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Christoph Henzel (Wiirzburg)

»...die Schaffung von Werken anzuregen, die sich nach In-

halt und Form fur die Verfassungsfeiern besonders eignen.*
Zu einem Kompositionswettbewerb in der Weimarer Republik

In der Berichterstattung tiber den Staatsakt am Tag der Deutschen Einheit am 3. Oktober
findet neben den Redebeitrigen das abschliefSende gemeinsame Singen der Nationalhymne
besondere Aufmerksamkeit. Doch wie steht es um die diesem Ritus vorangehenden musika-
lischen Beitrige? Nimmt man die Feiern der letzten Jahre in den Blick, stofSt man auf eine
betrichtliche Breite an Musikarten und Stilen. Neben Werken der Klassik findet auch popu-
lire Musik (Filmmusik, Popsong, Operettenschlager, Volkslied) Verwendung.! Die Abkehr
von der Praxis, die Festmusiken ausschliefSlich aus dem klassischen Repertoire zu nehmen,
ist ein linger anhaltender Prozess. Er ist im Zusammenhang mit einem Trend zu sehen,
der sich nach vereinzelten Ansitzen ab 2004 Bahn brach: dem Trend zur Popularisierung
des Festakts, der mit der fernsehtauglichen Inszenierung als Show (mit Videoprojektionen)
einhergeht.? Die Differenz zum mehrtigigen Biirgerfest im 6ffentlichen Raum der gastge-
benden Stadt ist damit abgemildert. Die Wahl der Musikstiicke folgt aber auch der Neigung,
den nationalen Charakter der Feier durch einen regionalen Akzent auf der einen und die
supranationale Perspektive auf der anderen Seite zu erginzen.? Dass sich darin das Selbstver-
stindnis der Bundesrepublik Deutschland spiegelt, liegt auf der Hand.

1 Vgl. die Musikbeitrige der Feiern in Dresden 2016 (Ludwig van Beethoven, Ouvertiire zu Fidelio
op. 72; Franz Waxmann, Come back, little Sheba; Johann Sebastian Bach, ,,Gratias agimus® aus der
Messe h-Moll BWV 232), in Berlin 2018 (Ludwig van Beethoven, Leonoren-Ouvertiire Nr. 3 op. 72a;
Joy Denalane, Alles leuchtet; Berliner Luf?) und in Kiel 2019 (Leonard Bernstein, Ouvertiire zu Can-
dide; Liitt Matten, de Has, arrangiert von Jakob Brenner; Michael Schulte, Never let you down); sie-
he <https://youtube.com/watch?v=bnDB9zGrHfs>, <https://youtube.com/watch?v=pfi9myVnMo6s>,
2.9.2022, sowie das Programmheft Kiel 2019. Caterina Hilgenberg (Theater Kiel), die mir ein Exem-
plar zur Verfiigung gestellt hat, sei an dieser Stelle dafiir herzlich gedankt. Die Musik zu den Tanzauf-
fithrungen bleibt hier unberiicksichtigt, ebenso die Musikuntermalung bei den Filmbeitrigen.

2 Vgl. Thomas Sonner, Soundtrack der Demokratie. Musik bei staatlichen Zeremonien in der Weimarer und
der Berliner Republik (= Studien zur Musikwissenschaft 53), Hamburg 2021, S. 250-253 und 301f.
(Sonners Studie stiitzt sich auf die Festakte bis 2015.) Klassische Musik bestimmt dagegen, dem ern-
sten Anlass entsprechend, durchweg die Programme der Gedenkstunde im Bundestag am Gedenktag
der Opfer des Nationalsozialismus. Die Musik umrahmt bzw. gliedert die Festrede. Sie ist auf das The-
ma und den Redner abgestimmyt; vgl. ebd., S. 342-350. So gelangten z. B. 2020 anlisslich der Aus-
fithrungen von Prinz Charles, mittlerweile Kénig Charles III., aus dem Vereinigten Kénigreich iiber
die Verbindungen zwischen Deutschland und Grofibritannien der 5. Satz aus Ludwig van Beethovens
Streichquartett Nr. 13 op. 130 und der 1. Satz aus Benjamin Brittens Streichquartett Nr. 3 op. 94 zur
Auffithrung; vgl. die Pressemitteilungen des Bundestags vom 11.11.2020, <https://www.bundestag.
de/presse/pressemitteilungen/pm-201111-vt-805608>, 2.9.2022.

3 Vgl. Sonner, S. 260-277. Im Fall von Waxmanns Come back, little Sheba tiberlagern sich die beiden
Aspekte, indem die Musik aus einem Hollywoodfilm stammy, die ein ehemaliger Kompositionsstudent
aus Dresden 1952 komponiert hat.
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Vergleicht man den Befund mit der musikalischen Ausgestaltung der wichtigsten staat-
lichen Feier in der Zeit der Weimarer Republik, dem von der Reichsregierung in Berlin be-
gangenen Verfassungstag am 11. August, fallen gravierende Unterschiede ins Auge: Erstens
dominieren Werke renommierter Komponisten der klassischen Musik von Bach bis Wagner
(siche die Aufstellung im Anhang). Ludwig van Beethoven wurde besonders gerne gewihlt.
Stilistisch innovative zeitgendssische Komponisten sind tiberhaupt nicht vertreten. Zweitens
gehoren die bei den Mittagsfeiern aufgefiihrten Chorlieder einem Repertoire an, das sich
durch seine Texte und eine simple Faktur an ein breites Publikum richtete. Mit der moder-
nen populdren Musik der 1920er Jahre, der als ,,Jazz“ bezeichneten synkopierten Tanzmusik,
haben sie nichts zu tun. Die von den Veranstaltern parteiiibergreifend vertretenen istheti-
schen Wertmaf3stibe schlossen den ,,Jazz“, der im Allgemeinen als ,,Schund® firmierte, auch
von den Volksfesten, die die Feier des Verfassungstags begleiteten, aus. Hier bestimmten
Chorlieder, Fanfaren und Mirsche das Bild.> Drittens war die Wahl der Kompositionen
klar national ausgerichtet, indem nur deutsche Komponisten zum Zuge kamen, indem bei
Vokalstiicken die Wahl in der Regel auf (selbstverstindlich deutschsprachige) religiose oder
nationale Texte fiel — indem, kurz gesagt, Werke aufgefiihrt wurden, die gemeinhin als Nati-
onalgut galten. Darin spiegelt sich das Bestreben der verantwortlichen Politiker, das repub-
likanische Deutschland in den Krisen der Nachkriegszeit als (friedliche) Kulturnation nach
auflen zu reprisentieren und im Inneren zu einigen.® Sie schlossen in ihrer Definition von
Nation und Deutschtum insofern an die Konstruktionen des 19. Jahrhunderts an, als die
Musik der Gesangsvereine wie auch die in den Konzertsilen etablierten Ideenkunstwerke
der absoluten Musik als Ausweis einer kulturellen Schicksalsgemeinschaft jenseits konkreter
Staatsgrenzen und als Grundlage fiir ein nationales Wir-Gefiihl verstanden wurden.” Im
Unterschied zur staatlichen Reprisentation des Kaiserreichs ging es ihnen darum, dieses
Gefiihl in eine enge Beziehung zum republikanischen Gedanken zu bringen.

Daraus ergab sich ein Problem: Die Festkompositionen aus dem klassischen Kanon,
die Vokalkompositionen eingeschlossen, hatten keinen direkten Bezug zum Verfassungstag.
Um dem abzuhelfen, initiierten 1930 zwei preuflische Ministerien und das Reichsinnen-
ministerium einen Wettbewerb, um zeitgendssische Werke fiir diesen speziellen Anlass zu
gewinnen. Welche Ideen hinter dem Projekt standen, wer daran organisatorisch bzw. kiinst-
lerisch beteiligt war und zu welchem Ergebnis der Wettbewerb gelangte, soll im Folgenden
dargelegt werden. Auch wenn der ganze Vorgang folgenlos blieb, da kein auch nach den da-
maligen Maf3stiben bedeutender Komponist involviert war und die preisgekronten Werke
bei keiner Verfassungsfeier aufgefithrt wurden — weshalb das Projeke in Vergessenheit geriet
—, ist er doch als Beispiel fiir das Problem der staatlichen Reprisentationsmusik (nicht nur)
in der Weimarer Republik aufschlussreich.

4 Vgl. Wilfried Gruhn, Wir miissen lernen, in Fesseln zu tanzen. Leo Kestenbergs Leben zwischen Kunst und

Kulturpolitik, Hotheim 2015, S. 95.

Vgl. Sonner, S. 102f.

6 Vgl. Winfried Speitkamp, ,,Erzichung zur Nation®. Reichskunstwart, Kulturpolitik und Identitits-
stiftung im Staat von Weimar®, in: Nationales Bewusstsein und kollektive Identitit, hrsg. von Helmut
Berding (= Studien zur Entwicklung des kollektiven Bewusstseins in der Neuzeit 2), Frankfurt am
Main 1994, S. 541-580, hier S. 543-551. Siehe dazu auch weiter unten die Ausfithrungen des Reichs-
kulturwarts Edwin Redslob.

7 Vgl. Sabine Mecking, ,,Deutsche’ Musik, eine Illusion? Phinomene der Inklusion und Exklusion®,
in: Inklusion & Exklusion. ,Deutsche Musik in Europa und Nordamerika 1848—1945, hrsg. von Sabine
Mecking und Yvonne Wasserloos, Gottingen 2016, S. 7-30, hier S. 16f.

N
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Die relevanten Quellen befinden sich tiberwiegend im Aktenbestand der ehemaligen
Dienststelle des Reichskunstwarts, der im Bundesarchiv Berlin verwahrt wird. Erginzendes
Material befindet sich im historischen Archiv der Akademie der Kiinste Berlin. Simtliche
Quellen sind digitalisiert und online verfiigbar.

1. Die musikalische Ausgestaltung der zentralen Verfassungsfeiern

Die Organisation der zentralen Verfassungsfeiern lag beim Reichskunstwart. Das im In-
nenministerium angesiedelte Amt war im Zuge der Ausarbeitung der Weimarer Verfassung
geschaffen und dem Kunsthistoriker Dr. Edwin Redslob iibertragen worden. Es sollte die
von der Kulturhoheit der Linder unberiihrten kulturpolitischen Kompetenzen des Reichs
vertreten. Der Reichskunstwart war sowohl fiir die auswirtige Kulturpolitik als auch fiir
die das Reich betreffenden kiinstlerischen Fragen mit politischer Symbolfunktion wie etwa
die Gestaltung der Hoheitszeichen, Banknoten, Reichsdenkmiler und Reprisentationsbau-
ten zustindig.® Insofern fiel auch die Ausgestaltung der staatlichen Feiern der Weimarer
Republik, zu denen in erster Linie die ab 1921 jihrlich abgehaltene Verfassungsfeier am
11. August, aber auch einzelne Gedenkveranstaltungen gehérten (z. B. fiir den verstorbenen
Reichsprisidenten Friedrich Ebert 1925), in seinen Aufgabenbereich.” Damit verbunden
war nicht zuletzt die Auswahl passender Musikstiicke.

Die Bedeutung des Verfassungstags war stets umstritten: Alle Vorstofe zu seiner reichs-
einheitlichen Einfithrung als Nationalfeiertag scheiterten. Der innenpolitische Streit darum,
der mit der Frage der Bewertung der Republik als Staatsform zusammenhing, und die be-
wusst defensive Schlichtheit bei der Feiergestaltung in der Anfangszeit verhinderten seine
Verankerung als integratives Moment in der Gesellschaft; Bemiithungen um eine grofiere
Publikumswirksamkeit ab 1929 kamen zu spit.'? Umso mehr Bedeutung fiir die Reprisen-
tation der republikanischen Staatsform gewannen die zentralen Feierlichkeiten in Berlin. Sie
bestanden aus einem mittiglichen Festakt der Reichsregierung im Reichstag, einer kulturel-
len Abendveranstaltung, einem daran anschliefenden Fackelzug sowie von 1929 bis 1931,
im Zusammenhang mit Bestrebungen, ,,die Feier noch mehr volkstiimlich zu gestalten und
ein wirkliches Volksfest daraus werden zu lassen®!!, einer Stadionfeier am Vortag.12 In den
Jahren 1925, 1926 und 1932 plante die Reichsregierung keine Abendfeier; an ihre Stelle
trat als Veranstalterin zunichst die Regierung Preuflens, 1932 die Stadt Berlin zusammen
mit der kommissarischen Regierung PreufSens. Mit der Organisation dieser Veranstaltun-

8  Vgl. Speitkamp, S. 552-556.

9 Vgl ebd., S. 566-570; Gisbert Laube, Der Reichskunstwart. Geschichte einer Kulturbehorde 1919-1933
(= Rechtshistorische Reihe 164), Frankfurt am Main 1997, S. 111-118.

10 Vgl. Fritz Schellack, Nationalfeiertage in Deutschland von 1871 bis 1945 (= Europiische Hochschul-
schriften, Reihe III, Geschichte und ihre Hilfswissenschaften 415), Frankfurt am Main 1990, S. 179—
188, 205-230 und 247-259; Nadine Rossol, ,,Reprisentationskultur und Verfassungsfeiern der Wei-
marer Republik®, in: Demokratiekultur in Europa. Politische Repriisentation im 19. und 20. Jahrhundert,
hrsg. von Detlef Lehnert (= Historische Demokratieforschung 1), Kéln u. a. 2011, S. 261-279.

11 Protokoll der Besprechung der beteiligten Ministerien vom 26.3.1928, Bundesarchiv Berlin, R 43-
1/571, fol. 189-193, hier fol. 189.

12 Vgl. Annegret Heffen, Der Reichskunstwart — Kunstpolitik in den Jahren 1920-1933. Zu den Be-
miihungen um eine offizielle Reichskunstpolitik in der Weimarer Republik (= Historie in der Blauen
Eule 3), Essen 1986, S. 165-167; Nadine Rossol, Performing the Nation in Interwar Germany. Sport,
Spectacle and Political Symbolism, 1926—1936, Basingstoke 2010, S. 66-79.
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gen — und damit auch mit der Musikauswahl — hatte der Reichskunstwart nichts zu tun.!3
Zum zehnten Jahrestag der Verfassung 1929 wiederum fanden parallel an drei verschiedenen
Spielstitten Feiern der Reichsregierung mit unterschiedlichen Programmen statt.

Redslob besaf$ keine spezielle musikalische Bildung, war aber mit dem klassischen Re-
pertoire vertraut. Durch sein Gespiir fiir die Auswahl ,wirkungsvoller Musik bei den staat-
lichen Feiern erhielt er viel Anerkennung.'# Seine Gestaltungsmoglichkeiten waren aller-
dings durch zwei Faktoren eingeschrinkt: Zum einen lag der Feiertag in den Sommerferien.
Dies hatte zur Folge, dass Chore, Orchester und Dirigenten nur begrenzt zur Verfiigung
standen. Voraussetzung fiir die Zusage der Mitwirkung war fast immer, dass keine neuen
Stiicke einstudiert werden mussten. Die Fixierung auf das klassische Repertoire wurde da-
durch natiirlich gefordert. Zum andern stand Redslob hiufig vor der Herausforderung, ei-
gene Ideen mit den Wiinschen aus den beteiligten Ministerien und den Vorstellungen der
Dirigenten in Einklang zu bringen. Man kann der tiberlieferten Korrespondenz entnehmen,
dass viele Anregungen von ihnen ausgingen und auch bereitwillig aufgegriffen wurden. Dass
die Musikprogramme der Verfassungsfeiern durchweg von Redslob bestimmt wurden, ist
also eine irrige Auffassung. Man muss beriicksichtigen, dass der Reichskulturwart lediglich
eine beratende Funktion im Innenministerium hatte und zudem auf ein gutes Verhaltnis zu
den preuflischen Ministerien angewiesen war, die ihrerseits unter Umstidnden Einfluss auf
die Gestaltung nehmen wollten.

Als exemplarisch fiir die Zwinge, die sich fiir die Planung und Durchfiithrung der Feiern
durch die Ferienzeit ergaben, sei ein Schreiben Redslobs an das Reichsinnenministerium von
1928 angefiihrt:

»Wegen der Ferien des Domchores ist es nicht méglich, die ausgewihlten und vom Ministerium ge-
nehmigten Lieder zur Verfassungsfeier [...] zur Vorfithrung zu bringen. In Ubereinstimmung mit
dem Domchor schlage ich deswegen vor: den Festgesang, Komposition von Gluck, und das Lied an
Deutschland, Komposition von Marschner, beide mit dem anliegenden von Max Kalbeck 1912 fiir
Feste unserer Zeit verfassten Text. Die umgedichteten Texte sind freilich wenig wirkungsvoll. Die
Komposition ist aber in beiden Fillen so ausgezeichnet und diirften [sic] dem festlichen Anfang durch
Gluck und dem mehr volkstiimlichen Schluss durch Marschner fiir die Feier gut geeignet sein; da
wegen der Ferien der Wahl schwierigerer Musikstiicke widerraten wird, méchte ich also diese beiden
von mir gemeinsam mit dem Dirigenten des Domchors ausgesuchten Stiicke in Vorschlag bringen und
zwar, ohne dass der Text auf dem Programm abgedruckt wird.“15

Vorausgegangen war die Auswahl von zwei Chorliedern, Vertonungen von Carl Rinnes Varer-
landslied und Ladislaus Pyrkers Die Allmacht.'© Da in den Ferien keine vollstindige Beset-
zung zur Verfugung stand und auch keine Proben abgehalten werden konnten, disponierte
Redslob in Absprache mit Hugo Riidel, dem Leiter des der Hochschule fiir Musik angeglie-
derten Staats- und Domchors, um. Interessant ist, dass fiir Redslob bei der Entscheidung fiir
die Ersatzstiicke nicht der Text, sondern der musikalische Charakter der Kompositionen den

13 Wer hier federfithrend titig war, ist unbekannt. Die aufgefiihrten Werke stammten ausschliefllich von
Beethoven und Wagner; vgl. Sonner, S. 520.

14 Vgl. z. B. zur Trauerfeier fiir Walther Rathenau 1922 Christian Welzbacher, Edwin Redslob. Biografie
eines unverbesserlichen Idealisten, Berlin 2009, S. 192f.

15 Schreiben Redslobs an den Reichsinnenminister vom 26.6.1928, Bundesarchiv Berlin, R 32/220,
fol. 185.

16 Vgl. das Schreiben Redslobs an den Reichsinnenminister vom 18.6.1928, ebd., fol. 178-180. Vermut-
lich handelt es sich um Arrangements von Liedern Franz Abts und Franz Schuberts.
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Ausschlag gab. Ihm galt im Blick auf die Dramaturgie des Festablaufs die primire Aufmerk-
samkeit. Moglicherweise war dies das Erfolgsrezept Redslobs.

Fiir den Austausch mit den (in der Regel renommierten) Dirigenten tiber die Program-
me lassen sich verschiedene Beispiele anfiihren. Zunichst soll hier auf den Briefwechsel mit
dem preuflischen Generalmusikdirektor Leo Blech im Sommer 1922 niher eingegangen
werden.!” Nachdem sich Blech, der bereits bei der Mittagsfeier im Opernhaus Unter den
Linden im Jahr zuvor mitgewirkt hatte,'8 bereiterklirt hatte, dies auch in diesem Jahr zu
tun, musste ihm Redslob zuerst die besonderen Bedingungen, unter denen die Auflithrung
von groflbesetzter Musik im Reichstag nur stattfinden konnte, erliutern: nimlich mit einem
nur fiir einige Anwesende sichtbaren Dirigenten und einem unsichtbaren, auflerhalb des
Plenarsaals postierten Orchester, das durch gedffnete Tiiren zu héren war. Damit konnte
sich Blech aus akustischen Griinden nur schwer anfreunden; am Ende tiberzeugte ihn ein
akzeptables Ergebnis. In Bezug auf das Programm stellte Redslob ihm einen Wunsch aus
dem Ministerium vor: Richard Wagners Vorspiel zu Die Meistersinger von Niirnberg. Als
zweites wollte Redslob ,,ganz gern ein Stiick von Bruckner gebracht haben, oder von einem
lebenden Meister!?. Blech riet aber von Anton Bruckner »wegen der ausserordentlichen
Linge aller in Frage kommenden Sitze“?% ab und schlug vor, Wagners Vorspiel wegen der
glinzenden Wirkung am Schluss der Veranstaltung zu bringen. Als Eréffnungsstiick hielt er
»in Inhalt, Anlage und Dauer® die Ouvertiiren zu Rienzi, Euryanthe und Egmont fiir geeig-
net. Redslob stimmte Blech zu und entschied sich fiir die Ouvertiire von Ludwig van Beet-
hoven. Das Beispiel zeigt, dass wesentliche Anregungen fiir die musikalische Dramaturgie
der Veranstaltung von Blech kamen.

Im selben Schreiben stellte Redslob dem Dirigenten seine Wiinsche fiir die Abendver-
anstaltung zur Auswahl vor: das Adagio aus Bruckners 7. Symphonie, Beethovens 5. Sym-
phonie, eventuell den Chor Wb ist ein so herrlich Volk von Johannes Brahms, Wagners Wacher
auf-Chor und den Schlussmonolog des Hans Sachs aus Die Meistersinger. Alle diese Stii-
cke waren fiir Redslob ideale Reprisentanten der Idee der deutschen Kulturnation. Wieso
schliefflich tiber die 5. Symphonie hinaus der langsame Satz aus der 1. Symphonie von
Brahms gespielt wurde, ist unbekannt. Vielleicht schloss die Rezitation von zwei Bruchstii-
cken aus Gerhard Hauptmanns Fessspiel die Auffithrung von Vokalstiicken aus. Maglicher-
weise spielte auch die Tatsache, dass die Abendveranstaltung gar nicht von Leo Blech und
dem Bliithner-Orchester, sondern vom Berliner Philharmonischen Orchester unter Fritz
Busch mitgestaltet wurde, eine Rolle.

Die Hauptmann-Rezitationen in der Abendfeier von 1922 folgten Redslobs Idee, den
Verfassungstag mit Aktuellem aus Politik oder Kunst zu verbinden. Den Anlass dazu bot
1922 der 60. Geburtstag des Dramatikers und Schriftstellers. 1923 stand die Feier im Zei-
chen des Gedenkens an das von den Alliierten besetzte Rheinland. Dies hatte Konsequenzen
fir die Programmplanung: Der Vorschlag, Webers jubel-Ouvertiire in der Abendfeier des
Jahres 1923 aufzufithren, wurde von Redslob als unpassend zuriickgewiesen.?! Stattdessen

17 Vgl. das Schreiben Redslobs an Blech vom 27.7.1922, ebd., R 32/219, fol. 41, das Schreiben Blechs
an Redslob vom 29.7.1922, ebd., fol. 47, und das Schreiben Redslobs an Blech vom 31.7.1922, ebd.,
fol. 48.

18 Vgl. zum Schriftwechsel tiber die Musik im Jahr 1921 Sonner, S. 82-84.

19 Schreiben Redslobs an Blech vom 31.7.1922, Bundesarchiv Berlin, R 32/219, fol. 41.

20 Ebd., fol. 47.

21 Vgl. das Schreiben Redslobs an Georg Richard Kruse, den Direktor des Lessingmuseums in Berlin,
vom 30.7.1923, ebd., fol. 123.
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sollten Max Buttings Tragische Ouvertiire, die fiir eine zentrale Gedenkfeier fiir die Kriegsop-
fer komponiert worden war, die nicht zustande gekommen war, und Beethovens 7. Sympho-
nie aufgefiithrt werden.?? In Bezug auf die Mittagsfeier legte Redslob Wert auf Schlichtheit.
Ein Chor sollte das sonst {ibliche Orchester ersetzen, was auch besser zu den katastrophalen
6konomischen Verhiltnissen der Inflationszeit passte.?3 Mit der Wahl des Berliner Lehrer-
gesangvereins kamen ein Repertoirestiick (von Alfred Dregert) und eine neuere Komposi-
tion (von Ewald Strifler) des Minnergesangs zum Zuge. 1930 wurde der Verfassungstag
mit der Feier des Endes der Rheinlandbesetzung verkniipft. In der Mittagsfeier bezog sich
darauf explizit aber nur das Chorlied Flamme empor mit seiner aus den Befreiungskriegen
stammenden Dichtung. Dem zweiten Chorlied lag zwar auch ein nationaler Text zugrunde
(in dessen Zentrum das Lob der deutschen Frauen steht), doch war das Stiick wegen seines
Autors Walther von der Vogelweide ausgesucht worden, dessen 700. Geburtstag in diesem
Jahr gefeiert wurde.24 Die Abendfeier des Jahres 1930 stimmte mit Hindels Halleluja und
der 9. Symphonie von Beethoven Téne der Freude und der Versshnung an.?

Im darauffolgenden Jahr wiinschte Redslob eine Verkniipfung mit dem Gedenken an
den preuflischen Reformer Heinrich Friedrich Karl vom und zum Stein, dessen 100. Todes-
tag den Anlass gab, und empfahl deshalb, ,ein Lied aus der Zeit der Freiheitskriege® in das
Programm aufzunehmen.2¢ Freilich war bereits die Hymne Simann Deutschland von Hans
Ferdinand Schaub vorgemerke, fiir die sich das Preuf8ische Ministerium fiir Wissenschaft,
Kunst und Volksbildung (Leo Kestenberg?) eingesetzt hatte. Redslob, der ,die Komposi-
tion fiir gut und wirkungsvoll, den Text allerdings in seiner tibertriebenen Art fiir wenig
geeignet“%’ hielt, erbat sich ein Urteil Riidels iiber das Stiick, auflerdem weitere Programm-
vorschlige. Schliellich gelangte in der Mittagsfeier wirklich die Hymne zur Auffihrung.
Den Anfang der Feier machte auf Vorschlag Riidels hin Johann Sebastian Bachs Motette
Der Geist hilft unserer Schwachheit auf BWV 226. Man fragt sich, wie die fiir eine Beerdi-
gung komponierte Motette auf einen Bibeltext zum Festanlass passte. Die Antwort besteht
darin, dass Redslob wiederum vom Text abstrahierte, weil fiir ihn einzig die Qualitdt der
Komposition, die er als absolute Musik verstand, bzw. ihre Wirkung zihlte. Deutlich ausge-
sprochen wird diese Einstellung in einem Schreiben Redslobs, in dem er fiir die Auffiithrung
der Motette warb:

22 Vgl. den Programmzettel, ebd., R 32/527, fol. 12, sowie das Schreiben Redslobs an Wilhelm Furtwing-
ler vom 8.7.1923, ebd., R 32/219, fol. 89. Redslob plante im Anschluss an Buttings Ouvertiire zu-
nichst die Auffiihrung von Goethes Palacophron und Neoterpe. Als Abschluss stellte er Furtwingler die
4. Symphonie von Brahms und die 9. Symphonie von Bruckner zur Auswahl vor. Vorbereitet wurden
schlieflich Ausziige aus Holderlins Empedokles und die 7. Symphonie von Beethoven. Ob bei der
Entscheidung fiir die 7. Symphonie die Absage Furtwinglers und das Engagement Paul Scheinpflugs
eine Rolle gespielt haben, ist unbekannt. Fiir Scheinpflug als Ersatz sprach, dass er als Generalmusik-
direktor in Duisburg aus dem besetzten Gebiet kam; vgl. das Schreiben Redslobs an Furtwingler vom
20.7.1923, ebd., fol. 113. Am Ende wurde die Abendveranstaltung aber in Zeiten der innenpoliti-
schen Krise aus Sicherheitsgriinden kurzfristig abgesagt.

23 Vgl. das Schreiben Redslobs an den Reichsinnenminister vom 30.6.1923, ebd., fol. 187.

24 Vgl. den Programmzettel, ebd., R 32/527, fol. 144f.

25 Vgl. den Bericht tiber die Feier in der Vossischen Zeitung vom 12.8.1930, in dem von der 9. Symphonie
als dem ,Hohenlied der menschlichen Erlésung aus Qual und Kampf zu religids geweihter Freude und
Humanitit” die Rede ist (Morgenausgabe, S. 1).

26 Vgl. Redslobs Schreiben an Hugo Riidel vom 15.5.1931, Bundesarchiv Berlin, R 32/274, fol. 68.

27 Schreiben Redslobs an den Reichsinnenminister vom 6.5.1931, ebd., R 32/438, fol. 101.
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»Ausdriicklich bemerke ich, dass, wie immer bei Bach, der Text bei der Wahl keineswegs ausschlag-
gebend sein kann. Aber ich selbst, der ich die Motette oft gehdrt habe und als die wirkungsvollste
von Bach kenne, habe den Text, der nur klanglich, nicht in einzelnen Worten deutlich wird, nie als
entscheidend angesehen und wiirde es auch niche fiir notig halten, dass er im Programm abgedrucke
wird.“28

1932 galt es, das Goethe-Jubildum zu beriicksichtigen. Méglicherweise motivierte dies die
Auflihrung von Beethovens Egmont-Ouvertiire in der Mittagsfeier. Das Werk, das bereits
1922 und 1929 gespielt worden war, zihlte zusammen mit der 9. Symphonie (1924, 1929
und 1930) zu den beliebten Festkompositionen des Verfassungstags.29 Hinsichtlich der
Wertschitzung der 9. Symphonie kniipfte Redslob an die Arbeitermusikbewegung an, deren
Berliner Reprisentant, der 1904 gegriindete Berliner Volkschor, an den Auffithrungen von
1924 und 1929 beteiligt war.>? Er wandte sich so gegen die Vorbehalte der nationalkonser-
vativen Kreise gegen dieses Hauptwerk Beethovens.

Restimierend kann man festhalten, dass die Auswahl der Kompositionen kaum ein-
mal genauen Vorstellungen Redslobs oder anderer Verantwortlicher von einer nationalen
Reprisentationsmusik folgte, sondern tiberwiegend pragmatisch nach den gegebenen Auf-
fiihrungsmoglichkeiten sowie im Blick auf spezifische inhaltliche Akzentuierungen und,
nicht zu vergessen, die dramaturgische Wirkung im Gesamtablauf vorgenommen wurde.
Die Eignung der Stiicke bemaf§ sich nie an der (abstrakten) Frage nach dem Wesen der
nationalen bzw. deutschen Musik. Freilich bestand im Reichsinnenministerium stets ein
unausgesprochener Konsens tiber den moglichen Fundus an Werken, der sich zum einen aus
Vertonungen bestimmter Texte und zum anderen aus lingst kanonisierten Kompositionen
bzw. Komponisten speiste. Inwiefern die Verfassungsfeiern dabei selbst zur Herausbildung
eines Kanons an staatlichen Festmusiken beigetragen haben, der die weitere musikalische
Festkultur geprigt hat, kann im vorhandenen Rahmen nicht untersucht werden.

Dass bei den Verfassungsfeiern iiberhaupt Werke der Klassiker aufgefithrt wurden, war
Redslob zufolge im Charakter der Feiern begriindet. In einem Vortrag tiber Die Verfassungs-
feier als Ausdruck deutscher Festkultur von 1929 beschreibt er die Feier als ,,das hochste Fest
des Reiches und den Verfassungstag als ,Nationaltag der Republik“.31 Die Kunst leiste
dazu cinen wichtigen Beitrag:

»Dass beispielsweise, einem nun schon feststehenden Brauch nach, in Berlin am 11. August die
IX. Symphonie aufgefiihrt wird, dass somit das Werk Beethovens als hochstes Nationalgut und heiliger
Volksbesitz dokumentiert wird: das ist fiir die Weihe des Verfassungstages entscheidend.“32

Redslob beschreibt eine wechselseitige Semantisierung: Indem das Kunstwerk beim Verfas-
sungstag aufgefiihrt wird, tritt es als exemplarisch fiir die Nationalkultur in Erscheinung —
wodurch wiederum die Verfassung der Republik zu einer Reprisentation der Kulturnation

28 Schreiben Redslobs an den Reichsinnenminister vom 8.6.1931, ebd., fol. 76.

29 Bei den Feiern der preuflischen Regierung erklang die Ouvertiire zuerst 1926, dann 1932 zusammen
mit der Schlussszene des Egmont.

30 Vgl. Andreas Eichhorn, Beethovens neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer Auffiibrung und Rezeption
(= Kasseler Schriften zur Musik 3), Kassel 1993, S. 317-328.

31 Vgl. das Manuskript mit handschriftlichen Korrekturen und Erginzungen, Bundesarchiv Berlin,
R 32/426, fol. 79-96, hier fol. 91.

32 Ebd. Méglicherweise versuchte Redslob, damit den Graben in der Rezeption des Werks zwischen der
Arbeitermusikbewegung (Aneignung) und den Konservativen (Skepsis) zu tiberwinden; vgl. Eichhorn,

S.317-328 und 334-337.
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Deutschland wird. Allerdings war fiir das Gelingen der Feiern auch die ,,Volkstiimlichkeit*
bedeutsam.33 Der Reichskunstwart sah diesen Aspekt durch die musikbegleitete Parade vor
dem Reichstag im Anschluss an die Mittagsfeier, durch die abendlichen Fackelziige und
schliefflich durch die von ihm inaugurierte, als eine Art Gesamtkunstwerk zelebrierte Sta-
dionfeier der Jugend realisiert.3# Die soziale Exklusivitit der Staatsakte im Reichstag sowie
der Abendfeiern wurde so ausbalanciert bzw. blieb bezogen auf ein umfassendes Einheitsge-
fiihl.3> Dass Chorlieder ab 1923 in die Mittagsfeiern einbezogen wurden, fithrte ohnehin
dazu, dass die ,grofle” Kunst zum Inhalt vornehmlich der kulturellen Abendfeier wurde,
wodurch sich die Differenz zur Freiluftmusik fiir die Massen vor dem Reichstag verringerte.
Ganz auf dieser Linie lag eine 1928 publizierte Musikempfehlung der Reichszentrale fiir
Heimatdienst, der Informations- und Bildungsbehérde der Reichsregierung, fiir die Ausge-
staltung von Verfassungsfeiern mit bescheidenerem musikalischem Aufgebot.3 Sie enthielt
als Instrumentalstiicke lediglich zwei Ouvertiiren (Weihe des Hauses und Egmont von Beet-
hoven) und Joseph Haydns Variationensatz aus dem sogenannten ,Kaiserquartett®, daneben
aber zwolf Chore patriotischen Inhalts. Unter ihnen befanden sich immerhin ache Stiicke
bekannter Komponisten (Beethoven: Die Himmel riihmen, Haydn: Allmdchtiger, Preis Dir
und Ehren und Der Fels, an dem die Wut der Wogen, Wolfgang Amadé Mozart: Bundeslied,
Robert Schumann: Des Sonntags in der Morgenstund’ und Nord oder Siid, Wagner: Schluss-
chor aus Die Meistersinger, Hugo Wolf: Wer in die Fremde will wandern), drei Repertoire-
stiicke der Gesangsvereine (Albert Methfessel: Stimmt an mir hellem, hohen Klang, Klein:
Wie mir deine Freuden winken, Karl August Groos: Freibeit, die ich meine) und eine durch
die Jugendmusikbewegung wiederbelebte iltere Komposition (Johann Walter: Du hast ge-
nug geschlafen, du deutsche Nation). Redslobs Idee der Vermittlung zwischen Klassikern und
Volkstiimlichkeit machte sich bei der Zusammenstellung also durchaus bemerkbar. Neuer
Kompositionen bedurfte es ihm zufolge nicht.

33 Vgl. Rossol, ,Reprisentationskultur und Verfassungsfeiern®, S. 274-278.

34 Vgl. Edwin Redslob, ,Die Verfassungsfeier als Ausdruck deutscher Festkultur (Typoskript mit hand-
schriftlichen Korrekturen), Bundesarchiv Berlin, R 32/426, fol. 94: ,Die Grundidee der Feier besteht
darin, die Jugend selbst zu Mitwirkenden zu machen. Alle Darbietungen: Gesangschor, Sprechchor,
sportliches und tinzerisches Gruppenspiel sowie dazwischen die Musik der konzertierenden Kapellen
schliessen sich zu einer grofien Einheit zusammen.“ Redslob bezicht sich hier auf das von ihm 1929
fiir die Zehnjahresfeier geschaffene Festspiel Deutschlands Strom.

35 Vgl. Redslobs Schilderung des Endes der Abendfeier von 1922 in ,Die Staatsfeiern der Reichsregie-
rung®, in: ders., Bekenninis zu Berlin, Berlin 1964, S. 12-17, hier S. 15: ,Als dann die Tore sich off-
neten, als die Festversammlung des Theaters in Verbindung mit der vieltausendkdpfigen Menge trat,
die mit Fahnen und Fackeln den Platz um das Denkmal Schillers umdringte, war die Verbindung der
Regierung und ihrer Giste mit der Gesamtheit des Volkes geschaffen, die im Geiste der Zeit lag. Alles
war unmittelbare Gegenwart [...]. Aus dem in den Vorjahren akademisch kiihlen Festakt der Reichs-
behdrden war eine Feier von werbender Kraft geworden, eine Form gemeinsamen Bekenntnisses zum
Aufbau des neuen Staates.“

36 Vgl. Zum Verfassungstag. Eine Zusammenstellung von Reden, Zitaten, Gedichten, Daten, nebst Vorschli-
gen zur Ausgestaltung von Verfassungsfeiern, hrsg. von der Reichszentrale fiir Heimatdienst, Berlin 1928,
S. 45f.
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2. Vom Auftrag zum Wettbewerb

Leo Kestenberg, Musikreferent im Preuflischen Ministerium fiir Wissenschaft, Kunst und
Volksbildung, war hier anderer Meinung. Die Idee, Komponisten durch Auftrag oder einen
Wettbewerb zur Herstellung von Werken fiir den Verfassungstag anzuregen, ging von ihm,
nicht von Redslob aus. Bereits 1928 hatte das Ministerium Waldemar von Baufinern, den
Stindigen 2. Sekretir der Akademie der Kiinste, beauftragt, ein Werk fiir die Verfassungsfei-
er Preuflens am 11. August 1928 zu schreiben. Kestenberg hatte im Rahmen der Planungen
der Feier angeregt, ,auch einmal fiir diesen besonderen Zweck geeignete Kiinstler mit ent-
sprechenden Auftrigen zu bedenken®. Er fiihrte dazu Folgendes aus:

»Dies sei durchaus nichts Ungewéhnliches. Auch schon in fritheren Zeiten seien namhafte Kiinstler
wiederholt mit Auftrigen zu offiziellen Feiern bedacht worden. Eine solche Unterstiitzung der Kunst
wiirde gerade in der heutigen schwierigen Zeit begriisst werden. [...] Man solle daher erwigen, fiir die
diesjahrige Verfassungsfeier einen namhaften Musiker mit der Abfassung eines als Ouvertiire geeig-
neten Werkes zu beauftragen, wofiir ein Honorar von etwa 2000 RM in Frage kime.“37

Die Auflerung erweckt den Eindruck, als sei es Kestenberg primir um das Mizenatentum
des Staates gegangen und nicht eigentlich um eine Neuausrichtung der Feier. Doch diirfte
dies seiner Takrik in der Sache geschuldet sein. Von Bauflners Hymnus fiir die deussche Ver-
Jfassungs-Feier erlebte, dirigiert vom Komponisten, im Rahmen der gemeinsamen Abendfeier
in der Krolloper seine Urauffithrung, allerdings nicht als Ouvertiire. Es handelt sich um eine
Orchesterkomposition, die drei Themen entfaltet (ein eigenes Thema, das Deutschlandlied
und Mozarts Bundeslied) und in einen Blisersatz des Deutschlandlieds miindet, welcher ad
libitum von einem Chor verstirkt werden kann.3® Bei der Auffithrung wirkten Chére mi.
Auflerdem stimmte das Publikum mit ein und sorgte so fiir einen wirkungsvollen Abschluss
der Feier.3? Kestenberg war von dem Stiick enttiuscht:

»Das Stiick von BaufSnern hat ein paar ganz gute Ansiitze, ist aber viel zu lang, hat zu viel Zisuren
und mischt aus den bekannten bewihrten Farbtopfen von Wagner bis Strauss alles dick durcheinan-
der. Ich habe mir trotzdem heute tiberlegt, ob wir nicht einmal eine Verfassungsfeier durchdichten
und komponieren lassen sollen. Man kénnte vielleicht doch zu einer brauchbaren weltlichen Kantate
kommen.“40

Kestenberg dachte also daran, mittels Auftrigen zu einem geeigneten Text und zu einer sti-
listisch zeitgemiflen Vertonung zu gelangen. Das weitere Vorgehen wurde mit den bei der
Verfassungsfeier ausschlaggebenden Behérden, den Innenministerien des Reichs und Preu-
Bens, abgestimmt. Die Anregung zu einem Wettbewerb kam von anderer Seite. So schrieb
Reichsinnenminister Carl Wilhelm Severing, der seinerseits einen Hinweis von einem ihm
bekannten Kommunalpolitiker aus dem Rheinland erhalten hatte, am 14. Januar 1929 an

Redslob:

37 Protokoll der Besprechung der beteiligten Ministerien vom 26.3.1928, Bundesarchiv Berlin, R 43-
1/571, fol. 189-193, hier fol. 191. Als Schlussstiick war damals noch Heinrich Kaminskis Hymnus
Der Mensch (1926) eingeplant; vgl. ebd., fol. 192.

38 Vgl. Vera Griitzner, Waldemar von BaufSnern (1866—1931). Leben und Werk (= Musikgeschichtdiche
Studien 2), Kludenbach 1999, S. 112 und 144f.; Michael Wittmann, Vorwort zur Erstausgabe der
Partitur, Berlin 2019 (MW-Musikverlag), ohne Seitenzihlung. Michael Wittmann sei an dieser Stelle
dafiir gedankt, dass er mir ein Partiturexemplar zur Ansicht zur Verfiigung gestellt hat.

39 Vgl. Vossische Zeitung vom 12.8.1928.

40  Schreiben an Georg Schiinemann vom 12.8.1928, in: Leo Kestenberg, Bricfiwechsel, hrsg. von Dietmar
Schenk (= Gesammelte Schriften 3.1), Freiburg im Breisgau 2010, S. 225-227, hier S. 225.
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»Der Beigeordnete der Stadt Hamborn, Herr Dr. Wagner-Roemich teilte mir auf Grund seiner Be-
obachtungen mit, daf$ die Verfassungsfeiern in der Provinz qualitativ mangels musikalischer Werke
nicht vorwirts kommen. Er regte bei mir an, ein Preisausschreiben des Reichsinnenministeriums zu
veranstalten und getrennte Preise fiir Soli-, Chor- und Sinfoniewerke auszuschreiben. Ich bitte, dieser
Anregung einmal nachzugehen und mir Bericht zu erstatten.“4!

Den {iberlieferten Akten aus der Dienststelle des Reichskunstwarts ist nicht zu entnehmen,

ob Redslob dieser Bitte nachkam. Das Thema stand aber noch im Raum, als ihm ein gutes
Jahr danach Alfred Doblin von der Verlegung der Baden-Badener Musikwoche nach Berlin
berichtete:

,Bei einer Besprechung mit den leitenden Herrn [sic] fiel mir ein, (bei der Diskussion der Gebrauchs-
musik), dass jedes Jahr offiziell eine Verfassungsfeier stattfindet, im Stadion voriges Jahr und in Thea-
tern, — und dass es ein Gedanke wire, rechtzeitig an die jungen Musiker — und auch Autoren — heran-
zugehen mit Auftrigen bezw. [sic] Anregungen und Verabredungen fiir diesen Tag. Es wiire sinnvoll,
die Produktiven an diese Dinge heranzubringen im Interesse der Feier. Teilen Sie mir vielleicht mit,
sehr geehrter Herr Dr. Redslob, ob Thnen der Gedanke diskutabel erscheint; — im positiven Fall will ich
veranlassen, dass die Leiter der ,Neuen Musik Berlin 1930° sich an Sie wenden.“42

Redslob begriifite Déblins Anregung und signalisierte Interesse an einem Gedankenaus-
tausch dariiber mit ihm und den Organisatoren des Musikfestivals.43 Ob es dazu gekommen
ist, ist fraglich. Von einem Kontakt zwischen Paul Hindemith und dem Reichskunstwart in
Berlin findet sich keine Spur.44 Gezielte Aktivititen des Reichskunstwarts in diese Richtung
eriibrigten sich freilich, denn schon im darauffolgenden Monat stimmten sich die Ministe-
rien, ausgehend von einem Entwurfsschreiben des Preuflischen Ministers fiir Wissenschatft,
Kunst und Volksbildung Adolf Grimme an die Sektionen fiir Musik und fiir Dichtkunst der
Akademie der Kiinste, in Bezug auf das weitere Vorgehen ab:

»[...] Bisher sind in Berlin und auch in anderen Stidten am Abend des Verfassungstages amtliche
Feiern veranstaltet worden, die durch die Mitwirkung von Orchester und Chéren unter der Leitung
von nambhaften Dirigenten auch eine kiinstlerische Bedeutung erlangt haben. Die Aufstellung der Pro-
gramme fiir diese Feiern hat aber stets Schwierigkeiten verursacht, weil kiinstlerisch wertvolle Werke,
die den Grundgedanken dieses Tages schépferisch gestalten, noch nicht zur Verfiigung standen. Bisher
ist nur ein einziges Werk auf meine Anregung hin entstanden, der Verfassungshymnus von Professor
von Baussnern, der auch bei einer der Abendfeiern vor 2 Jahren zur Auffithrung gelangt ist.

Ich beabsichtige nunmehr im Einverstindnis mit dem Herrn Reichsminister des Innern und dem
Herrn Preuf8ischen Minister des Innern auf dem in fritheren Zeiten iblichen Wege des Auftrages die

41 Bundesarchiv Berlin, R 32/427, fol. 24. Dr. Klaus Wagner-Roemmich (geb. 1884) war Beigeordneter
der Stadt Frankfurt am Main, vgl. Hessische Biografie, <https://www.lagis-hessen.de/pnd/117113964>,
2.9.2022.

42 Schreiben Doblins an Redslob vom 2.2.1930, Bundesarchiv Berlin, R 32/274, fol. 21. Déblin war als
Textautor der Kantate Das Wasser von Ernst Toch an dem Festival Newe Musik Berlin beteiligt.

43 Schreiben Redslobs an Déblin vom 24.2.1930, ebd., fol. 18.

44 So blieb die Suche im Nachlass Hindemiths im Hindemith-Institut Frankfurt am Main (freundliche
Auskunft von Dr. Heinz-Jiirgen Winkler am 17.5.2021) als auch im Aktenbestand im Bundesarchiv
Berlin ergebnislos. Redslob erwihnt Hindemith in seiner Autobiographie nur im Zusammenhang mit
der Feier zum 75. Jahrestag der Frankfurter Nationalversammlung 1923, bei der das Amar-Quartett
den Variationensatz aus dem sogenannten ,Kaiserquartett” Joseph Haydns und ein Streichquartett
Hindemiths spielte; vgl. Edwin Redslob, Von Weimar nach Europa. Erlebtes und Durchdachtes, Berlin
1972, S. 175f.
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Schaffung von Werken anzuregen, die sich nach Inhalt und Form fiir die Verfassungsfeiern besonders
eignen.

[...] Es wire ferner in Aussicht zu nehmen, dass nach einem kurzen Orchestervorspiel, das eine
feierliche Stimmung atmet, ein Chorwerk einsetzt, dem ein knappes inhaltsreiches und leicht fassliches
Gedicht zu Grunde liegt. Vorspiel und Chorwerk diirften nicht mehr als 20 Minuten beanspruchen.
Der Schlussteil kénnte eine Fortsetzung des Chorwerkes bringen, wobei es freisteht, diesen zweiten
Teil mit dem ersten in Verbindung zu bringen, ihn von den gleichen Dichtern und Komponisten
schaffen zu lassen oder ihn véllig frei und unabhingig von dem ersten Teil zu gestalten. [...] Das
Deutschlandlied kann gegebenenfalls mit einem der Werke in Zusammenhang gebracht werden oder
in das Programm eingefiigt werden.

Zunichst sollen drei Dichter und drei Komponisten beauftragt werden, Werke, die diesem Gedan-
kengang entsprechen, gegen ein angemessenes Honorar vorzulegen. Ich bitte, mich bei diesen Auftri-
gen zu beraten und mir moglichst bald Vorschlige fiir die Wahl geeigneter Dichter und Komponisten
zu machen. Im Kreise der Ministerien wurde etwa an die Herren Gerhart Hauptmann, Alfred Déblin
und Fritz von Unruh sowie an die Herren Eduard von Recnizek, Paul Hindemith und Kurt Thomas
gedacht, doch sind diese Vorschlige ganz unverbindlich und kénnen beliebig erginzt oder veridndert
werden.

Ich hoffe zuversichtlich, dass die Gewinnung geeigneter Werke dazu fithren wird, eine giinstige Wir-
kung tiber das unmittelbare Ziel hinaus zu erreichen. Es kann wohl als sicher angenommen werden,
dass Werke, die in Berlin mit Erfolg aufgefiithrt werden, auch bei Verfassungsfeiern in anderen Stidten
Verwendung finden. Ferner hoffe ich, dass durch diese Auftrige, die unter Umstinden in den nich-
sten Jahren wiederholt werden kénnen, eine noch engere Verbindung der schaffenden Kiinstler mit
den kulturpolitischen Aufgaben der deutschen Republik hergestellt wird. [...] Fiir Honorare steht in
diesem Jahr insgesamt eine Summe von 30000 Mark zur Verfiigung. [...] Ich wiirde es sehr begriissen,
wenn es mit Unterstiitzung der Akademie der Kiinste gelingen wiirde, schon fiir die Abendfeiern am
Verfassungstage dieses Jahres Werke auf diesem Wege zu erlamgen.“45

Dem Schreiben zufolge bestand Konsens darin, dass die bisher beim Verfassungstag gespiel-
ten Werke aus dem klassischen Repertoire dem Anlass nicht gentigten, weil sie den republi-
kanischen Grundgedanken nicht erfassten. Eine Ausnahme bildete die bereits erwihnte Auf-
tragskomposition von Baufinerns, die hier nicht bewertet wurde. Auftrige an renommierte
Dichter und Komponisten sollten diesem Mangel nun abhelfen. Dass eine Art Spagat zwi-
schen dem kiinstlerischen Anspruch (,wertvoll®, ,schépferisch®) und der Funktionsbindung
zu leisten war, die die Berticksichtigung bestimmcter, auf die Form der Feier abgestimmuter
Anforderungen in Bezug auf Aufbau und Umfang mit sich brachte, wurde vom Ministerium
augenscheinlich nicht als Problem gesehen. Im Gegenteil: Es hoffte auf einen Ertrag schon
innerhalb einiger Wochen. Dafiir stellte es die angemessene Honorierung der Miihe sowie
nachfolgende Auffithrungen in Aussicht. Die vorgeschlagenen Dichter waren simtlich be-
kennende Republikaner, freilich unterschiedlicher Couleur. Bei den Komponisten fillt als
Gemeinsambkeit ihre Beziechung zur Akademie der Kiinste auf, die in das Ressort des PreufSi-
schen Ministers fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung fiel. Emil Nikolaus Reznicek war
seit 1919 Mitglied, Paul Hindemith seit 1927. Kurt Thomas, der jiingste unter ihnen, hatte
im selben Jahr den von der Akademie verlichenen Beethovenpreis fiir seine Messe a-Moll
op. 1 erhalten. Gerade ein solches Vokalwerk diirfte ihn fiir die Aufgabe empfohlen haben.
Und mochte sich der deutlich iltere Reznicek (geb. 1860) ebenfalls als aufgeschlossen gegen-
tiber der Moderne empfehlen, so war die Nennung Hindemiths schon fast selbstverstind-
lich, da er in Deutschland — noch — der erfolgreichste Vertreter einer Asthetik war, die der
Funktionsorientierung musikalischer Werke einen hohen Stellenwert einrdumte.

45  Schreiben Grimmes vom Mirz 1930 (Abschrift), Bundesarchiv Berlin, R 32/273, fol. 57.
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Die Reaktionen aus den Innenministerien auf den Entwurf fielen positiv aus. Der preu-
Bische Innenminister bestitigte die Bewilligung von 7.500 Mark, die gleiche Summe, die
vom Ministerium fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung bereitgestellt wurde.4¢ 15.000
Mark kamen vom Reichsministerium des Inneren. In seinem Schreiben bat der Minister
lediglich um die Erginzung der Liste der Komponisten um Karl Marx aus Miinchen.4”

Die Antwort aus der Akademie der Kiinste vom 16. Juni 1930 auf das noch im April
versandte Schreiben fasste die Stellungnahmen des Senats der Sektionen fiir Dichtkunst und
fir Musik zusammen, die jede fiir sich auf das am 26. April verschickte Schreiben des Mi-
nisters reagierten. Grundsitzliche Einwinde gegen das Verfahren des Staatsauftrags erhoben
sich in der Sektion fiir Dichtkunst:

»Zunichst bitten wir aussprechen zu diirfen, dass wir nicht glauben, die Beauftragung von Dichtern
werde wiinschenswerten Erfolg haben, falls die einzureichenden Dichtungen mit dem Verfassungstage
in einem direkten und genauen Zusammenhange stehen sollen. Es scheint uns zum Wesen der politi-
schen Dichtung zu gehoren, dass sie sich vorwiegend kritisch dussert, dass sie vorwirts oder riickwirts
zu treiben sucht, wihrend die Zufriedenheit mit einem erreichten und gegebenen Zustande, selbst die
patriotische Dankbarkeit dafiir nur als Vorbedingung fiir kiinstlerisches Schaffen wirke, als Anregung
und Befreiung des Schépfers zum Werk. Hymnen, etwa wie das Deutschlandlied, kénnen unserer Mei-
nung nach wohl freudig iibernommen werden, aber nicht neu entstehen, weil sie der heutigen produk-
tiven Gemiitslage nicht entsprechen. Im Sinne der Verfassung denken, sorgen, arbeiten, bauen, leben
wird vielen Dichtern der Gegenwart natiirlicher sein und ihnen als eine schénere Aufgabe erscheinen,
als die Giiter der Verfassung in Versen zu feiern. Wir zweifeln nicht, dass eine Anzahl von lebenden
Dichtern vorziigliche Reden fiir die deutsche Republik schreiben kénnte. Dieselben Dichter wiirden
Festdichtungen zum gleichen Zweck als unzeitgemiss, ja als unernsthaft und héfisch empfinden. Die
Maglichkeit, jetzt titiges Mitglied des Staates statt wie frither Untertan zu sein, hat den politischen
Sinn arbeitsam und unfeierlich gemacht. Wollte er sich dieser Umwandlung gemiss in Dichtungen
auswirken, so wiirden die Dichtungen prosaisch werden und der Kunst des Musikers kaum Entfal-
tungsraum lassen. Aus diesen Griinden kénnen wir die Entstehungsbedingungen fiir ein knappes,
inhaltsreiches, leichtfassliches Gedicht als Unterlage fiir ein Chorwerk nicht als giinstig betrachten.

Wir wiirden befiirworten, den aufgeforderten Dichtern thematisch und formal so viel Bewegungs-
freiheit zu gewihren, wie sie Komponisten und bildende Kiinstler nach der Eigenart ihres Ausdrucks-
materials ohnehin besitzen. [...] Die Dichter Gerhart Hauptmann, Alfred Déblin, Fritz von Unruh
scheinen auch uns geeignet. In unserem Kreise wurden ferner Wilhelm von Scholz und Alfred Kerr
genannt.“48

Trotz des freundlichen Tonfalls der Stellungnahme war die Zuriickweisung des ministeriel-
len Anliegens eindeutig. Es wurde als naiv und anachronistisch bewertet. Der vorgeschlage-
ne Ausweg, den Dichtern die grofStmdégliche inhaldiche und formale Freiheit zu lassen, warf
die Frage der Méglichkeit der Vertonung auf. Genau hier kniipfte die Stellungnahme aus der
Sektion Musik an.4? Sie enthielt im Unterschied zu den Kollegen der anderen Sektion keine
grundsitzlichen Einwinde gegen das Projeke, sondern fithree lediglich praktische Bedenken
ins Feld. Der Senat begriifite das Vorhaben ,aufs Freudigste®, bezweifelte aber, dass von den

46 Vgl. das Schreiben vom 11.4.1930 (Abschrift), ebd., fol. 55.

47 Vgl. das Schreiben vom 2.4.1930, ebd., fol. 56.

48  Schreiben Max Liebermanns an den PreufSischen Minister fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung
vom 16.6.1930, ebd., fol. 53f. Von Scholz war Mitglied der Akademie; er fungierte von 1926 bis 1928
als Prisident der Sektion fiir Dichtkunst.

49 Vgl. das Protokoll der Senatssitzung vom 12.5.1930, Akademie der Kiinste (= AdK), Berlin, PrAdK
Nr. 1229, fol. 146f. In der Sitzung wurde bekanntgegeben, dass die neuen Kompositionen erst 1931
Verwendung finden kénnten, da fiir den anstehenden Verfassungstag bereits die Auffithrung der
9. Symphonie von Beethoven vorgesehen sei.
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drei bestellten Dichtungen auch nur eine zur Vertonung geeignet sei.’® Der Vorschlag ging
deshalb dahin, ,,dass mehr als drei Dichtungen zur Verfiigung gestellt werden sollten, oder es
dem Komponisten gestattet wire, auch andere Texte zu beniitzen, wenn sie auch nur lose mit
dem genannten Zweck in Verbindung stehen, sofern sie nur die im Erlasse gekennzeichnete
Stimmung (Feierlichkeit, Freudigkeit u. dgl.) zum Ausdruck brichten“>!. Die Lotimmung
bezeichnete den dsthetischen Zweck. Ihm war die Frage des Inhalts (und der dichterischen
Form) untergeordnet; der affirmative Grundzug der Musik wurde nicht in Frage gestellt.
Alternativ regte der Senat die Zusammenarbeit von Dichtern und Komponisten an, ,wie
das ja auch in fritheren Zeiten meist der Fall gewesen sein mag“>2. Da die Beschrinkung auf
drei Gedichte gegenstandslos geworden war, empfahl er weitere Komponisten fiir die Auf-
gabe aus der Generation der um 1900 Geborenen: Paul Héfer, Giinter Raphael, Heinrich
Kaminski und Norbert von Hannenheim.>3 Schlieflich bot er sich als Gutachter fiir die
eingereichten Werke an und schlug Honorare in abgestufter Héhe fiir die Kompositionen
je nach Umfang und Besetzung vor: 1.000-2.000 Mark fiir kurze bzw. A-cappella-Werke,
3.000—4.000 Mark fiir Stiicke mit Orchester.”* Simtliche Vorschlige wurden spiter in mo-
difizierter Form aufgegriffen.

3. Die Frage der Texte

Das Schreiben der Akademie lenkte die Aufmerksamkeit auf das Problem des Textes der
gewiinschten Kompositionen. Wohl aus der Erkenntnis heraus, dass spezifische Dichtungen
zum Verfassungstag nicht wie geplant zu bekommen seien, setzte sich Kestenberg dafiir ein,
den Auftrag auszuweiten. Vertreter der Ministerien verabredeten sich am 7. Oktober 1930,
siber den unmittelbaren Rahmen der Verfassungsfeiern hinauszugehen und Werke anzure-
gen, die bei Staatsfeiern im allgemeinen mit besonderer Berticksichtigung der Verfassungs-
feier zur Auffithrung geeignet sind“>>. 16 Tage spiter wurde in einer von Kestenberg initi-
ierten Sitzung von Vertretern der Ministerien sowie der Akademie der Kiinste beschlossen,
eine Liste von vorhandenen Texten zusammenzustellen, um den Komponisten Anregungen
2u geben.>® Die Beauftragung der Musiker sollte in einer Sitzung der Sektion Musik in der
Akademie besprochen werden, in der Redslob einen programmatischen Vortrag halten woll-
te. Der Vortrag Staatliche Feiern, ibhre Tradition und die Vorbereitung ibrer kiinftigen Formung
durch Musik und Dichtung, der hier am 27. November vor geladenen Gisten aus Politik,
Wissenschaft und Kunst gehalten wurde, ist nicht tiberliefert. Knappe Zusammenfassungen
erschienen in der Vossischen Zeitung und in der Deutschen Allgemeinen Zeitung. Den Berich-
ten zufolge sprach sich Redslob fiir die Verschmelzung von Staats- und Volksfest aus und
pladierte fiir das freie Engagement der Kunst als Vermittlerin der Staatsidee an das Gefiihl
des ,Volks“.57 Er kiindigte in diesem Zusammenhang die Publikation von zur Vertonung

50 Vgl. Bundesarchiv Berlin, R 32/273, fol. 53".

51 Ebd.,, fol. 54"

52 Ebd.

53 Vgl. ebd.

54 Vgl. ebd.

55 Protokollniederschrift Kestenbergs vom 7.10.1930, AdK, Berlin, PrAdK Nr. 861, fol. 141.

56 Vgl. das Schreiben Redslobs an Ministerialrat Scholz vom 23.10.1930, Bundesarchiv Berlin, R 32/273,
fol. 52.

57 Vgl. ,-h“, ,Staatliche Kunst? Reichskunstwart Dr. Redslob spricht, in: Vossische Zeitung vom
29.11.1930 (Morgenausgabe); Fritz Herbert Lehr, ,Staatliche Feiern — Volksfeiern. Ein Vortrag des
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geeigneten Texten an. Als erster Schritt erschien wenig spiter eine Sammlung von Kriegsly-
rik.>8 Fiir den Republikaner Redslob stand es aufer Frage, dass das massenhafte Sterben des
Ersten Weltkriegs einen Sinn hatte, nimlich die Uberwindung des Materialismus durch die
Besinnung auf die ,jen-seitigen und jen-zeitigen Michte*>?. Sie erweckte keine Revanche-
gedanken, sondern zielte auf ,,die Gemeinschaft in Volk und Menschheit“60,

Im Anschluss an die Veranstaltung in der Akademie der Kiinste stellte die Sektion Musik
eine Liste von Komponisten zusammen, ,,die zur Schaffung von Werken fiir staatliche Feiern
aufgefordert werden konnten“®!, Die Liste umfasst 18 Namen, von denen 13 als geeignet
fir Kompositionen mit Orchester gekennzeichnet sind (Max Butting, Arnold Ebel, Paul
Hoffer, Wilhelm Kempf, Giinter Raphael, Heinrich Kaspar Schmid, Max Trapp, Herrmann
Wolfgang von Waltershausen, Hermann Wunsch, Wilhelm Weismann, Kurt von Wolfurt,
Hermann Zilcher, Winfried Zillig). Die iibrigen finf kamen fiir Werke ohne Orchester
in Frage (Kurt Thomas, Hermann Erpf, Ludwig Weber, Karl Gerstberger, Hans Chemin-
Petit).®2 Warum Hindemith und von Recnizek nicht mehr genannt wurden, ist unbekannt.

Zeitgleich arbeitete der Reichskunstwart an einer neuen ,,Zusammenstellung von Dich-
tungen, die fiir den Stil der deutschen Feier kennzeichnend sind oder sich zur Komposition
bezw. [sic] auch zum Vortrag fiir Zwecke staatlicher Feiern eignen®. Sie enthielt zunichst
Dramen, Festspiele und Gedichte vornehmlich des 19. Jahrhunderts, darunter auch die-
jenigen, die bereits bei den Verfassungsfeiern verwendet worden waren (z. B. Ausziige aus
Goethes Epimenides und Hauptmanns 7 813).93 In einer eigenen Abteilung ,Aus neuester
Zeit“ sind Werke von Fritz von Unruh (Zum 11. August, Heinvich von Andernach), Reds-
lob (Deutschlands Strom), Hans Reisiger (Totenfeier) und Rudolf Binding (Stolz und Trauer)
aufgefiihre, aullerdem die von Max Friedlinder fiir Universititsfeiern in Berlin besorgten
Kontrafakturen sowie ,Republikanische Volkslieder aus dem Wettbewerb des Oberprisi-
denten von Schlesien“®4. Berticksichtigt wurden hier auch Sammelbidnde mit Dichtungen
Gefallener des Ersten Weltkriegs, darunter Redslobs Publikation von 1930, bzw. Almanache
aus der Kriegszeit und unmittelbaren Nachkriegszeit (z. B. 1914 — Der deutsche Krieg im
deutschen Gedicht, Die Gemeinschaft, Die Aktion und Die Erhebung), schliefilich auch Indus-
trie- bzw. Arbeiterdichtung (Das brennende Volk. Kriegsgabe der Werkleute aus Haus Nyland,
Jena 1916, und Arbeiterdichtung der Gegenwart, hrsg. von Kurt Offenburg, Frankfurt am
Main 1925). Die Liste war fiir Erginzungen offen. > Zum einen setzte Redslob kurz vor

Reichskunstwarts®, in: Deutsche Allgemeine Zeitung vom 28.11.1930 (Abendausgabe). Lehr kritisiert
in seinem Beitrag den Vortrag als ,reichlich theoretisch® und die Weimarer Staatsfeiern als ,,viel zu sehr
vernunftdiktiert®.

58 Vgl. Vermichinis. Dichtungen, letzte Ausspriiche und Briefe der Toten des Weltkrieges, hrsg. von Edwin
Redslob, Dresden 1930.

59 Ebd., S. 12.

60 Ebd.

61 Schreiben Georg Schumanns an den Reichsinnenminister vom 14.2.1931 (Abschrift), Bundesarchiv
Berlin, R 32/273, fol. 50f.

62 Die Liste war das Ergebnis einer Beratung divergierender Vorschlige aus dem Kreis der Sektionsmit-
glieder; vgl. das Protokoll der Sitzung vom 2.2.1931, AdK, Berlin, PrAdK Nr. 861, fol. 103f. Nament-
lich gekennzeichnet sind Listen von Franz Schreker (ebd., fol. 101) und Hans Joachim Moser (ebd.,
fol. 107).

63 Vgl. Bundesarchiv Berlin, R 32/273, fol. 25f.

64 Hinter den ,Volksliedern steht in Klammern: , Wenig geeignetes Material .

65 Vgl. auch das Schreiben Kestenbergs an Redslob vom 22.4.1931, Bundesarchiv Berlin, R 32/273,
fol. 46: ,Vermutlich sind noch einzelne Gedichte der jiingsten Dichtergeneration fiir diese Aufgabe
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ihrer Veroffentlichung noch kurzerhand den Namen Stefan George in Hinsicht auf dessen
Gedicht Der Krieg an ihren Schluss. Zum andern dachte er iiber die Erweiterung durch
Texte nichtdeutscher Dichter nach — was den bisherigen Selbstverstindlichkeiten bei der
Textwahl widersprach. So schrieb er an den Ministerialdirektor im preufliischen Ministerium
fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung Gustav Menzel:

»Walt Whitmanns [sic] Hymnen und [Emile] Verhaerens Gesinge habe ich gern fiir kiinftige Veran-
staltungen vorgemerkt. Eine Schwierigkeit liegt nur darin, dass wir uns bisher auf Werke deutscher
Dichter beschrinkt haben. Auf Walt Whitmann hatte ich wihrend der Parlamentarischen Union be-
reits einmal verwiesen mit dem Vorschlag, die Hymne in der Originalsprache und in der deutschen
Uebersetzung vortragen zu lassen. “60

Redslobs Idee ergab sich konsequent aus seinem Ansatz, den nationalen Feiertag als Reflexi-
on allgemeinmenschlicher Erfahrungen und Sehnsiichte zu gestalten. Sie in die Praxis um-
zusetzen, scheiterte daran, dass es fiir ein solches Signal fiir die supranationale Ausrichtung
des Deutschen Reichs keine Mehrheit gab.67 In gewisser Weise standen ihr auch Redslobs
Bemiihungen um die Wiirdigung grofler Deutscher aus Politik und Kultur bzw. um die
Einbeziehung aktueller politischer Geschehnisse im Kontext der Feiern entgegen, da sie die
Aufmerksamkeit nach Innen lenkten.

4. Der Wettbewerb

Mit Redslobs ,Zusammenstellung® als Anlage versandte die Akademie der Kiinste ein auf
den 11. Mirz 1931 datiertes Anschreiben zunichst an 22 Komponisten. Die von der Musik-
sektion vorgelegte Vorschlagsliste fand insofern Berticksichtigung, als alle 13 fiir Werke mit
Orchester vorgeschenen Komponisten unter den Empfingern waren. Von den fiir Werke
ohne Orchester Bestimmten waren drei gestrichen (Erpf, Gerstberger und Weber) und dafiir
sieben neue hinzugefiigt worden (Kurt Fiebig, Norbert von Hannenheim, Hugo Herrmann,
Armin Knab, Herbert Marx, Georg Nellius, Hans E Schaub).®® Uber die Griinde dafiir ist
nichts bekannt. Ein Plan ist nicht erkennbar; es ging weder darum, Nachwuchskomponisten
eine Chance zu bieten, noch darum, mehr profilierte Komponisten von A-cappella-Musik
einzubeziehen. Im Anschreiben ist als Ziel die ,,Sché')gfung neuer Werke fiir staatliche Feiern,
insbesondere fiir die Verfassungsfeiern angegeben.®” Als geeignet werden ,kleinere Werke
a cappella, wie auch groflere Werke fiir gemischten Chor oder Minnerchor mit Orchester®
bezeichnet. Ihre Zusendung bis Ende Mai — also innerhalb von zweieinhalb Monaten — wur-
de erbeten. Die Wahl der Textgrundlage war freigestellt; Redslobs Liste sollte nur ,,Anregun-
gen® geben. Fiir die eingesandten Werke wurde je nach Umfang ein Honorar in Hohe von
100-500 Reichsmark in Aussicht gestellt. Dass es sich um einen Wettbewerb handelte, blieb

verwendbar [...]. Jedenfalls habe ich den Eindruck, daff durch die begonnene Aktion die beteiligten
Kreise aufmerksam werden und dafd sich Ihre, ohnehin recht ansehnliche Liste miihelos noch vervoll-
stindigen lassen wird.“

66 Schreiben Redslobs an Gustav Menzel vom 5.6.1931, ebd., fol. 31. Redslob meinte wohl die Inter-
parlamentarische Union, einen Zusammenschluss von Parlamenten mit dem Ziel der Forderung von
Frieden, Demokratie und Menschenrechten. Sie hatte 1928 in Berlin getagt.

67 Im Ubrigen war Verhaeren fiir die Nationalkonservativen Persona non grata, da er im Krieg pazifisti-
sche und antideutsche Texte publiziert hatte.

68 Vgl. die Liste, AdK, Berlin, PrAdK Nr. 861, fol. 72.

69 Vgl. das Anschreiben ebd., fol. 79.
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unerwihnt. Darauf wies nur der vage Hinweis hin, dass , fiir die zur Auffithrung empfohle-
nen Werke [...] noch besondere Honorare bewilligt“ wiirden.

Um die Zahl der méglichen Beitriger zu erhohen, wurden nun auch die 31 Mitglieder
der Musiksektion der Akademie der Kiinste zur Teilnahme eingeladen. Die 18 Berliner Mit-
glieder waren Waldemar von Baufinern, Paul Graener, Paul Hindemith, Paul Juon, Heinrich
Kaminski, Hans Joachim Moser, Robert Kahn, Hugo Kaun, Emil Nikolaus von Reznicek,
Max von Schillings, Arnold Schonberg, Franz Schreker, Georg Schumann, Max Seiffert,
Ernst Eduard Taubert, Carl Thiel, Heinz Tiessen und Max Trapp, die 13 auswirtigen Mit-
glieder Walter Braunfels, Joseph Haas, Siegmund von Hausegger, Gerhard von Keufler, Ar-
nold Mendelssohn, August von Othegraven, Hans Pfitzner, Ewald Strif3er, Richard Strauss,
Julius Weismann, Richard Wetz, Ermanno Wolf-Ferrari und Felix Woyrsch.”?

Neun Absagen gingen in der Akademie der Kiinste ein; in der Regel gaben die Absender
als Grund Arbeitstiberlastung bzw. Zeitmangel in Anbetracht der knappen Frist an. Fiinf
Akademiemitglieder meldeten sich auf diese Weise (Braunfels, Haas, von Hausegger, Othe-
graven, Tiessen),”! wobei Haas auf seine vorliegende Motette Ein Freiheitslied op. 78 als
geeignetes Werk verwies.”? Weitere Absagen kamen von Butting, Kempff, Raphael und von
Waltershausen. Von Waltershausen begriindete seinen Entschluss so: ,Einerseits sind mir
alle derartigen Konkurrenzen unsympathisch, noch mehr aber jedes schnelle Komponieren
ad hoc.“73 Wie Haas verwiesen Butting und Kempff auf bereits fertiggestellte Werke, But-
ting auf die Trauermusik von 1922 (siche oben) und Kempf auf eine dem Reichsprisidenten
Hindenburg gewidmete Fanfarenmusik.”4 Die meisten Akademiemitglieder ignorierten die
Einladung, denn nur acht von ihnen sagten ihre Mitwirkung zu. Hindemith rithrte sich
nicht, vielleicht, weil er bis Ende Juni 1931 mit der Komposition des Oratoriums Das Un-
aufhorliche beschiftigt war. Da war die Reaktion der anderen Komponisten weitaus positi-
ver: Hier wollten sich 15 der 22 Angeschriebenen am Wettbewerb beteiligen.””

Letzten Endes reichten dann aber nur 17 Komponisten, unter ihnen drei Mitglieder der
Akademie, ein Werk bzw. mehrere Werke ein.”® Eine prizise Liste der Einginge liegt nicht
vor; es sind nur Stichworte zu den Kompositionen aus dem Beurteilungsprozess tiberlie-
fert.”” Insofern ist die Identifizierung der zugrundeliegenden Dichtungen bzw. die genauere
Beschreibung der Werke nicht immer méglich. Da nur zwei der Werke gedruckt wurden,
ist in den meisten Fillen auch unklar, ob die Komposition tiberhaupt noch existiert. Als
Wettbewerbsbeitrige akzeptiert wurden folgende Werke:

— Waldemar von Bauflnern, Das Gottliche. Kantate fiir gemischten Chor und Blasorchester (Goethe)”8
— Kaurt Fiebig, Rubspruch (Rudolf G. Binding)

70 Vgl. ebd., fol. 73.

71 Vgl. ebd., fol. 50-54.

72 Vgl. das Schreiben von Haas an die Musiksektion vom 16.3.1931, ebd., fol. 51.

73 Schreiben von Waltershausens an Georg Schumann vom 18.3.1931, ebd., fol. 58.

74 Vgl. das Schreiben Buttings an Schumann vom 19.3.1931, ebd., fol. 55f., und das Schreiben Kempffs
an die Akademie vom 2.4.1931, ebd., fol. 57.

75 Vgl. die Aufstellung, ebd., fol. 19.

76 Von Reznicek hatte am 30.3.1931 Schumann von der Fertigstellung eines geeigneten Werks fiir Tenor
solo, gemischten und Knabenchor sowie grofles Orchester berichtet; vgl. ebd., fol. 23. Er reichte die
Komposition aber nicht ein.

77 Am aussagekriftigsten ist die handschriftliche Liste Redslobs, Bundesarchiv Berlin, R 32/273, fol. 23.

78 Vgl. Karl Teutsch und Monica Vlaicu, Waldemar von Baufinern, 2 Bde., darin Bd. 1: Leben, Werk, Re-
zeption im Spiegel von Selbstzeugnissen, Briefen, Familienchroniken, Erinnerungen, zeitgendssischen Be-
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Paul Héfler, Zum 11. August (von Unruh) fiir Minnerchor und 2 Trompeten

Robert Kahn, Festgesang Ehre dem ewigen Friihling im Leben fiir gemischten Chor a cappella (Bjdrnstjer-
ne Bjijrnson)79

Armin Knab, Beethovens Freude-Hymnus fiir einstimmigen Chor (und Instrumente)3?

Herbert Marx, Volk (Kurt Heynicke)

Arnold Mendelssohn, Hymnus Gottes Land ist uns bestimmt (Stefan George)8!

Georg Nellius, Deutschland. Ein Liederkreis op. 48 fiir dreistimmigen Chor (Karl Broger, Ernst Ritter
von Dombrowski, Walter Flex, Paul Gerhardt, Friedrich Hebbel, Kurt Heynicke, Friedrich Holderlin,
August Heinrich Hoffmann von Fallersleben, Heinrich Lersch und Ludwig Uhland)8?

Hans Ferdinand Schaub, Simann Deutschland

Georg Schumann, Wachet auf

Kurt Thomas, Deutsches Lied

Max Trapp, Du aber, deutsche Jugend fiir vierstimmigen Chor a cappella (von Unruh)

Kurt von Wolfurt, Hymne an die Freiheit. Kantate fiir gemischten Chor, Alt-Solo (oder Bariton-Solo),
Orchester und Orgel ad libitum op. 22 (Goethe)83

Felix Woyrsch, Beherzigung (Goethe)

Hermann Wunsch, Aufbruch (Kurt Heynicke)

Hermann Zilcher, Wacht auf fiir Minnerchor a cappella op. 6754

Winfried Zillig, Az die Deutschen fiir Chor und Orchester (Holderlin)8>

Bereits gedruckee Werke wurden mit einer Ausnahme nicht akzeptiert — obwohl dies im Ein-
ladungsschreiben nicht erwihnt worden war. Wahrscheinlich entschied sich die Kommissi-
on erst bei der Bewertung dafiir; sonst wire es nicht zu den Einsendungen Mendelssohns
und Zilchers sowie zum Hinweis von Haas auf ein gedrucktes Opus gekommen. Die Kom-
position von Schaub blieb vom Ausschluss verschont, weil sie bereits vor der Ausschreibung

fiir den Verfassungstag 1931 entstanden war.

86

79

80

81

82

83
84

85

86

richten, Schriften und Rezensionen (= Musikgeschichtliche Studien 6a), Kludenbach 2003, S. 122f. Die
Kantate ist verschollen.

Vgl. Steffen Fahl, Tradition der Natiirlichkeit. Zu Biographie, Lyrikvertonung und Kammermusik des
spédtromantischen Klassizisten Robert Kahn (= Berliner Musik-Studien 15), Sinzig 1998, S. 160 und 257
(hier auf ca. 1933 datiert).

Die Beethoven-Bearbeitung fiir einstimmigen Chor ist in Oskar Langs Werkverzeichnis nicht nachge-
wiesen. Sie steht sicher im Zusammenhang mit den Zwei Zeitliedern fiir einstimmigen Chor und Blas-
oder Streichorchester oder Klavier (1930/1931, verlegt von Schott 1932); vgl. Oskar Lang, Armin
Knab. Ein Meister deutscher Liedkunst, 2., revidierte und erginzte Auflage, Wiirzburg 1981, S. 133.
Mendelssohn hatte auflerdem drei Goethe-Vertonungen aus einem (nicht identifizierten) Druck ge-
schicke: Alles geben die Gotter, Feiger Gedanken und Wenn im Unendlichen.

1932 verlegt von Karl Hochstein, Heidelberg. Fiir die Uberlassung ciner Kopie danke ich Hubertus
Wolzenburg (Stadtarchiv Hagen).

1932 als Klavierauszug verlegt von Bote & Bock, Berlin.

Zilcher hatte dariiber hinaus An mein deutsches Land. Vorspiel fiir Orchester und Chor ad lib. op. 48
und Zwei Gedichte von Goethe fiir Mannerchor und Orchester op. 62 eingesandt. Den Minnerchéren
lagen Gedichte aus dem Band Arbeiterdichtung der Gegenwart, hrsg. von Kurt Offenburg, Frankfurt
am Main 1925, zugrunde. Die Chére sind nicht erhalten; vgl. zu Zilchers Einsendungen und seiner
Bezichung zur Preuflischen Akademie der Kiinste Christoph Henzel, ,Keine Wege aus der Provinz.
Gedanken zur Biographie Hermann Zilchers®, in: Musik in Bayern 87 (2022) (im Druck).

Es handelt sich um eine dreisitzige Komposition, die 1952 als Chorfantasie iiber ein Fragment von
Friedrich Hélderlin uraufgefithrt wurde; vgl. Christian Lemmerich, Winfried Zillig. Komponist unter
wechselnden Vorzeichen (= Wirzburger Beitrige zur Musikforschung 1), Tutzing 2012, S. 249f.

Vgl. das Protokoll der Kommissionssitzung vom 22.10.1931 (Abschrift), Bundesarchiv Berlin,
R 32/273, fol. 16.



340 Christoph Henzel: Zu einem Kompositionswettbewerb in der Weimarer Republik

Aufler Kahn, Nellius, Schaub, Schumann und Thomas waren alle Komponisten bei ihrer
Textwahl der Vorschlagsliste Redslobs gefolgt. Wolfurt wihlte einen Ausschnitt aus Goethes
Festspiel Epimenides Erwachen, das zur Feier des Siegs iber Napoleon entstanden und 1815
in Berlin uraufgefithrt worden war. Die von Redslob geschitzte Lyrik der Kriegszeit griff nur
Nellius auf. Die Beurteilung der Werke tibernahm eine aus Mitgliedern der Musiksektion
der Akademie gebildete Kommission, bestehend aus Paul Graener, Paul Juon, Hans Joachim
Moser, Max von Schillings (Vorsitz), Franz Schreker und Heinz Tiessen.8” Auf der Grund-
lage ihres Votums entschied die um die Vertreter der Ministerien und den Reichskunstwart
erweiterte Runde am 22. Oktober 1931 iiber die in Aussicht gestellten Einreichungshono-
rare und die Primierung. Wihrend jedem Werk seinem Umfang entsprechend ein Hono-
rar zwischen 100 und 500 Reichsmark zugesprochen wurde, gingen die Preisgelder an von
Baufinern, Marx, Wolfurt (je 2.500 Mark) und Nellius (2.000 Mark). Die im Protokoll
festgehaltenen Bewertungen der Werke sind sehr knapp gehalten, auf Schlagworte reduziert;
offensichtlich waren sie fiir die Verstindigung innerhalb der Kommission bestimmt.38 Sie
lauten wie folgt:

— von Bauflnern: ,sehr wiirdig und empfunden®

— Fiebig: ,ernsthafte Arbeit, aber zu wenig plastisch und volkstiimlich®

— Hoffer: ,etwas salopp und gewollt*

— Kahn: ,gute Arbeit, aber nicht geeignet®

— Knab: ,allzu primitiv®

— Marx: ,sehr schén empfunden, wirkungsvoll und nicht zu schwer

— Mendelssohn: ohne Bewertung

— Nellius: ,sehr gut, es sollen aber Nr. 6 und 10 wegfallen als ungeeignet*
— Schaub: ohne Bewertung

— Schumann: ,die Melodie ist zu konfessionell gebunden, darum nicht geeignet®
— Thomas: ,,geschmacklich verfehlt®

— Trapp: ,keine besonderen Ziige*

— Wolfurt: ,sehr frisch und grofiziigig”

— Woyrsch: ,brave Arbeit*

— Whunsch: ,nicht hervorragend, etwas gezwungen modern®

— Zilcher: ,hat groflenteils bereits Veréffentlichtes geschickt®

— Zillig: ,sehr ernst, aber zu artistisch®

87 Vgl. das Protokoll der Sektionssitzung vom 11.6.1931, AdK Berlin, PrAdK Nr. 1229, fol. 84.

88 Vgl. das Protokoll der Sitzung vom 22.10.1931 (Abschrift), Bundesarchiv Berlin, R 32/273, fol. 16.
Das Werk von Schaub, das bereits gedrucke vorlag, war bereits in einer Senatssitzung der Sektion Mu-
sik im Herbst 1930 besprochen worden. Deshalb mag sich eine weitere Bewertung eriibrigt haben; vgl.
das Protokoll der Sitzung vom 22.9.1930, AdK, Berlin, PrAdK Nr. 1229, fol. 130f. Das Urteil lautete:
,»Die eingesandte Hymne von Schaub kann fiir Verfassungsfeiern empfohlen werden, wenn bei den be-
treffenden Feiern geschulte Chére zur Verfiigung stehen. Allerdings ist das Gedicht etwas geschwollen
im Ausdruck.” Schaub war nicht der einzige Komponist, der dem Reichskunstwart bzw. der Musiksek-
tion der Akademie der Kiinste unaufgefordert passende Kompositionen zusandte oder sie zumindest
auf eigene Werke aufmerksam machte. So berichtete Redslob der Reichszentrale fiir Heimatdienst am
22.6.1931 von Alfred Guttmanns Messe des Lebens, einer Mozart-Bearbeitung mit Gedichten Goe-
thes, und von Friedrich Welters Kantate b sollt sprechen willkommen, der Texte von Walther von der
Vogelweide zugrunde lagen; vgl. Bundesarchiv Berlin, R 32/273, fol. 30. Im Mirz 1931 waren in der
Akademie der Kiinste die Hymnen Mein Deutschland kann nicht untergehn op. 118 und Lasst uns den
Glauben an Deutschland nicht verlieren op. 119 von Joachim Henning (Kéln) sowie Gruff dir, du deut-
sche Republik von Ernst Erich Buder eingegangen; vgl. AdK, Berlin, PrAdK Nr. 1152, fol. 345-349
und 360f.
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Die Stichworte deuten darauf hin, dass die Jury den Forderungen nach mehr Volkstiimlich-
keit bei der Verfassungsfeier mit einer ernsten und (in traditionellem Sinn) ,empfundenen®,
aber doch leicht verstindlichen (und auffithrbaren) Musik entgegenkommen wollte. Mo-
dernen musiksprachlichen Mitteln waren so enge Grenzen gesetzt. Dass Thomas und Zillig
ohne Preis blieben, ist von daher wenig verwunderlich.

Bemerkenswert ist, dass mit Nellius ein Verfechter groffideutscher und volkischer Ge-
danken zum Preistriger gekiirt wurde.3? Der Komponist war auf die Liste der Wettbe-
werbsteilnehmer gelangt, nachdem sein hierfiir bezeichnendes Oratorium Von deutscher Not
op. 44 Anfang 1931 im Zusammenhang mit einem Antrag auf Druckkostenbeihilfe beim
Preuflischen Ministerium fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung in der Akademie ge-
priift und iiberaus positiv bewertet worden war.”® Nellius wollte das Stiick deshalb beim
Wettbewerb einreichen,”! nahm aber davon Abstand, nachdem die Begutachtung des ver-
tonten Textes durch den Sekretir der Sektion fiir Dichtkunst Oskar Loerke neben einigem
Lob auch politische Bedenken gegen die Eignung als Staatsmusik ergeben hatte.?? In diesem
Punkt war die Kommission sehr vorsichtig. Sie monierte auch in Deutschland zwei Fehlgrifte
bei der Textwahl (von Dombrowskis Die deutsche Eiche und Flex' Deutsche Schicksalsstunde)
und mahnte ihre Streichung an. Im Blick auf die Auflenwirkung waren Verse wie , Wir sind
der HafS der Erde,/ ob Mann, ob Weib, ob Kind./ Doch was auch daraus werde,/ wir blei-
ben, was wir sind!“ anst68ig.>> Nellius beriicksichtigte den Ratschlag bei der Drucklegung
seines Werks.

An seinem Liederkreis und an Wolfurts Kantate lassen sich die Qualititsmaf3stibe der
Jury etwas genauer nachvollzichen. Nellius’ Komposition steht fiir einen traditionalistischen
Stil in der Art des spiten 19. Jahrhunderts, der trotz aller Chromatisierung klar auf der
Dur-Moll-Tonalitit, in der Melodik und Harmonik auf der Textausdeutung und, dies un-
terstiitzend, auf der Ausdifferenzierung der Dynamik, Agogik und Textdeklamation beruht
(Beispiel 1). Nellius bedient sich, je nach Text, unterschiedlicher Tonfille (Hymnus, Choral,
Volkslied). Dadurch versuchte er, der gewiinschten Volkstiimlichkeit niher zu kommen,
zumal er in Verbindung mit dem Choral- und Volksliedtyp die Harmonik vereinfacht. Der

89 Vgl. Helmke Jan Keden, Zwischen ,,Singender Mannschaft und ,Stihlerner Romantik*. Die Ideologisie-
rung des deutschen Minnergesangs im Nationalsozialismus, Stuttgart 2003, S. 28-31; Peter Biirger und
Werner Neuhaus in Zusammenarbeit mit Michael Gosmann, Georg Nellius (1891-1952). Vilkisches
und nationalsozialistisches Kulturschaffen, antisemitische Musikpolitik, Entnazifizierung (= daunlots. in-
ternetbeitrige des christine-koch-mundartarchivs am museum eslohe 69), Eslohe 2014, <http://www.
sauerlandmundart.de/pdfs/daunlots%2069.pdf> (S. 14f. und 57f), 2.9.2022.

90 Vgl. die Kurzgutachten von Franz Schreker, Emil Nikolaus von Reznicek, Paul Juon und Robert Kahn
sowie den Bericht von Georg Schumann an den Preuf8ischen Minister fiir Wissenschaft, Kunst und
Volksbildung vom 30.3.1931, AdK, Berlin, PrAdK 1151, fol. 96f.

91 Vgl. das Schreiben von Nellius an Schumann vom 14.5.1931, AdK, Berlin, PrAdK 1152, fol. 363—
365.

92 Vgl. das Gutachten Loerkes vom 18.5.1931, ebd., fol. 362. Loerkes Bedenken basierten auf der grof3-
deutschen Tendenz der Dichtung von Maria Kahle. — Das Oratorium wurde im selben Jahr beim Wett-
bewerb um den vom Reichsinnenminister und dem Preuflischen Minister fiir Wissenschaft, Kunst und
Volksbildung gestifteten Staatspreis des deutschen Singerbundes fiir Komposition primiert; vgl. das
Schreiben Georg Schumanns an den Preufiischen Minister fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung
vom 4.12.1931 (Entwurf), AdK, Berlin, PrAdK 1200, fol. 124f.

93 Unbeanstandet blieb die Erinnerung an den glithenden Patriotismus der Anfangszeit des Ersten Welt-
kriegs aus der Feder des Arbeiterdichters Karl Broger (,Alle schiitzen wir deiner Grenzen heiligen
Saum./ Unser blithendes Leben fiir deinen diirrsten Baum, o Deutschland!“).
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Notenbeispiel 1: Georg Nellius, Deusschland. Ein Liederkreis op. 48, Heidelberg 1932, Nr. 1:
Gesang des Deutschen, T. 1-12
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dreistimmige, gelegentlich um eine oder zwei Stimmen erweiterte Satz steht zwischen auf-
gelockerter Homophonie und Polyphonie, wobei aber Imitationen und Fugatoabschnitte
selten sind. Von den modernen Tendenzen zur ,Linearitit” ist seine Musik unberiihrt. Die
Bedeutung des Klangs wird daraus ersichtlich, dass fast alle Sitze vollstimmig komponiert
sind. Nur in einem Satz (Nr. 1: Gesang der Deutschen von Holderlin) gibt es eine zweitak-
tige Phrase im Unisono. Der 4. Satz (Bekenninis von Broger) hebt mit zwei lingeren ein-
stimmigen Rezitationen an (Beispiel 2). Sie erlauben die wirkungsvolle Akzentuierung des
Wortes ,,Deutschland®. Nellius wusste als erfahrener Chorleiter genau, welche Anspriiche er
an gut besetzte und geiibte Laienchore, die fir reprisentative Festveranstaltungen wie den
Verfassungstag in Frage kamen, stellen konnte. Er ging tiber die Anforderungen der Chor-
liedliteratur deutlich hinaus, blieb aber in Bezug auf die Tonsprache ganz im gewohnten
Rahmen. Fiir die Jury war dies ein Weg, wie der erforderliche Spagat zwischen Kunst und
Volkstiimlichkeit gelingen konnte. Nellius selbst schitzte seine Komposition euphemistisch
als ,,zum grofiten Teil nicht schwierig, sogar von kleineren Landchéren zu bewiltigen; kurz:
Gebrauchs-Musik, wie sie ja auch wohl gewiinscht war“4, ein. Die Anpassung an dieses
Leistungsniveau und die Flexibilitit der Besetzung? veranlassten Nellius zum Anschluss
an den um 1930 herum vieldiskutierten Begriff ,Gebrauchsmusik®, ohne dass dabei die
Asthetik der Neuen Sachlichkeit eine Rolle spielte. Der Begriff war fiir ihn durchweg positiv
konnotiert, denn er zihlte den Liederkreis ,zum Besten meines bisherigen Schaffens“2°.

Wolfurts Kantate unterscheidet sich von Nellius’ Komposition durch die etwas freiere,
koloristische Harmonik. Gemeinsam ist den Stiicken der tiberwiegend homophone Chor-
satz, der hier freilich mit solistischen Teilen abwechselt. Anders als der Liederkreis ist die
durchkomponierte Kantate auf Geschlossenheit angelegt: Eine Reprise der ersten von neun
Textstrophen am Schluss rundet das Stiick ab und fiihrt zu einer groffen Schlusssteigerung.
Auf diese Weise, aber auch durch Steigerungen im Rahmen der Abschnitte, versucht Wol-
furt dem Pathos der Textvorlage gerecht zu werden. Typisch dafiir ist die Verbreiterung des
Deklamationsthythmus’, hier gekoppelt an die Erweiterung des tiefen Chors um die hohen
Stimmen und an den Ubergang von der rhythmisch prignanten Deklamation zum Melisma
(Beispiel 3). Bei der Harmonik fallen die Akkordriickungen (H-A-G und gis—a—H-c—cis—d)
sowie der phrygische Halbschluss mit dem H-Dur-Akkord nach einer angedeuteten f-Moll-
Kadenz auf. Moglicherweise trug diese Art der Klanggestaltung der Komposition das Pri-
dikat ,sehr frisch und grofiziigig“ ein. Die Quartvorhalte wirken aber auf seltsame Weise
altertiimlich und konventionell.

Im Verlauf des Wettbewerbs verschlechterte sich die Lage der 6ffentlichen Haushalte
infolge der Weltwirtschaftskrise dramatisch. Aus diesem Grund verstindigten sich die be-
teiligten Behoérden darauf, in der Presse den Nothilfe-Charakeer des Wettbewerbs fur die
Kiinstler zu unterstreichen. Von dem grofiziigig subventionierten Projekt blieb nicht viel
tibrig. Ein entsprechender Text des amtlichen Preuflischen Pressedienstes vom 7. November
1931 erschien drei Tage spiter in der Deutschen Allgemeinen Zeitung.?” Von den bewilligten
Honorarmitteln in Hohe von 30.000 RM wurde auch nur knapp die Hilfte verteilt (14.700
RM). Dem Wunsch des PreufSischen Ministeriums fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbil-

94  Schreiben an Georg Schumann vom 14.5.1931, AdK, Berlin, PrAdK Nr. 1152, fol. 364.

95 Dem gedruckten Klavierauszug zufolge konnte der Liederkreis von einem dreistimmigen Minner-
oder Frauenchor sowie Sopran, Alt und Bass oder Alt und zwei Tenéren gesungen werden.

96 Schreiben an Georg Schumann vom 14.5.1931, AdK, Berlin, PrAdK Nr. 1152, fol. 364.

97 Vgl. AdK, Berlin, PrAdK Nr. 862, fol. 149f.
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Notenbeispiel 2: Georg Nellius, Deutschland. Ein Liederkreis op. 48, Heidelberg 1932, Nr. 4:
Bekenntnis, T. 1-11
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Notenbeispiel 3: Kurt von Wolfurt, Hymne an die Freiheit op. 22, Klavierauszug, Berlin
1932, T. 195-205

dung, den iibriggebliebenen Anteil an Reichsmitteln der Akademie der Kiinste zur Finanzie-
rung einer Auffithrung der preisgekronten Kompositionen in der Berliner Musikhochschule
zu {iberlassen,”® konnte nicht entsprochen werden, da eine Umwidmung der Etatmittel
rechtlich nicht moglich war. Keines der Werke ist hier erklungen.?? Von Auffithrungen
an anderen Orten ist nichts bekannt. Die Tatsache, dass 1932 schon keine Abendfeier am
Verfassungstag mehr stattfand, verweist darauf, dass das ganze Projekt der kiinstlerischen
Modernisierung und Popularisierung der Verfassungsfeier tiberholt war. Das am 1. Juni in-
stallierte Prasidialkabinett Franz von Papens arbeitete auf eine Abschaffung der Weimarer

Republik hin.

98 Vgl. das Schreiben des PreufSischen Ministers fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung an den Reichs-
innenminister vom 12.1.1932 (Abschrift), Bundesarchiv Berlin, R 32/273, fol. 14. Eine Antwort ist
hier nicht iiberliefert.

99  Freundliche Auskunft von Antje Kalcher (UdK Berlin), der an dieser Stelle herzlich fiir ihre Recherche
gedanke sei.
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5. Schluss

Der staatliche Wettbewerb, aus dem Bediirfnis nach zeitgemifler und breitenwirksamer
kiinstlerischer Gestaltung der Verfassungsfeier entstanden, war in einem Bereich zwischen
Beauftragung und Wettbewerb angesiedelt. Es gab keine 6ffentliche Ausschreibung, sondern
ausgesuchte Komponisten wurden zur Teilnahme aufgefordert. Dies hatte den Vorzug, dass
von vornherein ein gewisses qualitatives Niveau gesichert war und keine Flut von Beitrigen
gesichtet werden musste. Nachteilig war, dass die Auswahl der in Frage kommenden Kom-
ponisten nach undurchsichtigen Kriterien erfolgte; sie wurde im Wesentlichen durch die Se-
natoren der Musiksektion der Akademie der Kiinste vorgenommen. Wie die Liste zustande
kam, wieso Namen gestrichen bzw. erginzt wurden, lisst sich nur ausnahmsweise rekonstru-
ieren. Dass sich die Sektionsmitglieder schliefSlich selbst beteiligen konnten, obwohl einige
ihrer Kollegen die Jury bildeten, war wegen méoglicher Interessenskonflikte bedenklich. Dass
die Ministerien den Senat der Sektion mit der Durchfiihrung des Wettbewerbs betrauten, ist
aber leicht nachzuvollziehen: Als regelmifig tagendes Gremium von Fachleuten vor Ort bot
er eine Infrastruktur, die ansonsten erst hitte geschaffen werden miissen. Die Gutachter- und
Beratertitigkeit fiir das Preuf8ische Ministerium fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung
gehorte zu seinen satzungsmifligen Aufgaben. Die Durchfithrung des vom Staat, genauer:
von der Reichsregierung zusammen mit der Regierung Preuflens angestofSenen Verfahrens
schien in den Hinden einer Behérde des preuflischen Staats am besten aufgehoben — zumal
Preuflen das Land war, das sich (im Unterschied etwa zu Bayern) stets nachdriicklich fiir
den Verfassungstag als Feiertag eingesetzt hatte. War es dann Zufall, dass alle vier Preistriger
preufische Staatsbiirger waren; zwei von ihnen sogar Mitglieder der Akademie der Kiinste
(von Bauinern und von Wolfurt)?190 Vermutlich war auch in Anbetracht der Mehrheit
von cher traditionalistisch gesinnten Komponisten unter den Senatsmitgliedern bereits eine
Vorentscheidung tiber den ,Stil“ der gesuchten Werke getroffen. Ohne Zweifel wurde sie
durch den Wunsch nach mehr ,Volkstiimlichkeit“ in der Feiergestaltung begiinstigt. Ob
ein Beitrag Hindemiths eine Chance gehabt hitte, muss Spekulation bleiben. (Schonbergs
Werkbegriff schloss eine Beteiligung von vornherein aus.) Fiir seine Kollegen und die Jury
stand aufSer Frage, dass sich der Gebrauchscharakter der Musik und ein gewisser kiinstleri-
scher Anspruch im Rahmen der Dur-Moll-Tonalitit verbinden lieen. Uberlegungen zum
,deutschen“ Charakter der Musik spielten dabei zu keinem Zeitpunkt eine Rolle.

Mit Blick auf die anstehende Feier des Jahres 1931 waren die Fristen fiir die Einreichung
und erst recht fiir die Bewertung duflerst knapp bemessen. Es verwundert kaum, dass der
Zeitplan nicht eingehalten werden konnte. Die Abschlussbesprechung fand mehr als zwei
Monate nach dem Verfassungstag statt. Die Verzégerung im Ablauf nahm freilich seinen
Anfang schon im Jahr 1930, als die Sektion fiir Dichtkunst grundsitzliche Bedenken gegen
die Art des Staatsauftrags anmeldete. Wihrend Leo Kestenberg und das preuflische Mi-
nisterium fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung von einem hierarchischen Verhiltnis
zwischen dem Staat und ,seinen® Kiinstlern ausgingen, die Auftrige auszufithren hatten,
verwiesen die in der Sektion versammelten Schriftsteller auf ihre Autonomie im republika-
nischen Gemeinwesen. Sie vertrug sich grundsitzlich nicht mit der monarchistischen Tra-
dition, auf die sich Kestenberg als Vertreter der preuflischen Verwaltung unausgesprochen

100 Marx und von Wolfurt lebten in Berlin. Letzterer wurde am 1.6.1932 Nachfolger von Baufnerns als
2. Stindiger Sekretir der Akademie der Kiinste; vgl. das Schreiben des Prisidenten der Akademie der
Kiinste an den Preuf8ischen Minister fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung vom 21.6.1932, AdK,
Berlin, PrAdK Nr. 1/73, fol. 103. Nellius war Musikdirektor in Neheim in Westfalen.
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berief, und ihrer affirmativen Festlyrik. Zwar hatten die meisten Senatsmitglieder keine Vor-
behalte gegen die Republik; der Dienst fiir sie konnte aber nicht anders als freiwillig und in
freier Form erfolgen.!0! Sie legten umso mehr Wert darauf, als der Staat zu ihrer materiellen
Sicherstellung nichts beitrug: Teilweise lebten die Dichter in prekiren Verhiltnissen. Jeden-
falls war die urspriingliche Planung, die vom ,,Funktionieren® der Sektionsmitglieder in der
Art von Sachbearbeitern ausging, mit dem Widerspruch vom Tisch. Die Ausfithrung der
Aufgabe ging nun alleine auf die Komponisten {iber, die vom Reichskunstwart mit Textvor-
schligen versorgt wurden. Die Pluralitdt (Festspieldichtung, Ausziige aus Dramen, Kriegs-
lyrik, Arbeiterdichtung u. a. m.) hing damit zusammen, dass die Auftraggeber nun von der
ausschliefSlichen Bindung der Werke an den Verfassungstag abriickten, da ein passender
Text fiir genau diese Gelegenheit schwer zu bekommen war. Damit einhergehend entfiel
auch die Beschrinkung auf Werke mit einer maximalen Dauer von 20 Minuten. Auf diesem
Weg verlor der Wettbewerb sein Profil — und damit seinen Sinn; gefragt war nur noch eine
Chorkomposition festlichen Charakeers iiber ein allgemeines Thema.

Im Unterschied zu den Schriftstellern sah die Musiksektion keine grundsitzlichen
Schwierigkeiten bei dem Staatsauftrag. Kein Wunder: Thre Mitglieder standen iiberwiegend
im Staatsdienst, waren also abgesichert und deshalb zu Reprisentationsaufgaben bereit. Die
Sektion begriifite die staatliche Initiative, die in 6konomisch schwierigen Zeiten nur allzu
willkommen war. Die kiinstlerische Autonomie der Komponisten sollte durch die freie Text-
wahl gewahrt bleiben. Dieser Vorgabe entsprechend breit fiel das Spekerum der Dichter und
Inhalte bei den Einsendungen aus. Auf die Republik und ihre Verfassung bezog sich explizit
nur das Werk Hoffers. Dass sich seine Kollegen fiir allgemeinere Themen wie Freiheit, Volk,
Nation u. a. m. entschieden, hatte seinen Grund sicher darin, dass sie der Ausschreibung
gemil auch an Auflithrungen jenseits des Verfassungstags dachten — zumal in manchen
Landern des Deutschen Reichs der Feiertag ignoriert wurde.

Freilich bildet sich in der Pluralitit der Themen und Texte auch der fehlende Konsens
dariiber ab, auf welchem Fundament eigentlich der Staat stehe. Die Komponisten bezo-
gen in diesem Punkt bei allem Pragmatismus, der ihr Handeln unter den Bedingungen des
Verfahrens bestimmen mochte, durch ihre Wahl bewusst oder unbewusst eine Position im
politischen Diskurs. Wohin die Freigabe der Textgrundlage fithren konnte, zeigt der preis-
gekronte Liederkreis von Nellius, der sich mit seinen nationalkonservativ-vélkischen Texten
am rechten Rand des Spektrums positionierte. Die Jury, auch in ihrer erweiterten Form mit
Kestenberg und Redslob als Mitgliedern, wollte und konnte sich nicht als politischer Zensor
verstehen. Sie sah dariiber hinweg und monierte nur dem Reprisentationszweck abtrigliche
Extreme. Die Vertonung der Gedichte wie auch die zeitnah entstandene Komposition des
volkischen Oratoriums Von deutscher Not beforderten nur wenig spiter Nellius’ Karriere im
nationalsozialistischen Staat.!%? Deutlicher konnte sich das Scheitern des republikanischen
Wettbewerbsprojekts nicht zeigen.

101 Vgl. Inge Jens, Dichter zwischen rechts und links. Die Geschichte der Sektion fiir Dichtkunst der PreufSischen
Abkademie der Kiinste dargestellt nach den Dokumenten, Miinchen 1971, S. 78.

102 Vgl. Esther Wallies, Georg Nellius (1891—-1952). National-konservative Stromungen in der Musik der ers-
ten Hilfte des 20. Jahrhunderts am Beispiel eines Komponisten, Miinster u. a. 1991, S. 51f.
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Anbang: Die Musikbeitrige bei den Verfassungsfeiern der Reichsregierung
Quelle (wenn nicht anders angegeben): Bundesarchiv, R 32/220, R 32/275, R 32/438 und R 32/527

1921

— Mittagsfeier: Carl Maria von Weber, Ouvertiire zu Der Freischiitz; Ludwig van Beethoven,
5. Symphonie, 4. Satz

Bliithner-Orchester (Dir. Leo Blech)

1922

— Mittagsfeier: Ludwig van Beethoven, Ouvertiire zu Egmont; Richard Wagner, Vorspiel zu
Die Meistersinger von Niirnberg

Berliner Philharmonisches Orchester (Dir. Leo Blech)

— Abendfeier: Johannes Brahms, 1. Symphonie, 2. Satz; Ludwig van Beethoven, 5. Symphonie
Berliner Philharmonisches Orchester (Dir. Fritz Busch)

1923

— Mittagsfeier: Alfred Dregert, Hymne Hor uns, Gott Vater; Ewald StrifSer, Nachtgedanken (,Mitten
in dunkler Nacht®)

Berliner Lehrergesangverein (Dir. Hugo Riidel)

1924

— Mittagsfeier: Johannes Brahms, Wo ist ein so herrlich Volk; Albert Becker, Ich hebe meine Augen auf
zu den Bergen

Staats- und Domchor (Dir. Max Wiedemann)

— Abendfeier: Ludwig van Beethoven, 9. Symphonie

Berliner Philharmonisches Orchester, Berliner Volkschor (Dir. Erich Kleiber)

1925
— Mittagsfeier: Johannes Brahms, 1. Symphonie, 1. Satz und 4. Satz
Berliner Philharmonisches Orchester (Dir. Julius Priiwer)

1926
— Mittagsfeier: An die deutsche Nation (Volkslied); Wolfgang Amadé Mozart, Bundeslied KV 623a
Staats- und Domchor (Dir. Hugo Riidel)

1927103

— Abendfeier: Richard Wagner, Vorspiel zu Die Meistersinger von Niirnberg; Franz Schubert,
Der 23. Psalm; Ludwig van Beethoven, Die Ebre Gottes aus der Natur; Hugo Kaun, Heimatgeber
(aus: Heimat op. 109)

Berliner Philharmonisches Orchester, Berliner Sinfonieorchester (Dir. Wilhelm Furtwingler),
Chore des Berliner Singerbunds (Dir. Max Wiedemann)

1928

— Mittagsfeier: Christoph Willibald Gluck, Festgesang (bearb. von Georg Schumann, Text von
Max Kalbeck); Heinrich Marschner, An Deutschland (Text von Max Kalbeck)

Staats- und Domchor (Dir. Hugo Riidel)

103 Bei der Mittagsfeier erklang keine Musik. Stattdessen trug der Sprechchor der Deutschen Hochschule
fiir Leibesiibungen Goethes Zalismane und Symbolum vor.
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_ Abendfeier:104 Georg Friedrich Hindel, Concerto grosso; Anton Bruckner, Psalm 150;
Waldemar von Baufinern, Hymnus fiir die deutsche Verfassungsfeier

Berliner Philharmonisches Orchester, Berliner Symphonie-Orchester, Bruno Kittelscher Chor,
Staats- und Domchor (Dir. Wilhelm Furtwingler, Waldemar von Baufinern)

1929

— Mittagsfeier: Georg Friedrich Hindel, Concerto grosso d-Moll; Ludwig van Beethoven,
Ouvertiire Zur Namensfeier

Berliner Sinfonie-Orchester (Dir. Ernst Kunwald)

— Abendfeier (Staatsoper Unter den Linden): Johann Sebastian Bach, Ouvertiire D-Dur;
Ludwig van Beethoven, Leonoren-Ouvertiire Nr. 3

Berliner Philharmonisches Orchester (Dir. Wilhelm Furtwingler)

— Abendfeier (Staatsoper Am Platz der Republik): Ludwig van Beethoven, Ouvertiire zu Egmont;
Ludwig van Beethoven, 9. Symphonie

Berliner Volkschor, Gemischter Chor Grof3-Berlin, Berliner Sinfonie-Orchester

(Dir. Hermann Scherchen)

— Abendfeier (Stadtische Oper): Ludwig van Beethoven, Fidelio (Dir. Fritz Stiedry)

1930

— Mittagsfeier: Ludwig Traugott Gliser (Satz: Georg Schumann), Flamme empor; Walther von der
Vogelweide (Satz: Simon Breu), Lob der deutschen Lande

Staats- und Domchor (Dir. Hugo Riidel)

— Abendfeier: Georg Friedrich Hindel: Halleluja, aus: Der Messias; Ludwig van Beethoven,

9. Symphonie

Bruno Kittelscher Chor, Erkscher Gemischter Chor, Mitglieder der Miingersdorffschen
Chorvereinigung, gemischter Chor Liederkranz, Berliner Philharmonisches Orchester,

Berliner Sinfonie-Orchester (Dir. Bruno Kittel, Hermann Abendroth)

1931

— Mittagsfeier: Johann Sebastian Bach, Motette Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf;

Hans Ferdinand Schaub, Hymne Simann Deutschland

Staats- und Domchor (Dir. Hugo Riidel)

— Abendfeier: Christoph Willibald Gluck, Ouvertiire zu Iphigenie in Aulis; Georg Friedrich Hindel,
Concerto grosso g-Moll

Berliner Philharmonisches Orchester (Dir. Fritz Busch)

1932

— Mittagsfeier: Ludwig van Beethoven, Ouvertiire zu Egmont; Johannes Brahms, 4. Symphonie,
3. Satz

Berliner Philharmonisches Orchester (Dir. Julius Priiwer)

104 Vgl. Vossische Zeitung vom 12.8.1928.
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Abstract

At the celebrations in honour of the “Verfassungstag” (the national holiday of the Weimar Republic on the
11t of August), normally music by renowned classical, German composers was played, ranging from Bach
to Wagner. The programmes were compiled by Dr. Edwin Redslob, the “Reichskunstwart”, combining his
own ideas on music with wishes from the concerned ministries as well as suggestions from the participating
choir directors and conductors. To make the festivities more modern, and thus, it was hoped, more popular,
the Ministry of the Interior, together with two Prussian ministries, proposed in 1930 to award contracts for
new musical compositions and poetry. However, this idea was rejected as anachronistic by the section for
poetry of the Prussian Academy of the Arts. This led to a modified proposal: Selected composers were invited
to submit pieces suitable for state festivities including the “Verfassungstag”; in the end 17 submissions
were received. The list of winners, announced in 1931, consisted primarily of stylistically traditional
compositions by Waldemar von Baufinern, Herbert Marx, Georg Nellius, and Kurt von Wolfurt. However,
none of these compositions were performed at the next (and last) “Verfassungstag” celebration, and most
have been lost. This coincidentally made the competition, developed to enhance state representation, into a
form of financial support for Prussian composers in economically difficult times.
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Benedikt LefSmann (Wien)

Die Werkstatt der ,,petite phrase“: Henze, Schlondorff und

Prousts Un amour de Swann

Hans Werner Henzes Affinitit zum Film ist selten beachtet worden. Dabei ging diese so
weit, dass Henze, wie er einmal in einem Interview bekannte, selbst gerne einen Film ge-
macht hitte, in der Art der literarischen Werke Gabriel Garcfa Marquez’ oder der Filme Luis
Bufiuels. Doch anders als man erwarten kénnte, wire diese ertriumte Tdtigkeit nicht mit
kompositorischer Arbeit verbunden gewesen, da Henze angeblich auf Filmmusik verzichtet
hitte: ,Und ohne Musik wiirden meine Filme sein!“,! sagte er in dem Zusammenhang. Das
scheint auf den ersten Blick {iberraschend, denn Henze hat selbst eine Reihe von Filmmusi-
ken geschrieben, unter anderem zu Filmen von Alain Resnais und von Volker Schléndorff.2

Eine der Arbeiten fiir Schlondorff betriftt Un amour de Swann (Eine Liebe von Swann,
1984), die Verfilmung des gleichnamigen Teils aus Marcel Prousts Roman A la recherche du
temps perdu. Die Filmmusik hierzu schrieb Henze mit seinen Kélner Kompositionsstuden-
ten David Graham, Gerd Kiihr und Marcel Wengler nach Art eines Variationszyklus; er-
ginzt wird der Score durch priexistente Musik von Claude Debussy, Franz Liszt und Joseph
Dieudonné Tagliafico. Der neukomponierte Anteil der Filmmusik verfolgt ein einzigarti-
ges Konzept, das unmittelbar aus der Romanvorlage abgeleitet ist und dessen Eigenheiten
sich nicht zuletzt aus der kollaborativen Entstehung erkliren: der Zusammenarbeit der vier
Komponisten und des Regisseurs, der intensiv an diesem Konzept mitwirkte. Ziel war es,
ein Pendant zur Musik des fiktiven Komponisten Vinteuil zu schaffen, die im Roman be-
schrieben wird.

1 Hans Werner Henze, ,,...ohne Musik wiirden meine Filme sein!“, in: Kameradschaft — Querelle. Kino
zwischen Deutschland und Frankreich, hrsg. von Heike Hurst und Heiner Gassen, Miinchen 1991,
S. 239-244, hier S. 241. Henze interessierte sich besonders in seinen jiingeren Jahren fiir den Film,
v. a. fiir den italienischen. Hier ist an erster Stelle Luchino Visconti zu nennen, dem er einen enthu-
siastischen Essay widmete (,Versuch tiber Luchino Visconti“ [1958], in: Hans Werner Henze, Essays,
Mainz u. a. 1964, S. 71-83) und mit dem er 1956 das Ballett Maratona erarbeitete.

2 Zu Henzes Filmmusik siche bisher Hans Christian Schmidt-Banse, ,,Gegen die Bilder mit den Bildern.
Zur Filmmusik von Hans Werner Henze, in: Hans Werner Henze. Politisch-humanitiires Engagement
als kiinstlerische Perspektive. Festschrift zur Verleibung der Ebrendoktorwiirde der Universitir Osnabriick
an den Komponisten, hrsg. von Sabine Giesbrecht, Osnabriick 1998, S. 125-138; Marie-Luise Bolte,
»Hans Werner Henzes Beitrag zur Filmmusik®, in: Hans Werner Henze. Die Vortriige des internationalen
Henze-Symposions am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Hamburg. 28. bis 30. Juni 2001,
hrsg. von Peter Petersen (= Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 20), Frankfurt am Main u. a.
2003, S. 65-72; Thomas Nytsch, ,Auf fast vergessenen Wegen. Hans Werner Henzes Filmmusik®, in:
NZfM 167/3 (2006), S. 68£.; Janosch Korell, ,Hans Werner Henze und Volker Schléndorff. Portrit
einer Zusammenarbeit®, in: NZfM 176/3 (2015), S. 46-49; Annette Davison, ,Hans Werner Hen-
ze and The Lost Honour of Katharina Blum", in: The Cambridge Companion to Film Music, hrsg. von
Mervyn Cooke und Fiona Ford, Cambridge u. a. 2016, S. 308-323; Jiirg Stenzl, ,Alain Resnais und
Hans Werner Henze, in: Uberblendungen. Neue Musik mit Film/Video, hrsg. von Jorn Peter Hiekel
(= Veréffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerzichung Darmstadt 56), Mainz 2016,
S. 166-184; sowie ders., Musik/Film. Konstellationen zwischen Claude Debussy / Dudley Murphy und
Hans Werner Henze / Alain Resnais, Miinchen 2016, S. 292—-342.
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Der vorliegende Beitrag verfolgt ein doppeltes Interesse: Er widmet sich sowohl der
Entstehungsgeschichte dieser Musik als auch ihrer strukturellen und semantischen Rolle in-
nerhalb des Films. Beides hingt miteinander zusammen, da sich die besondere Konzeption
dieser Filmmusik und ihre Entstehung aus einer pluralen Autorschaft heraus wechselseitig
bedingen. Es soll die Frage beantwortet werden, aus welchen Faktoren der Genese und aus
welchen inhaltlichen Voraussetzungen (von Romanvorlage, Drehbuch und filmischer Um-
setzung) sich die besondere Fakeur der Musik erklirt, die im Film — so meine These — zum
Sinnbild von Begehren und Erinnerung wird.

Kollaborative Entstehung von Filmmusik ist grundsitzlich nichts Ungewdhnliches.
Besonders bekannt ist jene Form der Arbeitsteilung, die in den Music Departments des
wklassischen Hollywood-Films gepflegt wurde.? Es bestand typischerweise eine Untertei-
lung in die Bereiche Komposition — die hiufig in der Hand eines Einzelnen lag — und In-
strumentation.* Ben Winters hat gezeigt, dass es auch in Hollywood vorkam, dass mehrere
Komponisten eine Filmmusik schrieben. Er plidiert fiir eine Erweiterung unseres Bildes von
Autorschaft in der Filmmusik und postuliert in dem Zusammenhang, , that the score can
be seen as the product of collaboration between film makers, musicians, technicians and the
technical characteristics of the medium itself*>. Ohnehin ist der Film und auch seine Musik
aufgrund der groffen Zahl von an der Entstehung beteiligten Personen ein Idealbeispiel fir
Sichtweisen der letzten Jahrzehnte, die anstelle eines solitiren Autorbegriffs die Arbeitstei-
ligkeit bei der Entstehung von Kunstwerken in den Blick gertickt haben. Der Soziologe
und Jazzpianist Howard S. Becker beispielsweise hat die gemeinschaftliche Urheberschaft
von Kunst innerhalb von sogenannten ,art worlds“ beschrieben und etwa anhand eines
Symphoniekonzerts auf die Beteiligung vielfiltigster Prozesse von Instrumentenbau tiber
Notenverlagswesen bis hin zu Vertrieb und Werbung hingewiesen, die neben die traditionell
(auch in Gestalt der Akteur*innen) in den Fokus genommenen Bereiche des Musiklebens,
nimlich Komposition und Interpretation, zu stellen sind.

Im vorliegenden Fall, beim Film Un amour de Swann, wire in diesem Sinne tiber die
Rolle nachzudenken, die nicht nur der Regisseur und die Komponisten, sondern auch wei-
tere an der Konzeption des Films beteiligte Personen bei der Aufstellung von filmmusikali-
schen Vorgaben sowie bei der Erarbeitung des finalen Tonschnitts gespielt haben kénnten.
Diese Uberlegungen sollen hier jedoch weitgehend ausgeklammert bleiben. Die Swann-
Filmmusik ist ein Fall, bei dem bereits die Autorschaft im engeren Sinne — in komponierter
Musik zu verstehen als das Ersinnen und Niederschreiben von Musik — in geteilten Hinden
lag: Vier Komponisten haben die Musik geschaffen, und an ihrer allgemeinen Konzeption
war nachweislich zumindest noch der Regisseur beteiligt.

Die Forschung hat sich bisher nur gelegentlich Fillen von kollaborativer Komposition
in der europiischen Musikgeschichte gewidmet. Katja Bethe etwa weist in ihrer Untersu-

3 Das ,Golden Age® des ,klassischen Hollywood-Films wird in der Forschung unterschiedlich einge-
grenzt. Man kann von einem Zeitraum ausgehen, der von ungefihr 1930 bis 1960 reicht, vgl. z. B.
David Bordwell, Janet Staiger und Kristin Thompson, 7he Classical Hollywood Cinema. Film Style and
Mode of Production to 1960, New York u. a. 1985.

4 Viele weitere Arbeitsschritte (und damit Akteur*innen) kamen innerhalb der iiblicherweise in drei
Haupt- und weiteren Unterabteilungen strukturierten Music Departments hinzu, vgl. Roy M. Prender-
gast, Film Music. A Neglected Art, New York u. a. 21992, S. 37.

5  Ben Winters, , The Composer and the Studio: Korngold and Warner Bros.“, in: Cooke und Ford
(Hrsg.), S. 5166, hier S. 65.

6 Howard S. Becker, Art Worlds, Berkeley u. a. 1982, S. 2.
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chung franzésischer Gemeinschaftskompositionen aus der Zeit des Front populaire (1936~
1938) auf die politischen Beweggriinde und Rahmenbedingungen hin, die gemeinschaft-
liches Komponieren motivieren kénnen,” erscheint dieses doch vordergriindig gegeniiber
dem Schaffen eines Einzelnen als besonders egalitir. Der politische Aspeke ist sicherlich
auch bei Henze mitzubedenken: Es gab vor allem in den 1970er Jahren mehrere Projekee,
bei denen der Komponist vor dem Hintergrund ,linker® politischer Ideale Kollektive in die
musikalische Arbeit einbezog. Beispiele sind die gemeinsam mit Studenten und Dozenten
der Musikhochschule Hamburg erstellte, 1973 in der DDR uraufgefiihrte Kantate Streik
bei Mannesmann,® die ,Anti-Smog-Oper? Der heiffe Ofen (1975) oder ferner auch seine
Leitung des Cantiere Internazionale d’Arte di Montepulciano (1976-1980), wo er die Beteili-
gung der lokalen Bevolkerung in diversen Bereichen anstrebre. !9

Ubliche Termini der Forschung zur Beschreibung solcher Kompositionen wie ,kolla-
borativ®, ,kollektiv oder ,gemeinschaftlich® suggerieren, dass deren Autor*innen in etwa
gleichrangig sind.!! Damit erscheinen sie zur Beschreibung der Swann-Filmmusik wenig
angemessen, da von einer Arbeit auf Augenhohe kaum die Rede sein kann. Vielmehr war das
Komponieren, wie ich zeigen werde, durch detaillierte Vorgaben Henzes an seine Schiiler
in hohem Maf3e vorbestimmt. Daher mochte ich fiir den vorliegenden Fall den Begriff der
Werkstatt vorschlagen, wie er in der Kunstgeschichte verwendet wird. Natiirlich handelt es
sich dabei um einen doppelten terminologischen Transfer, da der Begriff zugleich aus einer
anderen Kunstform und aus anderen Epochen (besonders vom Mittelalter bis in die Friihe
Neuzeit) stammt.!2

Mehrere Faktoren sprechen dafiir: Diese Filmmusik entstand in einer hierarchisierten,
auf einer Lehrer-Schiiler-Bezichung basierenden Weise, wie sie auch fir Werkstattmalerei
typisch ist — aus einer ,Werkstatt Henze“. Im Ergebnis lassen sich eine relativ ,einheitli-

7 Katja Bethe, Gemeinschaftliches Komponieren in Frankreich wihrend des Front populaire (1936—1938).
Voraussetzungen, Bedingungen und Arbeitsweisen (= Musikwissenschaftliche Publikationen 45), Hildes-
heim u. a. 2016. Eher Uberblickscharakter haben folgende Beitrige: Malcolm Boyd, Art. ,Collabo-
rative compositions® (2001), in: GroveO, <https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.
06109>, 3.9.2022; Thomas M. Maier, , Komponieren als konzertierte Aktion‘. Kollektivkompositio-
nen im 20. Jahrhundert, in: NZfM 169/3 (2008), S. 50-53. Die Bezichungen zwischen Komposition
und Interpretation sowie zwischen Komposition und Improvisation werden mit Bezug auf zeitgends-
sische Musik untersucht im Sammelband Distributed Creativity. Collaboration and Improvisation in
Contemporary Music, hrsg. von Eric E Clarke und Mark Doffman (= Studies in Musical Performance
as Creative Practice 2), Oxford u. a. 2017.

8  Vgl. Hans-Jiirgen Keller, ,Streik bei Mannesmann. Hans Werner Henze als kiinstlerischer Projektleiter
einer Kollektivkomposition®, in: Giesbrecht (Hrsg.), S. 73-91.

9 Hans Werner Henze, Reiselieder mit bohmischen Quinten. Autobiographische Mitteilungen 19261995,
Frankfurt am Main 1996, S. 419.

10 Vgl. Johannes Bultmann, Die kulturpidagogische Arbeit Hans Werner Henzes am Beispiel des ,, Cantiere In-
ternazionale d’Arte di Montepulciano“ (= Perspektiven zur Musikpidagogik und Musikwissenschaft 16),
Regensburg 1982. Henze schreibt riickblickend, sein Ziel eines ,Modellfall[s] fiir moderne, demokra-
tische Kunsterziechung und -iibung” habe er nie vollstindig erreicht. Henze, Reiselieder, S. 431f.

11 Siche zu solchen Phinomenen beispielsweise auch R. Keith Sawyer, Group Creativity. Music, Theater,
Collaboration, Mahwah u. a. 2003.

12 Eine Theorie der Werkstatt in der Kunstgeschichte scheint auszustehen. Ein klassischer Beitrag zum
Thema ist Hans Huth, Kiinstler und Werkstatt der Spéitgotik, Augsburg 1925, Reprint Darmstadt 1967.
Eine Reihe von Fallstudien bietet der Band Kiinstlerwerkstitten der Renaissance, hrsg. von Roberto Cas-
sanelli (= Geschichte der europiischen Kunst 5), Ziirich u. a. 1998.
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che Sprache® und ein ,Fundus von Motiven und immer wieder exerzierten technischen
Bausteinen® konstatieren — Kriterien, die Nicole Schwindt bei ihrer Reflexion iiber den
Werkstattbegriff in der Musik am Beispiel einer Musikkappelle um 1500 angefiihrt hat.!3
Diese technischen Kennzeichen von Werkstattarbeit sind hier nicht nur durch die Zusam-
menarbeit im Rahmen des Kompositionsstudiums gegeben (bei der eine stilistische Nihe
zwischen Lehrern und Schiilern méglich, aber nicht zwangsliufig ist), sondern durch relativ
feste Rahmenbedingungen und Vorgaben zur Orientierung an einem musikalischen Mate-
rial nach Art eines Variationszyklus. Schwindts allgemeingiiltige Beschreibung trifft daher
auch auf die Swann-Filmmusik zu: , Fiir externe Beobachter, damalige wie heutige, wirke das
Ergebnis einer gelungenen Werkstatt-Arbeit homogen. Es entstehen vielschichtige Kunstob-
jekte, deren Anteile einzelner Urheber noch heute schwer bis gar nicht bestimmbar sind.“14

Auf der Grundlage von bislang kaum bekannten Quellen sowie von Interviews!> méch-
te ich mich dieser Werkstattkomposition in vier Schritten nihern: Vor dem Hintergrund der
Filmmusik-Asthetik Henzes, der fiir ein jeweils individuell auf den Film abgestimmtes Mu-
sikkonzept eintritt (I.), mochte ich die Herausforderungen erldutern, die eine Verfilmung
von Prousts Roman fiir die Filmmusik bedeutet (I1.). Als Kernstiick des Aufsatzes wird die
komplexe Genese der Variationsfolge erhellt, die Henze und seine Schiiler Graham, Kiihr
und Wengler fiir diesen Film komponierten (III.). All das liefert die Basis fiir eine Interpre-
tation der Bedeutung der Musik in Un amour de Swann vor dem Hintergrund von Begehren
und Erinnerung (IV.).

L. Filmmusik und Filmmusikisthetik bei Hans Werner Henze

Angesichts der eigenen Produktivitit im Bereich der Filmmusik — Tabelle 1 gibt einen Uber-
blick — darf man Henzes eingangs zitierte Fantasie von einem Film ohne Musik nicht als
Distanzierung von Filmmusik schlechthin begreifen, allenfalls als eine Distanzierung von
deren Konventionen. In seiner Filmmusikisthetik schlief$t Henze an das beriihmte Buch
Komposition fiir den Film von Hanns Eisler und Theodor W. Adorno an, das er im zitierten
Interview denn auch nennt: ,Ich habe sehr frith in meinem Leben das faszinierende Buch
von Eisler und Adorno gelesen, Komposition fiir den Film. Da habe ich begriffen, was fiir ein
interessantes Gebiet der Film fiir den Komponisten darstellt.“1® Auch in seinen Memoiren

13 Nicole Schwindst, ,Komponisten am Hof Maximilians. Eine Werkstatt?“, in: Albrecht Altdorfer. Kunst
als zweite Natur, hrsg. von Christoph Wagner und Oliver Jehle (= Regensburger Studien zur Kunstge-
schichte 17), Regensburg 2012, S. 379-391, hier S. 380 und 388.

14 Ebd., S. 380. Der Hauptunterschied zur kunsthistorischen Werkstatt bleibt freilich, wie auch Schwindt
ausfiihre (S. 379), in der unterschiedlichen Materialitdt der Kunstformen begriindet: Werkstitten im
physischen Sinne benétigt das Komponieren in aller Regel nicht.

15 Volker Schléndorff gab mir freundlicherweise telefonisch Auskunft. Auch David Graham, Gerd Kiihr
und Marcel Wengler berichteten in ausfiihrlichen Telefonaten iiber ihre Beitrige zu dieser Filmmusik
und gewihrten mir Einsicht in Materialien. Die Paul-Sacher-Stiftung in Basel (Simon Obert, Tina
Kilvio Tiischer) und das Archiv- und Studienzentrum des Deutschen Filminstituts / Filmmuseums in
Frankfurt am Main (Isabelle Bastian) gaben mir die Méglichkeit, wichtige Quellen zu konsultieren.
Michele Calella las einen Entwurf des vorliegenden Aufsatzes und gab mir wertvolle Hinweise. Den
genannten Personen und Institutionen méchte ich sehr herzlich fiir ihre Unterstiitzung danken.

16 Henze, ,,...ohne Musik®, S. 241.
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Reiselieder mit bohmischen Quinten erwihnt Henze diese offenbar wichtige Lektiire, die
bereits um 1950 stattfand.!”

Komposition fiir den Film ist nun aber eine beiflende Kritik am Verfahren der ,klassi-
schen® Hollywood-Filmmusik, wie sie Eisler und Adorno in den 1940er Jahren im US-
amerikanischen Fxil erleben konnten.!® Diese Kritik wurde spiter vielfach und unter
wechselnden, positiven wie negativen Vorzeichen rezipiert und zu einem ésthetischen Pa-
radigma ,Hollywood* kodifiziert, fiir das unter anderem die Verwendung von Leitmotiven
und die Idee der ,,Unhérbarkeit® der Musik im Film kennzeichnend sind.!? Diese Prakti-
ken, die man teilweise bis heute beobachten kann, insbesondere in groflen Mainstream-
Produktionen,?? wurden von Adorno und Eisler — und in deren Folge wohl auch von Hen-
ze — abgelehnt.?! Dem wird das Ideal einer jeweils individuell auf den Film abgestimmten
Musik entgegengestellt. Man vergleiche die Forderung Adornos und Eislers, ,,Filmmusik

sollte spezifisch sein®,22 mit der Idealvorstellung, die Henze im Interview skizziert:

»Wie viele verschiedene Maglichkeiten es gibt, sich iiber das Klischee zu erheben, von Film zu Film,
von Opus zu Opus eine andere Aufgabe zu 16sen. Man kann sich Musik vorstellen, die in jedem Film
eine vollig anders geartete technische, dsthetische oder dramaturgische Funktion erfiillt. Man kann an

17 Henze, Reiselieder, S. 110. Das Buch ist chronologisch strukturiert, allerdings nur hie und da datiert.
Henze erwihnt eine Lektiire kurz nach Erscheinen der deutschen Erstausgabe im Berliner Henschel-
Verlag (1949).

18 Fiir eine instruktive Kurzeinfithrung siehe Felix Diergarten, ,Filmmusik®, in: Adorno-Handbuch. Le-
ben — Werk — Wirkung, hrsg. von Richard Klein u. a., Berlin 22019, S. 202-205. Genese und istheti-
sche Primissen des Buchs erldutert Johannes C. Gall, Hanns Eisler Goes Hollywood. Das Buch ,, Kompo-
sition fiir den Film* und die Filmmusik zu , Hangmen Also Die“ (= Eisler-Studien 5), Wiesbaden 2015.

19 Vgl. insbesondere Claudia Gorbman, Unbeard Melodies. Narrative Film Music, Bloomington/Indi-
ana 1987. Wenn ich im Folgenden mit diesem idealtypischen Paradigma argumentiere, soll damit
die Vielfiltigkeit von Filmmusik aus Hollywood keineswegs negiert werden. Die Argumentation be-
schreibt hier in erster Linie Diskurse iiber Filmmusik, weniger diese Musik selbst. Ferner ist mit der
Beschreibung von Kategorien wie (Hollywood-)Filmmusik oder Neue Musik kein Werturteil welcher
Art auch immer verbunden.

20 Auch wenn man diese allgemeine Tendenz natiirlich, gerade was den historischen Verlauf betrifft,
weiter differenzieren muss, scheint mir unstrittig, dass viele Elemente der Hollywood-Filmmusik des
sogenannten ,Golden Age® bei aller Pluralisierung sehr langlebig sind. In den 1980er Jahren, der Zeit
des Swann-Films, gab es bei Komponisten wie John Williams eine Renaissance des symphonischen
Stils der klassischen Hollywood-Filmmusik, die im Grunde bis heute andauert und insbesondere be-
stimmte Marktsegmente (Blockbuster) und (,pathetische®) Genres wie etwa Fantasy, Historienfilm
usw. betrifft. Siehe dazu auch Mervyn Cooke, A History of Film Music, Cambridge u. a. 2008, S. 454—
510.

21 Henzes Distanz zum populiren Kino wird méglicherweise auch dadurch belegt, dass er die Verwen-
dung seiner Musik im Film 7he Exorcist (1973) ablehnte: ,Wo meine Musik auch erscheint, gliick-
licherweise nur kurz, ist dieser grausige Film, grauenhafte Film, auch qualitativ: The Exorcist!“ Sven
Ahnert, ,Hans Werner Henze und seine Filmmusik. Kino als Passion®, Sendung des Deutschland-
funks vom 25.8.2016, zitiert nach: <https://www.deutschlandfunk.de/hans-werner-henze-und-seine-
filmmusik-kino-als-passion.1991.de.html?dram:article_id=361429>, 3.9.2022. Das Zitat stammt aus
einem Interview vom Ende der 1990er Jahre; fiir diese Auskunft danke ich Sven Ahnert. Die im Ab-
spann von Zhe Exorcist verwendete Musik geht ironischerweise auf Filmmusik von Henze zuriick: Es
ist ein Satz der Fantasia fiir Streicher, der Konzertfassung der Musik zum Film Der junge Torless.

22 'Theodor W. Adorno und Hanns Eisler, Komposition fiir den Film [1947, engl.], in: Theodor W. Ador-
no, Komposition fiir den Film, Der getreue Korrepetitor, hrsg. von Rolf Tiedemann (= Gesammelte
Schriften 15), Frankfurt am Main 2003, S. 135.
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Jahr  Titel Regisseur Bemerkung

1963 Muriel ou le temps d'un retour Alain Resnais

1966 Der junge Torless Volker Schléndorff

1971  Ein unheimlicher Moment Volker Schléndorff  Episode des Films
Der Paukenspieler

1975  Die verlorene Ehre der Katharina Blum Volker Schlondorft

1976 Greed Erich von Stroheim ~ Stummfilmimprovisation zum
Film Gier (1924)

1977 Abelard — die Entmannung Franz Seitz mit Rolf Alexander Wilhelm

1978 Taugenichts Bernhard Sinkel

1982 Concierto barroco (Montezuma) José Montes-Baquer  Fernsehfilm

1983  Un amour de Swann Volker Schléndorff  mit David Graham, Gerd Kiihr,
Marcel Wengler

1983 Lamour & mort Alain Resnais

1984  Ninguém Duas Vezes (Nach Lissabon) — Jorge Silva Melo

1986  Architecture at the crossroads Peter Adam TV-Dokumentarserie

1986  Comrades Bill Douglas mit David Graham

Tabelle 1: Filmmusiken von Hans Werner Henze?3

einen Film nicht mit einem fertigen System herangehen; man muf sich von Fall zu Fall an einen Sil,
cine Asthetik anpassen. Wenn man fiir den Film schreibt, dann weil man fasziniert ist von der Idee, in
die Gefiihls- und Vorstellungswelt eines anderen, des Filmregisseurs, einzusteigen und zu versuchen,
ihn so ie méglich hen und seine Vorstell Wirklichkeit werd 1 «24

gut wie moglich zu verstehen und seine Vorstellungen Wirklichkeit werden zu lassen.

Mag Hollywood fiir Henze wie fiir andere europiische Komponisten von Filmmusik auch
das Gegenbild gewesen sein — inwieweit sich ihre realen Produkte von der Hollywood-
Filmmusik tatsichlich unterscheiden, bleibt eine offene Frage. Dass aber der Filmmusik-
diskurs vor allem im Deutschland der Nachkriegszeit von einer Anti-Hollywood-Hal-
tung geprigt war, ist kaum zu bezweifeln. Sichtbar ist dies an einer Publikation wie dem
Handbuch Filmmusik (1990) von Norbert Jirgen Schneider, das die Musik im sogenannten
Neuen Deutschen Film in den Blick nimmt — so bezeichnet man iiblicherweise weite Tei-
le des kiinstlerisch ambitionierten deutschen Films nach dem Oberhausener Manifest von
1962, das fiir eine Erneuerung des Kinos eingetreten war. Schneiders Idealbild ist denn
auch der ,Autorenfilm®, dessen Musik ,im selben Mafle authentisch, echt, wahrhaftig und
glaubwﬁrdig“25 zu sein habe. Die Antithese dazu wird klar benannt: Es ist Hollywood, ,die
industrialisierte Musikproduktion, wie sie z. B. um 1940 in der Musikabteilung amerika-

23 Die Auflistung folgt insbesondere folgenden Quellen: Hans Werner Henze. Ein Werkverzeichnis. 1946—
1996, Mainz u. a. 1996, S. 403—407; Werkverzeichnis auf der Website der Hans-Werner-Henze-Stif-
tung, <https://www.hans-werner-henze-stiftung.de/hans-werner-henze/werkverzeichnis/?no_cache=1>,
3.9.2022; IMDb (Internet Movie Database), <https://www.imdb.com>, 3.9.2022. — Die IMDb ver-
zeichnet auflerdem Musik zum Spielfilm Unvermeidbarer Zufall — Der Junge nebenan (Dieter Schidor,
1986), wozu ich keine weiteren Informationen finden konnte. Die obige Ubersicht kann angesichts
des Forschungsstands ohnehin nur als Zwischenstand gelten.

24 Hengze, ,,...ohne Musik, S. 241 und 244.

25 Norbert Jirgen Schneider, Handbuch Filmmusik 1. Musikdramaturgie im Neuen Deutschen Film
(= Kommunikation audiovisuell 13), Miinchen 1990, S. 40.
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nischer Filmfirmen (die wie Fabriken organisiert waren) tiblich war“26. Auch in jungeren
Beitrdgen der neuerdings aufblithenden Forschung zur Musik im Neuen Deutschen Film
wird diese Dichotomie fortgeschrieben, in manchmal etwas undifferenzierter Weise.2”

Eine weitere, damit verkniipfte Dichotomie im Diskurs besteht zwischen Filmmusik
und ,Neuer” Musik. Das wird schon daran deutlich, dass Henze in der Reihe der Kompo-
nisten Neuer Musik — wo er ohnehin als Au8enseiter gilt?® — einer von sehr wenigen war,
die iiberhaupt Filmmusik geschrieben haben.?? Noch vor wenigen Jahren bestitigte der
Regisseur Edgar Reitz in einem Interview, wie weitverbreitet in der Neue-Musik-Szene die
Haltung sei, Filmmusik als niedere Kunst zu betrachten — und wie gering auf der anderen
Seite, bei den Filmschaffenden, das Verstindnis fiir avancierte Kunstmusik.3° Fiir Reitz gilt:
,wIch kann heute nicht — ich bin seit vielen Jahren mit mehreren Komponisten befreundet —
etwa zu Helmut Lachenmann gehen und sagen, er solle mir eine Filmmusik schreiben.“3!

Auch bei Henze selbst wird mit einem Blick auf einschligige Werke und Auflerungen
eine Hierarchisierung erkennbar: Filmmusik stuft er gegeniiber der ,eigentlichen (Kunst-)
Musik als nachrangig ein.3? Entsprechend selten ist er in Schriften und Interviews auf sie
eingegangen, und diese Zurtickhaltung gegeniiber der Filmmusik prigt bis heute auch die
Henze-Forschung.33 In dem Zusammenhang ist es bezeichnend, dass das vom Komponisten
autorisierte Werkverzeichnis die Filmmusiken nicht im Hauptteil anfiihrt, der die Kompo-
sitionen jeweils mit einer kurzen Beschreibung wiirdigt, sondern lediglich in einer chrono-

26 Ebd, S. 41.

27 Die Nutzung priexistenter Musik von Komponisten wie Beethoven oder Mahler im Neuen Deut-
schen Film beschreibt Roger Hillman pauschal als ,a counterexample to almost every aspect of the
classical Hollywood paradigm®. Roger Hillman, Unsettling Scores. German Film, Music, and Ideology,
Bloomington/Indiana 2005, S. 1. Damit scheint mir eine eigentlich obsolete Dichotomie von ameri-
kanischem und europiischem Film fortgesetzt zu werden, wenngleich sich die historische Wirklich-
keit auch in Sachen Filmmusik als weitaus differenzierter erweisen diirfte. Siehe zur Musik im Neuen
Deutschen Film auch Caryl Flinn, 7he New German Cinema. Music, History, and the Matter of Style,
Berkeley u. a. 2004.

28 Vgl. Reinhard Kager, ,Der einsame Rebell. Hans Werner Henze und die Darmstidter Avantgarde®, in:
Im Laufe der Zeit. Kontinuitit und Verinderung bei Hans Werner Henze, hrsg. von Hans-Klaus Jung-
heinrich, Mainz 2002, S. 11-21.

29 Diese Beschreibung trifft vor allem auf die (west-)deutsche Nachkriegsavantgarde zu und bezieht sich
insbesondere auf Filmmusik im engeren Sinne (im Unterschied zu anderen intermedialen Verkniip-
fungen unter Einbezug von Bewegtbild und Musik). Einige wenige Ausnahmen von dieser Tendenz
nennt Jorn Peter Hiekel, Art. ,Film/Video®, in: Lexikon Neue Musik, hrsg. von dems. und Christian
Utz, Stuttgart u. a. 2016, S. 227-233, hier S. 229. Auch Hiekel spricht von der ,,Randstindigkeit des
Phinomens, die er u. a. auf die ,weit verbreitete [...] Geringschitzung ,funktionaler® Musik® zuriick-
fithre (ebd.).

30 Teile des europiischen Avantgardekinos interessierten sich durchaus fiir die zeitgendssische Musik, was
entsprechende Entscheidungen fiir Komponisten erklirt. So deutet jedenfalls Mervyn Cooke die Tat-
sache, dass Alain Resnais Musik von Henze und von Penderecki (in Je rzime, je faime, 1968) einsetzte.
Cooke, S. 328.

31 ,Filmkunst und Musik. Edgar Reitz im Gesprich mit Jorn Peter Hiekel®, in: Hiekel (Hrsg.), S. 50-62,
hier S. 58.

32 Auch das kénnte man in der Tradition von Adorno und Eisler sehen, die die Geschichtsfihigkeit von
Filmmusik ebenso in Zweifel zichen wie die Existenz einer Asthetik der Filmmusik. Vgl. Adorno und
Eisler, S. 51 und 64.

33 Das wird etwa im Vergleich zur breiten Erforschung seiner Musiktheaterwerke deutlich. Zu den
Ausnahmen vgl. Anm. 2.
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logischen Liste am Ende des Buchs, die keine weitergehenden Informationen enthilt. Spater
entstandene Konzertfassungen der Filmmusiken sind von dieser Praxis ausgenommen, und
dies hingt wohl mit dem ihnen dadurch zugewiesenen ésthetischen Rang zusammen, aber
natiirlich auch mit ihrem Status als publiziertes Werk.3* Henze bemerkt dazu im Vorwort
des Werkverzeichnisses: ,,Gelegenheits- und Gebrauchskompositionen, insbesondere unge-
druckte politische Lieder sowie meine Beitrige zu Kollektiv-Kompositionen sind in diesem
Werkverzeichnis nicht aufgefﬁhrt.“35 Damit ldsst er eine Abgrenzung zwischen Werken im
eigentlichen Sinne und sonstigen kompositorischen Arbeiten erkennen.

Henze sah seine Filmmusiken also vermutlich als Gebrauchskompositionen.3® Einige
von ihnen sind dariiber hinaus Kollektivkompositionen, und zwar vermudlich in erster Linie
aus pragmatischen Griinden — sie entstanden nimlich oft in knapp bemessener Zeit. Das
wird aus vielen Bemerkungen des Komponisten zu den entsprechenden Arbeiten deutlich,
ferner aus dem Sachverhalt, dass er in manchen von ihnen eigene, priexistente Werke wei-
terverwendete, was im Allgemeinen eine raschere Vollendung erlaubt haben diirfte. Die
Zeitnot mag den speziellen Abliufen der Filmproduktion geschuldet sein.3” Sie ist aber
moglicherweise auch — und das verrit der Ton, in dem Henze von der Komposition spricht
— das Resultat einer Planung, in der die Schaffung von Filmmusik als kiinstlerisch sekundire
Titigkeit mit entsprechend geringerer Prioritit eingestuft wird.

So berichtet Henze etwa iiber Muriel, er habe diese Arbeit in der italienischen Heimat
in acht Tagen vollendet: ,Ich hatte nicht sehr viel Zeit und mufite mir einen Assistenten
nechmen, zum Kopieren der Noten und Schreiben der Stimmen.“38 Die Heimreise von
der Aufnahme-Session in Paris wird offenbar als Riickkehr zum eigentlichen Komponieren
empfunden: ,,Dann wieder in Castel Gandolfo fiir einen produktiven Sommer. “39 Ahnlich
beildufig erzihlt Henze in seinen Memoiren von der Fertigstellung der Musik zu Schlén-
dorffs Filmen Der junge Torless und Die verlorene Ebre der Katharina Blum;49 Un amour de
Swann und viele andere seiner Filmmusiken erwihnt er gar nicht erst. Interessant ist auch,
wie Henze die briefliche Zusage an Schlondorff formuliert, die Katharina-Blum-Filmmusik
zu schreiben, ,,und zwar nicht nur aus politischen, sondern auch aus Geldgriinden. Durch
die Arbeit an der Bond-Oper (die tibrigens THE RIVER heissen wird) kann ich keine geld-
verdienenden Arbeiten sonst machen, aber einen Film fiir Dich, das wiirde ich schon noch
schaffen.“4! In Zeitnot war Henze, wie sich Schléndorff erinnert, auch wihrend der Entste-

34  Es betrifft die Fantasia fiir Streicher (1966) und die Kleinen Elegien (1988, beide nach der Filmmusik zu
Der junge Torless), die Konzertsuite Katharina Blum (1975), Une petite phrase fir Klavier (1984, nach
der Filmmusik zu Un amour de Swann), die Sonate fiir sechs Spieler (1984, quasi identisch mit der
Filmmusik zu Lamour & morzt) und Triplo concerto barocco (2008). Man darf diese Fille der Weiterver-
wendung im Sinne Henzes wohl als ,,Upcycling” betrachten, denn es ist klar, dass er hier eine Wertdif-
ferenz sicht.

35  Hans Werner Henze. Ein Werkverzeichnis, S. 8.

36 Zu den historischen Hintergriinden des Begriffs ,Gebrauchsmusik® (der u. a. ebenfalls auf Adorno
beziehbar ist) siche Stephen Hinton, Art. ,Gebrauchsmusik®, in: HM7, 15. Auslieferung (Winter
1987/1988).

37 Auch in Hollywood wurde hiufig unter Zeitnot gearbeitet, vgl. Cooke, S. 71.

38 Henze, ,,...ohne Musik®, S. 240.

39 Henze, Reiselieder, S. 232.

40 Vgl ebd., S. 263 und 414.

41 Hans Werner Henze, Brief (mschr.) an Volker Schlondorff vom 27.11.1974, Sammlung Hans Wer-
ner Henze, Paul-Sacher-Stiftung, Basel (im Folgenden: PSS), zitiert nach Korell, S. 48. Die deutsche
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hung des Swann-Films, und das sei der Hauptgrund gewesen, warum er Kélner Studenten
in die Arbeit an der Filmmusik einbezog.4?

Gleichwohl befand sich Henze mit Schlondorfl 4sthetisch offenbar im Einklang. Sein
Ideal einer individualisierten Filmmusik ldsst sich mit den Vorstellungen Schléndorffs in
Bezichung setzen, der vor wenigen Jahren in einem Radiointerview erliuterte, warum seine
Filme hiufig einen geringen Musikanteil haben:

,lch mag keine Musik[,] die man nicht hért, die so untendrunter klimpert als Kleister[,] und sie
muss[,] wie man so sagt[,] 'n Akzent setzen und plétzlich der Szene noch mal nen neuen Schub ge-
ben[.] Sogar Filmmusiker verstehen das nicht immer. Sie meinen[,] sie miissten die Szene illustrieren.
Sie meinen[,] sie miissten dem Zuschauer suggerieren[,] was er jetzt empfinden soll. Also: Trommel-
wirbelschlagzeug bei ner Verfolgungsjagd und Geigen bei der Liebesszene. Und der Zuschauer braucht
das gar nicht, wenn er mit dem Charakter ne Szene empfindet, empfindet er das sowieso.“43

Ein in dieser Weise pointierter und ,horbarer” Einsatz von Musik im Film ist es, in dem
sich Schléndorft und Henze trafen. Symptomatisch ist hierfiir die Entlehnung des Begriffs
JArie® als Bezeichnung fiir einen musikalisch determinierten Moment im Film, und zwar
nicht notwendigerweise in Gestalt von solistischer Vokalmusik. Die Idee, diesen Terminus
auf den Film zu tibertragen, findet sich bei beiden: Henze erzihlt, dass in seiner ersten
Filmmusikarbeit Muriel der Regisseur Alain Resnais die Vorstellung verfolgt hatte, den Film
mit ,Arien® zu bereichern: ,Es ging ihm darum, an bestimmten Stellen des Films, ohne daf3
es die Handlung erfordert, Musik aus einer anderen Ecke, aus einer anderen Dimension
hinzuzufiigen.“44 Angeregt durch seine Erfahrungen in der Opernregie verwendete seiner-
seits Schlondorfl den Begriff , Arie in einem noch allgemeineren Sinne: Er meinte damit
nicht zwangsliufig den Einsatz von Musik, sondern einen filmischen Moment intensiven
Innehaltens und Fokussierens auf die Emotionen einer Figur,45

Es wird erkennbar, dass es sich bei Schléndorff um einen musikalisch sehr interessierten
Regisseur handelt, der sich um eine besondere Vertonung seiner Filme bemiihte. Nur deswe-
gen kam es bereits bei seinem allerersten Film, Der junge Torless (1966), zur Zusammenarbeit
mit Henze. In seinen Memoiren berichtet Schléndorff, dass er wihrend der Dreharbeiten
viel Musik von Barték gehért habe, die er als besonders passend erachtete. Die vom Produ-
zenten ins Spiel gebrachten Optionen fiir die Filmmusik lehnte er hingegen ab:

Erstauffithrung der erwihnten Oper We Come to the River (Libretto: Edward Bond) wurde 1976 von
Schléndorff in Berlin inszeniert.

42 Telefonat mit Volker Schléndorff am 26.11.2021.

43 Josef Schelle, ,Weltoffen und streitbar. Eine Lange Nacht mit Volker Schléndorff zum 80. Ge-
burtstag®, Sendung des Deutschlandfunks vom 30.3.2019, zitiert nach dem unkorrigierten Sende-
manuskript unter <https://assets.deutschlandfunk.de/FILE_28ead0dd0c62250c799720abb6465785/
original.txt >, 3.9.2022. Mir gegeniiber kritisierte Schlondorff das Ideal ,,unhérbarer” Filmmusik (Tele-
fonat am 26.11.2021).

44  Henze, ,,...ohne Musik®, S. 239.

45 ,So nenne ich den Augenblick, in dem alles stillzustehen scheint und sich das Publikum véllig auf
eine Figur einlisst, in ihr Innerstes eindringt, ihre Freude und Note teilt, ihrer ,Arie lauscht.“ Vol-
ker Schléndorfl, Licht, Schatten und Bewegung. Mein Leben und meine Filme, Miinchen 2008, S. 205.
Schléndorff hat mehrfach Opern inszeniert. Zu den Beziehungen, die er zwischen Film und Oper er-
kennt, siche auch seine AufSerungen in: , Ist die Leinwand eine bessere Biithne? Eine Podiumsdiskussion
mit Norbert Abels, Paul-Georg Dittrich, David Roesner und Volker Schlondorff, moderiert von Uwe
Friedrich®, in: Oper und Film, hrsg. von Arne Stollberg u. a., Miinchen 2019, S. 221-238.
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»Franz Seitz schlug verschiedene, erfahrene Filmkomponisten vor, gegen die ich mich striubte. Ich
hérte schon ihre Geigen... Da stellte der immer wieder iiberraschende Franz Seitz anheim: ,ein Opern-
komponist, Hans Werner Henze'. Nun musste ich meine Ignoranz gestchen. Eine Platte der Elegie
fiir junge Liebende tiberzeugte mich. Henze war in Berlin und bereit, sich den Rohschnitt des Filmes
anzusehen. “46

Schlondorfls Abwehr gegen konventionelle Filmmusik, die in seiner Assoziation der Geigen
spiitbar wird, fithrte im 797/ess zu einem relativ puristischen Score Henzes, der mit Renais-
sance-Instrumenten arbeitet.4” Die Zusammenarbeit bewirkte eine wechselseitige Annihe-
rung des Musikers und des Filmemachers, denn es soll Henze gewesen sein, der anregte, dass
Schléndorff auch Opern inszenieren kénne: ,,Als Hans Werner Henze den Rohschnitt des
Torless gesehen hatte, sagte er: — Ich mache Ihnen gerne die Musik zu Thren Bildern, aber das
niichste Mal miissen Sie die Bilder zu meiner Musik machen.“48

Fiir eine Einordnung aller Filmmusiken Henzes ist es angesichts der Lage der einschli-
gigen Forschung noch zu frith. Eine zentrale Frage dabei wire, inwieweit die Kompositio-
nen den von Henze artikulierten Anspruch nach Individualitit, nach Abweichung von der
schematisierten Norm tatsichlich einlésen. Anhand der Kooperationen mit dem Regisseur
Alain Resnais hat Jiirg Stenzl dies bereits erdreert. Der Musik zu Muriel (1963) kommen
demnach an keiner Stelle ,die herkommlichen Funktionen einer Filmmusik zu: Es gibt
keine Erginzungen, Verdoppelungen oder Intensivierungen dessen, was die Bilder zeigen,
aber auch nicht musikalische ,Uberbrﬁckungen‘ unterschiedlicher Einstellungen“49. Noch
extremer ist der Fall von Lamour a mort (1983), wo Henzes Musik fast ausnahmslos nicht
synchron zur Filmhandlung, sondern in gesonderten Sequenzen zu Schwarzbild erklingt
und die Konzeption des Films in ungewdhnlicher Weise mitgeprigt hat.>°

Henze selbst hat sich als Musiker gesehen, der vom Theater Jherkommt“>! und seine
Musik, selbst dort, wo sie nicht direkt vom Wort gezeugt ist, als ,gestisch, gestenreich,
[...] rezitativisch, rezitatorisch“>2 beschrieben. Das macht auch seine Affinitit zum Film
verstandlich. Auflerdem interessierte sich der Komponist seit jeher fiir die Literatur, wie in

46 Schléndorft, Licht, Schatten und Bewegung, S. 164.

47 Die genaue Besetzung ist unklar. Henze publizierte Fassungen fiir Streichorchester bzw. -sextett (Fan-
tasia fiir Streicher und Der junge Torless. Fantasia fiir Streichsextett, 1966) sowie mit einigem zeitli-
chen Abstand eine Einrichtung fiir ,alte” Instrumente, die Andrew Parrott besorgte (Kleine Elegien,
1984/1985), vgl. Hans Werner Henze. Ein Werkverzeichnis, S. 246, 274 und 364. Ich konnte nicht kli-
ren, ob Letztere auf dieselben Instrumente zuriickgreift wie die urspriingliche Filmmusik.

48 Schléndorfl, Licht, Schatten und Bewegung, S. 203.

49  Stenzl, ,Alain Resnais und Hans Werner Henze®, S. 168. Siche ausfiihrlicher auch das einschligige
Kapitel in: ders., Musik/Film, S. 292-342.

50 Henze berichtete, dass Resnais ,,aus dem vorhandenen Material hie und da noch ein paar Sekunden
dazugeschnitten® habe, um der Musikdauer gerecht zu werden. Resnais habe sich von Anfang an eine
»Sonate“ gewiinscht — und das soll wohl bedeuten: eine genuin musikalisch determinierte Kompositi-
on. Henze, ,,...ohne Musik®, S. 240. Stenzl spricht bei diesem Fall von einer ,,v6llig neuartigen Musik-
verwendung im Film®. Stenzl, ,Alain Resnais und Hans Werner Henze®, S. 170.

51 ,Ich komme vom Theater her, ich stamme ab von einer Kategorie Kiinstler, die sich nicht ausschlief3-
lich mit Musik beschiftigen, wie z. B. Haydn oder Brahms oder Webern es getan haben. Hans Wer-
ner Henze und Johannes Bultmann, ,Sprachmusik. Eine Unterhaleung®, in: Die Chiffren. Musik und
Sprache, hrsg. von Hans Werner Henze (= Neue Aspekte der musikalischen Asthetik 4), Frankfurt am
Main 1990, S. 7-24, hier S. 8.

52 Ebd.,, S. 11. Siehe zu Henzes Asthetik auch Antje Tumat, Dichterin und Komponist. Asthetik und Dra-
maturgie in Ingeborg Bachmanns und Hans Werner Henzes ,Prinz von Homburg®, Kassel u. a. 2004.
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der Henze-Forschung immer wieder betont wurde.>3 Peter Petersen hat Henzes Asthetik
einer ,musica impura® erldutert, die solche ,externen Beziige bewusst aufsucht.>4 All das
mag erkldren, warum der Komponist mehrfach mit Volker Schlondorfl zusammenarbeite-
te — einem Regisseur, der insbesondere Literaturverfilmungen geschaffen hat. Im Falle von
Un amour de Swann bedeutete die Komposition der Filmmusik eine besondere Heraus-
forderung, da bereits in der Vorlage, dem Roman von Marcel Proust, die Musik eine ganz
spezifische Rolle spielt. Musikalischen Fragen galt daher bei diesem Projekt von Anfang an
grofle Aufmerksamkeit.

II. Proust — Film — Musik

Als erste Kino-Verfilmung eines Teils von Prousts groffem Romanzyklus A lz recherche du
temps perdu nimmt Volker Schléndorffs Un amour de Swann eine historische Position ein.>®
Gemessen an der Bedeutung, die Prousts Werk im Allgemeinen zugesprochen wird, ist die
Anzahl der Nachfolger bis heute tiberschaubar geblieben.% Dass die Recherche (wie der Ro-
man oft genannt wird) gerne als unverfilmbar bezeichnet wird,?” liegt nicht nur an ihrer
immensen Linge, sondern mehr noch an der Struktur. Denn die in ausufernd langen Sitzen
formulierte Prosa dient nur sekundir der Darstellung einer Handlung. Sie hat reflektieren-
den Charakter und ist von bestindigen essayistischen Abschweifungen gekennzeichnet.®
In den Worten Walter Benjamins ist sie ,Dichtung, Memoirenwerk und Kommentar i
einem“>?. In einem Film, so kénnte man argumentieren, ist das kaum zu realisieren.

Hinzu kam in Frankreich — zumindest noch zur Entstehungszeit dieser ersten Kino-
Verfilmung — ein grofler, méglicherweise tibermifiiger Respekt vor Proust als nationalem

53 Vgl. beispielsweise Harmut Liick, ,Literarische Bilderwelten. Zu Henzes frither vokaler Kammer-
musik®, in: Hans Werner Henze. Musik und Sprache, hrsg. von Ulrich Tadday (= MK 132), Miinchen
2003, S. 27-50, hier S. 27.

54  DPeter Petersen, ,, Tanz-, Jazz- und Marschidiome im Musiktheater Hans Werner Henzes. Zur Konkre-
tisierung des Stilbegriffs ,musica impura®, in: M#h 10 (1995), S. 73-86. Den an Pablo Neruda an-
gelehnten Begriff ,musica impura“ hat Henze selbst mit Bezug auf seine Musik verwendet, vgl. Hans
Werner Henze, ,Musica impura — Musik als Sprache® [1972], in: ders., Musik und Politik. Schrifien
und Gespriiche 19551984, hrsg. von Jens Brockmeier, Miinchen 1984, S. 186-195.

55 Zuvor erschien lediglich 1971 eine einstiindige Folge ,Du c6té de chez Swann® innerhalb der franzs-
sischen Fernsehreihe Les cent livres des hommes. Vgl. C. B., ,Proust a la radio et a 'écran®, in: LAvant-
Scéne Cinéma 321/322 (Februar 1984), Themenheft Un amour de Swann, S. 108f.

56 Zu nennen sind insbesondere Le temps retrouvé (1999), La captive (2000), ferner der von ARTE ko-
produzierte Zweiteiler A la recherche du temps perdu (2011). Siche zu den bis dato erschienenen Verfil-
mungen u. a. Martine Beugnet und Marion Schmid, Proust at the Movies, Aldershot/Burlington 2004.

57 So etwa kurz vor Erscheinen des Films in der franzésischen Tageszeitung Le Quotidien, vgl. Sophie
Lannes, ,La longue marche, entretien avec Nicole Stéphane®, in: LAvant-Scéne Cinéma 321/322,
S. 5-10, hier S. 7.

58 Die Proust-Forschung ist kaum tiberschaubar. Fiir eine konzise Einfithrung in deutscher Sprache siche
Angelika Corbineau-Hoffmann, Marcel Proust: A la recherche du temps perdu. Einfiihrung und Kommen-
tar (= Uni-Taschenbiicher 1755), Tiibingen u. a. 1993.

59 Walter Benjamin, ,Zum Bilde Prousts“ (1929), in: Marcel Proust. Leseerfahrungen deutschsprachiger
Schrifisteller von Theodor W Adorno bis Stefan Zweig, hrsg. von Achim Holter, Frankfurt am Main
1998, S. 72-85, hier S. 72, Hervorhebung original.
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Bildungsgut, woriiber auch SchléndorfF selbst nur zu gut orientiert war.%% Dass er iiberhaupt
zum Regisseur dieses Films wurde, verdanke sich einem Zufall. Nach einer Reihe von ge-
scheiterten Verfilmungsprojekten (Harold Pinter, Luchino Visconti)®! hatten Jean-Claude
Carri¢re und Peter Brook ein Drehbuch verfasst. Doch der als Regisseur vorgesehene Brook
musste fiir eine USA-Tournee von La tragédie de Carmen abspringen, und Schléndorff,
Spezialist fiir Literaturverfilmungen und obendrein frankophil, erschien als naheliegende

62 quch weil er mit Carriére gut bekannt war und mit ihm an den Filmen Die
63

Alternative,
Blechtrommel und Die Filschung zusammengearbeitet hatte.

Beim Projekt von Carriere und Brook ging es nie um cine Verfilmung der gesamten
Recherche, sondern lediglich um den ,Roman im Roman® Un amour de Swann, cigent-
lich eine lange Riickblende, die auf vielfiltige Weise mit der Haupthandlung verkniipft ist.
Dieser Teil handelt von Charles Swann, einem Dandy jidischer Abstammung, der durch
seine Beziehung zu Odette, einer Dame von zweifelhafter Reputation, seine ohnehin pre-
kire Position in der von Antisemitismus durchdrungenen Pariser Oberschicht gefihrdet.
Die namensgebende ,Liebe von Swann® ist vor allem nagende Eifersucht. Denn Swann
gribelt bestindig tiber die Vergangenheit Odettes, iiber ihre lesbischen Beziehungen und
tiber Nebenbuhler. Das Drehbuch kondensiert die Romanhandlung in nur 24 Stunden, von
Nachmittag bis Nachmittag; hinzu kommt ein Epilog. Das erfordert die bestindige Verwen-
dung von Flashbacks und riickblickenden Erzihlungen der Figuren. Diese Vorgehensweise
erscheint besonders angemessen fiir einen Roman, der Zeit und Erinnerung zum Thema
hat.%% Wie ich zeigen werde, hatte sie iiberdies erhebliche Konsequenzen fiir die Filmmusik.

Schlondorfls Verfilmung wurde am Ende jedoch — so darf man verbreitete Auffassungen
in Filmkritik und Wissenschaft resiimieren — als gescheitert betrachtet.®® Kritisiert wurde er
keineswegs nur von dogmatischen ,Proustianern®,°¢ sondern auch von Cineasten. Schlén-
dorff selbst, der wihrend der Kinolaufzeit des Films bereits fiir seine nichste Arbeit Death
of a Salesman in den USA weilte, bemerkte dazu in einem Interview: ,, There was an unholy

60 ,Es sei die heilige Kuh des franzésischen Adels und eines gewissen Biirgertums, die ihn aber vollig
falsch verstiinden. Er gelte ihnen als der Meister des Eleganten, des Subtilen, der délicatesse du caeur, des
Empfindsamen, der feinen Gefiihle und vornehmer Konversation im Halbdunkel antik eingerichteter
Salons. Ich war also gewarnt...“. Schléndorff, Licht, Schatten und Bewegung, S. 319.

61 Die zentrale Figur war dabei die Schauspielerin und Produzentin Nicole Stéphane, die iiber die Film-
rechte am Roman verfiigte, siche Lannes.

62 Schléndorff war in Frankreich zur Schule gegangen, hatte dort studiert und bei den Regisseuren Alain
Resnais und Louis Malle als Assistent gearbeitet, wie auch in der quasi-offiziellen Publikation zum
Film, dem Themenheft von LAvans-Scéne Cinéma, betont wurde. Vgl. Pierre Li, ,Du c6té de Losange,
entretien avec Margaret Menegoz®, in: LAvant-Scéne Cinéma 321/322, S. 18-23, hier S. 19.

63 Siehe dazu Thilo Wydra, Volker Schlindor(f und seine Filme, Miinchen 1998, S. 146-161.

64  Eine klassische Studie dazu ist Hans Robert Jaul$, Zeir und Erinnerung in Marcel Prousts ,,A la recher-
che du temps perdu”. Ein Beitrag zur Theorie des Romans (= Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft 587),
Frankfurt am Main 1986.

65 Vgl. Marie Miguet, ,Un film mal aimé: Un amour de Swann de V. Schlondorft”, in: Bulletin de la Socié-
1é des amis de Marcel Proust et des amis de Combray 35 (1985), S. 350-362, hier S. 350; Hans-Bernhard
Moeller und George Lellis, Volker Schindorffs Cinema. Adaptation, Politics, and the ., Movie-Appropri-
ate, Carbondale u. a. 2002, S. 206; Beugnet und Schmid, S. 105f.

66 Das war eigentlich die Sorge des Produktionsteams gewesen, insbesondere wegen der drastischen Bor-
dellszene, die nicht in gleicher Weise im Roman vorkommt, vgl. Claude Beylie und Catherine Schapi-
ra, ,Débusquer les gens et les choses, entretiens avec Jean-Claude Carriere®, in: LAvant-Scéne Cinéma

321/322, S. 11-17, hier S. 15f.
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coalition: people who thought the story was so boring that it shouldn’t be filmed and those
who believed Proust shouldn’t be touched.“?” Kritisiert wurde tatsichlich meist eher eine zu
grofSe als eine zu geringe Treue zum Original, eine gewisse Fadheit in der Anmutung sowie
die Performance der internationalen Besetzung, bei der Jeremy Irons (Swann) und Ornella
Muti (Odette) in den Hauptrollen den franzésischen Cast erginzten, wofiir sie synchroni-
siert werden mussten.%8 In den meist eher lauen als vernichtenden Rezensionen® wurde der
Film als ,,télé de luxe*70, als sadaptation neutre”’! und als ,,beautiful ilm*“72 bezeichnet, der
Lhistory as spectacular commodity“7? inszeniere. Hellsichtig ist der Hinweis von Jill Forbes,
dass die Reduktion auf die Handlung unweigerlich ein Problem darstellt: ,,if Un Amour de
Swann is reduced to its narrative content, it cannot be said to contain anything resembling
a strong story line: ,Middle aged roué meets not-too-attractive ex-prostitute...“‘74. So gilt
dieser Film heute im Allgemeinen, auch wenn er inzwischen etwas nachsichtiger beurteilt
wird,”> immer noch als eine schwichere unter den Proust-Verfilmungen.”®

Schlondorft selbst machte sich tiber die Probleme seines Films wenig Illusionen. In tage-
buchartigen Notizen, die heute als Vorlass im Archiv- und Studienzentrum des Deutschen

67 Kevin Thomas, ,,,Swann in Love® Director: Schlondorff Makes Films His Way*, in: Los Angeles Times
(20.2.1985), online: <https://www.latimes.com/archives/la-xpm-1985-02-20-ca-485-story.html>, 3.9.
2022.

68 Eine Ubersicht iiber zahlreiche Rezensionen geben Tess Forbes u. a. (Hrsg.), Adaptations, Heritage
Film and Costume Drama. 16+ Source Guide, London 2004, online: <http://old.bfi.org.uk/filmtvinfo/
publications/16+/pdf/costumedrama.pdf>, 3.9.2022, S. 36-38.

69 Das Nachrichtenmagazin Der Spiegel fasste seinerzeit die franzosischen Premierenkritiken zusammen
und kam zum Ergebnis: , Trotz aller Vorbehalte druckte keine Zeitung einen eindeutigen Verrif3.
,Kein Frust mit Proust®, in: Der Spiegel (26.2.1984), online: <https://www.spiegel.de/kultur/kein-
frust-mit-proust-a-f55b2b6£-0002-0001-0000-0000135102362context=issue>, 3.9.2022. Besonders
scharf wurde der Film eher in spiteren, wissenschaftlich intendierten Beitrigen kritisiert, etwa Phil
Powrie, ,Marketing History: Swann in Love®, in: Film Criticism 12/3 (1988), S. 33-45; oder Peter
Kravanja, Proust & I'écran (= Palimpsestes 22), Briissel 2003, S. 76-92.

70 Emmanuel Carrére, ,Un amour de Swann®, in: Positif. Revue mensuelle de cinéma (April 1984), S. 77,
hier S. 78.

71 Michel Mesnil, ,,Canady Dry. ,Un amour de Swann, in: Esprit, Nouvelle série 89/5 (Mai 1984),
S. 176-179, hier S. 179.

72 William V. Costanzo, ,, The Persistence of Proust, the Resistance of Film*, in: Literature Film Quarter-
ly 15 (1987), S. 169-174, hier S. 173.

73 Powrie, S. 41.

74 Jill Forbes, ,Alas, poor Swann. Un Amour de Swann®, in: Sight and Sound 53 (1984), S. 221£,, hier
S. 221.

75 Moeller und Lellis unternehmen eine ,,qualified defense® des Films. Moeller und Lellis, S. 207.

76  Fiir weitere Forschungsbeitrige siche Sybille Penkert, ,,Volker Schléndorffs ,Eine Liebe von Swann®,
in: Hurst und Gassen (Hrsg.), S. 297-306; Gertrud Lehnert-Rodiek, ,,,Un amour de Swann‘. Zu den
Beziehungen zwischen Text und Film®, in: Dialog der Kiinste. Intermediale Fallstudien zur Literatur des
19. und 20. Jahrhunderts. Festschrift fiir Erwin Koppen, hrsg. von Maria Moog-Griinewald und Chris-
toph Rodiek, Frankfurt am Main u. a. 1989, S. 205-214; Melissa Anderson, ,In Search of Adaptation:
Proust and Film®, in: Literature and Film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, hrsg.
von Robert Stam und Alessandra Raengo, Malden u. a. 2005, S. 100-110; Vincent Ferré, ,,,Mais dans
les beaux livres, tous les contresens qu'on fait sont beaux‘. Marcel Proust, Raoul Ruiz, Volker Schlon-
dorff and Harold Pinter®, in: Proust and the Visual, hrsg. von Nathalie Aubert, Cardiff 2013, S. 183—
202. Zahlreiche Beitrige zum Thema Proust-Verfilmung enthilt auflerdem der Band Proust und die
Medien, hrsg. von Uta Felten und Volker Roloff, Paderborn u. a. 2005.



Benedikt LefSmann: Henze, Schléndorff und Prousts Un amour de Swann 365

Filminstituts & Filmmuseums in Frankfurt am Main verwahrt werden, reflektierte er bereits
gegen Ende der Dreharbeiten, am 26. Juni 1983, tiber das zu erwartende Scheitern:

»Das Wesentliche ist gedreht — und dabei das Unbehagen: es war nicht wesentlich, es lebt nicht, es fehlt
etwas. Seit dieser hysterischen Woche in Bagatelle, wo die Darsteller nur noch, jeder fiir sich, ihre Texte
aufsagten, (statt miteinander etwas herzustellen, etwas Lebendiges, das die Kamera aufnehmen kann),

steht fest: es wird eben doch nur eine elegante Illustration.“””

Von dieser einige Jahre spiter auch 6ffentlich gemachten’8 Skepsis gegeniiber dem eigenen
Film scheint die Musik ausgenommen zu sein, wie aus einem Brief Schlondorfls an Henze
vom 12. Oktober 1984, einige Monate nach der Filmpremiere, hervorgeht: ,,Auch zu un-
serem ,Swann‘ wichst der innere Abstand allmihlich. Was bleibt ist die Sinnlichkeit, die
erotische Besessenheit, die zum groffen Teil aus Deiner Musik kommt.7?

Tatsichlich wurde in der Filmkritik die durchaus ungewdhnlich angelegte Musik nur
selten einbezogen, vermutlich aus Mangel an entsprechenden Kompetenzen. Die wenigen
Autoren, die auf sie eingehen, beschreiben sie durchaus zutreffend als Fremdkérper inner-
halb eines auf vielen Ebenen um historische Adiquatheit bemiithten Historienfilms,89 da
sie auf stilistische Anndherung an das Fin de Siecle als Handlungszeit vollig verzichtet.8! So
schrieb etwa Roger Shattuck: ,in a production committed to historical accuracy in every-
thing visual, it is jarring to hear music that sounds more like Schoenberg than like César
Franck or Fauré. So far as I could discern after seeing and hearing the film twice, Vinteuil’s
air that feeds Swann’s love consists of an insistent descending seventh and not much more.“8?

77 Volker Schlondorft, Notizbuch ,Un amour de Swann* (handschr.), Sammlung Volker Schléndorff,
DFF — Deutsches Filminstitut & Filmmuseum, Frankfurt am Main (im Folgenden: DFF), Signatur
20.4.1/02, Unterstreichung original; bereits zitiert bei Wydra, S. 161. Das DFF verwahrt zwei Notiz-
biicher Schléndorffs zum Film; das andere hat die Signatur 20.4.1/05, scheint aber das chronologisch
frithere zu sein, wie aus der (allerdings sehr liickenhaften) Datierung hervorgeht. Die Notizbiicher sind
nicht paginiert.

78 Vgl. Heike Hurst und Daniel Sauvaget, ,,...um wieviel freier als in Deutschland. Interview mit Volker
Schléndorff, in: Hurst und Gassen (Hrsg.), S. 307-312, hier S. 307f. Aufschlussreich ist auch das
etwa halbstiindige Interview mit Schléndorff auf der 2008 erschienenen DVD (Leipzig: Kinowelt).
Mir berichtete Schléndorff, das Projekt habe sich aufgrund seiner Einbeziehung erst nach Fertigstel-
lung des Drehbuchs wie eine ,Auftragsarbeit® angefiihlt; er selbst hitte es anders konzipiert (Telefonat
am 26.11.2021).

79  Volker Schléndorff, Brief an Hans Werner Henze vom 12.10.1984, Sammlung Hans Werner Henze,
PSS. Im selben Brief kritisiert Schléndorff nebenbei bemerkt das Filmmusik-Konzept von Lamour a
mort, vgl. Korell, S. 49.

80 Es wurden originale Kostiime und Schmuck von Cartier verwendet, wie Schlondorff im DVD-Kom-
mentar (wie Anm. 78) erzihlt. Die opulente Ausstattung fithrte sogar zu einem Bericht im Mode-
magazin Vogue: Joan Juliet Buck, ,,On the Set with Marcel Proust®, in: Vogue (Dezember 1983), S. 342~
349. Auflerdem wurden adlige Komparsen eingesetzt, um méglichst authentische Umgangsformen
usw. zu realisieren, woriiber auch in deutschen Medien berichtet wurde, vgl. Marie-Luise Scherer,
,Die eiskalte Sphire der Hocharistokratie“, in: Der Spiegel (12.2.1984), online: <https://www.spiegel.
de/kultur/die-eiskalte-sphaere-der-hocharistokratie-a-5a738b44-0002-0001-0000-000013508752>,
3.9.2022.

81 Schléndorff selbst sah das Projekt nicht als Historienfilm. Er notierte am 11.9.1983: , Les personnages
portent costumes et roulent en fiacre, mais ce n'est pas un film d’époque pour autant. Cela ne se passe
d aucune époque, et nulle part. Ce n'est pas réaliste.” Schlondorff, Notizbuch, 20.4.1/02.

82 Roger Shattuck, ,Not Swann’s Way®, in: 7he New York Review of Books (16.8.1984), online: <https://
www.nybooks.com/articles/1984/08/16/not-swanns-way/?lp_txn_id=1255113>,3.9.2022.Vgl.aufler-
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Tatsichlich sollte Musik in jeder filmischen Auseinandersetzung mit Prousts Werk eine
besondere Aufmerksamkeit gelten, da sie in der Recherche eine so prominente Rolle spielt.33
Neben den vielen Erwihnungen von Komponisten und musikalischen Werken im Roman84
ist hier besonders die Beziehung der Musik zum Konzept der ,mémoire involontaire® re-
levant, der unwillkiirlich ausgelosten Erinnerung als einem zentralen Thema des Buchs.
Auflerdem hat Proust den fiktiven Komponisten Vinteuil ersonnen, von dem er mehrere,
motivisch-thematisch miteinander assoziierte Kompositionen eingehend schildert.

Die ausfiihrlich im Roman(-Teil) Un amour de Swann beschriebene Violinsonate Vin-
teuils, die im Film zunichst zu einer Komposition fiir Streichsextett und Harfe wird, enthalt
ein musikalisches Thema: die bertihmte ,petite phrase®, die fiir Swann und Odette zur ,,Na-
tionalhymne® ihrer Liebe wird. In Swanns Wahrnehmung gewinnt sie etwas Objekehaftes,
wird thm gleichsam zum Besitz, auf den er das erotische Begehren zu Odette projiziert.85
Die Musikrezeption geschicht im Zeichen des Erinnerns. Der Erzihler des Romans be-
schreibt ausfiihrlich, wie Swann sie im Konzert wiedererkennt (,reconnut®): ,Et elle était
si particuliere, elle avait un charme si individuel et qu'aucun autre n’aurait pu remplacer,
que ce fut pour Swann comme s'il eit rencontré dans un salon ami une personne qu’il avait
admirée dans la rue et désespérait de jamais retrouver.“8

Diese Sonate mit ihrer ,petite phrase® hat der Musik Henzes als Vorbild gedient: nicht
stilistisch, aber ideell. Als ein Werk Vinteuils erklingt Henzes Musik auch diegetisch mehr-
fach im Film, in Versionen fiir Streichensemble und Harfe sowie fiir Klavier solo.8” Alle
weiteren Variationen von Henze, Graham, Kithr und Wengler — auch die vielen, die nicht-
diegetisch erklingen — sind strukturell von ihr abgeleitet. Schléndorff hat in seinen Memoi-
ren eine Auflerung des Komponisten dazu iibermittelt:

dem Vincent Canby, ,,Swann in Love’, a Proustian Vignette from France®, in: New York Times
(14.9.1984), S. 4, online: <https://www.nytimes.com/1984/09/14/movies/swann-in-love-a-proustian-
vignette-from-france.html>, 3.9.2022.

83 Entsprechend umfangteich ist die Literatur zur Musik bei Proust. Siche neben den im Folgenden ge-
nannten Titeln insbesondere Jean-Jacques Nattiez, Proust musicien, Paris 1984; in jlingerer Zeit aufSer-
dem Franz Michael Maier, Beckerts Melodien. Die Musik und die Idee des Zusammenhangs bei Schopen-
hauer, Proust und Beckett, Wiirzburg 2006, S. 42-110; Naomi Perley, ,, The Language of an Unknown
Country: Intratextuality in Proust’s In Search of Lost Time*, in: 19th-Century Music 36 (2012), S. 136~
145; Cécile Leblanc, Proust écrivain de la musique. L'allégresse du compositeur, Turnhout 2017; Joseph
Acquisto, ,,Listening, Touching, Meaning: On Translating Musical Experience, Answering the Call of
Art, and Aesthetic Subjectivity in Baudelaire and Proust®, in: ML 100 (2019), S. 597-614; Musiques
de Proust, hrsg. von Cécile Leblanc u. a., Paris 2020.

84 Man hat etwa 40 Komponisten gezihlt, die in der Recherche erwihnt werden, vgl. Andreas Meyer,
,Fixierung des Fliichtigen? Zum Musikbegriff bei Marcel Proust®, in: Marcel Proust. Zwischen Belle
Epoque und Moderne, hrsg. von Reiner Speck und Michael Maar, Frankfurt am Main 1999, S. 127—
141, hier S. 127.

85 Vgl. Angelika Corbineau-Hoffmann, ,La voix (voie) de la petite phrase. Uber die Sprache der Musik
bei Marcel Proust®, in: Marcel Proust. Sprache und Sprachen, hrsg. von Karl Hélz (= Publikationen der
Marcel-Proust-Gesellschaft 6), Frankfurt am Main u. a. 1991, S. 171-191.

86  Marcel Proust, Du cété de chez Swann, hrsg. von Antoine Compagnon, Paris 1988, S. 208.

87 Dass es sich um das Vinteuil-Stiick handeln soll, wird im Film nicht explizit gesagt. Es ergibt sich (mit
Kenntnis des Romans) aus der Position, die es innerhalb der Filmhandlung einnimmt. In den Regie-
anweisungen des Drehbuchs (genauer: dessen publizierter Fassung) ist an den betreffenden Stellen von
sune petite phrase musicale” und von der ,sonate de Vinteuil“ die Rede. ,Un amour de Swann. Dé-
coupage intégral apres montage et texte du dialogue in extenso®, in: LAvant-Scéne Cinéma 321/322,

S. 31-89, hier S. 38 und 67.
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»Hans Werner Henze komponierte dazu die passende, kein wenig sentimentale Musik, die er selbst
wunderbar beschrieb: ,Man war oft versucht, diesem kleinen Thema, dieser petite phrase, die Sonate
fiir Klavier und Violine von César Franck zugrunde zu legen. Aber das ist eine zu simple Reduktion.
Proust selbst sagt, dass er nur eine musikalische Phrase beschreiben wollte. Ich habe versucht, zu erfas-
sen, zu verstehen, wie er sie beschreibt. Es ist ein Satz fiir ein Streichsextett mit Harfe, der zum ersten
Mal zu héren ist am Anfang des Films im Salon der Herzogin von Guermantes. Swann hort diese
Musik beim Hinausgehen, und sie springt ihn an wie ein wildes Tier. In diesen paar Noten ist die ganze
Erinnerung an den Beginn seiner Liebe aufgchoben.“‘88

Proust orientierte sich fiir die Beschreibung der Violinsonate Vinteuils — wie bei vielem
anderem in der Recherche — an realen Vorbildern. Tatsichlich ist nicht allein César Franck,
von dem Henze spricht, das Modell gewesen. Vielmehr stand (neben anderen Stellen aus
berithmten Werken) vor allem die erste Violinsonate d-Moll op. 75 von Camille Saint-
Saéns Pate fiir Vinteuils Werk,3? wobei vermutlich das zweite Thema des ersten Satzes als
Vorbild der ,petite phrase* fungierte.?® Doch fiir Henzes Filmmusik ist dieser reale Bezug
der Musik im Roman wenig relevant,”! da sie auf das Verfahren der Stilkopie bewusst ver-
zichtet.9? Wichtiger ist — wie Henzes Beschreibung belegt — die starke affektive Wirkung,
die diese Musik (obgleich von Proust als medioker beurteilt?®) im Sinne einer ,mémoire
involontaire“?4 bei Swann auslést. Sie steht im Kontrast zur ansonsten oft beiliufigen, laien-
haften Rezeption von Musik, die Proust in seinem Roman ins Werk setzt?? und die auch
im Film zu sehen ist: Im Salon der Guermantes belustigen sich Oriane und Swann iiber
Mme de Cambremer, die innig versunken lauscht und dabei mit dem Kopf zucke. Sie selbst
héren nur beildufig der Musik Liszts zu und machen leise Konversation. Umso auffilliger ist
die erschiitccernde Wirkung, die direke danach Vinteuils Sonate — realisiert als Komposition
Henzes — auf Swann ausiibc: Man sicht einen sichtlich erregten, schwer atmenden Swann,
der zunichst der Musik wie gefesselt lausche. Als die in der Partitur vorgeschriebene Wieder-

88 Schlondorff, Licht, Schatten und Bewegung, S. 326.

89 Siche dazu ausfiihrlich bereits George D. Painter, Marcel Proust. Eine Biographie, iibersetzt von Ilse
Wodtke, Frankfurt am Main 1980, Bd. 2, S. 387-389. Den Hinweis auf Saint-Saéns gab Proust in
zwei privaten Briefen von 1915 und 1918, vgl. Marcel Proust, Correspondance, hrsg. von Philip Kolb,
Bd. 14, Paris 1986, S. 234-236, und Bd. 17, Paris 1989, S. 193-197.

90 Fiir Hinweise in Bezug auf diese Problematik danke ich Christoph Flamm. Tatsichlich benennt Proust
in den genannten Briefen weder die Sonate (es gibt derer zwei von Saint-Saéns) noch das Thema pri-
zise. Die Vermutung zur Identifikation lisst sich insbesondere dadurch erhirten, dass im Roman eine
Wiederkehr des Themas im letzten Satz erwihnt wird, wie sie sich in op. 75 tatsichlich ereignet. Vgl.
Proust, Du c6té de chez Swann, S. 345. Eine Eins-zu-eins-Entsprechung ist ohnehin nicht beabsichtigt.
Proust beschreibt in den Briefen cher eine Kompilation verschiedener Stellen, unter anderem auch von
Wagner, Schubert, Franck und Fauré, die seine Vorstellung der fiktiven Sonate gebildet habe. Das Vor-
bild Saint-Saéns betrifft das Thema, die ,,petite phrase®. Siehe zu dieser Problematik jiingst auch Oliver
Huck, ,,Variationen iiber ein Thema von Vinteuil aus Marcel Prousts A la recherche du temps perdu®, in:
Af]Ww 78 (2021), S. 100-121.

91 Vgl. bereits Peter-Eckhard Knabe, ,,Proust und die Musik®, in: Marcel Proust. Werk und Wirkung, hrsg.
von Reiner Speck (= Publikationen der Marcel-Proust-Gesellschaft 1), Kéln 1982, S. 144-155, der die
Ansicht vertritt, ,,daf§ es Proust nicht um eine konkrete Komposition geht, sondern um das Phinomen
Sonate oder Musik und deren Wirkung® (S. 151).

92  Ganz anders verhilt es sich mit der Musik von Jorge Arriagada fiir den Film Le temps retrouvé (1999).

93 In beiden in Anm. 89 zitierten Briefen verwendet Proust das Wort ,,médiocre” mit Bezug auf Saint-
Saéns.

94 Vgl. Corbineau-Hoffmann, ,La voix®, S. 183.

95 Dazu ausfiihrlich Meyer.
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holung beginnt, ziicke er sein Taschentuch, um sich das Gesicht abzuwischen, und verlisst
den Raum. Diese frithe Szene etabliert die Bedeutsambkeit, die die Musik fortan als Spiegel
der Emotionen Swanns haben wird. Dass die Musik in Schlondorfs Verfilmung derart be-
deutsam ist, verdanke sich der intensiven Zusammenarbeit zwischen dem Regisseur und
dem Komponistenteam.

111 Entstehung einer Werkstattkomposition

Viele Umstinde der Entstehung der Filmmusik zu Un amour de Swann liegen im Dun-
keln.”® Dennoch lieBen sich einige Stationen der Entstehungsgeschichte rekonstruieren
und wichtige Aspekee der Vorgehensweise bei der Konzeption und Niederschrift der Musik
ethellen. Die Ergebnisse werden im Folgenden listenartig gemif3 einer ungefihren Chrono-
logie festgehalten. Zum Verstindnis muss dabei erwidhnt werden, dass der Film im Mai/Juni
1983 gedreht,” im Herbst desselben Jahres geschnitten wurde?® und am 23. Februar 1984
in Paris seine Weltpremiere erlebte.”?

—  Schlondorfls Notizen belegen, dass der Regisseur in die Konzeption der Musik stark
eingebunden war und sich wihrend der Arbeiten am Film laufend fiir diese interessierte. So
findet sich in einem der beiden vorliegenden Notizbiicher zum Film ein eingeklebter, nicht
datierter Zettel Schlondorfls, der tiber Probleme des entstehenden Films reflektiert. Dort
wird die Musik als einer von den wenigen Aspekten genannt, denen eigentlich eine (noch)
groflere Aufmerksamkeit gelten miisste.!%? In den Notizbiichern, in denen sich verschie-
denste Arten Eintrige abwechseln — von notierten Telefonnummern tiber Casting-Notizen
zu zahlreichen Schauspieler*innen bis hin zu lingeren tagebuchartigen Reflexionen —, gibt
es immer wieder Bemerkungen zur Musik und zu beteiligten Musikern, sowohl zu den vier
Komponisten als auch zu Instrumentalist*innen, die mitwirken sollten.!! Nach Schlén-
dorffs Zeugnis soll Henze aus zwei Griinden zunichst etwas skeptisch gegeniiber seiner Be-
teiligung gewesen sein: zum einem wegen Arbeitsiiberlastung, zum anderen wegen seiner
personlichen Beziehung zu Luchino Viscont, der lange Zeit selbst das Projeke einer Proust-
Verfilmung verfolgt hatte. Die Auseinandersetzung mit Vinteuil und der ,petite phrase®
habe Henze jedoch sogleich interessiert.!02

96 Die vorliegenden Quellen liefern nur fragmentarische Informationen, und meine Interviewpartner
mussten sich immerhin fast vier Jahrzehnte zuriickerinnern, woraus sachliche Liicken oder Irrtiimer
resultieren kdnnen.

97 Die Dreharbeiten begannen offenbar am 9.5.1983 (,,demain, enfin, premier jour de tournage®, Eintrag
vom 8.5.1983, Schlondorff, Notizbuch, 20.4.1/02) und endeten vor dem 10.7.1983. Eine Pressemit-
teilung der Bioskop-Film vom 13.7.1983 teilt mit, der Film sei ,zwei Tage friiher fertig geworden, als
der Drehplan von neun Wochen vorgegeben hatte“. Zitiert nach einer Sammlung diverser Notizen mit
Zeitunggsartikeln und Adressen zu Un amour de Swann, Sammlung Volker Schlondorft, DFE Signatur
20.4.1/03.

98 Ein zweiter Anlauf zum Schnitt wurde am 8.9.1983 genommen; er hat wahrscheinlich bis in den Ok-
tober gedauert. Dies geht aus Eintrigen in Schlondorff, Notizbuch, 20.4.1/02, hervor.

99 Laut dem Eintrag in IMDDb, <https://www.imdb.com/title/tt0088315/>, 3.9.2022.

100 ,Miissen wir nicht: Krifte sammeln? aufschieben + Produktionsleitung organisieren + Studio fiir Essen
Verdurin dazunehmen? + Musik vorbereiten + Sprache (engl. o. franz.) einstimmen fiir Ornella + Jere-
my*“. Schlondorf, Notizbuch, 20.4.1/02, eingeklebter Zettel, Unterstreichung original.

101 Ebd.

102 Telefonat mit Volker Schlondorffam 26.11.2021.
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— Fiir die Komposition war von Beginn an die Auseinandersetzung mit Prousts Roman
wichtig, und zwar insbesondere mit jenen Stellen, an denen die Musik Vinteuils beschrieben
wird. ,,Es ging alles um die , petite phrase™, erinnert sich David Graham. 103 Gerd Kiihr berich-
tet, dass die entsprechenden Passagen aus der deutschen Ubersetzung den Komponisten als
ein Konvolut von Kopien zur Verfiigung gestellt wurden.'%4 Ein Exemplar dieser immerhin
53 Seiten umfassenden Materialien findet sich heute im Vorlass Schlondorffs.!%5 Die Zusen-
dung an die Komponisten (jedenfalls an Kiihr) fand bereits Anfang Dezember 1982 statt,100
—  Feststeht, dass Schléndorft mehrmals mit den Komponisten bzw. einzelnen von ihnen
zur Besprechung des Vorhabens zusammentraf, und zwar sowohl vor dem Filmdreh als auch
danach.!%7 Erste Besprechungen zumindest mit Henze scheint es bereits im Sommer 1982
gegeben zu haben.!98 Belegbar anhand von Schléndorffs Notizen ist ferner eine Zusammen-
kunft im Mirz 1983 in Koln.!'%9 Auferdem erinnert sich Schléndorff an eine Besprechung
der Musik mit Henze anhand des fertig gedrehten Films (also eine ,spotting session®), bei
der auch die Cutterin, Frangoise Bonnot, zugegen war.'1% So unsicher diese vor allem auf
Erinnerungszeugnissen basierende Rekonstruktion im Detail sein mag, so ldsst sich in der
Gesamtheit schlieffen, dass die Planung der Filmmusik in einer kollaborativen Weise ge-
schah und der Regisseur in deren Konzeption (wenn auch natiirlich nicht in Details des
Tonsatzes) eingebunden war.

—  Zur inhaltlichen Abstimmung zwischen Schlondorff und den Komponisten wurde be-
reits frithzeitig mit nummerierten Listen gearbeitet, in denen die geplanten Cues festgehal-
ten und Angaben zur Position in der Filmhandlung, zum musikalischen Charakter und zur
Dauer gemacht wurden.11! Es kursieren hierzu mehrere, teils voneinander abweichende
Auflistungen von der Hand Schléndorffs, in denen nummerierte Musikbeitrige (mit ,M*

103 Telefonat mit David Graham am 20.4.2021.

104 Telefonat mit Gerd Kiihr am 8.4.2021.

105 Sammlung Volker Schléndorff, DFFE, Signatur 20.3.7/01.

106 Kiihr erhielt einen begleitenden Brief Schléndorffs am 1.12., die Kopien selbst von dessen Sekretirin
am 2.12.1982, wie er mir berichtete (Telefonat am 7.6.2021).

107 Gerd Kiihr erinnerte sich, dass mehrere Treffen stattfanden (Telefonat am 8.4.2021), Schléndorff hin-
gegen berichtete, es habe nur ein Treffen in der gesamten Runde, aber mehrere mit Henze und Wengler
gegeben, riumte aber ein, dass er sich nicht genau erinnere (Telefonat am 26.11.2021).

108 Zu Notizen Schlondorffs zur Filmmusik aus der Phase der Drehbuchbesprechungen siche die Zitate
am Ende dieses Beitrags.

109 Notiert ist dort ,H. W. Henze: WANN? wo? | Reise iiber Kéln + Ffm“ und etwas spiter ,Hans Freitag
4.3. KOLN. Schlondorff, Notizbuch, 20.4.1/02. Viel weiter hinten im selben Notizbuch findet sich
der Eintrag ,1. Mirz 83 Kéln, auf der Riickreise von der Berlinale bei Henze: eine hoffentlich nicht
richtige Erkenntnis. Filme, in denen es nur um Gefiihle geht, kommen nicht an.“ — Marcel Wengler
erinnert sich auflerdem an ein Treffen in Marino (Telefonat am 21.4.2021).

110 Telefonat mit Volker Schlondorffam 26.11.2021.

111 Das ist natiirlich eine iibliche Vorgehensweise, die Schlondorff und Henze auch bei Filmprojekten mit
anderen Partnern pflegten. Bei der Blechtrommel (1979, Musik: Maurice Jarre) arbeitete Schléndorff
z. B. anscheinend mit einer anhand der ,Bilder” des Films sortierten Liste, vgl. Volker Schlondorff,
»Die Blechtrommel*. Tagebuch einer Verfilmung, Darmstadt u. a. 1979, S. 148-150. Henze verwendete
ebenfalls ,M-Nummern® im Film Der Taugenichts (1977, Regie: Bernhard Sinkel), wie handschriftli-
che Notenmaterialien belegen, vgl. Hans Werner Henze, Skizzen und (unvollstindige?) Partitur zum
Film Der Taugenichts, Ssmmlung Hans Werner Henze, PSS.
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fur Musik bzw. ,musique®) angefiihre werden, 12 und zwar sowoh! die neukomponierten
Stiicke als auch die (unten niher identifizierten) Stiicke von Debussy, Liszt und Taglia-
fico.!!3 Auch die von den vier Komponisten angefertigten Partituren verwenden die M-
Nummerierung, deren finales Stadium offenbar erst im November 1983 festgelegt wurde.! 14
— Grundlage aller Kompositionen von Henze, Graham, Kiithr und Wengler bildete ein
priexistentes Werk Henzes, das frei zwolftonig konzipierte Compianto aus den Ariosi (1963).
Henze arbeitete dabei dieses Orchesterstiick fiir Streicher und Harfe um!!® (siche Abbil-
dung 1) und verinderte dabei lediglich Details des Tonsatzes.'1¢ Das mit einer Widmung
an Schléndorft versehene und mit ,UNE PETITE PHRASE® tiberschriebene Autograph
ist mit April 1983 datiert.!!” Eigens hierfiir scheint Henze eine Zwélftontabelle erstellt zu
haben, 18 was insofern verwunderlich ist, als sich auf dieser Ebene gegeniiber der Vorlage
Compianto kaum etwas inderte.!!? Das entstandene Ensemblestiick ist im Film zweimal zu
héren: wihrend des Vorspanns (M 1)120 sowie als Inzidenzmusik wihrend der Konzertszene
im Salon der Guermantes (M 4), wo es zweifellos die Position der Vinteuil-Musik einneh-
men soll. Es bildete die Basis aller Variationen, das heif§t der vollstindigen Filmmusik mit
Ausnahme der priexistenten Stiicke.

Die Entscheidung zur Weiterverwendung der Ariosi ist inhaltlich dadurch zu rechtfer-
tigen, dass deren Sujet passend erschien. Denn dort geht es — in Henzes Worten — um ,,die
Geschichte einer imaginiren Liebe, oder genauer, Reflexion tiber das Ende einer Liebe“121,
Auflerdem hat das Stiick Compianto ein klar identifizierbares musikalisches Thema, das die

112 In einem der Notizbiicher hat Schléndorff ein offenbar fritheres Stadium der Uberlegungen festgehal-
ten, in dem nicht realisierte Musiknummern wie ein Kurkonzert in der Szene im Chateau de Bagatelles
notiert sind (gestrichen und mit dem Vermerk ,NON* versehen). Schlondorff, Notizbuch, 20.4.1/02.
Das DFF verwahrt auflerdem eine Sporting list des musiques (Sammlung Volker Schlondorff, Signatur
20.4.1./01), deren Nummerierung spiter verindert und deren Zeitangaben prizisiert wurden. Das
ldsst sich an einer (unvollstindigen) Fotokopie im Privatbesitz David Grahams belegen, die entspre-
chend erginzt ist und die ich einsehen durfte. Sie gibt die endgiiltige Nummerierung wieder, die auch
im Notenmaterial verwendet wurde. Die Einteilung wurde aufSerdem mittels einer Liste im Sonderheft
von LAvant-Scéne Cinéma dffentlich gemacht, die ,d’aprés les indications de Volker Schléndorff* er-
stellt wurde: Catherine Schapira, ,La petite phrase. Les musiques d’ Un amour de Swann®, in: LAvant-
Scéne Cinéma 321/322, S. 91.

113 Diese werden meistenteils bereits in Prousts Roman erwihnt, wie {ibrigens auch die im Film nur verbal
angesprochene, aber nicht zu hérende Oper Une nuit de Cléopditre von Victor Massé. Das unterstreicht,
dass auch in diesem Aspekt der Verfilmung Treue gegeniiber der Vorlage angestrebt wurde.

114 Jedenfalls gemif§ einer Notiz in den Unterlagen, die Gerd Kiihr zum Film aufbewahrt hat (Telefonat
am 7.6.2021).

115 Wengler erinnert sich, wie Henze in Marino mit grofler Geste auftrat, nachdem er in kurzer Zeit das
Stiick Une petite phrase ,gefunden® habe. Dass dieses mit Compianto weitgehend identisch ist, sei ihm,
Wengler, erst spiter aufgefallen (Telefonat am 21.4.2021).

116 Am auffilligsten ist vielleicht der aufsteigende, Bitonalitit herstellende A-Dur-Akkord der Harfe in
T. 2, der das Stiick méglicherweise ein wenig ,,salonhafter” erscheinen lisst, als es urspriinglich war.

117 Hans Werner Henze, Musik zu Un amour de Swann, Partiturreinschrift von M 1, Une petite phrase,
Fotokopie, Sammlung Hans Werner Henze, PSS.

118 Hans Werner Henze, Musik zu Un amour de Swann, Reihentabellen, Sammlung Hans Werner Henze,
PSS.

119 Maglicherweise sollte diese fiir die Arbeit an den Variationen dienen. Allerdings erinnert sich Kiihr
(Telefonat am 8.4.2021) an keinerlei Vorgaben beziiglich einer dodekaphonen Strukturierung.

120 Ich verwende die Nummerierung der in Anm. 112 letztgenannten Quellen (Graham, Schapira).

121 Hans Werner Henze. Ein Werkverzeichnis, S. 162.
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Assoziation der ,petite phrase® erlaubt; es wird von der Violine gespielt. Es handelt sich so-
mit bei dieser Filmmusik partiell um eine Eigenbearbeitung. Friedrich Geiger hat unlingst
eine allgemeine Beschreibung von Eigenbearbeitungen vorgelegt und die Motivationen von
Komponist*innen fiir dieses Verfahren beschrieben. Die Uberlegungen lassen sich auch auf
diesen Fall anwenden, denn neben ,,[k]iinstlerische[n] Griinde[n]* diirften Henze vermut-
lich zugleich ,,6konomische[s] Kalkiil“ und , Termindruck“122 bewogen haben, eine eigene
Komposition weiterzuverwenden.
— Von diesem neu eingerichteten Ensemblestiick Henzes erstellte zunichst Gerd Kiihr ei-
nen Klavierauszug, der den Komponisten als Arbeitshilfe dienen sollte.!23
— Grundlage fiir die weitere Arbeit war die Variationstechnik: Alle eigens fiir den Film
komponierten Nummern basieren in unterschiedlich enger Anlehnung auf dem von Henze
geschriebenen Ensemblestiick. Variiert wird in verschiedener Weise, wie hier nur summa-
risch erldutert werden kann: durch Verinderungen der Instrumentation, durch motivisch-
thematische Arbeit am Thema, durch Herausgreifen und ostinates Wiederholen einzelner
Takte oder Harmoniekonstellationen, durch rhythmische Verfremdung usw. Die Komposi-
tionstitigkeit geschah zumindest auf Seiten der drei Studenten unter grofSem Zeitdruck, wie
sie sich iibereinstimmend erinnern.!24
—  Bereits durch die Orientierung am Variationsverfahren sowie durch die vorab erstellten
Listen mit Zuordnung der Musikstiicke zu Handlungsposition und Stimmung sowie mit
Zeitdauer war den drei Schiilern ein relativ enger Rahmen vorgeben. Mehr noch wurde ihre
Arbeit durch schriftliche Anweisungen vorgesteuert, in denen Henze sowohl die Atmosphi-
re der betreffenden Nummern beschrieb als auch konkrete musikalische Vorgaben machte,
meist unter Bezugnahme auf das zu variierende Stiick Une petite phrase (dessen Takee, Ak-
korde usw.), wobei er teilweise eine particellartige Kurznotation verwendete. So lautete etwa
die Forderung an David Graham zum Stiick M 18, Sonate pervertie: ,David takes Gerd’s
PNO arrangement of the ,petite phrase® and tries to imagine a Paris 1886 courtisane (?) (la
[Traviata?) playing the piano very sillily, badly and movingly stupid. 52 sec.“!?

Bei zwei Stiicken, die Marcel Wengler zu schreiben hatte (M 6 und M 12), bestand
die Aufgabe darin, sich jeweils an eine bereits bestehende Variation Henzes (M 5 und M 9)
anzulehnen und diese noch einmal zu variieren — mit anderen Worten eine Variation im
engeren Sinne oder, wenn man so will, zweiten Grades zu komponieren. So heifdt es in den
Anweisungen zu M 12, das Henzes Stiick Chrysanthéme (M 9) variieren soll: ,CHRYSAN-
THEMES, doppelt so langsam. Ohne Klav., ohne Harfe. Bei Beginn jedes neuen Takts
spielen Harfe (und Klav. pizz.) ein sf Echo aller Noten des vorausgegangenen Akkords, die
Orgel hilt diesen aus bis zum nichsten Einsatz.“12¢ In solch einem Fall entspricht die Aufga-
be eher der eines Arrangeurs oder Bearbeiters als der eines Komponisten: Es bleiben Details
der Ausarbeitung freigestellt, doch von freier musikalischer Erfindung ist das Prozedere weit

122 Friedrich Geiger, ,Was heifft und zu welchem Ende studiert man Eigenbearbeitung in der Musik?*,
in: RE-SET. Riickgriffe und Fortschreibungen in der Musik seit 1900, hrsg. von Simon Obert und Heidy
Zimmermann, Mainz u. a. 2018, S. 77-91, hier S. 85.

123 Telefonate mit Gerd Kiihr am 8.4. und 7.6.2021.

124 Telefonate am 8.4.2021 (Kiihr), 20.4.2021 (Graham) und 21.4.2021 (Wengler), vgl. auch Korell,
S. 49.

125 Hans Werner Henze, Musik zu Un amour de Swann, autographe Anweisung zu M 18, Sonate pervertie,
Fotokopie, Privatbesitz David Graham.

126 Hans Werner Henze, Musik zu Un amour de Swann, autographe Anweisung zu M 12, [Deuxiéme chry-
santhémel, Fotokopie, Privatbesitz Marcel Wengler.
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entfernt. Im Extremfall nahert sich die Vorgehensweise damit gewissermaflen — wenngleich
vor einem vollig anderen Hintergrund — der typischen Unterteilung der Arbeit in Komposi-
tion und Instrumentation an, wie sie Hollywoods Music Departments pflegten.

Der starke Einfluss, den Henze auf diese Weise auf die einzelnen Variationen ausiibte,
ist der Hauptgrund, warum ich vorschlage, die Variationen tiber Une petite phrase von Hen-
ze, Graham, Kiihr und Wengler als , Werkstattkomposition® zu betrachten. Unterliegt die
Schaffung von Filmmusik ohnehin fast immer starken Begrenzungen, so war die Kreativitit
der drei Studenten Henzes in diesem Fall noch weiter eingehegt: SchliefSlich waren nicht
nur sekundengenaue Zeitdauern und Stimmungen, sondern auch konkretes musikalisches
Material und die Art und Weise des variierenden Umgangs mit demselben vorgegeben.!?”
Dadurch blieb eine gewisse stilistische Einheitlichkeit in der Kontrolle Henzes, der ohne
jeden Zweifel eine privilegierte Position innerhalb des Komponistenkollektivs einnahm.

— Einzelne Nummern wurden bereits wihrend des Drehs live eingespielt. Henzes Stiick
Une petite phrase sollte dabei von keinem geringeren als Ivry Gitlis dargeboten werden, der

127 Ein Extremfall ist Henzes zweiseitige Anweisung zu M 13 (Fotokopie, Privatbesitz David Graham), die
geradezu als Particell mit Anweisungen zu beschreiben ist.
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Abbildung 1: Hans Werner Henze, Musik zu Un amour de Swann, Partiturreinschrift von
M 1, Une petite phrase, Fotokopie (Sammlung Hans Werner Henze, PSS, Abdruck mit
freundlicher Genehmigung)

auch im Film als Solist zu sehen ist. Gitlis’ sehr freie Interpretation konnte jedoch — so
erinnert sich Marcel Wengler, der vor Ort war!?8 — keinesfalls im Film verwendet werden,
sondern musste nachsynchronisiert werden. Ebenfalls als Inzidenzmusik ist im Film eine
(nicht mit einer Nummer versehene) freie Klavierbearbeitung von Une petite phrase von
Gerd Kiihr zu horen;'2? dieses Stiick musste daher friiher als die anderen Variationen fer-
tiggestellt werden. 130

128 Telefonat mit Marcel Wengler am 21.4.2021.

129 Die Reinschrift ist datiert auf Mai 1983. Gerd Kiihr, Une petite phrase pour piano d aprés Hans Werner
Henze, Fotokopie, Sammlung Hans Werner Henze, PSS. Ein Faksimile der ersten Seite ist abgebildet
in Penkert, S. 298.

130 Kiihr konnte anhand eines Notizblatts rekonstruieren, dass die Deadline im Juni 1983 war (Telefonat

am 7.6.2021).
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— Die Entstehung der meisten Variationen lsst sich zeitlich nicht genau eingrenzen, auch
weil Graham und Wengler ihre Partituren nicht datiert haben. Doch wurden sie offenbar
recht spit geschrieben. Fiir die beiden weiteren Stiicke von Kithr (M 16 und M 20) im-
merhin ldsst sich belegen, dass sie erst im Dezember 1983 fertiggestellt und an den Schott-
Verlag gesandt wurden, der offenbar fiir die Erstellung des Stimmenmaterials verantwortlich
war.131 Bedenkt man, dass nur gut zwei Monate spiter die Premiere des Films stattfand, war
der zeitliche Rahmen am Ende eng gestecke.

— Die Einspielung der Musik fand in grofler Eile an einem einzigen Tag und ohne vorhe-
rige Proben im Dezember 1983 in Miinchen unter Beteiligung von Musikern aus dortigen
Orchestern und unter der Leitung von Marcel Wengler stact. 132 Einige Musiknummern
wurden dafiir kurzfristig geringfiigig angepasst!33 oder waren iiberhaupt erst wenige Tage
zuvor komponiert worden.!3* Diese Kurzfristigkeit und die spite Finalisierung mancher
Anforderungen an die Filmmusik kénnten damit zusammenhingen, dass der Schnitt des
dramaturgisch komplexen Films Probleme verursacht hatte und ein zweites Mal in Angriff
genommen werden musste.!3

—  Wenngleich nachweislich komponiert und aufgenommen, wurden manche Stiicke nicht
in den Film iibernommen, obwohl die betreffenden Szenen, fiir die diese Stiicke laut Plan
vorgesechen waren, schr wohl im Final Cut existieren. Dort wurde aber andere oder auch
gar keine Musik verwendet.!3¢ Schlondorff erklirt diesen Umstand als véllig normal: Es
entspreche dem tiblichen Prozedere beim Filmschnitt, dass man beim ,,Anlegen® der Musik
entscheide, ob diese zum Bild passt oder eben nicht.137 So nachvollziehbar diese Erklirung
aus der Filmpraxis heraus sein mag, bleibt es bei einer so minutiés und mit hohem kompo-
sitorischem Aufwand vorgeplanten, von Komponisten ,,autonomer® Musik geschriebenen
Filmmusik etwas erstaunlich, dass derart verfahren wurde.138

131 Es existieren entsprechende Briefe Kithrs an den Verlag vom 7.12. und 11.12.1983 (Hans Werner
Henze, Musik zu Un amour de Swann, Herstellungsunterlagen, Sammlung Hans Werner Henze, PSS).
Ein Brief, mit dem Wengler die Noten von M 1, M 5, M 6, M 8, M 12 und M 14 an den Verlag iiber-
mittelte (ebd.), ist nur mit ,Dienstag” datiert.

132 Telefonat mit Marcel Wengler am 21.4.2021. Laut Wenglers Notizen waren 22 Musiker beteiligt.
Die unter Zeitdruck angefertigten Binder — Wengler erinnert sich, dass der Produzent Eberhard Jun-
kersdorf wihrend der Aufnahmen stindig auf Fertigstellung dringte — wurden anschliefend sofort
nach Paris verbracht. Die Aufnahmen geschahen vermutlich am 21.12.1983, wie eine Aktennotiz des
Schott-Verlags vom 20.12.1983 in den Herstellungsunterlagen zur Filmmusik (wie Anm. 131) belegt.

133 Wengler berichtet, er habe in M 13, einem Stiick von Graham, einige Takte ,streichen miissen, um
eine ganz prizise Dauer zu gewihrleisten!“ E-Mail an den Verf. vom 6.6.2021.

134 Schléndorff hatte Wengler nur ein paar Tage zuvor mitgeteilt, dass er zusitzliche Musik fiir den Ab-
spann bendtige, worauthin M 21 komponiert wurde (Telefonat mit Marcel Wengler am 8.6.2021).
Diese Erinnerung wird durch einen nicht genau datierten Brief Wenglers an den Schott-Verlag ge-
stiitzt, der in den Herstellungsunterlagen zur Swann-Filmmusik (wie Anm. 131) aufbewahrt wird.

135 Schléndorff notierte am 8. und 9.9.1983: ,Nous recommengcons le montage avec Francoise Bonnot.
Presque tout a été remis a plat. Une bande vidéo conserve 'ancien montage.” Schléndorff, Notizbuch,
20.4.1/05.

136 Tabelle 2 gibt Aufschluss dariiber, welche Nummern dies betrifft und ob ein anderes Stiick (wieder-)
verwendet oder gar keine Musik eingespielt wurde.

137 Telefonat mit Volker Schlondorff am 26.11.2021.

138 Bezeichnenderweise war jedoch den von mir interviewten Komponisten nicht (oder nicht mehr) be-
wusst, dass einzelne Stiicke schliefllich nicht im Film verwendet worden waren.
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—  Offenbar recht kurz nach Veréffentlichung des Films wurde eine LP herausgebracht, die
auf der ersten Seite einige Stiicke der Swann-Musik und auf der zweiten Henzes Konzert-
suite Katharina Blum enthilt. Die Angaben auf dem Plattencover sind spirlich und irrefiih-
rend: Als Komponist ist falschlich allein Henze angegeben; die Interpreten und der Dirigent
der Swann-Musik werden gar nicht genannt;!3? die fiir den Tontriger ausgewihlten zwolf
Stiicke wurden kurzerhand als 12 variations pour sextuor a corde et harpe betitelt, was schon
in Hinblick auf die Besetzung inkorreke ist.'40 Diese LP ist auch deswegen interessant, weil
manche der Stiicke, die es nicht in den Film ,,geschafft haben, immerhin durch dieses Me-
dium akustisch zuginglich geworden sind.14! Auch fiir die anderen Stiicke ist die Existenz
der LP hilfreich, weil sie dort weitaus klarer durchhérbar sind als in der Tonabmischung des
Films.!42 Mancher unkonventionelle Aspekt, etwa die Einbezichung einer Orgel, tritt so
deutlich klarer zutage als in der Filmversion.

—  Ahnlich wie bei manchen anderen seiner Filmmusiken publizierte Henze mit etwas zeit-
lichem Abstand einen Teil als Konzertfassung: das Klavierstiick Une petite phrase. Es handelt
sich um eine freie Bearbeitung des gleichnamigen Ensemble-Stiicks.!43 Laut einem in der
Paul-Sacher-Stiftung verwahrten Entwurf entstand es am 14./15. Mai 1984144

*

Die Situation der musikalisch notierten Quellen zur Musik des Films Un amour de Swann ist
seit kurzer Zeit einigermaflen giinstig — jedenfalls fiir die Verhiltnisse von Filmmusik, die die
Forschung ja hiufig vor Materialprobleme stellt. Seit 2020 befinden sich Notenmaterialien
zum Film in der Paul-Sacher-Stiftung in Basel, die zuvor im Archiv des Schott-Verlags auf-
bewahrt wurden und die kiirzlich abermals ergiinzt und inventarisiert werden konnten.!4>
Daneben existieren weitere Partituren bzw. Fotokopien in privater Hand, die ich teilweise
einsehen durfte. Eine Auflistung der Musiknummern (Tabelle 2) kann auf Grundlage dieser
Quellen und in Abgleich mit dem Film vorgenommen werden.

139 Im Gegenteil entsteht der falsche Eindruck, dass wie bei der Einspielung der Karharina-Blum-Suite
das Radio-Sinfonieorchester Basel unter der Leitung von Hans Werner Henze gespielt hitte. Das LP-
Cover stellt durch Verwendung des Filmplakats trotzdem die Swann-Filmmusik ins Zentrum, die sich
auf der A-Seite befindet.

140 Hans Werner Henze, Un amour de Swann. Bande originale du film (Radio-Sinfonieorchester Basel, Di-
rigent: Hans Werner Henze), LP, Clichy: Milan A 240, o. J.

141 Dies kommt bei Soundtrackalben (insbesondere mit Popmusik) hiufiger vor, vgl. Lee Barron, ,,Music
Inspired By...". The Curious Case of the Missing Soundtrack®, in: Popular Music and Film, hrsg. von
Ian Inglis, London u. a. 2003, S. 148-161; Cooke, S. 477f.

142 Fiir Hilfe bei der Identifikation der Stiicke auf der LP danke ich Marcel Wengler. Besonders erstaunlich
ist es, dass sowohl M 1 als auch M 4 fiir die Platte ausgewihlt wurden — mithin zweimal das gleiche
Stiick, unterschieden lediglich durch Ausfiihrung oder Nicht-Ausfithrung der Wiederholung.

143 Hans Werner Henze, Une petite phrase fiir Klavier, Mainz: Schott 1984 (ED 7293), vgl. auch den Ein-
trag in Hans Werner Henze. Ein Werkverzeichnis, S. 346.

144 Hans Werner Henze, Une petite phrase fiir Klavier, autographer Entwurf (2 S.), Sammlung Hans Wer-
ner Henze, PSS. Der Notentext entspricht weitgehend dem der Druckfassung,.

145 Mittlerweile liegen dort (gemifs freundlicher Auskunft von Simon Obert vom 15.6.2022) alle in Ta-
belle 2 erwihnten Stiicke in Partitur oder Partiturkopie vor (Ausnahmen sind lediglich die Debussy-
und Liszt-Arrangements M 2 und M 3 sowie das Lied von Tagliafico). Bei meinem Besuch in der
Paul-Sacher-Stiftung im Mai 2021 waren die Partituren zu etlichen Nummern offenbar noch nicht
vorhanden, wobei sich manche der fehlenden Stiicke aus einem (seinerzeit ebenfalls unvollstindigen)
Stimmenmaterial spartieren lieffen.
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Die Tabelle nennt neben der ,offiziellen M-Nummer die Titel in eventuellen Varian-
ten der Partitur und der erwihnten Musiklisten. Eine stichwortartige Szenenbeschreibung
vermittelt zusammen mit diesen Titeln einen Eindruck davon, wodurch die Musik an der
jeweiligen Stelle motiviert sein konnte. Auch das Vorkommen auf der LP wird anhand einer
Tracknummer angezeigt. Filmmusik — auch das weist die Tabelle nach — erscheint in Un
amour de Swann, wie erwihnt, sowohl diegetisch als auch nicht-diegetisch, und das betrifft
bemerkenswerterweise gerade auch die (auf Vinteuils Sonate bezogenen) Variationen der
vier Komponisten. 140

1V. Begehren und Erinnerung

Die Filmmusik der vier Komponisten ist als Realisierung der fiktiven Musik Vinteuils zu
verstehen und versinnbildlicht zentrale Themen des Romans und seiner Verfilmung. Schon
in ihrer grundlegenden Konzeption ist sie in besonders enger Weise an den Roman ange-
lehnt. In ihrer Gesamtheit fungiert sie als Emblem von Begehren und Erinnerung,147 wie
ein Uberblick zeigt.

Nach dem Vorspann erklingt wihrend einer knappen halben Stunde lediglich Inzidenz-
musik, die durch die Konzertsituation der Handlung motiviert ist, darunter das Hauptstiick
Une petite phrase von Henze (M 1 bzw. M 4), das fiir die Sonate von Vinteuil steht und das,
wie erwihnt, eine emotionale Reaktion bei Swann auslost. Wihrend der Szene im Chateau
de Bagatelles ist keine Musik zu héren. Dicht an dicht folgen sehr kurze Variationen bei
der Szene in Odettes Zimmer aufeinander, wo Swann die Geliebte mit Nachfragen zu ihrer
Vergangenheit bedringt. In den nachfolgenden Abschnitten des Films sind Einzelnummern
zu horen: 1. das Orgelstiick im Bordell, wo Swann beim Sex eine Prostituierte zu Odette
ausfragt, 2. das Stiick Chrysanthéme wihrend seiner Riickkehr nach Hause — er stellt da-
bei die von Odette erhaltene Blume in seinen Schrank — und 3. das Lied Pauwvres fous von
Tagliafico vor der Opéra Garnier, wo er nach Odette sucht — der Gesang eines Barsingers
18st eine Erinnerungsriickblende aus; man sieht Odette dasselbe Lied singen. Eine weitere
Konzertdarbietung bringt eine vorliufige Anniherung der beiden Hauptfiguren: Als der
Pianist das Vinteuil-Stiick spielt, setzt Odette sich neben Swann, sucht mit ihm Kérper-
kontakt und bezeichnet die Sonate als ,'Hymne national de notre amour®. Im nichtlichen
Paris der Tuilerien, wo Swann infolge von Odettes Aufbruch mit den Verdurin alleine zu-
riickbleibt, illustrieren zwei Variationen seine Eifersuchtsausbriiche. Besondere Bedeutung
nimmt anschlieBend schon wegen ihres Umfangs die Fantaisie lyrique ein,'8 die einen lin-
geren Flashback zur ersten erotischen Anniherung Swanns an Odette begleitet, welche as-
soziativ fiir beide seitdem mit der Cattleya-Orchidee in Odettes Dekolleté verkniipft ist. Es
ist ein Wendepunke des Films: Unmittelbar danach schlief$t sich Swanns nichtdicher Besuch
bei Odette an, der schliefflich zur sexuellen Vereinigung fithre. In dieser zweiten Szene in
Odettes Zimmer sind erneut mehrere kurze Stiicke zu héren, darunter Odettes linkische
Klavierdarbietung der ,petite phrase®. Auch der Zeitsprung in den Epilog wird von einer
Variation begleitet, ebenso der bedeutsame erste Auftritt von Odette als Madame Swann.

146 Es wurden méglichst vollstindige Informationen angestrebt. Daher weist die Tabelle auch jene Stiicke
nach, die am Ende nicht in den Film aufgenommen wurden.

147 ,Music becomes for Schléndorffs film a kind of analogue to memory and the mental processes in-
volved with memory.“ Moeller und Lellis, S. 210.

148 Es ist das lingste nicht-diegetische Stiick mit Ausnahme von Vor- und Nachspann.
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Die Zusammenschau zeigt, dass Musik in diesem Film insbesondere durch folgende
Faktoren motiviert ist: die Eifersucht Swanns und sein gegeniiber Odette empfundenes Be-
gehren auf der Handlungsebene153 sowie diegetisches Auftreten von Musik und Flashbacks
bzw. Zeitspriinge auf der formalen Ebene des Films. Die Musik der ,petite phrase® wird von
Anfang an im Modus des Erinnerns erlebt, denn schon bei ihrem ersten Auftreten im Kon-
zert der Guermantes legt Swanns Reaktion nahe, dass er die Musik wiedererkennt und dass
sie fiir ihn affektiv hochgradig codiert ist. Beim zweiten Konzert ist auch Odette anwesend,
die mit der Komposition offensichtlich ebenso vertraut ist.

Die fiir diesen Film erstellte Variationsfolge ist folglich auf hintersinnige Art als Reali-
sierung der Musik Vinteuils zu verstehen, nidmlich nicht nur in ihrer Grundgestalt als ein
diegetisch erklingendes, also fiir die Figuren des Films horbares Musikstiick, sondern auch
in jener Form, in der die Hauptfigur Swann sie in obsessiver Weise als Symbol seiner Bezie-
hung zu Odette wahrnimmt. Der Film konkretisiert und verstirke eine Idee, die im Roman
allenfalls allgemein angesprochen werden kann: die Tatsache, dass Swanns besessenes, eifer-
suchtsvolles und durch stetige erinnernde Riickschau gekennzeichnetes Begehren sich in ei-
nem bestindigen Erleben der Musik Vinteuils manifestiert, die als Zeichen dieses Begehrens
fungiert.154 Dass dies die zugrundeliegende Idee war, belegt eine Notiz Schlondorfls, die
bereits bei Besprechungen zum Drehbuch im Sommer 1982 entstand:

L,HWH: Swann doit réagir a 'apparition de la petite phrase non seulement quand elle est ,source-
music’, mais aussi lorsque sur la bande son seulement elle commence. Il peut comme I'écouter un

instant — sortant de la situation dans laquelle il se trouve — Prévoir toutes ces variations dans le scénario

pour le tournage [...].<155

Es ist unklar, ob Schlondorfl mit der Abkiirzung , HWH® eine Auﬁerung Hans Werner Hen-
zes paraphrasiert, eine gegeniiber dem Komponisten zu vertretende Meinung vorab notiert
oder das Ergebnis cines gemeinsamen Gesprichs festhilt. Entscheidend ist die Idee: Swann
soll auch auf nicht-diegetische Verwendung der Variationen tiber Une petite phrase sichtbar
emotional reagieren. Unabhiingig davon, ob dieses Vorhaben beim Dreh realisiert wurde,!>°
zeigt das, welche Wichtigkeit der Musik frithzeitig im Entstehungsprozess zugemessen wur-
de. Sie soll als Seismograph der Stimmungen Swanns in Bezug auf sein Begehren wirken
— und das bedeutet: den zentralen Handlungsfaden aufs Engste begleiten. Fiir Schléndorff
sollte Swanns Obsession Traumzustinden nahekommen; das Adjektiv ,onirique® hat er viel-
fach fiir die Beschreibung dieses Films verwendet: , Le film raconte une obsession, le monde
des images doit devenir peu a peu obsessionnel et onirique. La camera est a I'intérieur de la
téte de Swann: elle prend des images hyper-réalistes, mais partielles du monde extérieur, mais
les images mentales et réves de Swann.“!37 Und scheinbar assoziativ wie in einem Traum

gehen niche nur die Bilder ihren Gang; auch die Musik-Cues fiigen sich in diesen Verlauf.

153 Der Film wird ginzlich aus der Perspektive des minnlichen Protagonisten erzihlt.

154 Swann ist {iberzeugt, ,que la phrase de la sonate existat réellement.” Proust, Du cété de chez Swann,
S. 345.

155 Schléndorfl, Notizbuch, 20.4.1/05. Da das Notizbuch nur liickenhaft datiert ist, ist der Eintrag chro-
nologisch nicht genau festzumachen. Das letzte zuvor niedergeschriebene Datum ist der 26.6.1982;
direkt nach dem FEintrag folgt der 16./17.8.1982.

156 Es diirfte nur in einzelnen Szenen der Fall sein.

157 Notiz mit der Uberschrift , LIMAGE®, Schlondorff, Notizbuch, 20.4.1/05. Die Vokabel ,onirique*
wird auch im Notizbuch 20.4.1/02 (Eintrag vom 11.9.1983) verwendet, auflerdem in Schlondorffs
publizierten Arbeitsnotizen zur Beschreibung der Arbeit des Kameramanns Sven Nykvist, vgl. Volker
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Bei der Konzeption der Filmmusik scheint es von vornherein darum gegangen zu sein,
die Sonate von Vinteuil zu imaginieren,!>® aber eben nicht in Gestalt einer Stilkopie.!>
Wie Schlondorff in seinen kurz nach der Filmpremiere auf Franzésisch publizierten Ar-
beitsnotizen festhielt, sollte es vielmehr eine ,musique vierge® sein: ,Henze a composé cette
petite Sonate d’apres les indications de Proust, mais avec l'oreille et la sensibilité musicale
d’aujourd’hui, sans jamais faire du faux XIX¢ siécle.“1®0 Dafiir wurde in Kauf genommen,
dass die Musik innerhalb des historischen Settings hervorsticht. Mir gegeniiber beschrieb
Schlondorff als eine Motivation das Bestreben, die Fremdheit jener damals ,,neuen® Musik
Vinteuils fiir das Publikum des Films wiederherzustellen. Thm habe gefallen, dass sie als Mu-
sik der Gegenwart, als Musik Henzes erkennbar bleibe. Die Produktions- und Verleihfirmen
seien allerdings gegeniiber dieser wenig ,siiffigen® Filmmusik sehr skeptisch gewesen.161

Die fiktive ,petite phrase“ prigte also auf einer anderen Ebene als der musikalisch-
stilistischen die Filmmusik: Die Umsetzung durch Henze und seine Schiiler ist als Versuch
zu verstehen, der psychologischen Bedeutung gerecht zu werden, die Vinteuils Sonate in-
nerhalb der Handlung fiir Swann hat. Dadurch begriindete sich die intensive Beschiftigung
aller vier Komponisten mit Romanpassagen — und die Wahl der Variationstechnik als Kom-
positionsverfahren.!®2 Die Filmmusik ist somit in einer ganz bemerkenswerten Weise auf
die Filmhandlung und deren literarische Vorlage abgestimmet, und zwar — so kénnte man
argumentieren — in anderer Weise, als es ohnehin so gut wie jede Filmmusik beabsichtigt.
Sie ist nicht nur eine besser oder schlechter passende Stimmungsmusik fiir einzelne Szenen.
Vielmehr erklirt sich bereits ihre Grundanlage nur durch die Anforderungen der Vorlage —
konkret: durch die Bedeutung, die Musik innerhalb des Romans einnimmt. Die Strukeurie-
rung der Cues als Variationsfolge tiber ein Konzertstiick, das auch diegetisch erklingt, wire
auf kaum einen anderen Zusammenhang sinnvoll zu tibertragen.

Dariiber hinaus erscheint die Musik der spezifischen Art und Weise adiquat, wie der
Film die Handlung des Romans konkret umsetzt, nimlich in Gestalt des in 24 Stunden
kondensierten und mit Flashbacks operierenden Szenarios, %3 das eine nicht-lineare, Erin-
nerungsvorginge betonende Zeitkonzeption nach sich zieht. Dafiir ist diese Musik, die qua
Variation immer wieder auf dasselbe Material zuriickkommt, besonders angemessen, weil
sie gedankliche Riickerinnerungen zu unterstreichen, begleiten oder auszuldsen vermag. In

Schléndorff, ,A propos de 'adaptation de Un amour de Swann. Notes de travail®, in: Bulletin de la So-
ciété des amis de Marcel Proust et des amis de Combray 34 (1984), S. 178-191, hier S. 182.

158 Ineinem Beitrag aus dem Umfeld des Filmteams wird Henzes Musik mit dieser kurzerhand gleichgesetzt:
»Hans Werner Henze qui a composé la musique originale du film — la célébre sonate de Vinteuil avec
,sa petite phrase — a senti le personnage de Swann comme une sorte de Tristan®; Lannes, S. 9. Dass die
Assoziation zu Wagners 77istan (der im Roman erwihnt wird) fiir die Filmmusik-Konzeption wichtig
war, belegen entsprechende Notizen in den Musiklisten bei M 14 (siche Tabelle 2).

159 Die Beschreibung, dass Henze bei dieser Filmmusik ,herzhaft in den impressionistischen Farbtopf*
gegriffen habe (Schmidt-Banse, S. 137), erscheint mir daher wenig angemessen.

160 Schléndorff, ,A propos de I'adaptation®, S. 190.

161 Telefonat am 26.11.2021.

162 ,Schléndorff wollte eine intelligente Musik, eine Musik, die die gleiche Qualitit hat wie der Film, wie
die Geschichte.“ Telefonat mit Marcel Wengler am 8.6.2021.

163 ,Les flash-backs n'interviennent que dans ce sens, non pour raconter ce qui s'est passé avant, comment
ils se sont connu etc., mais en tant qu'associations — d’elle ou de lui? — comment ¢a s’est déja une fois
passé®. Schléndorft, Notizbuch, 20.4.1/05. Interessanterweise nennt Schléndorff hier Resnais’ Film
Muriel als Referenz, dessen Filmmusik Henze komponiert hatte.
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einer frithen Phase der Entstehung des Films hatte Schléndorfl an einer noch stirker asso-
ziativen Bebilderung der ,petite phrase® tiberlegt, wie ein Notizbucheintrag des Regisseurs
belegt, der wie folgt beginnt: ,bei petite phrase erste Assoz. Bilder — sehr hart im Kontrast —
Korperteile von Odette, der Riicken im Bett sitzend, die Hiiften wie Cello [.. .]¢.164 Dieses
nicht realisierte Vorhaben hitte die Verbindung von Musik und Erinnerung weiter verstirkt
und der Filmmusik noch einmal groferes Gewicht verliehen.

Auch wenn nicht alle diese Ideen umgesetzt wurden, bleibt die Swann-Filmmusik ein
auflergewohnlicher Fall: Thr Konzept steht in gewisser Weise tatsichlich einer (idealtypisch
verstandenen) Hollywood-Filmmusik entgegen, insofern sie keineswegs als ,,unhorbare” Mu-
sik lediglich unterschwellig Emotionen verstirkt und illustriert, sondern vielmehr eigene,
besonders auffillige Akzente setzt. Dem von Henze als Ideal vertretenen Anspruch, einen
Film in jeweils individualisierter Weise zu vertonen, wird sie in ihrer idiosynkratischen Anlage
durchaus gerecht. Sie verfolgt ein genuin musikalisches Kompositionsprinzip — die Anlage als
Variationszyklus —, das nur in den seltensten Fillen in der Filmmusik verwendet wird'®> und
das hier inhaltlich motiviert ist. Die Tonspur dieser Proust-Verfilmung prisentiert Vinteuils
Musik als einen auffilligen Fremdkérper innerhalb des Films und als Zeichen der ,,mémoire
involontaire®: Die Filmmusik mit ihren verschiedenen variativen Stadien versinnbildlicht
Erinnerungsprozesse der Hauptfigur Swann, dessen Begehren sich im Zeichen einer bestin-
digen Riickbindung an das in der Vergangenheit Erlebte manifestiert, welches wiederum im
obsessiven inneren Héren der ,petite phrase® eine klangliche Realisierung findet.

Die Anlage des Scores anhand eines Prinzips der (im weiteren Sinne) autonomen Musik,
des Variationszyklus, hingt indirekt auch mit der Entscheidung zusammen, mit Hans Wer-
ner Henze einen ,selbstbewussten Komponisten zu beauftragen, der nicht hauptsichlich
»Gebrauchsmusik® schrieb, wie er selbst es nannte, sondern Werke fiir Konzert und Oper.
Dass Henze drei seiner Schiiler in die Arbeit einband, folgte wohl primir pragmatischen
Erwigungen, erscheint aber bei einer Strukturierung als Variationen tiber ein Thema beson-
ders gut realisierbar, ohne die zweifellos intendierte stilistische Einheitlichkeit einzubiif§en.
Durch die genaue Vorausplanung mit Schléndorft anhand des Drehbuchs sowie spiter des
Rohschnitts und durch minutidse Vorgaben an die Studenten konnte Henze — im Sinne
einer Werkstattarbeit — die kiinstlerische Kontrolle grofltenteils in den Hinden behalten,
ohne die Musik vollstindig selbst schreiben zu miissen.

Es floss ein hohes Maf§ an kompositorischem Kalkiil in den Entwurf dieser Filmmu-
sik — und das bedeutet bei Henze gerade keine Beschrinkung auf musikalisch-strukeurelle
Momente, sondern eine stetige Einbezichung des literarischen bzw. filmischen Rahmens,
fir den mit den Variationen tiber Une petite phrase ein kompositorisches Pendant gefunden
wurde. Gleichwohl bleibt die Musik, so wie sie sich auf der Tonspur realisiert, am Ende
ein dienendes Element — und moglicherweise konnte das auch gar nicht anders sein, be-
denkt man die vielen Unwigbarkeiten, von denen die Entstehung dieses Films und gerade
auch seiner auf mehrere Urheber zuriickgehenden Musik geprigt war. Die auditive Realitit
der Filmmusik unterlag schliefflich, wie wohl in den allermeisten Fillen, der Kontrolle der
Filmecrew, namentlich von Regisseur und Cutterin, die durch Verzicht auf einzelne Variatio-
nen und Wiederholung anderer das ungewohnliche Konzept sozusagen glitteten. Dennoch
bleibt dieses Produkt aus der ,, Werkstatt Henze“ ein bemerkenswerter Fall einer Musik, die

164 Ebd.
165 Eine beriihmte Ausnahme ist die Frithstiicksszene in Citizen Kane (Musik: Bernard Herrmann), vgl.

u. a. Cooke, S. 204.
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dem Film Un amour de Swann auf hintergriindige Art addquat ist und ihm zugleich einen
Stempel aufdriicke.

Abstract

The score to Volker Schléndorff’s Proust adaptation Un amour de Swann (1984) was a collaborative venture
of Hans Werner Henze with three of his composition students, David Graham, Gerd Kiihr and Marcel
Wengler. Using interviews with the director and the composers, as well as hitherto little-known sources
(e.g. the musical materials in the Paul Sacher Foundation and Schléndorffs papers), this article traces the
genesis and the meaning of this “workshop” composition. In response to Proust’s novel, the score follows a
unique concept that chimes with Henze’s rejection of conventional film music. The fictitious “petite phrase”
by the fictional composer Vinteuil appears in the form of variations on a pre-existing theme by Henze, the
elaboration of which was partly handed over to the students, often with very detailed instructions from
Henze. Except for a selection of three pre-existing pieces, the entire film score consists of variations of the
“petite phrase”. Although not fully present in the final cut, these variations meticulously track the processes
of memory and desire in the film.
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Martin Ringsmut (Hildesheim), Monika E. Schoop (Liineburg)

Ein musikalisches Denkmal gegen das Vergessen:
Musikwissenschaftliche Erinnerungsforschung am Beispiel

von Roger Moreno Rathgebs Reguiem fiir Auschwitz

Ein musikalisches Denkmal gegen das Vergessen

4. Mai 2018, Heerlen, eine kleine Stadt in den Niederlanden nahe der deutschen Grenze.
Wir, Martin Ringsmut und Monika Schoop, besuchen heute das Requiem fiir Auschwitz des
Komponisten Roger Moreno Rathgeb. Im Rahmen des DFG-Projektes ,Klingende Erin-
nerungen® erforschen wir seit iiber einem halben Jahr musikalische Erinnerungen an die
Verfolgung durch das NS-Regime. Das Konzentrationslager Auschwitz mit seinen unzihli-
gen Opfern ist dabei in unser beider Forschung ein immer wiederkehrendes Thema. Gegen
19 Uhr treffen wir im Theater Heerlen ein. Anscheinend sind wir zu friih, auf einer kleinen
Biihne im Foyer probt ein Kinderchor. Wir setzen uns in die Nihe der Bar und beobachten
den Chor. Wir verstehen nur Wortfetzen, aber genug, um zu erahnen, dass es um das The-
ma Krieg geht. ,Der 4. Mai ist einer von zwei Gedenktagen zum Zweiten Weltkrieg in den
Niederlanden®, erzihlt uns eine Kellnerin, die wir auf die Lieder ansprechen. Sie fihrt fort:
»Wihrend am 4. Mai den Opfern des Krieges gedacht wird, wird am 5. Mai die Befreiung
gefeiert. Sie weist uns darauf hin, dass die Lieder des Chores das Leben wihrend des Krieges
thematisieren und somit zum Bereich des Gedenkens an die Opfer zu zihlen sind. Langsam
fiille sich das Foyer. Nach einer kurzen Pause steht der Chor erneut auf der Bithne. Das nun
deutlich grofere Publikum hért zu, unterhilt sich leise und nippt an Getrinken. Die Stim-
mung ist andichtig, aber lebhaft. Doch plétzlich verstummt alles. Am 4. Mai um 20 Uhr
kommt in den Niederlanden wihrend zweier Schweigeminuten das 6ffentliche Leben zum
Erliegen. So herrscht auch im Theater Heerlen vollkommene Stille. Wenig spiter ruft uns
der Gong in den Innenbereich des Theaters, und wir nehmen in den oberen Ringen Platz.
Der Biirgermeister der Nachbargemeinde Vaals eréffnet den Abend mit den Worten: ,Een
bijzonder avond, een bijzonder werk®, ein besonderer Abend, ein besonderes Werk. Es ist
kein Zufall, dass das Requiem fiir Auschwitz ausgerechnet an diesem Gedenktag aufgefiihrt
wird.

Mit dem niederlindischen Orchester Ensemble Conservatoire sowie lokalen Choren,
der Heerlense Oratoriumsvereniging und dem Koninklijk Mannenkoor Cecila 1837 Vaals
im Riicken betritt der Komponist des Reguiems die Biihne. Begleitet von dem Kontrabassis-
ten Janusch Hallema,! spielt und singt Roger Moreno Rathgeb zunichst die beiden Lieder
,Cai Yone“ aus dem Soundtrack des Films 7azbor ukhodit v nebo®* und ,Djelem Djelem*,
das, wie der Komponist dem Publikum erklirt, beim internationalen Roma-Kongress 1971

Diese Forschung wurde von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) im Rahmen des Projekts
Klingende Erinnerungen — NS-Verfolgung und Widerstand in zeitgendssischer Musik aus Deutschland
(2017-2020, Projektnummer 359573469) gefdrdert.

1 Ein Musiker, mit dem Rathgeb bereits in verschiedenen Formationen gemeinsam musiziert hat.

Das Zigeunerlager zieht in den Himmel | Wenn die Zigeuner ziehen (1976).
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zur Hymne der Roma erkldrt wurde. Danach tritt Rathgeb an das Pult am linken Rand der
Bithne und gibt eine kurze Einfiihrung in das Requiem, dessen Genese und die Bedeutung
des Erinnerns an die Opfer des Nationalsozialismus in der heutigen politischen Situation. Er
betont, dass gerade in Zeiten, in denen der Rechtsextremismus wieder erstarke, die Auffith-
rung des Stiickes ein wichtiges Zeichen sei. Es ginge dabei nicht um Schuldzuweisungen mit
erthobenem Finger, sondern um Verbriiderung und Vergebung. Danach verlisst der Kompo-
nist die Bithne und setzt sich ins Publikum.

Die vier Solistinnen und Solisten treten ein, und das Requiem beginnt mit den ersten
Glockenschligen. ,Een muzikaal monument®, ein musikalisches Denkmal hatte Rathgeb
seine Komposition genannt. Die Stimmgewalt der beiden Chore und die Prisenz des Or-
chesters wecken in uns tatsichlich den Eindruck eines monumentalen Stiickes, bei dem
bereits die blofle Anzahl der Menschen auf der Bithne das Ausmaf§ des Leidens in Ausch-
witz verdeutlicht. Zwischen den einzelnen Formteilen des Reguiems treten Jugendliche an
den Rand der Bithne und verlesen iiber ein Mikrofon Ausschnitte aus Gedichten iiber das
Leben im Konzentrationslager. Nachdem das Stiick endet, betritt der Komponist noch ein-
mal die Bithne, um zusammen mit den Solistinnen und Solisten sowie dem Dirigenten
Blumen in Empfang zu nehmen. Im Namen des niederlindischen Konigshauses verleiht der
Biirgermeister dem Komponisten den Oranje-Nassau-Orden. Er betont die Bedeutung des
Stiickes als Zeichen gegen Rassismus und Hass. Erneut wird deutlich, dass das musikalische
Denkmal nicht nur an Vergangenes erinnert, sondern auch zur Gestaltung der Gegenwart
beitrigt.

1. Das Requiem fiir Auschwitz als Objekr musikwissenschaftlicher Erinnerungsforschung

Roger Moreno Rathgeb begann die Komposition des Reguiems nach einem Besuch des ehe-
maligen Konzentrationslagers Auschwitz-Birkenau im Jahr 1998. Der Kompositionsprozess
sollte sich tiber fast zehn Jahre erstrecken. Nach einer lingeren Schaffenspause und einer
weiteren Reise nach Auschwitz vollendete Rathgeb das Reguiem als sein erstes symphoni-
sches Werk im Jahr 2008. Die Urauffithrung am 3. Mai 2012 in der Nieuwe Kerk in Ams-
terdam war der Beginn einer europaweiten Auffiihrungsreihe, die im gleichen Jahr stattfand.
Bis heute (August 2020) wurde das Requiem insgesamt 17-mal in verschiedenen europii-
schen Stidten aufgefiihrt.

Im Folgenden untersuchen wir das Requiem fiir Auschwitz aus dem Blickwinkel einer
musikwissenschaftlichen Erinnerungsforschung. Ausgangspunkt unserer Untersuchung ist
seine Bezeichnung als ,muzikaal monument® oder ,, musikalisches Denkmal®3 in Interviews,
Konzertrezensionen und Hintergrundberichten. Alexander Ferdinand Grychtolik (2012)
unterscheidet in Anlehnung an Alois Riegl* zwischen zwei Formen des Musikdenkmals:

3 Marita Berg, ,Sinti- und Roma-Orchester erinnert an Holocaust®, in: Deutsche Welle (13.11.2012),
<https://p.dw.com/p/16t6i>, 5.9.2022; Liencke van der Fluit, ,Sinti-muzikant voltooit dodenmis:
Musik ter verbroedering, in: kro Magazine (Mai 2012), S. 12f; dies., ,Muzikaal monument: Een
eerbetoon aan alle slachtoffers van Auschwitz®, in: NCRV-GIDS (28.4.2012), <https://www.nrc.nl/
nieuws/2012/04/28/een-muzikaal-monument-voor-auschwitz-1100213-2908592>, 5.9.2022.

4 Alois Riegl, ,Der moderne Denkmalskultus, sein Wesen und seine Entstehung® [1903], in: ders., Ge-
sammelte Aufsiitze, hrsg. von Karl M. Swoboda, Augsburg u. a. 1929, S. 144-193.
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dem ,gewollt gesetzte[n]“ Denkmal, mit dem eine memoriale Absicht verfolgt wird, und
dem ,wirkungsgeschichtlich entstandene[n]“ Denkmal, das als besonders wertvoll und
schiitzenswert erachtet wird und dessen zukiinftige Rezipierbarkeit sichergestellt werden
soll.> Das Requiem fiir Auschwitz verfugt tiber eine eindeutige ,Memorialabsicht® und ist
somit in der ersten Kategorie zu verorten.

Schon durch die Wahl der Form des Requiems, das als solches bereits eine erinnernde
Funktion erfiille,® wird die Rolle des Stiickes als Medium von Erinnerung deutlich. Es ldsst
sich zudem in einem groferen Kontext von ,,Holocaust—Kompositionen“7 verorten. Amy
Lynn Wlodarski zeigt, dass in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg mit einer Reihe von
Werken, die den Holocaust adressieren, ein eigenes ,,genre of musical expression“8 entstand.”
Zu diesen zihlen Werke wie z. B. Arnold Schénbergs A Survivor from Warsaw, Steve Reichs
Different Trains oder auch die fiidische Chronik von Paul Dessau, Karl Amadeus Hartmann,
Hans Werner Henze, Rudolf Wagner-Régeny, Boris Blacher und Jens Gerlach. Obwohl sich
das Requiem fiir Auschwitz in diesem Genre verorten lisst, weicht es von einer von Wlodarski
als charakreristisch beschriebenen Klangisthetik ab.!9 Rathgeb entschied sich bewusst ge-
gen den sonst verbreiteten Einsatz von Dissonanzen und Atonalitit (personliches Interview,
1. August 2019).

In unserer Untersuchung des musikalischen Denkmals richten wir zunichst den Fokus
auf seine verschiedenen, multimedial verwobenen Bestandteile. Unter Riickgriff auf Astrid
Erlls Konzept ,travelling memory“!! zeigen wir, wie die Erinnerung an den Holocaust iiber
verschiedene Triger*innen und Medien verbreitet wird und wie durch die Remediation von
Medieninhalten verschiedene Zeitlichkeiten miteinander verbunden werden. Ausgehend
von der Tatsache, dass erinnern nicht objektiv, sondern stets interessengeleitet ist, !> analysie-
ren wir im nichsten Schritt, an welche Opfergruppen das musikalische Denkmal erinnert.
Wir zeigen dabei, dass das Requiem ciner Vielzahl von Akteur*innen als Projektions- und
Interpretationsfliche dient und mit verschiedenen Erinnerungsinhalten aufgeladen wird.
Abschlieffend riicken wir das Spannungsfeld Musik, Erinnerung und Politik in den Vor-
dergrund und untersuchen, wie das musikalische Denkmal genutzt wird, um bestimmte
politische und gesellschaftliche Ziele zu erreichen. In unserer Untersuchung gehen wir dabei
auch der Frage nach, was ein musikalisches Denkmal im Gegensatz zu anderen Formen von

5  Alexander Ferdinand Grychtolik, Musikalische Werte und ,, Denkmalskultus*. Eine Axiologie der Musik,
Weimar 2012, S. 145-152.

6 Petya Tsvetanova, ,Das Requiem — ein Erinnerungsort. Das War Requiem von Benjamin Britten und
das Polskie Requiem von Krzysztof Penderecki als musikalische Erinnerungsdenkmiler des 20. Jahr-
hunderts®, in: Musik als Medium der Erinnerung. Gediichinis — Geschichte — Gegenwart, hrsg. von Lena
Nieper und Julian Schmitz, Bielefeld 2016, S. 103-112. Siche ebenfalls Grychtolik, S. 159.

7 Kerstin Sicking, Holocaust-Kompositionen als Medien der Erinnerung: Die Entwicklung eines musikwis-
senschaftlichen Gedichtmiskonzeprs (= Europiische Hochschulschriften 36, Musikwissenschaft 259),
Frankfurt am Main u. a. 2010.

8  Amy Lynn Wlodarski, Musical Witness and Holocaust Representation, Cambridge 2015, S. 1.

9  Fiir eine Ubersicht musikalischer Werke, die sich mit dem Holocaust auseinandersetzen, siche Bret
Werb, Art. ,Music®, in: The Oxford Handbook of Holocaust Studies, hrsg. von Peter Hayes und John K.
Roth, Oxford u. a. 2010, S. 478—489.

10 Mit Grychtolik lieffen sich die von Wlodarski adressierten Kompositionen als Mahnmale bezeichnen
(Grychtolik, S. 147).

11 Astrid Exll, , Travelling Memory*, in: Parallax 17/4 (2011), S. 4-18.

12 Dies., Kollektives Gediichtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfiihrung, Stuttgart 32017, S. 6f.
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Denkmalern charakterisiert, und zeigen, dass es der Begriff durch sein suggestives Potenzial
ermdglicht, Anschluss an Diskurse der Memory Studies zu schaffen und deren in erster Linie
an Artefakten entwickelte Ansitze zu erweitern.

Wir nihern uns diesen Fragestellungen mit Hilfe einer Kombination verschiedener Me-
thoden der Datenerhebung und -analyse, durch die wir musikwissenschaftliche und insbe-
sondere musikethnologische Ansitze in Dialog mit Theorien der Memory Studies setzen.
Dabeti stiitzen wir uns auf eine in der Musikforschung weit verbreitete Auffassung von Mu-
sik, die tiber das blofe Verstindnis von Musik als Klang hinausgeht. Georgina Born schreibt
hierzu:

»Music has no material essence but a plural and distributed materiality. Its multiple simultaneous
forms of existence — as sonic trace, discursive exegesis, notated score, technological prosthesis, social
and embodied performance — indicate the necessity of conceiving of the musical object as a constella-
tion of mediations.“!13

Analog zu Born betrachten wir das musikalische Denkmal demnach als Konstellation
verschiedener Medialitdten, die eine Vielzahl medienspezifischer Eigenschaften aufweist.
An dieser Stelle lassen sich deutlich die vom Medienwissenschaftler Knut Hickethier auf-
gefithrten medieniibergreifenden Formen der Medialitdt, Oralitdt und Literalitdc, Thea-
tralitit und Audiovisualitit erkennen.!* Das musikalische Werk wird zudem durch seine
Darstellung, Einbettung und Rezeption in technisch-apparative Medien wie Dokumentar-
filme, Fernsehen und Zeitungen tiberfithre. Unsere Untersuchung spiegelt hier den von der
Kulturwissenschaftlerin Ann Rigney postulierten ,performative turn® in der Erinnerungs-
forschung wider, nach dem sich die Analyse nicht linger nur auf bestimmte Artefakee,
z. B. einen Text, ein Denkmal, oder wie in unserem Fall ein musikalisches Werk, richtet,
sondern verschiedenste Praktiken des Produktionsprozesses und der Rezeption mit einbe-
zieht.!> Das Requiem fiir Auschwitz als musikalisches Denkmal umfasst nicht nur das Re-
quiem als Klang, als Partitur und Libretto, sondern ebenso seine einzelnen Auffithrungen,
Aufnahmen, Pressetexte und Booklets, das filmische ,Making Of* und nicht zuletzt auch
seine Rezeption. Dass diese verschiedenen Erscheinungsformen von vornherein als Be-
standteile des musikalischen Denkmals konzipiert wurden, zeigt die Beschreibung auf der
Website: ,,Requiem fiir Auschwitz — ein Denkmal aus Musik, Film, Bildern und Worten.“16

Unser Vorgehen ist daher bewusst interdisziplinir angelegt. Die mediale Dimension des
Requiems erschlieflen wir mittels verschiedener Konzepte und Ansitze der Memory Studies
und der Medienwissenschaft, darunter Astrid Exlls ,travelling memory“17 und Jay Bolters
und Richard Grusins ,remediation®!8. Zur genaueren Illustration des musikalischen Textes

13 Georgina Born, ,Music and the Materialization of Identities, in: Journal of Material Culture 16/4
(2011), S. 376388, hier S. 377.

14 Knut Hickethier, Einfiibrung in die Medienwissenschaf, Stuttgare u. a. 22010, S. 27f.

15 Ann Rigney, ,,Cultural Memory Studies: Mediation, Narrative, and the Aesthetic®, in: Routledge Inter-
national Handbook of Memory Studies, hrsg. von Anna Lisa Tota und Trever Hagen, London u. a. 2016,
S. 65-76, hier S. 68.

16  <http://requiemforauschwitz.eu/de/index.html>, 5.9.2022.

17 Exll, , Travelling Memory*.

18 Jay David Bolter und Richard Grusin, Remediation: Understanding New Media, Cambridge/MA 2000;
Mediation, Remediation, and the Dynamics of Cultural Memory, hrsg. von Astrid Erll und Ann Rigney
(= Media and Cultural Memory 10), Berlin 2009.
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greifen wir auf die Analyse der Partitur zuriick. Des Weiteren wenden wir musikethno-
logische Methoden der Datenerhebung und -analyse an. Hierunter fallen teilnehmende
Beobachtung19 bei der Auffithrung in Heerlen 2018, bei Proben und Auffithrungen der
Roma und Sinti Philharmoniker (einschliefSlich des Reguiems) im Rahmen des 75. Holo-
caust-Gedenktages fiir Sinti und Roma in Auschwitz und Krakau sowie des internationalen
Holocaust-Gedenktages am 27. Januar 2020 in Berlin. Einblick in Erfahrungen, die ver-
schiedene Akteur*innen mit dem Requiem verbinden, erlangten wir vor allem durch semi-
strukturierte Interviews?? mit Roger Moreno Rathgeb, Riccardo M Sahiti, dem Griinder
und Leiter der Roma und Sinti Philharmoniker, und dem Holocaust-Uberlebenden und
Vertreter des Auschwitz-Komitees Zoni Weisz. Unstrukturierte Interviews?! mit Mitglie-
dern der Roma und Sinti Philharmoniker flieffen ebenfalls in unsere Analyse ein. Auch
die Rezeption des Stiicks wird durch die Auswertung von journalistischen Beitrigen wie
Konzert- und Hintergrundbc:richten22 sowie Kommentaren von Konzertbesucher*innen im
sozialen Netzwerk Facebook?3 Beachtung finden. Die Daten wurden mittels induktiven
Kodierens?4 ausgewertet.

Mit unserer Untersuchung wollen wir zur Schliefung einer wissenschaftlichen Leer-
stelle beitragen. Denn obwohl sich seit den spiten 1980er Jahren ,Gedichtnis® als zentra-
les Konzept in verschiedensten kultur- und sozialwissenschaftlichen Disziplinen etabliert
hat, das sowohl international als auch interdisziplinir Anwendung findet,>> bestehen in
der Musikwissenschaft nach wie vor Forschungsliicken, sowohl in Bezug auf Theorie als
auch auf konkrete Forschungsthemen. Im Vergleich zu vielen anderen kulturwissenschaft-
lichen Disziplinen, insbesondere der Literatur- und Filmwissenschaft, erfuhr der Themen-
komplex ,Gedichtnis“ in der Musikwissenschaft verhiltnismiflig spit Beachtung. Noch im
Jahr 2009 konstatierten Karin Bijsterveld und José van Dijck, dass die Rolle auditiver Fak-
toren fiir das Erinnern sowohl unterschitzt als auch theoretisch unzureichend erschlossen
sei.20 Erst in den letzten Jahren findet sich im Fach eine wachsende Zahl von Publikatio-
nen zum Themenkomplex, z. B. zu kulturellem Gedichtnis und Musikszenen,?” Musik

19 Kathleen M. DeWalt and Billie R. DeWalt, Participant Observation. A Guide for Fieldworkers, Lanham
u. a. 22011.

20 Russel Bernard, Research Methods in Anthropology. Qualitative and Quantitative Approaches, Lanham
u. a. 42006, S. 210-250.

21 Ebd.

22 Insgesamt 49 Beitrige aus der deutschen und niederlindischen Presse zwischen 2012 und 2019.

23 Christine Hine, ,Ethnographies of Online Communities and Social Media: Modes, Varieties, Affor-
dances®, in: The SAGE Handbook of Online Research Methods, hrsg. von Nigel Fielding u. a., London
22017, S. 401-415.

24  Bernard, S. 463-521.

25 Astrid Exll, Memory in Culture, Houndmills 2011, S. 1f. Im deutschsprachigen Raum siche vor allem
die Werke von Aleida und Jan Assmann, besonders Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergan-
genheit, Miinchen 22014, und Jan Assmann, ,Communicative and Cultural Memory®, in: Culrural
Memory Studies. An International and Interdisciplinary Handbook, hrsg. von Astrid Erll und Ansgar
Niinning, Berlin 2008, S. 109-118.

26 Karin Bijsterveld und José van Dijck, Sound Souvenirs. Audio Technologies, Memory and Cultural Prac-
tice, Amsterdam 2009, S. 12.

27 Siehe z. B. Andy Bennett und lan Rogers, Popular Music Scenes and Cultural Memory, London 2016.
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als Erinnerungstechnik,28 Sound?? sowie Musik als kulturelles Erbe.3? Auch im deutsch-
sprachigen Raum finden sich vermehrt Publikationen zum Themenkomplex ,Musik und
Erinnerung“3! Eine Reihe von Studien untersucht explizit Kompositionen, die sich mit
dem Holocaust auseinandersetzen.32 Die Herangehensweise ist dabei tiberwiegend musik-
historisch und musikanalytisch. Musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit den weni-
gen Werken, die die Verfolgung der Sinti und Roma thematisieren, gibt es bislang nicht.3

2. Erinnerungsrouten: Das musikalische Denkmal als ,, Erinnerung in Bewegung®

Erinnerung ist nicht statisch, sondern prozesshaft, wie Astrid Erll mit ihrem Konzept der
stravelling memory“ oder ,,Erinnerung in Bewegung® ausfiithrt.3* Mit diesem Begriff be-
nennt Erll die Annahme, dass sich bei der Produktion von Erinnerungen sowohl Men-
schen, Medien, Erinnerungsformen und -symbole als auch verschiedene Praktiken in
stindiger Bewegung befinden. Erst durch Bewegung entsteht Erinnerung und wird le-
bendig. Erll identifiziert fiinf fiir die Verbreitung zentrale Dimensionen: 1. Menschen als
Erinnerungs-Akteur*innen (z. B. Komponist*innen, Musiker*innen, Journalist*innen und
Horer*innen), 2. Medien (Verbreitung und Adaption von Inhalten tiber die Zeit durch
verschiedene Technologien), 3. Inhalte (geteilte Bilder, Vorstellungen und Narrative tiber
die Vergangenheit), 4. Praktiken (Erinnerungs-Rituale); 5. Formen (verdichtete Inhalte,
wie Topoi, Symbole oder Narrative, die sich aufgrund von Komplexititsreduktion beson-

28 Siehe z. B. Michael Pickering und Emily Keightley, Photography, Music and Memory. Pieces of the Past
in Everyday Life, Houndmills 2015.

29  Siehe z. B. Caroline Birdsall, ,Sound Memory. A Critical Concept for Researching Memories of War
and Conflict®, in: Memory, Place and Identity. Commemoration and Remembrance of War and Conflict,
hrsg. von Danielle Drozdzewski u. a., London 2016, S. 111-129; Caroline Birdsall und Danielle
Drozdzewski, ,,Capturing Commemoration. Using Mobile Recordings within Memory Research®, in:
mobile media & communication 6/2 (2018), S. 267-284; Karin Bijsterveld, Soundscapes of the Urban
Past. Staged Sound as Mediated Cultural Heritage, Bielefeld 2013.

30 Siehe z. B. Journal of Heritage Studies 20/3, Special Issue: Popular Music Heritage Cultural Memory and
Cultural Identity (2014); Sites of Popular Music Heritage. Memories, Histories, Places, hrsg. von Sara
Cohen u. a., London u. a. 2015; Popular Music, Cultural Memory and Heritage, hrsg. von Andy Ben-
nett und Susanne Janssen, New York u. a. 2017; Music as Heritage. Historical and Ethnographic Perspec-
tives, hrsg. von Barley Norton und Naomi Matsumoto, London 2019.

31 Siche z. B. Resonanzen: Vom Erinnern in der Musik, hrsg. von Andreas Dorschel (= Studien zur Wer-
tungsforschung 47), Wien u. a. 2007; Lied und populire Kultur — Song and Popular Culture 59.
Lieder/Songs als Medien des Erinnerns, hrsg. von Michael Fischer und Tobias Widmaier (= Jahrbuch des
Zentrums fiir Populire Kultur und Musik 59), Miinster 2014; Nieper u. a. (Hrsg.); Musik — Kultur —
Gediichtnis. Theoretische und analytische Anniherungen an ein Forschungsfeld zwischen den Disziplinen,
hrsg. von Christofer Jost und Gerd Sebald, Wiesbaden 2020.

32 Sicking; Joy H. Calico, Arnold Schoenbergs A Survivor from Warsaw in Postwar Europe (= California
Studies in 20th-Century Music 17), Berkeley u. a. 2014; Partituren der Erinnerung. Der Holocaust in
der Musik | Scores of Commemoration. The Holocaust in Music, hrsg. von Béla Rdsky und Verena Paw-
lowsky, Wien 2015; Wlodarski; Rachel Adelstein, ,Monuments in Sacred Time. Musical Memorials of
the Holocaust®, in: Journal of Synagogue Music 41/2 (2016), S. 15-28.

33 Es existieren auffallend wenige Kompositionen, die sich mit der Verfolgung der Sinti und Roma aus-
einandersetzen. Als Ausnahmen sind neben dem Reguiem fiir Auschwitz vor allem Gerhard Rosenfelds
Requiem fiir Kaza Kathdrinna und Adrian Gaspars Symphonia Romani — Bari Duk zu nennen.

34  Eill, ,Travelling Memory*; dies., Kollektives Gediichtnis, S. 124-126.
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ders zur Verbreitung eignen).35 Erinnerungen an den Holocaust zirkulieren somit in Form
unterschiedlicher, teils verdichteter Inhalte. Sie werden mittels verschiedener Praktiken und
unter Riickgriff auf diverse Medien verbreitet, wodurch sie neue Akteur*innen erreichen.
Ubertragen auf das musikalische Denkmal bedeutet das, dass auch dieses als Medium der
yErinnerung in Bewegung® betrachtet werden muss. Erll fordert: ,[...] memory studies
should develop an interest in mnemonic itineraries, follow the non-isomorphic trajecto-
ries of media, contents, and carriers, the paths, and path-dependencies, of remembering
and forgetting“.3® Dieser Aufforderung wollen wir im Folgenden nachkommen und drei
zentrale Erinnerungsrouten des musikalischen Denkmals nachzeichnen: 1. die Remedia-
tion von verdichteten Erinnerungsinhalten; 2. postmemoriale Erinnerungstransfers in der
Entstehung des Requiems; 3. die Performance des Requiems als Raum des Erinnerungs-
transfers. Vorab ist an dieser Stelle hinzuzufiigen, dass die Bewegung explizit nicht als
teleologischer Prozess gedacht ist, der vom Komponisten tiber das musikalische Denkmal
hin zur Rezeption geht. Vielmehr méchten wir die wechselseitigen Einfliisse und die Ge-
nerierung von Bedeutungen hervorheben, die zwischen verschiedenen Akteur*innen und
Dimensionen des Denkmals stattfinden.

Erinnerungsroute 1: Remediation von Erinnerungsinbalten

Das Requiem fiir Auschwitz greift auf bereits bestehende Erinnerungsinhalte zuriick, die tiber
verschiedene Akteur*innen und Institutionen sowie durch verschiedene Medien zirkulieren.
Viele dieser Inhalte sind im Sinne Erlls ,,Formen®, also stark verdichtete Erinnerungsinhal-
te. Das Tor des Arbeitslagers Auschwitz mit der Aufschrift ,,Arbeit macht frei“, die Schie-
nen, die zum Eingang des Vernichtungslagers Auschwitz-Birkenau fithren, oder Gefangene
in Hiftlingskleidung — ein Repertoire an Bildern, welches die Verbrechen von Auschwitz
symbolisiert, ist heute fest im kollektiven Gedichtnis verankert. Viele dieser verdichteten
Erinnerungsinhalte werden im Requiem fiir Auschwitz remediatisiert. Jay Bolter und Richard
Grusin definieren Remediation als ,,the representation of one medium in another*37, ausge-
hend von der Annahme Marshall McLuhans, dass der Inhalt eines jeden Mediums zugleich
immer ein anderes Medium ist. Dabei kann es sich sowohl um eine Remediation innerhalb
eines Mediums als auch der verschiedener Medien handeln.38

Besonders deutlich wird dies in der DVD Requiem for Auschwitz — Making Of,39 die
unterschiedliche Medieninhalte wie Filmaufnahmen, Fotografien und Musik remediatisiert.
Die Remediatisierung von Archivaufnahmen und aktuellen Aufnahmen aus dem Lagerkom-
plex Auschwitz, privaten Filmaufnahmen der Konzerte sowie Ausschnitten aus Berichten
tiber das Requiem im deutschen, franzésischen und niederlindischen Fernsehen stellt Ver-
bindungen zwischen verschiedenen Zeitlichkeiten und zwischen dem historischen Ort, dem
Komponisten und seiner Komposition her. Ersichtlich wird dies schon in der Eingangsszene

35 Eill, , Travelling Memory*, S. 12f.

36 Ebd, S. 14.

37 Bolter und Grusin, S. 45.

38 Ebd., S. 49. Hierbei handelt es sich nicht zwangsliufig um einen linearen Prozess, in dem ein neues
Medium ein ilteres reproduziert, z. B. ein digitales ein analoges Medium. Ebd., S. 55.

39 Verdichtete Erinnerungsinhalte lassen sich auch in anderen Medialisierungen des Requiems wiederfin-
den, z. B. ein Foto des Tors ,Arbeit macht frei“ im Programmbheft der Heerlener Auffithrung oder die
Einbindung von Fotografien in die Auffithrungen des Reguiems.
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(00:00-01:17). Das Making Of 6fInet mit einer Remediation von historischem Bildma-
terial: einem Foto des Eingangs des Vernichtungslagers Auschwitz-Birkenau. Das Herein-
zoomen auf den Wachturm im Hintergrund simuliert eine Kamerafahrt entlang der Schie-
nen. Wihrenddessen erténen die Glocken und Pauken, die auch das Requiem fiir Auschwitz
erdffnen. Die Szene wird tiberblendet mit einer Filmaufnahme des Tors des Arbeitslagers
LArbeit macht frei“. Obwohl in schwarz-weif3, ist erkennbar, dass es sich um ein aktuelleres
Bild handelt. Bei genauem Betrachten sind Besucher*innen der Gedenkstitte unter dem Tor
zu erkennen. An dieser Stelle werden Vergangenheit und Gegenwart filmisch miteinander
verwoben, und es wird eine Verbindung zwischen dem Erinnerungsort Auschwitz und dem
musikalischen Werk hergestellt.

Abbildung 1: Requiem for Auschwitz — Making Of (00:04) — Verbindung frither und heute
am historischen Ort

Es folgt erneut eine historische Luftaufnahme eines Bereichs des Lagerkomplexes, das den
Lagerzaun und mehrere Reihen Baracken zeigt, sowie eine historische Filmaufnahme von
in Decken und Hiftlingskleidung gehiillten Gefangenen hinter Stacheldraht. Die nichs-
ten Szenen zeigen die Gedenkstitte heute: Baracken im Schnee, eine Uberblendung in den
Zaun, den Stacheldraht mit Baracken im Hintergrund, danach eine Kamerafahrt vorbei am
Stacheldraht mit Ruinen des Lagers im Hintergrund und letzdlich eine weitere Einstellung
des Zauns, die schwarz ausgeblendet wird. Wihrend die Worte ,Requiem fiir Auschwitz®
eingeblendet werden, ertont das erdffnende Orgelmotiv des Reguiems. Die folgende Szene
zeigt erstmals den Komponisten. Die Kamera folgt Rathgeb, der durch die verschneite Ge-
denkstitte lduft. Im Hintergrund sind Zaun und Wachtiirme zu sehen. Kurzzeitig wird die
Partitur des Reguiems (das Priludium) tiberblendet. Die beiden Einstellungen verschmelzen,
bevor die Kamera erneut Rathgeb bei seinem Gang durch die Gedenkstitte folgt. Besonders
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deutlich wird hier der Einsatz von ,Remediation-als-Realititseffekt“40. Erll argumentiert,
dass durch Einsatz von dokumentarischem Material eine indexikalische Verbindung zwi-
schen einem fiktionalen Film und den Ereignissen, die dieser darstellt, erzeugt werden kann.
Dies ldsst sich hier auch auf das musikalische Denkmal tibertragen. Durch die Remedia-
tionen werden der Komponist und seine Komposition (als Klang und Text) mit den mit
Auschwitz assoziierten verdichteten Erinnerungsinhalten verbunden. Diese werden Teil des
musikalischen Denkmals und verbinden das Reguiem und seinen Komponisten mit dem
historischen Narrativ ,,Auschwitz“. Das Requiem wird selbst Teil der ,palimpsestartige[n]
Struktur von medialen Reprisentationen“4! von Auschwitz.

Abbildung 2: Requiem for Auschwitz — Making Of (00:52) — Verbindung Komponist, Kom-
position und historischer Ort

Rathgeb bedient sich jedoch nicht nur Bildern des kollektiven Gedéchtnisses. ,Remediation
hat die Tendenz, Erinnerung zu verfestigen, indem sie bestimmte Topoi, Narrative und Iko-
nen der Vergangenheit erzeugt und stabilisiert.“4? So trigt Rathgeb mit dem musikalischen
Denkmal auch zur Festigung des Erinnerungsortes und des Narrativs ,,Auschwitz bei. Es
sind gerade diese verdichteten Formen, die, wie Anna Reading zeigt, das weitliufige Zirku-
lieren von Erinnerung erméglichen, insbesondere in transnationalen Kontexten.4> Bei der

40 Vgl. Exll, Kollektives Gediichtnis, S. 161.

41 Ebd.

42 Ebd.

43 Anna Marie Reading, , The European Roma. An Unsettled Right to Memory®, in: Public Memory,
Public Media and the Politics of Justice, hrsg. von Philip Lee und Pradip Ninan Thomas, London 2012,
S. 121-140, hier S. 136f; siche auch Alison Landsberg, Prosthetic Memory. The Transformation of Ameri-
can Remembrance in the Age of Mass Culture, New York 2004, S. 143-147.
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Uberfithrung von Erinnerungsinhalten in verdichtete Formen findet jedoch zwangsliufig
eine erhebliche Reduktion von Komplexitit statt, welche das Partikulare unter das Allgemei-
ne subsumiert. Gleichzeitig wird der Interpretationsspielraum durch die Verbindung von zu
Symbolen verdichteten Formen erheblich erweitert. So werden wir im weiteren Verlauf des
Artikels zeigen, dass gerade durch die Symbolhaftigkeit von Auschwitz weitere Bedeutungs-
felder erdffnet werden, die iber ein blofSes Erinnern hinausgehen.

Erinnerungsroute 2: Postmemoriale Erinnerung in der Entstehung des Requiems

Bereits die erste Erinnerungsroute zeigt, dass Auschwitz in besonderem Mafle mit Bedeu-
tungen aufgeladen ist. Als Pars pro Toto fiir den Holocaust stellt es selbst im Sinne von Exll
einen verdichteten Erinnerungsinhalt dar. Im Folgenden wollen wir davon ausgehend eine
weitere Erinnerungsroute nachzeichnen: die Rolle von Auschwitz als symbolisch aufgelade-
nem Erinnerungsort fiir die Entstehung des Requiems. In Interviews erwihnt der Komponist
regelmifig einen Schliisselmoment: sein erster Besuch in Auschwitz wihrend einer Konzert-
reise im Jahr 1998. Es wird deutlich, dass Rathgebs individuelle Rezeption des Ortes stark
von seiner symbolischen Aufgeladenheit beeinflusst ist. Obwohl es sich nur um einen halb-

tigigen Besuch handelte, weckte er starke Emotionen. Im Interview mit Martin Ringsmut
schildert Rathgeb dies deutlich:

»Man braucht da mindestens drei Tage, mal alles richtig sehen zu kénnen. Aber was ich gesehen habe,
das hat mir schon gereicht. Schon als ich unter dieser Pforte ,Arbeit macht frei* durchgelaufen bin, da
gingen ja die Nackenhaare rauf. Und da dachte ich: ,Ich komm hier rein, und ich kann heil wieder
raus.” Und die Leute damals, die kamen nicht mehr raus. Und eigentlich ziemlich kurz nach dem
Unterschreiten dieser Pforte kam schon fiir mich der Gedanke, ich will ein musikalisches Denkmal
machen fiir diese Leute.“44

Im Making Of beschreibt Rathgeb, dass der Besuch in Auschwitz ihn so nachhaltig prigte,
dass ihm der Ort noch Monate lang nachts in seinen Triumen erschien. Der Besuch des Or-
tes und die dadurch geweckten Emotionen fungierten als , Ersatz“ fiir Erfahrungen aus erster
Hand. Er ermdglichte es Rathgeb, der den Holocaust selbst nicht erlebt hat, einen affektiven
Bezug zu der Vergangenheit und insbesondere zu den Opfern herzustellen. Marianne Hirsch
verwendet hierfiir die Bezeichnung , postmemory*:

»Postmemory* describes the relationship that the ,generation after® bears to the personal, collective,
and cultural trauma of those who came before — to experiences they ,remember only by means of the
stories, images, and behaviours among which they grew up. But these experiences were transmitted to
them so deeply and affectively as to seem to constitute memories in their own right.“4>

Die Bezichung zur Vergangenheit wird durch den Ort und seine Rezeption, die wiederum
geprigt ist von verdichteten Erinnerungsinhalten, vermittelt. Ein an den historischen Ort
gekoppeltes kollektives Geddchtnis wird in das individuelle, postmemoriale Gedichtnis des
Komponisten tiberfithrt. Rathgeb selber wird zum Erinnerungs-Triger, zu einem ,secondary
witness“4¢, Dieser Prozess wird wiederum durch die stetige Wiederholung der Entstehungs-
geschichte in journalistischen Beitrigen und Interviews und seine Remediation im Making

44 Personliches Interview, 11.7.2018.

45 Marianne Hirsch, The Generation of Postmemory. Writing and Visual Culture after the Holocaust, New
York 2012, S. 5.

46  Wlodarski.
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Of selbst Teil des musikalischen Denkmals und zeigt die Vielschichtigkeit von Erinnerung
in Bewegung im musikalischen Denkmal.

Erinnerungsroute 3: Die Auffiihrung als Raum des Erinnerungstransfers

Erinnerung an den Holocaust vollzieht im musikalischen Denkmal noch eine weitere zen-
trale Bewegung. Wir argumentieren, dass das Reguiem selbst einen Raum schafft, in dem ein
Transfer zu neuen Triger*innen stattfindet. In diesem Prozess kommt dem affektiven Po-
tenzial des musikalischen Denkmals eine zentrale Rolle zu. In ihrem Artikel ,, The Affective
Turn in Ethnomusicology“47 schreibt die Musikethnologin Ana Hofman: ,Affect is seen
as a potential, a bodily capacity to affect and be affected. It is embodied in the automatic
reaction manifested in the skin, on the surface of the body and in the heartbeat, buct it is still
something that goes beyond the body, a passage from one experiential state of the body to
another [...].“48 Rathgeb ist sich des affektiven Potenzials der Musik bewusst und hebt es
besonders hervor.

»Musik trifft einen anderen Nerv. Obwohl Musik eine fliichtige Kunstform ist. Du horst etwas im
Moment, dann ist es wieder weg. Aufler du konservierst das auf eine CD. [...] Ich meine, dass man
mittlerweile schon Leute mit Musik aus dem Koma holen kann. Also es hat schon eine unglaubliche
Macht, eine unglaubliche Kraft. Das kannst du mit einem Gemilde nicht.“49

Auch wenn der Komponist an dieser Stelle mit seiner Annahme, dass Musik Menschen
aus dem Koma wecken konne, sehr verkiirzt argumentiert, wird dennoch ihr Potenzial in
Hinblick auf die Rezeption des Requiems deutlich. So beschreibt Boleslav Danilewicz, der
als in Lodz lebender Roma die Invasion der Deutschen miterlebte, nach der Auffithrung des
Requiems fiir Auschwitz in Krakau, dass die Musik Erinnerungen in ihm hervorgerufen hat:

,Ich kann nicht sprechen, ich habe das ganze Konzert iiber gezittert. Diese Musik ldsst mich den Krieg
noch einmal erleben, den Moment, in dem die Deutschen zu uns kamen und unsere Mutter mitnah-
men, die ich nie mehr wiedergesehen habe und die in Auschwitz ums Leben gekommen ist.“50

Doch die Bedeutung des Affektiven fiir das musikalische Denkmal geht dariiber hinaus. Das
Requiem fiir Auschwitz zeigt, dass durch das affektive Potenzial ein ,transferential space”,
ein Raum des Erinnerungstransfers und eine Plattform fiir das, was Landsberg ,,prosthetic
memory“51 nennt, geschaffen werden kann. Landsberg beschreibt, wie z. B. durch Filme
oder Museen Schnittstellen zwischen Personen und historischen Narrativen entstehen, die es
Menschen erméglichen, sich in einen grofleren geschichtlichen Kontext hineinzuversetzen
und tiefgehende, persdnliche Gedichtnisinhalte herzustellen, obwohl sie das entsprechende
historische Ereignis nicht selbst erlebt haben.>? Analog zu Landsbergs Beobachtungen kann
auch Musik einen Raum fiir Erinnerungstransfers bilden, in denen Menschen experientielle

47 Ana Hofman, , The Affective Turn in Ethnomusicology®, in: Muzikologija 18 (2015), S. 35-55.

48 Ebd., S. 36.

49  Personliches Interview, 11.7.2018.

50 AFP, Un requiem pour Auschwitz joué par des musiciens roms & Cracovie en mémoire des victimes du camp,
27.1.2013, <http://www.requiemforauschwitz.eu/images/pdfs/Rom.pdf>, 5.9.2022; alle Ubersetzun-
gen von den Autor*innen.

51 Landsberg.

52 Ebd, S. 2.
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(daher auf Erfahrung basierende) Bezichungen zu historischen Ereignissen herstellen kon-
nen. Landsberg schreibt, dass Menschen so in der Lage sind, eine weite Bandbreite von auf
Erfahrungen und Sinneseindriicken beruhenden Erinnerungen und Wissen zu erlangen,
welche durch ausschliellich kognitive Mittel nur eingeschrinkt zu erreichen wiiren.>3

Die Reaktionen von Besucher*innen der Auffithrungen des Reguiems zeigen deutlich,
dass die Auffithrungen emotionale und teils korperliche Reaktionen hervorrufen, wel-
che somit die Rezipient*innen mit dem historischen Narrativ verbinden. So beschreiben
Besucher*innen nach dem Konzert in Heerlen in Kommentaren auf der Facebook-Seite des
mitwirkenden Chors Heerlense Oratoriumvereniging das Konzert als emotional, beeindru-
ckend, gewaltig und groﬁartig.54 Ein Besucher schreibt z. B. ,, Wat een geweldig concert was
dit! Emotioneel van het begin tot het einde.” (,Was fiir ein groflartiges Konzert war das!
Emotional von Anfang bis Ende.“) Ein anderer kommentiert: ,Een indrukwekkend con-
cert! (,Ein eindrucksvolles Konzert!“) Eine weitere Person hinterlisst den Kommentar ,, Ik
vond het geweldig, indrukwekkend mooi.“ (,,Ich fand es fantastisch, beeindruckend schon.®)
In diesem Raum des Erinnerungstransfers werden Zuhérer*innen selbst zu Trdger*innen der
Erinnerung an den Holocaust. Landsberg macht jedoch deutlich, dass es sich hier nicht
um cine Replikation von Erfahrungen des historischen Ereignisses handelt, sondern um
ginzlich neue Erfahrungen, die anderweitig nicht zugingige Einsichten in das historische
Ereignis bieten.>®

Zusammengefasst lisst sich sagen, dass Musik einen klar definierten Raum fiir Erinne-
rung und Gedenken schaffen kann, in dem Menschen persdnliche Verbindungen zu einer
Vergangenheit kniipfen kénnen, die sie nicht selbst erlebt haben.>® Musik ist dabei unbe-
dingt als polysem zu verstehen und daher offen fiir individuelle und kulturell geprigte Inter-
pretationen.”’ Die Zeichen und Formen, auf die das Requiem zuriickgreift, existieren nicht
in einem Vakuum, sondern verweisen auf bereits etablierte Inhalte, die die Rezeptionen
des Stiickes beeinflussen. Trotz zahlreicher Riickgriffe auf bereits etablierte und verdichtete
Formen bleiben Leerstellen und Freirdume, die neu gefiillt und interpretiert werden kénnen.

3. An wen erinnert das Requiem? Das musikalische Denkmal als Projektionsfliche

Durch seine klangliche Dimension unterscheidet sich das musikalische Denkmal von ande-
ren Denkmilern. Es ist, wie Rathgeb selbst beschreibt, eine ,fliichtige Kunstform“>8. Die
Historikerin Shirli Gilbert hebt den performativen und ephemeren Charakter von Musik
als Medium der Erinnerung hervor: ,In ways distinct from physical structures like stone
memorials, statues and graves, music is performative, enacting memorialization primarily

53 Ebd., S. 113.

54  Facebook-Seite der Heerlense Oratoriumvereniging vom 5.5.2018 <https://www.facebook.com/HOV
heerlen>, 5.9.2022.

55 Landsberg, S. 135f.

56 Ebd., S. 113.

57 Siehe hierzu u. a. Oliver Seibt, ., Don'’t let me be misunderstood’ Zur Verstehbarkeit populirer Musik*,
in: Musik und Verstehen, hrsg. von Christoph von Blumrdder und Wolfram Steinbeck, Laaber 2004,
S. 300-311; sowie Julio Mendivil, ,Auch Lieder entwickeln soziale oder verpersénlichte Biografien®,
in: systhema 21/1 (2007), S. 83-89.

58 Personliches Interview, 11.7.2018.
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through time rather than in space [.. .52 Als Sound, einem , medium of pure duration“®?,

existiert ein musikalisches Denkmal vor allem in seiner Performance und in seiner zeitli-
chen Ausdehnung. Wihrend materielle Strukturen wie etwa Steindenkmiler unabhingig
davon, ob sie regelmifig in Erinnerungs-Kontexten genutzt werden, {iber eine gewisse Zeit
weiterbestehen,®! ist das musikalische Denkmal nur existent bzw. erfahrbar, solange es er-
klingt. Der ephemere Charakter von Musik wird jedoch nicht als negatives, sondern als
positives Charakteristikum betrachtet. Gerade dadurch, dass es immer wieder von neuem
aufgefiihrt werden muss, um ,lebendig” zu bleiben, entfaltet es seine Wirkung als Denkmal.
Dass die Bedeutung eines musikalischen Werkes und somit eines musikalischen Denkmals
nicht starr ist, sondern seine musikalischen, textlichen und performativen Dimensionen
zahlreiche Interpretationsspielriume und Projektionsflichen bieten,®? wird besonders bei
der Frage, an wen das musikalische Denkmal erinnert, deutlich.

Projektionsfliche 1: Alle Opfer des Holocaust

Die am weitesten verbreitete Interpretation behandelt das Requiem als Denkmal fiir alle
Opfer des Holocaust. Als ,,the archetypal death camp and universal byword for genocide“63
steht Auschwitz als Pars pro Toto fiir den Holocaust. Vor diesem Hintergrund wird das Stiick
entsprechend als alle Opfer des Holocaust reprisentierend angesehen. Diese Interpreta-
tion wurde insbesondere (zeitweise) vom Komponisten stark gemacht. Rathgeb widmet das
Stiick allen Opfern des NS-Regimes, egal welcher ethnischen und religiésen Zugehérigkeit.
Im Interview fithrt Rathgeb aus, das Stiick sei ,,[n]icht nur fiir die Juden, und auch nicht nur
fir die Sinti und Roma. Ich habe ja dann realisiert, dass schlussendlich alle im selben Boot
safBen, damals.“%% Dieser universale Anspruch spiegelt sich ebenso in verschiedenen Aspek-
ten des Requiems und dessen Rezeption wider. Wir werden dies am Beispiel der Interpreta-
tionen des Textes und der Musik sowie anhand verschiedener Auffiihrungskontexte zeigen.
Der Text des Requiems wurde auf Latein® belassen, einer Sprache, mit der Rathgeb eine
universelle Neutralitit verbindet und die dafiir sorgen soll, dass alle Opfer gleichermaflen

59  Shirli Gilbert, ,Buried Monuments: Yiddish Songs and Holocaust Memory*, in: History Workshop
Journal 66/1 (2008), S. 107-128, hier S. 122f.

60 Adelstein, S. 21.

61 An dieser Stelle sei hinzugefiigt, dass auch diese Denkmiler ihre Bedeutung erst dadurch erhalten, dass
Menschen mit ihnen interagieren. Eine weiterfithrende Analyse der historischen Verbindung zwischen
dem Denkmalbegriff und der Verschriftlichung von Musik und die damit einhergehende Uberbewer-
tung der materiellen Aspekte von Musik (z. B. Partituren) gegeniiber den ,ephemeren® Aspekten, fin-
det sich in Grychrolik, S. 146.

62 Vgl. u. a. Thomas Turino, ,Signs of Imagination, Identity, and Experience: A Peircian Semiotic Theory
for Music®, in: Ethnomusicology 4312 (1999), S. 221-255; ders., ,Peircean Thought as Core Theory for
a Phenomenological Ethnomusicology®, in: Ethnomusicology 58/2 (2014), S. 185-221.

63 Werb, S. 486.

64 Personliches Interview, 11.7.2018.

65 Seit die Totenmesse und ihre liturgischen Bestandteile im Konzil von Trient (1545) kodifiziert wur-
den, gab es nur wenige Anderungen, und sowohl Abfolge als auch Texte haben grofitenteils bis heute
Bestand; Ursula Reichert, Art. ,Requiem®, Fassung November 2016, in: MGGO, <https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/45704>, 5.9.2022, Abschnitt ,Bis 1600“. Demnach ist auch das Reguiem fiir
Auschwitz in Introitus (Requiem), Kyrie Eleison, Absolve Domine, Dies irae, Domine Jesu Christe,
Sanctus (Benedictus), Agnus Dei, Lux aeterna und Libera me, Domine aufgeteilt.
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Zugang erhalten und einen eigenen Interpretationsraum entwickeln kénnen.® Dariiber hi-
naus finden sich auf der Website des Requiems zahlreiche Textinterpretationen, die die litur-
gischen Textpassagen mit den Erfahrungen des Holocaust verbinden. So schreibt Rathgeb
tiber das Libera Me:

»,Libera me, Domine‘, Rette mich, oh Herr. Wie oft hallte dieser Schrei durch die Gebiude und Flure
von Auschwitz. Eine Million Mal. Um dann in unendlicher Enttduschung und Wut zu enden: ,Wenn
Himmel und Erde erzittern, sollst du kommen, um mit Feuer {iber die Welt zu richten. Wie oft haben
sie um Rache und Vergeltung gebeten, dass ihre Peiniger vor dem Anblick des gottlichen Zornes erzit-
tern. Dass sie durch Feuer bestraft werden, so wie sie ihre Opfer mit Feuer zerstdrt haben. Das einzige,
was wir tun kénnen ist, all dieser Seelen zu gedenken und fiir sie zu beten: ,Herr, erbarme dich ihnen.
Erhére mein Gebet. Gib ihnen die ewige Ruhe, oh Herr und das ewige Licht leuchte ihnen. Amen.“¢”

Diese von Rathgeb als allgemein und kulturiibergreifend verstiandlich erachteten Interpreta-
tionen des lateinischen Textes finden sich ebenso in Zuschreibungen der Emotionen wieder,
welche mit dem Requiem als Komposition verbunden werden. Rathgebs Beschreibungen
seiner musikalischen Komposition sowie die Lesarten der Journalist*innen zeigen, dass der
Klang des Requiems als Medium betrachtet wird, das mit dem Holocaust assoziierte Emo-
tionen, insbesondere die der Opfer, evoziert. Die Interpretationen und Ausfithrungen des
Komponisten zu seinem Stiick finden sich auch auf der Website des Requiems. Uber das
Priludium schreibt Rathgeb hier beispielsweise:

»Es vermittelt einen ersten Eindruck von den unterschiedlichen Gefiihlen im spiteren Musikstiick, wie
Angst, Hoffnung, Glauben, Resignation, Anklage und Verzweiflung. Es beginnt mit einem festlichen
Orgelmotiv, das sich schnell zu einem unheilvollen Hilferuf entwickelt, sobald die Saiten zu spielen
beginnen. Beruhigend erklingt die Antwort der Orgel. Das Leitmotiv der leisen Streicher und Bliser
in der folgenden Passage deutet Reue und Gebete an mit einem Hauch von fliichtiger Hoffnung, die
aber letzdlich in Schmerz und Verzweiflung endet. Dann verschmelzen beide Motive — das Thema der
Trauer und das der Hoffnung und Erwartung — miteinander, ausgedriickt durch Holzbldser und Strei-
cher und schliefSlich enden sie in dem Hilferuf aus dem ersten Abschnitt. Das Vorspiel endet mit einer
Wiederholung des Orgelmotivs, noch einmal als Zeichen des gottlichen Trostes.“8

Ahnliche Interpretationen finden sich in den die Auffithrungen begleitenden Programmbhef-
ten und Pressemitteilungen. In letzteren heift es zum Beispiel: ,Er hat die Emotionen und
wesentlichen Fragen tiber Auschwitz in eine ebenbiirtige Menge von Motiven umgewandelt,
die sich in verschiedenen Instrumenten und Gesang ausdriicken.“® Auch die Analyse der
journalistischen Rezeption des Stiickes zeigt, wie Emotionen in die Musik hineingelesen
werden. Der Journalist Gerd Déring schreibt beispielsweise in seiner Rezension des Frank-
furter Konzertes: ,,Glockenschlige beschwéren Angst und Bedrohung, Leid, aber auch Hoft-
nung klingen an im Spiel des Orchesters [...].70 In der Ankiindigung des Wiesbadener
Konzertes heifdt es: ,,Angst, Schmerz, Einsamkeit, Hoffnung und Verzweiflung: Roger Mo-

66 Personliches Interview, 11.7.2018. Die Einschitzung dieses universellen Charakters des Lateins, wel-
che Rathgeb vornimmt, ist an dieser Stelle nur eingeschriinkt zu teilen, da sich die Verbreitung der
Sprache kaum von der Verbreitung des Christentums trennen lasst.

67  <http://www.requiemforauschwitz.eu/de/motives1 1.html>, 5.9.2022.

68 Ebd.

69  Pressemitteilung des Staatstheaters Wiesbaden, ,,,Requiem fiir Auschwitz*am 19. Juniim GrofSen Haus*,
16.5.2018,<https://www.staatstheater-wiesbaden.de/service/ presse/ pressemitteilungen/pm-613/>,5.9.
2022.

70 Gerd Déring, ,Glockenschlige fiir die Ermordeten: Das Requiem fiir Auschwitz in der Alten Oper*,
in: Frankfirter Rundschan vom 1./2.12.2012, S. 30.
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reno Rathgeb spiirt den Emotionen der verzweifelten Menschen in den Vernichtungslagern
nach. [...] Diese Emotionen und wesentliche Fragen zu Auschwitz hat der Komponist in
eine adiquate Menge von Motiven umgewandelt. Sie driicken sich in verschiedenen Instru-
menten und Gesingen aus.“”!

Dariiber hinaus bildet die zeitliche und rdumliche Einbindung des Stiickes in bereits
existierende Strukturen des Gedenkens einen wichtigen Faktor fiir dessen Interpretation
als Denkmal fiir alle Opfer des NS-Regimes. Auflithrungen an regionalen und iiberregio-
nalen Gedenktagen bilden einen Rahmen fiir die Erinnerung aller Opfer des Holocaust.
Es fillt auf, dass das Requiem insbesondere an bzw. um das niederlindische Totengedenken
aufgefiihrt wurde, an dem allen Opfern des Zweiten Weltkriegs gedacht wird: 3. Mai 2012
(Amsterdam), 4. Mai 2012 (Tilburg) sowie 1./2./4. Mai 2015 (Zeeland). Ebenfalls finden
sich Auffiihrungen an bzw. um den Internationalen Holocaust-Gedenktag, so am 27. Januar
2013 (Krakau), 29. Januar 2013 (Berlin) und 27. Januar 2016 (Dresden). Auch die Auf-
fuhrungen des Requiems, welche wir zwischen 2018 und 2020 als Teil unserer Forschung
besucht haben, waren in spezielle Gedenkkontexte eingebettet. So fand, wie eingangs be-
schrieben, die Auffithrung des Requiems 2018 in Heerlen am niederlindischen Gedenktag
des Kriegsendes am 4. Mai statt. Die Auffiithrung am 26. Januar 2020 im Berliner Dom war
als Teil der Feierlichkeiten zum Holocaust-Gedenktag gerahme.

Projektionsfliche 2: Sinti und Roma

Eine weitere verbreitete Interpretation ist, dass das Stiick spezifisch die Opfer der Sinti und
Roma reprisentiere. Dies werden wir exemplarisch anhand der Zuschreibungen von Be-
deutungen des musikalischen Textes, der musikalischen Akteur*innen sowie verschiedenen
Auffithrungskontexten herausstellen.

Als Ausgangspunkt hierfiir dient uns die musikalische Analyse des Hauptmotivs, welches
im Priludium eingefiihrt wird und sich in verschiedenen Varianten durch das ganze Stiick
zieht. Das Motiv erscheint zum ersten Mal in Takt 111 und wird zwischen den Streichern
und der Orgel aufgeteilt, wobei sich die Stimmen taktweise abwechseln. Die Orgel beginnt
zunichst mit zwei vollen Tonika-Akkorden in g-Moll und wird von einer stetig absteigenden
Linie in den Streichern abgeldst. Die Melodielinien stellen Ausschnitte einer Moll-Tonleiter
mit zwei tibermifligen Sekunden zwischen der dritten und vierten sowie der sechsten und
siebten Stufe dar. Der Komponist verwendet hierfiir den aus Perspektive der Musikethnolo-
gie und der Kulturwissenschaften durchaus problematischen Begriff ,,Zigeunertonleiter“.72
Nach vier Takten wechselt die Orgel in die Moll-Dominante d-Moll. Ab Takt 117 erklingen
beide Motivteile von Orgel und Streichern gleichzeitig, wobei im Bass ein Tritonus gehalten
wird, der sich in Takt 119 in eine reine Quarte (und in Take 121 schliefSlich in eine Quinte)
aufldst, wihrend die absteigende Linie der Streicher umgekehrt wird und nun aufsteigt, bis
Orgel und Streicher in Takt 122 in einen reinen d-Moll-Akkord enden.

71 Renate Feyerbacher, ,,Requiem fiir Auschwitz fiir alle Opfer der Vernichtungslager im Hessischen
Staatstheater Wiesbaden®, in: Feuilleton Frankfurt vom 18.6.2018, <https://www.feuilletonfrank-
furt.de/2018/06/18/requiem-fuer-auschwitz-fuer-alle-opfer-der-vernichtungslager-im-hessischen-
staatstheater-wiesbaden/>, 5.9.2022.

72 Der Komponist verteidigt den Begriff ,,Zigeunermusik® als Selbstbezeichnung, was jedoch nach eige-
nen Aussagen nicht unumstritten bei anderen Mitgliedern der Minderheit ist.



399

Martin Ringsmut/Monika E. Schoop: Ein musikalisches Denkmal gegen das Vergessen

[LETJPa——

108

11 i
N
It AA A
N
¢ NES A ald |
- (ANEN glll T
d LNy N W Hh
[\l N S
ol 11N N ik
Sl s s TN
i If
Ju
w=
hd Wl ol
il LI a1 1 o
g =N =la =N mu.
il AN el |
#_._vw\ “_m\\ =T M
R c ol call CTTN b
(T[] [TeH]
Ju
w=,w
N Al W
o8/ R o
'Y I g y
™ = |at n [any A il
A.i A.‘l Afi L ([
108  JHE ol S, T,
[TT1 I \wwww \'w\w IR, 1N
M 1111 e
i .1_ .F’ il IR
) S TR
H i N
o\ \[1] v\
HH. L ol o [Yin N N
N ._w #; il il Al
| [ sl Al Il i 1]
b e 1 | I RV R
TR U S || \SHH H
n;mﬂv N n,@u uh w,n,hﬁu M@v % \p“ .DMV
N\t —_——
= 9 = = p
£ B § & ¢
o > B :

Timpani in G, ¢,d +f

116

AA il il IHM‘
Q] | A | K i o T T (A
il 1l .
Y
S sot S 1 NN AL o Y A
N (Y Ya Nt L Wn. e N
T (1
— iy il
AR~ QR St 1, a
I
Y E
L |
y LN 12\ . ik, A
by ]
< 8 T
St Bt | PR £ T | O 1 B
= = k]
B = 3,
¢ [IT%aN E[u MmN o [
TN (Vi
— Bl il
AR~y Al | M | N L
A LEa (i || T 2\
2 AN
~ NI M | v M N
L M Vi
. 1% AY
Q| el v T N MR i
~ (Y YaNi 1L i TN o 1
™ (Yl
|tm1 1 ol
AL o Q|| Al MmN il
acp| D
B e i T4 i AL s 5
N = n..@d oo h,ﬁ»«v NG e N ‘.,Eu\
) 2 g =] = 2 g z
+ ] : !
I : i 3 £ & ¢
] o = S = £
e S ] g
> i=}
.8 =
g
=
&




400 Martin Ringsmut/Monika E. Schoop: Ein musikalisches Denkmal gegen das Vergessen

~
]
N

m Maestoso .

poco ritenuto
T T
T

NY
m

Timpani in G, ¢, d + |
L

i

d@?? BN
WO M W MM W

N>
o\

Organo v

5
i
tH

e 87

Violini I |

Violini IT

i ﬁ‘ - gt
Viole D =
15

"

-
N
~
iy

¥
9]

i

23

Notenbeispiel 1: Roger Moreno Rathgeb, Reguiem fiir Auschwitz, T. 108—128

In der Begleit-DVD fiihrt Rathgeb eine weitere Interpretation des musikalischen Textes an.
Er betont, dass das immer wiederkehrende Anfangsthema, welches sich aus der ,Zigeuner-
tonleiter ableite, sinnbildlich fiir die Sinti und Roma stehe, die trotz aller Widrigkeiten
iiberlebten und immer wieder auftauchten.”3 Spiter wird der Komponist im Dialog mit
Riccardo M Sahiti, Dirigent und Leiter der Roma und Sinti Philharmoniker, gezeigt. Bei-
de besprechen tiber die Partitur gebeugt verschiedene Passagen des Requiems. Der Kompo-
nist spricht das Hauptmotiv des Priludiums an, welches Sahiti das ,,Roma-Motiv" nennt.
Rathgeb tibernimmt die Bezeichnung Sahitis und erklirc abschlieffend, das Motiv sei ,,der
Schrei der Roma im Lager’4. Viele Rezensionen greifen diese hier skizzierten Interpreta-
tionsangebote des Komponisten auf und erkennen ihrerseits in dem Stiick Anleihen aus der
Musik von Sinti und Roma.”> Einige Jahre spiter relativiert der Komponist diese eindeutige
Zuweisung musikalischer Motive zu einer speziellen Opfergruppe. Auf die Frage Martin
Ringsmuts, ob er weitere Opfergruppen kodiert im musikalischen Text reprisentiert sehe,
antwortet Rathgeb, dass sich keine klare Trennung zwischen den Musikstilen der Jiid*innen
sowie der Sinti und Roma zichen liefe. Konkret auf das Motiv im Priludium angesprochen
fihrt er aus, dass es ebenso gut ein ,jidisches Motiv* sein konne, da es viele Gemeinsam-
keiten in den musikalischen Traditionen gebe.”® Stattdessen betont er die Offenheit und

73 Making Of ab 32:00.

74 Ebd., ab 37:00.

75 Z. B. Marcel Malachowski, ,Musik als Reflex der Vergangenheit®, in: NZZ vom 5.4.2013, <https://
www.nzz.ch/feuilleton/buchne/musik-als-reflex-der-vergangenheit-1.18058296>, 5.9.2022; Michael
Bartsch, ,,Requiem fiir Auschwitz® erinnerte an den vergessenen Vélkermord an Sinti und Roma®,
in: Dresdner Neueste Nachrichten vom 29.1.2016; Heinz Markert, ,Mithin der schwerste Gang des
Abends: Verlesung der Opfer des NS-Vernichtungswahns®, in: Weltexpresso vom 25.6.2018, <hteps://
weltexpresso.de/index.php/musik/13319-mithin-der-schwerste-gang-des-abends-verlesung-der-opfer-
der-ns-vernichtungswahns_556>, 5.9.2022.

76  Personliches Interview, 11.7.2018.
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den Interpretationsspielraum des musikalischen Textes und spricht sich somit gegen eine
Vereinnahmung des Stiickes als Denkmal fiir nur eine Opfergruppe aus.

Dennoch wird die Bedeutung des Requiems als Denkmal, das speziell den Opfern der
Sinti und Roma gewidmet ist, bis heute aufrechterhalten. Die Wahrnehmung der musi-
kalischen Akteur*innen spielt hierbei eine wichtige Rolle. In verschiedenen Medien wird
immer wieder hervorgehoben, dass Rathgeb selbst Sinto sei. Beispielsweise heif$t es im ers-
ten Satz des Making Of ,Der Komponist des Requiems, Roger Moreno Rathgeb, ist Sohn
einer Sintezza® (01:20). Diese Zuschreibung findet sich ebenso in den Presseberichten zu
den Auffithrungen des Requiems wieder.”” Auflerdem wird bei Auffithrungen die Rolle der
Roma und Sinti Philharmoniker besonders betont. Die Roma und Sinti Philharmoniker
wurden 2002 in Frankfurt zunichst als Streichorchester gegriindet, nachdem ein Jahr zu-
vor unter dem Vorsitz des Dirigenten Riccardo M Sahiti der Philharmonische Verein der
Sinti und Roma initiiert wurde. Seit seiner Griindung vereinigt das Orchester vor allem
Roma- und Sinti-Musiker*innen, die in unterschiedlichen europiischen Orchestern spielen.
Es ist bislang kein ,stehendes Orchester®, sondern setzt sich je nach Projeke und Auffiih-
rung neu zusammen. Die bloffe Zugehérigkeit der Musiker*innen zur Minderheit wird je-
doch ausschlaggebend fiir die Interpretation des Requiems.”® Ungeachtet ihrer tatsichlichen
Familiengeschichten werden sie selbst zu Stellvertreter*innen einer spezifischen Opfergrup-
pe gemacht.”? Eine Rezension des Wiesbadener Konzertes weist explizit auf die erinnernde
Funktion hin, die mit den Philharmonikern selbst verbunden scheint: ,Denn die Sinti und
Roma Philharmoniker sind oft sehr gern geschene Giste — an Gedenktagen wie dem zur
Befreiung von Auschwitz beispielsweise.“8°

Als letzten Aspekt mochten wir einmal mehr ein Augenmerk auf die Auffihrungskon-
texte werfen. Nach seiner Vollendung im Jahr 2012 wurde das Requiem als Teil eines um-
fassenderen EU-Projekes aufgefiihrt, welches unter anderem vom Kulturprogramm der EU
finanziert wurde. Neben den Auffithrungen in sieben europiischen Stidten umfasste das
Projekt eine internationale Konferenz zum Thema ,, The Roma between Past and Future®
und die Einrichtung und Kuratierung einer digitalen Ausstellung. Eine Reihe von Auffith-
rungen fand zudem im Rahmen von Festivals und Kulturwochen mit Sinti- und Roma-
Bezug statt oder wurde von Sinti- und Roma-Organisationen veranstaltet. Hierzu zihlten
zum Beispiel Auffithrungen im Rahmen des ,International Gypsy Festival® in Tilburg, der
Wiesbadener ,,Kulturwochen gegen Antiziganismus® oder das Konzert in Budapest unter
der Organisation der Romedia Foundation.

77 Z. B. Peter Pappert, ,Requiem in Heerlen als Aufruf zu Toleranz und Respekt®, in: Aachener Nach-
richten vom 30.4.2018, <https://www.aachener-zeitung.de/kultur/requiem-in-heerlen-als-aufruf-zu-
toleranz-und-respekt_aid-24503795>, 5.9.2022.

78 Vgl. u. a. Berg; Ronny Blaschke, ,Musik gegen Klischees®, in: Siiddeuntsche Zeitung vom 27.11.2012,
<https://www.sueddeutsche.de/kultur/roma-und-sinti-philharmoniker-musik-gegen-klischees-1.
1534241>, 5.9.2022; Ralf Siepmann, ,,Auschwitz Requiem‘: Das lebende Mahnmal®, in: Evange-
lisch.de vom 3.5.2012, <https://www.evangelisch.de/inhalte/1195/03-05-2012/auschwitz-requiem-
das-lebende-mahnmal>, 5.9.2022.

79 Déring; Ronny Blaschke, , Aufstand der Stehgeiger®, in: NZZ vom 7.4.2013.

80 ,Riccardo Sahiti: Der Kampfer®, in: Frankfurter Neue Presse vom 23.6.2018, <https://www.fnp.de/
frankfurt/riccardo-sahiti-kaempfer-10385402.html>, 5.9.2022.
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Auch Auflihrungen an speziell den Opfern der Sinti und Roma gewidmeten Gedenk-
tagen stiitzen die Lesart. So war die Auffithrung im August 2019 in Krakau, bei der Martin
Ringsmut die Musiker des Roma und Sinti Orchesters begleitete, im besonderen Maf$ mit
der Erinnerung an die in Auschwitz getdteten Sinti und Roma verbunden. Im Rahmen der
Veranstaltungen zum International Roma Day wurden politische Vertreter*innen der Min-
derheiten eingeladen sowie Politiker*innen, Vertreter*innen von Fach- und Sozialverbinden
und junge Erwachsene und Jugendliche, welche sich in der Initiative ,Dikh he na Bister®
(,Schau hin und vergiss nicht“) engagierten. Auf verschiedenen im Vorfeld kursierenden
Programmen der zweitigigen Veranstaltung wurde die Auffithrung des Requiems explizit
als ,Konzert in Erinnerung an die ermordeten Sinti und Roma am 2. August 1944“ an-
gekiindigt.81 Der Auffithrung gingen zunichst eine Rede des Vorsitzenden des Verbands
polnischer Rom*nja Roman Kwiatkowski voraus sowie die Verleihung des Sonderpreises des
Europiischen Biirgerrechtspreises fiir Sinti und Roma an Dr. Piotr Cywinski, Direktor des
Staatlichen Museums Auschwitz-Birkenau. Danach spielten die Roma und Sinti Philhar-
moniker Stiicke von Adrian Gaspar, Pablo de Saraste und Gustav Mahler, bevor der Abend
mit der Auffithrung des Reguiems schloss. Am Folgetag fanden sich die Akteur*innen zur
Gedenkveranstaltung im ehemaligen Konzentrationslager Auschwitz-Birkenau zusammen,
bei der, neben kiirzeren Musikdarbietungen durch die Roma und Sinti Philharmoniker,
vor allem durch Reden an die iiber 4.000 Menschen gedacht wurde, die am 2. August in
Auschwitz getotet wurden.

Interpretation 3: Lokale Opfergruppen

Letztlich kann das Requiem auch als musikalisches Denkmal fiir eine lokale Opfergruppe
interpretiert werden. Ein Beispiel dafiir ist die Auffithrung des Requiems im niederlindi-
schen s’Hertogenbosch am 21. April 2013. Zwischen den einzelnen Formteilen des Regui-
ems pausierten Orchester und Chor, und Schiiler*innen aus s Hertogenbosch verlasen Tage-
buchfragmente von Gefangen des Konzentrationslagers Vught. Auf diese Weise wurde ein
direkter Bezug zu der lokalen Opfergruppe und der Geschichte des Ortes hergestellt. Ein
weiteres eindriickliches Beispiel ist die Auffithrung des Stiickes in Wiesbaden am 19. Juni
2018. Hier wurde das Requiem ausdriicklich dem Gedenken der 119 Wiesbadener Sinti und
Roma gewidmet, die am gleichen Tag vor 75 Jahren nach Auschwitz-Birkenau deportiert
wurden.8? Durch wechselnde Wort- und Bildbeitrige wurden die lokalen Opfer einbezo-
gen. In vier Einschiiben zwischen den Formteilen erfolgte eine szenische Lesung der Namen
der Deportierten und ihrer Todeszeitpunkte durch Schiiler*innen Wiesbadener Gymnasien.
An die Bithnenriickwand wurden Archivfotos der Opfer projiziert. Portrits und Fotos aus
Familienalben, die die Menschen mit ihren Familien und Freund*innen zeigten, riickten die
lokalen Opfer auch visuell in den Vordergrund.

Diese Beispiele zeigen erneut die multimediale Dimension des Reguiems. Ahnlich wie im
Making Of werden auch bei den Auffithrungen Medien wie Fotografien und Tagebuchein-
trige remediatisiert, die den Erinnerungsinhalt des Reguiems anreichern und verindern. Au-
tobiographische Erinnerungen der Opfer erhalten ebenso Einzug in den erinnerungsseman-
tischen Nexus wie geschichtliche Fakten und Daten. Die Auffithrungen in sHertogenbosch

81 <https://zentralrat.sintiundroma.de/veranstaltungen/internationale-gedenkfeier-am-2-august-2019-
in-auschwitz-birkenaus, 5.9.2022.
82 Markert.
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und Wiesbaden sind dabei keine Einzelfille. Gerade der Einsatz von Fotografien ist hiufiger
Bestandteil der Reguiem-Auffihrungen. So werden weitere indexikalische Verbindungen
zwischen dem Requiem und konkreten Erinnerungsinhalten gekniipft, wie auch die Auffiih-
rung in Krakau im Jahr 2019 zeigt.

Abbildung 3: Auffithrung des Requiems fiir Auschwitz am 1. August 2019 in Krakau durch
die Roma und Sinti Philharmoniker. © Dokumentations- und Kulturzentrum Deutscher
Sinti und Roma / Jarek Praszkiewicz

Zusammenfassend kénnen wir festhalten, dass neben musikalischen/textlichen Interpreta-
tionen vor allem die spezifischen Auffithrungskontexte ausschlaggebend fiir die Frage sind,
an wen das musikalische Denkmal erinnert. Auch die in den Auffithrungen remediatisierten
Medien haben einen Einfluss auf die mit dem Reguiem verbunden Erinnerungen. Es wird
an dieser Stelle deutlich, dass das musikalische Denkmal als solches nicht starr ist, weder
in seiner Form noch in seiner Bedeutung. Jede Auffithrung eréffnet weitere Freirdume fiir
Interpretationen und lisst abweichende Schwerpunktsetzungen zu. Des Weiteren fiihren
Verinderungen auf politischer Ebene ebenfalls zu neuen Rezeptionen des Stiickes. Wir ge-
hen daher im nichsten Teil auf die politischen Zwecke ein, die mit den Auffithrungen des
Requiems verkniipft werden.
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4. Erinnerung fiir Gegenwart und Zukunft: Politische Zwecke des musikalischen Denkmals

Als letzten Punkt betrachten wir die Frage nach dem Zweck des Erinnerns und der Funktion
des musikalischen Denkmals in der Gegenwart. Wie Erll argumentiert, sind individuelle
und kollektive Erinnerungen niemals blofSe Spiegel der Vergangenheit, sondern vielmehr
Ausdruck gegenwirtiger Interessen und Bediirfnisse der erinnernden Personen und Gruppie-
rungen.®3 An dieser Stelle geht es auch um eine Politisierung des Reguiems im engeren Sinne.
Zu allen Auffithrungen des Requiems wurden regionale und iiberregionale Politiker*innen,
Aktivist*innen und andere Wiirdentriger*innen eingeladen und in das Rahmenprogramm
eingebunden. , Klassische Musik wird in diesem Kontext zum politischen Instrument, wie
Rathgeb zeigt:

,Mit der ,Zigeunermusik’, mit Jazz, und solchen Sachen, mit der Folklore, da triffst du viele wohl-
gesinnte Leute. Aber das sind alles Leute, die kénnen dir nicht weiterhelfen im Grunde genommen.
Zumindest nicht im politischen Sinne. Aber mit einem klassischen Werk... Du lidst dann diese Leute
ein, die an den Hebeln sitzen. Du lidst Merkel ein, du lidst die kénigliche Familie ein, du lidst den
Premier ein, du lidst den Bundestag ein. Ein paar werden wohl kommen miissen, um ihr Gesicht zu
wahren. Und dann hast du die Leute, die an den Hebeln sitzen. Und dann kannst du bei denen viel-
leicht noch was los machen im Kopf oben.“84

Im Folgenden werden wir anhand von drei spezifischen Deutungen des Requiems unter-
schiedlichen Akteur*innen und den Intentionen, die sie mit dem Requiem verbinden, nach-
spliren.

Politischer Zweck 1: Sichtbarmachung des vergessenen Holocaust

Das Requiem fiir Auschwitz wird als wichtiger Meilenstein in der Aufarbeitung und Aner-
kennung des Genozids an Sinti und Roma wihrend des Zweiten Weltkriegs angesehen und
genutzt. Die Nachkriegszeit in Deutschland und weiten Teilen Europas war fiir Uberlebende
und Nachkommen der Sinti und Roma vor allem durch Kontinuititen rassistischer Diskri-
minierung geprigt.8> Die formale Anerkennung des Vélkermords erfolgte erst im Jahr 1982
durch den damaligen Bundeskanzler Helmut Schmidt. Den Anstrengungen der sich seit den
1970er und 1980er Jahren formierenden Biirgerrechtsbewegungen der Sinti und Roma ist
es zu verdanken, dass der Volkermord mittlerweile in der breiteren Offentlichkeit bekannt
und anerkannt ist.% Dennoch sehen viele Aktivist*innen und weitere Angehérige der Min-
derheit die Notwendigkeit weiterer Aufklirung des, wie es der niederlindische Aktivist Zoni
Weisz bezeichnet, ,vergessenen Holocaust“8”. Auf der Website zum Requiem fiir Auschwitz
heifdt es hierzu:

83 Erll, Kollektives Gedéchtnis, S. 6f.

84 Personliches Interview, 11.7.2018.

85 Vgl. u. a. Oliver von Mengersen, ,, The Impact of the Holocaust on the Sinti Communities in Post-
War Germany®, in: Beyond the Roma Holocaust. From Resistance to Mobilisation, hrsg. von Thomas
M. Buchsbaum und Stawomir Kapralski, Krakau 2017, S. 59-72; Karola Fings, Sin#i und Roma.
Geschichte einer Minderheit (= C.H. Beck Wissen 2707), Miinchen 2016.

86  Wolfgang Wippermann, Niemand ist ein Zigeuner. Zur A'cbtung eines europdischen Vorurteils, Hamburg
2015, S.92.

87 Personliches Interview, 26.1.2019.
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»Der Holocaust ist mit jiidischen Opfern verbunden. Die allgemeine Offentlichkeit weif§ kaum {iber
die Roma und Sinti Vélkermord [sic]. [...]. Die Ignoranz und Gleichgiiltigkeit der Mehrheit iiber
dieses dunkle Kapitel der europiischen Vergangenheit verstirkt [sic] Ambivalenz, Vorurteile und Dis-
kriminierung von Roma und Sinti in der Gegenwart. Durch die Verbindung der Erfahrungen der
NS-Volkermord an den Sinti und Roma und der zunechmenden [sic] Hass und Rassismus gegen Roma
und Sinti im heutigen Europa, wird es klar warum sie stindig Drohungen und Verfolgungen beriick-
sichtigen miissen. [...] Die Darstellung der Roma und Sinti, auch im Bereich der Erinnerung an den
Holocaust, Bildung und Forschung, muss noch durchgesetzt werden.“88

Zoni Weisz ist ebenfalls im Making Of zu schen und begleitete Rathgeb bei einer seiner
Reisen in das ehemalige Konzentrationslager. Er engagierte sich dariiber hinaus bei der An-
tragstellung des EU-Projekts ,Requiem fiir Auschwitz“ und half, die Sichtbarmachung des
vergessenen Holocaust zu einem Kernanliegen des Projekts zu machen. Ein wichtiger Be-
standteil dessen war die Verbreitung von Informationen iiber das Schicksal der Minderheit
wihrend der NS-Zeit iiber die Website des Requiems und zahlreiche weitere digitale Medien.
Hier ist besonders die digitale Ausstellung , Der vergessene Volkermord“® zu nennen, wel-
che neben allgemeinen Informationen auch besonders iiber individuelle Schicksale von Op-
fern informiert.

Politischer Zweck 2: Ein Statement gegen Rassismus und Diskriminierung

Seit seiner Premiere im Mai 2012 wurde das Requiem mittlerweile 17-mal aufgefiihrt. Dabei
hat sich die Rezeption und Kontextualisierung des Stiickes verindert. Rathgeb, der bisher
bei allen Auffithrungen personlich anwesend war, bemerkte eine Umdeutung des Stiickes
bereits nach den ersten Auflithrungen: ,Es ist die Erweiterung zu einer Botschaft in Rich-
tung Zukunft. Am Anfang war es wirklich nur Gedenken [...]. Aber, eigentlich schon nach
der Auffithrung in Ungarn oder in Tschechien, nach der dritten, vierten Auffihrung, fing
das an, eine andere Dimension anzunehmen, auch zukunftsgerichtet.“90 Die ,,Botschaft in
Richtung Zukunft“ wendet sich vor allem mit einem warnenden Impetus gegen die ge-
genwirtig erstarkende politische Rechte, insbesondere die Zunahme von Antisemitismus,
Antiziganismus und Rassismus in Europa.’! Dies zeigen die Kontextualisierung der Auf-
fihrungen innerhalb des Rahmenprogramms und deren mediale Rezeption. Wie bereits in
der Eingangsvignette klar zu erkennen ist, scheinen politische Ziele in den Wortbeitrigen
durch, die die Auffiihrungen rahmen. So wurde beispielsweise bei der Aufliihrung in Berlin
am 26. Januar 2020 durch die Redner*innen konkret Bezug genommen auf den Anschlag
auf die Synagoge in Halle am 9. Oktober 2019, den Mord am CDU-Politiker Walter Liib-
cke und die Landtagswahlen in Thiringen, bei denen die AfD als zweitstirkste Partei ins
Parlament gewihlt wurde. In einem dem Konzert vorangehenden Gottesdienst, der den
Opfern der NS-Verfolgung und im Speziellen denen der Sinti und Roma gewidmet war,
positionierte sich die evangelische Bischéfin Petra Bosse-Huber explizit gegen rechts. Da-
nach sprach Romani Rose, Vorsitzender des Zentralrats Deutscher Sinti und Roma, von der
gesamtgesellschaftlichen Aufgabe, die Demokratie zu verteidigen. Das Gedenken sei hier
nur ein erster Schritt.

88  <https://auschwitz-requiem.de.tl/Organisation-und-Zielsetzungen.htm>, 5.9.2022.
89  <https://romasinti.eu/de>, 5.9.2022.

90 Personliches Interview, 11.7.2018.

91 Pappert.
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In der medialen Rezeption wird die politische Ausrichtung des Requiems aufgegriffen
und gestiitzt.”? Die Berichterstattung im Vorfeld der Auffithrung in Wiesbaden 2018 zeigt
dies deutlich. Aufgrund fehlender Finanzierung stand die Auffiihrung noch wenige Wo-
chen vorher auf der Kippe. Eine Vielzahl von Spendenaufrufen folgte, die besonders in den
journalistischen Medien mit einer Positionierung gegen rechts gleichgesetzt wurde.”? Eine
solche Verbindung des (musikalischen) Gedenkens an die Opfer des Holocaust mit einer
Haltung gegen aktuelle, reches gerichtete politische Entwicklungen ist nicht auf das Re-
quiem beschrinkt, sondern allgemein in europiischen Erinnerungsdiskursen gegenwirtig.”4
Durch seine Rahmung als politisches Statement durch den Komponisten, Politiker*innen,
Veranstalter*innen und Journalist*innen wird das Reguiem Teil dieser Diskurse.

Politischer Zweck 3: Ein Statement gegen Antiziganismus

In verschiedenen europiischen Auffithrungskontexten wird das Requiem letztlich auch zur
Positionierung gegen Antiziganismus, eine spezielle Form des Rassismus, genutzt. Besonders
deutlich wird dies am Beispiel des Wiesbadener Konzerts, das den ,,Abschluss und Héhe-
punkt® der Wiesbadener ,Kulturwochen gegen Antiziganismus* darstellte.”?’ Ziel der vom
Landesverband Deutscher Sinti und Roma Hessen und stidtischen und zivilgesellschaftlichen
Kooperationspartner*innen durchgefiihrten Kulturwochen war es, ,,verschiedene Blickwin-
kel auf die gemeinsame Geschichte der Minderheit und der Mehrheitsgesellschaft“96 Zu ver-
mitteln und tiber Kontinuititen in der Diskriminierung aufzukliren. Neben dem Reguiem
waren eine Ausstellung, Filmvorfithrungen und Podiumsdiskussionen sowie eine Gedenk-
veranstaltung fiir die aus Wiesbaden deportierten Sinti wichtige Programmpunkte. Dass
Erinnerung hierbei nicht riickwirtsgewandt ist, sondern aktuelle Relevanz hat, zeigt der
Historiker Udo Engbring-Romang von der Gesellschaft fiir Antiziganismusforschung, Ku-
rator der in die Kulturwochen eingebundenen Ausstellung ,Der Weg der Sinti und Roma*“.
Er betont, es gehe darum, ,dass die Erinnerung nicht museal wird“. Die Vorurteile gegen
Sinti und Roma seien heute verstirke, und das werde ,,mit einem hohen Mafd an Gleichgiil-
tigkeit aufgenommen“97.

Verschiedene Veranstaltungskontexte und Akteur*innen verleihen auch weiteren Auf-
fiihrungen des Requiems den Status eines Statements gegen Antiziganismus — hiufig auch

92 Vgl. u. a. Bodo Weissenborn, ,Roma- und Sinti-Philharmoniker: ein Orchester fiir Millionen®, in:
hessenschau vom 17.6.2018.

93  Feyerbacher; Brigitta Lamparth, ,,,Requiem fiir Auschwitz‘ im Staatstheater Wiesbaden®, in: Main-Spitze
vom 7.6.2018, <https://www.main-spitze.de/freizeit/kunst-und-kultur/musik/requiem-fur-auschwitz-
im-staatstheater-wiesbaden_18823399>, 5.9.2022; Madeleine Reckmann, ,Konzert in Wiesbaden:
Sinti- und Roma-Konzert auf der Kippe®, in: Frankfurter Rundschau vom 18.4.2018, <https://www.
fr.de/rhein-main/wiesbaden/auswaertiges-amt-org26268/sinti-roma-konzert-kippe-10996115.html>,
5.9.2022.

94  Siche z. B. Monika E. Schoop, ,,,A Living Memorial for the Edelweiflpiraten® — Musical Memories of
Cologne’s Anti-Hitler Youth®, in: Popular Music and Society 44/2 (2021), S. 193-211; Federico Spi-
netti, ,Punk Rock on the Gothic Line: Resounding the World War II Antifascist Resistenza in Con-
temporary Italy®, in: ebd., S. 212-232.

95 Website des Verbands deutscher Sinti und Roma Landesverband Hessen <https://sinti-roma-hessen.
de/?p=25615, 5.9.2022.

96 Ebd.

97 Lamparth.
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vor dem Hintergrund lokaler Kontexte. Die Auffithrung in Prag wurde beispielsweise von
der Organisation Slovo 21 mit durchgefiihre, die sich akeiv fiir die Rechte der Roma in
Tschechien einsetzt.?® Bei der Auffithrung am 6. November 2012 in Budapest wurde da-
gegen auf das aggressive Vorgehen der Orbdn-Regierung gegen Roma-Gruppen in Ungarn
aufmerksam gemacht.99

Unter den Akteur*innen besonders hervorzuheben sind an dieser Stelle erneut die
Roma und Sinti Philharmoniker. Das Orchester engagiert sich gegen verschiedene For-
men der Stigmatisierung, von einer pauschalen Kriminalisierung bis hin zum ,lustige[n]
Zigeunerleben“loo. Auch Mitglieder des Orchesters selbst sehen sich mit diesen Vorurteilen
konfrontiert, wie Sahiti am Beispiel des Versuchs der Musiker*innen, Kontrabisse fiir die
Auflihrung in Prag zu leihen, zeigt.m1 Sahiti geht es vornehmlich um einen Wandel der
offentlichen Wahrnehmung. Im Programmbheft zum Griindungskonzert des Orchesters wird
betont, dass das Orchester vor dem Hintergrund gegriindet wurde, ,musikalische Werke
aufzufithren, insbesondere jene, die in der Kultur der Roma und Sinti verwurzelt sind“102,
Neben der Sichtbarmachung und Pflege eines ,musikalischen Erbes® und der Schaffung
einer Grundlage fiir weitere Kompositionen, sicht Sahiti das Orchester als alternative Repri-
sentationsfliche fiir Roma- und Sinti-Musik. Ihm geht es bei den Auffithrungen des Orches-
ters um das Abbauen von Vorurteilen und um die Schaffung eines positiven und differen-
zierten Bildes der Minderheit.!93 Dieser Zweck wurde vom ersten Konzert des Orchesters
an kontinuierlich in die Rezeption des Orchesters eingeschrieben und bildet auch ein wie-
derkehrendes Element bei den Auffithrungen des Requiems. 104 Auch Iulian Dedu, Violinist
und Konzertmeister der Roma und Sinti Philharmoniker, sieht das Orchester in der Pflicht,
sichtbar zu sein und in der Gesellschaft als Botschafter der Minderheit zu wirken. Fiir ihn
geht es dabei auch darum, die Lebensumstinde fiir Mitglieder der Minderheiten zu verbes-
sern und mit Blick auf den Zweiten Weltkrieg zu erreichen, dass ,nie wieder das passiert,
was schon einmal passiert ist“!9%. Rathgeb selbst nutzt ebenfalls seine Rolle als Komponist
des Requiems, um zur Verbesserung der Situation der Sinti und Roma beizutragen.!%® Die
Beispiele zeigen, dass das Requiem selbst nicht nur zu einem deutlichen Zeichen gegen Anti-
ziganismus gemacht wird, sondern zu einem politischen Werkzeug zur Verbesserung der
Lebenssituation nach wie vor marginalisierter und stigmatisierter Minderheiten.

98 Silja Schultheis, , Wider den Aggressionen gegen Sinti und Roma*, in: Deutschlandfunkvom 5.11.2012,
<https://www.deutschlandfunk.de/wider-den-aggressionen-gegen-sinti-und-roma.691.de.html?dram:
article_id=226340>, 5.9.2022.

99 Vgl. Annabel Tremlett und Vera Messing, ,Hungary’s Future: Anti-Immigration, Anti-Multiculturalism
and Anti-Roma?“, in: openDemocracyvom 4.8.2015, <https://www.opendemocracy.net/en/can-europe-
make-it/hungarys-future-antiimmigration-antimulticulturalism-and-antiro>, 5.9.2022.

100 Blaschke, ,Musik gegen Klischees®.

101 Ebd.

102 <http://www.foerdervereinroma.de/philharm/Konzerte/konzert.htm>, 5.9.2022.

103 Personliches Interview, 4.9.2018.

104 Feyerbacher; Volker Milch, ,,Requiem fiir Auschwitz’ im Rahmen der Kulturwochen gegen Anti-
ziganismus in Wiesbaden®, in: Wiesbadener Kurier vom 21.6.2018, <https://www.wiesbadener-kurier.
de/freizeit/kunst-und-kultur/musik/requiem-fur-auschwitz-im-rahmen-der-kulturwochen-gegen-
antiziganismus-in-wiesbaden_18865768>, 5.9.2022; Blaschke, ,Musik gegen Klischees“; ders., ,,Auf-
stand der Stehgeiger®.

105 Personliches Interview, 1.8.2019.

106 Blaschke, ,Musik gegen Klischees®.
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Fazit: Das ,,musikalische Denkmal® als Konzept fiir Musikwissenschaft und
Erinnerungsforschung

Mit diesem Artikel haben wir nicht nur einen Beitrag zur Erschliefung eines bisher kaum
beachteten Bereichs der Holocaust-Kompositionen geleistet, sondern auch einen Briicken-
schlag zwischen Musikwissenschaft und Erinnerungsforschung geschaffen. Wie wir gezeigt
haben, kénnen beide Bereiche durch einen Dialog profitieren — sowohl auf methodischer als
auch auf theoretischer Ebene. Insbesondere klanglich-performative Aspekte des Erinnerns
waren bisher in der Erinnerungsforschung von untergeordneter Bedeutung. Gleichzeitig
blieb bisher in musikwissenschaftlichen Untersuchungen eine breite und tiefere Auseinan-
dersetzung mit Konzepten der Erinnerungsforschung weitestgehend aus. Unsere Untersu-
chung hat gezeigt, dass gerade Konzepte wie ,,prosthetic memory“1%7,  postmemory*“198
und ,travelling mernory“lo9 mit einem kulturwissenschaftlichen Verstindnis von Musik
vereinbar sind und einen idealen Ausgangspunke fiir die musikwissenschaftliche Erfor-
schung von Erinnerungspraktiken bilden.

Die Untersuchung des Requiems fiir Auschwitz zeigt, dass mittels einer Kombination von
Forschungsmethoden verschiedene Dimensionen des musikalischen Denkmals und seine
Prozesshaftigkeit erschlossen werden kénnen. Der Einbezug von Feldforschung ermaglicht
es, liber eine Objekt-zentrierte Analyse hinauszugehen und eine an konkreten Performances
kultureller Erinnerung orientierte Untersuchung in den Vordergrund zu riicken. Hierdurch
setzen wir bewusst den Fokus auf Erinnern als (wiederkehrende) Praxis im Gegensatz zu der
Idee eines kulturellen Gedichtnisses, welches durch Artefakte gespeichert und abgerufen
wird. Das musikalische Denkmal stellt so die Idee von Medien als blofSen Erinnerungs-
speichern auf die Probe. Es wird deutlich, dass Erinnerungen im musikalischen Denkmal
als zeitlich begrenzte, erlebte und performative Struktur nicht einfach tibertragen, sondern
vielmehr generiert werden. Das musikalische Denkmal schafft einen Raum des Erinnerungs-
transfers, in dem Menschen eigene Beziige zur Vergangenheit herstellen und in dem es zu
einer Verbindung und zum Austausch zwischen persénlichen und kollektiven Erinnerungen
kommt. Dem sowohl zugeschriebenen als auch individuell erfahrenen affektiven Potenzial
von Musik kommt in diesem Prozess besondere Bedeutung zu.

Das musikalische Denkmal wird von unterschiedlichen Akteur*innen mit Bedeutung
aufgeladen. Die Bedeutungsgenerierung findet im Kontext eines Spannungsfelds von relati-
ver Offenheit und konkreten Interpretationsangeboten statt. Auf der einen Seite bringen die
klanglichen, performativen und temporalen Dimensionen ein hohes Maf3 an Polysemie mit
sich. Auf der anderen Seite werden durch die Remediation von Erinnerungsinhalten indexi-
kalische Verbindungen geschaffen. Die Einbettung in riumliche und zeitliche Kontexte so-
wie die (zugeschriebene) Gruppenzugehorigkeit von Akteur*innen legt zusitzliche Lesarten
nahe. Fiir weitere Erkenntnisse sind an dieser Stelle Rezeptionsstudien erstrebenswert, die
detaillierte Einblicke in die Bedeutungsgenerierung musikalischer Denkmiler geben kénn-
ten.

SchlieBSlich zeigt sich, dass durch das musikalische Denkmal das politische Potenzial von
Erinnerung in den Vordergrund tritt. Mit dem musikalischen Denkmal wird nicht nur an
Vergangenes erinnert, sondern es wird ebenso zur Gestaltung von Gegenwart und Zukunft

107 Landsberg.
108 Hirsch.
109 Erll, , Travelling Memory*.
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eingesetzt. Zeitgleich wird deutlich, dass das musikalische Denkmal nur durch aktives Han-
deln vieler verschiedener Akteur*innen ,errichtet® werden kann und es einer erinnernden
Gemeinschaft bedarf, die sich immer wieder fiir die Finanzierung und Durchfiihrung enga-
giert. Die Frage, inwiefern musikalische Denkmiiler tatsichlich zur Verwirklichung politi-
scher Visionen beitragen konnen, bleibt eine Aufgabe zukiinftiger musikwissenschaftlicher
Erinnerungsforschung. Was wir an dieser Stelle allerdings bereits feststellen konnen, ist, dass
das musikalische Denkmal Menschen fiir gemeinsame Ziele zusammenbringt: nicht nur
zum Gedenken, sondern auch um die aktuelle Gesellschaft zu verindern.

Abstract

With his Requiem for Auschwitz, Roger Moreno Rathgeb has crafted a “musical memorial” for the victims
of National Socialism. By bringing together approaches and concepts from musicology (especially
ethnomusicology), media and memory studies, this article investigates three central aspects of the multimedia
memorial comprised of “music, film, images and words” (Rathgeb 2019). The article first analyses the
circulation and transfer of memory, tracing the “travels” (Erll 2011) and “remediations” (Bolter/Grusin
1999) of memories of the Holocaust, as well as examining music’s affective potential to create spaces of
memory transfer (Landsberg 2004). Second, by asking who is remembered, the article surveys the manifold
readings afforded by music, its musical agents, its embedding of media, and its performance contexts.
Third, the article focuses on the political purpose of the musical memorial, unveiling that the Reguiem is
not only employed to make visible the marginalized memories of the Sinti and Roma genocide by the Nazis,
but that it is used to draw attention to current struggles of the minority across Europe. The Requiem further
serves as a general statement against racism, actively attempting to shape the present and future.
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Anna Maria Olivari (Dortmund)

Musikhistorische Frauenforschung und Nachschlagewerke
zu Komponistinnen. Ein kontrastiver, diachroner und
diversititsorientierter Vergleich

1. Das Themengebiet ,, Frau und Musik“ 1893—1999: Wissenszirkulation durch Nachschlage-
werke

Die Nachricht, dass 150 Jahre nach der Eroffnung der Wiener Staatsoper die Oper einer
Komponistin, Olga Neuwirth, dort zum ersten Mal aufgefiihrt werden sollte, erregte Ende
2019 Aufsehen.! Sie lenkt die Aufmerksamkeit auf eine Problematik, die innerhalb der mu-
sikhistorischen Frauenforschung bereits um 1900 im Zentrum stand: die Erinnerungskultur
zu Komponistinnen.? Ziel des vorliegenden Beitrags ist es, ausschnitthaft und anhand exem-
plarischer Publikationen zu rekonstruieren, wie die musikhistorische Frauenforschung durch
biographische Nachschlagewerke zur Wissenszirkulation iiber Leistungen von komponie-
renden Frauen beigetragen hat: Die Umsetzung dieses Vorhabens steht hierbei im Fokus.
Zu diesem Zweck stiitzt sich die Untersuchung auf Methoden der kulturwissenschaftli-
chen Diversititsforschung. Dadurch soll beleuchtet werden, welche Differenzierungen
wie diskursiv hervorgebracht werden. So sind Fragen zu stellen, wie beispielsweise die
Kategorie ,,Komponistin® konstruiert wird, also welche Identititskategorien diesbeziig-
lich zentral sind. Solche Fragen nach dem spezifischen ,doing difference® eines Lexikons
gehen Hand in Hand mit einer Untersuchung der jeweiligen Wissensvermittlung, z. B.
des Wissenschaftsverstindnisses, das dem jeweiligen Lexikon zugrunde liegt. All dies sind
Aspekte, mit denen sich die Analyse beschiftigt.

1.1. Analysekorpus

Als Korpus dienen der Untersuchung drei Lexika, die ,neues Wissen zu produzieren3
und tradierte Ansichten in Frage zu stellen anstreben, um dem Vergessen entgegenzu-
wirken. Die Texte, die zur Rezeption in wissenschaftlichen und niche-wissenschaftlichen
Kreisen gedacht sind, machen Komponistinnen zum alleinigen Gegenstand. Sie wurden
von Musikwissenschaftlerinnen verfasst oder herausgegeben und konnen zwei historischen
Phasen des Feminismus, der historischen Frauenbewegung cinerseits und der feministi-
schen Musikwissenschaft andererseits, zugeordnet werden. Es handelt sich hierbei um Anna
Morschs Deutschlands Tonkiinstlerinnen (1893), Eva Weissweilers Komponistinnen auns 500

1 Vgl z. B. Wolfgang Hébel, ,Die erste Frau — nach 150 Jahren®, in: Der Spiegel (online) (6.12.2019),
<http://www.spiegel.de/kultur/olga-neuwirth-an-der-wiener-staatsoper-eine-frau-im-tempel-der-
phallokraten-a-00000000-0002-0001-0000-000167380484>, 4.9.2022.

2 Zu Erinnerung und Gedichtnis vgl. Aleida Assmann, Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen
des kulturellen Gediichtnisses, Miinchen 1999, sowie Jan Assmann, Das kulturelle Gedichtnis. Schrift,
Erinnerung und politische Identitit in friihen Hochkulturen, Miinchen 1992.

3 Vgl. Monika Mommertz, , Theoriepotenziale ,ferner Vergangenheiten’: Geschlecht als Markierung/
Ressource/Tracer”, in: LHomme 26/1 (2015), S. 79-97, hier S. 86.
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Jahren (1981), in erweiterter Neuauflage erschienen als Komponistinnen vom Mittelalter bis
zur Gegenwart (1999), sowie Julie Anne Sadies und Rhian Samuels 7he New Grove Dictionary
of Women Composers (1994).

Im Fall des ersten Lexikons, Deutschlands Tonkiinstlerinnen von Anna Morsch (1893),4
hat man es mit dem ,First Wave Feminism®, der laut Ute Gerhard im deutschsprachigen
Raum als ,alte® oder ,historische” Frauenbewegung (Ende des 19. Jahrhunderts bis
1920/1930) bezeichnet wird, zu tun.> Es mag in diesem Kontext nicht erstaunen, dass die
»[bliographische[n] Skizzen aus der Gegenwalrt“6 im Anschluss an ein Tonkiinstlerinnen-
Album entstanden sind, das die Musikhistorikerin ,im Auftrage des Deutschen Frauen-
comités fiir die Weltausstellung in Chicago“” zusammenstellte. Als Frau durfte Morsch
(1841-1916) keine universitire Ausbildung genieflen, dennoch lernte sie den Beruf der
Musikschriftstellerin auf autodidaktischer Basis. Erfahrung mit dem Verfassen von Lexikon-
eintrdgen sammelte sie neben Deutschlands Tonkiinstlerinnen auch durch die Mitarbeit an
Emil Breslauers Neubearbeitung von Julius Schuberths Musikalisches Conversations-Lexikon
(vermutlich 1892). Des Weiteren war sie als (Chef-)Redakteurin der Zeitschrift Der Klavier-
Lehrer (ab 1911 Musikpidagogische Blitter) fur ihre musikpidagogischen Titigkeiten sowie
ihr starél;es berufspolitisches Engagement im Deutschen Musikpddagogischen Verband be-
rithmt.

Dem Deckblatt von Deutschlands Tonkiinstlerinnen zufolge habe Morsch die Skizzen
lediglich ,[glesammelt und herausgegeben“9: Die Funktion der Autorin wird in eine
Herausgeberinnenschaft umgewandelt. Morsch erhebt durch das Wort ,,Skizze keinen
Anspruch auf Vollstindigkeit und lisst durch die Herausgeberinnenfunktion ihren Anteil
am Projekt kleiner erscheinen. Bereits das Deckblatt weist also auf ,Ausweichmangver®
des Textes hin, ein Phinomen, das in der spiteren Analyse noch deutlicher zutage tre-
ten wird. Das Lexikon von Morsch, das aus einem einzigen Band besteht, wurde vom
Berliner Verlag von Stern & Ollendorff gedruckt:lo Insgesamt beinhaltet der Text 123
Darstellungen, die jeweils eine bis maximal vier Seiten umfassen. Die vier Abschnitte, in
die das Lexikon gegliedert ist, widmen sich allen Musikberufen der Zeit: Komponistinnen
und Musikschriftstellerinnen befinden sich im ersten Abschnitt, der zweite Abschnitt befasst

4 Anna Morsch, Deurschlands Tonkiinstlerinnen. Biographische Skizzen aus der Gegenwart, Berlin 1893.

5  Vgl. Ute Gerhard, Frauenbewegung und Feminismus. Eine Geschichte seit 1789 (= C. H. Beck Wissen

2463), Miinchen 2009, S. 50.

Morsch, Titelei.

Ebd., S. 5.

8  Vgl. Martina Bick, Art. ,Anna Morsch®, in: Musikvermittlung und Genderforschung: Musikerinnen-
Lexikon und multimediale Prisentationen (MUGI), hrsg. von Beatrix Borchard u. a., Hamburg 2003fF.,
<https://mugi.hfme-hamburg.de/old/A_lexartikel/lexartikel.php%3Fid=mors1841.html>, 4.9.2022.
Siehe ferner auch Hugo Riemann, Hugo Riemanns Musiklexikon, bearbeitet von Alfred Einstein, Berlin
111929, Bd. 2, S. 486.

Morsch, Titelei.

10 Da sich zum Verlag nur sehr wenige Informationen finden lassen, ist zu vermuten, dass es sich um
einen kleinen Verlag gehandelt hat. Er soll nur von 1891 bis 1896 bestanden haben und dann 1896
von A. Deneke erworben worden sein. Einige Ausgaben der Newen Berliner Musikzeitung erschienen
bei dem Verlag, des Weiteren Musikwerke von Arno Kleffel, Otto Feller und Hans Briining. Auch eine
Tragddie von Alfred Christlieb Kalischer, Der Untergang des Achilleus, soll dort ebenfalls veréffentlicht
worden sein. Zu den Themenbereichen des Verlags zihlten also Musik und Literatur/Theater. Fiir wei-
tere Informationen vgl. Stefanie Déll, Das Berliner Musikverlagswesen in der Zeit von 1880 bis 1920,
Diss. Freie Universitit Berlin 1984, S. 67 und 85.

~N A
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sich mit Singerinnen, der dritte mit Instrumentalistinnen und der vierte schliefflich mit
Musikpidagoginnen.!! Dieser Gliederung entsprechend werden Musikberufe nach der Art
der Titigkeit klassifiziert: Schreiben, Singen, Spielen und Lehren.

Rebecca Grotjahn ordnet Deutschlands Tonkiinstlerinnen den ersten ,iiberblicksartigen
Darstellungen® des ,frither gern so genannten Themengebiet[s] ,Frau und Musik“12 zu.
Ab den 1980er Jahren diente Morschs Pionierarbeit der feministischen Musikwissenschaft,
die der Frauenbewegung nach 197013 zuzuordnen ist und sich primir dem ,Entdecken
und Aufdecken“!4 von Werken und Leistungen komponierender Frauen verschrieb, ,als
Ausgangspunkt fiir weitere Forschungen“!>.

In diesem zweiten Kontext erscheinen 1981 und 1999 in Deutschland die Texte von
Eva Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren und Komponistinnen vom Mittelalter bis
zur Gegenwart,'® sowie 1994 in Grofbritannien das Lexikon von Julie Anne Sadie und
Rhian Samuel, 7he New Grove Dictionary of Women Composers."” Ein wichtiges Kriterium
fur die Wahl der Nachschlagewerke aus dem ausgehenden 20. Jahrhundert besteht in ihrer
Zuginglichkeit, da sie von renommierten Verlagen verdffentlicht wurden. Folglich standen
sie fiir erste Informationen sofort zur Verfiigung und tibernahmen die Funktion, die heute
etwa dem digitalen Lexikon des Projekts MUGI zukommt.'8 Es liegt nahe, dass sich die
beiden Publikationen im Gegensatz zu Morsch ausschlieflich Komponistinnen widmen.

Es gilt im Folgenden, die beiden Projekte und ihre Autorinnen kurz vorzustel-
len. Zunichst einmal Weissweilers Texte. Eva Weissweiler, geboren 1951, ist promo-
vierte Musikwissenschaftlerin und hat sich als freie Autorin wiederholt dem Verfassen
von Musikerinnenbiographien gewidmet, z. B. denen von Clara Schumann und Fanny
Mendelssohn.!” Die erste Ausgabe ihres Komponistinnen-Projekts erschien 1981 im Fischer
Taschenbuchverlag, die zweite, {iberarbeitete Ausgabe 1999 im Deutschen Taschenbuch
Verlag. Die zweite Ausgabe beinhaltet im Vergleich zur ersten ein Kapitel zu Komponistinnen
im Nationalsozialismus, ein Kapitel zu den Komponistinnen und Performance-Kiinst-
lerinnen der Avantgarde und eine aktualisierte Bibliographie von Sekundirtexten zu Kom-
ponistinnen.”’ Beide Ausgaben liegen also im Taschenbuchformat vor und in Verlagen,
die eine lange Tradition haben und Publikationen aus vielen Themengebieten verzeichnen:
Unter diesem Gesichtspunkt scheint eine Popularisierung des Wissens wohl angestrebt zu

11 Vgl Bick.

12 Rebecca Grotjahn, ,Musik: Frauen- und Geschlechterforschung in der Musikwissenschaft®, in: Hand-
buch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie, hrsg. von Ruth Becker und Beate
Kortendiek (= Geschlecht und Gesellschaft 35), Wiesbaden 32010, S. 774—779, hier S. 776.

13 Vgl. Gerhard, S. 50.

14 Monika Blof3, ,Musikwissenschaft, in: Gender-Studien. Eine Einfiibrung, hrsg. von Christina von
Braun und Inge Stephan, Stuttgart u. a. 22006, S. 307—321, hier S. 310.

15 Bick, Abschnitt ,,Rezeption®.

16 Vgl. Eva Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren. Eine Kultur- und Wirkungsgeschichte in
Biographien und Werkbeispielen, Frankfurt am Main 1981; dies., Komponistinnen vom Mittelalter bis
zur Gegenwart. Eine Kultur- und Wirkungsgeschichte in Biographien und Werkbeispielen, Miinchen u. a.
1999.

17 Vgl. NGroveDWC.

18 Borchard u. a. (Hrsg.), MUGI-Lexikon, <https://mugi.hfmt-hamburg.de>, 4.9.2022.

19  Eva Weissweiler, Fanny Mendelssohn. Ein Portrait in Briefen, Betlin 1984; dies., Clara Schumann. Eine
Biographie, Hamburg 1990.

20 Vgl. Weissweiler, Komponistinnen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, S. 6.
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sein.?! Die Tatsache, dass eine zweite Ausgabe von Weissweilers Komponistinnen versffent-
licht wurde, belegt das Interesse seitens Leser:innenschaft und Verlagswesen sowohl an dem
Projeke selbst als auch an seiner Ergidnzung und Aktualisierung.

Im Folgenden soll auf das englischsprachige Komponistinnen-Lexikon und seine
Herausgeberinnen eingegangen werden. Julie Anne Sadie, geboren 1948, ist wie Weissweiler
promovierte Musikwissenschaftlerin und war mit Stanley Sadie, dem Herausgeber des 7he
New Grove Dictionary of Music und Musicians, verheiratet.”> Abgesehen von dem hier behan-
delten Lexikon sind von ihr weitere Publikationen, die sich Musikerinnen widmen,%? sowie
weitere Nachschlagewerke, etwa zur Barockmusik, zu erwihnen.24 Rhian Samuel, die zweite
Herausgeberin, geboren 1944, ist nicht nur promovierte Musikwissenschaftlerin, sondern
auch anerkannte Komponistin.?> Im Unterschied zu den Texten Weissweilers entstand dieses
englischsprachige Projeke mithin durch die Zusammenarbeit mit einer Komponistin. Der
Verlag, Macmillan, hat genauso wie etwa der Fischer Verlag einen sehr guten Ruf und ver-
offentlicht verschiedene Textsorten, darunter auch Lexika. Beispielsweise pflegt er seit dem
19. Jahrhundert mit dem Grove-Musiklexikon eine enge Zusammenarbeit.2® Abgesehen von
der Macmillan- und Norton-Ausgabe (beide 1994) wurden keine weiteren Ausgaben des
Lexikons veroffentlicht. Anders als bei Morsch und Weissweiler stammen nicht alle Eintrige
des Lexikons von Sadie und Samuel, sondern von weiteren Musikwissenschaftler:innen; Sadie
und Samuel sind lediglich die Herausgeberinnen des Lexikons. Die Autor:innen der Eintrige
sind, im Gegensatz zu Morsch und Weissweiler, sowohl minnlichen als auch weiblichen
Geschlechts: Auf die angestrebte Geschlechterparitit des Grove-Komponistinnenlexikons
wird der Beitrag noch zu sprechen kommen.

Zusammenfassend ldsst sich hinsichtlich des ausgewihlten Korpus sagen, dass im vor-
liegenden Beitrag die Wissenszirkulation zum Thema ,Komponistinnen® innerhalb der
musikhistorischen Frauenforschung durch einen Vergleich von einem der ersten Texte die-
ser Art mit zwei Lexika des ausgehenden 20. Jahrhunderts diachron rekonstruiert wird.
Der renommierte Status der Verlage, bei denen Weissweilers Biicher sowie das Grove-
Komponistinnenlexikon erscheinen, ermdglicht die Zuginglichkeit von Wissen.

21 Vgl. Maria Remenyi, ,,Popularisierung’ und ,Wissenschaft’ — ein Gegensatz? Die mathematischen
Wissenschaften und ihre Vermittlung im 18. Jahrhundert®, in: Kulturen des Wissens im 18. Jahrbundert,
hrsg. von Ulrich Johannes Schneider, Berlin u. a. 2009, S. 347-354.

22 Vgl. Nicolas Slonimsky u. a., Art. ,Sadie, Julie Anne (née McCormack)“, in: Bakers Biographical
Dictionary of Musicians, 9th Edition, hrsg. von Nicolas Slonimsky und Laura Kuhn, New York 2001,
Bd. 5, S.3111.

23 Julie Anne Sadie, ,Musiciennes of the Ancien Régime®, in: Women Making Music. The Western Art
Tradition, 1150—1950, hrsg. von Jane Bowers und Judith Tick, Urbana u. a. 1986, S. 191-223.

24 Companion to Baroque Music, hrsg. von Julie Anne Sadie, London 1990.

25 Stephen Banfield und Marie Fitzpatrick, Art. ,Samuel, Rhian®, in: GroveO, 2001, <https://doi.org/
10.1093/gmo/9781561592630.article.45960>, 4.9.2022.

26 Vgl. History of Grove Music Timeline“, in: Oxford Music Online, <https://www.oxfordmusiconline.
com/page/history-of-grove-music-timeline>, 4.9.2022. Oxford Music Online bietet eine Auflistung
von weiblichen Komponistinnen, bei der man zu den Eintrigen des GroveO weitergeleitet wird. Vgl.
»Women Composers A to Z%, in: ebd., <https://www.oxfordmusiconline.com/page/women-composers-
a-to-z>, 4.9.2022. Auch der amerikanische Verlag Norton & Company, bei dem die amerikanische
Ausgabe des Komponistinnenlexikons erscheint, ist ein groffer und renommierter Verlag, der ebenfalls
Lexika verzeichnet, z. B. zu Symbolen, Graphic und Fashion Designers oder Kiinstler:innen.
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1.2. Methodifk

Mit dem Kriterium der Zuginglichkeit geht die Annahme einher, dass biographische
Nachschlagewerke als tibliches erstes Recherchemittel einen wichtigen Beitrag zur
Wissenszirkulation leisten und somit entscheidend zur Popularisierung von Wissen beitragen:
Durch die (De-)Konstruktion von Identititen kdnnen sie beispielsweise Machtverhilenisse
reproduzieren oder subvertieren.?” Diesbeziiglich schreibt Ulrike Haf3:

»Nachschlagewerke gelten oft als ultimativ objektive und ,neutrale‘ Quellen, aber sie unterscheiden
sich in ihrer Standpunktgebundenheit nicht von anderen Texten, seien es literarische oder sachbezo-
gene: Sie sind auf spezifische Weise eingebunden in Diskurse und spielen in ihnen oft sogar herausra-
gende Rollen, gerade weil sie fiir unparteiisch gehalten werden.“28

Zudem geben Lexika iiber das Wissenschaftsverstindnis der jeweiligen Epoche Aufschluss:
Spielen etwa in erster Linie Gelehrtentexte oder eher das autobiographische Material die
Hauptrolle??? Die Beantwortung dieser Frage erméglicht die Identifikation der Legitima-
tionsinstanzen des Wissens der Zeit, zum Beispiel Adel und Klerus, ,,biirgerliche Intelligenz“3 0
oder (minnliche) Gelehrtenkreise. Wiederholt sind Lexika folglich durch die historisch ori-
entierten Geisteswissenschaften untersucht worden.3!

Von der vorliegenden Untersuchung ist eine ausschnitthafte Diskursgeschichte der
musikhistorischen Frauenforschung anhand von biographischen Nachschlagewerken zu
erwarten. Die historische und geographische Kontextualisierung des jeweiligen Lexikons
oder der dargestellten Akteurinnen erginzt die textimmanente Analyse. Noch Haf§ betont,
dass trotz der Orientierung an bestimmten, tradierten Methoden Lexikograph:innen stets
»Adaptionen an die eigene Intention und an die Rahmenbedingungen im eigenen Land
und in der je neuen historischen Situation“3? als notwendig erachten. Wie soll aber aus
methodischer Sicht das Analysekorpus unter die Lupe genommen werden? Dies gilt es im
Folgenden zu beleuchten.

— Historische Diversitiitsforschung

Klassifizieren ist eine der wichtigsten Titigkeiten eines:r Lexikograph:in. Ein Sammelband
von Theo Stammen und Wolfgang E. J. Weber, der sich auf europiische Enzyklopidien
konzentriert, geht bei der Untersuchung von der Trias ,, Wissenssicherung, Wissensordnung
und Wissensverarbeitung“33 als den drei Hauptfunktionen von Nachschlagewerken aus.
Gleichermaflen ist die Tétigkeit des Klassifizierens von Akteur:innen der Geschichte bei

27 Vgl. Melanie Unseld, Biographie und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in Musik-
kultur und Musikhistoriographie (= Biographik 3), Kéln u. a. 2014, S. 85f.

28 Ulrike Hafi, , Einfithrung in den Band, samt eines Versuchs iiber die Frage, ob Europa als , Wissensraum'
verstanden werden kann®, in: Groffe Lexika und Worterbiicher Europas. Europiische Enzyklopddien und
Worterbiicher in historischen Portriits, hrsg. von ders., Berlin u. a. 2011, S. 1-49, hier S. 8.

29 Vgl. Unseld, S. 86.

30 Ebd.

31 Vgl. z. B. Monika Schmitz-Emans, ,Lexika und Worterbiicher als Selbstportrits®, in: Autobiografie
intermedial. Fallstudien zur Literatur und zum Comic, hrsg. von Kalina Kupczyniska und Jadwiga Kita-
Huber, Bielefeld 2019; vgl. auch Haf8 (Hrsg.).

32 Haf, S. 32.

33 Wissenssicherung, Wissensordnung und Wissensverarbeitung. Das europiische Modell der Enzyklopidien,
hrsg. von Theo Stammen und Wolfgang E. J. Weber, Berlin 2004.
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biographischen Nachschlagetexten besonders augenfillig. Beziiglich dieser Art von Unter-
scheidungen, die nicht ,naturhaft gegeben®, sondern ,kontigent® und ,sinnhaft® kon-
struiertwerden, sprechen Stefan Hirschhauer und Tobias Boll von ,,Humandifferenzierungen®:
»Menschen werden nach einer Vielzahl von Aspekten unterschieden und in Kategorien sor-
tiert. Diese Kategorisierungen sind nach einer je eigenen Logik konstruiert*.34

Welche und wie Differenzierungen im Klassifikationsinstrument des Musiklexikons in
Bezug auf Komponistinnen konstruiert werden, ist ein analytischer Schwerpunkt des vorlie-
genden Beitrags. Dementsprechend schreibt er sich in die historische, kulturwissenschaftliche
Diversititsforschung ein.?> Speziell die historische Wandelbarkeit von Differenzierungen,
die in ihren jeweiligen historischen und geographischen Kontexten zu erfassen sind, stellt
cin zentrales methodisches Postulat der vorliegenden Untersuchung dar.3® Mit dem Begriff
des ,,un/doing difference” nehmen Hirschhauer und Boll einerseits auf den ,,stets fliichtigen
Schwebezustand“3” der Konstruktion und Dekonstruktion von Differenzen Bezug, anderer-
seits weisen sie damit darauf hin, dass ,[jledes doing einer Unterscheidung [...] das wun-
doing — die Verdringung und Negation — anderer Unterscheidungen schon in sich trigt*.38
Die Perspektive, dass Differenzsetzungen als fluid, hybrid39 und ,relational aufeinander
bezogen“40 zu denken sind, ist auch fiir diesen Beitrag wichtig,

Wie beim intrakategorialen Ansatz der Intersektionalitdtsforschung geht der Beitrag da-
von aus, dass die Gruppe , Komponistinnen® weder homogen ist, noch homogen dargestellt
wird. Vielmehr differenziert sie sich hinsichtlich weiterer Kategorien, etwa des sozialen und
beruflichen Status, der Nationalitit und des Kérpers, aus.4! Bereits 1990 dufSerte Susan
McClary ihre Skepsis gegeniiber einer exklusiven Fokussierung feministisch-musikwissen-
schaftlicher Studien auf die Kategorie des Geschlechts und wies auf die Wichtigkeit hin,
,the politics of race, of class, of subjectivity, of popular culture“4? ebenso zu beriicksichtigen.

Um anhand des gewihlten Korpus offenzulegen, welche Differenzierungen diskursiv her-
vorgebracht werden und wie das jeweilige Lexikon dementsprechend an der Wissenszirku-
lation zu Komponistinnen partizipiert, sind neben historischen Faktoren die Performarti-
vitdt und Performanz des jeweiligen Textes in den Mittelpunkt zu riicken. Es geht also

34 Stefan Hirschhauer und Tobias Boll, ,,Un/doing Differences. Zur Theorie und Empirie eines For-
schungsprogramms®, in: Un/doing Differences. Praktiken der Humandifferenzierung, hrsg. von Stefan
Hirschhauer, Weilerswist 2017, S. 7-26, hier S. 7.

35 Vgl. Diversitir historisch. Reprisentationen und Praktiken gesellschaftlicher Differenzierung im Wandel,
hrsg. von Moritz Florin u. a. (= Histoire 140), Bielefeld 2018.

36 Vgl. Moritz Florin, Victoria Gutsche und Natalie Krentz, ,Diversity — Gender — Intersektionalitit.
Uberlegungen zu Begriffen und Konzepten historischer Diversititsforschung®, in: ebd., S. 9-31.

37 Hirschhauer und Boll, S. 11.

38 Ebd., S. 12, Hervorhebungen im Original.

39 Vgl. Florin, Gutsche und Krentz, S. 22.

40 Ebd., S. 24.

41 Vgl. u. a. Gender als interdependente Kategorie. Neue Perspektiven auf Intersektionalitit, Diversitit und
Heterogenitit, hrsg. von Katharina Walgenbach u. a., Opladen u. a. 2007; dies., ,Intersektionalitit als
Paradigma zur Analyse von Ungleichheits-, Macht- und Normierungsverhiltnissen®, in: Vierteljahres-
schrift fiir Heilpidagogik und ihre Nachbargebiete 3 (2016), S. 211-224.

42 Susan McClary, ,, Towards a Feminist Criticism of Music®, in: Canadian University Music Review 10/2
(1990), S. 918, hier S. 15.
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darum herauszufinden, ob — um mit Paul de Man zu sprechen — das Lexikon praktiziert, ,,was
[es] predigt“45, oder nicht.

— Die Pragmatik eines Textes

Uber die Absicht eines Textes gibt der Paratext ,,Vorwort* Auskunft. Ein grofles Verdienst
von Gérard Genettes Methode der Textanalyse, auf die sich der Beitrag im ersten Teil der
Analyse stiitzt, besteht darin, dass er die Pragmatik dieser Nebentexte in den Vordergrund
riickt.#4 Darunter fallen alle textuellen Elemente, z. B. Widmungen, Vorworte, Klap-
pentexte, aber auch Interviews mit den Autor:innen, die den eigentlichen Text begleiten.
In den Ausfithrungen eines Narratologen, der primir fiir textimmanente Analysen pli-
diert,®> klingen Annahmen der Pragmatic Literary Stylistics an, die sich in den kogniti-
ven Geisteswissenschaften verorten und die die Interaktion zwischen Schreiber:innen und
Leser:innen untersuchen. Dieses Forschungsparadigma zeichnet sich durch theoretischen
Eklektizismus aus und beriicksichtigt den Entstehungs- und Rezeptionskontext. Methoden
aus der Sprachwissenschaft werden mit Methoden aus der Literaturwissenschaft kombiniert:
Die pragmatische Analyse der Strategien, mit denen Sprecher:innen interagieren und dabei
verbale Auflerungen kommunizieren und interpretieren, geht mit der Untersuchung der
Funktion eines gewissen Sprachgebrauchs fiir die Rezeption literarischer Texte einher.%0 Im
Fall des kontrastiven Vergleichs von nicht-literarischen Texten im engeren Sinne, nidmlich
von Nachschlagewerken, die zudem einen pragmatischen Anspruch fiir die Recherche erhe-
ben, erscheint die Konzentration auf die Pragmatik des Textes besonders ergiebig.

Paratexte dienen Genette zufolge der Prisentation des Textes und ermdglichen ,seine
,Rezeption und seinen Konsum in [...] der Gestalt eines Buches“4”: Solche ,Anhingsel
seien keineswegs blof ,eine Zone des Ubergangs“48, vielmehr komme ihnen eine
Transaktionsfunktion zu, die Auskunft iiber Pragmatik und Strategie des Textes gibt. An
mehreren Stellen betont Genette den ,pragmatische[n] Status“4? von Paratexten, ihren ofnk-
tionalen Charakter*>?. Manche paratextuellen Elemente besitzen ihm zufolge sogar eine
,,pe;j‘brmatz’v[e]“sl Macht. Beispielsweise geben Vorworte den Leser:innen Aufgaben, wie
etwa die Rekonstruktion von Diskrepanzen zwischen ihnen und dem Inhalt des Buches.>?
Dieses letzte Beispiel verdeutlicht, dass Paratexte, so Genette, einen ,,Hilfsdiskurs“ darstellen,
»der im Dienst einer anderen Sache steht, die seine Daseinsberechtigung findet, nimlich des

43 Paul de Man, ,Semiologie und Rhetorik®, in: ders., Allegorien des Lesens, Frankfurt am Main 1988,
S. 31-51, hier S. 45.

44 Vgl. Gérard Genette, Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt am Main 72019.

45 Vgl. Jan Christoph Meister, Art. ,Narratology, in: the living handbook of narratology, hrsg. von
Peter Hithn u. a., Hamburg 2009fF., <https://www.lhn.uni-hamburg.de/node/48.html>, 4.9.2022,
Abschnitt 3.3. , French Structuralism: 1966—1990°.

46 Vgl. Siobhan Chapman und Billy Clark, ,Introduction: Pragmatic Literary Stylistics®, in: Pragmatic
Literary Stylistics, hrsg. von dens., New York 2014, S. 1-15.

47  Genette, S. 9.

48 Ebd., S. 10.

49 Ebd., S. 15, Hervorhebung im Original.

50 Ebd., S. 18, Hervorhebung im Original.

51 Ebd., Hervorhebung im Original.

52 Vgl. ebd., S. 16-19.



Anna Maria Olivari: Musikhistorische Frauenforschung und Nachschlagewerke zu Komponistinnen 417

Textes“>3. McCoy kritisiert dieses hierarchisch aufgefasste Verhiltnis von Text und Paratext
und zeigt, dass Paratexte Transaktion oder Widerstand gegen bestechende Machtverhiltnisse
erméglichen: Folglich seien sie an sich bzw. eigenstindig fiir sich sehr wichtig.?* Da der
vorliegende Beitrag das Auflere und ,Innere eines Buches“>® zu einer riickkoppelnden
Interaktion kommen lisst, also Vorworte mit Eintrigen vergleicht, geht er vom komplemen-
tiren Status von Paratexten aus. Sowohl in einem Vorwort als auch in einem Eintrag kdn-
nen auf der performativen und nicht-performativen Ebene des Textes Machtverhiltnisse,
die die Wissenszirkulation betreffen, reproduziert oder subvertiert werden: Typische
Geschlechterkonstruktionen der Zeit konnen beispielsweise bei der Schilderung des Lebens
von Kulturschaffenden aufrechterhalten oder einer Kritik unterzogen werden.

Im Folgenden sollen die Schritte der Analyse veranschaulicht werden, bei der zunichst
die Originalvorworte und das dabei programmatisch deklarierte Vorhaben im Zentrum
stehen. In einem zweiten Schritt soll gezeigt werden, wie die Biographie einer einzigen
Komponistin in drei verschiedenen Eintrigen — bei Morsch, Weissweiler und im Grove-
Komponistinnenlexikon — dargestellt wird. Als Beispiel dient hier Clara Schumann, die
exemplarisch fiir den Typus der Virtuosin und der Komponistin des 19. Jahrhunderts
steht. Schliellich wird der Fokus auf Eintrige zu Komponistinnen gelegt, die zur Zeit der
Veroffentlichung des jeweiligen Nachschlagewerkes noch lebten. Die Untersuchung soll zei-
gen, wie die Lexika sowohl Vergangenheit als auch Gegenwart verhandeln.

2. Der Paratext ,,Vorwort™ in biographischen Nachschlagewerken

Mit dem Ziel, die Wissenszirkulation {iber Komponistinnen im Medium des biographi-
schen Nachschlagewerkes aus einer diversititsorientierten Perspektive auszuloten, riickt die
Analyse der Vorworte folgende Aspekte in den Mittelpunke:>©

1. Wie wurden die Akteurinnen ausgewihlt? Wie wird begriindet, dass das Lexikon nur
von weiblichen Musikakteurinnen handelt? Hierbei hat man es mit einem markierten
,doing difference” zu tun: Es darf nur itber Musikerinnen geschrieben werden, wozu
Musiker minnlichen Geschlechts aus den Projekten ausgeschlossen werden. Wie diese
Entscheidung im Text begriindet wird, gilt es im Folgenden zu untersuchen.

2. Werden die Lebensliufe und die Errungenschaften von weiblichen Musikakteurinnen an
denselben Kriterien gemessen, die in der Musiklexikographie auch fiir ménnliche Kom-
ponisten gelten, z. B. Einfluss und Bedeutung? Oder werden diese Kriterien erginzt
oder in Frage gestellt fiir den spezifischen Fokus des Lexikons? Entsteht somit unter
Umstinden die Notwendigkeit, neue Kriterien auf das Material anzuwenden, etwa
Verschiedenheit und Lebendigkeit?57

53 Ebd, S. 18.

54 Vgl. Beth A. McCoy, ,Race and the (Para) Textual Condition®, in: Publications of the Modern Language
Association of America 121/1 (2006), S. 156-169.

55 Genette, S. 102. Zur Kritik an dieser Innen-Auflen-Metapher vgl. de Man, S. 33 und 42f.

56 Die vorliegenden Fragen stiitzen sich auf folgende Texte: Genette; Sigrid Niebetle, ,Riickkehr einer
Scheinleiche? Ein erneuter Versuch iiber die Autorin®, in: Rickkehr des Autors. Zur Erneuerung ei-
nes umstrittenen Begriffs, hrsg. von Fotis Jannidis u. a. (= Studien und Texte zur Sozialgeschichte der
Literatur 71), Tiibingen 1999, S. 255-272; Unseld, S. 85-100.

57  Sigrid Nieberle listet unter den Kriterien, die bei der Auseinandersetzung mit Autorinnen wichtig sind,
»Verschiedenheit und , Lebendigkeit* auf. Verschiedenheit kann als methodische Anwendung unter-
schiedlicher, ausdifferenzierter Kriterien verstanden werden, die an das jeweilige Untersuchungsobjekt
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3. Wie erfolgte die Quellenauswahl? Erfolgte sie beispielsweise auf der Basis von For-
schungsliteratur oder von Anekdoten und autobiographischen Zeugnissen?

4. Was ist die Absicht des Lexikons? Mochte es Wissenszirkulation revidieren, vertiefen
oder tiberhaupt initiieren?

5. An welche Zielgruppe richtet sich das Nachschlagewerk? Nur an Wissenschaftler:innen
oder an ein breiteres Publikum?

Hinsichtlich des ersten Punktes finden sich in Deutschlands Tonkiinstlerinnen von Morsch
kaum Informationen: Es wird nicht ersichtlich, wieso weiblichen Komponistinnen ein
eigenes Lexikon gewidmet wird. Morsch erwihnt lediglich, dass es von ,unseren bedeu-
tendsten, heut lebenden, schaffenden, lehrenden und ausiibenden Tonkiinstlerinnen“>®
handelt. Das Kriterium der Bedeutsambkeit, das sich mit dem der Lebendigkeit sowie den
vielen Deklinationen des , Tonkiinstlertums® verkniipft, reicht hier als Begriindung fiir
das Korpus aus. Somit ist auch die Frage zu Punket zwei aus der obigen Liste beantwortet:
Bedeutung, Lebendigkeit und die Verschiedenheit der musikalischen Profession stehen im
Vordergrund.59 Anzumerken ist an dieser Stelle auch, dass Morsch weder die Worte ,,Beruf*
noch ,Profession, sondern den Ausdruck ,, Tonkunst“ verwendet: Diese Wortwahl ist symp-
tomatisch fiir die damalige Art von Musikgeschichtsschreibung, die um die ,Musik als
JTonkunst® und die Individualitit ihrer ,Schépfer‘“GO kreiste. Die betrachteten Musikerinnen
gehoren in die Sphire der Kunst, sprich: Sie kénnen weder mit bezahlter Arbeit noch mit
Dilettantismus in Verbindung gebracht werden.®! Morsch schwicht die Kategorie des be-
ruflichen Status ab, um die des kiinstlerischen Talents hervorzuheben. Zwar wird folglich
die Berufstitigkeit von Frauen anders als in den politischen Bestrebungen der damaligen
Frauenbewegung nicht offen thematisiert, es kann jedoch Margrit Twellmanns Beobachtung
bestitigt werden, ,daf$ sich die ,Frauenfrage® nicht in der ,Brotfrage® erschopfe, sondern als

etwa aus historischer Sicht anzupassen sind. Ein solches methodisches Vorgehen erméglicht laut
Nieberle die Verabschiedung von einem ,vermeintlich tberzeitlichen Autorschaftsmodell, das sich
im Paradigma der Nambhaftigkeit niederschligt”. Neben Nambhaftigkeit sei auch die chronologische
Auflistung von Werken und Namen einer Art von Literaturgeschichtsschreibung verpflichtet, die ,mit
historisierendem Impetus das tiberzeitliche Modell der Autorschaft auf dem jeweiligen Boden der
Diskurse und Machtverhiltnisse wieder einholt“. Das Kriterium der ,Lebendigkeit bezieht sich auf
das Potenzial, eine Autorin, die von traditionellen Literaturgeschichtsschreibungen fiir tot erklirt wur-
de, zu ,revitalisieren®. Niebetle, S. 262f. und 272. Es liegt auf der Hand, dass sich die Kriterien von
Nieberle nicht nur auf literarische Autorinnen, sondern auch auf Musikakteurinnen iibertragen lassen.

58 Morsch, S. 5.

59 Zudem widmet sich Deusschlands Tonkiinstlerinnen nicht nur Komponistinnen, sondern auch Musik-
schriftstellerinnen, Singerinnen, Instrumentalistinnen und Musikpidagoginnen.

60 Blof, S. 308. Auch das zeitgendssische Lexikon von Michaelis bedient sich des Wortes ,, Tonkiinstler”.
Vgl. Alfred Michaelis, Frauen als schaffende Tonkiinstler, Leipzig 1888.

61 Vgl. Manuela Giinter, ,,Jenseits von Kunst, Arbeit und Mufle: Weibliches Schreiben 1800/1900%, in:
Kunst und Arbeit. Zum Verbiltnis von Asthetik und Arbeitsanthropologie vom 18. Jahrhundert bis zur
Gegenwart, hrsg. von Anja Lemke und Wilhelm Weinstock, Paderborn 2014, S. 99-122. Die Ein-
leitung des zitierten Sammelbandes rekonstruiert aus historischer Perspektive das Verhiltnis von Kunst
und Arbeit. Vgl. Anja Lemke und Wilhelm Weinstock, ,Einleitung®, in: ebd., S. 9-22.
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,Menschheitsfrage® alle Bereiche des menschlichen Lebens beriihre“2. In diesem Fall setzt
sie sich auch mit der Kreativitit von Komponistinnen auseinander.®3

Beziiglich der Quellenauswahl kann Folgendes ausgesagt werden: Morsch bedauert,
wegen unbeantworteter Briefe ,auf die eigene Forschung zmngewiesen“64 geblieben zu sein,
weswegen sie im Untertitel ihr Unterfangen als Sammlung von ,Skizzen®, die demnach
keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben, bezeichnet. Gleichzeitig wird deutlich, dass
das autobiographische Material die Hauptrolle spielt: Die Autorin schreibt sich in jene
yhistorisch orientierte biirgerliche Intelligenz“65 ein, die Melanie Unseld in Anlehnung an
Albrecht Koschorke von der , Textautoritit qua Filiation, also der treuen Uberlieferung
durch Adel und Klerus, abgrenzt.%® Zur Absicht des Lexikons finden sich keine expliziten
Informationen, es sei denn, man geht zunichst auf Punke fiinf der obigen Liste ein: die Frage
nach der Zielgruppe. Morsch wendet sich an ,einen freundlichen Leserkreis“®”, von dem
sie sich wiinscht, dass er in einer zweiten Auflage ihre Recherchen vertieft und dadurch ihr
Lexikon aktualisiert bzw. verbessert. Dieser , Leserkreis“ erweist sich so als aktiver Teil einer
durchdachten Wissenszirkulation. Indireke scheint hier das Lexikon die damaligen (méinnli-
chen) Gelehrtenkreise als designiertes Publikum im Blick zu haben: Die Absichten sind also
Wissenszirkulation und Anerkennung vonseiten der Legitimationsinstanzen des Wissens der
damaligen Zeit.

Um mit Genette diese erste Analyse zu resiimieren: Das Vorwort von Morsch besteht
performativ aus vielen ,,Ausweichmandéver|[n] “68 yind die Leser:innen sollen selber die nicht-
performative Seite des Textes rekonstruieren: Diese zeichnet sich durch Leerstellen und
sprachliche Umwege, die auf die Berufstitigkeit von Musikerinnen und das diesbeziigliche
Wissensdefizit hinweisen, aus. Der Ausschluss von minnlichen Musikern aus dem Projekt
und die sich daraus ergebende Konzentration auf weibliche Musikerinnen wird nicht begriin-
det. Im Prozess des ,doing difference” im Medium des biographischen Nachschlagewerkes
hebt Morsch allerdings vor allem die Kategorie des kiinstlerischen Talents hervor, also eine
Differenzierung, die entscheidend zur Legitimation ihrer Biographiewiirdigkeit beitrigt.

Bei Weissweiler wird die Analyse dadurch erleichtert, dass sich im Text prizise Angaben
zu den obigen Punkten finden, so zunichst einmal hinsichtlich der Auswahl der Akteurinnen.
Das Nachschlagewerk, das im Untertitel als ,Kultur- und W/irkungsgeschichte“69 defi-
niert und dementsprechend von einem Lexikon ausdriicklich abgegrenzt wird, setzt sich
aus ,besonders exemplarische[n] Lebensgeschichten“70 zusammen.” ! Exemplarisch seien

62 Margrit Twellmann, Die deutsche Frauenbewegung im Spiegel reprisentativer Frauenzeitschriften. Ihre
Anfiinge und erste Entwicklung 1843—1889, Meisenheim am Glan 1972, hier S. 223; vgl. auch Gerhard,
S. 54 und 64.

63 Vgl. Blog, S. 310.

64 Morsch, S. 6.

65 Unseld, S. 86.

66 Unseld nimmt allerdings auf die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts Bezug; vgl. ebd., S. 85-100;
Albrecht Koschorke, Kirperstrome und Schriftverkehr. Zur Mediologie des achtzehnten Jahrbunderts,
Miinchen 1999. Zur Wichtigkeit von miindlichen Quellen im 19. Jahrhundert siche auch Haf3, S. 28,
Anm. 17.

67 Morsch, S. 6.

68 Genette, S. 222.

69 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, Titelei.

70 Ebd., S. 11.

71  Die Analyse konzentriert sich auf Originalvorworte, um Vergleichbarkeit zu gewihrleisten.
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die Biographien, weil sie die Bedingungen weiblichen Komponierens zu rekonstruieren
ermdglichen: Weissweiler stellt, indem sie die Absicht ihres Nachschlagewerkes dezidiert
anspricht, klar, dass es ihr ,nicht nur um duflere Daten wie Stationen der Ausbildung,
Publikationsfrequenz, éffentliche Erfolge, sondern auch um die sozialen und psychischen
Konflikte [gehe], denen komponierende Frauen in einer Welt voller Vorurteile ausgesetzt
waren“’2. Die Kriterien von Einfluss und Bedeutung sind dem Zitat entsprechend nach-
rangig, wihrend das Kriterium der Verschiedenheit, das zudem durch die vielen mehr oder
weniger populiren Musikgenres gegeben ist, vordergriindig erscheint. Die Autorin schreibt
sich demnach in Positionen der damaligen feministischen Musikwissenschaft ein: Es galt
die Bedingungen des Komponierens zu beleuchten, die weit mehr als das Komponieren
selbst als mafigeblich fiir die ,weibliche Asthetik® angeschen wurden.”3 Wie erfolgt die
Quellenauswahl fiir diese sozialpsychologische Rekonstruktion? Erstaunlicherweise durch
eine Recherche, die ,mehr oder weniger dem Zufall tiberlassen® gewesen sei, da Dokumente
tiber die betrachteten Akteurinnen ,nirgendwo systematisch verzeichnet74 waren. Den
Leser:innen wird zwar die Absenz von Garantien fiir eine zuverlissige Recherche signali-
siert, zugleich werden jedoch auch Herausforderungen vor Augen gefiithre, nimlich dieje-
nigen, die zutage treten, wenn man das Blof§ zufolge ,,enorme Wissensdefizit*”> beziiglich
Leistungen von Komponistinnen aufzuarbeiten versucht. Wie Morsch sieht die Autorin
diese Aufarbeitung als keineswegs abgeschlossen an. Auch wird eine aktive Beteiligung
der Leser:innen an dem Projekt Vor6gesehen, die mit der weiteren Auseinandersetzung mit
dem Thema korrespondieren soll.”® Die Absicht der Wissenszirkulation ist also auch bei
Weissweiler vorhanden. Hinsichtlich der Zielgruppe kann vermutet werden, dass sich das
Nachschlagewerk an Wissenschaftler:innen richtet, wobei zu diesem Aspekt jedoch keine
genauen Informationen zu finden sind. Auch wird nicht begriindet, warum Weissweilers
Komponistinnen nur von weiblichen Komponistinnen handelt: Die Autorin weist lediglich
auf die Einseitigkeit und Anfechtbarkeit ihrer Entscheidung hin und listet viele ,loci com-
munes® gegen komponierende Frauen auf, was fiir die Beispielhaftigkeit dieser Profession
in puncto soziale Ungleichheiten im musikalischen Bereich spricht.”” Auch in diesem Fall
bleibt also das offensichtliche ,doing difference durch die ausschliefliche Auswahl von
Komponistinnen unbegriindet.

Das Originalvorwort von 7he New Grove Dictionary of Women Composers ist mit Genette
als ,allograph“78 zu bezeichnen, da es nicht von den Herausgeberinnen des Lexikons, son-
dern von Stanley Sadie, dem damaligen Herausgeber des 7he New Grove Dictionary of
Mousic und Musicians, verfasst wurde.” Der Text geht auf die Ursachen fiir den Ausschluss
von Komponistinnen aus dem kulturellen Gedichtnis ein, was auf die Fehlurteile frithe-
rer Musikhistoriker:innen zuriickzufithren sei. Zu den Kriterien fiir die Aufnahme von

72 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 11.

73 Vgl. Blof, S. 311.

74 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 11.

75 Blof, S. 310.

76  Vgl. Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jabren, S. 12.

77 Vgl.ebd., S. 9 und 11.

78 Genette, S. 251.

79 Dem Vorwort folgt ein Preface der Herausgeberinnen: Da hier der Fokus auf Vorworten liegt, wird es
jedoch nicht behandelt. Vgl. Julie Anne Sadie und Rhian Samuel, ,Preface, in: NGroveDWC, S. IX—
XVIII.
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Akteurinnen zihlen ,supposed merit and prominence® sowie ,achievement,30 also die-
selben Kriterien, die auch beim anderen Grove-Lexikon, das im Titel allerdings nicht ge-
schlechtlich markiert ist, angelegt wurden. Das Lexikon {iber Komponistinnen sei nimlich
als Komplement des anderen zu verstehen, so das Vorwort. Seine Absicht bestehe nicht da-
rin, ,to establish or to acknowledge any supposed separation between the sexes“3!. Vielmehr
mdchte es sich einer Forschungsliicke annehmen und ,,a useful tool“82 fiir die Recherche sein:
Somit wird die Zielgruppe implizit erwihnt, nimlich diejenigen, die zu Komponistinnen
recherchieren wollen. Zu zwei weiteren Aspekten, zur Quellenauswahl und zur Markierung
der Geschlechterdifferenz, lassen sich keine expliziten Informationen finden. Zur Auswahl
der Quellen ist jedoch festzuhalten, dass die Aussage {iber den komplementiren Status des
Komponistinnen-Lexikons indirekt auf die Richtlinien des Grove-Musiklexikons verweist.
Es ofnet sich fiir die Leser:innen jedoch auch hier eine signifikante Leerstelle, die selbst im
Text nicht aufgeldst wird, nimlich die Frage, warum Komponistinnen ein separates Lexikon
gewidmet wird. Zwar plidiert das Vorwort, wie gezeigt, fiir einen komplementiren Status
des Nachschlagewerkes und fiir die Absicht der Geschlechterparitit, was sich als ein ,un-
doing difference zwischen Musiker:innen weiblichen und minnlichen Geschlechts begrei-
fen ldsst. Jedoch werden im Titel und in der Durchfiihrung des Projektes Komponierende
minnlichen Geschlechts ausgeschlossen: Differenz wird dementsprechend markiert. Es ent-
steht somit eine Diskrepanz zwischen Vorwort und Inhalt des Lexikons. Wie in den Lexika
von Morsch und Weissweiler bleibt das ,,doing difference® also unbegriindet.

An dieser Stelle lisst sich ein kurzes Zwischenfazit zichen, das tiber die vorher angespro-
chene Markierung einer Geschlechterdifferenz hinausgeht und weitere Gemeinsamkeiten
und Differenzen in den Vorworten der drei Lexika in den Blick nimmt. Zunichst einmal
ist festzuhalten, dass sowohl Morsch als auch Weissweiler die Aufgabe des Verfassens eines
Vorwortes samt all seiner Implikationen, etwa der Absichtserklirung und der Erlduterung
der Kriterien fiir die Aufnahme von Akteurinnen nicht an eine andere (minnliche) Instanz
delegieren, sondern das selbst tibernechmen. Was aber den Beitrag der drei Lexika zur
Wissenszirkulation angeht, so lisst sich ein gedankliches Kontinuum beobachten, und zwar
der Wunsch, Wissenszirkulation zu initiieren.

3. Lexikoneintrige im Vergleich

Die Konzentration auf Paratexte wie Vorworte und Titel reicht allerdings nicht aus, um
Auskunft dariiber zu geben, wie ein biographisches Lexikon unter Beriicksichtigung des je
eigenen ,un/doing difference an der Wissenszirkulation partizipiert. Markus Bandur stellt
diesbeziiglich fest, dass ,,der Erklirungsmodus der Sachartikel weitaus bezeichnender ist“83.
Gerade dieser Erklirungsmodus soll hier im Fokus stehen. Zu diesem Zweck begleiten die
folgenden Leitfragen, die ineinander {ibergehen, die Untersuchung:
1. Wie werden die zuvor analysierten Aspekte, etwa die Kriterien fiir die Auswahl und
Darstellung der Komponistinnen sowie die Absichtserklirung, in den Eintrigen umge-
setzt?

80 Vgl. Stanley Sadie, ,,Foreword, in: ebd., S. VIL.

81 Ebd.

82 Ebd.

83 Markus Bandur, Art. ,Musiklexika®, Fassung 1997, in: MGGO, <https://www.mgg-online.com/mgg/
stable/55426>, 4.9.2022, Abschnitt ,,Systematischer und historischer Uberblick, Einleitung®.
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2. Welche Stilmittel und welche Argumentationsmodi zeichnen die Texte aus? Unter
diesem Gesichtspunkt soll die Performativitit der Texte in den Mittelpunkt gestellt
werden: Hierbei geht es also mit Haf§ um die Frage ,der sprachlichen Formung der
,Wissensinhalte*“84.

3. Welche Differenzierungen ergeben sich? Welche Identititskategorien erscheinen durch
das jeweilige ,un/doing difference” der Lexika als vordergriindig, welche werden hinge-
gen abgeschwicht?

Durch die Analyse der Eintrige zu Clara Schumann sollen in einem ersten Schritt die vori-
gen Leitfragen unter die Lupe genommen werden, bevor sie dann in einem zweiten Schritt
auf die Untersuchung von Eintrigen zu Komponistinnen, die zur Zeit der Veroffentlichung
des jeweiligen Lexikons noch lebten, Anwendung finden.

3.1. Lexikoneintrige zu Clara Schumann

Die Analyse der Eintrige zu Clara Schumann soll zeigen, wie das Korpus mit der Biographie
der Musikerin, die zudem bereits zu Lebzeiten berithmt war, umgeht.

Der Reihenfolge von Deutschlands Tonkiinstlerinnen nach ist Schumann die erste
Musikerin nicht-adliger Herkunft, die Eingang in das Werk gefunden hat.85 Das kiinstle-
rische Talent steht fiir ihre Bedeutung und erscheint entsprechend dem Vorwort und Titel
zentral. Zudem spricht es fiir ihre Lebendigkeit: Morsch prizisiert, dass ,,ob auch das Alter
ihr Haar gebleicht, ihr Kiinstlerthum strahlt, den antiken Gotterbildern gleich, in ewig ju-
gendlicher Schone®: Thre kiinstlerischen Fihigkeiten sind also im Gegensatz zum alt wer-
denden Kérper immer noch ,lebendig®.8¢ Aus diesem Zitat lassen sich weitere Folgerungen
ableiten, wie etwa die im Vorwort genannten Kriterien und Absichten umgesetzt werden.
Zunichst wird betont, dass das kiinstlerische Talent iiber allen anderen Identititskategorien
wie Korper, Alter und Geld steht. Des Weiteren, dass das alltigliche Leben samt aller
Probleme, zum Beispiel dem ihr viterlicherseits auferlegten Heiratsverbot und Roberts
Hand- und Nervenkrankheit, auf eine transzendentale Ebene verschoben wird. Auf die-
ser Ebene, die im vorigen Zitat durch den Vergleich mit antiken Gottheiten zum Tragen
kommt, kénnen Hindernisse nicht erwihnt werden. Clara wird durch einen Laudatio-Stil
und viele Metaphern durchgehend mit einer Priesterin assoziiert: Sie sei ,hohe, deutsche
Priesterin im Heiligthum der reinsten Schénheit“8”, und Robert soll ,eine frische Strémung
in die abgeschlossene Studienzelle der jungen Kunstnovize*88 getragen haben. Gender spielt
im Eintrag ebenfalls eine Rolle, etwa durch die Erwihnung einiger ,Stereotyple] weibli-
cher Identitit“8?. Zu diesen zihlen einerseits das ,,Mothering“90, da erwihnt wird, dass die

84 Haf, S. 41.

85 Vgl. Morsch, S. 13-16.

86 Ebd., S. 16.

87 Ebd, S. 13.

88 Ebd, S. 14.

89  Caitriona Ni Dhuill, ,,Biographie von ,er* bis sie’. Méglichkeiten und Grenzen relationaler Biographik®,
in: Die Biographie — Zur Grundlegung ibrer Theorie, hrsg. von Bernhard Fetz, Berlin u. a. 2009, S. 199—
226, hier S. 212.

90 Vgl. Nancy J. Chodorow, 7he Reproduction of Mothering. Psychoanalysis and the Sociology of Gender,
Berkeley 1978; Ni Dhuill, S. 208.
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Musikerin stets ,die aufopfernde Mutter geblieben“@! sei, andererseits die ,Orientierung
auf den anderen hin“??: Clara sei durch die Liebesbezichung zu Robert seine Muse ge-
worden.”? Die Ausweichmanover des Vorworts tauchen auch in diesem Eintrag auf.
Zu Leben und Schaffen werden dem ,freundlichen Leserkreis®, also der Zielgruppe des
Nachschlagewerkes, vor allem implizit Informationen vermittelt, die sich hinter lobenden
Worten und Metaphern verbergen. Auch das epochenbedingte Wissenschaftsverstindnis,
das auf dem Primat des autobiographischen Materials beruht, stellt ein Hindernis fiir die
Absicht der Wissenserweiterung dar: Beispielsweise sind Auflerungen von Robert iiber Clara
nicht mit einem Quellenverweis versehen”® und auch enthilt der Eintrag kein ausfiihrliches
und systematisch angeordnetes Werkverzeichnis. Die statische Priesterinnen-Metaphorik
entspringt einer Art von Musikgeschichtsschreibung, die auf der Ideologie von Meisterwerk
und Geniekult beruht.?> Damit erreicht allerdings Morsch ein wichtiges Ziel: Schumann
wird den Kriterien der Epoche entsprechend biographiewtirdig. Sie produziert echte Kunst
und keine dilettantische bzw. bezahlte Arbeit.”® Morsch wehrt sich somit gegen biirgerliche
Normen der Zeit, die ,,das Kunstschaften als natiirliche[n], exklusive[n] Charakterzug des
Mannes“? ansehen.

Im Gegensatz dazu wehrt sich Weissweiler vom ersten Satz an mit polemischem Ton
gegen ,,phantasievoll[e] Schilderungen der ,Lebens- und Liebesgeschichte® Schumanns:
Darunter fallen auch diejenigen, die sie als ,, Hohepriesterin der Kunst“?® portritieren. Uber
sie sei ,,s0 viel unkritisch Glorifizierendes geschrieben worden“??, dass es Zeit fiir ,[e]ine
schlichte wissenschaftliche Arbeit“!%0 sei. Somit wird der Unterschied zu Morsch auch
hinsichtlich des epochenbedingten Wissenschaftsverstindnisses markiert. Auch ergibt sich
eine Diskrepanz zum Vorhaben des Vorworts und zum Inhalt des Eintrags: Weissweiler be-
riicksichtige die sozialpsychologischen Bedingungen der Laufbahn Schumanns und spricht
etwa mit polemischem Ton ihre Gefithle dem Musikunterricht mit dem Vater und den
kompositorischen Fihigkeiten von Minnern gegeniiber an.!%! Dadurch werden auch die
Quellen sichtbar: Zwar sind bibliographische Nachweise sowie Notenbeispiele vorhanden,
das autobiographische Material spielt jedoch immer noch die Hauptrolle, wie sich an den
vielen Beziigen auf Tagebucheintrige feststellen lisst.!92

91 Morsch, S. 13.

92 Ni Dhuill, S. 212.

93 Vgl. Morsch, S. 14.

94 Vgl. ebd., S. 13.

95 Vgl. Eva Rieger, Frau, Musik & Miinnerberrschaft. Zum Ausschluf§ der Frau aus der deutschen Musik-
pidagogik, Musikwissenschaft und Musikausiibung, Kassel 21988, S. 312.

96 Zu diesem ,Stereotyp des materiell desinteressierten, ausschliefSlich auf seine kiinstlerische Selbstver-
wirklichung konzentrierten Bohemiens®, das ,seit der Mitte des 19. Jahrhunderts Vorstellungen von
der Welt der Kunst“ prigt, siche Martin Rempe, Kunst, Spiel, Arbeit. Musikerleben in Deutschland 1850
bis 1960 (= Kritische Studien zur Geschichtswissenschaft 235), Géttingen 2020, hier S. 9. Vgl. auch
Wolfgang Ruppert, Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der kreativen Individualitit
in der kulturellen Moderne im 19. und 20. Jahrhundert, Frankfurt am Main 1998.

97 Rempe, S. 101.

98 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 255. Die Eintrige zu Schumann sind in beiden Aus-
gaben identisch, die hier angegebenen Seitenzahlen beziehen sich auf die erste Ausgabe.

99 Ebd.

100 Ebd., S. 256.

101 Vgl. ebd., S. 256f. und 268f.

102 Vgl. ebd., S. 256f.
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Im Rahmen dieser Darstellung nimmt der Kérper eine Sonderstellung ein. Weissweiler
geht zum Beispiel auf den Misserfolg von Claras Konzerten nach den ,zahlreiche[n]
Schwangerschaften“193 ein und betont dadurch, dass von einer Musikerin schones Aussehen
verlangt wurde. Folglich zeigt sie, dass die Interdependenz von Koérper, Geschlecht und
Talent Schliisselfaktoren fiir den Erfolg einer kiinstlerischen Laufbahn im 19. Jahrhundert
waren. Wie andere Musikwissenschaftlerinnen ihrer Zeit beriicksichtigt die Autorin also
den Aspekt der Kérperlichkeit.'%% Das Kriterium der Verschiedenheit schligt sich in der
Beachtung vieler Faktoren nieder und wird dementsprechend eingehalten. Durch die bib-
liographischen Nachweise und den hoheren Informationsgehalt im Vergleich zu Morsch
wird Wissenszirkulation ermdglicht. Weissweilers Absicht bestand aber nicht nur in ei-
ner Initiierung, sondern auch in einer Revision dieser Wissenszirkulation durch die
Dekonstruktion der Stereotype, die sich in Bezug auf Komponistinnen verfestigt hatten.
Zugleich baut sie im Text jedoch die Dichotomie zwischen dem ,sensibel veranlagten
Robert“ und der ,praktisch denkenden“19% Clara auf, spricht Claras Vater ,Sadismus“100
und Robert ,,Uberlegenheit als Komponist“lw zu. Das dichotomische Denken, der polemi-
sche Ton und die Wertungen des Textes scheinen so jene Stereotype zu reproduzieren, die
das Nachschlagewerk zu bekimpfen beabsichtigte. Der Erklarungs- und Darstellungsmodus
wirkt demnach dem angestrebten ,,undoing difference® entgegen.

Im Grove-Komponistinnenlexikon steht dagegen die Kategorie des beruflichen Status
im Vordergrund: Um Bedeutung, Leistungen und Einfluss Schumanns hervorzuheben, geht
Nancy B. Reich, die Verfasserin des Eintrags, auf die vielen Tourneen, Geldaspekte und den
Einfluss der Musikerin auf die Klavierperformance der damaligen Zeit ein.!%8 Beziiglich die-
ses letzten Aspekes wird das Potenzial von Nachschlagewerken deutlich, Identititen durch
unterschiedliche Differenzsetzungen immer anders konstruieren zu kénnen. Clara habe,
Reich zufolge und im Gegensatz zu Weissweiler, erreicht, dass sich die Aufmerksamkeit des
Publikums auf die aufgefiihrten Stiicke anstatt auf die Virtuosin richtete: Als Konsequenz
hieraus konzentrierte sich die Rezeption mehr auf die Faktur der Werke und weniger auf den
Kérper von Kiinstler:innen.'%? Wihrend sich Weissweiler die Frage stellt, ob Schumann als
yeine wirklich emanzipierte Frau“!10 gelten konne, und zur Schlussfolgerung kommt, dass
sie ,.eher angepaf8t“! 1! war, stellt Reich sie als Pionierin dar. Die Identititskategorie Gender
ist nachrangig: Insofern wird die Absicht des Vorworts, keine Geschlechterdifferenz an-
zuerkennen, eingehalten. Gender interagiert an manchen Stellen mit der dominanten
Identitdtskategorie des beruflichen Status: Selbst die weibliche Tugend der Hinwendung
zu den anderen hin verflechtet sich mit Schumanns beruflicher Position als einflussrei-
cher Pianistin. Der Argumentationsstruktur des Textes nach wird der Eindruck vermittelt,
dass Clara Kompositionen ihres Ehemannes nicht aus dem Grund aufliihrte, ihn als ge-
sunde Frau zu unterstiitzen und somit eheliche Treue und Altruismus zu demonstrieren.
Vielmehr scheint der Grund darin zu liegen, dass sie eine renommierte Pianistin war, was die

103 Ebd., S. 268.

104 Vgl. Blog, S. 313.

105 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 258.

106 Ebd., S. 256.

107 Ebd., S. 258.

108 Vgl. Nancy B. Reich, Art. ,,Schumann, Clara®, in: NGroveDWC, S. 411-416.
109 Vgl. ebd., S. 413.

110 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 269.

111 Ebd., S. 270.
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Verbreitung des Werkes garantierte. Neben den Kriterien Einfluss, Bedeutung und Leistung
erweist sich die Verschiedenheit, die im Vorwort nicht genannt wird, als ebenfalls wichtig.
Reich thematisiert viele Bedingungen von Claras kompositorischer Laufbahn und priva-
tem Leben, etwa das Heiratsverbot des Vaters, die Krankheit von Robert und die daraus
resultierende finanzielle Unterstiitzung der ganzen Familie durch ihre Konzerte.!12 Insofern
lasst sich der Eintrag in die Tendenzen der damaligen feministischen Musikwissenschaft
einordnen, weil die Bedingungen, unter denen Frauen Musikwerke schrieben, Erwihnung
finden. Des Weiteren sind eine Werkliste und eine Bibliographie enthalten, die sowohl die
Nachpriifbarkeit als auch die Erweiterung von Wissen ermdglichen.

Die Analyse der Eintrige zu Schumann hat gezeigt, ob und wie die Kriterien und die
Absichten des Vorworts in den drei Nachschlagewerken umgesetzt werden. Auch hat sie
bestitigt, dass die Kategorie ,,Komponistin“ in biographischen Lexika der musikhistorischen
Frauenforschung nicht homogen dargestellt wird, indem sie das jeweilige ,,un/doing dif-
ference® beleuchtet hat. Folglich partizipieren die Eintrige auf unterschiedlicher Art und
Weise an der Wissenszirkulation: Sie stellen beispielsweise Schumann als unerreichbare
Auctoritas des musikalischen Panoramas der damaligen Zeit dar oder portritieren sie als
Komponistin, die ihrem Ehemann unterlegen ist, sowie auch als einflussreiche und Geld
verdienende Musikschaffende. Die Leser:innen, die nach Informationen zum Leben von
Clara Schumann recherchieren, finden in den drei Nachschlagewerken drei zum Teil dhnli-
che, zum Teil auch sehr divergierende Darstellungen.

3.2. Eintréige zu zeitgendssischen Komponistinnen im Vergleich

In diesem Abschnitt soll einerseits untersucht werden, wie die drei Lexika zeitgendssische
Komponistinnen darstellen und somit Gegenwart verhandeln.!!3 Andererseits geht die
Analyse aber auch der Frage nach, wie sie mit den Biographien von Akteurinnen umgehen,
die im Vergleich zu Schumann weniger Platz im kulturellen Gedichtnis gefunden haben.
Um eine Vergleichbarkeit zu gewihrleisten, wurden bei der Auswahl der Eintrige sowohl die
Textlinge als auch die nationale Herkunft der Akteurinnen beachtet. Infolgedessen soll auch
beleuchtet werden, wie das Korpus die Kategorie der Nationalitit verhandelt: Deutschlands
Tonkiinstlerinnen, Ausgangspunkt der Analyse, riickt neben Kunst Nationalitit an exponier-
te Stelle.114

Aus dem Lexikon von Morsch werden die Eintrige zu Ingeborg von Bronsart und Julie
von Pfeilschifter behandelt. Bronsart (1840—1913) wurde in Russland von schwedischen
Eltern geboren. Zeit ihres Lebens unternahm sie viele Tourneen als Pianistin und nach dem
Umzug nach Hannover, wo ihr Mann zum Intendanten des Kéniglichen Hoftheaters er-
nannt wurde und sie wegen des preufSischen Beamtenrechts nicht mehr konzertieren durfte,
widmete sie sich der Komposition.!!> Pfeilschifter (1840—1918) war ebenfalls Pianistin und
Komponistin, vor allem von Liedern und Tanz-Divertissements. Laut Silke Wenzel ist ihr

112 Vgl. Reich, S. 411f,

113 Zur Wichtigkeit von Aktualitit unter zeitgendssischen Lexika vgl. Klaus Vogelgsang, ,Zum Begriff
,Enzyklopidie®™, in: Stammen u. a. (Hrsg.), S. 15-23, hier S. 22.

114 Als historische Referenz um 1900 seien diesbeziiglich die Vaterlindischen Frauenvereine erwihnt. Vgl.
Gerhard, S. 56.

115 Vgl. Katharina Hottmann, Art. ,,Bronsart von Schellendorf, Ingeborg (Lena) von®, Fassung November
2016, in: MGGO, <https:/[www.mgg-online.com/mgg/stable/53352>, 4.9.2022.
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Lebensweg ,cin sozialgeschichtlich beeindruckendes Beispiel fiir eine Musikerin, die [...]
versuchte, ihren Lebensunterhalt allein zu bestreiten“!10, Im Gegensatz zum Eintrag iiber
Schumann erméglicht die nicht exponierte Position der beiden Eintrige Interdependenzen
von Gender, sozialem und beruflichem Status, Geld, Korper und Nationalitit zu themati-
sieren.117 In Bezug auf Bronsart erwihnt beispielsweise Morsch, dass Liszt der ,,blonde[n]
Schwedin“!18 beim ersten Treffen kein Vertrauen schenkte: Folglich verlangte er von ihr,
dass sie vor Ort eine Fuge komponierte. Das Ausschen, die nationale Herkunft und das
Geschlecht der Musikerin erweckten Liszts Misstrauen. In Bezug auf Pfeilschifter sicht die
Autorin die Hindernisse in ihrer musikalischen Laufbahn als Konsequenz finanzieller Not
und ihres dadurch bedingten ,bestindige[n] Wohnungswechsel[s] “119 an: Sie macht auf
diese Weise deutlich, wie sehr 6konomische Bedingungen den Erfolg und die Qualitit der
Ausbildung beeinflussen konnen. Das Kriterium der Lebendigkeit ist in beiden Eintrigen
wichtig: Morsch definiert Bronsart als ,,unermiidlich schaffende Kiinstlerin“120, wihrend
Pfeilschifter Hindernisse ,,mit rastloser, unermiidender Energie“121 bewiltige. Uber die
Bedeutung der Musikerinnen geben Kritiker und berithmte minnliche Personlichkeiten der
Zeit Auskunft: Wie bei Schumann gelten erneut minnliche Instanzen als Garantie fiir die
Bedeutung als Kiinstlerin. Auch autobiographische Aussagen spielen eine grofle Rolle. Des
Weiteren ordnet Morsch die Komponistinnen performativ in die Sphire der Kunst ein:
Bronsarts Erfolg sei auf das ,ernste“ Gebiet der dramatischen Komposition zuriickzufiihren
und Pfeilschifter gelte als ,Stifterin einer ganz besonderen Neuheit in der Tonkunst“!22, die
durch die Kombination von Gesang und Tanz sowie die Sujets doch fiir ein , Frauengenre®
bzw. Geldarbeit gehalten werden kénnte. Auch diese Eintrige enthalten keine bibliogra-
phischen Nachweise. Der Informationsgehalt ist jedoch insgesamt héher als im Eintrag
zu Schumann: Die Zielgruppe des Nachschlagewerkes verfiigt tiber mehr Details fiir eine
Weiterfiihrung der Recherche. Soziale Ungleichheiten werden zwar noch als schicksalhaft
angesehen,'?? es werden aber auch die Bedingungen weiblichen Komponierens beriick-
sichtigt und die Berufstitigkeit offen thematisiert. Das scheint eine Konsequenz folgender
Faktoren zu sein: der nicht exponierten Stelle der Eintrdge, der niedrigeren Popularitit der
Musikerinnen im Vergleich zu Schumann und bei Pfeilschifter des sozialen Status.

Aus Weissweilers Publikationen und dem Grove-Komponistinnenlexikon werden die
Eintrige zu Laurie Anderson und Renate Birnstein vorgestellt. Anderson (*1947), US-
amerikanische Komponistin und Performance-Kiinstlerin, widmet sich nicht nur der Musik,
sondern auch der Malerei, Bildhauerei und Dichtung. Diese Kiinste kombiniert sie in ihren
experimentellen Werken und Performances.!24 Birnstein (*1946), deutsche Komponistin,
studierte in Hamburg bei berithmten Komponisten der Neuen Musik, Gyorgy Ligeti und

116 Silke Wenzel, Art. ,Julie von Pfeilschifter, in: MUGI-Lexikon, <https://mugi.hfmt-hamburg.de/A_
lexartikel/lexartikel.php%3Fid=pfeil840.html>, 4.9.2022, Abschnitt ,,Profil*.

117 Vgl. Morsch, S. 17-20 und 42

118 Ebd., S. 18.

119 Ebd,, S. 42.

120 Ebd., S. 20.

121 Ebd., S. 42.

122 Ebd., S. 17.

123 Vgl. ebd., S. 44.

124 Vgl. Michael Saffle, Art. ,Anderson, Laurie Phillips“, Fassung November 2016, in: MGGO, <https://
www.mgg-online.com/mgg/stable/51618>, 4.9.2022.
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Diether de la Motte. In derselben Stadt wurde sie spiter Professorin fiir Komposition und
Musiktheorie. Birnstein ist insbesondere fiir ihren minimalistischen Stil bekannt.!25

Bei Weissweiler!26 sind wie auch bei der Schilderung Schumanns Interdependenzen
von Kérper und Gender wichtig, besonders in Bezug auf Anderson: Die Autorin geht auf
ihr Auftreten samt ,ihren viel zu groflen Mﬁnneranzﬁgen“127 ein. Die Identititskategorie
wclass® spielt ebenfalls eine Rolle: Die Musikerin soll ,.ihre Kindheit in einem komfortablen
Landhaus mit Swimmingpool, Golf- und Tennisplitzen“!?8 verbracht haben. Ebenso ist die
Kategorie der Nationalitit wichtig, die wieder zu einer dichotomisierenden, stereotypenrei-
chen Darstellung fithrt: Andersons ,komédiantische Art® vertrage sich ,nur schlecht mit
dem deutschen Ernst“!22, Wihrend sie mir ihren Stiicken in den USA Erfolge feiert, wird in
Deutschland Birnsteins Hinwendung ,,zur mathematischen Abstraktion® in ihrem Schaffen
als auffillig“13% bezeichnet. Auch im Vorwort zur zweiten Ausgabe profilieren sich die
USA einem alten Topos entsprechend als Land der Méglichkeiten fiir Komponistinnen. 3!
Erneut ist der Ton polarisierend und polemisch, selbst wenn Weissweiler zugleich wichtige
Vorurteile identifiziert, die fiir das weibliche Schaffen ein Hindernis dargestellt haben und die
Morsch in ihrem Lexikon zu umgehen versuchte. In Bezug auf , kommerzielle Frauenkunst®
duflert die Autorin zum Beispiel die Auffassung, ,dafl auch Frauen das Recht haben, sich
zu vermarkeen, daff Frauenkunst nicht gleich schlecht oder unbedeutend sein mufi, nur
weil sie sich gut verkauft“!32. Die Absicht einer sozialpsychologischen Rekonstruktion
wird eingehalten: Weissweiler erwihnt etwa Birnsteins ,,Angst vor der Blamage“13? wegen
des Vergleichs mit minnlichen Komponisten. Die Quellen sind wieder autobiographische
Aussagen und Rezensionen: Die getroffene Auswahl unterscheidet sich demnach wenig
von der Morschs, jedoch spricht Weissweiler soziale Ungleichheiten und ihre Ursachen an.
Die Mittel, mit denen sie arbeitet, ndmlich Dichotomien und polemischer Ton, fithren zur
Dekonstruktion einiger Vorurteile gegeniiber der kommerziellen Frauenkunst. Gleichzeitig
werden andere, beispielsweise der deutsche Sinn fiir Humor, reproduziert.

Der Eintrag tiber Anderson im Grove-Komponistinnenlexikon wurde von John Rockwell
und Mark Swed,'34 der iiber Birnstein von Roswitha Sperber,!3> selbst Herausgeberin ei-
nes Komponistinnenlexikons, !3¢ verfasst. Die Kategorie des beruflichen Status wird wie im
Eintrag tiber Schumann in den Mittelpunke gertickt: Dem Vorwort entsprechend themati-
sieren die Eintrdge Leistungen und Auszeichnungen, etwa Birnsteins Stipendium fiir einen
Aufenthalt in Rom oder Andersons Errungenschaften im Bereich des Instrumentendesigns
sowie Erfolg und Kompositionsstil, zum Beispiel Andersons Popularitit und Birnsteins mi-

125 Roswitha Sperber, Art. ,Birnstein, Renate, in: GroveO, <https://doi.org/10.1093/gmo/
9781561592630.article.43373>, 4.9.2022.

126 Vgl. Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 384fL.; dies., Komponistinnen vom Mittelalter bis
zur Gegenwart, S. 410fL.

127 Ebd., S. 411.

128 Ebd., S. 410.

129 Ebd,, S. 412.

130 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 386.

131 Vgl. Weissweiler, Komponistinnen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, S. 13.

132 Ebd., S. 412.

133 Weissweiler, Komponistinnen aus 500 Jahren, S. 386.

134 John Rockwell und Mark Swed, Art. ,Anderson, Laurie®, in: NGroveDWC, S. 13ff.

135 Roswitha Sperber, Art. ,Birnstein, Renate®, in: ebd., S. 64.

136 Vgl. Komponistinnen in Deutschland, hrsg. von Roswitha Sperber, Bonn 1996.
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nimalistischen Stil. Die Bedingungen weiblichen Komponierens werden im Gegensatz zum
Eintrag zu Schumann nicht erwihnt: Die Eintrige sind eine ausformulierte Auflistung von
Daten wie Wirkungsstitten, Werken und Auszeichnungen. Selbst die Kategorie Gender er-
weist sich als nachrangig: Die Absicht der Geschlechterparitit wird bestitigt. Die wenigen
geschlechtlichen Markierungen werden allein am Namen der Musikerinnen und durch ein
Experiment Andersons sichtbar, das mit Geschlechtergrenzen spielt und die Transposition
der Stimme der Singerin in einen minnlichen Stimmbereich vorsieht, um den Autoren zu-
folge , the alter-ego figure of authority“137 zu erzeugen. Selbst nationale Identititskategorien,
die bei Weissweiler wichtig sind, werden kaum angesprochen — bis auf wenige Ausnahmen,
wie die Erwihnung der Staatszugehorigkeit zu Beginn des Eintrags und der Studien- und
Wirkungsstitten. Die Absicht des Lexikons, ein hilfreiches Werkzeug fiir die Recherche zu
Komponistinnen zu sein, bestitigen die Werk- und Literaturverzeichnisse. Diese ermogli-
chen Nachpriifbarkeit und Erweiterung von Wissen.

Beziiglich dieser letzten Analyse kann restimierend festgehalten werden, dass die
Darstellung der gegenwirtigen Situation von Komponistinnen durch Morsch lebendiger
und dynamischer ist als bei Weissweiler und im Grove-Komponistinnenlexikon, zumindest
dann, wenn es sich nicht um Autoritdten wie Schumann handelt. Morsch findet Umwege
im Text, um einerseits dem Konformititsdruck der Zeit zu entgehen, andererseits jedoch
Bedingungen weiblichen Komponierens anzusprechen. Hingegen insistiert Weissweiler auf
ihre Absicht einer polarisierenden Darstellung, und im Grove-Komponistinnenlexikon wer-
den musikhistorische Bedingungen kaum mehr einbezogen.

4. Fazit: Ausweichmandéver und Umwege

Die vorliegende Untersuchung hat die Aufarbeitung von Wissensdefiziten in biographi-
schen Nachschlagewerken der musikhistorischen Frauenforschung exemplarisch veran-
schaulicht. Es konnte gezeigt werden, dass die Identitit einer Komponistin im behandel-
ten Medium immer anders konstruiert werden kann, indem einige Identititskategorien
in den Vordergrund oder in den Hintergrund gestellt werden. Dementsprechend werden
Differenzierungen in den betrachteten Texten unterschiedlich diskursiv hervorgebracht,
was sich unter dem Begriff des ,,un/doing difference” subsumieren lisst. Bei Morsch wurde
z. B. primir das kiinstlerische Talent, bei Weissweiler die Korperlichkeit und im Grove-
Komponistinnenlexikon der berufliche Status hervorgehoben. Die diachrone Analyse er-
moglichte eine ausschnitthafte Rekonstruktion der Diskursgeschichte der musikhistorischen
Frauenforschung, die einen Beitrag zur Erginzung und Revision der Erinnerungskultur leis-
ten will. Vor allem kristallisiert sich aus der Untersuchung die Verschiedenheit der Mittel
und Argumentationsstrategien heraus. Die drei Lexika gehen zudem mit den Quellen und
der performativen Ebene des Textes unterschiedlich um. Weit iiber eine sozialhistorische
Rekonstruktion hinaus fithrt demnach eine diversititsorientierte, diachrone Untersuchung
zu einer genaueren Betrachtung von Einzelkonstellationen.!3%

Die grofle Leerstelle, die sich fiir Leser:innen in Bezug auf alle drei Projekte dffnet,
ist folgende: Kein Lexikon liefert eine Erkldrung beziiglich der Markierung der Geschlechter-
differenz im Titel. Besonders widerspriichlich scheint dieser Aspekt im Grove-Kompo-

137 Rockwell und Swed, S. 15.
138 Vgl. Florin, Gutsche und Krentz, S. 26.
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nistinnenlexikon, das doch auf eine geschlechtslose Darstellung zielt.!3? Die gleichzeitige
Analyse von Paratexten und Eintrigen machte dementsprechend auf einige Diskrepanzen
zwischen dem Aufen und dem Innen der drei Nachschlagewerke aufmerksam. Diese lassen
sich im Gbertragenen Sinne mit den Umwegen im Campus der Protagonistin von Virginia
Woolfs oft zitiertem Essay A Room of Ones Own, die ihr Zugang zur Bildung ermdglichen,
in Verbindung bringen:!40 Beide Phasen der musikhistorischen Frauenforschung, im aus-
gehenden 19. und im ausgehenden 20. Jahrhundert, erreichen ihre Ziele durch Umwege.
Jedoch garantiert diese Strategie die Verdffentlichung in renommierten Verlagen und die
Verbreitung von neuem Wissen, das durch das Lexikon produziert wird. Vielleicht ist es
kein Zufall, dass auch die erste Oper einer Komponistin in der Wiener Staatsoper durch die
Wahl von Woolfs Roman Orlando als Vorlage erneut auf diese weiblichen Umwege verweist.

Abstract

The article investigates how reference works on female composers, published during first- and second-
wave feminism (around 1900 and during the 1980s—1990s respectively), take part in the production and
circulation of knowledge. The comparative analysis uses an intersectional and transdisciplinary approach
to investigate the respective construction of identity on the performative and non-performative side of the
text as well as on the specific historical understanding of scholarship. This paper compares forewords and
selected articles on Clara Schumann as well as contemporary female composers from three publications:
Deutschlands Tonkiinstlerinnen by Anna Morsch (1893), Komponistinnen aus 500 Jahren (1981) and
Komponistinnen vom Mittelalter bis zur Gegenwarr (1999) by Eva Weissweiler as well as 7he New Grove
Dictionary of Women Composers (1994) edited by Julie Anne Sadie and Rhian Samuel. This selection allows
the investigation to reconstruct the discourse of feminist musicology within the medium of reference works
on women composers.

139 Vgl. Mommertz, S. 94.

140 Vgl. Virginia Woolf, A Room of One’s Own, hrsg. von David Bradshaw und Stuart N. Clarke, Chichester
u. a. 2015, S. 6; Sigrid Niebetle, ,Zum Nachdenken kommen. Auf einen Gedankengang mit Virginia
Woolf*, in: Wege. Festschrift fiir Susanne Rode-Breymann, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr u. a.
(= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft 100), Hildesheim u. a. 2018, S. 367-375.
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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,
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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.
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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



Besprechungen

449

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
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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
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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
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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
Aufmerksamkeit und emotionale Wirkun-
gen wihrend der Filmrezeption. Baden-Ba-
den: Tectum 2021. XXI, 272 S., Abb., Nbsp.
(Wissenschaftliche Beitrige aus dem Tectum
Verlag: Musikwissenschaft. Band 16.)

Bach-Werke-Verzeichnis (BWV). Thema-
tisch-systematisches Verzeichnis der musika-
lischen Werke von Johann Sebastian Bach.
Hrsg. von Christine BLANKEN, Christoph
WOLFF und Peter WOLLNY. Begriindet
von Wolfgang SCHMIEDER. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel 32022. 880 S.

MAREN BAGGE: Favourite Songs. Po-
pulire englische Musikkultur im langen
19. Jahrhundert. Hildesheim u. a.: Georg
Olms Verlag 2022. 729 S., Abb., Nbsp.
(Studien und Materialien zur Musikwissen-
schaft. Band 116.)

Der junge Brahms. Zwischen Natur und
Poesie. Hrsg. von Wolfgang SANDBER-
GER. Miinchen: Edition Text + Kritik
2022. 112 S., Abb. (Verdffentlichungen des
Brahms-Instituts an der Musikhochschule
Liibeck. Band 13.)

RENE DESCARTES. Compendium
musicae. Abriss der Musik. Kommentierte
Neuausgabe mit Ubersetzung, Einfithrung,
lemmatisiertem Index und Auswahlkonkor-
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
und Lubomir SPURNY. Kassel u. a.: Biren-
reiter 2022. XV, 235 S.

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

Music and Democracy. Participatory Ap-
proaches. Hrsg. von Marko KOLBL und
Fritz TRUMPI. Wien/Bielefeld: mdwPress/
transcript 2021. 270 S., Abb.

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

Teilnehmerinnen und Teilnehmer am
Bundeswettbewerb  ,Jugend — musiziert®.
Hrsg. von Heiner GEMBRIS und Clau-
dia BULLERJAHN. Miinster: LIT 2022.
454 S. (Schriften des Instituts fiir Bega-
bungsforschung in der Musik. Band 19.)

Verflechtungen. Musik und Sprache in der
Gegenwart. Hrsg. von Wolfgang LESSING
und Karolin SCHMITT-WEIDMANN.
Mainz: Schott Musik 2022. 136 S. (Verdf-
fentlichungen des Instituts fiir Neue Musik
und Musikerzichung Darmstadt. Band 61.)

CHRISTIANE WIESENFELDT: Die
Anfinge der Romantik in der Musik. Kas-
sel/Berlin: Birenreiter/].B. Metzler 2022.
304 S., Abb.

Zukunft(s)orchester. Perspektiven fiir Mu-
sikerausbildung und Orchesterpraxis. Hrsg.
von Frauke ADRIANS. Mainz: Schott Mu-
sic 2022. 96 S.
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PAUL HINDEMITH: Simtliche Werke.
Serie II: Orchesterwerke. Band 8. Werke fiir
Blasorchester. Hrsg. von Luitgard SCHA-
DER. Mainz: Schott Music 2022. 216 S.

CAMILLE SAINT-SAENS: (Euvres in-
strumentales completes. Série II: (Euvres
concertantes. Volume 2: (Euvres pour piano
et orchestre. Hrsg. von Klaus OEHL und
Peter RUMENAPP. Kassel u. a.: Birenrei-
ter 2022. CXII, 361 S.

Mitteilungen

Es verstarben:

Prof. Dr. Artur Kurt SIMON am 1. Au-
gust 2022 in Berlin,

PD Dr. Dorothea BAUMANN am
29. August 2022 in Zollikerberg.

Wir gratulieren:

Dr. Martin ELSTE zum 70. Geburtstag
am 11. September 2022,

Prof. Dr. Friedhelm BRUSNIAK zum
70. Geburtstag am 1. Oktober 2022,

Dr. Dieter GUTKNECHT zum 80. Ge-
burtstag am 10. Oktober 2022,

Prof. Dr. Andreas BALLSTAEDT zum
65. Geburtstag am 13. Oktober 2022,

Dr. Michael STRUCK zum 70. Geburts-
tag am 22. Oktober 2022,

Prof. Dr. Giinther METZ zum 85. Ge-
burtstag am 24. Oktober 2022,

Prof. Dr. Ulrich PRINZ zum 85. Ge-
burtstag am 25. Oktober 2022,

Prof. Dr. Christian Martin SCHMIDT
zum 80. Geburtstag am 10. November
2022,

Dr. Wolfgang WITZENMANN zum
85. Geburtstag am 26. November 2022,

Prof. h. c. Barbara SCHEUCH-VOT-
TERLE zum 75. Geburtstag am 27. No-
vember 2022,

Prof. Dr. Norbert JERS zum 75. Geburts-
tag am 5. Dezember 2022,

Dr. Hans-Otto KORTH zum 70. Ge-
burtstag am 23. Dezember 2022.

oKk

Der Internationale Heinrich-Schiitz-Preis
ging in diesem Jahr erstmals an zwei Insti-
tutionen. Im Festjahr ,SCHUTZ22 — ,weil
ich lebe® anldsslich des 350. Todestages des
Komponisten wurden die Verlage Birenrei-
ter (Kassel) und Carus (Stuttgart) mit der
silbernen Ehrenmedaille ausgezeichnet, die
seit 2018 alljihrlich im Rahmen des Hein-
rich Schiitz Musikfestes verliehen wird. Mit
diesem undotierten Preis werden Person-
lichkeiten, Ensembles, Einrichtungen und
Institutionen geehrt und gewtirdigt, die sich
durch exzellente kiinstlerische wie wissen-
schaftliche Leistungen und Verdienste um
die Interpretation, lebendige Vermittlung
und weitreichende Verbreitung des (Euvres
von Heinrich Schiitz und der Musik seiner
Zeit verdient gemacht haben.

Seit 1955 erscheinen im Birenreiter-Ver-
lag die Bande der Neuen Ausgabe similicher
Werke von Heinrich Schiitz als quellenkriti-
sche Ausgabe fiir den wissenschaftlichen und
praktischen Gebrauch. Die seit 1979 bei Bi-
renreiter erscheinenden Schiitz-Jahrbiicher
bilden ein wichtiges Forum fiir die wissen-
schaftliche Erschlieung des vielschichtigen
(Euvres von Schiitz. Walter Werbeck hat
vor einigen Monaten das Schiitz-Handbuch
herausgegeben, und Anfang 2023 erscheint,
ebenfalls beim Birenreiter-Verlag, das von
Werner Breig herausgegebene Schiitz-Werk-
verzeichnis.

Ende der 1960er-Jahre initiierte Giinter
Graulich im Carus-Verlag eine wissenschaft-
lich-kritische Edition Schiitzscher Werke.
Die Stuttgarter Schiitz-Ausgabe erscheint seit
1971. Auf Grundlage dieser Ausgabe wurde
seit 2009 eine Schiitz-Gesamteinspielung
durch den Dresdner Kammerchor unter
Leitung von Hans-Christoph Rademann
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realisiert, die seit ihrem Abschluss im Jahr
2019 nun 20 Folgen auf insgesamt 27 CDs
umfasst und mit mehreren Preisen ausge-
zeichnet wurde.

Hokok

Die Hiindel-Festspiele in Halle an der Saale
werden 2023 unter dem Motto ,,Die Oper:
Streit um Tweedledum und Tweedledee” ste-
hen. Mit dem Zitat aus einem Gedicht in
einer Londoner Zeitschrift des Jahres 1725,
das auf die Konkurrenz zwischen den Opern-
komponisten Giovanni Bononcini und Ge-
org Friedrich Hindel abzielt, soll akzentuiert
werden, dass die Oper seit jeher Gegenstand
von Ausecinandersetzungen gewesen ist, in
denen kulturpolitische und kiinstlerische
Interessen miteinander verkniipft gewesen
sind. Dies gilt allemal auch fur die beiden
Opernakademien, fiir die Hindel zwischen
1719 und 1734 leitend titig war, und denen
sich die Konkurrenz zwischen der ,,Opera
of the Nobility“ und Hindels Wirken im
Covent Garden Theatre bis zum Jahr 1737
anschloss. Auf nahezu allen Ebenen der
Opernproduktion zeigen sich Verkniipfun-
gen hin zu ibergreifenden politisch-kultu-
rellen und sozialen Aushandlungsprozessen:
sei es in der Organisation, Patronage und
Finanzierung der Akademien, sei es im Pub-
likum, sei es in der 6ffentlichen Kritik, sei es
in der Repertoire-Auswahl und den Libretti,
sei es bei den Sdngerinnen und Singern, sei
es bei den Szenarien und Biithnenbildern, sei
es bei den Kompositionen selbst.

Unter dem Titel Politik der Oper —
Hiindels Opernakademien 1719-1737 mdch-
te die Internationale Wissenschaftliche Kon-
ferenz zu den Hindel-Festspielen am 30.
und 31. Mai 2023 die genannten politischen

Dimensionen der Akademien Hindels, aber
auch ihre Voraussetzungen und Folgen eben-
so ausloten wie zu Vergleichen mit fritheren
und spidteren Institutionalisierungsformen
der Kunstform Oper einladen. Nicht zuletzt
soll es auch um eine kritische Aktualisierung
der historischen Befunde vor dem Hinter-
grund der heutigen Situation der Opern-
hiuser gehen.

Kontake: Dr. Annette Landgraf, land-
graf@musik.uni-halle.de; Prof. Dr. Wolfgang
Hirschmann, wolfgang. hirschmann@musik.
uni-halle.de; Dr. Juliane Riepe, leitung.
bibliothek@haendelhaus.de; Ulrike Har-
nisch, gesellschaft@haendel.de.

$okok

Die Dent-Medal, gestiftet im Gedenken
an den bedeutenden Wissenschaftler und
Musiker Edward J. Dent (1876-1957),
wurde im Jahr 2022 an Mark BURFORD
verliehen. Burford wurde 2005 an der Co-
lumbia University promoviert und ist heu-
te R. P Wollenberg Professor of Music am
Reed College in Pordand, Oregon. Derzeit
ist er Sheila Biddle Ford Foundation Fellow
am Hutchins Center for African and African
American Research in Harvard. Seine For-
schung ist unverwechselbar und fiir das Fach
bedeutsam. Er verbindet die klanglichen
Aspekte der Musik mit politischen Wert-
fragen, verkniipft die Geschichte der Musik
mit komplexer Ideengeschichte und schreibt
in einem ansprechenden und zuginglichen
Stil. Die Dent-Medal wird seit 1961 jahrlich
von der Royal Musical Association an Perso-
nen verlichen, die fiir ihren herausragenden
Beitrag zur Musikwissenschaft ausgewihle
werden.
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Berlin, 8.-9.10.2021
Erinnerungskulturen in der Ethnomusikologie
von Dorit Klebe, Berlin

Berlin, 7.4.2022

Mechanical technologies and their transfers.
Theoretical  considerations on  performance
analysis and its practical realisation

von Jorg Holzmann, Bern/Salzburg

Zwickau, 8.4.—10.4.2022
Robert Schumann — Musiktheoretische Pers-
pektiven

von Martin Hecker unter Mitarbeit von Paul
Zoder, beide Bremen

Koblenz, 9.-11.6.2022

Rollen und Funktionen von Musik in der di-
gitalen Ara

von Shirley Wick, Koblenz

Leipzig, 23.-25.06.2022

Mendelssohn und Wagner. Zwei Leitfiguren
der Leipziger Musikgeschichte

von Niklas Schichner, Leipzig

Hamburg, 30.6.2022

Schillers Freude, Adornos Leid: Beethovens
Neunte zwischen Affirmation, Appell und
Utropie. Hans-Joachim Hinrichsen zum 70.
Geburistag

von Tim Martin Hoffmann, Berlin

Leipzig, 1.7.2022
Socialist Realism in Music, Globally
von Noomi J. Bacher, Leipzig

Die Autorinnen und Autoren der Beitrige

CHRISTOPH HENZEL, Studium der Musikwissenschaft in Berlin und Freedonia. 1993
Promotion, 2001 Habilitation. Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Hochschule der Kiins-
te Berlin, an der Universitit Rostock, an der Staatsbibliothek zu Berlin PK und an der Freien
Universitit Berlin. Seit 2007 Professor fiir Historische Musikwissenschaft an der Hochschu-
le fiir Musik Wiirzburg. Zuletzt erschienen: ,Wagner-Nachfolge? Leitmotivtechnik in der
deutschen Filmmusik der 1920er bis 1940er Jahre®, in: wagnerspectrum 18 (2022), Heft 1.

BENEDIKT LESSMANN, geboren 1984 in Marsberg, ist seit 2016 Universititsassistent
am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Wien. Er studierte Musikwissenschaft,
Komparatistik, Romanistik und Kirchenmusik in Leipzig, Paris und Halle. Von 2010 bis
2016 war er am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitdt Leipzig tdtig, zunichst in
der Mendelssohn-Briefedition, dann als Wissenschaftlicher Mitarbeiter. Er unterrichtete
auflerdem Musikgeschichte an der Leipziger Hochschule fiir Musik und Theater sowie an
der Kirchenmusikhochschule Dresden. 2015 wurde er an der Universitdt Leipzig mit einer
Dissertation iiber die franzosische Gregorianik-Rezeption im 19. und frithen 20. Jahrhun-
dert promoviert. 2021 folgte die Habilitation an der Universitat Wien mit der Monographie
Ubersetzung als Debatte: Franzosische Musikésthetik in Deutschland zur Zeit der Aufklirung.
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ANNA MARIA OLIVARI, geboren 1988 in Melzo, Provinz Mailand, Italien. Studium der
Violine in Mailand sowie der Germanistik, Anglistik und Italianistik in Berlin, Mailand
und Stuttgart. 2016 Promotion zum Dr. phil. an der Freien Universitit zu Berlin, Promo-
tionsstipendiatin der Fazit-Stiftung. 2017-2018 Lehrkraft fiir besondere Aufgaben an der
Technischen Universitit Dortmund (Fakultit Kulturwissenschaften), seit 2018 Akademi-
sche Ritin auf Zeit ebendort. Mitglied des Forschungsprojekts ,,Aufbruch in die Moderne
(1890-1960): Gender Studies in der interdiszipliniren Musikliteraturforschung®, geférdert
durch die Mariann Steegmann Foundation. Forschungsschwerpunkte: Musikliteraturfor-
schung, Intermedialitit, Intersektionalitit und Diversitit. Jiingste Monographie: Doktor
Faustus (ver-)stimmen. Kompositionen zu Thomas Manns Roman, Berlin 2021.

MARTIN RINGSMUT ist Musikethnologe und Koordinator des DAAD-Graduiertenkol-
legs ,,Performing Sustainability: Cultures and Development in West-Africa“, das seit 2016
in Kooperation zwischen der Universitit Hildesheim, der University of Maiduguri (Nigeria)
und der University of Cape Coast (Ghana) durchgefiithrt wird. Er studierte Musikwissen-
schaft, Philosophie und Deutsche Philologie und promovierte 2022 an der Universitit zu
Koln zum Thema Cape Verdean Rhythms: Kold San Jon, Spatialization and the Performance
of Caboverdianidade. Von 2017 bis 2020 war er wissenschaftlicher Mitarbeiter des von der
DFG geforderten Projekes ,,.Sounding Memories: Nazi Persecution and Anti-Nazi Resistance
in Contemporary Germany“. Seine Forschungsschwerpunkte liegen im Bereich der Musik-
ethnologie und den Popular Music Studies und umfassen die Musik Cabo Verdes, West- und
Luso-Afrikas sowie die Musik der Sinti und Roma in Europa, wobei tibergeordnete Fragen
nach kultureller Identitdt und Erinnerungsprozessen, Postkolonialitit und sozialer Rium-
lichkeit im Fokus stehen.

MONIKA E. SCHOOP ist Professorin fiir Musikwissenschaft (insbesondere Popular Mu-
sic Studies) an der Leuphana Universitit Lineburg. Aktuell leitet sie das Forschungsprojekt
»Musikalische und klangliche Erinnerungsrdume in der Post-Witness Era — Erinnern an die
Zeit des Nationalsozialismus in Niedersachsen®, das vom MWK Niedersachsen gefordert
wird. Zusammen mit Federico Spinetti koordinierte sie zuvor das DFG-Projeke ,, Klingende
Erinnerungen — NS-Verfolgung und Widerstand in zeitgendssischer Musik aus Deutsch-
land® (2017-2020). Thre Forschungsschwerpunkte umfassen neben Erinnerungsforschung
Popularmusik auf den Philippinen, Transformationen der Musikwirtschaft durch (digitale)
Technologien sowie Gender und Queer Studies. Sie ist Autorin des Buches Independent Mu-
sic and Digital Technology in the Philippines (2017) und Co-Herausgeberin des Special Issues
»Music and the Politics of Memory: Resounding Antifascism across Borders” des Journals
Popular Music and Society (2021).
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