch zu gestalten und dabei spiter universal
eingesetzte ,,musical markers of mourning®
(S. 121) wie Requiem-Cantus firmi und
Phrygisch zu etablieren.

Als Indiz einer erhdhten Beschiftigung
der Komponisten mit den Grundlagen der
cigenen Profession wertet Hatter Werke, die
in auffilliger Weise Techniken anwenden,
wie sie sowohl zum Basis- als auch zum Fort-
geschrittenenprogramm  der Musiktheorie
gehoren. Cantus firmi, die nacheinander
in unterschiedlichen Mensuren realisiert
werden sollen, Proportionskanons, modale
Mehrdeutigkeit und akkumulierte Proporti-
onen bei Domarto, Ockeghem, Obrecht und
Brumel (also das, was man frither unter den

,Kiinsten der Niederlinder” verbucht hat),
aber auch die Ausnutzung des kompletten
Gamuts in einer Tonleiter (beim enigmati-
schen Roelkin) und das Zitieren griechischer
Musikbegriffe gelten ihr als zum Teil direkte
Umsetzungen musiktheoretischer Texte. All
das soll die Wahrnehmung auf einen bewusst
agierenden, gebildeten Komponisten lenken.

Filetstiick des Buchs ist das Abschlusskapi-
tel tiber den bedeutungshaltigen Hexachord-
Gebrauch ab 1480, zu dem Hatter eigentlich
schon E Andrieus Deploration auf Machaut
hitte rechnen konnen. Allerdings wiirde dies
ihr Argument schwichen, dass das Hexa-
chord in der Musiktheorie der zweiten Jahr-
hunderthilfte einer neuen, humanistischen
Bewertung unterzogen worden war und da-
durch fiir die entsprechenden Konzeptkom-
positionen eines Isaac, Josquin, Compere,
Brumel, van Stappen und Ghiselin attraktiv
geworden sei. Sie verwenden das (mittlerwei-
le auch als Terminus existierende) Hexachord
als Motiv oder als Konstruktionsprinzip des
Cantus firmus, ,as a symbol of the discip-
line of music and of the musical profession
more generally® (S. 205). Die Ausfithrungen
kulminieren, wie zu erwarten, in Josquins
1llibata-Motette, in der alles versammelt ist:
der Komponistenname als Akrostichon, ein
Soggetto cavato aus Solmisationssilben, hu-
manistische Textelemente und der von ,,Sin-
gerkehlen® entbotene Mariengruf3.

Die Zielgruppe des Buches rekrutiert
sich womoglich nicht nur aus der Fach-
Wissenschaft, sonst miissten basale Dinge
wie Solmisation und dergleichen nicht er-
ldutert oder Dufay als ein bedeutender, aber
vor allem Spezialisten bekannter Kompo-
nist eingefithrt werden. (Die Feinheiten des
Mensursystems werden indes vorausgesetzt.)
Unter der gewandten, fast suggestiven Dikti-
on und der Fiille der herangezogenen Infor-
mationen bleibt allerdings verdeckt, dass die
Zuverlissigkeit der Aussagen und die Akku-
ratesse des Textes nicht immer gesichert sind.
Das zeigt sich in biographischen Irrtiimern
(Isaac war sehr wohl am Hof Maximilians
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prisent, Binchois war Chapelain, aber kein
Priester), Rechtschreib- und Zahlen-Nach-
lassigkeiten (von den Druckern Vietor &
Singriener bleibt nur ,Singren® tibrig; Fle-
tus date ist keine Kontrafaktur von Josquins
,Holznymphen®, die tberdies Nymphes de
['] bois geschrieben werden; Dufays Adieu ce
['] bons vins datiert hundert Jahre vor 1526),
Versehen bei Quellenangaben (Fulgens inbar
steht in ModB auf fol. 122 recto, nicht ver-
$0, 21006 ist die olim-Signatur von Warschau
RM 5892), Bezeichnungsirrtiimern (4’ kann
in einer Hexachordum durum-Skala nicht als
la solmisiert werden), Beschreibungsfehlern
(die vierte, nicht dritte Sequenz von Josquins
Pauper sum ego beginnt mit mi, in Vinders’ O
mors ist nur die Sexta pars, nicht der Tenor
primus und auch nicht die anderen Stimmen
in proportio dupla notiert), falsch wiederge-
gebener Sekundirliteratur (Noble hielt Ab-
solve quaesumus fir ein Werk Josquins, das
er vielleicht fiir sein eigenes Begribnis ge-
schrieben hat), Recherchemingeln (Dueil
angoisseux ist nicht als Christine de Pizans
Lamento aufihren Gatten bekannt; nichterst
Dufay ersetzte an seinem Lebensende eine
Silbe seines Namens durch eine zu solmisie-
rende Note, vielmehr ist das schon im Ox-
ford-Kodex lingst auch bei anderen Namen
Brauch), ungeniigender Vertrautheit mit
der Nomenklatur von Strophenbezeichnun-
gen in Formes fixes und fremdsprachlicher
Inkompetenz (,prier und ,,priez“ macht im
Franzosischen durchaus einen rhetorischen
Unterschied, auch wenn er in der englischen
Ubersetzung nicht zum Vorschein kommt),
ikonographischen Fehllesungen (der jun-
ge Mann im Titelholzstich der Margarita
philosophica hilt einen Mensurstab als Ton-
dauern-Chiffre in der Hand, nicht eine Bir-
kenrute, mit der er fiir Schnitzer geziichtigt
wiirde; der Crater Bachi auf Titelblittern
indiziert Humanismus, nicht ,,pastime® per
Stundenglas) usw. usf. Fehler passieren im-
mer mal, hier aber regelmifSig. Dazu kommt
ein teils tberfordertes Lektorat (Dop-
pelungen in Flieftext und Anmerkungen,

Textlocher bei vorgesechenen Mensurzei-
chen, kryptische Links, ein lickenhaftes Re-
gister).

Kurz gesagt: Das Buch ist anregend und
gewinnbringend zu lesen, weil es viele be-
kannte Aspekte auf interessante Weise zu-
sammenfiihrt und durch Detailbeobachtun-
gen anreichert. Entgegen dem Titel deuten
sie aber weniger auf ein gewachsenes Wir-,
sondern vor allem auf ein gestirktes Ich-Ge-
fithl komponierender Renaissance-Musiker
hin. Und am Ende angelangt, fragt man sich,
ob die derart inszenierte heile Welt der vir-
tuellen Musiker-Gemeinschaft tatsichlich so
ganz ohne Animosititen, Konkurrenz und
Intrigen existierte oder ob die Werke nicht
auch eine Plattform fiir Narzissten boten?
Auf jeden Fall bildet Hatters Synthese, die
aus einer ganz speziellen Perspektive ein Bild
einer sich formierenden Musiker-Identitit
zeichnet, eine treflliche Ausgangsbasis fiir
entsprechende Uberlegungen; die Detailan-
gaben sollte man jeweils Giberpriifen.

(Juli 2022) Nicole Schwindt

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

Seit 2007 sitzt die Sankt Petersburger
Musikwissenschaftlerin und Pianistin Tat-
jana Schabalina in jeder freien Minute tiber
Zettelkisten in der Nationalbibliothek ihrer
Heimatstadt, durchforstet die verschiedens-
ten Abteilungen des Hauses und fordert
die unglaublichsten Textzeugnisse zutage.
Der Wissenschaftsgemeinde ist Schabalinas
Arbeit lingst durch Artkel und Vortrige
ein Begriff. Umso dringlicher wurde das Er-
scheinen dieses Monumentalwerkes erwar-
tet, hinter dessen mehr als tausend Seiten
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eine unvorstellbar miihselige Kleinarbeit
steckt.

Im I. Kapitel erkldrt die Autorin mit sou-
verdner Quellenkenntnis, auf welchen We-
gen eine russische Bibliothek zu dieser Fiille
deutschsprachiger Libretti kommen konnte.
Sie berichtet von den Quellen, aus denen
sich der Bestand im 18. und 19. Jahrhundert
speiste, insbesondere vor der Sammlung der
Gebriider Zatuski und zwar namentlich des
jungeren Jésef Andrzej: Die Bibliothek die-
ses weitschauenden Mannes, der akribisch
und unvoreingenommen sammelte, wurde
von Polen ins Zarenreich verschleppt. Auch
anderen Provenienzen, Erbschaften, Schen-
kungen, Erwerbungen, geht die Autorin mi-
nuzios nach.

Der Katalog als solcher beginnt mit Ka-
pitel II.1, den , Texten zur Kirchen-Musik*®.
Jeder Eintrag informiert tiber Signatur, Voll-
titel, Format, Umfang, Provenienz, Tonset-
zer und Dichter, um sodann die einzelnen
Incipits der Sitze aufzulisten. Am Ende des
Eintrags steht der Hinweis auf Exemplare
des Werkes in anderen Bibliotheken. Wie oft
bezeugt hier die lapidare Bemerkung ,,nicht
nachgewiesen® ein Unikat! Die Libretti sind
alphabetisch nach dem ,Erscheinungsort
(welcher in der Regel auch der Ort der Auf-
fithrung ist)“ (S. 5) geordnet. Dies ist freilich
nicht ganz konsequent durchzuhalten: S. 204
steht eine Leipziger Evangelien-Passion trotz
ihrer Veroffentlichung in Halle unter Leipzig
und S. 240 liest man unter Magdeburg von
einer Kirchweihkantate aus Hohenstein, das
allerdings im Osterzgebirge liegt. Doch zum
Gliick gehe nichts unter, weil es auf jeden Fall
im Ortsregister zu finden ist. Wie schwierig
die Zuordnung ist, macht ein Extremfall klar:
Ein Johann Philipp Krieger'scher Jahrgang
ist unter Naumburg verzeichnet (S. 255),
wurde aber nicht dort, sondern zugleich in
Weiflenfels, Sangerhausen und Querfurth
aufgefiihrt. Etwas verwirrend ist freilich, dass
die zahlreichen Werke von Flor oder Funcke
je nachdem, wo sie gedrucke wurden, unter
Hamburg oder Liineburg angefiihre sind.

Nur ahnen kann man die ungeheure Re-
cherchearbeit, die hinter den kleinen Anga-
ben der Autorin zu den Verfassern von Text
und Musik oder zu den weiteren vorhande-
nen Exemplaren steckt. Thre umfangreiche
Fachbuchlektiire ist in dem 24-seitigen Li-
teraturverzeichnis nur in Grundziigen abge-
bildet.

Am besten bekannt geworden sind bereits
die Ertrige fiir die Bachforschung (siche die
Beitrige im Bach-Jahrbuch 2008 und 2009).
Aus ihnen ergeben sich neue Erkenntnisse zu
Datierung und Auffithrung; als Beispiel sei
das einzige Exemplar einer Neufassung der
Markuspassion von Picander 1744 genannt
(S. 233, 844—-850). Zum Gliick beschrinkte
sich Schabalina nicht auf Leipzig und auch
nicht auf J. S. Bach, denn ihre weiteren Fun-
de sind mindestens ebenso spektakuldr. Im
Kapitel I1.2 liest man von zwei unbekannten
Weihnachtsoratorien von Reinhard Keiser
(S. 148, 150) und einem neuen Passionsora-
torium von Telemann (S. 59, 858-869).

Mit Erstaunen erfihrt man von einer Auf-
fihrung des Hunold’schen Passionstextes
(S. 127), und zwar in der neuerbauten Gna-
denkirche im schlesischen Freystadt. Der
dort 1712 installierte Director chori mu-
sici Christian Bormann brachte 1715 das
Werk zum Klingen (Karl Paulke: ,Johann
Theodorich Roemhildt [1684—1756]%, in:
AfMw 1 [1919], S. 372-401, hier S. 377).
Die Angabe auf dem Titelblatt ,produciren
wird Christian Bormann“ kénnte auf ihn
als Komponisten deuten. Dargelegt ist Jo-
hann Schelles Vertonung eines Jahrgangs
von Johann Neunhertz (S. 179), wovon
man bislang nur den Titel kannte und des-
sen Struktur bemerkenswert ist. Auch durch
andere Funde nimmt Schelle als Komponist
von Evangeliumskantaten ein neues Profil
an. — Dass Ernst Salomon Cyprians Hila-
ria evangelica (Gotha 1719) lingst nicht alle
musikalischen Auffihrungen des Reforma-
tionsjubiliums 1717 verzeichnen, wird aus
Werken von Eilenburg (S. 101) und Kénigs-
berg (S. 161) deutlich. Schon die Incipits
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erhellen den damals obwaltenden Triumpha-
lismus. Das ohne Ort und Jahr iiberlieferte
Libretto zum gleichen Anlass (S. 334) wird
wohl nach Dresden gehéren, denn es findet
in dem Jahrgang Die Rubige Sabbaths-Freude
(S. 67) seine genaue Entsprechung. — Hochst
merkwiirdig ist eine Hamburger Markuspas-
sion, die sich in Sprache und Stil genau in
die Serie der Telemannschen Auffithrungen
einreihen wiirde, ohne zu ihr zu gehéren
(S. 328). — Die vorgelegten Fakten falsifi-
zieren oder verifizieren vorhandene Vermu-
tungen. So hatte bereits Walter Blankenburg
(,Die Auffihrungen von Passionen und
Passionskantaten in der Schloflkirche auf
dem Friedenstein zu Gotha zwischen 1699
und 1770%, in: Anna Amalie Abert und Wil-
helm Pfannkuch (Hrsg.), FS Friedrich Blu-
me zum 70. Geburtstag. Kassel u. a 1963, S.
50-59, hier S. 52) Christian Friedrich Witt
als Komponisten der merkwiirdigen Gothaer
Passionsmusik Das Leyden unsers Herrn Jesu
Christi (1707) vermutet. Nun bewahrheitet
sich diese Annahme jedenfalls insofern, als
eine Variante dieser Passion unter Witts Na-
men in Sanke Petersburg liegt (S. 105).

Was kann man Schéneres iiber ein Buch
sagen, als dass man sofort grofle Lust be-
kommt, mit dem dargebotenen Material
weiterzuarbeiten? Sehr oft trifft man auf
Bekannt-Unbekanntes: Da ist eine Auffiih-
rung in Breslau: Thrinen unter dem Creutze
Jesu (S. 61) nach einem Text von Johann
Ulrich von Kénig. Es handelt sich um jenen
vom Autor 1716 in Theatralische, geistliche,
vermischte und Galante Gedichte verdffent-
lichen Text, der 1711 im Hamburger Dom
mit Reinhard Keisers Vertonung musiziert
worden war. Nicht zuletzt aus der Biblio-
thek Hoffmanns von Fallersleben wissen
wir von Ubernahmen zahlreicher oratori-
scher Werke — oft durch das Breslauer Col-
legium Musicum unter Anthon Albrecht
Koch, hier durch den Chor von St. Maria
Magdalena, also wohl unter Johann Georg
Hof(f)mann aufgefithre. Die Kenntnis des
Breslauer Musiklebens ist durch die Funde

noch entscheidend vermehrt worden. Ein
merkwiirdiges Bezichungsgeflecht wird hier
sichtbar, fir das weite Entfernungen offen-
bar nebensichlich waren (vgl. auch S. 861).

Ein Actus Musicus Von Reichen Mann und
Lazaro (S. 176) entpuppt sich dank der an-
geftihrten Incipits als Variante von Andreas
Fromms Werk (Stettin 1649). Zu den be-
kannten Auflihrungen in Erfurt, Schwar-
zenberg, Lobau und Konigsberg komme also
noch eine undatierte in Lauenburg hinzu,
die die Kirchenlieder durch jiingere ersetzt,
was freilich fiir die fehlende Datierung nicht
weiterhilft. Hingegen ldsst sich das unda-
tierte Kirchenwerk von Mattheson fiir den
3. Sonntag nach Trinitatis (S. 153) genauer
bestimmen: Es steht auch in der Hamburger
Libretto-Sammlung als Nr. 141 und war fiir
den 9.6.1721 bestimmt.

Dass mit Gottlob Harrer, Thomaskantor
1750-1755, das Sepolcro seinen Weg ins
protestantische Leipzig fand, ist der For-
schung bekannt. Schabalina konnte aber
schon in eciner Verdffendichung von 2020
einen ,spitestens seit Ende der 1740er Jah-
re sich anbahnende[n] Wandel der musika-
lischen Traditionen® in Leipzig aufzeigen
(»Zur Auffihrung des Oratoriums ,Isaac ein
Vorbild des Erlésers in der Leipziger Tho-
maskirche im Jahr 1754, in: B/ 106 [2020],
S. 279-292, hier S. 289. Vgl. die dort
S. 285-288 wiedergegebene Auflithrungsse-
rie 1748-1757). Nun setzt ein spektakulirer
Fund Anzeichen dieses Wandels noch etwas
frither an, beweist er doch, dass ein Passions-
oratorium von Stdlzel 1734 in der Thomas-
kirche zum Vortrag kam (S. 230, 835-844).
Unter dem neuen Titel Der Gliubigen Seele
Geistliche Betrachtungen ist das urspriingliche
Werk nicht mehr zu erraten; es handelt sich
aber um Stolzels erstes Gothaer Oratorium
von 1720: Die Leidende und am Creutz ster-
bende Licbe Jesu, in der Hoch-Fiirstl. Sichfs.
Hof-Capelle zum Friedenstein Musicalisch
Aufgefiihrer.

Wertvoll sind auch Einblicke ins Musikle-
ben. Wir wissen vom Turnus der Leipziger
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Kantatenauffithrungen (siche auch S. 199).
Im sichsischen Freiberg wurde die Kanta-
te jeweils morgens in der einen Kirche vor,
in der anderen nach der Predigt musiziert
(S. 119). Uber Wittenberg lernen wir, dass
als Musiker die ,bey hiesiger Stadt-Kirche
zum Choro Musico bestellen Studiosi“ her-
angezogen wurden (S. 630 u. 8.).

Hochst aufschlussreich ist die dargebotene
Fiille an Kantaten-Formen — wobei natiir-
lich der Begriff Kantate immer im freiesten
Verstindnis zu denken ist. Ohne Ortsanga-
be ist ein Festjahrgang, dessen kurze Werke
simtlich rollenhaft-dramatisch gefasst sind
(S. 316), was an C. C. Dedekind erinnert.
In Schweidnitz sang man bei einer Kantate
nicht eine einzelne Choralstrophe, sondern
simtliche Verse eines Liedes auf verschiedene
Stellen verteilt (S. 288). Am faszinierendsten
aber ist der oben bereits erwihnte Dresdner
Jahrgang Die Rubige Sabbaths-Freude (S. 67),
in dem Texte verschiedenster Faktur gesun-
gen wurden. Viele von ihnen sind Oden, die
einen bekannten Choral kontrafazieren, in
einigen Fillen handelt es sich um echte Can-
taten (nur Rezitative und Arien), dreimal
liegt ein Madrigal vor, einmal ein Oratorio
(gegeniiber der Cantate mit Dictum angerei-
chert) und einmal sogar ein Sonett. Deutli-
cher kann man die formale Vielfalt von Mu-
siktexten zum gleichen Verwendungszweck
einerseits und die prizise Terminologie ande-
rerseits nicht demonstrieren.

Da sich Kapitel II.1 den , Texten zur Kir-
chen-Musik“ widmet, haben sich drei Titel
versehentlich dorthin verirrt. Es handelt
sich jeweils um Schulactus, die zwar einen
geistlichen Gegenstand haben, aber in den
betreffenden Lehranstalten aufgefithre wur-
den (S. 130, 307, 327). Andererseits bezieht
sich im Kapitel I1.2 ,Texte zu weldichen
Werken und Gelegenheitsmusiken® das At
tribut ,weltlich“ offensichtlich nicht auf die
Casualia, denn unter ihnen finden sich zahl-
reiche Libretti zu kirchenmusikalischen Auf-
fithrungen: Hierher gehéren neben wenigen
sog. Brautmessen die vielen Trauermusiken,

die wihrend des Totengedenkgottesdienstes
in der Kirche musiziert wurden. In diesem
schr reichhaltigen Kapitel sind auch immer
wieder Notenfunde zu verzeichnen. Unge-
achtet der aus Konigsberg in grofler Menge
bekannten Casualia fand Schabalina noch
viele weitere und sogar viele mit Noten. Die
Komponisten reichen, grob gesprochen,
von Stobius bis Riedel, es gibt sogar Dich-
tungen von Simon Dach darunter, die der
Forschung noch nicht bekannt waren. Ko-
nigsberg ist sicher die ,Hauptstadt der Gele-
genheitsdichtung, aber Schabalina stellt uns
— ziemlich iiberraschend — auch das Liine-
burg eines Funcke und Flor sowie ihrer spi-
teren Kollegen als Hochburg vor. Hingegen
fehlt Nirnberg ganz. Dies kann aber einzig
dadurch zu erkliren sein, dass die Sammler,
deren Ertrige in Sanke Petersburg landeten,
auf Niirnberg keinen Zugrifl hatten, denn
Casualia mit Musik wurden in der Reichs-
stadt genug geschrieben.

Die Sammlung der Musik zu Schul- und
Universititsactus von verschiedenen Orten
ist grofartig. Fiir Breslau bietet sie merkwiir-
digerweise keine Uberschneidungen zu dem
von Konrad Gajek vor Ort Gefundenen (Das
Breslauer Schultheater im 17. und 18. Jahr-
hundert. Einladungsschrifien zu den Schulac-
tus und Szenare zu den Auffiihrungen ,,formli-
cher Comddien* an den protestantischen Gym-
nasien. Hrsg. u. mit einem Nachwort vers.
von Konrad Gajek. Tiibingen 1994). Doch
es existieren auch in anderen Bibliotheken
Quellen. Zu einigen liegt nun der fehlende
musikalische Teil vor, etwa zu der exzeptio-
nellen dreitigigen Veranstaltung, die Rektor
Christian Stieff im Maria Magdalenen-Gym-
nasium abhielt: Die Geissel der Welt, Den
gliickseeligen Tyrannen Attila, Wolte Zu einer
deutschen Poétischen Vorstellung Bey dem drey-
tigigen deutschen Actu Den 12. 13. und 14.
Septemb. Anno 1713. Durch die studirende
Magdaleneische Jugend in BrefSlaw, Auf ibrem
gewdhnlichen Schul-Theatro in einige Betrach-
tung ziehen lassen Christian Stieff, Des Mag-
dal. Gymnas. Pro-Rector und Prof. Publ.
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Breslau: Baumann 1713. Méglicherweise ist
er auch der Dichter der Musiktexte (S. 358).
Fiir die Vertonung konnte der damals amtie-
rende Kantor Jeremias Gottwald oder der Or-
ganist Gottfried Richwitz zustindig gewesen
sein (Reinhold Starke: ,Kantoren und Orga-
nisten der Kirche zu St. Maria Magdalena zu
Breslau®, in: Monatshefte fiir Musikgeschichte
36 [1904], S. 76-100, hier S. 85, 95). Kiinf-
tige Forschung muss die Einladungspro-
gramme als Erginzung heranziehen, denn
diese bieten die Besetzung der Chére und
die Gesangsrollen und geben Auskunft tiber
den verantwortlichen Rektor oder auch den
Autor (vgl. zu S. 360: Das Glorwiirdigste
Hichst-gesegnete |[...] Ertz-Hauss Oesterreich,
Wolte bey dem jihrlichen deutschen Actu den
15, 16 und 17 Septembr. Anno 1716 durch die
studirende Magdaleneische Jugend in Bresslau
auf ihrem gewohnlichen Schul-Theatro [...] in
einer Poetischen Vorstellung Gliickwiinschend
betrachten lassen, Christian Stieff, Breslau:
Baumann 1716, letzte Seite; vgl. zu S. 376:
Autor des Textes ist Christian Weinisch: 2
Helvium Pertinacem Augustum dramate latino
in Gymnasio Elisabetano A.O.R. MDCCXX-
XIV. die XXVII. Maji [...] exhibitum iri indi-
cat M.Christianus Weinisch, Gymnasii Eli-
sabetani Collega. Breslau: Baumann 1734).

Ein Anhang (Kapitel I1.4) informiert
tber Liedersammlungen und Einzelwerke.
Auch hier gibt es neue Funde zu machen.
Vollkommen unbekannt war bislang z. B.
Salomon-Syrachischer Lieder Ahnhang zu je-
nerseits Tugend-Lehr-Schrifften gehorig von
C. C. Dedekind aus dem Jahr 1696. Zwei
weitere, hochst informative Abschnitte befas-
sen sich erliuternd mit den Libretto-Funden
zu J. S. Bach (Kapitel III), Telemann, Rie-
del und anderen Komponisten (Kapitel IV).
Hier stellt die Autorin den Wert der Neuer-
kenntnisse in den notwendigen Zusammen-
hang und setzt sich mit der Forschung aus-
einander. Ein Personen-, Orts- und Werk-
register erschlieflen das Werk.

Der Wert dieses Kataloges ist weitge-
spannt. Nicht nur finden sich in ihm neue

Werke bekannter Komponisten, sondern
er bietet auch ganz generell fiir die Mu-
sik- wie auch fiir die deutsche Literaturge-
schichte eine Fiille von lokalen Namen, die
sonst kaum zu greifen wiren. Fir Stidte mit
Opernbetrieb besitzen wir nun einen tiber-
sichtlichen Auffihrungsfundus, auch wenn
die meisten Stiicke schon bekannt sind. Spe-
ziell fiir die Gelegenheitsmusik ist ein Schatz
gehoben. Die vielen Casualia zu Hochzeit
und Beerdigung werden der genealogischen
Forschung neue Nahrung geben.

Die beiden Binde zeugen von grofler Sorg-
falt. Illustrationen in den Darstellungskapi-
teln IIT und IV erginzen die gediegene Auf-
machung. Kaum je finden sich Druck- oder
Lesefehler. Der Leser tite sich freilich in der
Orientierung leichter, wenn ihn die laufen-
den Kopfzeilen iiber den jeweils behandel-
ten Ort informierten. Zeitgendssische Titel
haben ihre Tiicken. Was die Hochdeutschen
Komédianten eitel als ,,Oper® bezeichneten
(S. 686), war keine solche, sondern einfach
das oft gespielte Wanderbithnenstiick Vire-
nus, das wohl von Andreas Elenson (nicht
Elerson) stammt. Und natiirlich findet man
hin und wieder zu vermeintlichen Unikaten
weitere Exemplare, die im Laufe der Zeit,
in der die Autorin an ihrem monumentalen
Werk arbeitete, aufgetaucht sind. Das ist
nicht anders zu erwarten. Auch ein Katalog
wie der vorliegende entbindet nicht von ei-
gener Recherche. Vielmehr regt Schabalinas
umfassendes Werk, das konnte die Rezensi-
on vielleicht deutlich machen, aufderordent-
lich zu weiteren Forschungen an und bietet
eine ungeahnt breite Grundlage dafiir.

(Juni 2022) Irmgard Scheitler
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Das fliichtige Werk. Pianistische Improvisa-
tion der Beethoven-Zeit. Hrsg. von Michael
LEHNER, Nathalie MEIDHOF und Leo-
nardo MIUCCI unter redaktioneller Mit-
arbeit von Daniel ALLENBACH. Schlien-
gen: Edition Argus 2019. 207 S., Abb.,
Nbsp., Tab. (Musikforschung der Hoch-
schule der Kiinste Bern. Band 12.)

Der Sammelband Das fliichtige Werk ist
eine von mehreren Publikationen, die in den
letzten Jahren zum (v. a. pianistischen) Im-
provisieren im 19. Jahrhundert erschienen
sind: Zu nennen wiren etwa Dana Gooleys
Monographie Fantasies of Improvisation. Free
Playing in Nineteenth-Century Music (New
York 2018) und der von Gianmario Borio
und Angela Carone herausgegebene Band zu
Musical Improvisation and Open Form in the
Age of Beethoven (London 2018). Wihrend
z. B. Gooley stirker musikisthetisch argu-
mentiert, legen die Beitragenden des hier
zu besprechenden Bandes den Schwerpunkt
auf , Fragestellungen der historically informed
performance practice und der historisch in-
formierten Musiktheorie® (S. 9). Der Band
geht von der praktischen Problemstellung
einer aktuell zu verzeichnenden ,Diskrepanz
zwischen hochspezialisierter Notentextwie-
dergabe bei gleichzeitig kaum ausgeprigten
Improvisationskenntnissen® (S. 7) aus. Vor
dem Hintergrund des so benannten Mangels
soll er ,Impulse fiir eine aktivere Rolle des
Improvisierens“ auch in der Auffithrungs-
praxis geben und damit auch fiir eine ,Be-
reicherung einer allzu starren Konzertkultur®
(S. 14).

Mit dem Titel ,,Das fliichtige Werk" klin-
gen Ambivalenzen zwischen Spontanem und
Vorbereitetem, auch zwischen Improvisati-
on und Komposition an. Verschiedentlich
gehen die Beitragenden (insbesondere Lutz
Felbick und Nathalie Meidhof) auf die wis-
senschaftlichen Verlegenheiten im Umgang
mit dem , Fliichtigen ein. Hilfreich sind vor
diesem Hintergrund Vorschlige fiir improvi-
sationsspezifische analytische Zuginge, die

sich etwa in den Beitrdgen von Michael Leh-
ner, Martin Skamletz und Nathalie Meidhof
finden und auf die Suche nach Modellhaftem
oder ,,Improvisierbarem® in improvisations-
nahen Kompositionen abzielen. Insgesamt
cher ausgeblendet wird, dass das spontane
Spiel nicht ein Wert an sich sein muss und
dass werkisthetische Positionen historisch
nicht unbedingt nur durch Sachzwinge und
Ignoranz gegeniiber Improvisation begriin-
det sind. Ein argumentatives Gegengewicht
angesichts des Titels wire vielleicht denkbar
gewesen; andererseits werden alle diesbeziig-
lichen Primissen des Bandes von vornherein
offen gelegt, sodass hier nicht wirklich Anlass
zu Kritik besteht.

Die Spannung zwischen Fliichtigkeit und
»Werk® ist am deutlichsten wohl in den
Beitrigen von Lutz Felbick, Leonardo Miucci
und Stephan Zirwes prisent. Felbick be-
schreibteinensichim 18. Jahrhundertvollzie-
henden Paradigmenwechsel von einer noch
teilweise ,oralen Kultur® zur beinahe aus-
schliefllichen ,Schriftkulcur® (S. 36) und
macht dies am Begriff der ,Composition®
fest, der im 18. Jahrhundert zunichst nicht
unbedingt die schriftliche Fixierung im-
plizieren musste. Beethoven ordnet er hier
als ,,Grenzginger® (S. 55) ein, bei dem sich
eine ,Gleichzeitigkeit der alten und neuen
Denkweise® (S. 53) finde: Er plidiert dafiir,
Beethoven ,sowohl als einen Compositor ex-
temporaneus als auch einen vom ,Geist der
Griindlichkeit® geprigten Tonsetzer aufzu-
fassen (S. 559).

In dhnlicher Weise argumentiert Miucci,
dass in Beethovens (Euvre ,traces of both
stylistic conservation and evolution® aus-
gemacht werden kénnten (S. 100f), und
macht darin einen Ubergang aus ,,from Clas-
sical-style notation to the notational style
that would dominate the Romantic era“ —
mit entscheidenden Folgen fiir die Rolle
von Improvisation besonders im Klavier-
konzert. Die Tendenz zu einer Eliminierung
von Leerstellen (,incompleteness®, S. 103)
durch Ausnotieren von Kadenzen fiihrt er
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v. a. auf das Anwachsen der Gruppe pianis-
tischer Liebhaber:innen zuriick, durch die
sich Komponierende zu ebensolcher genau-
eren Notation veranlasst gefiihlt hitten (vgl.
S. 108). Miuccis Uberlegung, dass die von
Beethoven fiir seine fritheren Klavierkonzerte
notierten Kadenzen eher fiir Amateur:innen
geschrieben und damit eigentlich nicht als
reprisentativ fiir seinen Improvisationsstil
anzuschen seien (vgl. S. 112), leuchtet ein.
Ohne eine klare Empfehlung auszusprechen,
legt er als Konsequenz doch implizit nahe,
dass professionelle Musiker:innen eher eige-
ne Kadenzen entwerfen sollten.

Mit der Dialektik des ,fliichtigen Werks*
befasst sich Zirwes angesichts des Oxymo-
rons der ,komponierten Fantasie“. Er ver-
steht diese als ,Reflexion® eines Improvi-
sationsprozesses (S. 176f) und sucht in
Fantasien der Beethovenzeit nach ,Spuren
formaler Ausgangskonzepte® und ,systema-
tisch erweiterten Tonartendispositionen® so-
wie nach individuellen Eingriffen in solche
subergeordneten und normierten Strukeu-
ren® (S. 177). Ausgehend vom ,,Ausbalancie-
ren strukturierter und frei schweifender Mo-
mente” in den komponierten Fantasien Carl
Philipp Emanuel Bachs (S. 180) betrachtet
er Kompositionen u. a. Joseph Haydns, Jus-
tin Heinrich Knechts und Johann Nepo-
muk Hummels. Er benennt dabei sowohl
Reihungsformen als auch Formkonzepte,
die sich dem Sonatensatz annihern und im
Falle von Hummels Fantaisie op. 18 sogar
als ,Verschmelzung des Sonatenhauptsatzes
mit dem drei- bezichungsweise viersitzigen
Sonatenmodell® aufgefasst werden kon-
nen — hier bringt er den Begriff der ,double
function form“ ins Spiel (S. 190). Ahnlich
wie Zirwes sieht auch Michael Lehner einen
Zusammenhang zwischen jenem Konzept
der double function form und Fantasien
der Beethovenzeit. Lehner formuliert in
diesem Zusammenhang allgemeiner, ,dass
der Einfluss der Improvisationspraxis auf
das Entstehen und die Entwicklung forma-
ler Aspekte des Komponierens noch immer

unterschitzt wird“ (S. 70). Die von Zirwes
angefithrte Hummel-Fantasie op. 18 diirfte
jedoch wirkmichtiger gewesen sein als die
von Lehner betonten Improvisationsbeispie-
le aus Carl Czernys Systematischer Anleitung
zum Fantasieren auf dem Pianoforte von 1829
(vgl. zur Bedeutung von Hummels Fanta-
sie etwa Jean-Pierre Bartoli, ,,Réflexion sur
Iévolution de la fantaisie pour piano au dé-
but du XIXe si¢ce en France®, in: Musique,
images, instruments 11 (2009), S. 191-203).
Eine Vermittlerrolle Czernys zwischen Hum-
mel und Franz Liszts formalen Konzepten
anzunchmen, ist allerdings durchaus plausi-
bel, auch wenn sowohl bei Hummel als auch
bei Czerny das Moment von Reihung etwas
prisenter sein mag als in mancher Liszt-
Komposition.

Auf Improvisation als ,Ende” oder ,,An-
fang® lenkt Maria Grazia Sitd den Blick. Sie
weist darauf hin, dass das Improvisieren in
zeitgenossischen Lehrwerken hiufig am
Schluss thematisiert wird; dass Improvisatio-
nen zumeist am Konzertende vorgesehen wa-
ren; dass Improvisation auch als ein ,Ende”
im Sinne eines ,Ziels“ betrachtet werden
kann. Vor diesem Hintergrund schlige sie
vor, die (improvisierte) Kadenz stirker auch
als musikalischen Zielpunke eines Satzes auf-
zufassen, iiber die erwartbare Zurschaustel-
lung von Virtuositit und Einfallsvermogen
hinaus. Damit formuliert sie gewissermafien
einen Gegenentwurf zu im 19. Jahrhundert
vorgetragenen  Beftirchtungen, Kadenzen
konnten das Gleichgewicht einer Kompo-
sition in Schieflage bringen und seien ten-
denziell eine ,Unsitte® (vgl. etwa Eduard
Hanslick, Geschichte des Concertwesens in
Wien. Band 2, Wien 1869-1870, Reprint
Hildesheim 1979, S. 88). Fiir den Aspeke
J2mprovisation als Anfang® verweist sie
u. a. auf das Priludium und gibt Einblicke
in weniger bekannte italienische Priludien-
sammlungen. Die Annahme, dass im Unter-
richt der Zeit auch bei nicht-professionellen
Musiker:innen schnell aus dem (Auswen-
dig-)Spielen solcher Priludien improvisierte
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Priludien hervorgegangen und somit Impro-
visation regelmiflig ein ,starting point for
instrumental study® gewesen sei (S. 18fL.),
erscheint dabei als vielleicht etwas idealisiert.

Auf Improvisation als ,Ende“ konzen-
triert sich auch Sonja Wagenbichler in ihrem
Beitrag zu Virtuosenwettstreiten als ,,Show-
downs am Klavier®. Aufschlussreich ist ihr
Befund, dass Improvisation offenbar als ein-
zige Disziplin ,fester Bestandteile der Wett-
bewerbe® war (S. 170). Sie fasst die Wettstrei-
te auf als ,,Vehikel fiir aktuelle musikistheti-
sche Reflexionen einerseits und andererseits
als Medium, in dem gesellschaftliche Fragen
diskutiert werden® (S. 171) — wihrend erste-
res, im Sinne eines Gegeneinanderabwigens
verschiedener Stile, durchaus tiberzeugt, er-
scheint letzteres, spiter konkretisiert zu ei-
nem , Kriftemessen zwischen Hochadel und
Niederadel“ (S. 173), als (obwohl reizvoll)
fast etwas zu pointiert.

Einen ebenso wie Beethoven (in der Dar-
stellung Felbicks und Miuccis) zwischen
yalt® und ,neu“ stehenden Komponisten
nimmt Giorgio Sanguinetti in den Blick,
nimlich Giacomo Tritto, Lehrer fiir Kon-
trapunke und Komposition am Konservato-
rium von Neapel, der 1816 83-jihrig zwei
Traktate zu Partimento und Kontrapunke
veroffentlichte. Sanguinetti identifiziert in
Trittos Partimenti solche, die Beziige zum
Sonatensatz- bzw. Sonatenrondo-Modell
aufweisen, und stellt damit eine Verbindung
her zwischen Partimentotechnik und dem
klassischen Stil“.

Michael Lehners Lesart von Czernys An-
leitung zum Fantasieren als ,implizite Har-
monie- und Formenlehre®, aus der Lernende
(oder auch Analysierende) den ,pidagogi-
schen Ansatz [...] herausdestillieren® miissen
(S. 70), tberzeugt. Schon die Priludien-
Beispiele am Anfang des Lehrwerks konnen
mit Lehner ,als ein verkapptes Modulations-
und Ausweichungskompendium® aufgefasst
(S. 79), ,modellhafte Bassverliufe und Se-
quenzmuster” (S. 81) aus den Priludien wie
auch den spiteren Beispielen herausgelesen

werden. Lehner betont damit den didak-
tischen Wert solcher Beispiele in der Anlei-
tung zum Fantasieren, die hilfreicher seien als
Czernys knappe Erlduterungen, auf die sich
Leser:innen des Lehrwerks zumeist konzen-
trierten.

Martin Skamletz zeigt auf, wie der Kom-
ponist Joseph Preindl das Wiener Tagesge-
schehen kompositorisch aufgreift, etwa in-
dem er Material aus beliebten franzésischen
Opern in Klavierfantasien verarbeitet. Die
um 1800 erschienenen Fantasien zeigen eine
Nihe zum Sonatensatz, zu finden sind aber
auch formale Experimente wie die Konzep-
tion der Fantaisie op. 13, bei der ,es sich um
eine Art Klavierauszug einer fiktiven Kantate
zu handeln® scheint, ,deren Sitze durch im-
provisatorische Teile vorbereitet und mitein-
ander verbunden sind“ (S. 125). Auch in der
Fantaisie op. 21 kann so eine ,,Art Klavieraus-
zug” ausgemacht werden, wenn von Preindl
hier ,,ausgewihlte Sitze aus Haydns Oratori-
um Die Schipfung nicht variiert, sondern nur
fur Klavier gesetzt und — durch freie, fanta-
sieartig modulierende Teile verbunden — pot-
pourriartig aneinandergereiht werden [...]“
(S.127). In einem zweiten Beitrag untersucht
Skamletz Joseph Lipavskys Gestaltung von
Rondo-Fantasien, um an ihnen die ,,Kon-
zeption eines improvisierten oder zumin-
dest improvisierbaren Rondos® vorzufithren
(S. 148). Auch hier st6f3t er, wie bei Preindl,
auf die klavierauszugartige Behandlung von
tagesaktuellen Opernnummern (S. 153). Er
bezicht dies auf Czernys Darstellungen zum
Rondo in der Anleitung zum Fantasieren.
Mit Blick auf die Faktur des Satzes wire, wie
auch im Falle der Preindl-Stiicke, der Be-
zug zu Czernys Potpourri-Kapitel desselben
Lehrwerks vielleicht sogar noch naheliegen-
der, denn dort ist die Vorgehensweise beim
Umgang mit Ausschnitten aus komponier-
ter Musik quasi dieselbe wie diejenige, die
Skamletz bei Preindl und Lipavsky feststellt.
Uberzeugend ist Skamletz’ Herausarbeitung
von standardisierten Abldufen in Lipavskys
Rondos: Hier scheint wohl tatsichlich ein
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»stets einsatzbereiter Schlachtplan fir die
wohl mittelschwere Aufgabe, ein Rondo tiber
ein ihm in Gesellschaft zugerufenes Thema
aus einer aktuell im Spielplan befindlichen
Oper zu improvisieren [...]<, durch (S. 161).
Nathalie Meidhof betrachtet Variationen-
werke Beethovens als ,,notierte musikalische
Zeitzeugen des improvisierenden und damit
auch komponierenden Beethoven® (S. 194)
und untersucht diese Kompositionen ,un-
ter dem Aspekt des Improvisatorischen®
(S. 195). In Beethovens WoO 79 findet sie
Verfahren umgesetzt, die auch Czerny in sei-
nem Kapitel zu Variationen beschreibe, und
tiberdies teils ,auffillig viele gingige, modell-
hafte Wendungen® (S. 196), die das Stiick
»improvisatorisch® erscheinen lassen. Sie ver-
anschaulicht, wie dem Thema ein Satzmodell
Laufgezwungen® (vgl. S. 200) wird und legt
dar, dass gerade darin ein improvisationstypi-
sches Verfahren gesehen werden kann.
Manche der im Band geduflerten Thesen
bzw. Annahmen bediirften noch weiterer Un-
tersuchung. So gibt es wenig Anhaltspunkte
daftir, dass Czerny wirklich ,als Lehrer und
Pianist eine Autoritit® auf dem Gebiet der
L2Improvisationskultur im Wien des frithen
19. Jahrhunderts® war (S. 69). Weiterhin
werden die kurzen Kapitel zu Improvisati-
on in Czernys Pianoforte-Schule op. 500 als
Beleg dafiir gelesen, dass jener seit seiner ca.
zehn Jahre zuvor erschienenen Anleitung zum
Fantasieren selbst von einem Bedeutungsver-
lust von Improvisation ausgegangen sei (vgl.
S. 8f., 70). Lehner weist indes selbst darauf
hin, dass Czerny im spiteren Lehrwerk ge-
geniiber der Anleitung zum Fantasieren seine
Methodik konkretisiere. Es wire damit ge-
nauso gut moglich, dass er sich um groflere
didaktische Zuginglichkeit bemiihte, um
damit auch die in der Anleitung zum Fanta-
sieren verbliebene didaktische ,Liicke” u. a.
eines improvisatorischen Anfinger:innen-
Unterrichts zu schlieflen. Auch hitte es beim
Verfassen von op. 500 wenig Sinn ergeben,
nochmals so ausfihrlich auf das Improvi-
sieren einzugehen wie in der Anleitung zum

Fantasieren, auf die Czerny im spiteren Lehr-
werk zudem explizit verweist.

Insgesamt stellen die durchweg spannen-
den Beitrige cine echte Bereicherung dar
sowohl zur Erforschung der Vielgestaltigkeit
von Improvisationspraxis um 1800 als auch
zu allgemeineren Fragen des Umgangs etwa
mit improvisationsihnlichen Kompositio-
nen. Der Band ist perfeke lektoriert. Ein hilf-
reicher Service ist das ,Namen-, Werk- und
Ortsregister am Ende des Bandes.

(August 2022) Philip Feldhordr

CHRISTIAN KAMPF: Der neue Schau-
der. Uber das Phantastische der musika-
lischen Romantik. Stuttgart: Metzler 2021.
XVIII, 292 S.

Spitestens seit der Nachkriegszeit ist dem
Phantastischen eine veritable Bliite an kriti-
schen Untersuchungen gewidmet worden.
Umso auffilliger war lange Zeit das Fehlen
von Beitrdgen zum spezifisch musikalischen
Phantastischen, das nicht nur auf eine soli-
de kompositorische Tradition zuriickblicken
kann, sondern auch in der Literatur immer
wieder beschworen worden ist, um vor dem
Leser Klinge und Visionen heraufzube-
schwéren, die die Sprache transzendieren. In
den letzten Jahren haben erfreulicherweise
mehrere Verdffentlichungen versuche, diese
kritische Liicke zu fiillen und in umfassen-
den Analysen Charakter, Machart und Ei-
gentiimlichkeiten der ,,phantastischen Mu-
sik von allen Seiten zu beleuchten: Studien
zu von Shakespeare angeregten Kompositio-
nen, denen zwei wichtige Binde von Thomas
Radecke (2007) bzw. Sophie Taubert (2018)
gewidmet sind, haben dies mafgeblich mit
angestofSen; aber auch Goethes Faust hat die
Erfindung phantastischer Klangriume inspi-
riert, die Hexen, Teufel und Erscheinungen
plausibel machen (Beate Schmide 2006).
Das Phantastische in der Musik stand dann
in einem 2016 im AfMw erschienenen Ar-
tikel von Frank Hentschel im Mittelpunke
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und bezog sich insbesondere auf den Begriff
des Unheimlichen; nicht weniger als zwei
Dissertationen befassten sich schliefSlich aus
unterschiedlichen Blickwinkeln mit diesem
Thema: Die der Rezensentin (Geisterspuk
und Elfentanz. Musikalische Phantastik im
Deutschland des friihen 19. Jahrbunderts,
Universitit Bern 2017, publiziert Wiirz-
burg 2021) ist vor allem den musikalischen
Ausdruckscodes des Phantastischen gewid-
met; in der anderen, hier zu besprechenden
(Universitit Bremen 2019) strebt der Au-
tor Christian Kdmpf vor allem danach, die
Spur des schreckenerregenden, hisslichen
Phantastischen vertiefend zu untersuchen:
ein Phantastisches, das ,Schauder provo-
ziert, wie der Titel ankiindigt, prizisiert
durch den Untertitel Uber das Phantastische
der musikalischen Romantik, in dem sich der
umfassende Anspruch dieses Essays spiegelt.
Kédmpf liest das musikalische Phantastische
aus der isthetischen Debatte des frithen 19.
Jahrhunderts heraus neu, 6ffnet damit — wie
seine Vorginger — den Diskurs fiir die mu-
sikdsthetische Literatur und untersucht das
Phantastische als interdisziplinires Phino-
men, womit er einen entscheidenden Aspekt
des Problems aufgreift. Schon die Mottos,
mit denen der Text beginn, reichen aus, um
die Fiille der Perspektiven vorwegzunehmen:
insbesondere ein wunderbares von Friedrich
Wilhelm IV.: ,Ich glaube nicht an Gespens-
ter, fiirchte mich aber vor ihnen®, ein Zitat,
das symptomatisch ist fiir jene Verbindung
zwischen dem Phantastischen und jene la-
tente Angst, die Kimpf in den Mittelpunke
seiner Forschung stellt. Aber es ist ein an-
deres Zitat, das sich als zentral fiir den von
Kimpf eingeschlagenen kritischen Weg er-
weist: ,,Es ist ein neuer Schauder, aber keine
alte Furcht®, das einer Schrift von Jean Paul
aus dem Jahr 1815 entnommen ist (Vorrede
zu Des deutschen Mittelalters Volksglauben).
Hier beginnt eine Untersuchung von Jean
Pauls Verhiltnis zum Ubernatiirlichen und
zur Kunst, in der das phantastische Element
cin entscheidender Dreh- und Angelpunke

zwischen Einbildungskraft und Wahrheit
ist, ein Symptom der unwiderstehlichen
,Sehnsucht nach dem Unendlichen® und als
solches ein wesentliches Motiv der Roman-
tik (S. XII). Die Erforschung der Jean-Paul-
Schumann-Linie ist in den prisentierten
und diskutierten Dokumenten so prizise
und originell, dass sic zweifellos zu einer Re-
ferenz fiir jeden werden wird, der sich von
nun an mit der Untersuchung des musika-
lischen Phantastischen beschiftigen mochte.
Als Ausgangspunket ciner spannenden Ent-
deckungsfahrt unter den Kritikern und Re-
zensenten der Zeit nennt Kimpf Gottfried
Webers Aufsatz ,,Uber die Tonmalerei“, um
den herum eine Konstellation verwandter
Uberlegungen gedieh, denn er findet dort
sgrundlegend zusammengefasst [...], was als
Kernfrage und Fazit vom nachahmungsis-
thetischen Diskurs [...] tibrigbleibt und den
diskursiven Aushandlungsprozess iiber das
Phantastische der musikalischen Romantik
mit initiiert und prigt: die vermittelnde Rol-
le der Phantasie“ (S. 69).

Das Phantastische ist jedoch nicht nur
die Fahigkeit des Genies, iiber die Nachah-
mung hinaus zum poetischen Kern dessen
vorzudringen, was es beobachtet; der Be-
griff ,phantastisch® wird oft verwendet, um
das Bizarre, das Brechen von Regeln, den
Wunsch, Staunen zu erregen, zu beschrei-
ben; wobei es ziemlich schwierig ist, die
Grenze zwischen genialer Innovationskraft
und aufgeplusterter Willkiir zu ziehen. Zwi-
schen diesen beiden Extremen entspinnt sich
eine untergriindige Polemik, der das Phan-
tastische, ob real oder vermeintlich, stindig
Nahrung bietet: Kiampf fiihrt uns durch
dieses Dickicht an kritischen Beitrdgen und
zeichnet eine Vielzahl von Rezensionen und
Kommentaren nach, die darauf abzielen,
die Prisenz des Hisslichen (und der phan-
tastischen Verzerrung) in der Kunst und
insbesondere in der Musik anzuprangern.
Das grofle Verdienst von Kimpfs Beitrag
liegt gerade in der geduldigen Sammlung
dieses Materials: Es werden die Ansichten
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von Gottfried Fink vorgestellt und disku-
tiert, der auf die isthetischen Schriften von
Christian Hermann Weisse und Friedrich
Ludewig Bouterwek zuriickgreift und den
»Reiz des Hisslichen auch in der Musik® ver-
spottet, das Produkt einer ,gespensterschaf-
fenden Phantasie” (S. 92), die er mit einer
hartnickigen und ansteckenden Krankheit
vergleicht. Auch Ferdinand Hand schaltete
sich in die Debatte ein, indem er ,,das Wun-
derbare, das Mirchenhafte [...]“ aufwertete,
aber stets ,,das Geheimnisvolle“ vom ,,Geist-
losen® unterschied und den Kiinstler auf-
forderte, ,die Ahnungen des Unendlichen®
und nicht ,das Reich der Finsternis“ anzu-
streben (S. 103). Kurzum, nur das Phantas-
tische mit positivem Vorzeichen scheint in
der Musik ein Biirgerrecht zu haben; wenn
es Vampire oder Ddmonen prisentiert, wird
es stattdessen zu einer pathologischen Ab-
weichung der Phantasie, die die Wirklich-
keit verzerrt, um Eindruck zu machen, und
es nicht mehr schafft, sie von Grund auf zu
verkliren. Manchmal wird die Debatte um
das Phantastische von kleineren Werken wie
Johann Peter Emilius Hartmanns Ravnen
(nach Andersen) oder Ferdinand Ries’ Liska
(siche S. 110ff.) gendhrt und steht in Wech-
selwirkung mit den isthetischen Primissen
der Romantischen Oper, aus der die einen
das Komische verbannen méchten, wihrend
die anderen es fiir wertvoll halten und gerade
an die Prisenz des Ubernatiirlichen kniipfen,
sofern der volkstiimliche Aspeke ihm eine
feste Verwurzelung in Realismus und der Re-
prasentation der Nationalidee entgegensetzt.
Diese isthetische Reflexion iiber Musik wird
dann je nach Anlass mit der Rezeption von
Shakespeare, Gozzis Fiabe teatrali, Mozarts
Don Giovanni verwoben, die hinter Tieck,
Franz Horn und natiirlich Hoffmann stehen.
Hinter diesem Geflecht aus Dissens und is-
thetischem Widerstand, in dem das Phantas-
tische mal als Fortschritt, mal als Stolperstein
und Falle erscheint, taucht die Poetik Jean
Pauls wieder auf, der gerade in der Dialek-
tik der Gegensitze den Keim der Romantik

etkennt, worin ihm Robert Schumann ge-
folgt ist. Kampf geht auch auf dessen Das
Paradies und die Peri ein, in dem der religi-
dse Sinn mit Orientalismus und Mirchen
durchtrinket ist: Wenn das Kunstwerk sich
auf die Gegenwart bezichen soll, wird das
Phantastische als beklagenswerte Verdrin-
gung der Realitit verurteil; jedoch kann
»von einer ausschlieSlichen Beschrinkung
des Kiinstlers auf die Gegenwart [...] nicht
die Rede sein“, meint Franz Brendel (S. 214),
der dieses Oratorium als formal und inhalt-
lich umso fortschrittlicher bezeichnet, je
mehr es in der literarischen Welt verwurzelt
sei (in Schumanns Worten: ,Jean Paul mit
seinem innigen Gemiith hat die Musik tie-
fer begriffen, als der scharfdenkende Kant®,
S. 232): Auch die Poetisierung der Religion
gehore in der Tat zu den modernen Zwecken
der Kunst und die Phantastik kann in dieser
Hinsicht ihren Beitrag geben. Nach wertvol-
len Streifziigen zu Friedrich Hinrichs (der im
Gegenteil im Lobengrin ,das Realistische des
Historischen und das Idealistische des Natio-
nalen® schitzt und nicht die seiner Meinung
nach vom Komponisten zu ernst genomme-
nen phantastischen Elemente), Wolfgang
Robert Griepenkerl, Franz Brendel, Johann
Christian Lobe und Richard Pohl (mit Hin-
weisen auch auf die frithe Wagner-Rezepti-
on) endet diese dichte Studie gerade im Zei-
chen Schumanns, insbesondere des ,,drama-
tischen Gedichts“ Manfred nach Byron, das
fiir das Verstindnis der tiefen Verbindung
von Literatur, Theater und Musik im Bereich
des Phantastischen grundlegend ist.
Schauspielmusik, programmatisches Kon-
zertwerk und zugleich selbstindiges Orches-
terstiick — wenn man nur an die vielgelobte
Ouvertiire denkt —, zeigt Manfred die Spal-
tung zwischen Ahnung und Wirklichkeit:
Manfred ist eine Sprechrolle, um ihn wird
aber die Geisterwelt musikalisiert; dem Au-
Benseiter bleibt also Musik immer verweigert
und nur als Traum, als Ferne, als unversohn-
lich fremde Dimension gezeigt. Man kénnte
hinzufiigen, dass auch andere Komponisten,



Besprechungen

443

von Reichardt bis Wagner iiber Weber, Hoff-
mann, Spohr und Marschner, einen #hnli-
chen Begriff vom Phantastischen in Musik
gesetzt hatten, und zwar mit gut erkennba-
ren kompositorischen Merkmalen; Kidmpf
will sich aber auf die isthetische Debatte
konzentrieren und zeigt dadurch, wie frap-
pant das Unverstindnis von Musikschrift-
stellern und Kritikern dem Phantastischen
gegeniiber war.

(August 2022) Elisabetta Fava

MONIKA HENNEMANN: Felix Men-
delssohn Bartholdys Opernprojekte im kul-
turellen Kontext der deutschen Opern- und
Librettogeschichte, 1820—1850. Hannover:
Wehrhahn Verlag 2020. 725 S., Abb.,
Nbsp., Tab.

Bése Zungen behaupten, wenn aus einem
neuen Band der Gesamtausgabe eines Kom-
ponisten musiziert wird, der nach Jahren,
vielleicht Jahrzehnten endlich einmal vor-
liegt, hore man den Unterschied zu vorher
gar nicht. Das ist natiirlich blanker Unsinn,
entgegnet der entriistete Musikwissenschaft-
ler, schlieSlich komme es auf die Genau-
igkeit und die Details an. Ebenso gibt es,
wenn auch seltener, Buchpublikationen, die
an den bekannten Fakten, grob betrachtet,
wenig bis gar nichts andern, doch dem, der
genau hineinliest und -schaut, ein fein kar-
tiertes Quellen- und Dokumentengelinde
anbieten, das es in dieser Genauigkeit nicht
gegeben hat und aus dem man viel tiber das
vermeintlich Bekannte lernen kann. Moni-
ka Hennemanns Mainzer Dissertation iiber
yFelix Mendelssohn Bartholdys Opernpro-
jekte im kulturellen Kontext der deutschen
Opern- und Librettogeschichte® von 2009,
erschienen 2020 im Hannoveraner Wehr-
hahn-Verlag, ist so ein Fall: Weder wird
man hier eine neue, unbekannte Oper von
Mendelssohn finden noch iiber die lingst
bekannte Einsicht hinaus gelangen, dass
Mendelssohn mit seinen Librettisten einfach

nicht zufrieden war und sein Leben lang alle
Verhandlungen um einen geeigneten Opern-
stoff zum Scheitern brachte. Wie das genau
vor sich ging, weifl indes niemand, und die
wenigen, die es wissen und in den vergan-
genen Dekaden mahnend eine solche Studie
gefordert haben, sind — wohlweislich? — vor
der Materialmasse zuriickgeschrecke und
vielleicht auch vor dem schaffenspychologi-
schen Dilemma, sich jahrelang mit dem To-
pos des Unvollendeten zu beschiftigen. Das
kann nicht nur bei Nachwuchswissenschaft-
lern griindlich schiefgehen.

Monika Hennemann hat sich davon al-
lerdings nicht beirren lassen, sondern Men-
delssohns simtliche Opernprojekte ein-
schliefflich aller Primirquellen und Korres-
pondenzen mit ca. 50 potentiellen und tat-
sichlichen Librettisten minutios aufgear-
beitet. Angetrieben von der Frage nach dem
Warum will die Verfasserin noch mehr: ,,Ziel
dieser Studie ist es, mogliche Griinde fiir die-
ses Scheitern zu finden® (S. 22). Dazu holt
sie weit aus: Kapitel 1 zieht zunichst einen
groflen Bogen um die Gattung Oper in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts mit ei-
nem Fokus auf das sog. ,Librettoproblem*,
das in der zeitgendssischen Presse bereits zum
Schlagwort geworden war und zeigen kann,
dass Mendelssohns Hadern mit einem ge-
eigneten Text kein Einzelfall, sondern Sym-
ptom seiner Zeitgeschichte war, ein Symp-
tom, das den Konkurrenten Richard Wag-
ner, der sonst in der Studie keine Rolle spielt,
offenbar nicht tangierte und wenn, dann
ausschliefSlich produktiv. Kapitel 2 geht
niher auf die Jugendopern und die textbe-
zogenen Herausforderungen Mendelssohns
mit Vokalwerken ein, wihrend das Kapitel 3
mit ca. 200 Seiten als ,Buch im Buch“ das
eigentliche Zentrum bildet (S. 252-454)
und die potentiellen und tatsichlichen Lib-
rettisten in ihrer Bezichung zu Mendelssohn
dokumentarisch vorstellt, diskutiert und
einordnet. Kapitel 4 stellt das letzte grofie
Projeke zur ,Lorelei und damit die intensive
und kongeniale — letztlich dann doch wieder
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gescheiterte — Zusammenarbeit mit dem Lii-
becker Dichter Emanuel Geibel vor und lei-
tet von dort in den Schlussteil iiber.

Die schiere Quellenflut, die sich im
Hauptkapitel findet, ist kaum angemessen
zu beschreiben: Zahlreiche Briefe an und
von Mendelssohn werden hier tiberhaupt
erstmals editorisch aufbereitet und bekannt
gemacht, simtliche Kontexte von Kontakt-
Aufnahmen und -Abbriichen, soweit mog-
lich, rekonstruiert, und ebenso Empfehlun-
gen aufgearbeitet, die Mendelssohn {iber sein
Umfeld zugetragen wurden, sei es aus der
Familie oder dem Freundeskreis. Ebenfalls
wird unterschieden, ob Mendelssohn selbst
die Initiative einer Anfrage ergriff, ob er von
Berufsdichtern strategisch kontaktiert wurde
und welchen Einfluss die Personlichkeiten
jeweils versuchten, auf den Komponisten
zu nehmen. Mit Charlotte Birch-Pfeiffer
(S. 366fL.) ist schliefilich auch eine Frau ver-
treten, die in erster Linie als Schauspielerin
und Theaterintendantin bekannt war, sich
aber auch als Dramatikerin etabliert hatte.
Uber die gemeinsame Bekannte und Freun-
din Jenny Lind, die sie beide mit einer auf
sie zugeschnittenen Oper fordern wollten,
entspann sich eine lange Suche nach einem
geeigneten Stoff, unterbrochen von Krank-
heiten Birch-Pfeiffers und schliefllich been-
det durch Mendelssohns frithen Tod.

Dass Mendelssohn ,Zeit seines Lebens
bestrebt war, eine Oper zu komponieren®
(S. 22), zicht sich als Formulierung in zahl-
reichen Varianten wie ein roter Faden durch
die Studie, ganz so, als habe die Verfasserin
sich dieses Durchhaltevermégen ihres Prota-
gonisten immer wieder wie einen Spiegel vor-
halten und sich selbst zurufen miissen. Auch
andere Aspekte des gewichtigen, 725 Seiten
starken Bandes sind von den Spuren der ei-
genen mithevollen Auseinandersetzung ge-
pragt: Das beginnt bei dem in wissenschaft-
lichen Verdffendichungen eher ungewdhn-
lichen Fettdruck einzelner Worte oder Na-
men, vielleicht um den Uberblick nicht zu
verlieren, das setzt sich fort bei einem Aufbau

der Arbeit in funfaktiger Form mit fiinf Ka-
piteln, eingerahmt von Prolog und Epilog,
und das endet bei einem knapp 60-seitigen
Fazit in zwei Teilen (Resiimee: S. 553-591
und Epilog: S. 592-610) mit weiteren Un-
terkapiteln — betitelt mit selbstreflexiven Fra-
gen wie ,Warum Mendelssohn?“ —, ganz so,
als wolle man schlicht nicht wahrhaben, nun
aber wirklich und unwiderruflich am Ende
einer jahrzehntelangen Auseinandersetzung
mit dem gewihlten Stoff angekommen zu
sein. Der quellensatte Anhang (S. 611-666)
und auch das grofle Personen-, Libretto-
stoff- und Librettostoffvorlagen-Register am
Schluss machen aus Monika Hennemanns
Buch ein unverzichtbares Nachschlagewerk
und einen wichtigen Quellen-Kompass, und
dies nicht nur fiir die Leipziger Ausgabe der
Werke von Felix Mendelssohn Bartholdy, die
diese Opern-Gebiete erst noch betreten, sich
darin zurechtfinden und — vor allem — ihre
kleinen, aber feinen Unterschiede horbar
machen muss.

(August 2022) Christiane Wiesenfeldt

GEORG HOGL: Wald — Weber — Wagner.
Studien zur Waldthematik in der musika-
lischen Offentlichkeit des 19. Jahrhunderts.
Wiirzburg:  Konigshausen & Newmann
2021. 556 S. (Wiirzburger Beitrige zur
Musikforschung. Band 8.)

»Waldesrauschen und Hérnerschall, Vo-
gelgesinge und Waldesstille — Imaginationen
von Wald kénnen durch ein weites Spekt-
rum akustischer Phinomene wachgerufen
werden. Wo der Wald aber zu einem zent-
ralen Gegenstand des Musiktheaters wurde,
etwa in Carl Maria von Webers Freischiitz
(1821) oder Richard Wagners Siegfried
(1876), da machen solch klangliche Assozia-
tionen nur einen Teilaspekt eines komplexen
Kulturmusters aus. Unter welchen Bedin-
gungen und in welchen kulturgeschichdli-
chen Zusammenhingen ,Waldmusik® im
19. Jahrhundert produziert und rezipiert
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und wie iiber das Verhiltnis von Wald und
Musik nachgedacht wurde, stellt das vorlie-
gende Buch an einer Reihe von Fallstudien
dar. Ausgehend von einer kulturell geprig-
ten Wahrnehmung der Natur als Landschaft
wird untersucht, inwiefern Weber und Wag-
ner sich in ihrem Schaffen fiir das Musikthe-
ater und in musikbezogenen Schriften auf
,Waldbilder® des individuellen und kollek-
tiven Gedichtnisses bezogen. Nicht zuletzt
erweist sich dabei, welche Beitrige sie selbst
zur Bedeutungsaufladung der Waldland-
schaft und insbesondere zum Mnemotopos
,Deutscher Wald' leisteten.

Es ist sicher nicht besonders einfallsreich,
eine Rezension mit dem Zitieren des Klap-
pentextes zu beginnen. Hat man sich aber
durch die fast 500 Seiten Text mit entspre-
chend tppigem Anhang hindurchgelesen
(und bisweilen -gekdmpft), dann fillc es gar
nicht so leicht, seine Einschlaghaken anzu-
bringen und sogleich auf das hinzuweisen,
was die besondere Qualitit des Buches aus-
macht, seine Inhalte zu referieren und ggf.
aufzuzeigen, wo man manches vielleicht hit-
te anders machen konnen. Allem anderen
vorauszuschicken ist daher der ausdriickli-
che Hinweis, dass es sich beim vorliegenden
Buch in vielen Einzelkapiteln und -beob-
achtungen um eine wirklich exemplarische,
bis in die (um im Bild zu bleiben) kleinste
Veristelung ausgefeilte und auf breitester
Basis recherchierte Studie handelt, um ein
Buch also, das man so — eben als Disserta-
tion — nur einmal im Leben schreibt. Der
erkennbar mit Bedacht gewihlte und seinem
Wesen nach eben schr weitgefasste Begriff
der ,musikalischen Offentlichkeit® erlaubt
es dem Verfasser, unter den Oberiiberschrif-
ten ,Natur als Landschaft®, ,,Wald, Musik
und Waldmusik®, ,,Wald und Romantik®,
»Wald und Mittelalter®, ,,Heiliger Wald, hei-
lende Waldluft“ und , Deutscher Wald“ auf
beinahe 300 Seiten ein ,Buch im Buch® zu
schreiben, bevor es erst dann detailliert um
Weber und Wagner geht. Dieser Hinweis ist
vielleicht nicht tiberfliissig, da man bei einer

im Fach Musikwissenschaft geschriebenen
und angenommenen Dissertation mégli—
cherweise vermutet, sie enthalte ein echer
knapp gefasstes Einleitungskapitel zu den
bekannten Waldtopoi im 19. Jahrhundert
und befasse sich sodann (und in der Haupt-
sache) mit dem Jagerchor, der Wolfsschlucht
und dem Waldweben, vielleicht auch mit
Humperdincks Hinsel und Gretel. Hogl aber
schreibt — und das wird eigentlich schon von
Anfang an klar — ebenso eine kulturhistori-
sche bzw. kulturisthetische wie eine musik-
wissenschaftliche Arbeit. Die Deutschen und
ihr Wald — das steht im Mittelpunke seines
Buches und seines Interesses. Die genannten
sechs Grof8kapitel sind erkennbar ,offen‘ an-
gelegt (,Wald und Romantik® — was fiir ein
Thema!), ihre Binnengliederung ist nicht im-
mer trennscharf gegeneinander abgegrenzt.
Das methodische Vorgehen hitte hier und
da, im Groflen wie im Kleinen, gern noch
klarer erliutert werden konnen, zumal die
Unteriiberschriften — oftmals Zitate aufneh-
mend — auch nicht immer hinreichend ord-
nungsstiftende Funktion austiben. Im Gan-
zen wurde — das darf man bei allem Lob wohl
sagen — nicht immer genug an den Leser ge-
dacht, und auch Kiirzungen hitten sich hier
und da angeboten. Die von Weber und Wag-
ner gezeichneten und vertonten Waldbilder
werden dann sozusagen in jeder nur denk-
baren Weise kontextualisiert. Die Siegfried-
Analysen etwa zihlen zum Besten, was man
in der Wagner-Literatur finden kann, weil
sie — neben anderem — immer auch und sehr
konsequent aus der Entstehungsgeschichte
des Werkes heraus konzipiert sind. Man be-
wundert einmal mehr aber auch Wagners im-
mensen Fleif3, seine Belesenheit, seine Fan-
tasie und seine besondere kombinatorische
Gabe, aus ganz unterschiedlichen Stoffen ein
— weithin — stimmiges Ganzes zu machen.
Hogl zeichnet dies wunderbar nach. Seltsam
und schade ist dagegen, dass die musikali-
sche Gestaltung der Wolfsschlucht-Szene
ginzlich unbeleuchtet bleibt. Hierfiir hitte
man wenigstens gern einen Grund erfahren.



446

Besprechungen

Auch die Waldszenen aus Hinsel und Gretel
hitten durchaus Aufnahme im Buch finden
konnen, zumal gerade sie die ,musikalische
Offentlichkeit doch mit beeinflusst haben
diirften — oder nicht? Dankbar ist man fiir
das Personenregister, das auf der Suche nach
dem verlorenen Namen gute Dienste leistet,
die Fuffinoten aber nicht konsequent bertick-
sichtigt. Apropos Fufinoten: Diese fiihren,
sozusagen nach guter alter Dissertationsma-
nier, ein reges Eigenleben, dienen keineswegs
allein dem Nachweis einer Belegstelle, son-
dern bieten reichlich Platz fiir Nebengedan-
ken und die Diskussion verschiedener For-
schungsmeinungen zu den unterschiedlichs-
ten Themenaspekten. Vor allem letzteres be-
eindrucke wegen der erkennbaren Breite der
Recherche, fithrt mitunter aber auch zu einer
gewissen Ermiidung, wenn der Haupttext
durch eine zweite Erzahlschicht angereichert
wird, die sich bisweilen — auch optisch — zu
verselbstindigen droht. Einzelne Seiten mit
mehr als 30 Zeilen Anmerkungen sind keine
Seltenheit; zudem ist der sehr kleine Schrift-
grad grenzwertig. Auch vom Leser wird so
ein nicht geringes Maf§ an Disziplin und
Durchhaltevermégen erwartet. Vor allem das
griindliche Studium der Fufinoten macht
neben der Breite der Recherche aber auch
die tberaus sorgfiltige redaktionelle Ein-
richtung des Bandes deutlich. Hogls Spra-
che ist niveauvoll und angenehm, mitunter
blitzen Humor und Freude an Sprachspielen
auf, die nur sehr selten danebengehen, etwa
auf S. 429, wenn es heifSt, Fafner habe sich
ytumorartig im Wald eingenistet. Auch Be-
griffe wie ,,Setting® (S. 84) oder ,,aufdrdseln®
(S. 38, 175) storen das sonst harmonische
Bild.

Dass Hogls Buch gewisse Unwuchten
aufweist, ist nicht zu iibersehen. Viel weni-
ger darf freilich iberschen werden, dass es
dem Autor geradezu beispielhaft gelungen
ist, Musik-Kulturgeschichte vor dem Hin-
tergrund profunden geschichesphilosophi-
schen Wissens zu schreiben. Die Prognose
sei gewagt, dass man dieses Buch auch noch

in 30 oder 50 Jahren mit Gewinn zur Hand
nehmen wird.

(August 2022) Ulrich Bartels

ANJA BUNZEL: The Songs of Johanna
Kinkel. Genesis, Reception, Context. Wood-
bridge: The Boydell Press 2020. 305 S., Abb.

,Unter den in neuester Zeit beliebt ge-
wordenen Liederkomponisten von erns-
term  kiinstlerischen  Bestreben, welche
meist vorzugsweise in Mendelssohns und
Schuberts Fuf§stapfen einzutreten bemiiht
sind, [...] [wire noch Johanna Kinkel, DG]
zu erwihnen (Der Maikifer. Zeirschrift fiir
Nichtphilister. Band 3, Ludwig Réhrscheid
Verlag 1894, S. 37). In ihrem Aufsatz ,,Ue-
ber die modernen Liederkomponisten®, aus
welchem dieses Zitat stammyt, gibt Johanna
Kinkel einen Uberblick iiber verschiedene
Liederkomponist:innen ihrer Zeit. Ein dhn-
liches Anliegen verfolgt Anja Bunzel in ihrer
Monographie 7he Songs of Johanna Kinkel.
Bunzel kontextualisiert die Komponistin
anhand verschiedener, auch vergleichender
Analysen ihrer verdffentlichten Lieder, in-
dem sie immer wieder Zusammenhinge zu
u. a. biographischen Quellen, Rezensionen
oder Kompositionen anderer zeitgendssi-
scher Komponist:innen aufzeigt.

In ihrer Einleitung formuliert Bunzel
als Ergebnis der Sichtung der bereits vor-
handenen Literatur zu Johanna Kinkel fol-
gende Zielsetzung fiir ihre Monographie:
“[TThis book offers an exhaustive close rea-
ding and contextualisation of Kinkel’s pub-
lished small-scale vocal music, which inclu-
des strophic and through-composed Lieder,
duets, and ballads” (S. 5). Groflere Werke
vernachlissigt Bunzel aufgrund der schwie-
rigen Quellenlage.

Das erste Kapitel dient der Leser:in als
biographische Orientierung und verschafft
auf diese Weise vor allem fiir eine erste An-
niherung an die Komponistin Johanna Kin-
kel einen detaillierten Uberblick. Dabei wird
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aufgrund der Zielsetzung der Monographie
verstindlicherweise ein Fokus auf die krea-
tiven und produktiven Schaffensphasen von
Johanna Kinkel gelegt. Dariiber hinaus wer-
den Verbindungen zu bekannten Personlich-
keiten (wie der Familie von Arnim oder der
Familie Mendelssohn) und natiirlich auch zu
ihrem zweiten Ehemann Gottfried Kinkel
und dem daraus resultierenden Bezug zur
Politik herausgearbeitet. Die von der biogra-
phischen Darstellung nichtzu trennende und
auch hier vorhandene Konstruktivitit wird
in diesem Kontext jedoch nicht reflektiert
(vgl. z. B. Beatrix Borchard, Mit Stimme und
Geige. Amalie und Joseph Joachim. Biographie
und Interpretationsgeschichte, Wien 2005).

Im zweiten Kapitel wird der Blickwinkel
spezifischer und richtet sich auf das kon-
krete kompositorische Handeln. Johanna
Kinkel gehort zu den Komponist:innen,
die sich selbst nicht nur als freischaffende
Kiinstler:innen im 19. Jahrhundert betrach-
teten, sondern auch als solche arbeiteten
und sich in Salons vernetzten. Neben einem
Uberblick iiber die verschiedenen Opera,
die Johanna Kinkel veréffentlicht hat, stellt
Bunzel heraus, dass in Johanna Kinkels
Kompositionen — aufgrund ihrer eigenen
Fertigkeiten — das Klavier eine grofle Rolle
spielt. Dariiber hinaus werden weitere As-
pekte, wie die vertonten Dichter:innen, die
Verlage sowie Orte und Singer:innen, zu-
sammengetragen, die fiir Johanna Kinkels
musikalisches Wirken von Bedeutung gewe-
sen sind. SchlieSlich hilt Bunzel fest, dass Jo-
hanna Kinkels musikalische Aktivititen den
Zeitgeist abbilden.

Das dritte Kapitel, zugleich das erste, in
dem sich Bunzel musiktheoretisch mit Jo-
hanna Kinkels Liedern auseinandersetzt,
widmet sich ihren Liebesliedern. Zu Beginn
wird duflerst knapp reflekdiert, inwieweit au-
tobiographische Interpretationen zu relati-
vieren sind. Dazu zieht Bunzel Melanie Un-
selds Begrifflichkeiten des ,inventarische[n]
Ich[s]“ und des ,inventorische[n] Ich[s]“
heran (S. 45). Im Anschluss daran verfihrt

Bunzel stets nach dem gleichen Prinzip: Der
Liedtext eines ausgewihlten Liedes wird nach
einer Zusammenfassung auf Deutsch und
Englisch wiedergegeben. Danach folgt in va-
riierendem Detailgrad eine analytische Ein-
schitzung der jeweiligen Komposition, diean
verschiedenen Stellen mit Notenbeispielen
oder Ubersichtstabellen erginzt wird. Diese
Vorgehensweise entspricht einerseits Bunzels
Zielsetzung und bietet den Vorteil, dass zahl-
reiche Lieder Johanna Kinkels Erwidhnung
finden. Andererseits liegt ein Nachteil in der
bisweilen mangelnden Tiefe sowie Stringenz
bzw. Zielrichtung der Betrachtung, welche
fir eine Analyse jenseits ihres Selbstzweckes
notwendig gewesen wire. Viele der im Flief3-
text verarbeiteten Informationen (z. B. Ton-
art, Ambitus, Form) hitten dariiber hinaus
durchaus sinnvoll in die tabellarische Auf-
listung der Kompositionen im Anhang auf-
genommen werden kdnnen. Diese wirklich
wertvolle Ressource im Anhang des Buches
(S.250-264), welche Angaben zum Erschei-
nungsdatum, zur Opusnummer, zum Titel,
zur Dichter:in, zur Widmung, zum Datum
sowie zur Quelle und zum Verlag biindelt,
hitte durch entsprechende Erginzungen fiir
zukiinftige Forschung noch aussagekriftiger
gestaltet werden konnen. Insgesamt konkre-
tisiert sich in diesem sowie den folgenden
zwei Kapiteln Bunzels traditioneller Inter-
pretationsansatz, den sie in der Einleitung
wie folgt beschreibt: ,All of these chapters
[...] are autobiographical, while at the same
time shedding light on more general socio-
cultural phenomena of the time“ (S. 6). Als
Beispiel hierfiir kann das Lied ,Die Gefan-
genen® dienen, in welchem auf inhaltlicher
Ebene beschrieben wird, wie zwei Liebende
nicht zueinander kommen kénnen, dasie ,,in
Ketten sind“ (S. 63). Da Johanna Kinkel in
einem Brief an Gottfried Kinkel die Entste-
hung des Liedes in einer schlaflosen Nacht
beschreibt, interpretiert Bunzel das Lied da-
hingehend, dass sich die ,Ketten® auf ihre
Situation beziehen, in welcher sie aufgrund
gesellschaftlicher Umstinde ihre Liebe zu
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Gottfried Kinkel nicht ausleben kann — nicht
zuletzt da er bereits verlobt ist (S. 64).

Im vierten Kapitel tiber Johanna Kinkels
politische Lieder hilt Anja Bunzel grundsitz-
lich an ihrer Vorgehensweise hinsichtlich der
Besprechung der verschiedenen Lieder fest
und kommt u. a. zu dem Schluss, dass Johan-
na Kinkels Beitrag zum ,nation-building*
einerseits in der Verwendung der als typisch
deutsch wahrgenommenen Gattung Lied so-
wie andererseits in der Auswahl politischer
Gedichte liegt (vgl. S. 160). Auch ihre revo-
lutioniren und demokratischen Sichtweisen
werden anhand ihrer Kompositionen und
gesellschaftlichen Vernetzungen herausgear-
beitet (vgl. S. 161£).

Im Kapitel ,Songs in praise of nature®
setzt sich Bunzel in der Besprechung der
ausgewihlten Lieder anhand des typisch ro-
mantischen Topos Natur mit der Frage aus-
einander, inwieweit Johanna Kinkels kom-
positorisches Handeln vergleichbar mit dem
zeitgendssischer Komponisten ist. Am Ende
des Kapitels zieht Anja Bunzel ein recht aus-
sagekriftiges Fazit: ,Despite Kinkel’s fond-
ness for Romantic themes her Lieder exhibit
a unique style made up of harmonic variety,
melodic peculiarity and partially challenging
piano accompaniments. That these features
were unusual within the gendered discourse
of the time can be deduced from the reviews
of Ludwig Rellstab and Gottfried Wilhelm
Fink, both of whom found Kinkel’s chro-
maticism and dissonances unfavourable. On
the other hand, some Lieder confirm that
Kinkel’s biography, musical taste, and choice
of topoi merged with the Romantic mindset*
(S. 204f.).

Das letzte analytische Kapitel, ,Chapter 6:
Compositional aesthetics®, ist inhaldich
aufschlussreich, da hier mehrfach Verto-
nungen cines Gedichtes von verschiedenen
Komponist:innen gegeniibergestellt werden.
Durch diese Vorgehensweise arbeitet Bunzel
heraus, wie sich Johanna Kinkels Komposi-
tionsstil mit dem anderer zeitgendssischer
Komponistinnen in Bezichung setzen ldsst.

Es werden weniger bekannte, aber auch sehr
namhafte Komponistinnen wie Schubert,
Schumann oder Hensel beriicksichtigt, wo-
durch die Leser:in ein durchaus breites Bild
der fiir das 19. Jahrhundert iiblichen Kom-
positionsstile erhilt. Auch wie sich Johanna
Kinkels Lieder dazu ins Verhiltnis setzen las-
sen, wird detailliert betrachtet. Beispielhaft
sei hier auf die zehn verschiedenen Versionen
von Goethes ,An den Mond“ verwiesen,
die Bunzel miteinander vergleicht. Johanna
Kinkels Fassung wird letzdich wie folgt ein-
geordnet: ,,Compared to other composers,
it appears that Kinkel’s approach was not
unique. However, her harmony and pianistic
expressiveness are more advanced than those
of many other settings of the same words®
(S.210).

Das Nachwort enthilt neben den zu er-
wartenden zusammenfassenden Betrachtun-
gen noch eine Argumentationslinie, die zur
weiteren Reflexion anregt. Zunichst konsta-
tiert Bunzel, dass Johanna Kinkel einerseits
zu typisch und andererseits zu individuell
komponiert hat, um tradiert zu werden:
»Despite (or because of) her typical nine-
teenth-century aesthetics on the one hand
and her stylistic diversity and unusual bio-
graphy on the other hand, it almost seems to
be the case that Kinkel’s oeuvre is not usual
enough to be considered within the context
of typical nineteenth-century composers and
the history of ideas; and her work is not un-
usual enough to be considered within the
context of epoch-making profound works
and thinkers“ (S. 247). Diese Beobachtung
erscheint angesichts der vorausgegangenen
Analysen plausibel. Gleichzeitig bleibt offen,
welche anderen Diskurse bei der Frage nach
der ausgebliebenen Tradierung eine Rolle ge-
spielt haben mégen. Vor dem Hintergrund
dieses Aspekts verdeutlicht Bunzels riickbli-
ckend formulierter Anspruch an ihre Mono-
graphie sehr deutlich ihre wissenschaftliche
Perspektive: ,It was the aim of this book to
explore Kinkel’s published music beyond the
particular aspect of Kinkel’s gender, namely
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via such other frameworks as autobiogra-
phical composition, cultural identity, and
Romanticism® (S. 248). Diese Sichtweise,
welche sich gerade jenseits der Kategorien
Geschlecht und Gender verortet, wirft die
Frage auf, inwieweit sich ein Forschungs-
gegenstand, dem mehr oder weniger klare
Vorstellungen zu diesen Kategorien inhirent
sind, ohne eine Reflexion derselben abschlie-
Bend zu betrachten ist — oft genug sind Kom-
ponistinnen des 19. Jahrhunderts (in)direke
zu diesen Kategorien von Zeitgenoss:innen
positioniert worden oder haben sich selbst
dazu positioniert. Die Einschitzungen der
in einem der vorangegangenen Zitate bereits
erwihnten Rezensenten Rellstab und Fink
sind nur ein Beispiel dafiir; die Frage nach
der Tradierung ist ein weiteres.

Abschlieflend sei in diesem Zusammen-
hang auf cine Parallele zwischen der Aus-
wahl des Titelbildes und der Monographie
verwiesen: Das Portrit Johanna Kinkels ist
isthetisch ansprechend. Genauso ist die Ein-
ordnung der Komponistin in ihre Zeit und
die Asthetik ihrer Zeitgenoss:innen gelun-
gen. Zugleich ist Johanna Kinkel auf dem
Portrit indes als Hausfrau mit Nihutensilien
abgebildet, die fiir das Titelbild gleichwohl
herausgeschnitten worden sind. Diese Aus-
lassung steht exemplarisch fiir die fehlende
und doch vielleicht erkenntnisreiche Kon-
textualisierung in die Diskurse der histori-
schen Musikwissenschaft, welche sich mit
Reflexionen der eigenen wissenschaftlichen
Perspektive, den Kategorien Geschlecht und
Gender, aber auch Fragen der biographi-
schen Darstellung oder Kanonisierung und
Tradierung auseinandersetzen.

Unabhingig von der Wahl der wissen-
schaftlichen Perspektive sind Bunzels Be-
trachtungen jedoch ein Zugewinn fir die
historische Musikwissenschaft, da die Kom-
positionen Johanna Kinkels mitanderen zeit-
gendssischen Kompositionen verglichen und
im traditionellen musikisthetischen Diskurs
des 19. Jahrhunderts verortet werden.

(Juli 2022) Daniela Glahn

ANTON WEBERN: Briefwechsel mit der
Universal-Edition. Hrsg. von Julia BUN-
GARDT. Wien: Lafite 2020. 367 S., Abb.
(Webern-Studien. Beihefte der Anton We-
bern Gesamtausgabe. Band 5.)

Korrespondenzen von Komponisten und
ihren Verlegern haben eine besondere Aussa-
gekraft, deren Spekerum von rein geschaftli-
chen Vorgingen bis hin zu werkisthetischen
Bekenntnissen reicht, deren man an anderen
Stellen u. U. kaum je fiindig wiirde. In sol-
chen ,,Gliicksféllen (fir die Beteiligten wie
die Nachwelt) erscheint der Verleger als eine
Mischung aus engem Vertrautem, Freund,
Geschiftspartner und kiinstlerischem Bera-
ter. Ganz sicher war der legendire Verlagsdi-
rektor der Universal Edition, Emil Hertzka
(1869-1932), cine solche Verlegerperson-
lichkeit, ohne dessen Engagement fiir die
yunerhért”  avantgardistischen Werke der
Wiener Schule um Arnold Schénberg die-
se eine ginzlich andere Rezeption erhalten,
vielleicht sogar geschichtliche Position einge-
nommen hitten.

Hertzka wire aber dieser Erfolg sicher-
lich nicht beschieden gewesen, hitte er die
Werke Schonbergs und seiner bedeutends-
ten Schiiler blindlings zum Druck befr-
dert; denn er verstand es — vielleicht wie kein
zweiter —, wirtschaftliche Interessen und
avantgardistisch-kiinstlerisches Verlagsprofil
in Einklang zu bringen. Und so findet man
im ersten Brief Weberns an Hertzka vom
5. Dezember 1911 (zugleich die Nr. 1 der
Edition) lediglich die Bitte um einen durch
Schénberg vermittelten Preisnachlass fir die
Partitur von dessen Pelleas und Melisande,
und es sollten noch fast drei Jahre vergehen,
che er mit ersten eigenen Liedern vorsichtig
an Hertzka herantrat. Und noch bis 1920
sollte es dauern, bis es zu ersten Vertragsab-
schliissen kam.

Julia Bungardt hat ihrer mustergiiltigen
Edition eine 70-seitige Einfithrung vor-
ausgeschicke, in der sie Weberns stete Be-
mithungen um einen Druck seiner Werke
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beschreibt, die sich durchaus auch auf ande-
re Verlage erstreckten, trotz nachdriicklicher
Empfehlungen Schonbergs (,Das ist eine
Nummer!!!l, S. 12) aber erfolglos blieben.
In der Zeit nach den ersten Vertragsabschliis-
sen gerit die Korrespondenz zum Spiegel der
durchaus wechselvollen Verlagsgeschichte,
die Bungardt in ihrer einfithrenden Darstel-
lung durch genau die Details erginzt, die
zum Verstindnis der Briefe bzw. als ergin-
zende Informationen bedeutsam sind.
Sicherlich liest man die Briefe mit dem
grofiten Gewinn, wenn man parallel dazu
die auch von der Herausgeberin als Referenz-
werk angegebene Biographie von Hans und
Rosaleen Moldenhauer Anton von Webern.
Chronik seines Lebens und Werkes (Ziirich
1980) heranzieht. Aber auch ohne dies sind
diese Briefe, wenn sie sich nicht auf rein Ge-
schiftliches bezichen, aussagekriftig genug,
was die dsthetische Ausrichtung des Kompo-
nisten betriftt, die in allererster Hinsicht auf
Person und Werk Arnold Schénbergs fokus-
siert (um nicht zu sagen: fixiert) war. So zeigt
der Brief Weberns an Emil Hertzka vom
3. Januar 1925 (Nr. 18 der Edition), in dem
man u. a. erfihrt, dass Webern einer Auffor-
derung Hertzkas (offensichtlich an mehrere
Komponisten), Kinderstiicke fiir Klavier zu
komponieren, bislang nicht nachgekommen
ist. Webern schreibt dazu: ,weil es bei mir
in dieser Hinsicht nie so wird, wie ich will,
sondern nur so, wie es mir bestimmt ist, wie
ich mufl“ (S. 101). Fiir diesen Gedanken
ist u. a. wohl das Schonberg’sche Du sollst
nicht, du muft (op. 27/2) ausschlaggebend.
Schénberg selbst benennt er auch in einer
Ankiindigung fiir den Druck seiner Baga-
tellen fiir Streichquartett op. 9, bei denen er
Hertzka ersucht, ,,dass sie ein Vorwort von
Schénberg enthalten®. Dass ihm dieses spi-
ter sehr beriihmt gewordene Vorwort wichtig
ist, offenbart fiir Webern zwar eine bedeutsa-
me dsthetische Ausrichtung, doch er ist ge-
schicke genug, dies Hertzka gegeniiber auch
mit finanziellen Anreizen schmackhaft zu
machen, wenn er schreibt: ,denn es ist doch

Kklar, dass das auf den Absatz der Stiicke von
wesentlichstem Einfluf§ sein mufl“ (S. 102).
Die Abbildung eciner Verlagsanzeige zeigt,
dass Hertzka dem durchaus entsprach.

Wie weit Weberns Vertrauen in Emil
Hertzka reichte, zeigt sich etwa in einem
Brief (Nr. 23 vom 15. April 1925), in dem er
ihn bittet, ,mir bei diesen meinen Absichten
behilflich zu sein und Ihren so iiberaus weit-
gehenden Einfluf§ ein wenig fiir mich geltend
zu machen® (S. 108), nimlich die Nachfolge
von Rudolf Schulz-Dornburg als stddtischer
Musikdirektor in Bochum zu erhalten. Und
tatsichlich hat Hertzka ein solches Empfeh-
lungsschreiben verfasst. Dass Webern letzt-
lich erfolglos war, kann man Hertzka kaum
anlasten.

In spdteren Jahren ldsst die Korrespondenz
ein deutlich gewachsenes Selbstbewusstsein
Weberns erkennen — so z. B. wenn er am
6. Dezember 1927 (Brief Nr. 59) Hertzka ge-
geniiber argumentiert, dass sein Aufstieg als
Komponist ,zweifellos ein zwar ziher aber
doch stetiger, niemals unterbrochener Auf-
stieg meiner Sache (S. 134) war. Sodann
schreibt er, durchaus geschiftsmiflig und in
Eigenwerbung nicht ungeschickt, welche
Werke er komponiert hat, welche aufgefiihrt
worden sind, und auch, in welchen Lindern.
Wir sehen Webern hier nicht etwa zuriickhal-
tend und tendenziell eher vergeistigt, allem
Weldlichen abgewandt (diesem Klischee hat
er wohl kaum je entsprochen). Webern hatte
vielmehr eine sehr genaue Vorstellung davon,
was sein Werk buchstiblich ,wert® war, na-
tiirlich in erster Linie in kiinstlerischer Hin-
sicht, dann aber auch materiell fiir den Verlag
(und damit indirekt auch fiir ihn selbst).

Der Tod Hertzkas 1932, die Emigration
Schénbergs in die USA im Folgejahr und Al-
ban Bergs Tod 1935 markieren tiefe Zdsuren
im Leben Weberns, die in der Verlagskorre-
spondenz kaum Spuren hinterlassen haben.
Eine wichtige Bezugsperson wird nun der
ebenfalls dem Schénberg-Kreis entstammen-
de Erwin Stein, der nach seiner Emigration
die UE-Interessen tiber den Verlag Boosey
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& Hawkes abwickelte, wihrend Webern zu-
gleich auch wihrend der Zeit des National-
sozialismus fiir das Wiener Haus titig blieb,
tiberwiegend jedoch in Berater-Funktion.

Nicht nur in philologischer Hinsicht ist
Julia Bungardts Edition makellos; es gelingt
ihr auch in beispielhafter Weise die Vermitt-
lung dessen, was (vielleicht etwas pathetisch
formuliert) ,Briefe® zu ,Dokumenten
macht. Die Ausgabe wird erginzt durch ei-
nen vielgestaltigen Anhang, dessen erster
Teil mit dem Briefwechsel zwischen der Wit-
we Wilhelmine Webern bis zu ihrem Tod
am 29. Dezember 1949 und der Universal
Edition in besonderer Weise anriihrt — allein
durch die Mischung aus beidseitig bemiihter
Geschiftsmifligkeit und tiefer personlicher
Anteilnahme, besonders im Austausch mit
der Prokuristin Barbara (,,Betti“) Rothe. — Es
folgen Weberns Kurzgutachten fiir die Uni-
versal Edition, eine eigene Aufstellung un-
gedruckter Werke (vermutlich Ende 1944),
ein Verzeichnis der Briefe, ein aufschlussrei-
ches Personenverzeichnis mit Kurzbiogra-
phien von UE-Mitarbeiterinnen und -Mit-
arbeitern, eine Auflistung der in der UE zu
Lebzeiten des Komponisten erschienenen
Erstausgaben, sowie Fundstellen der Briefe
und ungedruckten Quellen, Bibliographie
und Register. Dieser Band hat Maf3stibe in
der Korrespondenz-Edition gesetzt, und es
erscheint zunichst geradezu beklemmend,
dass die Zeit solcher Formen bedeutender
Gedankenaustausche, wie sie vielleicht wirk-
lich nur in Briefen realisierbar ist, wohl end-
giiltig vorbei ist. Aber jede Zeit etabliert ihre
eigenen medialen Geschichtsriume, und an
die Stelle von Briefen werden andere Zeug-
nisse treten.

(August 2022) Manuel Gervink

JURGEN ARNDT: Caterina Valente,
Wolfgang Lauth, Jazz und Schlager. Facet-
ten der 1950er Jabhre und dariiber hinaus.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2021.
464 S. (Mannheimer Manieren. Musik und
Forschung. Band 10.)

Keine der beiden im Titel des anzuzei-
genden Bandes genannten Personen ge-
nieflt akeuell den Status eines Eintrags in
MGG-online. Gleichwohl diirfte hier bei
der Durchschnittsbevolkerung  wie  bei
Musikforscher:innen durchaus ein Wissens-
gefille zwischen beiden gegeben sein. Cate-
rina Valente kennt man und wird sie wahr-
scheinlich intuitiv unmittelbar der Kategorie
Schlager zuordnen. Beim Namen Wolfgang
Lauth hingegen wird vor allem der Spezi-
alistenkreis der Jazzkenner:innen hellhé-
rig werden. Immerhin war der Pianist und
Komponist in den 1950er Jahren eine, wenn
nicht die Galionsfigur der deutschen Szene
(und wurde auch zweimal in Umfragen zum
Jazzmusiker des Jahres gewihlt). Valente und
Lauth lebten in den 1950er Jahren in Mann-
heim (Lauth wohl seit seinem Studium bis
zu seinem Tode 2011, Valente von 1952 bis
1957 in der Stadt, sowie von 1957 bis 1959
in der Region). Und so hatte das Buch seinen
Ursprung in der Anfrage zu einem Tagungs-
beitrag zu populdrer Musik in Mannheim,
kurz nachdem der Verfasser Jiirgen Arndt an
die dortige Staatliche Hochschule fiir Mu-
sik und Darstellende Kunst berufen worden
war (S. 7, 9). Die akribischen Recherchen zu
diesem ironischerweise bis heute nicht gehal-
tenen Referat haben in iiber zehn Jahren zu
einer mehr als bemerkenswerten Monogra-
phie gefiihrt.

Und in dieser Monographie gelingt Arndt
mindestens dreierlei: Erstens leistet das
Buch Grundlagenforschung in der erheb-
lichen lacuna, die die bundesdeutsche Un-
terhaltungsmusik der Nachkriegszeit in der
Forschung bedauerlicherweise immer noch
darstellt. Zweitens stellt Arndt nicht einfach
den ,Jazzer” Lauth der ,Schlagersingerin®
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Valente gegeniiber. Durch sein bestechendes
Detailwissen gelingt es Arndt immer wieder,
verschiedene Formen von ,Beziehungszau-
ber — um Thomas Mann metaphorisch zu
zitieren und damit auf Richard Wagner an-
zuspielen — zwischen den beiden Akteuren
aufzudecken, auch wenn beide nie zusam-
men auf der Bithne gestanden haben (u. a.
S. 415). Arndt folgt hier der methodischen
Primisse, die seine Arbeit in Forschung und
Lehre zu populdrer Musik und Jazz prigt. Er
begreift Unterhaltungsmusik bzw. Popular
Music nicht als Feld prizise geschiedener
Genres und Innovationen, sondern als die
Fortspinnung und vor allem Verwebung
unterschiedlicher  paralleler Traditionen.
Entsprechend folgt das Buch drittens einem
konsequent transdisziplindren Ansatz. Die
Betrachtungen zur Musik verharren niche in
der musikalischen Analyse (die gleichwohl
erfreulicherweise betrieben wird), sondern
betrachten auch die mediale Einbettung der
Musik. Somit wird deren Semantik priziser
greifbar und mediale Inszenierungsstrate-
gien konnen offengelegt werden. Schlie3-
lich ergeben sich die erwihnten Bezichun-
gen zwischen Lauth und Valente vor allem
durch die Netzwerke von Vorbildern und
eben Musiker:innen, mit denen man zusam-
menarbeitete (beide etwa mit Klaus Wun-
derlich, S. 27f., 80, 336, oder Sigi Schwab,
S. 407-413). Vergleichende Biographistik
erginzt so das Methodenspektrum (man
beachte das umfangreiche Personenregister,
S. 451-463).

Neben der auf das Methodische fokus-
sierten Einleitung (S. 11-25) und einem
Ausblick, in dem es dem Autor gelingt, auch
noch den Bezug zur Geschichte der musi-
kalischen Bildungsinstitutionen in Mann-
heim herzustellen (S. 415-422), besteht das
Buch aus vier Haupteeilen, in denen Arndt
entsprechend den Inhalt entlang von vier
thematischen Feldern organisiert: Paris-
Perspektiven, Jazz und alte Musik (womit
vor allem Johann Sebastian Bach gemeint
ist), ,Valente-Reisen“ und Tanz. In dieser

Vierteiligkeit geniefSen die beiden Rahmen-
kapitel deutlicher vergleichenden Charakeer,
die beiden Binnenkapitel konzentrieren sich
dagegen jeweils aufzunichst Lauth und dann
Valente (wobei der jeweils andere Akteur na-
tiirlich dennoch zur Sprache kommt). Auf-
grund des erwihnten Detailreichtums kén-
nen diese Hauptteile an dieser Stelle leider
lediglich schlaglichtartig beleuchtet werden.

Paris war fiir beide Kiinstler ein wichti-
ger Bezugspunkt. Fiir Valente bildete ihre
Geburtsstadt am Ende der Mannheimer
Zeit mit Auftritten im Olympia eine wich-
tige Station ihrer internationalen Karriere.
Auch fungierte die Stadt als Kulisse einiger
Valente-Filme, dies jedoch cher clichéhaft.
Fir Lauth war die Stadt eine wichtige Ins-
pirationsquelle. Hier lernte er noch mehr als
in Mannheim zugleich eher konservativen
und modernen Jazz kennen. Die Stadt inspi-
rierte ihn eher riickblickend zu der Suite /-
pressions de Paris (1964). Vor allem wurden
die Jazz-Clubs links der Seine zum Modell
fir entsprechende deutsche Locations (wie
das Mannheimer Cave 54) und mit ihnen
schwappte die Welle der Existentialist:innen
in die Bundesrepublik.

Im zweiten Kapitel geht Arndt nicht nur
umfassend auf die Rezeption Bachs und an-
derer ilterer Musik im Jazz ein (S. 145ft.),
sondern wiirdigt vor allem die seinerzeit
immens erfolgreiche Veranstaltung Jazz und
alte Musik (S. 1691t.), die musikwissenschaft-
liche Vortrige mit Auftritten von Lauths En-
semble kombinierte. Arndt arbeitet dabei
ebenso deren integrativen Charakeer wie die
Tendenz zur Selbstinszenierung und -stilisie-
rung heraus. Letztere hat fiir Lauth aber kei-
neswegs hier ihr Bewenden, sondern weitet
sich auch bei ihm in das Medium des Films,
wie der Dokumentarfilm Priludium in Jazz
(BRD 1957, S. 201-209) zeigt.

»Valente-Reisen ist doppelsinnig ge-
meint. Der Begriff' beschreibt zum einen,
wie das hispano-lateinamerikanische (spi-
ter auch italienische oder im Cover Ganz
Paris auch franzésische) Flair von Valentes
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Liedern das diffuse Fernweh des deutschen
Publikums befriedigte. Zum anderen bezieht
er sich aber auch auf Valentes Weg zum in-
ternationalen Star, neben Paris sind natiirlich
die Vereinigten Staaten zu erwihnen (wo sie
tibrigens als Jazz-Singerin wahrgenommen
wurde). In der Bundesrepublik wurde letzte-
res gleichsam satirisch riickgespiegelt in dem
Auftritt mit dem ,Randale“-Rock’n’Roller
Bill Haley in dem Film Hier bin ich (BRD
1959, S. 283-287).

Schliefflich kam dem Tanz bei beiden
grofle Bedeutung zu. Fiir Valente war er kei-
ne gestisch-szenische Andeutung bei ihren
Auftritten. Sie tanzte auf hochstem Niveau
(und damit bei Konzerten in einem fiir eine
Singerin eigentlich inakzeptablen Mafl an
Anstrengung, S. 411). Dies stellt sie nicht
nur an die Tradition deutscher Revuefilme
(S. 360-368), sondern auch US-amerika-
nischer Tanzfilme (S. 349-360). Nach dem
weitgehenden Ende seiner Schallplattenkar-
riere war Lauth seit 1965 als Komponist und
Musiker maflgeblich an drei Jazz-Ballett-
abenden am Mannheimer Nationaltheater
beteiligt, die nicht nur jeweils per se iiber
mehrere Jahre liefen, sondern im Jahr 1969
sogar komplett parallel auf dem Spielplan
des Theaters standen (vgl. S. 396).

Wer den inspirierenden Text so wie der Re-
zensent von vorn nach hinten liest, dem wird
auffallen, dass sich Informationen bisweilen
wiederholen (etwa wenn im Zusammenhang
mit Silvio Francesco, der als Kiinstler ja auf
den Nachnamen Valente verzichtete, mehr-
fach erwihnt wird, dass es sich um den Bru-
der von Caterina Valente handelt). Aus zwei
Griinden sollte hierin aber kein Manko ge-
sehen werden: Auf der einen Seite ist gerade
die Zahl der im Text behandelten Personen,
Film- und Musiktitel so groff, dass man bei
sukzessiver Lektiire kaum zu all diesen simt-
liche schon gegebene Informationen memo-
riert haben wird. Zum anderen ist anzuneh-
men, dass das Buch auch den Charakter ei-
nes Nachschlagewerkes annehmen wird, und
hier ist es sicher von Vorteil, méglichst viel

Information an einer Stelle zu finden, anstatt
im gesamten Text danach fahnden zu miis-
sen.

Fiir die wenigen, die sich der bundesdeut-
schen Unterhaltungsmusik der Nachkriegs-
jahre widmen, setzt Arndes Untersuchung
Standards. Aber auch allen anderen, die zur
Unterhaltungsmusik bzw. im Bereich der
Popular Music Studies arbeiten, sei das Buch
mit grofStem Nachdruck zur Lektiire emp-
fohlen.

(August 2022) Peter Niedermiiller

HELMUT LACHENMANN: Kunst als
vom Geist beherrschte Magie. Texte zur Mu-
stk 1996 bis 2020. Hrsg. von Ulrich
MOSCH. Wiesbaden: Breitkopf ¢ Hiir-
tel 2021. 652 S.

Umfassende Schriftenbinde namhafter
Komponistenpersonlichkeiten der Gegen-
wart finden seit Jahrzehnten erhebliche Reso-
nanz. Das ist begriiffienswert, da ihre wesent-
liche Aufgabe wohl darin liegt, anspruchs-
vollen Musikwerken, die das Denken wie
die Sinne gleichermaflen herausfordern, eine
groflere und aufmerksamere Horerschaft zu
verschaffen. Thre musikwissenschaftliche Re-
levanz kann sich aber auch auf die Moglich-
keit erstrecken, den Facettenreichtum der
Neuen Musik sowie der mit ihr verbundenen
Denkbewegungen und Erfahrungsméglich-
keiten zu erschlieflen. Wird dieser Reichtum
doch im bisherigen, weithin von arg verkiir-
zenden Dichotomien bestimmten Diskurs
tiber sie mit eigentiimlicher Beharrlichkeit
immer wieder ausgeblendet — was nicht zu-
letzt daran liegen diirfte, dass die musikbe-
zogenen akademischen Ficher vielerorts um
die Gegenwartskunst einen Bogen machen.

Gerade angesichts dieses in anderen Dis-
ziplinen nahezu undenkbaren Defizits ist
die Gefahr allerdings nicht von der Hand
zu weisen, dass Schriftenbinde von Kompo-
nistinnen und Komponisten nicht nur zu-
sitzliche Deutungshoheit erhalten, sondern
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auch die Rezeption sogar in iibertriebener
Weise prigen. Und das kann vor allem drei
Griinde haben: Erstens enthalten 6ffentliche
Auflerungen von Kiinstlerpersonlichkeiten
wohl fast generell (manchmal wohl unbe-
wusst) Versuche der Beeinflussung des im
Diskurs verankerten Bildes iiber sie bzw. ihre
geschichtliche Rolle. Zweitens lassen sich,
da solche Binde in der Regel Sammlungen
von Texten zu unterschiedlichsten Anlissen
sind, manche ihrer Akzentuierungen wohl
eher aus bestimmten Zeitumstinden und Si-
tuationen heraus verstehen (was vielfach is-
thetische Lagerbildungen oder Momente der
Rechtfertigung  einschliefSt). Und drittens
liefern manche der in den letzten Jahrzehn-
ten vorgelegten Schriftenbinde Interpretati-
onsvorschlige zu bestimmten Werken und
deren Kontexten, die die Beschiftigung mit
der jeweiligen Werksubstanz auf viel zu ein-
deutige Fihrten lenken. Ergiebig sind solche
Textsammlungen fiir die Forschung dement-
sprechend vor allem dann, wenn man nicht
distanzlos mit ihnen umgeht.

Helmut Lachenmanns 2021 erschienener
zweiter Schriftenband ist zwar ebenso wie
der 25 Jahre zuvor im selben Verlag publi-
zierte erste — der den Titel Musik als existenti-
elle Erfahrung trigt und inzwischen bereits in
dricter Auflage vorliegt — eine Sammlung aus
Beitrigen zu sehr unterschiedlichen Themen
und Anlissen. Deren Spektrum reicht von
grundsitzlichen Reflexionen tiber zahlreiche
Gespriche bis zu Festreden, Nachrufen, drei
Polemiken und einzelnen cher beildufigen
Betrachtungen. Und fokussiert werden auf
erhellende Weise alle seit dem ersten Schrif-
tenband entstandenen Werke, zu denen au-
Ber der epochalen Oper Das Mdidchen mit
den Schwefelbilzern (ihr ist ein eigenes, mehr
als 60-seitiges Kapitel gewidmet) auch zent-
rale Werke wie NUN, Concertini und GOT
LOST gehéren.

Der Wert dieses wiederum sorgfiltig
edierten und gut ausgestatteten Konvoluts
von Texten aus den letzten zweieinhalb Jahr-
zehnten, das den ebenfalls sprechenden Titel

Musik als vom Geist beherrschte Magie trige,
lasst sich mit Blick auf die drei eben skizzier-
ten Problematiken beschreiben: Es scheint
tiber weite Strecken so, als habe der Kompo-
nist sie sorgsam reflektiert. Denn viel weni-
ger als im ersten Schriftenband kristallisieren
sich jene Narrative heraus, die seine Position
als Abgrenzung gegeniiber anderen Positio-
nen oder als komponierte Gesellschaftskritik
definierten.

Deutlich substantieller treten stattdessen
Beziige zu anderen Positionen unterschied-
lichster Zeiten und Stile hervor, zu denen
aufler manchen Strategien von Beethoven,
Mabhler, Webern oder Cage (die bereits im
ersten Band eine wichtige Rolle spielten)
auch etwa die Alpensymphonie von Strauss,
die Idee der ,Ausdruckslosigkeit bei Berg
sowie die Poetik von Schumann gehoren.

Charakeeristisch fiir diese Neujustierung
und zugleich Erweiterung der Perspektiven
erscheint es, dass die jiingeren Texte und
Gespriche (Letztere dominieren in diesem
Band deutlich) kaum mehr jene griffigen
Erklirungsmodelle mit politischer Ténung
enthalten, die im Falle der fritheren Beitri-
ge zwar meist post festum formuliert wur-
den, aber doch den Lachenmann-Diskurs
bis in die 1990er Jahre hinein sehr einseitig
prigten. Den frither fast inflationir oft ver-
wendeten Begriff' der ,Verweigerung® etwa,
den der Komponist im ersten Schriftenband
selber riskant hiufig und zum Teil fast un-
bekiimmert ins Spiel brachte, verleugnet er
zwar auch heute nicht. Aber er bezeichnet
den Umgang mit ihm inzwischen mit guten
Griinden als ,,Schubladendenken® sowie als
Teil der ,herrschenden Verblddungsmecha-
nismen* (vgl. im vorliegenden Band S. 187).
Gemeint ist damit, dass diese Formel im Re-
den iiber seine Musik frither vielfach als ein-
dimensional negativistisch verstanden wur-
de, anstatt hinreichend die fiir sie stets zen-
trale Idee der Neuerschlieung expressiver
Maoglichkeiten zu beriicksichtigen. Der in-
ternationale Erfolg von Lachenmanns Kom-
positionen hingt gewiss damit zusammen,
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dass gerade das — also der Gestus einer ,Mu-
sica positiva“ — heute viel klarer als frither
hervortritt. Das aber hingt aufler mit der
Verbesserung der Qualitit von Auffithrun-
gen auch mit einem Aspekt zusammen, der
in den Gesprichen und Texten dieses Bandes
immer wieder anklingt, nimlich mit man-
chen Verinderungen der Werke selbst. La-
chenmann bezeichnet diese Verdnderungen
sinnfillig als ,,neue Gefihrlichkeit (S. 22).
Eine merkliche Differenz zu vielen Selbst-
beschreibungen anderer Komponistenper-
sonlichkeiten ist an der Art der Reflexionen
eigener Arbeiten festzumachen: Diese regen
einerseits zum Denken an, zeigen analytische
Details auf und vertiefen bestimmte Kontex-
te (dies besonders eindrucksvoll in einem
mit hilfreichen Notenbeispielen versechenen
Gespriach mit Christian Utz und Clemens
Gadenstitter). Aber sie lassen andererseits
einige konzeptionelle Ideen wohl bewusst
im Dunkeln bzw. navigieren virtuos an ih-
nen vorbei. Das auf diese Weise spiirbare
Anliegen, Interpretationen nicht allzu deut-
lich zu lenken, hat unmittelbar auch mit der
Asthetik von Lachenmanns Musik zu tun.
Denn deren Klangpraxis ist zwar stets von
Reminiszenzen und Erfahrungen tief durch-
drungen. Aber sie findet immer neue Wege,
deren Deutlichkeit zu limitieren und jenseits
von geldufigen Mustern oder Darstellungs-
gewohnheiten zu agieren. Ohne solche Mo-
mente des bloff Schattenhaften, so zeigen
fast alle Beschreibungen und Argumenta-
tionen dieses Bandes, wiren die durch ein
Musikwerk konfigurierten Erfahrungsriume
fiir ein auf Entdeckungen gerichtetes Horen
nach Lachenmanns Uberzeugung viel zu
eng. Sie liefen Gefahr, von einer Wirkungs-
dsthetik tiberlagert zu werden, die der fiir La-
chenmann charakteristischen emphatischen
Wahrnehmungsisthetik im Wege stiinde.
Diese Grundiberzeugung kommet in
diesem neuen Schriftenband auf unter-
schiedlichen Wegen zum Ausdruck. Lachen-
mann versteht sie einerseits als Erbe der se-
riellen Musik, und er bezieht sich auf sehr

unterschiedliche Ansitze aus diesem Feld,
vor allem immer wieder auf Nonos Canto
sospeso sowie Stockhausens Gruppen (die bei-
de etwa 30-mal erwihnt werden). Doch wie
wenig diese Bezugsrichtung geniigen kann,
wird ebenfalls immer wieder deutlich, wenn
in diesem Buch von den eben schon genann-
ten Positionen, aber auch etwa von Debussy,
Feldman, Haydn, Ligeti, Schonberg oder
Strawinsky die Rede ist. Dieses Multiper-
spektivische kann als Aufruf zu genaueren
Lachenmann-Analysen verstanden werden,
aber zugleich zur Uberpriifung und Erweite-
rung bisheriger Narrative.

Zumindest vereinzelt betreten die Refle-
xionen dieses Bandes, indem sie Seitenbli-
cke auf andere Kiinste wagen, sogar neues
Diskurs-Terrain. Einzelne dieser Reflexionen
sind auf die Bildenden Kiinste bezogen, ge-
miinzt auf Realisierungen jenseits strenger
Abstraktion wie auch jenseits geldufiger Af-
fekte bzw. Formen der Veranschaulichung.
Gleich mehrmals gerdc dabei der mit La-
chenmann jahrzehntelang befreundete Ma-
ler Karl Bohrmann ins Blickfeld. Bislang
im Diskurs kaum Dberiicksichtigte Aspekte
finden sich aber auch an anderen Stellen
in diesem Buch, namentlich etwa in einem
umfangreichen Gesprich mit Armin Kéh-
ler, das erstmals in gedruckter Form vorliegt
und seine Meriten vor allem in der Reflexion
von Erfahrungen aus Lachenmanns Jugend
besitzt.

Die Relevanz des Bandes fiir die musik-
wissenschaftliche Beschiftigung mit Lachen-
manns Musik hingt mit allen angedeuteten
Perspektiverweiterungen — den musikbe-
zogenen wie auch den auflermusikalischen
— zusammen: Sie liegt insbesondere darin,
dass der Komponist immer wieder Signale
aussendet, die der Forschung einen keines-
wegs engen Raum fiir Auslegungen und ver-
gleichende Betrachtungen offerieren. Mit al-
ledem lisst sich das Reden iiber seine Werke
substantiell vertiefen. Und das meint nicht
blof§ die neueren Werke, sondern auch die
einschligigen ilteren.
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Merklich gegeniiber fritheren Texten ge-
indert hat sich dabei die stilistische Seite, die
nicht nur von groflerer Souveridnitit, son-
dern zuweilen auch von einem pointiert spie-
lerischen Habitus geprigt ist. In einem der
Werkkommentare, jenem zu NUN, resul-
tiert aus dieser Tendenz eine auffillige Nihe
zum Habitus des fiir Lachenmann iiberaus
wichtigen Philosophen Friedrich Nietzsche.
Und hier wie etwa auch in dem 2006 fiir
die Darmstidter Ferienkurse formulierten
Beitrag mit dem pointierten Titel East meets
West? — West eats Meat... oder das Crescen-
do des ,, Bolero“kann man das sogar in Bezie-
hung zu manchen stilistischen Eigenarten
seiner Werke setzen.

Gerade der zuletzt genannte Text, der als
Lachenmanns zentraler Beitrag zu den Re-
lationen zwischen europiischen Positionen
sowie Traditionen aus anderen Teilen der
Welt gelten kann, ist dazu angetan, die vom
Herausgeber Ulrich Mosch plausibel in den
Titel des Schriftenbands gehobene Formel
»Kunst als vom Geist beherrschte Magie® zu
erliutern. Geht es doch mit dieser Formel in
einem emphatischen Sinne um jenes Kunst-
verstindnis, das spitestens seit der Beetho-
venzeit in der europiischen Musik tief ver-
ankert ist.

Fiir Lachenmann hat diese Dimension,
wie bei der Lektiire dieses Buches immer
wieder deutlich wird, ganz besondere Bedeu-
tung. Bemerkenswert beharrlich kommt er
dementsprechend in gleich mehreren Texten
und Gesprichssituationen auf jenen mictler-
weile 64 Jahre zuriickliegenden Impuls sei-
nes Lehrers Nono zuriick, der darin bestand,
in Beethovens 3. Symphonie nachzuvollzie-
hen, ,wie immer der Geist alles beherrscht“
(8. 369). ,Dieser Satz begleitet mich bis heu-
te“ (S. 158) duflerte Lachenmann im Jahre
2019, um seine Idee eines kreativen, von
Transformationen getragenen Umgangs mit
dem Magischen zu erldutern.

Diese Stellungnahme verdient auch aus
einem weiteren wichtigen Grund Erwih-
nung: Lachenmann hat sie anlisslich dieser

Textedition hinzugefiigt. Das indiziert, wie
nachdriicklich sich diese nicht als historisch-
kritische Ausgabe versteht, vielmehr als Pra-
sentation von sorgsam akcualisierten und
tiberarbeiteten Neufassungen.

Zu den gewichtigen Texten von besonde-
rer Signifikanz ist in diesem Buch auch der
Beitrag Philosophie des Komponierens, gibr es
das? zu zihlen. Er gehort zu jenen, in die ei-
nige Situationen des Dialogs mit dem Philo-
sophen Albrecht Wellmer eingeflossen sind.
Und dabei zeichnet sich eine bemerkens-
werte Konvergenz namentlich zu Wellmers
dialektischem Postmoderne-Verstindnis wie
auch zur Bereitschaft des Philosophen zur Re-
vision fritherer Positionen ab. Denn Lachen-
mann erweitert hier nicht nur die eigenen
Denkbewegungen fritherer Jahrzehnte mit
Blick auf den schon skizzierten, von Konso-
nanzen und anderen Traditionsbeziigen ge-
tragenen Aspeke der neuen ,,Gefihrlichkeit®,
sondern er fiithrt hier Nonos Beethoven-
Enthusiasmus sogar noch cinen Schritt wei-
ter — und landet geradewegs bei dem, ,,was
das Herz treffen soll“ (S. 25).

Es spricht vieles dafiir, auch solche fiir La-
chenmann heute typischen Statements nicht
als Einengung, sondern als Erweiterung der
Deutungswege zu empfinden. Umso weni-
ger, so ist zu hoffen, diirfte die Lachenmann-
Forschung kiinftig von dem bestimmt sein,
was zumindest bis zum Ende des 20. Jahr-
hunderts weithin tiblich war: von jenem oft
weithin eindimensionalen Nachzeichnen
und Variieren der Gedankenfithrungen des
Komponisten, das zu vielerlei Beschreibun-
gen seiner historischen Position fithrte, aber
zuweilen auf Kosten griindlicher Betrach-
tungen der Musik und ihrer Substanz ging.
(August 2022) Jorn Peter Hiekel
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WOLFGANG RATHERT / BERNDT
OSTENDORF: Musik der USA. Kultur-
und musikgeschichtliche Streifziige. Hof
heim: Wolke Verlag 2018. 740 S., Abb.,
Nbsp., Tab.

Genitivus explicativus, genitivus auctoris,
genitivus possessivus, qualitatis, partitivus...
Der Genitiv ist ein Kasus fiir viele Fille: er-
klirend und identititsbestimmend, den Ur-
sprung eciner Sache bedeutend, Besitz- und
Eigentumsverhiltnisse klirend, die Beschaf-
fenheit oder auch einen Teilbereich bezeich-
nend u. a. m. Die Fiille moglicher Genitiv-
Funktionen ist durchaus Programm beim
vorliegenden Buch. Denn mit dem Titel
— Musik der USA — sind genau jene ambiva-
lenten Sinnzuschreibungen gemeint, die in
Fragen der Identititsstiftung qua Musik auf-
treten (konnen). Was meint ,,amerikanische®
Musik? Wer zihlt zu ihren Urheberinnen
und Urhebern, Interpretinnen und Interpre-
ten? Diskutieren wir dsthetische Fragen einer
Nationalmusik — und welches Idiom wire
dies angesichts eines Einwanderungslandes?
Welche Rolle spiclen Black Atlantic und
die Bedingungen des Musikmachens unter
Sklaverei, Segregation und Hybridisierung?
Wie stehen Rassismus und populire Kultu-
ren zueinander, wenn die Minstrel Show als
»Schliisseltradition der Populiren Musikkul-
tur der USA® (S. 26) zu verstehen ist? Und
wenn es um die schiere Fiille musikalischer
Phinomene geht, die auf dem nordamerika-
nischen Kontinent beobachtet werden kon-
nen: Welche Grenzen sind in einem Land
sinnvoll, das sich konstituiert und bestin-
dig angetrieben wird durch vielfache und
vielgestaltige Migrationsbewegungen nach
und von den, aber auch innerhalb der USA?
Geht es bei der Musik der USA daher auch
um die engen Verflechtungen, die die Mu-
sik der USA mit anderen Weltregionen un-
terhile? Musik der USA — jenseits der USA?
Und: Was verbindet die Musik(kultur) mit
anderen Feldern der Kultur und Geschichte,
Industrie und Okonomie, Gesellschaft und

Politik? SchliefSlich geht es bei jenen Ambi-
valenzen auch um das, was verschiedene Ak-
teure und Akteurinnen als ,,amerikanisch
wahrnehmen, identifizieren, definieren oder
sich zu eigen machen.

Fithrt man sich angesichts dieser Agenda
den Anspruch der Autoren vor Augen, diese
yamerikanische® Musikgeschichte etwa seit
der Griindung der USA zu thematisieren,
mag man kaum glauben, dass ein solches
Thema zwischen zwei Buchdeckeln Platz
findet, selbst wenn die Autoren ihr Buch
einschrinkend mit dem Begriff , Streifziige®
untertiteln.

Tatsichlich liegt hier ein 740 Seiten star-
kes Buch auf dem Tisch, das die Autoren, der
Musikwissenschaftler Wolfgang Rathert und
der emeritierte Professor fiir Nordamerika-
nische Kulturgeschichte Berndt Ostendorf,
als einen ,,verwegenen Versuch“ bezeichnen,
weinen Gegenstand zu behandeln, dessen in-
nere und dufere Dimensionen sich — wie das
Land selbst — einer Bindigung entziehen®
(8. 9). Man mag diese Formulierung als elo-
quente Vorwort-Floskel abtun, doch immer
wieder taucht das Memento des Nicht-Bin-
digbaren auf;, bis hin zum Schlusskapitel, wo
von der ,unvermeidlich fragmentarischen
und subjektiven®, noch dazu ,aus einer eu-
ropiischen Perspektive heraus geschriebe-
nen Herangehensweise (S. 493) die Rede
ist. Nimmt man diese sprachlichen Gesten
mithin ernst, nimmt man sie gewissermaflen
als Ostinato des gesamten Bandes, entwi-
ckelt sich das Lesen sukzessive zum imagini-
ren Dialog mit den Autoren: nach weiteren
Kontexten Ausschau haltend, diskussions-
angelockt nachfragend, notwendige Leer-
stellen und benannte Desiderate imaginir
weiterfithrend... Das Buch sei ein ,,,work in
progress’, auf dessen Weiterentwicklung die
Autoren hoffen® (S. 17), heifdt es im Vor-
wort. Nicht mehr und nicht weniger ist der
Anspruch des Bandes, womit die Autoren
nicht zuletzt die grundsitzliche Partikulari-
tit von Geschichtsschreibung auf einladende
Art und Weise offenlegen.
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Das Buch stellt sich seiner selbstgesteck-
ten Aufgabe, ,kultur- und musikgeschicht-
liche Streifziige“ anzubieten, in mehreren
Textarten. Vier grof§e Textabschnitte bilden
dabei den Haupteeil. Mit mehr als 100 Sei-
ten ist jeder dieser Abschnitte im Grunde
ein eigenes Buch, zumindest lassen sie sich
als vier grofle Gedankenginge auch jeweils
eigenstindig lesen: Zunichst die ,,Spielarten
des Populdren®, die Berndt Ostendorf vom
19. Jahrhundert bis in die 1970er/80er Jah-
re nachzeichnet (im Unterkapitel ,,Country
und Western Music“ unterstiitzt durch den
Koautor Stephan Palmié), gefolgt vom Ab-
schnite  tber ,Kulturelle Vernetzungen®,
verfasst von Wolfgang Rathert, in dem es,
den gleichen Zeitraum noch einmal durch-
streifend, um Fragen von Identitit, Migra-
tionsbiographien und transatlantische Mu-
sikerkarrieren (Dirigenten, Komponisten,
Interpreten) geht. Dass diese beiden ersten
Themenabschnitte immer wieder auch zu-
sammenhingend zu denken sind, fillc nicht
nur bei den gelegentlich auftauchenden Re-
dundanzen auf, sondern insbesondere auch
bei den querliegenden Fragestellungen,
so etwa, ob die Vorstellung des Amerika-
nischseins ecine Frage der (Einwanderer-)
Generationen war und wie stark regiona-
le Spezifika — etwa die Rolle New Yorks als
im Grunde ,unamerikanischer Ort® oder
New Orleans als besonders aufnahmefihi-
ger Raum fiir karibische und europiische
Einfliisse — zur Entwicklung verschiedener
Musikkulturen beigetragen haben. Die bei-
den folgenden Abschnitte stammen von
Wolfgang Rathert, wobei es im dritten Ab-
schnitt unter dem Titel ,,Emanzipation und
Emergenz“ um ,Autonomiebestrebungen in
der nordamerikanischen Musikgeschichte®
des 19. Jahrhunderts geht, denen Rathert
nicht nur kompositionsgeschichtlich und in
Fragen einer spezifisch ,amerikanischen As-
thetik® nachgeht, sondern auch entlang der
Phinomene von Popularisierung, Mediali-
tit, Rezeption und den Prozessen politisch
umkimpfter Identitit. Der vierte, grofle

Abschnitt (,Das amerikanische Jahrhundert.
Perspektiven und Exkursionen®) legt den
Schwerpunkt auf das 20. Jahrhundert und
hebt noch einmal mit historischen und me-
thodischen Reflexionen an, geht tiber ,, Tech-
nik und Technologic“-Fragen und biogra-
phische Konstellationen tiber zum Versuch
einer Epochen-Signatur, der sich im Grunde
als Abgesang an die historiographische Kate-
gorie der ,,Grofe” lesen lisst. Der Abschnitt
miindet schliefSlich in zwei groffen Kapiteln,
die durch die Zisur 1945 getrennt sind, und
die sich recht iibersichtlich an Einzelnamen
orientieren: Charles Ives, Henry Cowell,
Aaron Copland als Vertreter vor 1945, El-
liote Carter, John Cage, Leonard Bernstein,
John Adams sowie die Gruppe der New York
School, der (Post-)Minimalisten und des
Third Stream (gewissermaflen einem ,third
space” fiir die ,, Welten von Jazz und Klassik®,
S. 4706) fiir die Zeit nach 1945.

Wenn oben von mehreren Textarten die
Rede war, endet — auf ein klassisches Resii-
mee verzichtend — dieser grof3e erste Teil des
Buches mit einem knappen Essay, der dem
wunderbar mehrdeutigen Begriff der Stim-
me gewidmet ist: ,Voices of american mu-
sic“. Auch hier sich dem Nicht-Bindigbaren
bewusst, fiihrt das schmale Kapitel noch ein-
mal auf engem Raum zusammen, was denk-
barerweise als das Spezifische der Musik der
USA zu benennen wire.

Die folgenden 250 Seiten gehoren dem
Anhang. Die ,Synoptische Chronik: Nord-
amerikanische und europiische Zeit-, Kul-
tur- und Musikgeschichte im Kontext,
1600-2018“ ist nichts Geringeres als ein
Vademecum zur Fiille des Vorangegangenen:
Wer sich zuvor in den Zusammenhingen
und Details verloren hatte, kann in der iiber
100seitigen Chronik Orientierungshilfe fin-
den. Dass die Bibliographie monumental
ausfillt, erstaunt nach der Lektiire kaum
mehr, ebenso wenig, dass fiir eine gute Ori-
entierung in der systematisch gegliederten
Bibliographie die Lektiire der Vorbemerkung
unabdingbar ist. Unbedingt verdienstvoll
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auch das Register, das neben Personen, Wer-
ken und Orten auch Institutionen umfasst.

Ein Buch dieses Umfangs iiber die Musik
der USA ist ein Fresko: komplex und durch-
dacht im Aufbau, detailreich in der Ausfiih-
rung, die Betrachtenden mit der Fiille und
der Lust des suchenden Erkennens konfron-
tierend. Nicht jede(r) wird jedes Detalil, je-
den Namen finden, den er oder sie mit der
Geschichte der Musik der USA verbindet.
Und zuweilen mégen die Pinselstriche allzu
schwungvoll gesetzt sein (,,Jazz ist das Ergeb-
nis der Fusion von lindlicher Ohrmusik und
stadtischer Augenmusik, von westlichem
Alphabetismus und afrikanischer Erinne-
rung®, S. 106). Doch diese Merksatzartigkeit
verschwindet wieder in der Fiille der Details
und in klug interpolierten, reflexiven Passa-
gen iiber die Konstruktion von Narrativen
oder tiber die Fragen von Grenzzichungen,
(Selbst) Verortungen und Identititsbildungs-
prozessen. Gut verbinden sich auch die bei-
den Disziplinen des Autoren-Duos: Die The-
men werden von zwei Seiten beleuchtet, was
unter einem Lichtkegel allzu starke Schatten
werfen wiirde. Dass davon Musikgeschichts-
schreibung gerade auch dort profitiert, wo
Fragen des Populdren, des Performativen,
der Narrative und der Diskurse behandelt
werden, ist offensichtlich.

(August 2022) Melanie Unseld

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

Manche Leser der Musikforschung wer-
den sich an jenes unterhaltsame Spiel der
Jugendjahre erinnern, bei dem man darum
stritt, welche drei Biicher und welche drei
Partituren es verdienten, auf eine einsame
Insel mitgenommen zu werden. Jeder stellte
die besonderen Qualititen seiner Lieblings-
werke heraus, die es erlauben wiirden, lange
Zeit von ihnen zu zehren. Damals fiel die

Entscheidung leicht, weil man nicht viele
Werke kannte.

Peter DPetersens Band  Sternsekunden
der Musik ist eine Weiterentwicklung sol-
chen #sthetischen Abwigens. Der Autor
hat 43 Werke ausgewihlt, die er besonders
schitzt; dabei begriindet er seine Entschei-
dung jeweils mit einer prignanten Stelle im
Werk. Nicht das Werk als Ganzes, sondern
nur diese Stelle in ihrer Besonderheit wird
jeweils herausgestellt. Jedem dieser musika-
lischen Aphorismen stellt der Autor einen
Notenausschnitt voran, in welchem die
Schliisselstelle graphisch durch leichte Auf-
hellung des Hintergrundes hervorgehoben
ist. Das ist druckeechnisch ganz hervorra-
gend realisiert und leuchtet unmittelbar ein.
(Das Buch ist insgesamt mit jener Sorgfalt
und Hingabe hergestellt, welche die Produk-
tionen aus Ulli Schmitts Schliengener Verlag
Edition Argus auszeichnen.) Im Durchschnitt
ist eine solche Betrachtung dreieinhalb Sei-
ten lang (43 Teile mit je einer Notenseite fiil-
len 192 Textseiten). Der Autor richtet einen
erfahrenen und fokussierten Blick auf die
ausgewihlten Musikwerke.

Ein solches Verfahren ist das genaue Ge-
genteil abstrakten Dozierens. Obwohl der
Autor ganz objektiv spricht, ldsst er keinen
Zweifel daran, dass die ausgewihlten Stellen
ihm viel bedeuten. Jeder von uns hat ja fiir
sich diese paar Takte, die zu tiben sein Gliick
ausmachten, diese paar Verse, die er sich im-
mer noch nicht oft genug vorgesprochen hat.
Jeder kennt diesen Moment, von dem es in
Poulencs Lied Les chemins de l'amour heifit:
,Un jour j’ai senti sur moi bréler tes mains®.
Der Autor spricht von ,Sternsekunden der
Musik“ und meint damit die Moment- oder
Fulgurationsform der Sternstunde.

Unter einer Stern- oder Sternenstunde
versteht man einen bedeutsamen Augen-
blick. In seinen Sternstunden der Geschichte
(2000, 22004) informiert Alexander De-
mandt {iber dieses Konzept. Petersen geht
auf diesen Hintergrund — es gibt eine ganze
Reihe von Biichern iiber Sternstunden (der
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Philosophie, der Physik, der Kunst, etc.) —
ebenso wenig ein wie auf einen Beriihrungs-
punkt mit Stefan Zweigs Sternstunden der
Menschheit, der sich angeboten hitte, nim-
lich Zweigs Darstellung der Komposition
der Marseillaise durch Claude Rouget de
I'Isle. Statt seine individuelle Wortprigung
SSternsekunde® durch solche Antezedentien
zu belasten, erliutert er sie im Vorwort durch
die Synonyme ,Klangmomente®, , fliichtige
Klangszenen®, ,Sonderereignisse mit Tiefen-
dimension“ (S. 7). Dieser Verzicht auf um-
standliche Vorreden zugunsten des unmittel-
baren Zugriffs charakterisiert die Verfahrens-
weise des Autors insgesamt. Nicht nur seinen
Leitbegriff, sondern auch die von ihm ausge-
wihlten musikalischen Augenblicke betrach-
tet der Autor, um es mit einer Wendung des
Musik- und Gestalt-Theoretikers Erich Mo-
ritzvon Hornbostel zu sagen, ,,rein deskriptiv
und theoriefrei“: Der Autor verzichtet auf ein
vereinheitlichendes Verfahren; er iiberlisst
sich der inneren Bestimmctheit der jeweiligen
musikalischen Stelle. Der Autor weif$ nichts
besser, erteilt keine Zensuren; was er vor Au-
gen stellt, betrachtet er als gegliicke. Der Au-
tor sucht nicht nach einem Zusammenhang
zwischen den musikalischen Stellen, die er
chronologisch aufreiht; er betrachtet jede in
ihrem eigenen Licht. Der Autor fingiert we-
der Vollstindigkeit in irgendeiner Hinsicht
noch beansprucht er kanonartige Reprisen-
tativicit seiner Auswahl. Der Autor presst sei-
ne Lieblingsstellen nicht und interpretiert sie
nicht zu Ende, er sonnt sich nicht in ihrem
Glanz und hascht nicht nach rhetorischem
Mehrwert. Vielmehr teilt er seine erhellen-
den Uberlegungen ganz unpritentiés mit.
Dass seine Leser Noten lesen konnen, setzt
der Autor allerdings voraus.

Hochinteressant sind Petersens Ausfiih-
rungen zur Verinderlichkeit der siebten
Stufe in Chopins Klavierwerken (S. 50),
die der Autor an sechs Beispielen erortert.
Im selben Sinn faszinierend ist es, wie er
den dsthetischen Zugewinn identifiziert,
der in J. A. P. Schulz’ Abendlied aus einer

minimalen melodischen Asymmetrie resul-
tert (S. 31). Belebend ist die Erdrterung
des Wiedererkennungsmoments in Richard
Strauss’ Elektra — der Leser wird an die im
Stiick vorausgegangenen Hohepunkte und
Kongestionen erinnert, zumal an den Wort-
wechsel zwischen Elektra und Agisth (S. 88).
Sehr tiberzeugend interpretiert der Aucor die
musikalische Disparatheit des Anfangswor-
tes ,Fremd" in der Winterreise (S. 41f.).
Dieses subtile Argumentieren stiitzt sich
auf den Notentext. Daraus folgt, dass die
Gedankenfiihrung nicht ebenso unwider-
stehlich sein kann, wenn nicht die formal
kompositorische Dimension der Musik
betrachtet wird, fiir deren Darstellung die
Notenschrift erfunden wurde, sondern die
akustisch-performative Seite der Musik, die
in den Noten nur benannt werden kann.
(Die Einfugung ecines Auflosungszeichens
in einen Notentext zielt auf eine andere
Schicht der Musik als die Einfigung der
Vortragsbezeichnung smorzando.) Das aus-
komponierte Decrescendo eines im Unisono
von Blisern und Streichern vorgetragenen
eingestrichenen d bei Bernd Alois Zimmer-
mann mag als Auffihrungserlebnis tiber die
Maflen eindrucksvoll sein. Dem Notentext
ist das Eindrickliche dieser Klangverinde-
rung lesend aber nicht in derselben Weise
zu entnehmen, wie die obengenannte me-
lodische Verinderung bei Schulz, wihrend
die Fahigkeit zur Imagination eines solchen
komplexen Klanggeschehens auf Berufsmu-
siker eingeschrinke sein dirfte (vgl. S. 166).
An Ort und Stelle kann der Autor angesichts
einer als Notentext vorliegenden und zu re-
spektierenden Komposition nichts tun als
zu hoffen, dass der Leser sich die Stelle zu
Gehér bringt. Aber der Autor findet einen
Weg, diesen Sachverhalt zu thematisieren.
Erneut nicht risonierend, sondern deskrip-
tiv stellt er ihn vor die Augen des Lesers: Er
prisentiert dem Leser eine selbst verfertigte
Transkription einer Auffithrung von What
a wonderful world durch Louis Armstrong
(S. 140). Die Transkription verweist auf die
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Auflihrung als das Original und auf die au-
diovisuelle Aufzeichnung als die tiberlegene
Art der Objektivierung.

Es gelingt dem Autor auf iiberzeugende
Weise, den Blick des Lesers auf Stellen in
musikalischen Kompositionen und auf Mo-
mente der musikalischen Realitit zu richten,
und den Leser dabei zu begleiten, wie er diese
Noten liest und wie er diese musikalischen
Momente imaginiert und erlebt. Durch das
luzide graphische Verfahren mit den durch
highlighting ausgezeichneten Notenbeispie-
len und durch die klare und inspirierende
Darstellung wird der Leser — lange bevor er
sich alle 43 Beispiele vorgenommen hat —
dazu ermutigt, tiber seinen eigenen Fundus
musikalischer Sternsekunden nachzuden-
ken. So ist etwa der Pianissimo-Einsatz der
Querflote in Richard Strauss Don Juan nach
Buchstabe M — doch dariiber an anderer
Stelle...

Das Buch hat noch einen weiteren Aspeke,
den der Autor zwar nicht explizic themati-
siert, fiir den er aber durch sein Verfahren
tiberzeugend eintritt. Die Konzentration auf
eminente musikalische Momente ist eine
Absage an den Holismus in der Betrachtung
kiinstlerischer Werke. Gemeint ist jenes Be-
stehen auf dem ,Ganz oder Garnicht“, das
sich im Vollstellen der Biicherregale mit Ge-
samtausgaben, im Anhoren des Wohltem-
perierten Klaviers in chromatischer Abfolge
der Stiicke, schliellich in der Weigerung do-
kumentiert, Proust zu lesen, weil die Episo-
den ohne das Ganze nicht verstindlich, das
Ganze aber zu lang sei. Was Petersen statt sol-
chem Insistieren auf Vollstindigkeit dem Le-
ser vor Augen fithrt und woméglich in ihm
wecke, ist das Gespiir fiir die eine gegliickee
Zeile, fir den einen gegliickten Reim. Die-
se Anregung ist beherzigenswert tiber die
Musik hinaus. Als Georg Lukdcs 1920 seine
Theorie des Romans mit dem Wort ,,Selig” be-
ginnen lief}, war es eine Sternsekunde. Um
das zu merken, bedarf es einer Kenntnis von
Lukécs’ Position in der Expressionismusde-
batte nicht.

So ist das Buch von Petersen ein reiches
und ein inspirierendes Werk. Beide namlich,
das Studieren der Beispiele und das angereg-
te Weiterdenken, fithren dazu, dass aus den
Sternsekunden, wenn man sich {iber ihrer
Betrachtung vergisst, veritable Sternstunden
werden.

(Juli 2022) Franz Michael Maier

Musik und Homosexualitiiten. Tagungsbe-
richte Bremen 2017 und 2018. Hrsg. von
Kadja GRONKE, Michael ZYWIETZ.
Hamburg: Textem Verlag 2021. 457 S.

Der von Kadja Gronke und Michael Zy-
wietz herausgegebene Band Musik und Ho-
mosexualititen ist aus zwei Tagungen hervor-
gegangen, die an der Bremer Hochschule fiir
Kiinste in den Jahren 2017 (,,Stand und Per-
spektiven musikwissenschaftlicher Homose-
xualititenforschung®) und 2018 (,Homose-
xualititen und Manierismen®) veranstaltet
wurden. Der umfangreiche Band enthilc
25 Beitrige, die in drei thematischen Sekti-
onen organisiert sind. Wie die Konjunktion
yund“ im Buchtitel anzeigt, ist das Themen-
feld sehr breit gefasst und lisst so verschie-
dene Konkretisierungsmoglichkeiten  der
Relation zwischen ,Musik“ und ,Homo-
sexualititen zu. Hinter dieser Offenheit
steckt auch das Ziel, eben jenes Forschungs-
feld, das spitestens mit dem vom Philip
Brett, Elizabeth Wood und Gary C. Thomas
herausgegebenen  Sammelband ~ Queering
the Pitch (New York und London 1994) ins
Bewusstsein geriicke ist, in seiner deutsch-
sprachigen Ausprigung zu erschlieflen, eine
Bestandsaufnahme bisheriger und aktuel-
ler Ansitze zu prisentieren und zukiinftige
Forschungsfragen und -perspektiven aufzu-
zeigen. Dabei ist es dem Herausgeberteam
auch darum gelegen, vor dem Hintergrund
der wachsenden Beliebtheit der Queer Stu-
dies die Homosexualititenforschung ,nicht
als Seitenzweig, der in queeren Forschungen
stillschweigend mitgemeint ist, sondern als
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Forschungsschwerpunkt eigenen Rechts®
(S. 10) zu positionieren. Denn das ,Aufsu-
chen, Erforschen, Benennen und Auf-Mu-
sik-Beziehen oder Aus-Musik-Herauslesen
von Homosexualititen, so Gronke und
Zywietz in ihrem Vorwort, sei ,,immer noch
[...] ein Desiderat” (ebd.).

Mit der ersten Abteilung, ,Musikwissen-
schaftliche ~ Homosexualititenforschung®,
sind fachgeschichtliche sowie grundsitzliche
methodische Reflexionen an den Anfang ge-
stellt, die den Leser:innen sogleich niitzliche
Einblicke in die Forschungsgeschichte und
zentrale Problemfelder verschaffen. Eroffnet
wird der Band durch einen Beitrag von Eva
Rieger, die einen kurzen historischen Abriss
zur musikwissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit Homosexualititen gibt und da-
bei — auch im Sinne eines kritischen Riick-
blicks — auf bisherige Schwerpunktsetzungen
und Debatten sowie auf wichtige Einsichten
und weiteren Forschungsbedarf eingeht.

Inwiefern das Thema Homosexualitit in
der Musikbiographik berticksichtigt wurde
und wird, untersucht der Beitrag von Mar-
tina Bick. In Vergleichen von lexikalischen
Eintriagen in MGG I und 2 sowie der Platt-
form MUGI zeigt sie Mechanismen der Ta-
buisierung und Zensur auf und weist in dem
Kontext auf , Unterschiede in der Einord-
nung und Beschreibung von Homosexualitit
bei Minnern und Frauen“ hin (S. 37). Dis-
kutiert wird dabei auch die Schwierigkeit im
biographischen Schreiben, gleichgeschlecht-
liches Begehren einerseits nicht zu tabui-
sieren, ohne jedoch andererseits durch die
homosexuelle Markierung von Akteur:innen
JIdentititen fest[zu]schreib[en]® (ebd.).

Auf blinde Flecken der Musikwissenschaft
macht auch Kevin Clarke in seinem kriti-
schen Uberblick zur Operettenforschung
aufmerksam. Der Thematik , Sexualitit und
Operette” habe sich die deutschsprachige
Forschung ,[tJrotz der geradezu iiberwil-
tigenden Fiille an historischem Material®
(S. 44) kaum genihert; Fragestellungen und
Forschungsbedarf gebe es zur Geniige, so

Clarke, der hier insbesondere ein Ausloten
der Funktion der ,Operette als safe space’
fiir anders Liebende und Lebende® (S. 45)
vor Augen hat.

Dass im Rahmen fachgeschichtlicher Re-
flexionen auch die Debatte um die angebliche
Homosexualitit von Franz Schubert (ausge-
hend von Thesen Maynard Solomons in den
spaten 1980er Jahren) zum Gegenstand ge-
macht wird, liegt nahe. Hans-Joachim Hin-
richsen unterzicht die damals vorgebrachten
Argumentationen ebenso wie neuere Uber-
legungen einer detailliercen Priifung und
kommt zu dem Schluss: ,,Die Analysen kon-
nen noch so geistreich sein — ihre Primissen
bleiben hypothetisch [...], ihre Folgerungen
hingen in der Luft” (S. 64). Dabei problema-
tisiert er mit Blick auf die damalige Debatte,
,dass neben lauteren wissenschaftlichen Mo-
tiven auch andere Interessen im Spiel waren,
die aus der Wissenschaft tunlichst heraus-
zuhalten wiren“, darunter ,das Bestreben,
eine bislang in den Untergrund abgedringte
Subkultur durch Bereitstellung eines histori-
schen Identifikationsangebots aufzuwerten®
(S. 54; vgl. dagegen S. 191).

Mit den von Kadja Gronke aufgeworfe-
nen grundlegenden Fragen , Gibt es tatsich-
lich eine schwule Asthetik in der Musik? Und
lasst sich diese wirklich im Klang verorten?
(S.93) schliefit die erste thematische Sektion.
Nach analytischer Befragung der Musik von
Hans Werner Henze und Aribert Reimann
verneint die Autorin zunichst die Frage nach
einer solchen Asthetik (S. 94f). Im Rekurs
auf den Barthes'schen Begriff einer Rauheit
bzw. Kérnung der Stimme, den sie als ,.ero-
tisch gefirbte Verbindung zwischen dem
hérenden Kérper und dem singenden oder
musizierenden Kérper (S. 95) entfaltet, for-
muliert Grénke sodann die Frage nach einer
wschwule[n] Klangisthetik™ (S. 95) als eine
rezeptionsisthetische Frage um (S. 98).

Viele der bereits in der ersten Abteilung
angesprochenen Gesichtspunkte werden in
den folgenden ,Fallbeispielen®, welche die
zweite und grofSte Sektion des Sammelbands
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bilden, aufgegriffen und weiter vertieft. Die
Einzelstudien beziehen sich dabei fast aus-
schliefflich auf das 19. und insbesondere das
20. Jahrhundert; der Schwerpunke liegt im
Bereich der ,Kunstmusik".

Gedichtniskulturelle Fragen nach der Art
und Weise des Erinnerns oder (Ver)Schwei-
gens werden insbesondere in den Beitrdgen
von Jirgen Schaarwichter, Angelika Sil-
berbauer und Anna Ricke weiterverfolgt.
Schaarwichter gibt einen Uberblick iiber das
Leben und das schriftstellerische sowie kom-
positorische Schaffen von Robert Obous-
sier, die er als ,unangemessen unerforscht®
(S. 152) bezeichnet und diesen Umstand mit
heteronormativen Tendenzen in der Wissen-
schaft und Zensuren im privaten Umfeld in
Verbindung bringt. Silberbauer verfolgt die
»Zensur homoerotischer Narrative® (S. 171)
am Beispiel von Ethel Smyth, v. a. hinsicht-
lich biographischer Literatur. Und Anne Ri-
cke fragt danach, ,wie und warum Smaragda
Eger-Berg als (musik-)kulturelle Akteurin
aus dem Blick geriet” (S. 153) und trotz ih-
rer vielfdltigen kiinstlerischen Titigkeiten
primir als (homosexuelle) Schwester Alban
Bergs im kulturellen Gedichtnis verankert
ist.

Maglichen Verschrinkungen von Biogra-
phie und Werk gehen die Beitrige von Mar-
kus Schneider (mit Blick auf Leonard Bern-
steins Oper A Quiet Place) und Antje Tumat
nach, die eine Lesart von Henzes Bassariden
anbietet, in der die konkrete musikalische
Gestaltung ,aus dem personlichen Bediirf-
nis des kiinstlerischen AufSenseiters Henze
[...] nach kiinstlerischer Befreiung®, aber
eben auch ,des Homosexuellen und damit
gesellschaftlichen Auflenseiters nach sicdli-
cher Befreiung [...] gedeutet werden“ kénne
(S.221).

Vorsichtig  artikulierte Schlussfolgerun-
gen, Hinweise auf mdgliche Deutungen und
Gedankenexperimente  —  zuriickgefithre
auf mangelnde Belegbarkeit und schwieri-
ge Quellenlagen — prigen auch die Beitri-
ge, die sich Spuren gleichgeschlechdicher

Sexualitit in konkreten Werken zuwen-
den. Michael Kerstan beschiftigt sich mit
,Jhomosexuelle[n] Motive[n]“ (S. 200) in
Henzes Schaffen, bezeichnet das Heraus-
stellen einer ,spezifisch ,homosexuellen[n]
Musik Henzes® aber als spekulativ (S. 192).
Auch fiir Wolfram Boder verbleiben Uber-
legungen dazu, inwiefern Hugo Stachles
,Freundschaftssymphonie® und die von Ja-
kob Hoffmeister formulierte Beschreibung
derselben als ,,Dokument[e] einer mogli-
chen Homosexualitdt“ (S. 300) gelesen wer-
den kénnen, im Bereich des Spekulativen
(S. 300). Katharina Hottmann richtet den
Blick auf Aspekte ,komponierter Minn-
lichkeit“ (S. 323) in Symphonischen Dich-
tungen von Siegfried Wagner und Clement
Harris und kommtzu der Einschitzung, dass
yalle wirklich eindeutige Semantik, die auf
Geschlecht im engeren Sinne zielen kdnnte,
ausgespart bleibt® (S. 323f). Mit Blick auf
das Kiinstlerpaar Benjamin Britten und Pe-
ter Pears erklirt Juana Zimmermann, dass
zwar Lkein homosexuelles Komponieren'
postuliert werden (S. 272) kénne, wohl
aber der wechselseitige Einfluss der beiden
Kiinstler aufspiirbar sei, wihrend Cornelia
Bartsch die Spuren cines queeren Begehrens
von Ethel Smyth in den ,semantische[n]
Uberlagerungen musikalischer wie textlicher
Art“ (S. 180) in den Opern Fantasio und The
Boatswain’s Mate festmacht.

Von etwaigen Kurzschlissen zwischen
Biographie und Werk — ein Problem, das von
Rieger mit Blick auf die Forschungsgeschich-
te eingangs thematisiert wird (S. 23) — ist in
den Beitrdgen wenig spiirbar. Ausdriicklich
werden hier Lesarten angeboten, bei deren
Entfaltung Einsichten in historische Zu-
sammenhinge (u. a. bei Zywietz, S. 10) und
analytisch interessante Befunde zur Sprache
kommen (u. a. bei Hottmann, S. 324). Nur
an wenigen Stellen, wo zunichst nach Mo-
menten von Homosexualitit 7z der Musik
gefragt wird, um die Frage dann zu vernei-
nen mit dem Vermerk, dass es sich bei dem
entsprechenden Stiick aber um faszinierende



464

Besprechungen

Musik handle, kann man sich als Leserin fra-
gen, ob nicht gleich das Verhiltnis von Mu-
sik und Homosexualitit auf produktivere
Art hitte perspektiviert werden konnen.

Dennoch vermittelt der Band den Ein-
druck, dass ,Homosexualitit“ eine gewinn-
bringende Kategorie in der (sozial-)histori-
schen Auseinandersetzung mit musikkuleu-
rell handelnden Akteur:innen sein kann und
— in Hinblick auf die erwihnten Leerstellen
bisheriger Forschung — sein sollte, und Glei-
ches gilt fiir die Beschiftigung mit in Diskur-
sen und Rezeptionszusammenhingen einge-
spannten musikalischen Werken. Interessant
wire hier auch herauszustellen, was eigent-
lich die musikwissenschaftliche Forschung
qua ihres Forschungsgegenstands zur inter-
disziplinidren Homosexualititsforschung bei-
tragen kann. Insofern sich die meisten Bei-
trage mit biographischer Darstellung, his-
torischer Kontextualisierung und musikali-
scher bzw. Text-Analyse und Interpretation
beschiftigen, scheinen sich die im Vorwort
konstatierten ,ganz unterschiedlichen[n]
Forschungsansitze® (S. 9) wohl v. a. auf die
je anders akzentuierten Fragestellungen der
Beitragenden zu beziehen. Wer nach begriff-
lichen Angeboten und Theoriecentwiirfen
sucht, etwa in Anbindung an disziplinen-
Ubergreifende Konzepte aus den Gender und
Queer Studies, wird nur sporadisch fiindig —
was aber auch nicht das Hauptanliegen des
Bandes war.

Dass cine Adaption solcher Konzepte
fruchtbar gemacht werden kann, beweist
der Beitrag von Ulrich Wilker, der im Re-
kurs auf Judith Butler und Eve Kosofsky
Sedgwick eine durch musikalische Analyse
gestiitzte Lesart von Ravels Lheure espagnole
vorlegt, in der die Schichtung der musikali-
schen Motive der minnlichen Protagonisten
als ,motivische[s] ,male bonding™ (S. 372)
in den Blick gerdt. Wilkers Aufsatz erdffnet
die dritte Sektion, ,Manierismen®, welche
die anderen Beitrige des Bandes produktiv
erginze. Hier findet auch eine interdiszipli-
nire Offnung statt, v. a. in den Bereich der

Literaturwissenschaft. Wenn Gregor Schu-
hen etwa die Figur des Dandy ,,zwischen He-
gemonieanspruch und Homosexualitdtsver-
dacht” (S. 443) und die ,,Verbindungslinien
zwischen Manierismus und Dandytum®
(S. 456) beleuchtet, konnen seine Einsichten
auch fiir Musikforschung fruchtbar gemacht
werden. Ein weiterer Aufsatz von Clarke
(der in dem Band fiir eine gewisse stilistische
Erweiterung sorgt) schliisselt nachvollzieh-
bar auf, wie die ,karikierende Darstellung
von klischechaft-heterosexuellem  Begeh-
ren“ (S. 386) in Musicals im Sinne eines
,Dekonstruieren[s] von Heteronormativi-
tdt“ und einer ,gespielten Scheinheterosexu-
alicat” (S. 392) gelesen werden konnten.

Der Band Musik und Homosexualititen,
dessen Beitrdge durch die expliziten und
impliziten Querverweise und Verbindungs-
linien in ihrer Zusammenstellung an thema-
tischer Komplexitit gewinnen, leistet nicht
zuletzt im Aufzeigen von Forschungsbedarf
und der konkreten Benennung noch offener
Fragen einen wichtigen Beitrag zur Musik-
forschung.

(August 2022) Julia Freund

The Oxford Handbook of Music and Queer-
ness. Hrsg. von Fred Everett Maus und
Sheila Whiteley. Oxford: Oxford University
Press 2022 (Online-Verdffentlichung 2018).
xiii, 676 S., Abb., Nbsp., Tab.

Wihrend in der deutschsprachigen For-
schungsgemeinschaft die Studien zu LGBT-
QIA+ und Musik noch eher am Anfang ste-
hen, hat sich im englischsprachigen Raum
nicht zuletzt seit den Pionierarbeiten von
Philip Brett, Elizabeth Wood und anderen in
den vergangenen dreif$ig Jahren eine reiche
Forschungskultur mit durchaus cigenen Be-
reichen der Spezialisierung entwickelt. Dem
nicht gerade leichten Anspruch, der Vielfalt
der gebotenen Thematik in einem Hand-
buch gerecht zu werden, versuchen Fred Eve-
rett Maus and Sheila Whiteley, zusammen
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mit dem Theater- und Performancewissen-
schaftler und Afroamerikanistikprofessor
Tavia Nyong'o und der Musikethnologin
Zoe Sherinian, mit einer groflen Vielfalt von
insgesamt 32 Textbeitrigen in sechs Abtei-
lungen gerecht zu werden. Nur sechs Auto-
ren der Beitrige sind an europdischen Uni-
versitdten titig, mit der Ausnahme von Tim
Stiitegen, Jeroen de Kloet und Yiu Fai Chow
sind alle weiteren Verfasser an nordamerika-
nischen Hochschulen citig (gewesen). Ein
durchaus eigenes Netzwerk wird so in der
vorliegenden Publikation ausgebreitet, mit
besonderen Schwerpunkten und eigenen Fa-
cetten.

Fred Everett Maus ist sich der Vielfalt des
Schrifttums zu Music und Queerness sicht-
lich bewusst, allerdings — das scheint auch
in der Einleitung durch — fast ausschliefilich
mit Blick auf englischsprachige Veréffentli-
chungen. Ein wenig kann er andeuten, wa-
rum einige Bereiche im vorliegenden Band
cher ausgespart wurden — es hitte der Situ-
ation aber gutgetan, hitte er in mdglichst
vielen Bereichen noch versucht, Abhilfe zu
schaffen. Allerdings muss man die Genese
des Buches (die nicht erliutert wird) wohl
mit in Betracht zichen — die urspriingliche
Herausgeberin Sheila Whiteley starb 2015
74-jahrig, so dass eine lingerfristige weitere
Verzogerung vermieden werden sollte. Dass
der Veroffentlichungsprozess bei Oxford
University Press zumeist linger dauert, als
gut fiir die Publikation ist, mag die Situation
noch zugespitzt haben. Die Online-Version
des Handbuchs erschien 2018, weitgehend
unbeachtet in Europa, die Druckfassung
wurde erst verzdgert 2022 ausgeliefert.

Im eréffnenden Abschnitt , Kinds of Mu-
sic” werden in sechs Beitrigen verschiedene
»~Musiken“ aufgeblittert, die, wie es scheint,
eher durch die besonderen Interessen der ein-
zelnen Autoren als durch ein systematisches
Konzept der Herausgeber*innen bestimme
werden: Electronic Dance Music (Luis Ma-
nuel Garcia-Mispireta), das Musical Mame
(Bradley Rogers), Gospel Music (E. Patrick

Johnson), irische Traditional Music in den
USA (Tes Slominski), Country Music (Shana
Goldin-Perschbacher) und Hip-Hop (Shan-
t¢ Paradigm Smalls). Teilweise triiben, so
scheint es jedenfalls dem Rezensenten, auch
queere Konstrukee der Autor*innen den wis-
senschaftlich neutralen Blick, sodass, etwa
im Beitrag zur Gospel Music, ein cher essay-
istischer denn wissenschaftlich vertiefender
Ton vorherrscht; dies mag teilweise auch
durch die gelegendich mehr als bedenkliche
Ignoranz internationaler Forschungs- und
Standardliteratur begriindet sein. Und so
ethellend wenigstens einige dieser Beitrige
sind, die neue Perspektiven erdffnen oder
neue Fragen stellen — vieles bleibt (teilweise
erschreckendes) Stiickwerk, ohne die Ein-
zelthematiken auf Groferes hin zu 6ffnen,
im Sinne eines Handbuches die Perspektiven
konsequent zu weiten.

Queere Lesarten traditionell nicht unbe-
dingt als queer verstandener Quellen erkun-
det der zweite Hauptabschnitt. Da geht es
um queere Lesarten von Bibeltexten (Dirk
von der Horst, leider ausschliefSlich mit Blick
auf zeitgendssische nordamerikanische Mu-
sik), Opernadaptionen und die Reprisenta-
tion nicht-normativer Sexualititen (leider
abermals mit einem stark verengten Blick —
selbst hier sind die wegweisenden Komposi-
tionen Michael Tippetts Freya Jarman keine
Erwihnung wert, vielmehr verliert sich die
Autorin in Allgemeinplitzen zu Bizets Car-
men und Brittens Death in Venice), queere
audiovisuelle Kreativitit (in Nina Treadwells
Beitrag geht es mithin nicht wirklich um
Queerness und Musik) und um Karaoke und
queere Performance (Karen Tongsons Kapi-
tel versucht auch theoretische Uberlegungen
zu formulieren).

In einem weiteren Hauptabschnitt befas-
sen sich vier Beitrige mit verschiedenen Ar-
ten der Materialitit von Musik und Klang,
besonders von Vokalklang; keiner dieser
Beitrdge tiberzeugt durch einen hinreichen-
den Bezug zum Hauptthema Musik und
Queerness; hier scheinen die bislang noch
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nicht hinreichend systematisch entwickelten
Methodiken zu diesem Themenbereich ganz
besonders auffillig. So vielfiltig Queerness
sein kann, so vielfiltig kann naturgemif3
auch ihre klangliche Manifestation sein; je-
der Versuch, hier eine Phinomenologie zu
entwickeln, muss mit gréfltméglicher Of-
fenheit zum Objeke agieren. Uberraschen-
derweise behandelt nur ein Beitrag in diesem
Abschnitt den Fetischcharakter von Klang
(Jodie Taylor) — und dieser bleibt zum gro-
Ben Teil eher theoretisch-soziologischer Na-
tur, als dass tatsichlich ein Instrumentarium
entwickelt wiirde, ,,Aural Sex” in ein umfas-
sendes Konzept einzubinden.

Unter der Uberschrift ,Lives sind sie-
ben Beitrige zusammengefasst, ,,queer lives
mostly, in relation to music and sound®
(S. 18). Die Wahl der Beitrige scheint we-
nig reprisentativ, teilweise ausgesprochen
assoziativ, einige Beitrige sagen mehr {iber
ihre Verfasser*innen denn iiber die bespro-
chenen Themen aus (Charles Fisk iiber
»Endangered Tenderness: Schubert, Chopin,
and Schumann®, ohne auch nur den gerings-
ten Bezug zu akeueller Forschungsliteratur
oder Originalquellen; Sheila Whiteleys Bei-
trag tiber ,,Queering Brighton® bietet leider
kaum wirkliche Substanz zur Musik der
queeren Szene Brightons, mehr personliche
Betrachtungen denn vertiefte Forschung;
auch Elizabeth Goulds kurzer Beitrag tiber
Feminismus enthilt kaum Substantielles zu
Queerness und Musik). Colin Andrew Lee
erdffnet mit seinem Beitrag einen Blick auf
queere Musiktherapie angesiches HIV und
AIDS, wenn auch das Schaffen von an AIDS
verstorbenen Komponisten gar nicht thema-
tisiert wird, vielmehr einzelne Fille aus der
therapeutischen Praxis Erwihnung finden.
Dana Beitz wendet sich dem nicht leichten
Thema einer ,, Trans*Method in Musicology®
zu, nimmtaber gleichfalls schnell eine subjek-
tive Perspektive ein, und den Untiefen einer
apologetischen Musikwissenschaft, die das
grofle Ganze aus dem Blick verlieren, kann
auch sie nicht ganz entgehen. Tim Stiitegens

Beitrag befasst sich mit den auf afroameri-
kanische Queerness ausgerichteten ,,quAre
studies®, und so knapp seine Einlassungen
sind, so weitreichend ist doch sein Konzept;
wihrend der Arbeit an seiner Masterarbeit
zur Quareness nahm sich Stiicegen, auch als
Performancekiinstler aktiv, 2013 das Leben.
Der Abschnitt endet mit einem Beitrag von
Jenny Olivia Johnson zu Pidosexualitit und
Musik (auch wenn der Titel ihres Beitrages
hierfur eigentlich zu unspezifisch ist); auch
hier geht es weniger um die méglicherwei-
se existierende — wie auch immer geartete —
Verbindung zwischen der spezifischen Situ-
ation (Knaben- oder Kinderchor, Musikpi-
dagogik) und der Musikausiibung oder der
komponierten Musik als vielmehr um sub-
jektive Einlassungen, die reichlich wahllos
und pauschalierend Benjamin Britten und
den Knabenchorleiter Donald G. Hanson ei-
nander gegeniiberstellen, nicht aber Nicolas
Gombert, Jean-Baptiste Lully oder Johann
Rosenmiiller erwihnen. (In diesem Beitrag
ist die herangezogene Literatur als nahezu
unwissenschaftlich zu bezeichnen, Zeitungs-
artikel und Onlinepublikationen treten an
die Stelle substantieller Forschungspublika-
tionen.) Leider war in diesem Kapitel kein
Platz, auch andere queere ,,Ubergrifﬁgkei—
ten“ in der Musikszene zu diskutieren — ge-
rade in den USA hitte eine objektivierende
Betrachtung dieses Bereiches vielleicht neue
Perspektiven erbringen kdnnen.

Einige Schlaglichter auf Queerness und
Musik in den vergangenen 100 Jahren bie-
tet der vierte Abschnitt, von ,Queerness in
the Clerical Imagination, 1200-1500° (Lisa
Colton), einem Beitrag zu Illustrationen in
Manuskripten, tiber eine allzu oberflichliche
»Queer History of the Castrato® (Emily Wil-
bourne), die aber merkwiirdigerweise stirker
von einer postfreudianischen Perspektive
ausgeht als die queeren Aspekte des Kastra-
tenseins historisch zu vertiefen, den Blick auf
das Crossdressing in der Barockoper oder die
,Gegenbewegung‘ der Hosenrollen ab dem
Zeitalter der Aufklirung zu lenken. Gillian
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M. Rodger wirft einen ausfiihrlichen (fiir die
vorliegende Veréffentlichung eigentlich zu
ausfiihrlichen) Blick auf Drag auf US-ameri-
kanischen Biihnen im (langen) 19. Jahrhun-
dert — auch hier wieder ein ausgesprochen
spezifisches Thema, das nicht hinreichend
geweitet wird und vor allem wenig mit dem
Bereich der Musik unterfiittert wird; die kur-
ze Erkundung der ,European antecedents®
erweist sich als blamabel verkiirzend und we-
nig vertieft recherchiert; hier hitte editorisch
rigoros eingegriffen werden miissen.

Das Kapitel endet mit ausfiihrlichen Bei-
trigen zu anglophonen Songs tiber HIV/
AIDS (Matthew ]. Jones) und zu queerem
Patriotismus beim Eurovision Song Contest
(Ivan Raykoff). Dass andere musikalische
Kunstformen, die sich mit HIV/AIDS be-
fasst haben, keinerlei Erwihnung wert zu
sein scheinen, zeugt einmal mehr von den se-
lektiven Perspektiven des Verfassers und der
Herausgeber*innen. Immerhin sind beide
Beitrdge solide recherchiert und behandeln
ihre Thematiken mit hinreichender Seriosi-
tit.

Der letzte Abschnitt mit fiinf Kapiteln ist
»Cross-Cultural Queerness“ iiberschrieben
und greift verstirke auch musikethnologi-
sche Perspektiven auf. Im erdffnenden Bei-
trag bemiiht sich Zoe Sherinian, am Beispiel
ihrer Feldforschungen in Indien Fragestel-
lungen und Leitfdden fiir entsprechende Un-
tersuchungen zu erkunden. So hilfreich die
acht von ihr herausgearbeiteten Punkee sind,
so umfassen sie doch nicht alle wesentlichen
Aspekee. Natiirlich ist ihr voll zuzustimmen,
dass eine von den westlichen ,Kulturnatio-
nen“ generierte Sichtweise auf Gender oder
Sexualitit keineswegs bruchlos iibertragen
werden kann, noch dass queere Musikethno-
logie westliche LGBTQ-artige Subkulturen
vermuten sollte. So wie einerseits queere oder
»queer-like Verhaltensweisen in anderen
Kulturen keineswegs fiir marginal oder stig-
matisiert gehalten werden sollten, so — und
dies ist ein wesentlicher fehlender Teil ihrer
Perspektive — sollte auch nicht vergessen

werden, dass in vielen nichteuropiischen
Staaten Marginalisierung und Stigmatisie-
rung von queeren Menschen existieren, die
sich neben einfacher Ausgrenzung im wei-
ten Spekerum von ,Heilbehandlungen® und
Gefingnisstrafen bis hin zur Todesstrafe er-
strecken. Dass im siidasiatischen Raum, wo
queere oder ,,queer-like Verhaltens- und Le-
bensformen teilweise nicht nur weit stirker
verbreitet, sondern auch wesentlicher Teil
der Kultur (und der Subkulturen) sind, auch
dieser Bereich vielleicht etwas anders wahr-
zunchmen ist (im ganzen Buch scheint die
Strafbarkeit von queerem Verhalten kaum
auf), mag fur Sherinians Forschungszugang
zutreffen und ihrer Situation als lesbischer
Forscherin genehmer sein, ist aber weit ent-
fernt schon von den queeren Lebensrealiti-
ten etwa in China oder selbst Thailand — eine
dezidiert unpolitische Vorgehensweise wie
von ihr empfohlen mag pragmatisch sein,
wird aber nicht wirklich die ganze Vielfalt
der Problematiken aufdecken kénnen. Umso
spannender Joseph S. C. Lams Beitrag zum
Crossdressing als kiinstlerischer oder queerer
Performance in der chinesischen Kunqu-
Oper und jener von Henry Spiller zu ,,non-
ordinary gender and sexuality in Indonesian
performance® — wenn auch der Aufsatztitel
cher westliche Konzeptionen denn einen
unverstellten queeren Blick nahelegt, der
sich dann aber im Beitrag durchaus ergibt.
Beitrdge zu queerer Politik in der Pop-Mu-
sik Hong Kongs (Yiu Fai Chow/Jeroen de
Kloet — noch ohne hinreichende Implemen-
tierung der Einflussnahme Chinas auf diese
Kulturentwicklung — durch die verzogerte
Veréftentlichung ist dieser Beitrag bereits
jetzt ein Stiick Zeitgeschichte) und zu quee-
ren Aspekten in der ukrainischen Popmusik
(Stephen Amico) schlieffen den Band, der in
vieler Hinsicht Schlaglichter wirft.

Zu einem Handbuch, wie wir es im
deutschsprachigen Raum verstehen, sind die
Beitrige aber zumeist zu disparat, es fehlen
viele wichtige Aspekte und Perspektiven, eine
ganze Reihe Beitrige ist tiberdies qualitativ
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als oberflichlich zu bezeichnen. Es ist zu
hoffen, dass viele neue Fragestellungen und
Perspektiven in den nichsten Jahren durch
weiteren intensiven Austausch, Tagungsbe-
richte und Sammelbinde der Offentlichkeit
an anderer Stelle vermittelt werden kénnen.

(Juli 2022) Jiirgen Schaarwdichter

Religiose Friedensmusik von der Antike bis
zur Gegenwart. Hrsg. von Dominik
HOINK. Hildesheim u. a.: Georg Olms
Verlag 2021. 345 S., Abb., Nbsp., Tab.
(Folkwang Studien. Band 21.)

Der Band gibt die Vortrige eines Sympo-
siums wieder, das als Zusammenarbeit der
Folkwang Universitit der Kiinste mit dem
Exzellenzcluster ,Religion und Politik in den
Kulturen der Vormoderne und Moderne® der
WWU Miinster im Juni 2018 stattgefunden
hat. Zeitgleich zum Miinsteraner Symposi-
um fand die Abschlusstagung des Leibniz-
Forschungsprojekts ,Reprisentationen des
Friedens im vormodernen Europa“ in Mainz
statt, bei der die Musikwissenschaft ebenso
vertreten war.

Wenn der Herausgeber Dominik Ho-
ink in seiner Einfithrung konstatiert, dass
»Musik seit jeher ein zentrales Medium der
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem
Thema Frieden® war® (S. 9) und gleichzei-
tig von der bislang nicht sehr umfangreichen
musikwissenschaftlichen Friedensforschung
spricht, dann zeigen die beiden Tagungen
das gesteigerte wissenschaftliche Interesse an
der Thematik. Die Forschungen haben sich
bisher weitgehend auf das 20. Jahrhundert
mit seinen zahlreichen unfriedlichen Ent-
wicklungen in Kriegen und Diktaturen er-
streckt sowie auf den Dreifligjahrigen Krieg,
auf Zeiten also, in denen grofle Teile der
Bevélkerung von Krieg und Gewalt erfasst
wurden. Der vorliegende, aus 16 Einzel-
beitrigen bestehende, chronologisch ange-
ordnete Band erweitert das Blickfeld nun

sowohl im zeitlichen Rahmen, indem vor
allem Entwicklungen der dlteren Geschich-
te in den Blick genommen wurden, und im
geographischen Raum, indem mit Indien,
Ghana, Siidafrika und dem Vorderen Ori-
ent auch Regionen erfasst wurden, die bisher
kaum im Fokus der ,musikwissenschaftli-
chen Friedensforschung® (S. 9) gestanden
haben. Ob letzterer Begriff, den Hoink in
seiner gut orientierenden Einfithrung ver-
wendet, die damit gemeinten Forschungen
treffend erfasst, ist diskutierbar. Denn Frie-
densforschung meint im Kern eigendich
zunichst die Forschung, wie Frieden in der
Gegenwart erzielt und erhalten wird. Hinzu
kommt eine historische Friedensforschung,
die ergriindet, wie Frieden in vergangenen
Epochen erreicht bzw. anderen, z. B. macht-
politischen Zielen, untergeordnet wurde. Zu
dieser Art von Friedensforschung kann die
Musikwissenschaft kaum einen Beitrag leis-
ten. Daneben hat sich als eine besondere Fa-
cette die kulturhistorische Friedensforschung
ctabliert, die fragt, welche Ausdrucks- und
Sichtweisen Kunst und Kultur zum Frie-
den, zu seiner Erreichung, Erhaltung und
Gefihrdung beigetragen haben und beitra-
gen konnen. Hier wire die entsprechende
Musikforschung anzusiedeln, vielleicht mit
dem Begriff Friedensmusik-Forschung, wie
Hoink es auch im Zwischentitel (S. 19) for-
muliert. Eine Definition, was genau unter
Friedensmusik zu verstehen ist, konnte eben-
so Gegenstand der Auseinandersetzung sein.
In jedem Fall ist sie ein Teil der politischen
Musik.

Die Beitrdge des Bandes stellen sich die
Aufgabe, ein relevantes Repertoire, das dem
titelgebenden Begriff , Religiose Friedensmu-
sik“ gerecht wird, zusammenzutragen bzw.
dem schon bekannten hinzuzufiigen und in
seiner jeweiligen Aussage zum Frieden zu er-
schlieflen.

Die Chronologie beginnt mit der vor-
christlichen Zeit im Vorderen Orient, wo
yFrieden durch gotdich befohlene miliciri-
sche Gewalt“ (S. 22) entsteht bzw. definiert
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ist. Musik, so restimiert Riidiger Schmitt in
seinem Beitrag, ist fester Bestandteil von ri-
tuellen Siegesfeiern (S. 40). Damit zeigt er
Vorstellungen und Prakeiken auf, die bis ins
20. Jahrhundert ihre — fast erschreckende —
Giiltigkeit behalten haben. Davon zeugen im
vorliegenden Band die Beitrige zu Hindel
(Gardner), Telemann (Reipsch) und Reine-
cke (Kalisch). Nur am Ende des Dreifligjah-
rigen Krieges gab es Feiermusik, die die Freu-
de iiber den Frieden zum Ausdruck brachte,
weil es keinen Sieger gab. Und das Ende
des Ersten Weltkrieges hatte jeglicher Stel-
lungnahme fiir lange Zeit den Sinn ausge-
trieben.

Stefan Klockner leitet seine Uberlegun-
gen, ob es friedensthematische Gesinge im
Gregorianischen Repertoire gibt, mit der
Bemerkung ein, dass ,Worte, die direkt aus
dem Wortstamm ,pax, pacis, pacem‘ abge-
leitet sind, erstaunlich selten vorkommen®,
es aber zahlreiche Texte gebe, die sich mit
dem weiten thematischen Feld des Friedens
befassen (S. 44). Der Friedensbegriff zielt
auf den inneren Frieden ab, ,den der Beter
braucht, um dufleren Frieden halten zu kén-
nen“ (S. 56) hinsichtlich des ehrlichen und
friedfertigen Miteinanders, was an einigen
Gesingen gezeigt wird. Dezidiert politischer
Friede ist in dieser Musik nicht angespro-
chen.

Als eine Repertoireerweiterung kann die
Entdeckung zweier Friedensmotetten im
Opusculum cantionum von Johannes Fla-
mingus aus dem Jahre 1571 angesprochen
werden, die Dominik Héink vorstellt und
geschichtlich verortet.

Peter Schmitz widmet sich der Musik bei
Dankfesten nach dem Westfilischen Frieden
und im Besonderen Johann Rosenmiiller
und dem Leipziger Dankfest. Die Editionen
dreier kleinerer Kompositionen von Georg
Hucke, Michael Franck und Adam Drese
sind gewinnbringende Erginzungen zu dem
Beitrag.

Den vier als Friedensmusiken zu be-
zeichnenden Werken von Heinrich Schiitz

(SWV 49, 338, 465, 418) widmet sich Jiir-
gen Heidrich. Bei der wichtigsten Komposi-
tion, dem Da pacem von 1627, stellt er einen
Bezug zu eciner Komposition von Johann
Walter her, ciner Torgauer Kirchweihmotette
von 1544, in der sich ebenso Vivat-Rufe an
zeitgenossische Potentaten finden. Auf diese
Motette und seine Vorginger hat schon der
Aufsatz von Dominik Héink hingewiesen.
Hier aber von einer bewussten Bezugnahme
Schiitzens auf das konfessionsgeschichdich
bedeutsame Ereignis der Torgauer Kirch-
weihe zu sprechen (S. 127), erscheint recht
mutig. Immerhin wiren einige Worte zu
verlieren gewesen tiber die Wahrscheinlich-
keit, dass Schiitz dieses etwa 80 Jahre iltere
Werk kannte. Heidrich sicht in den vorge-
stellten Werken den nur bedingt autonom
handelnden Kapellmeister, der echer den
Vorgaben seiner Dienstherren nachkommen
musste. Bekenntnishaft sich mit dem Thema
Frieden auseinanderzusetzen wire im Rah-
men der Kleinen Geistlichen Konzerte mog-
lich gewesen. Darin spiele, so Heidrich, die
Friedensthematik aber keine Rolle (S. 133)
— eine bedenkenswerte Feststellung, auch in
dem Wissen, dass zwei Motetten der Geistli-
chen Chormusik von 1648 ganz deutlich frie-
densthematisch ausgerichtet sind (SWV 372
und 373). So kommt Heidrich zu dem
Schluss, dass man bei Schiitz vergebens jeg-
liche individuelle, auch intellektuelle kiinst-
lerische Reflexion iiber Krieg und Frieden
suche (S. 135). Der Autor listet in der Folge
eine Reihe von Werken anderer Komponis-
ten auf, bei denen das in erhéhtem MafSe der
Fall ist. Man kénnte hier die Sammlungen
von Kriegsklagen von Kindermann, Werlin
und Hildebrand hinzufiigen.

Matthew Gardner erschlief$t die zentralen
Beitrige Georg Friedrich Hindels zur reli-
giosen Friedensmusik in ihrem historischen
Kontext und ordnet sie in die jeweilige Kar-
rierephase des Komponisten ein. Dabei geht
es um Musik zu den Dankgottesdiensten von
1713, 1743 und 1749, wo jeweils ein Frie-
densschluss, der auf den Sieg der britischen
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Truppen erfolgte, gefeiert wurde. Erginzend
weist Gardner zu Recht darauf hin, dass das
Thema Frieden mit religiésen Beziigen auch
in verschiedenen Oratorien Hindels eine
Rolle spielt. Als vollends weltliches Werk
wird die Feuerwerksmusik nur kurz ange-
sprochen und auf den zentralen Satz La Paix
nicht weiter eingegangen.

Weniger bekannt und erschlossen als
Hindels Friedensmusiken sind die entspre-
chenden Kompositionen von Georg Philipp
Telemann, die Brit Reipsch vorstellt. Sie listet
fiinf Werke fiir aktuelle Friedensschliisse, drei
Werke fiir Friedensjubilien und drei Werke
fur militdrische Siege auf; von sechs dieser
elf Werke ist allerdings die Musik nicht er-
halten (S. 175f.). Auftraggeber waren, soweit
bekannt, zumeist stidtische Obrigkeiten in
Telemanns Wirkungsstidten Frankfurt und
Hamburg. Ausfithrlich wird die Hamburger
Festmusik zur 200-jdhrigen Wiederkehr des
Augsburger Religionsfriedens vorgestellt.

Beethoven wiederum gehért zu den zen-
tralen Schopfern von Friedensmusik, allem
voran mit Fidelio und der Missa solemnis,
auch die Pastorale und die Neunte wiren dis-
kutierbar. Dem religiésen Werk, und davon
nur dem friedensmusikalisch relevantesten
Teil, dem Agnus Dei, widmet sich Hans-Jo-
achim Hinrichsen. Er fithrt spannende De-
tails in den Skizzen und der Partitur sowie
strukturelle Besonderheiten auf und kommt
zu dem Schluss, dass es sich ,,um die faszinie-
rendste Formbildungsleistung in Beethovens
gesamter bis dahin komponierter Vokalmu-
sik“ handelt (S. 199). Damit nicht genug,
erkennt Hinrichsen Parallelen zu Immanu-
el Kants Schrift Vom ewigen Frieden (1795)
im Begriff der ,isthetischen Idee®. ,Sie ist
nichts Geringeres als die mit den genuinen
Darstellungsmitteln der Kunst umgesetzte
Idee eines umfassend erreichbaren ewigen
Friedens“ (S. 203). Eine faszinierende Kon-
zeption!

Die Ausfithrungen von Markus Bogge-
mann zu Schumanns Missa sacra op. 147
zeigen, dass das Werk — im Gegensatz zu

Beethovens Missa solemnis — keine besonders
hervortretende Aussage zum Thema Frieden
macht.

Der Deutsch-Franzésische Krieg 1870/71
ist bisher kaum unter dem Aspekt von Frie-
densmusik untersucht worden, dem sich
nun Volker Kalisch zuwendet. Nach Ausfiih-
rungen iiber Sigmund Freuds zwei Kriegs-
Essays von 1915 — eine bereichernde Quelle!
— und deren Beziehung zum Krieg 1870/71
kommt er zum Hauptwerk seiner Untersu-
chung, Carl Reineckes Fest-Ouverture Frie-
densfeier op. 105, die unmittelbar nach dem
Sieg Deutschlands bei Sedan im September
1870 entstand. Kalisch interpretiert beson-
ders die beiden in der Ouverture enthaltenen
Zitate, den oftmals politisch instrumentali-
sierten protestantischen Choral Nun danket
alle Gott, viel ausfiihrlicher aber den Kriegs-
marsch See, the conqu'ring Hero comes aus
Hindels Oratorien Joshua und Judas Mac-
cabius. Ein ,Vorverstindnis seiner Horer-
schaft (S. 240) voraussetzend, implemen-
tiere dieses Zitat einerseits das deutsche Be-
mithen um Repatriierung Hindels (S. 241),
bringe aber die ,Selbstbefreiungsabsicht des
sich in Knechtschaft wihnenden deutschen
Volkes® (S. 242) zum Ausdruck und letztlich
in der historischen Situation 1870/71 das
,Uberlegenheitsgefiihl des Kriegsgewinners*
(S. 247). Somit stifte das Stiick im Gegen-
satz zum Titel keinen Frieden (S. 247) — was
kaum bestritten werden kann. Die Rezepti-
on der Hindel'schen Melodie ist allerdings
zwiegespalten. Der hier angesprochenen Ju-
belfeier des siegreichen Helden steht ein an-
deres zweites Fortleben gegeniiber, dasjenige
im Adventslied Zochter Zion, das ebenso im
19. Jahrhundert begann. Eine verstindige
christliche Horerschaft kénnte mit diesem
Zitat auch eine Briicke zu Weihnachten bil-
den. Und in dem 1826 erschienenen Text
von Friedrich Heinrich Ranke wird der kom-
mende Gottessohn entschieden als Friedens-
bringer gefeiert, was den Bezug zum Werk-
titel ,,Friedensfeier” herstellen wiirde. Solche
Zitate, wie sie in vielen Friedensmusiken und
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in politischer Musik grundsitzlich verwen-
det wurden, haben ihre Tiicken.

Andpreas Jacob nimmt mit Arnold Schén-
berg einen Komponisten ins Blickfeld, der
sich besonders intensiv und iiber weite Stre-
cken seines Lebens mit der Friedensthematik
auseinandergesetzt hat. Analog zum Titel
des Bandes bezieht er Schénbergs Ausein-
andersetzung mit religiésen Fragen mit ein
und skizziert zunichst Schonbergs kiinstleri-
sche Positionen zu Religion und Politik mit
dem Ergebnis, dass sich Stellungnahmen zu
Fragen von Krieg und Frieden mit Ausnah-
me des Chorwerks Friede auf Erden op. 13
cher unter Schénbergs nicht-musikalischen
Schriften finden (S. 258). Damit setzt er den
Rahmen dieser Kompositionen allerdings
recht eng an, denn in Werken wie A Survivor
from Warsaw und Ode to Napoleon Buonapar-
te lassen sich ebenso entsprechende Stellung-
nahmen dezidiert ausmachen, im Survivor
ist sie auch entschieden religios bestimmt.
Jacob beschiftigt sich in seiner Selektion
entsprechend ausfiihrlich mit dem op. 13,
zu dem schon vielfiltige Literatur vorliegt.
Gegen Ende seines Beitrages skizziert er
Schénbergs Texte zur Thematik. Der Titel-
begriff ,Militarist“, den Jakob dem Kompo-
nisten zuschreibt, scheint sehr pointiert und
wird im Text nicht untermauert. Schénbergs
Antwort auf den Ersten Weltkrieg ist das un-
vollendete Oratorium Die Jakobsleiter. Auch
wenn es nicht zentral auf die Friedensthema-
tik ausgerichtet ist, wire die Erschliefung
dieses zutiefst religiosen Werkes ein Gewinn
fiir den vorliegenden Band, allerdings auch
eine eminente Herausforderung,.

Wihrend die bisher vorgestellten Beitrdge
sich mit Werken auseinandersetzen, in denen
die Friedensthematik direkt zum Ausdruck
kommt, stellt Michael Custodis Konzertpro-
gramme im NS-besetzten Norwegen vor, in
deren — zunichst véllig unpolitischen — Wer-
ken eine neue Funktion festgemacht werden
kann: die politische Widerstandshaltung.
Deren Semantik wird in dem Beitrag minu-
tids erschlossen.

Eine ganz anders ausgerichtete Facette von
Friedensmusik stellt Gretel Schworer-Kohl
vor, indem sie das umfangreiche Thema von
Musik und Frieden in der indischen Mu-
sik (S. 315) behandelt. Sie arbeitet heraus,
welche raga Frieden verbreiten und welche
gemeinsamen musikalischen Merkmale sie
besitzen. Bei der Lektiire entdeckt man Ent-
sprechungen zur Ethos-Lehre der griechi-
schen Antike oder zur Tonartencharakteris-
tik. Dass , Friede auf Sieg folgt“ (S. 302) und
mit einem ,,minnlichen Herrscher® (S. 314)
in Verbindung steht, haben auch eine ganze
Reihe von anderen Beitrigen benannt, be-
ginnend im alten Agypten (Beitrag Schmitt),
sodass darin eine weltweit giiltige Konstante
erkannt werden muss. Die Frage aber, welche
musikalischen Charakeeristika der raga spe-
zifisch Frieden verbreiten konnen, scheint
weiteres Potential in sich zu bergen.

Eine dritte Facette von Friedensmusik
jenseits der werkorientierten Beitrige fithre
nach Afrika. Die Grenzen Ghanas, so Andre-
as Meyer, seien aus der europiischen Koloni-
alherrschaft {ibernommen worden und wiir-
den den Siedlungsarealen ethnischer Grup-
pen hiufig nicht entsprechen. Der Aufgabe,
unterschiedliche Ethnien im Sinne eines
Nation Building aneinander anzunihern,
habe sich die Musik gewidmet, indem sie ei-
nerseits die Musikinstrumente der einzelnen
Bevélkerungsgruppen im ghanaischen Nati-
onalmuseum in Accra miteinander in Bezie-
hung zueinander gebracht habe. Andererseits
habe das Ghanaian Dance Ensemble sich zur
Aufgabe gemacht, durch Auffithrungen von
Tanzen der verschiedenen Gruppen ,,das Ge-
fithl fiir die Kulturen der anderen zu stirken®
(S. 325). Ghana gelte heute als ,Stabilitits-
anker in Westafrika“ (S. 328)!

Der letzte Beitrag des Bandes bleibt in
Afrika, kehrt aber zuriick zur Darstellung
eines Werkes, nun aus den Jahren 2005/06.
Die fast 100 Jahre seit dem Ersten Weltkrieg
sind in dem Band nicht behandelt worden,
was angesichts der schon vielfach vorliegen-
den Literatur zu diesem Zeitraum vertretbar



472

Besprechungen

ist. Rebecca Sandmeier bringt die Kantate
Rewind von Philipp Miller in Bezichung
zur siidafrikanischen Truth and Reconci-
liation Commission. Nach einer Skizzie-
rung der friedenskulturellen Aktivitdten im
Rahmen der Demokratisierung des Landes
wird zunichst die Arbeit der Kommission
vorgestellt. Danach erfolgt eine Skizzierung
der Komposition einschliefSlich ihrer vor-
dergriindig nicht erkennbaren religiésen
Konnotation. Das Werk fiir vier Solisten,
Chor, Streichoktett und eingespielte Live-
mitschnitte von Zeugenaussagen aus der
Kommission, aber auch von Kirchen- und
Protestliedern lisst zunichst an Bernd Alo-
is Zimmermanns Requiem fiir einen jungen
Dichter denken. Die im Internet verfiigbaren
Ausschnitte lassen eine ambitionierte, aller-
dings etwas horfreundlichere Tonsprache er-
kennen. Der Hinweis auf dieses Werk ist, wie
vieles andere in dem Band, eine entschiedene
Bereicherung der Auseinandersetzung um
Friedensmusik.

(August 2022) Stefan Hanbeide

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Werke.
Gesamtausgabe. Abteilung 1. Band 5: Sym-
phonien V. Nr. 9 d-Moll Opus 125 mit
Sehlufs-Chor iiber Schillers Ode ,An die
Freude” fiir grofles Orchester, 4 Solo- und
4 Chor-Stimmen. Hrsg. von Beate Angelika
KRAUS unter Mitarbeit von Bernhard R.
APPEL. Koreferat: Christine SIEGERT.
Miinchen: G. Henle Verlag 2020. XII,
381S.

Was lange wihrte, wurde endlich sehr
gut. Der Widerhaken in dem Lob, den-
noch einem groflen, rithrt daher, dass das
Beethoven-Haus uns auf Ausgaben der Sym-
phonien lange hat warten lassen; nicht weit
zuriick liegen Zeiten, da man Josquin oder
Palestrina, gemessen am Maglichen, aus ver-
lasslicheren Ausgaben musizieren konnte als
Beethoven. Anspruch und Qualitit des nun

Vorliegenden freilich taugen als Pflaster auf
die alte Wunde.

Dass der 140 Seiten umfassende Kritische
Bericht in Akribie und Ausfiihrlichkeit iiber
frithere Redaktionen hinausgeht, tut den
bewundernswerten Alleingingen von Jona-
than Del Mar (Birenreiter) und Peter Hau-
schild (Breitkopf & Hirtel) keinen Abtrag,
umso weniger, als Differenzen weniger den
Textstand betreffen als einzelne Bewertun-
gen. Der torichte Einwand, in Auffihrun-
gen wiirden Unterschiede der Redaktionen
kaum oder gar nicht hérbar, sofern man
nicht mit Vorkenntnis gezielt hort, erledigt
sich von selbst. Bei grofler Musik gibt es
keine Kleinigkeiten, dort haben auch Besta-
tigungen bekannter Sachverhalte Gewicht
— im Gegensatz zur Neigung von Heraus-
gebern, Neugefundenes herauszustellen, die
hier keine Rolle spielt.

Fiir den, der genau liest, ist die Lektiire
des vorliegenden Kritischen Berichts ein an-
strengendes, dennoch pures Vergniigen. Das
beginnt (,1%) bei der albtraumhaft verzwick-
ten Quellenlage, der Berticksichtigung und
Klarung der Abhingigkeiten von insgesamt
59 unter A bis H samt Indices versammel-
ten Quellen (Erwihnungen in Briefen und
Konversationsheften inbegriffen), deren Be-
schreibung und Bewertung samt einem der
Werkentstehung, ersten Auffithrungen und
einem der Quellenbewertung gewidmeten
Unterkapitel; es setzt sich (,II%) in Detailfra-
gen zur Edition fort — (Metronom-Angaben;
Wiederholungen im 2. Satz; das Kontrafa-
gott im Finale; Beethovens Aneignung des
Schiller-Textes) und miindet (,III“) in eine
fast 150 Seiten umfassende Rechenschaft
iiber Lesarten.

Der Benutzer mége sich von der Akribie
der Rechenschaft anstecken lassen, wenn-
gleich die schwer tbersehbare Detailfiille
Kontrollen fast unmdéglich machg; das gile
fir unter Zeitdruck arbeitende Dirigenten
wie auch den Rezensenten. Ausgaben die-
ses Kalibers bediirfen, ohne dass es zur Ent-
schuldigung fiir unkritische Hinnahme der
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Texte werden darf, eines Quantums blinden
Vertrauens.

Den Vorgaben der NGA gemifd ist diese
auf die Idee des Opus perfectum et absolu-
tum konzipiert, sucht also, soweit maéglich,
den dokumentarisch belegbaren Intentionen
des Komponisten nahezukommen. Aspekte
der Deutung spielen keine Rolle; Metronom-
angaben finden sich mit wenigen Ausnah-
men nur im Kritischen Berichg; lediglich auf
grof8ere Differenzen der Lesarten wird inner-
halb des Notentextes hingewiesen. Gerade
deshalb sieht der Leser sich vielerorts der
Differenz von Sinn- und Buchstabentreue
gegeniiber, verlorengegangenen Selbstver-
stindlichkeiten der Ausfiihrung, der Frage,
wie viel Vertrauen in mitdenkende Phanta-
sie der Musizierenden sich in dem niederge-
schlagen hat, was sich heute wie nachlissig
niedergeschrieben ausnimmt. Uber Toscani-
nis ,,Come ¢ scritto“ hitten Musiker der klas-
sischen Zeit die Kopfe geschiittelt.

Leicht erklirlich erscheint es bei Zusatz-
hinweisen — Strichen, Punkten, Keilen —, de-
ren Erginzung bei analogen Passagen kaum
eines ,,simile” bzw. ,,sempre® bedarf; dhnlich
bei Schlussnoten; dass bei den Schlussschli-
gen der Schreckensfanfaren am Finalebe-
ginn (T. 7 bzw. T. 24f.) einmal Keile stehen,
einmal nicht, zeigt keine unterschiedliche
Ausfiihrung an, ebenso wenig im ersten Satz
(T. 515, 519, 521) das Untereinander von
Achteln bei Hérnern, Vierteln bei Trompe-
ten; bei den langen Bégen am Beginn des
Mittelteils im Molto vivace sind selbstver-
stindlich Strichwechsel unterstellt. Schwie-
riger zu entscheiden bereits, ob im ersten
Satz (T. 355f) die Bindung der dreitonig
chromatischen Fortschreitung bei Flote und
Fagott in der zweiten Oboe, danach der
zweiten Klarinette nicht vergessen worden
sei; ob die seinerzeit fast iibliche Gewohn-
heit, groflere Bégen ohne Riicksicht auf
die Artikulation summativ von Taktstrich
zu Taktstrich zu notieren, in den Takten
380fF. den Ansatz der Sechzehntelfiguren der
Streicher auf der letzten Note des jeweiligen

Vortaktes verdorben habe, ihnlich im Finale
(T. 257-260) fiir Fléten, Oboen und Klari-
netten, oder, ob die in den Floten (T. 497)
angezeigte Bindung von der letzten Note
zur ersten des Folgetaktes nicht auch fur die
anderen Bliser gelte, zumindest die, die den
Ton wechseln; und bei der Bliserepisode im
Adagio molto ¢ Cantabile sind sicherlich die-
jenigen im Recht, die die in der ersten Kla-
rinette beim Sekundschritt abwirts — Achtel
zu Viertel — konsequent notierte Bindung fiir
sich ibernechmen (T. 85ff.), angezeigt ist sie
nicht.

Weshalb die in den Takten 25 und 33
des Adagio fehlende, sonst generell gewoll-
te Bindung von der ersten zur zweiten Note
nicht erginzt wurde, bleibt ritselhaft (der
Revisionsbericht nimmt darauf Bezug); und
zu den Curiosa zihlt, dass ein durch etliche
Ausgaben mitgeschleppter — kleiner — Feh-
ler stehenblieb — die fiinfte Note in T. 234
des ersten Satzes ist bei Fléten 4, nicht 47
Entgegen aller Enthaltsamkeit in niche di-
reke textbezogenen Fragen wire ein Hinweis
nicht tberfliissig gewesen, dass wiederhol-
te ,f“-Anweisungen (z. B. im ersten Satz
T. 298f.) als Sforzati zu lesen sind, und dass
sich der Widerspruch in der Anweisung ,,Se-
lon le caractére d’'un Récitatif, mais in tem-
po* fast auflost, wenn man ,a tempo“ als
mitgemeint vermutet.

In den Zustindigkeitsbereich wissen-
schaftlicher Ausgaben gehoren die meisten
angefiihrten Details — cine kleine Auswahl
— nicht, sehr wohl indes, penibel Lesende
durch saubere Grenzzichung auf sie auf-
merksam zu machen. Das ist hier, durch die
Quellensituation arg erschwert, glinzend
gelungen. Dennoch wire eine Auflistung der
auffilligsten, durch Treue zur Uberlieferung
erzwungenen Unstimmigkeiten niitzlich ge-
wesen.

Inwiefern dieser Text heilig ist, inwiefern
nicht, wissen wir nun genauer als zuvor
— immer mit dem hochprominent beleg-
ten Risiko, dass simple, mit Buchstaben-
treue identische Begriffe von Werktreue



474

Besprechungen - Eingegangene Schriften

mit musikalischer Unsensibilitit, wo nicht
Denkfaulheit zu tun haben. Mégen Musiker,
vorab Dirigenten, sich von der Griindlich-
keit der vorliegenden Arbeit anstecken, in
deren Interna hereinziehen, ihre Verantwor-
tung hier genauer definieren lassen. Der Mu-
sikwelt ist ein schwieriges, verpflichtendes,
grofles Geschenk gemacht worden.

(August 2022) Peter Giilke

Eingegangene Schriften

HENNING ALBRECHT: Leitmotivik
in der Filmmusik. Einfliisse auf die visuelle
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Breitkopf & Hirtel 32022. 880 S.

MAREN BAGGE: Favourite Songs. Po-
pulire englische Musikkultur im langen
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(Studien und Materialien zur Musikwissen-
schaft. Band 116.)

Der junge Brahms. Zwischen Natur und
Poesie. Hrsg. von Wolfgang SANDBER-
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2022. 112 S., Abb. (Verdffentlichungen des
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musicae. Abriss der Musik. Kommentierte
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danz. Hrsg. von Rolf KETTELER. Hildes-
heim u. a.: Georg Olms Verlag 2022. 301 S.

(Studien und Materialien zur Musikwissen-
schaft. Band 117.)

FREDERIC DOHL: Zwischen Pastiche
und Zitat. Die Urheberrechtsreform 2021
und ihre Konsequenzen fiir die kiinstleri-
sche Kreativitit. Bielefeld: transcript 2022.
294 S. (Musik und Klangkultur. Band 58.)

PAVEL HAAS: A Catalogue of the Music
and Writings. Hrsg. von Ondiej PIVODA
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reiter 2022. XV, 235 S.

Italian Opera in Global and Transnational
Perspective. Reimagining Italianita in the
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KORNER und Paulo M. KUHL. Cam-
bridge: Cambridge University Press 2022.
3228.

Music and Democracy. Participatory Ap-
proaches. Hrsg. von Marko KOLBL und
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transcript 2021. 270 S., Abb.

Eduard Steuermann. ,Musiker und Virtu-
ose“. Hrsg. von Lars E. LAUBHOLD. Miin-
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Abb., Nbsp.
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304 S., Abb.
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