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Gabriele Buschmeier in memoriam



Vorwort

Die vorliegenden Bande dokumentieren die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
2019. In den dreieinhalb Tagen vom 23. bis zum 26. September 2019 wurden in Paderborn
und Detmold nicht weniger als 185 Beitrage prasentiert, verteilt auf diverse Symposien, Round
tables, Freie Sektionen und Postersessions. Sie alle auf einen Nenner bringen zu wollen, ist ein
Ding der Unmdglichkeit —und das ist gut so, ist es doch Ziel der Jahrestagungen, die groB3e Viel-
falt der Themen und Methoden des Faches Musikwissenschaft abzubilden. Um die thematische
Vielfalt der freien Referate angemessen abbilden zu kénnen und gleichzeitig den inhaltlichen
Schwerpunkten der beiden hier publizierten Hauptsymposien ausreichend Raum bieten zu
kdnnen, erscheinen diese in drei Banden.

~Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven”: Der Titel der kleinen Reihe ist keine Verlegen-
heitslosung. Musikwissenschaft im Kontext der Digital Humanities; Musikwissenschaft und
Feminismus; Musik und Medien; Musikalische Interpretation — schon die Felder, die von den
vier Hauptsymposien bespielt wurden, waren noch vor wenigen Jahrzehnten allenfalls an der
Peripherie das Faches zu finden gewesen. Sie entsprechen Arbeitsschwerpunkten der Lehren-
den am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir
Musik Detmold, das die Tagung ausrichtete. Zugleich nehmen sie Bezug auf aktuelle Ereignisse
und Entwicklungen. So erwuchs das von Andreas Miinzmay und Joachim Veit organisierte
Symposium ,Brickenschldage — Informatik und Musikwissenschaft im Dialog” unmittelbar
aus den Erfahrungen im Virtuellen Forschungsverbund Edirom (ViFE) und im fakultaten- und
hochschuliibergreifenden Zentrum Musik-Edition—-Medien (ZenMEM). Der 200. Geburtstag von
Clara Wieck/Schumann war der Anlass fiir das von Rebecca Grotjahn geleitete Symposium ,Die
Begleiterin — Clara Schumann, Lied und Liedinterpretation”, das in enger Kooperation mit der
Hochschule fir Musik Detmold durchgefiihrt wurde. Das Hauptsymposium ,Briickenschlage”
wird in einem separaten Band publiziert (Bd. 3 der vorliegenden Reihe). Im Rahmen dieses
Symposiums flhrte die von Stefanie Acquavella-Rauch geleitete Fachgruppe Digitale Musik-
wissenschaft eine Posterprasentation durch, die von den Beitrager*innen erfreulicherweise zu
kiirzeren Texten umgearbeitet wurden, sodass sie hier ebenfalls, zusammen mit den Postern,
publiziert werden kénnen. Hinzu kommen einige Beitrage, die bereits bei der Jahrestagung
2018 in Osnabriick prasentiert wurden. Auch das Hauptsymposium ,Die Begleiterin” wird in
einem eigenen Band (Bd. 2) publiziert. Die Beitrdge zu den beiden anderen Hauptsymposien
hingegen werden an anderen Orten verdffentlicht; in Band 1 (,Freie Beitrage zur Jahrestagung
der Gesellschaft fir Musikforschung 2019") der vorliegenden Publikation finden sich jedoch
Einfuhrungen und Abstracts. Das Symposium ,Komponieren flir das Radio” unter Leitung von
Antje Tumat und Camilla Bork (Katholieke Universiteit Leuven) behandelte Einflisse des Me-
diums auf Kompositionsprozesse sowie durch radiophone Kompositionen bzw. radiophonen
Klang ausgeldste Diskurse. Sarah Schauberger und Cornelia Bartsch (Universitat Oldenburg)
nahmen das 25-jahrige Jubilaum der Fachgruppe Frauen- und Genderstudien zum Anlass fur
einen Generationenaustausch zum Thema ,Musikwissenschaft — Feminismus — Kritik”: Was wa-

IX

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



ren vor einem Vierteljahrhundert Inhalte und Aufgaben einer feministischen Musikwissenschaft
und wie kann sich diese heute positionieren?

Bewusst haben wir im Tagungsbericht auf inhaltliche Eingriffe in die Beitrage verzichtet.” Das
gilt besonders fiur die Freien Referate: Es galt, den Charakter der Jahrestagung als Forum fir
freie’, d. h. innovative und auch experimentelle Gedanken zu wahren. Einige Kolleg*innen, die
die Tagung mit Vortragen und Posterprasentationen bereichert hatten, haben sich gegen eine
Publikation im vorliegenden Band entschieden — sei es, weil sie eine Mdglichkeit fanden, ihre
Beitrage in einem inhaltlich passenderen Rahmen zu veréffentlichen, sei es, weil ihre Uberle-
gungen in ihre entstehenden Qualifikationsschriften flieBen sollen, oder sei es, weil sie von den
Autor*innen in der vorgetragenen Form zunéachst verworfen wurden. Auch damit erfillt eine
Freie-Referate-Sektion ihren Zweck: Die Diskussionen mit der versammelten Fach-Offentlichkeit
sollen dabei helfen, Gedanken weiterzuentwickeln und zu verandern. In diesem Sinne sei allen
Beteiligten — den Autor*innen, den nichtpublizierenden Referent*innen und den Mit-Disku-
tant*innen — ganz herzlich gedankt fir ihr Mitwirken bei der Tagung.

Unser herzlicher Dank gilt einer Reihe weiterer Personen, die zum Gelingen dieser drei
Bande beigetragen haben. Hier ist besonders Jonas Spieker zu nennen, der uns tatkraftig bei
der Redaktion geholfen hat. Andrea Hammes (SLUB Dresden) sei herzlich fir die Aufnahme
unseres Bandes auf musiconn.publish gedankt — wir freuen uns, damit unsererseits zur Etablie-
rung dieser innovativen Publikationsplattform beizutragen.

Erneut mochten wir an dieser Stelle allen Menschen danken, die uns bei der Organisation,
Ausrichtung und Finanzierung der Tagung selbst unterstitzt haben: der Prasidentin der Uni-
versitat Paderborn, Prof. Dr. Birgitt Riegraf, dem Rektor der Hochschule fiir Musik Detmold,
Prof. Dr. Thomas Grosse, den Kolleginnen und Kollegen der beiden beteiligten Hochschulen,
dem Vorstand der Gesellschaft fir Musikforschung, der Universitatsgesellschaft Paderborn und
allen Sponsoren. Besonders dankbar sind wir den Mitarbeiter*innen und den studentischen
bzw. wissenschaftlichen Hilfskraften des Musikwissenschaftlichen Seminars, die bei der Vorbe-
reitung und Ausrichtung der Tagung immensen Einsatz zeigten — stellvertretend sei an dieser
Stelle Johanna Imm erwahnt, die zusammen mit Nina Jaeschke das Herz des Organisations-
teams bildete.

Wir widmen diese Reihe Dr. Gabriele Buschmeier, dem langjahrigen Vorstandsmitglied der Ge-
sellschaft fir Musikforschung, die kurz vor der Publikation dieses Bandes unerwartet verstarb.

Detmold, im September 2020

Rebecca Grotjahn und Nina Jaeschke

Zitation: Rebecca Grotjahn und Nina Jaeschke, ,Vorwort", in: Freie Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir
Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca Grotjahn (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven.
Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold
2020, S. IX=X, DOI: 10.25366/2020.43.

1 Freigestellt war den Autor*innen auch, ob sie sich fur eine gendersensible Sprache entscheiden bzw. welche
Form des Genderns sie bevorzugen.
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Komponieren fiir das Radio: Akteure, Diskurse, Praktiken

Die Beitrdge des Hauptsymposiums ,Komponieren fiir das Radio: Akteure, Diskurse, Praktiken”
unter der Leitung von Prof. Dr. Camilla Bork (Leuven) und Prof. Dr. Antje Tumat (Detmold/
Paderborn) sind in einem Band der Zeitschrift Musiktheorie im Juni 2020 erschienen. Im Folgen-
den werden die Einleitung und die Abstracts abgedruckt, fiir die Texte selbst, die groBtenteils
auf Deutsch verfasst sind, sei auf den Band Komponieren fiir das Radio, hrsg. von Camilla Bork
und Antje Tumat (= Musiktheorie 2/2020), Laaber 2020, verwiesen.

Einleitung

Der vorliegende Band versammelt die Beitrdge des interdisziplindren Hauptsymposiums
.Komponieren fiir das Radio”, welches im September 2019 im Rahmen der Jahrestagung der
Gesellschaft fir Musikforschung an der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik
Detmold stattfand. Ziel war es, den Einfluss des Mediums Radio auf den Kompositionsprozess
von fur das Radio geschriebenen Werken einerseits und die durch radiophone Kompositio-
nen bzw. radiophonen Klang ausgeldsten Diskurse andererseits zu untersuchen. Beides wurde
anhand von internationalen Fallbeispielen in chronologischer Abfolge thematisiert: Ausge-
hend von Pionieren der Radiokunst in den 1920er und 1930er Jahren, deren Arbeiten oftmals
jenseits aller Aufzeichnungen direkt im Studio produziert wurden, tber Produktionen, welche
die Technologie des Magnettonbands nutzend seit Ende der 1940er Jahre entstanden, bis hin
zu Radioproduktionen der Gegenwart. Dabei lassen sich einige thematische Achsen hervor-
heben: Fast alle Fallbeispiele zeigen, dass in den Radiokompositionen immer auch selbst-
referentiell die Bedingungen und Geschichte radiophonen Klangs mitkomponiert werden — sei
es als Reflexion eines Mediums, das wie im Falle August Baeyens zu Beginn der 1920er Jahre
aufs engste mit popularer Musik und einer neusachlichen Asthetik verkniipft war, oder sei es
als Erinnerung historischer Radiostimmen bzw. Stimmasthetiken und ihrer politischen Implika-
tionen bei Mauricio Kagel und Bernd Alois Zimmermann. Kompositorisch reflektiert wird dabei
auch die raumliche Dimension des Radios. Radioklang tberbrickt nicht nur Raume und setzt
sie miteinander in Beziehung (etwa in den Werken Elisabeth Schimanas), sondern lasst Raum
und Entfernung im ,Rauschen des Athers’ erst hérbar werden (z. B. in John Cages Imaginary
Landscape No. 4). Wie sehr dabei der Radioklang selbst — vor allem unter den Bedingungen
des Digitalen und neuer Technologien — rdumlichen Modulationen und Manipulationen unter-
worfen ist, macht ein musiksystematischer Ausblick am Ende des Heftes deutlich. SchlieBlich
ist radiophones Komponieren aufs engste an Fragen von Macht und Identitat gekniipft — und
zwar von Beginn seiner Geschichte an, als das Radio 1923 als staatlich streng reguliertes Me-
dium der Weimarer Republik zu senden begann, dessen dezidiert politischer Charakter gerade
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KOMPONIEREN FUR DAS RADIO: AKTEURE, DISKURSE, PRAKTIKEN

in seiner scheinbar apolitischen Fokussierung auf Kultur und Erziehung deutlich wird. Facetten
dieser politischen Dimension durchziehen die Beispiele der 1950er und 1960er Jahre ebenso
wie die zeitgendssische Radio Art, die die Horerinnen und Hoérer u. a. mit Fragen von Macht
und Sound bzw. Horen im Blick auf gender- und transgender-ldentitaten konfrontiert, wie
z. B. im Werk Schimanas und Terre Thaemlitz'. Nicht in dem Band enthalten ist die Podiumsdis-
kussion Uber den Einfluss der Digitalisierung auf die Zukunft radiophoner Musik und Kunst mit
Marcus Gammel (Deutschlandfunk Kultur), Prof. Dr. Wolfgang Hagen (Medienwissenschaftler)
und Max Hundelshausen (Komponist).

Fur die Finanzierung des Symposiums danken wir der Fritz Thyssen Stiftung sehr herzlich.
Leuven und Paderborn, im Juli 2020

Camilla Bork und Antje Tumat

Abstracts der Beitrage

Nils Grosch: ,,,Der Rundfunk als Distributionsapparat’: Eine Notiz zu Musik und Neuen
Medien in der Weimarer Republik”

Brecht's demand to transform the radio from a distribution device into a communication
device challenges us to question radio theories and the radiophone concepts of the Weimar
Republic for their basic communicative assumptions. What are the medial and distributive
ideas of art? What cultural-political and communication-theoretical scope and consequences
did the broadcasting contract policy mean? What does the call for broadcasting as a new pa-
tron mean and how does it fit into the idea of a democratic culture of the post-revolutionary
period?

Mark Delaere: .Ein Horspiel aus der Pionierzeit des belgischen 6ffentlichen Rundfunks
N.L.R.: August L. Baeyens' La Sonate d’Amour (1934)"

This article offers an insight into the structure, organization and mission of the music
department and its radio orchestras of the Belgian public broadcast N.L.R. at the time of its
establishment in 1930. This overview forms the historic background for the ‘radiophonic
novel’ La Sonate dAmour (1934) based on a text by Roger Avermaete and with music by August
L. Baeyens, the analysis of which being the principal aim of this article. The melodramatic plot
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is but a pretext for the real drama: the function of the modern composer in a society large-
ly oriented towards the past. To that end, Baeyens compresses the evolution of music from

Beethoven to Schoenberg, Hindemith and jazz music in his radio play.

Andreas Meyer: ,Random Radio. John Cages Imaginary Landscape No. 4 (1951) und die
Poetik der ,indeterminacy’”

Since the 1950s, John Cage's impact on public perception has been particularly linked to radio:
from the legendary 'theatrical pieces’ with radio receivers on stage (Water Music, Water Walk)
to the late productions for the Westdeutscher Rundfunk. From about 1940, Cage experimented
with the then new possibilities of studio technology (Imaginary Landscape No. 1). For Cage,
however, the radio is not just a spectacular stage prop, a means of production or distribution,
but an instrument in its own right. It marks the transition from composing with chance oper-
ations to a poetics of ‘indeterminacy’. This applies first and foremost to Imaginary Landscape
No. 4 for 12 Radios (1951), written at the same time as the famous Music of Changes. The
article discusses, among other things, an audio recording of the New York premiere in May
1951, giving a few hints for musical analysis and discussing the relationship between ‘indeter-
minacy’ and an aesthetic of silence and space.

Matthias Pasdzierny: , Komponierte Mediengeschichte — Bernd Alois Zimmermanns
Requiem fiir einen jungen Dichter (1969) und das Radio”

For Bernd Alois Zimmermann's Requiem for a Young Poet radio plays a central role in many
ways. On one hand, the composition, completed in 1969, could probably not have been writ-
ten and premiered without the institutional support of the Westdeutscher Rundfunk. On the
other hand, the various audio tapes featured in the piece reveal Zimmermann'’s attempt to use
the radio sound of the period between the late 1930s and 1960s as a space of memory and
aesthetic experience.

Janina Miiller: ,Der Komponist als Redner: Zur radiophonischen Stimmpolitik von
Mauricio Kagels Horspiel Der Tribun (1979)"

In his 1979 radio play Der Tribun. Fiir einen politischen Redner, Marschkldnge und Lautsprech-
er, Mauricio Kagel plays the role of a political orator exercising his demagogic skills to sway
the masses. During his speech, he plays various tapes featuring parodistic military marches
composed by Kagel himself, crowd noises, and other atmospheric sounds thus creating a
performative space for the rehearsal. This paper seeks to contextualize Kagel's Tribun within
the broader artistic field of the Neues Horspiel (“New Radio Play”) and its engagement with
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political speech. In doing so, it argues that Kagel is not merely concerned with the manipula-
tive potential of rhetoric as such but also with the complex technical and medial frameworks
through which the voices of demagogues gain powerful resonance. In its use of loudspeaker
effects and cheering crowds, the radio play evokes historical associations to radio broadcasts
of mass speeches of the National Socialist Party.

Sara Beimdieke: ,,,Richtig intensiv zuhoren!" - Mauricio Kagels Darstellung von Radio-
horen in Rrrrrrr... Horspiel iiber eine Radiophantasie (1982)"

Mauricio Kagel is not only one of the most influential composers of the twentieth century, he
is also considered as one of the key figures of the Neues Horspiel. In Rrrrrrr... Horspiel tiber eine
Radiophantasie (WDR, 1982), he depicts the inner thoughts of a radio listener. Through the
radio play, we follow his daily routine as he has dinner, makes a phone call or reads his news-
paper. The entire time music is coming from a radio in the back of his house. Kagel reflects
upon the relationship between listener und music on three levels: upon the individual and
his inner thoughts, upon the music in many different forms and functions as well as upon the
process of listening to music. Within his radio play, Kagel explores how the attention of his
listener fluctuates in relation to the music, what kind of music he prefers and how music is tied
to certain memories.

Susanne Kogler: , Kunstradio als ,Weltmusik’' (1996/97). Grenziiberschreitung, Kommu-
nikation und Korper im Schaffen der Komponistin, Performerin und Radiokiinstlerin
Elisabeth Schimana”

For several reasons Elisabeth Schimana's rich and multifarious ceuvre can be considered world
music: Whenever she explores innovative communication technologies, takes up scientific
findings or deals with existential questions, her point of departure is a critical view of the
world. From the beginning, her projects established global networks. By cooperating with Aus-
trian’'s O1 Kunstradio she widened her sphere of influence, explored multimedia spaces and
reached a wider public. By discussing her radio compositions — from early pieces created in the
1990s, such as Die Fuge, die groBe partitur, Obduktion and Touchless — The sensuality of music
made without touching to younger works, such as Die Futuristin, or recent ones as Gebdren —the
paper explores how Schimana'’s work leads to a novel, critical understanding of world music.

Anna Vermeulen: ,A Critical Discourse in Sounds: Terre Thaemlitz' Trans-Sister Radio
(2004)"

Terre Thaemlitz's 2004 radio drama Trans-Sister Radio provides a compelling case study of 21st
century radio art that deals with more than just aesthetic concerns. Modeled on a radio show, the
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work juxtaposes heterogeneous sonic materials which give rise to a discursive field where issues
of queerness and transgenderism within radio and media, and more general issues on transgen-
derism in the neoliberal condition of the 2000s are left for the listener to ponder. This article un-
ravels this discursive field, which avoids coherent signification, but rather employs queer tactics
of ambiguity and excess. When Trans-Sister Radio is read against the history of queer radio and
theories on transgender cultural expression and representation, interesting perspectives on the
relationship between sound and gender, and on the phenomenology of radio come to light.

Malte Kob: ,,Wirkung des Raumklangs bei der Produktion und Wiedergabe von Radio-
aufnahmen”

Rooms should have acoustic properties that characterize optimal conditions for a specific
use case. A good room acoustics can either improve speech intelligibility or enhance the en-
gulfment of listeners in a symphony hall or church. This article introduces basic concepts of
rooms that provide such conditions, following a short introduction into room acoustical basics.
The text further provides some examples of room acoustical optimization and methods for
performers to improve music and speech projection. The article concludes with current
methods for visualisation of sound field propagation and modelling of listeners’ impression of
music.

Zitation: Camilla Bork und Antje Tumat, ,Komponieren fir das Radio: Akteure, Diskurse, Praktiken”, in: Freie
Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca Grotjahn
(= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tiber die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung
2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold 2020, S. 1-5, DOI: 10.25366/2020.44.

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



Musikwissenschaft — Feminismus - Kritik:

Ein Generationenaustausch

Die Beitrage des von Sarah Schauberger und Cornelia Bartsch geleiteten Hauptsymposiums
Musikwissenschaft — Feminismus — Kritik. Ein Generationenaustausch zum 25. Jubildum der
Fachgruppe Frauen- und Genderstudien der Gesellschaft flir Musikforschung erscheinen als Band
13 in der Reihe des gemeinsam von der Fachgruppe und dem Forschungszentrum Musik und
Gender (fmg) Hannover herausgegebenen Jahrbuchs Musik und Gender. Eine Kurzbeschrei-
bung des Symposiums sowie die Abstracts der Vortrage sollen die Veranstaltung an dieser
Stelle dokumentieren.

Einleitung

Zum 25. Jubildaum der Fachgruppe brachte das Symposium verschiedene Generationen von
Forscher*innen miteinander ins Gesprach, um den in der Genderforschung leitenden Impuls
der Kritik ins Zentrum zu riicken. Daher wurden Kernfragen feministischer Wissenschafts- und
Gesellschaftskritik aufgeworfen: Was waren die Inhalte und Aufgaben einer feministischen
kritischen Musikwissenschaft und welche sind es heute? Was ist das Politische in der musik-
wissenschaftlichen Forschung und wie lasst sich der Theorie-Praxis-Gap schlieBen? Was kann
Musikwissenschaft leisten, um Gesellschaft zu verstehen und zu verdndern?

Die Verbindung von Musikwissenschaft und Kritik fihrt zwingend auch zur Kritischen Theorie
und insbesondere zu Theodor W. Adorno. Sein Projekt, Musik und Gesellschaft bis in die mu-
sikalischen Strukturen hinein kritisch aufeinander zu beziehen, gab der deutschsprachigen
musikwissenschaftlichen Genderforschung ebenso wie der anglophonen New Musicology
entscheidende Impulse. Zugleich ist Adorno mit seiner Orientierung an der Musikasthetik des
Jlangen 19. Jahrhunderts’ fir die Genderforschung wie fiir die Musiksoziologie ein zweischnei-
diges Schwert, zumal die deutsche musikhistorische Adorno-Rezeption die Asthetik des langen
19. Jahrhunderts mitsamt ihren geschichtsphilosophischen Konzepten (wie bspw. dem Inein-
andergreifen von Ausdrucksparadigma und Fortschrittsdenken) und den damit verbundenen
Ausschlussmechanismen fortgeschrieben hat. Insbesondere blockierte diese Orientierung (auf-
grund von Adornos Abwertung popularer Musik wie etwa dem Jazz) eine fundierte Beschaftigung
mit dem Populdren als musikasthetischer Kategorie, die zudem auch die Wissensordnungen
der Musik strukturiert. Dies verdeckte zugleich die Bedeutung der Kategorie Geschlecht in der
Produktion dieser Asthetik ebenso wie in der Produktion des musikbezogenen Wissens — ein
blinder Fleck, der sich bereits in Adornos musikbezogenen Schriften gut beobachten lasst.
Die kritische Auseinandersetzung mit den auf Adorno zuriickgehenden Impulsen war folglich

ein Angelpunkt des Symposiums.
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Eine andere Intention war es, die wichtigen Impulse sichtbar zu machen, die die mit der
zweiten Frauenbewegung einsetzende feministische Kritik auch in der Musikwissenschaft aus-
|6ste, indem sie diese flr neue Denkrichtungen 6ffnete: So ist die Interpretationsforschung, die
heute einen wichtigen und als innovativ angesehenen Bereich der historischen Musikforschung
darstellt, wesentlich durch die musikwissenschaftliche Genderforschung und den von ihr vor-
angetriebenen Paradigmenwechsel hin zum kiinstlerischen Handeln angestof3en worden. Der
Performative Turn, der die Wechselwirkung zwischen Identitatskonstruktion und der Produktion
gesellschaftlicher Strukturen in den Blick nimmt, ist zuerst ein genuiner Teil feministischer Kritik
gewesen, bevor er heute — oftmals ohne diese Wurzeln zur Kenntnis zu nehmen und auch immer
wieder auch unter Auslassung der Kategorie Geschlecht — zu einem innovativen Impuls der
Musikforschung wurde. Dasselbe gilt auch fiir die Reflexion der medialen Aspekte historischer
Musikforschung, um nur noch ein weiteres Beispiel zu nennen.

Wie die allgemeine hat sich auch die musikwissenschaftliche Geschlechterforschung seit
Grundung der Fachgruppe weiterentwickelt und aufgefachert. Hierbei ist insbesondere das
Konzept der Intersektionalitdt wichtig geworden: Eine gesellschaftskritische Analyse ist immer
nur dann vollstdndig, wenn sie alle wichtigen Dimensionen sozialer Ungleichheit beriicksich-
tigt. Dabei zeigen aktuelle Ereignisse wie zum Beispiel die Debatten um antisemitischen und/
oder misogynen Gangsta-Rap, #metoo und #time's up, sexualisierter Gewalt an deutschen
Musikhochschulen sowie Kampagnen gegen androzentrische LineUps auf Musikfestivals ganz
aktuell, dass Musik nicht bloBer Uberbau, sondern ein wichtiges kulturelles Austragungsfeld
gesellschaftlicher Wirklichkeiten und sozialer Ungleichheit ist. Eine Frage des Symposiums lau-
tete daher: Was kénnen wir anhand der Analyse von Musik und musikalischen Kontexten tber
Gesellschaft, soziale Ungleichheit und vor allem Uber Geschlechterkonstruktionen verstehen
lernen?

Das Symposium brachte mehrere Generationen musikwissenschaftlicher Genderforscher*in-
nen nicht nur miteinander, sondern auch mit Ute Gerhard als einer gesellschaftswissenschaft-
lichen Geschlechterforscherin der ersten Stunde in den Dialog. Der erste Teil versammelte
Beitrage, die zeigen sollten, wie weit sich das Spektrum der musikwissenschaftlichen Gender-
forschung inzwischen aufgefachert hat, und zwar dezidiert auch quer zu den etablierten Wissens-
strukturen. Mit Ute Gerhards Keynote begann der zweite Teil des Symposiums. Im Zentrum stand
hierbei eine Podiumsdiskussion, bei der Kolleginnen zu Wort kamen, die die Geschlechterfor-
schung innerhalb aber auch auBerhalb der akademischen Landschaft etabliert und die in den
vergangenen Jahrzehnten Raume und Institutionen dafiir geschaffen haben, dass Quellen
verfligbar gemacht und akademische Infrastruktur sowie Netzwerke entstehen konnten.
Impulsgeberin fir diese Diskussion, die schlieBlich ins Plenum gedffnet wurde, war Eva Rieger:
die Pionierin der musikwissenschaftlichen Genderforschung im deutschsprachigen Raum. Die
jingste Forschungsgeneration war in einer Postersession anwesend.

Cornelia Bartsch und Sarah Schauberger
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Abstracts der Beitrdage

Christa Briistle: Differenz und Diversitit - Entwicklungen und Perspektiven in der Musik-
geschichtsschreibung

In der allgemeinen historischen Frauen- und Geschlechterforschung sind in den letzten Jahr-
zehnten viele grundlegende Fragen zur methodischen Einbeziehung der Kategorien Differenz
und Diversitat diskutiert worden. Diese Diskussionen haben die Entwicklung einer feministi-
schen und postfeministischen Geschichtsschreibung begleitet. Es stellt sich die Frage, welche
Anregungen daraus fiir die Musikgeschichte und Musikgeschichtsschreibung entstanden sind.
Einerseits bieten die Kategorien Differenz und Diversitat Ansatzpunkte, andere Kulturen oder
andere soziale Gruppen zu untersuchen, andererseits werden auch die vertrauten, eigenen,
subjektiven Blickwinkel und Einstellungen zur Diskussion gestellt. Damit ist nicht zuletzt eine
selbstkritische Haltung verbunden, die einen wissenschaftskritischen Ansatz impliziert. Wissen-
schaftskritik in der Musikgeschichtsschreibung bedeutet allerdings, viele selbstverstandliche
Annahmen und Handlungen in Frage zu stellen, agierende Personen in der Musikgeschichts-
schreibung nach ihren Pramissen oder Tabus zu befragen, Machtverhaltnisse der Kanonbildung
sichtbar zu machen oder Prozesse der In- und Exklusion von bestimmten Themen oder Gruppen
zu beleuchten. Der Beitrag fragt danach, inwiefern die Bericksichtigung der Kategorien Differenz
und Diversitat Musikgeschichte und Musikgeschichtsschreibung verandert.

Anke Charton: Queen-Sized: Zugiange zu Zugehorigkeit und Lesbarkeit von Geschlecht

Musikwissenschaftliche Genderforschung muss zwischen Geschlecht als performativer Katego-
rie einerseits und Notation gegenwartiger und historischer Lebenswirklichkeiten andererseits
immer wieder neue Antworten auf die Frage danach finden, was abbildbar und lesbar, spielbar
und horbar ist. Die Historizitat von Wissenssystemen — und damit die Koordinaten dessen, was
Geschlecht jeweils konstituiert ebenso wie die musikalischen Praxen, die daran mitwirken — ist
dabei nicht nur ein Speicher sozialer Wirkungsmacht, sondern auch ein produktiver Zugang zu
unterschiedlich situierten Repertoires. Der Blick auf Dynamiken und Interdependenzen stellt
die Frage nach geschlechterspezifischer Lesbarkeit unter der Pramisse von Vernetzungen und
Zugehorigkeiten: Musik markiert und konstruiert Geschlechterbilder als Bestandteil komplexer
Anordnungen, die nicht von einem neutralen Standpunkt aus zu fassen sind. Die Akzentuierungen
des analysierenden Blicks als ,careful blindness” (Peggy Phelan) schaffen somit Sichtbarkeiten
wie auch Unsichtbarkeiten, deren politische Auswirkungen aus dem wissenschaftlichen Den-
ken nicht ausgeklammert werden kénnen und sich umgekehrt erneut in einen akademischen
Habitus einspeisen. Anhand zweier Beispiele, gegenwartig und voraufklarerisch, von Musik in
Festzusammenhangen — der Verabschiedung der neapolitanischen Vizekdnigin Maria 1558
und des Line-Ups beim Coachella Festival 2018 —, die beide auf exotisierende und klassen-
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bezogene Weiblichkeitsmuster zuriickgreifen, befragt der Beitrag Dispositive von Geschlechter-
ordnung in musikalisch-szenischen Aktualisierungen, zwischen Ereignis und Infrastruktur,
zwischen Kommodifizierung und Agency sowie zwischen Hegemonie und sozialer Teilhabe.
Diese Perspektivierungen mussen dabei selbst Teil des Untersuchungsgegenstands sein, um
der beilaufigen Verunsichtbarung von interdependenten Faktoren zu begegnen und ihre Im-
plikationen fur musikwissenschaftliche Genderforschung zur Diskussion zu stellen.

Sarah Schauberger: Gender Distortion — Sound als Medium der Kritik. Das Beispiel E-
Gitarre

Sound ist unléngst eine wissenschaftsbildende Kategorie geworden, der jenseits tradierter mu-
siktheoretischer Parameter eine ontologische Bedeutsamkeit und Wirksamkeit zugesprochen
wird. Sowohl in den Sound Studies als auch in Studien zu Rock- und Popmusik oder der Neuen
Musik im Allgemeinen steht Sound haufig in Verbindung mit Emanzipation, Rebellion oder
Avantgarde. Die E-Gitarre gilt als eines der wichtigsten Instrumente in der Geschichte tber
den genrebegriindenden ,verzerrten Sound” — Distortion — als subversives Mittel. Gleichzeitig
verknipfen sich mit der E-Gitarre und Distortion seit ihrer Erfindung hegemoniale Narrative zu
Mannlichkeit und mannlicher Sexualitdt. Anhand des Dispositivs E-Gitarre lasst sich die Verkniip-
fung von Geschlechterkonstruktion, Macht und Sound als Ausdruck kultureller Austragungs-
momente herausstellen.

In dem Beitrag wird die Verzerrung von Mannlichkeit und Weiblichkeit im Diskurs der E-Gitarre
am Beispiel queerer und feministischer Aneignungen des mannlichen Sounds diskutiert.
Sound-Produktion wird dabei als sozialer Sinn einer kulturellen Praxis verstanden, die mit-
tels ethnografischen Hérens gedeutet werden kann. So wird am Beispiel E-Gitarre die ,Dichte
Beschreibung” (Geertz) als feministische Methodologie kritischer Musikanalyse vorgeschlagen,
die wiederum die Verknlpfung von Musik, Gesellschaft und Geschlecht aufzeigt.

Stefanie Alisch: Gender-Rollen im angolanischen Kuduro in der Perspektive von ,Pleasure
Politics”

Kuduro (,harter Hintern") ist dynamische elektronische Tanzmusik aus Angola mit expressi-
ven Tanzbewegungen. Kuduroshows sind darauf angelegt, Masseneuphorie zu produzieren.
Kuduro bietet diversen Korpern eine Bihne: Selbstbewusst und aggressiv prasentieren
Manner ihre drahtigen oder versehrten Korper, Frauen performen sexy mit Body Mass Index
Uber 28 und Transgender-Kinstler*innen setzen neue MaBstabe in punkto Glamour und
Femininitat. Kuduro fasziniert und polarisiert. Die angolanische Kulturelite verteufelt Kuduro,
der Prasident mobilisierte Kuduristas fiir seine politischen Zwecke, internationale Musikfans
und Akademiker*innen projizieren romantisierende Perspektiven. Durch die Komplexitat der
klanglichen und korperlich-performativen Prozesse sowie die vielféltigen Diskurse um dieses
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Genre er6ffnet Kuduro einen akademischen Zugang sowohl zu gesellschaftlichen Entwicklungen
in Angola und der angolanischen Diaspora als auch weltweit relevanten Fragen um Popmusik,
Macht und Gender. Wie kann die Musikethnologin/Musikwissenschaftlerin hier vorgehen, um
gleichzeitig dieser Tanzmusikkultur gerecht zu werden und zeitgemaBe Gender-Analysen zu
produzieren? Mit Hilfe des von Joan Morgan und einer Gruppe schwarzer Feministinnen, die
sich selbst die Pleasure Ninjas nennen, entwickelten Konzeptes der Pleasure Politics nahere
ich mich dieser Aufgabe. Die akademische Perspektive der Pleasure Politics riickt Genuss, Ver-
gniigen und Sinnlichkeit ins Blickfeld kulturwissenschaftlicher Uberlegungen. Pleasure Politics
fragt nach pleasure discourses und morality discourses. Pleasure Politics denkt postkolonial
und queer. Pleasure Politics lotet die Dynamiken zwischen Selbsterméachtigung und Instrumen-
talisierungsgefahr aus, die mit Schaulust, sinnlichen Tanzbewegungen, Genuss und Vergniigen
einhergehen und er6ffnet so zeitgemaBe Raume fir die Gender-Analyse populdrer Musik. In
diesem Beitrag prasentiere ich eine multimodale Analyse des Kuduro-Stlickes/Tanzschrittes
+Apaga Fogo” im Lichte von Pleasure Politics.

Cornelia Bartsch: ,, After Adorno”: Decolonize Music Histor(iograph)y - Intersektionalitat
und Musikgeschichte

Gender Ethnizitat und Klasse, die drei Masterkategorien der Intersektionalitat, fungieren auch
als Grenzkategorien der musikalischen Wissensordnungen. Wie die figirlichen Darstellungen
exotisierter Wesen auf den frilhen Land- und Seekarten der europaischen Eroberer rahmen
sie die ,Welt" des Wissens und der Geschichte, die dadurch erst produziert wird. Im deut-
schen Sprachraum wird die Produktivitat der genannten Kategorien bereits an der tblichen
Dreiteilung des Fachs als ,Historische Musikwissenschaft — Systematische Musikwissenschaft —
Ethnomusikologie” deutlich: So spricht etwa der synonyme Gebrauch des Terminus ,Historische
Musikwissenschaft” fiir die Erforschung der ,europaischen bzw. westlichen Kunstmusik” allen
anderen Musiken explizit die Historizitat und implizit auch den Kunstcharakter ab. Die Uber-
schneidung mehrerer Differenzkategorien wird am Beispiel des Begriffs des Populdren greifbar:
Schon im 19. Jahrhundert galten ,populadre” Gattungen wie beispielsweise das lyrische Klavier-
stlick als ,weiblich”; als Verfihrer der ,Massen erschienen Virtuose und Dirigent — bei aller ihnen
zugesprochenen Potenz — latent als ,weibliche Kiinstlertypen” (Borchard). Die Uberschneidung
der Differenzkategorien als ,Vektoren der Macht” (Butler) erfolgt — wie auch diese Beispiele
zeigen — indes nicht linear, vielmehr kénnen sie einander sowohl verstarken als auch aufheben.
Im Gefolge der zweiten Frauenbewegungen entstanden, verfolgt auch die musikwissenschaft-
liche Geschlechterforschung seit ihren Anfangen das Ziel, den hegemonialen Ordnungen des
Wissens und ihren Ein- und Ausschliissen wissen(schaft)spolitisch entgegenzutreten. Dazu muss
sie — wie eine Archaologin — die nach wie vor produktiven hegemonialen Genealogien dieser
Ordnungen freilegen. Wie lasst sich hierzu der Ansatz der Intersektionalitat, der in den allge-
meinen Genderstudien in den letzten Jahrzehnten gleichermal3en an Bedeutung gewonnen
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hat wie umstritten ist, als Instrument der Analyse und der Politik nutzen? Gerat Gender als ,Mas-
terbegriff” der musikwissenschaftlichen Genderforschung dadurch ins Hintertreffen? Oder wird
er vielmehr Uberhaupt erst politisch handhabbar? Was bedeuten hegemoniale Weiblichkeit
oder marginalisierte Mannlichkeit fir die Genealogien musikbezogenen Wissens? Diese Fragen
sollen unter Einbezug von Lektiren Theodor W. Adornos untersucht werden, dessen Begriff
des Materials fur das Ineinandergreifen von Fortschritts- und Ausdruckparadigma — mithin fir
die westliche Musikhistoriographie — bis weit ins 20. Jahrhundert wirksam war.

Ute Gerhard: Keynote: Feminismus - als soziale Bewegung, kritische Theorie und/oder
Geschlechterpolitik

In der gesellschaftlichen Auseinandersetzung und in der Verteidigung von Geschlechter-
forschung und Gender-Wissen scheint politische Unsicherheit, nicht zuletzt eine gro3e Sprach-
verwirrung zu herrschen. Im Riickblick auf die Stationen der Neuen Frauenbewegung als sozialer
und politischer Bewegung sowie auf die sie begleitenden Diskurse um die Bedeutung der Kate-
gorie Geschlecht zeigen sich Ungleichzeitigkeiten der Entwicklung in der Ausdifferenzierung in
unterschiedliche Feminismen sowie in der Trennung von gesellschaftlicher Praxis, z. B. Gleich-
stellungspolitik, und feministischem Theoretisieren. Hier sehe ich ein theoretisches ebenso wie
politisches Problem, weil moglicherweise so das Potential einer gesellschaftsverandernden
feministischen Praxis verschenkt wird. Feministische Gesellschaftskritik, die die Strukturen
sozialer Ungleichheit und Gewalt in Geschichte und Gegenwart, in Gesellschaft, Politik und Kul-
tur analysiert und beheben will, braucht Vorstellungen, Medien und Instrumente dafiir, wie ihre
Utopie von Herrschaftsfreiheit und Gleichheit in gesellschaftliche Wirklichkeit umzusetzen ist.
Denn die Hartnackigkeit des zweigeschlechtlichen Systems als Herrschaftsordnung lasst sich
nicht allein durch eine feministische Praxis des Zweifelns, der Dekonstruktion, aufheben. Mein
Beitrag bedient sich eines kritischen Begriffs von Recht, das in seiner Doppeldeutigkeit und Am-
bivalenz Herrschafts- ebenso wie Befreiungsinstrument sein kann. Feministische Rechtskritik,
die sich als Kritische Theorie nicht mit dem ,Fortbestand des Elends” vertragt (Horkheimer),
nimmt die fiir Feministinnen ,verdachtigen’ Versprechen der Freiheit und Gleichheit, der Eman-
zipation aus Gewaltverhaltnissen, der gleichberechtigten Teilhabe an Gutern und Macht beim
Wort und interpretiert sie als nicht nur individuelle, sondern relationale Konzepte radikal neu:
als Freiheit, die Freiheit der/des Nachsten nicht als Beschrankung, sondern als Erweiterung des
eigenen Freiheitsraums versteht; Gleichheit, die nicht Angleichung heiBt, sondern angesichts
von Differenz und der verschiedenen Dimensionen sozialer Ungleichheit sich nur eingedenk der
Rechte anderer realisiert; Teilhabe, die zu gemeinsamem und damit politischem Handeln er-
machtigt. In der Gegenuberstellung der drei Handlungsfelder des Feminismus, von Bewegung,
Kritischer Theorie und Geschlechterpolitik, will ich versuchen, dieses Programm und seine
Probleme zu konkretisieren.
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Eva Rieger: Von der Frauen- zur Genderforschung - Einleitung zur Podiumsdiskussion

1961 kritisierte Adorno, dass das wissenschaftliche Bewusstsein von Musik sich ,in blinde
Technologie” einerseits und in ,kindisch-unverbindliche, poetisierende Auslegungen wie die
Scheringschen Beethovens” andererseits erschopfen. Aber erst 1970 wurde im Zuge der
Studentenbewegung bei einem Symposium in Bonn gefordert, die sozialgeschichtlichen und
kulturellen Zusammenhange von Musik zu reflektieren. 1980 gab es erste Veroffentlichungen
in Deutschland, die die Neuprdagung der Geschlechterrollen um 1800 sichtbar machten und
den praktischen Ausschluss der Frau aus der mannlich dominierten Musikkultur bis weit ins
20. Jahrhundert hinein zur Folge hatten. Parallel dazu wurden Werke von bislang unbekannten
Kunstlerinnen ans Licht gebracht. Um das Geschlecht als kulturelle Kategorie zu untersuchen,
wurde der Begriff des kulturellen Handelns gepragt und erfolgreich angewendet. Der performa-
tive Ansatz des Doing Gender machte klar, dass Geschlecht hergestellt wird und nicht biologisch
festgelegt ist, was die traditionellen binaren Gendercodes aufldste. Inzwischen kooperiert die
Genderforschung mit der Intersektionalitatsforschung, den Postcolonial Studies und den Queer
Studies. Der Orkan des Digitalen, der Uber das Fach hinwegfegt, ware hinsichtlich der Folgen
fur die Genderforschung zu untersuchen, denn die Digitalisierung leistet einer traditionellen
Kanonisierung von Komponisten und Texten und damit der Stabilisierung von Ungleichheits-
verhaltnissen neuerlich Vorschub. Der Versuch, kraft modischem Material Turn den Dingen eine
Stimme zu geben, wirft viele Fragen auf. Die Podiumsdiskussion zeigte auf, wie sich die musik-
wissenschaftliche Geschlechterforschung in den letzten drei Dezennien entfaltet hat, wo es
Irrwege gab, wie man verhindern kann, dass sich Geschlechterdualismen wieder einschreiben,
und wie sich genderspezifische Erkenntnisinteressen weiterhin wissenschaftlich legitimieren
kénnen.

Podiumsdiskussion: ,,Musikwissenschaft - Feminismus - Kritik: Riick- und Ausblicke”

Moderation: Dr. Cornelia Bartsch und Sarah Schauberger

Diskutant*innen:

« Prof. Dr. Beatrix Borchard, Hochschule fir Musik und Theater Hamburg, Griinderin und
Herausgeberin der Internetplattform MUGI, Musik und Gender im Internet

« Prof. Dr. Christa Brustle, Kunstuniversitat Graz und Direktorin des Zentrums Genderstudien
der Kunstuniversitat Graz

« Prof. Dr. Rebecca Grotjahn, Musikwissenschaftliches Seminar Detmold/Paderborn
« Dr. Mary Ellen Kitchens, Archiv Frau und Musik, Frankfurt am Main

« Prof. Dr. em. Eva Rieger, Universitat Bremen

« Prof. Dr. Susanne Rode-Breymann, Prasidentin der Hochschule fiir Musik, Theater und
Medien Hannover, Griinderin und Direktorin des Forschungszentrum Musik und Gender an
der Hochschule Musik, Theater und Medien Hannover
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Posterprasentationen

In Kooperation mit dem Zentrum fir Geschlechterstudien/Gender Studies der Universitat
Paderborn fand wahrend der Jahrestagung eine Poster-Session mit Forschungsprojekten von
Nachwuchswissenschaftler*innen zu Themen aus der allgemeinen musikwissenschaftlichen
Geschlechterforschung statt. Zudem stellten sich verschiedene Projekte zur Gleichstellungs-
arbeit und Gender Studies der Universitat Paderborn vor.

« Lina Blum (Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg): ,[...] mein Leben ware ganz anders
verlaufen, wenn ich damals in Paris geblieben ware..” Erinnern und Vergessen des Exils am
Beispiel der Sangerin Maria Schacko (1905-1996)

« Larissa Hermanns/Kathe Schmidt (Musikwissenschaftliches Seminar Detmold/Paderborn):
Mehr (Ge)schlecht als (ge)recht. Ein Horspiel Gber Kérperkonstruktionen

« Johanna Imm (Musikwissenschaftliches Seminar Detmold/Paderborn): Follow the Drums.
Das Schlagzeug als Gendered musical Object

+ Nina Jaeschke (Musikwissenschaftliches Seminar Detmold/Paderborn);: Deutscher Punk-
Rock und Gender. Geschlechterkonstruktionen einer translokalen Szene

»  Moritz Knurr (Musikwissenschaftliches Seminar Detmold/Paderborn): Sexismusik. Lassen
sich sexistische Darstellungen horen?

e Archiv Frau und Musik (Frankfurt am Main)
« Center for the History of Women Philosophers and Scientists (Universitat Paderborn)
« Frauen gestalten die Informationsgesellschaft (Universitat Paderborn)

« Zentrum fur Geschlechterstudien/Gender Studies (ZG) (Universitat Paderborn)

Zitation: Cornelia Bartsch und Sarah Schauberger, ,Musikwissenschaft — Feminismus — Kritik: Ein Generationenaus-
tausch”, in: Freie Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und
Rebecca Grotjahn (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tiber die Jahrestagung der Gesellschaft fir
Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold 2020, S. 6-13, DOI: 10.25366/2020.45.
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Der Wagner-Sanger Joseph Aloys Tichatschek -
Vom Nachlass zum Netzwerk

STEFAN ALSCHNER, WEIMAR

Der Tenor Joseph Tichatschek gilt als eine der bedeutendsten Sangerpersonlichkeiten des
19. Jahrhunderts. Vor allem mit Richard Wagner ist der Name des Sangers bis heute eng
verbunden, sang er doch in den Urauffihrungen des Rienzi, der letzte der Tribunen und
Tannhduser und der Sdngerkrieg auf Wartburg jeweils die Hauptrollen. Wagner gab spater
selbst unumwunden zu, die Partie des Lohengrin ganz auf Tichatschek hin konzipiert zu haben.!
Von 1838 bis 1870 Mitglied des Dresdner Hoftheaters pragte und begleitete der Tenor dessen
Geschicke Uber 30 Jahre lang und war auch an anderen Theatern in Deutschland und Europa
ein gefeierter Sangerstar. 1865 war er entscheidend an der Stockholmer Erstauffihrung von
Wagners Rienzi beteiligt, welche erst die zweite Auffiihrung eines Werkes Wagners in Uber-
setzung sowie die erste Auffiihrung Rienzis im Ausland darstellte.?

Der im Rahmen der wissenschaftlichen Teilauswertung der Quellenbestande der Richard
Wagner-Sammlung des Reuter-Wagner-Museums in Eisenach wiederentdeckte Nachlass des
Sangers Joseph Tichatschek und seiner Tochter Josephine Rudolph-Tichatschek ermoglicht
vertiefte Einblicke in das Repertoire und die Netzwerke des Séngers.? Tichatschek, der in der
Forschung gern als das ,Urbild” des Helden- und Wagnertenors herangezogen wird,* stand
zuletzt wieder verstarkt im Blick der Forschung, wobei der Schwerpunkt hierbei vor allem auf
seinen Beziehungen zum Werk Wagners oder gesangsasthetischen Aspekten lag.> Wenig un-
tersucht sind dagegen bisher die umfangreichen Netzwerke von Sangerpersonlichkeiten wie
Tichatschek.® Die Auswertung des Nachlasses sowie der Eisenacher Wagner-Sammlung, die

1 Brief Richard Wagners an Ludwig Il. K&nig von Bayern, 25. Juni 1867, in: Richard Wagner. Sémtliche Briefe, Bd. 19,
hrsg. von Margret Jestremski u. a.,, Wiesbaden 2011, S. 168-173, hier: S. 170; vgl. auch Thomas Seedorf und
Carolin Bahr, ,Wagners Konzeption des Lohengrin und das Dresdner Sangerensemble”, in: wagnerspectrum 10,
H. 1 (2014), S. 145-161.

2 Owe Ander, ,Die Rezeption des Rienzi in Stockholm 1844-1905", in: wagnerspectrum 11, H. 2 (2015), S. 85-114,
hier S. 85.

3 Die Auswertung und ErschlieBung ausgewahlter Teilbestande der Wagner-Sammlung Eisenach geschieht im
Rahmen des von der VolkswagenStiftung geférderten Projektes ,Wissenschaftlich kommentierte Quellenanalyse
und Diskussion ausgewdhlter Aspekte der Richard-Wagner-Sammlung Nikolaus J. Oesterleins in Eisenach”.

4 Einhard Luther, So singe, Held! Biographie eines Stimmfaches (Teil 1). Wagnertenére der Wagnerzeit (1842-1883),
Trossingen 1998, S. 21.

5 Vgl. u. a. Thomas Seedorf, ,Vom Tenorhelden zum Heldentenor — Wagners Ideal eines neuen Séngertypus”, in:
Bericht lber den XllI. Internationalen Kongress der Gesellschaft fiir Musikforschung vom 16. bis 21. September
2004 am Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena, Bd. 1, hrsg. von Detlef Altenburg et al., Kassel etc. 2012,
S.463-472.

6 Stefan Alschner, ,Das Weimarer Hoftheater und seine Wagner-Sanger”, in: Wagner-Weimar-Eisenach. Richard
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mit ihren Uber 25.000 Objekte umfassenden Bestand neben Bayreuth als zweitgréte Wagner-
Sammlung der Welt gilt, ermoglicht einen Einblick in die weitreichenden Netzwerke des Séangers
Joseph Tichatschek und zeigt, wie der Tenor diese geschickt zu nutzen wusste.’

Joseph Aloys Tichatschek

Joseph Aloys Tichatschek begann seine Buhnenkarriere 1830 am k. k. Theater am Karntner-
tor in Wien.® Seine stimmliche Ausbildung erhielt er bei Giuseppe Ciccimara, der von 1816 bis
1826 in Neapel tatig war und dort vor allem fiir seine Rollen in Werken Rossinis gefeiert wurde.
Tichatscheks Kontrakt erlaubte es ihm, mehrere Jahre am Theater in Graz zu verbringen, wo er
schlieBlich zum gefeierten Star heranreifte. Statt fir eine Rickkehr nach Wien entschied sich
Tichatschek jedoch 1837 fiir ein Engagement am Dresdner Hoftheater, welches er ein Jahr
darauf auch antrat. Von 1838 bis 1870 sollte Tichatschek nun dem Dresdner Hoftheater fest
verbunden bleiben. Mehrere Gastspielreisen in den Jahren 1839 und 1840, welche Tichatschek
u. a. an die Theater in Hamburg, Berlin, Leipzig, Bremen und Libeck brachten, halfen den
Status des Tenors als Ausnahmesanger frih zu festigen. 1841 folgte eine Reise nach England
mit Konzerten in London, Manchester und Liverpool, womit der Name Tichatschek auch auBer-
halb des deutschen Sprachraums zum Begriff wurde. Am 20. Oktober 1842 feierte schlieBlich
Richard Wagner mit der Urauffliihrung seines Rienzi seinen ersten groBBen Erfolg, an welchem
Tichatschek als Sanger der Hauptrolle entscheidend mit beteiligt war.

Belege fiir den Status, den Joseph Tichatschek in den Jahren in Dresden bereits erlangt hat,
finden sich beispielsweise in der 1842 erschienenen Ausgabe des Theater-Lexikons herausge-
geben von Robert Blum:

.T. gehdrt zu den besten jetzt lebenden deutschen Tenoristen, ja er dirfte kaum ei-
nen ebenblrtigen Rivalen unter denselben finden; seine Stimme ist umfangreich,
vollkréftig, angenehm und schmelzend; in der hochsten Kraftentwicklung und in der
zartesten Weichheit ist sie von gleich hinreiBender Wirkung; dabei ist sein Vortrag edel, see-
lenvoll und durchaus kunstgerecht; er beherrscht seine schonen Mittel vollkommen und
offenbart in jeder Niance seines Gesanges eine griindliche und vollendete Bildung. Das
ganze Opernrepertoire der Gegenwart ist ihm ganzlich eigen, da er die héchsten und tiefsten

Tenorparthien desselben mit gleicher Fertigkeit, Gewandtheit und Gediegenheit ausfiihrt.”

Wagner im Spannungsfeld von Kultur und Politik, hrsg. von Helen Geyer et al., Bielefeld 2020, S. 85-101.

7 Der Nachlass des Sangers Joseph Tichatschek und seiner Tochter Josephine Rudolph-Tichatschek ist aktuell
Gegenstand einer groBeren Forschungsarbeit des Autors, welche sich mit der Sédngerpersonlichkeit Joseph
Tichatschek auseinandersetzt. Darliber hinaus werden die Dokumente des Nachlasses auch kommentiert ediert.

8 Die folgenden biographischen Angaben zu Tichatschek stltzen sich vor allem auf Moritz Firstenau, Joseph
Tichatschek. Eine biographische Skizze nach handschriftlichen und gedruckten Quellen, Leipzig 1868.

9 Anonym, Art. ,Tichatschek (Joseph Aloys)”, in: Allgemeines Theater-Lexikon oder Encyklopddie alles Wissens-
werthen fiir Biihnenkiinstler, Dilettanten und Theaterfreunde: unter Mitwirkung der sachkundigsten Schriftsteller
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Noch 1861 verwendet das Universallexikon der Tonkunst Schlagworte wie ,Kolossalitat der
Mittel”, ,Genialitat der Auffassung” und spricht von einer ,phanomenalen Stimme".™

Drei Jahre nach dem Rienzi sang Tichatschek auch in der Urauffiihrung des Tannhduser
die Hauptrolle sowie 1849 bei der Erstauffihrung in Weimar. Der Kontakt zu Wagner riss
auch wahrend dessen Exilzeit nicht ab und obwohl das Verhaltnis nicht immer frei von Miss-
tonen war,"" bleiben sie doch beide bis zu ihrem Tod freundschaftlich eng verbunden. In den
Jahren bis zu seiner Pensionierung 1870 war Tichatschek in Dresden und Europa in zahlreiche
Erstauffihrungen von Werken Wagners in Deutschland und Europa involviert. Er brachte aber
auch weiterhin sein ungemein breites Repertoire zu Gehor und partizipierte in verschiedenen
Erst- und Urauffihrungen von Werken anderer Komponisten. Ab 1870 verfolgte er dann das
Theater- und Musikleben nur noch als aufmerksamer Beobachter. 1882 lahmte ihn ein Schlag-
anfall teilweise, weshalb er die letzten Jahre bis zu seinem Tod 1886 in seiner Wohnung in
Dresden mehr oder minder an das Bett gefesselt verbrachte.’

Die Wagner-Sammlung in Eisenach

Der Nachlass des Sangers und seiner Tochter Josephine Rudolph-Tichatschek bildet heute einen
Teilbestand der sogenannten Richard-Wagner-Sammlung des Reuter-Wagner-Museums in
Eisenach. Die Sammlung geht zurlick auf den Wiener Sammler und Wagnerianer Nikolaus
Oesterlein, welcher diese ab 1876 anzulegen begann und bis 1895 in vier Katalogbanden
dokumentierte.’® Sehr schnell wuchs die Sammlung jedoch Uber eine reine Bibliothek hinaus,
weshalb Oesterlein sich veranlasst sah, 1885 in Wien das erste Richard Wagner-Museum uber-
haupt zu eréffnen und seine Sammlung fiir die Offentlichkeit zugéanglich zu machen.™

Als die anwachsende Sammlung Oesterleins raumliche und finanzielle Kapazitaten zu
sprengen drohte, begann er nach einer geeigneten Stadt bzw. einer geeigneten Institution

Deutschlands, Bd. 7, hrsg. von Robert Blum et al., Altenburg etc. 1842, S. 88.

10 Anonym, Art. ,Tichatschek”, in: Neues Universal-Lexikon der Tonkunst: fiir Kiinstler, Kunstfreunde und alle Gebil-
deten, Bd. 3, hrsg. von Eduard Bernsdorf, Offenbach 1861, S. 731.

11 Im Zentrum des angeblichen zeitweiligen Zerwirfnisses zwischen Wagner und Tichatschek steht, Wagners Kritik
an dessen Leistungen in der Urauffiihrung des Tannhéuser in seiner Schrift ,Uber die Auffiihrung des Tannh3user’,
in: Ders.: Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 5, Leipzig o.J. [1911], S. 123-159, hier S. 133f.

12 Vgl. hierzu die Briefe Joseph Tichatscheks an seine Tochter Josephine Rudolph-Tichatschek in der Richard
Wagner-Sammlung des Reuter-Wagner-Museums Eisenach, insb.: Thiringer Museum/Fritz Reuter- und Richard
Wagner-Museum Eisenach (RWM), Inv. Nr. 292/83 bis 305/83; siehe auch Kurt Mey, ,Joseph Tichatschek: Ein
Gedenkblatt zum hundertsten Geburtstage”, in: Blihne und Welt 9, H. 2 (Juli 1906), S. 329-335.

13 Nikolaus Oesterlein, Beschreibendes VerzeichniB3 des Richard Wagner-Museums. Ein bibliographisches Gesammt-
bild der kulturgeschichtlichen Erscheinung Richard Wagner's von den Anfdngen seines Wirkens bis zu seinem
Todestage den 13. Februar 1883, 4 Bénde, Leipzig 1882ff.

14 Zur Geschichte der Sammlung siehe: Helen Geyer, ,Joseph Kurschners kulturpolitische Bemihungen um den
Ankauf der Wagner-Sammlung Nikolaus Oesterleins”, in: Wagner-Weimar-Eisenach. Richard Wagner im Span-
nungsfeld von Kultur und Politik, hrsg. von Helen Geyer et al.,, Bielefeld 2020, S. 155-172; sowie Kiril Georgiev,
.Die Richard Wagner-Sammlung in der Reuter-Villa zu Eisenach”, in: wagnerspectrum 14, H. 1 (2020), S. 203-224.
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zu suchen, welche seine Sammlung Gbernehmen und zugleich weiterfiihren sollte.’ Bayreuth
betrachtete er explizit als nicht geeignet.’® Nach zahlreichen erfolglosen Versuchen, die Samm-
lung an Stadte wie Dresden, Leipzig oder Miinchen abzugeben, wurde sie schlieBlich — u. a.
dank des Engagements des Verlegers Joseph Kirschner — 1895 durch die Stadt Eisenach fir
90.000 Mark erworben und in der Villa des bereits 1864 verstorbenen Literaten Fritz Reuter
untergebracht.’” 1897 eroffnete dann an selber Stelle mit dem Reuter-Wagner-Museum ein
Kuriosum in der deutschen Museumslandschaft: Zwei bedeutende Kiinstler des 19. Jahrhun-
derts, die sich personlich nie getroffen haben, waren unter einem Dach vereint. Bis heute ist
das Museum, welches zugleich das alteste der Stadt ist, in der Reuter-Villa in Eisenach zu
besichtigen.

Der Nachlass Rudolph-Tichatschek in der Wagner-Sammlung Eisenach

Der Nachlass Rudolph-Tichatschek wurde dem Reuter-Wagner-Museum in Eisenach 1913
von der in Brissel verstorbenen Tochter des Séngers, Josephine Rudolph-Tichatschek, ver-
macht.”® Der Nachlass umfasst nach dem aktuellen Stand der ErschlieBung 402 Quellen. Die
Quellen des Nachlasses sind in der handschriftlichen Liste ,Schriftlicher NachlaB des Sangers
Tichatschek und seiner Tochter, Frau Rudolphi-Tichatschek” Giberliefert.’® Sie umspannen einen
Zeitraum von 1843 (das alteste Dokument stammt vom 12.03.1843) bis 1897 (jingstes Doku-
ment: 18.06.1897). Nachtraglich hinzugefiigten Anmerkungen zufolge gingen bedeutende
Teile des Nachlasses 1945 gegen Ende des 2. Weltkrieges verloren.®

Der Nachlass mit seinen zahlreichen handschriftlichen Dokumenten und graphischen Objekten
bietet verschiedene Mdoglichkeiten sich mit dem Phanomen des Kiinstlers bzw. Séngers im
19. Jahrhundert auseinanderzusetzen. Eine sind die zahlreichen Netzwerke die Sangerperson-
lichkeiten wie Tichatschek innerhalb Deutschlands und Europas knlpften, um nicht nur die
eigene Karriere zu befordern, sondern ebenso flr befreundete Kinstler und Komponisten zu
werben.

Der Sanger und die deutschen Fiirstenhofe

Als koniglich sachsischer Kammersanger und erster Tenor eines groBen deutschen Hofthea-
ters hatte Tichatschek eine Mittlerposition zwischen seinen aristokratischen ,Arbeitgebern’,

15 Nikolaus Oesterlein, Entwurf zu einem Richard Wagner-Museum. Mit 4 Bildern in Lichtdruck, Wien 1884, S. 11-14.
16 Ders., Das Richard Wagner-Museum und sein Bestimmungsort, Wien 1884, S. 9.
17 Vgl. Geyer, ,Joseph Kurschners kulturpolitische Bemihungen”, S. 161ff.

18 Vgl. ,Copie du testament de Madame Veuve Rudolph”, in: Stadtarchiv Eisenach, Einrichtung u. Verwaltung d.
Reuter & Wagner-Museums, 11-352-4/Bd. VII, Fol. 4-8.

19 Schriftlicher NachlaB des Sédngers Tichatschek und seiner Tochter, Frau Rudolphi-Tichatschek, in: RWM,
Inv. Nr. 4866.

20 Ebd.
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den Komponisten der Werke, in denen er auftrat, und dem Publikum inne. Die verschiedenen
Dokumente bezlglich Ordensverleihungen an Tichatschek aber auch seine Berichte von Gast-
spielreisen zeugen von intensiven Kontakten zu den deutschen Firstenhdusern.?’ Ein Brief
des Erbprinzen und spateren GroBherzogs Carl Alexander von Sachsen-Weimar-Eisenach an
Tichatschek legt dabei die Vermutung nahe, dass Tichatschek diese Kontakte durchaus auch
nutzte, um im Interesse befreundeter Kiinstler — in diesem Fall Richard Wagner — fiir deren
Werke zu werben. Carl Alexander schreibt an Tichatschek:

.Mein lieber Herr Tichatschek! Empfangen Sie meinen besten Dank fiir lhren Brief wie
fir die Ubersendungen des Textbuches: ,Lohengrin’ und der Broschiire. Letztere habe
ich noch nicht gelesen, weshalb ich sie noch eine Zeit lang behalten mochte; die Arbeit
Wagners aber erhalten Sie beifolgend zuriick und zwar mit dem Ausdruck meiner volls-
ten Anerkennung. Das Werk ist voll Phantasie, voll Poesie, voll Kenntni3 der Bihne und
wird seinen Effekt gewiss nicht verfehlen, wenn es durch eine solch herrliche Musik be-
lebt wird, wie die, welche ich im Tannhduser bewundere. Dieser aber bleibt eine der grofB3-
artigsten Schopfungen der Kunst unserer Zeit und stellt den Namen Wagners sehr hoch. [...]

Dal3 ich mich freuen werde Sie wieder zu sehen und wieder zu horen, werden Sie mir ohne Ver-
sicherung glauben, denn Sie wissen welchen GenuB ich Ihnen verdanke. In der Hoffnung dieses
rechtbald hier miindlich lhnenwiederholen zu kdnnenverbleibeich lhrergebener Carl Alexander?

Der Brief, der nur wenige Wochen vor den fiir Wagner so folgenschweren Maiaufstanden in
Dresden entstand, belegt, dass Tichatschek Carl Alexander das Textbuch zu Lohengrin und eine
weitere nicht naher beschriebene Broschiire zukommen lieB. Nur wenige Wochen zuvor — am
16. und 18. Februar 1849 — war Tichatschek in der Weimarer Erstauffihrung des Tannhduser in
der Hauptrolle aufgetreten. Es ist nicht auszuschlieBen, dass Tichatschek hier — sicherlich mit
Kenntnis Wagners — den Kontakt zum Weimarer Fiirstenhaus suchte, um eine Urauffihrung des
Lohengrin, welche in Dresden nach Wagners starker werdendem revolutionarem Engagement
nahezu unmdglich geworden war, in Weimar anzuregen, sicherlich mit dem Hintergedanken,
hierbei selbst die Hauptrolle singen zu kénnen. Zwar war ihm dies spater nachweislich nicht
moglich, jedoch kann der Brief als Hinweis dafir gelten, wie Tichatschek seine furstlichen Netz-
werke fir sich und ihm nahestehende Komponisten einzusetzen wusste.

Der Singer und die Presse

Das 19. Jahrhundert stand ganz im Zeichen des expandierenden neuen Massenmediums der
Tages- und Wochenzeitschriften. Die von Robert Schumann initiierte Neue Zeitschrift fiir Musik

21 Siehe bspw. den Brief Joseph Tichatscheks an Pauline Tichatschek, 8 Marz 1870, in: RWM, Inv. Nr. 4347. Hier
schreibt Tichatschek ,Abends ins Theater wo der Herzog [Ernst Il. von Sachsen—Corburg-Gotha] mich sofort
sprechen wollte. Um 9 Uhr kam er ins Conversations Zimmer, war duBerst liebenswiirdig, wir sprachen viel von
hochst Interessantem aus friiherer Zeit. Sagte auch, daB er vergessen héatte zu befehlen, dal3 ich im Schlosse
wohnen sollte aber ich sollte alle Mittage sein Gast sein. Zu heute hatte ich abgelehnt, weil Probe zu Tannhauser
von 12 bis 13 Uhr war.”

22 Brief von Carl Alexander ErbgroBherzog von Sachsen-Weimar-Eisenach an Joseph Tichatschek vom 4. April 1849
aus Weimar, in: RWM, alte Inv.-Nr. 695.
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ist hierbei nur ein Beispiel dafir, wie insbesondere die Kiinste und Kinstler in dieser Entwick-
lung partizipierten.

Nicholas Vazsonyi hat in seiner Arbeit Uber die ,Marke Wagner” gezeigt wie Wagner es
virtuos verstand, die neuen Medien seiner Zeit einzusetzen, um Aufmerksamkeit fur sich und
seine ldeen zu wecken.? Die Briefe aus dem Tichatschek-Rudolph-Nachlass belegen, dass
auch Joseph Tichatschek als Sanger Kontakte in die Dresdner Lokalpresse besaB3 und diese
ebenfalls fir seine Zwecke einsetzte. So finden sich in einigen Briefen von seinen Gastspiel-
reisen durch Deutschland und Europa Hinweise darauf, dass der Tenor 6rtliche Rezensionen und
Besprechungen seiner Auftritte mit der Bitte nach Dresden schickte, seine Frau moge diese an
die Redakteure der Zeitungen Dresdner Nachrichten, Dresdner Journal und die Constitutionelle
Zeitung zur Veroffentlichung weiterleiten.?

Tatsachlich finden sich in zeitlicher Nahe zu diesen Briefen Meldungen in den erwdhnten
Zeitschriften Uber die Gastspielauftritte Tichatscheks.”® Die Konzentration auf die Dresdner
Presse erscheint dabei auf den ersten Blick etwas provinziell und beschrénkt. Bedenkt man je-
doch, dass die Hinweise in den Briefen des Nachlasses aus den 1860er Jahren stammen, lassen
sich hierfur durchaus Griinde finden. Mit dem Engagement Ludwig Schnorr von Carolsfelds am
Dresdner Hoftheater besal3 dieses einen jungen aufstrebenden Tenor, der dazu noch Aufsehen
als Wagner-Sanger erweckte und Tichatschek damit durchaus seine Stellung als Ausnahme- und
Startenor des Dresdner Operntheaters streitig machen konnte. Durch gezielt lancierte Presse-
meldungen konnte sich Tichatschek so versucht gesehen haben, auch wahrend seiner Abwe-
senheit beim Dresdner Publikum prasent zu bleiben und somit seine herausgehobene Stellung
als erster Tenor des Theaters zu bewahren.

Der Sanger und andere Kiinstler

Die Vernetzungen Joseph Tichatscheks im kiinstlerischen Bereich stellen sich als duBerst viel-
faltig dar. Mogliche Konstellationen sind dabei die des Interpreten bzw. austibenden Kiinstlers
in Beziehung zu Komponisten und Kapellmeistern sowie die des Kollegen, Konkurrenten und
Vorbilds im Hinblick auf andere Sangerinnen und Sanger.

Fur die heutige Rezeption des Sangers Tichatschek nimmt seine Verbindung mit Richard
Wagner als Interpret der Hauptrollen in den Urauffihrungen von Rienzi und Tannhduser
eine — wenn nicht die — zentrale Rolle ein. Doch Abschriften im Nachlass des Sangers zeigen,

23 Nicholas Vazsonyi, Richard Wagner. Die Entstehung einer Marke, Wirzburg 2012.

24 Vgl. zum Beispiel Brief Joseph Tichatschek an Pauline Tichatschek, 3. Mai 1866, in: RWM, Inv. Nr. 4353. Hier heil3t
es ,2 Referate lege ich bei Ubersetzt’, welche du an Hr Niese mit der Bitte Gbergeben mogest, den Aufsatz liber
Prophet in die Constiutionelle Zeitung aufzunehmen. Den Artikel Giber Wagners ,Rienzi’ gib Hr Drobisch er moge
so freundlich sein, denselben ganz in die [Dresdner] Nachrichten aufzunehmen.”

25 Vgl. zum Beispiel die wenige Wochen nach dem oben genannten Brief vom 3. Mai 1866 in den Dresdner Nach-
richten erschienene Meldung: ,Uber Tichatscheks Gastspiel in Stockholm [...]", in: Dresdner Nachrichten. Tage-
blatt fiir Unterhaltung und Geschdftsverkehr 11, Nr. 143 (Mittwoch 23. Mai 1866), S. 2.
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dass Tichatschek zu Lebzeiten ebenso als Interpret in den Opern Giacomo Meyerbeers ge-
schatzt wurde und auch der Komponist selbst dem Tenor seine Bewunderung zum Ausdruck
brachte, als er nicht nur fir die Dresdner Premiere seiner Oper Nordstern zwei Einlagearien fiir
Tichatschek schrieb, sondern den Sanger in einem Brief auch als zweiten Vater des Werkes
pries.2®

Im Bereich der Sangerinnen und Sanger dokumentieren die Briefe des Nachlasses den Re-
spekt, welchen Tichatschek bei seinen Zeitgenossen genoss. Mit Albert Niemann unternahm
Tichatschek sogar gemeinsame Reisen und der Tenor Gustav Walter zollte dem Sanger noch
acht Jahre nach dem Ende von dessen aktiver Karriere seine Anerkennung, indem er ihn in
einer Widmung als ,Meister der Tendre” und ,Koénig Tichatschek” bezeichnete.?” Unter den
Dresdner Gesangspersonal ist zudem Therese Malten — selbst groBe Wagner-Sopranistin — zu
nennen, welche den Tenor noch im hohen Alter in seiner Wohnung besuchte.

Josephine Rudolph-Tichatschek und ihre Netzwerke

Zuletzt ist noch der Fokus auf Joseph Tichatscheks Tochter Josephine Rudolph-Tichatschek zu
lenken, welche die Rolle der Netzwerkerin fir ihren Vater Gbernahm, als dieser nach dem Ende
seiner aktiven Karriere seine Dresdner Heimat nur noch selten verlieB. Nach dem Tod ihres
Ehemannes — des Dresdner Tenors Eduard Rudolph — verlegte Josephine Rudolph-Tichatschek
ihren Lebensmittelpunkt nach Wien, wo sie zumindest eine Zeit lang als Gast bei der Familie
des Wiener Theaterdirektors Franz Jauner und seiner Frau Emilie Jauner-Krall wohnte. Enge
Beziehungen unterhielt sie jedoch nicht nur mit Jauner — der sich fur die erste komplette
Auffihrung des Rings auBerhalb von Bayreuth verantwortlich zeigte —, sondern auch mit
groBen Wagner-Interpreten und -Interpretinnen wie Amalie Friedrich Materna und mit dem
Wagner-Sammler Nikolaus Oesterlein.?® Ihre Beobachtungen und Erlebnisse schilderte sie in
ihren Briefen an den Vater, von denen leider nur einige wenige erhalten sind.?®* Was wir Uber
die Netzwerke von Joseph Tichatscheks Tochter wissen, muss derzeit aus den Briefantworten
des Vaters rekonstruiert werden, jedoch lasst sich bereits hieraus schlieBen, dass es sich bei
Josephine Rudolph-Tichatschek um eine nicht nur in der ,Wagner-Szene' ihrer Zeit hervor-
ragend vernetzte und kulturell engagierte Frau gehandelt haben muss.*°

Den Abschluss soll ein Ausblick auf ein Netzwerk der ganz anderen Art geben, namlich die
Moglichkeiten der digitalen Vernetzung. Aktuell laufen die Vorbereitungen, um die Wagner-

26 Brief Giacomo Meyerbeers an Joseph Tichatschek, 17. Marz 1855 (Abschrift), in: RWM, Inv. Nr. 4716.
27 Fotografie von Gustav Walter mit handschriftlicher Widmung an Joseph Tichatschek, in: RWM, Inv. Nr. 984.

28 Vgl. hierzu u. a. die Briefe Joseph Tichatscheks an seine Tochter Josephine Rudolph-Tichatschek ab 1875, ins-
besondere: Thiiringer Museum Eisenach, RWM, Inv. Nr. 253/83 (Brief vom 22. Januar 1875), Inv. Nr. 255/83 (Brief
vom 23. August 1875) uns Inv. Nr. 290/83 (24. August 1881).

29 Siehe bspw. Brief Josephine Rudolph-Tichatscheks an Joseph Tichatschek, 28. Juli 1882, in: RWM, Inv. Nr 4708.
Hier schildert die Tochter des Tenors ihre Eindriicke vom Besuch des Parsifals bei den Bayreuther Festspielen.

30 Josephine Rudolph-Tichatschek beteiligte sich u. a. mit zahlreichen Ausstellungsstiicken an der Internationalen
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Sammlung Eisenach, welche auch den Nachlass Rudolph-Tichatschek als Teilbestand umfasst,
ausfuhrlich zu erschlieBen und zu digitalisieren. Damit wird in naher Zukunft auch der Nachlass
Joseph Tichatscheks und seiner Tochter Josephine frei zugédnglich sein, wodurch sich, vielleicht
in Kombination mit anderen Quellen anderer Institutionen und Sammlungen, ein neuer Blick
auf die persdnlichen Netzwerke des Sangerstars und seiner Tochter ergeben werden.

Zitation: Stefan Alschner, ,Der Wagner-Sénger Joseph Aloys Tichatschek — Vom Nachlass zum Netzwerk”, in: Freie
Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca Grotjahn
(= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung
2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold 2020, S. 14-22, DOI: 10.25366/2020.46.

Ausstellung fur Musik- und Theaterwesen in Wien 1892. Siehe auch: Guido Adler: Fach-Katalog der Musik-
historischen Abtheilung von Deutschland und Oesterreich-Ungarn nebst Anhang: Musikvereine, Concertwesen und
Unterricht, Wien 1892, S. 311ff.

21

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



STEFAN ALSCHNER - DER WAGNER-SANGER JOSEPH ALOYS TICHATSCHEK

Abstract

The Richard Wagner collection in Eisenach contains the estates of several important 19th
century Wagner performers. The inheritance of the Heldentenor Joseph Tichatschek provides
insight into the live and influence of the tenor. Tichatschek is considered as one of the grea-
test German speaking tenors of his generation and performed the leading roles in the world
premieres of Richard Wagner's Rienzi und Tannhduser. The paper provides an introduction into
the extensive networks Tichatschek apparently used to promote his own career as well as the
works of composers close to him, like Richard Wagner. The study focusses on Tichatschek’s
connections to the German courts, newspaper editors, and artists. The daughter of the singer,
Josephine Rudolph-Tichatschek — wife to the German tenor Eduard Rudolph —, appears as a so
far completely unknown figure with likewise extensive networks which helped to preserve the
inheritance of her father after his death.

Kurzvita

Stefan Alschner studierte Musikwissenschaft und Skandinavistik an der Universitat Tibingen.
Im Anschluss daran nahm er ein internationales Masterfernstudium an der Universitat Boras
(Schweden) im Fach Informations- und Bibliothekswissenschaften mit dem Schwerpunkt auf
digitale Bibliotheken und Informationsdiensten auf. Seit 2016 ist er wissenschaftlicher Mit-
arbeiter an der Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT Weimar im Projekt ,Wissenschaftlich
kommentierte Quellenanalyse und Diskussion ausgewahlter Aspekte der Richard-Wagner-
Sammlung Nikolaus J. Oesterleins in Eisenach” gefordert durch die VolkswagenStiftung.
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Songs for the Goddess

Das popmusikalische Neo-Matriarchat zwischen Ethno-Beat,
erfundenen Traditionen und kommerzieller Vermarktung

ALENKA BARBER-KERSOVAN, LUNEBURG

I. Exposition

Wicca - das Neue Hexentum

Der vorliegende Beitrag befasst sich mit der Text/Kontext-Analyse von Musik im Rahmen
des Dianischen Wicca. Was unter dieser dem Neo-Paganismus zuzuordnenden spirituellen
Stromung’ zu verstehen ist, kann allerdings nur bedingt auf einen gemeinsamen Nenner
gebracht werden. Das Phanomen manifestiert sich in unterschiedlichsten Auspragungsformen
und (pseudo-)religiosen Praktiken und wird je nach dem Blickwinkel des Betrachters als Religion,
Weltanschauung, Lifestyle oder auch Charaktereigenschaft interpretiert.?

Der Begriff Wicca (mannliche Form) wurde aus dem Anglosachsischen Gbernommen und
bedeutet Hexer oder Zauberer.? Als Wica geschrieben, erschien dieser Ausdruck zunachst in
der Abhandlung ,Witchcraft Today” (1954) des als ,the father of Wicca’ betrachteten Gerald
Gardner (1884-1964). Gardner war zunachst Kolonialverwalter in asiatischen Landern und wid-
mete sich nach seiner Rickkehr nach England der Verbreitung seiner auf archaologischen Be-
funden, anthropologischen Vermutungen und okkulten Praktiken basierenden Anschauung.
Eigenen Aussagen zufolge wurde er 1939 in den New Forest Coven initiiert, wo er den Glauben
und die Praktiken gelernt hat, die spater als Gardnerianischer Wicca bekannt wurden. In Anleh-
nung an die Schriften der Anthropologin und Agyptologin Margaret Alice Murray (1863-1963),
die die Thesen Uber eine paneuropaische heidnische Religion propagierte, betrachtete auch
Gardner sein Hexentum als kulturelles Erbe aus der vorchristlichen Zeit*, das jedoch unter-
driickt worden sei und erst Mitte des 20. Jahrhunderts eine Widerbelebung erfahren habe.’

1 In dieser Abhandlung wird Neo-Paganismus gegenliber dem Begriff Neuheidentum bevorzugt, um das
Phanomen von der Heidenverehrung des Dritten Reiches abzugrenzen. Vgl. dazu auch Victoria Hegner, Hexen
der GroBstadt. Urbanitdt und neureligiése Praxis in Berlin, Bielefeld 2019, hier S. 21-22.

2 Vgl. dazu Pop Pagans. Paganism and Popular Music, hrsg. von Donna Weston und Andy Bennett, Durham 2013;
und Peter Clarke, Encyclopedia of New Religious Movements, Routledge 2005.

3 Reena Perschke, ,Wicca, Pagan, Freifliegende”, in: Religion in Berlin. Ein Handbuch, hrsg. Nils Griibel und Stefan
Rademacher, Berlin 2013, S. 525-528, hier S. 525.

Ebd.

5 Wibke, ,Neopaganismus und Feminismus. Verbindungen neopaganer Bewegungen und feministischer Gesell-
schaftskonzeptionen am Beispiel von Vivianne Crowleys Wicca und GardenStones Asatru”, in: Sternenkreis
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Der Historiker Ronald Hutton hingegen stellte die Annahme, dass es sich bei Wicca um eine
,Alte Religion im neuen Zeitalter” handele, wie Vivianne Crowley ihr 1989 erschienenes Buch
betitelte,® in Frage. Seinen Forschungen zufolge stellt das neo-pagane Hexentum ein synkreti-
sches Konstrukt dar, in dem breitere geistige Stromungen, wie etwa das Rosenkreuzertum, die
Freimaurerei, die Philhellenistische Bewegung, der Neo-Klassizismus, die Praraphaeliten und
vor allem die romantische Literatur mit ihrem Mystizismus und der naturnahen Spiritualitat zu
einem kompakten Substrat kondensiert wurden.”

Die Verehrung der ,groBen Gottin’ und das Matriarchat

Glaubt man dem Schrifttum aus Gardners Umfeld, besteht das Anliegen von Wicca darin, das
Individuum in Harmonie mit dem Kosmos zu bringen bzw. ein Leben im Einklang mit der Natur
und ihren Zyklen zu fihren. Das spirituelle Universum seiner Lehre ist duo-theistisch, was heif3t,
dass das Gottliche sowohl als méannlich als auch als weiblich angesehen wird.? Der Gott wird
normalerweise als gehdrnte Figur in einer animalischen Gestalt dargestellt, wobei die Gottin
als Mond in seinen drei wichtigsten Phasen symbolisiert oder als Dreieinigkeit von Madchen,
Mutter und Greisin personalisiert wird.?

Gardners strenge Lehre verbreitete sich schnell Gber die Grenzen GroBbritanniens hinaus
und erreichte Uber seine Schiiler auch die USA, wo sie allerdings unterschiedliche Transforma-
tionen erfuhr. Fir den hier behandelten Sachverhalt ist vor allem von Relevanz, dass sich einige
Strange dieser spirituellen Strdomung vom Duo-Theismus des urspriinglichen Wicca zugunsten
der alleinigen Verehrung der ,groBen Gottin’ abgewendet haben.

Auch die Herkunft dieses Kultes lasst sich nicht eindeutig rekonstruieren, da das Anbeten der
,groBen Gottin' auf historischen Fakten, (pseudo-)wissenschaftlichen Abhandlungen, Selbst-
darstellungen und individuellen Auslegungsversuchen basiert. Zudem gehen die einzelnen
Reflexionsansatze auf unterschiedliche geistige Traditionen zurlick. Trotzdem zeichnet sich eine
markante Spur ab, und diese fiihrt zum Thema Matriarchat. Der Begriff selbst ist zwar unscharf,
verweist aber auf eine gynozentrische Gesellschaftsstruktur, in der — je nach verwendeter Defi-
nition — entweder Frauen die Macht innehaben oder die frauenzentriert ist; demnach wird die
Gesellschaftsordnung um die Frauen herum organisiert.” Ob es jemals eine matriarchalische

2012, <http://portalpb.bplaced.net/feminismus/www_sternenkreis_de_index_php_pagan_studies19_studien_
348_ne.pdf> (30.12.2019).

6 Vgl. Vivianne Crowley, Wicca — die alte Religion im neuen Zeitalter, Bad Ischl 2004.

7 Vgl. Ronald Hutton, The Triumph of the Moon. A History of Modern Pagan Witchcraft, Oxford 2001, hier vor allem
S. VIIL.

8 Britta Rensing, Die Wicca-Religion. Theologie, Rituale, Ethik, Marburg 2007, S. 159ff.
9 Vgl. Gerald Gardner, Witchcraft Today. Introduction Margaret Murray, London 1954.

10 Heide Gottner-Abendroth, Am Anfang die Miitter — matriarchale Gesellschaft und Politik als Alternative:
Ausgewdhlte Beitrdge zur modernen Matriarchatsforschung, Stuttgart 2011; und Birgit Heller, ,Matriarchat”,
in: Lexikon fiir Theologie und Kirche (= Kirchengeschichte bis Maximianus, Bd. 6), Freiburg im Breisgau 1997,
Sp. 1475.

24

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>


http://portalpb.bplaced.net/feminismus/www_sternenkreis_de_index_php_pagan_studies19_studien_348_ne.pdf
http://portalpb.bplaced.net/feminismus/www_sternenkreis_de_index_php_pagan_studies19_studien_348_ne.pdf

ALENKA BARBER-KERSOVAN - SONGS FOR THE GODDESS

Gesellschaftsordnung gegeben hat, ist in den Fachkreisen zwar umstritten. Die Offenheit des Be-
griffs erlaubt aber durchaus unterschiedlichen Akteurlnnen, ihn mit unterschiedlichsten Inhalten
zu fullen bzw. in unterschiedliche (gesellschaftliche oder ideologische) Kontexte einzubetten.

Der Einfluss von Maria Gimbutas und Carl Gustav Jung

Obwohl man den Diskurs Uber das Matriarchat tief in das 19. Jahrhundert zurtickverfolgen
kann, Ubten insbesondere die Arbeiten von Maria Gimbutas (1921-1994) einen entscheiden-
den Einfluss auf die Feminisierung des Wicca aus. Die aus Litauen stammende, in Tibingen
promovierte und spater in Harvard und an der U.C.L.A. lehrende Archadologin beschaftigte sich
mit den Kulturen des Neolithikums und der Bronzezeit und interpretierte sie im Sinne einer
gynozentrischen Gesellschaftsordnung. Ihre Blicher tiber die angebliche Geschichte eines fried-
lichen, frauenzentrierten Europas, das den patriarchalisch strukturierten Invasionswellen aus
dem eurasischen Raum unterlag, wurden in den archaologischen Fachkreisen zwar durchaus
kontrovers diskutiert, bildeten aber zugleich auch die Meilensteine der Matriarchatsforschung
und beeinflussten malBgebend die Feminist Studies im Zuge der zweiten Frauenbewegung.'

Eine wichtige Rolle spielten weiterhin die tiefenpsychologischen Uberlegungen von Carl
Gustav Jung (1875-1961), dem ebenfalls ein inhdrenter Paganismus attestiert wurde. Seine
intensive Beschaftigung mit Mythen aus unterschiedlichen Kulturen und historischen Epochen
mundete in der Erkenntnis, dass gewisse Vorstellungen einen universellen Charakter haben,
darunter auch das weltweite Vorkommen von Mythen Uber die ,grof3e Gottin'. Diese mag zwar
in unterschiedlichen Kulturen unterschiedliche Namen haben, ist aber mit dhnlichen Eigen-
schaften ausgestattet wie die archetypische und weltweit verehrte Muttergestalt als Teil unseres
kollektiven Unterbewusstseins.™

Uberschneidungen mit der New Age Bewegung

Neuen Aufschwung bekam der Neo-Paganismus durch die New-Age Bewegung ab Ende
der 1960er Jahre. Das war eine Zeit groBer gesellschaftlicher Umbriche, fiir die vor allem die
Studentenbewegung, die Revolte gegen den Vietnamkrieg, die schwarze Blirgerbewegung
sowie die zweite Welle des Feminismus stehen. Die jeweiligen Stromungen mégen sich zwar
unterschiedlich artikuliert und unterschiedliche, teilweise auch vollkommen kontrare Ziel-
setzungen verfolgt haben. Doch eins war ihnen gemeinsam: Die Unzufriedenheit mit der
bestehenden Situation und die Suche nach neuen, lebenswerteren Existenzformen. Sie wand-

11 Meret Fehlmann, ,Das Matriarchat. Eine vermeintlich uralte Geschichte”, in: Schweizerisches Archiv fiir Volkskunde
106 (2010), S. 265-288.

12 Ebd, S. 267-269.
13 Crowley, Wicca - die alte Religion.
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ten sich von dem technologisch bedingten Zukunftsglauben und der sich ausbreitenden
Konsumkultur ab und sehnten sich nach der unmittelbaren Einbettung des Menschen in Natur und
Kosmos. lhr holistisches Weltbild umfasste neben dem wachsenden 6kologischen Bewusstsein
und der Wiederbelebung der Naturheilkunde auch die Riickbesinnung auf alte Traditionen.
Weitere Schnittpunkte zu Wicca ergaben sich aus der feministischen Spiritualitdt, so dass die
Verehrung der ,groBen Gottin' auch wichtige Identifikationspunkte fiir Teile der zweiten Frauen-
bewegung eroffnete.

Z Budapest und Starhawk - die hohen Priesterinnen des feministischen Wicca

Von Bedeutung ist dabei auch der feministisch veranlagte Dianische Wicca. Der Name dieser
Strdomung bezieht sich auf die rdmische Gottheit Diana, die als Gottin der Jagd, des Mondes
und der Geburt bekannt war. Ihre Bedeutung als Geburtshelferin und Beschitzerin der Frauen
brachte sie wegen der mit der Niederkunft verbundenen ,Frauenmysterien’ im Mittelalter in
Verruf, eine Hexe zu sein, und sie wurde oft auch als die Anfihrerin des Hexensabbats verteufelt.™

Dianisches Wicca wurde in den 1970er Jahren von den Amerikanerinnen Zsuzsana Budapest,
genannt Z Budapest, und Miriam Simos, genannt Starhawk, begriindet und reicherte ihn mit
Elementen feministischer Gottinnen-Spiritualitdt an. Zsuzsana Emese Budapest wurde als Toch-
ter einer sich selbst als Hexe bezeichnenden Bildhauerin 1940 in Budapest geboren. Nach der
Unterdrickung der liberalen Opposition verlieB Budapest 1956 ihre Heimat und emigrierte
zunéchst nach Osterreich und anschlieBend in die USA. Dort schloss sie sich der feministischen
Bewegung an, griindete die sogenannte ,Women's Spirituality Movement” und machte sich
mit dem Buch The Holy Book of Women Mysteries, einer Einfiihrung in den weiblichen Gottin-
nen-Kult, einen Namen. Uberdies war sie eine gute Bekannte der ,New-Age-Archiologin’ Maria
Gimbutas und ibernahm von ihr mehrere Aspekte der ,Archadologie der groBen Goéttin'. Ferner
rief sie den ,Susan B. Anthony Coven Number |” ins Leben. Das war das erste feministische
Coven Uberhaupt und bildete ein Vorbild fur zahlreiche ahnliche ,Women only’ Gruppier-
ungen.™

Budapest betrachtete den Gottinnenkult nicht nur als die alteste Religion der Mensch-
heit, sondern auch als den Kern des Heidentums. Weiterhin ging sie von einem Zeitalter des
Matriarchats aus, in dem die Erde als Mutter und Frauen als ihre Hohepriesterinnen verehrt
wurden. Dabei betont sie den (unversohnlichen) Kontrast zwischen dem Mann und der Frau
und stellt der mannlichen Macht die ,magischen’ Krafte der Frau gegenulber, mit der Ziel-
setzung eine Unterordnung des Mannes unter das erhabenere weibliche Prinzip zu errei-
chen. Die Ehe bewertete sie als eine patriarchalische MaBBnahme, um die Macht der Frauen
einzuschranken und die patrilineare Erbfolge durchzusetzen. Auf diesen als ,Muttermord’

14 John Scheid, ,Diana”, in: Der Neue Pauly (=Altertum., Cl — Epi, Bd. 3), Stuttgart 1997, S. 525.
15 Vgl. ,About Z", in: ZBudapest, <https://www.zbudapest.com/about-z> (19.03.2020).
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bezeichneten Sachverhalt sind ihrer Meinung nach auch die Umweltprobleme und Naturkatas-
trophen zurlickzufiihren, deren Losung in der Wiederherstellung der urspriinglichen Ordnung
liegen sollte.

Starhawks Verehrung der groBen Géttin ist etwas anders gelagert. Sie studierte Psychologie,
bildende Kunst und Film Studies in San Francisco und ist Autorin mehrerer Blicher, darunter
der Abhandlung Der Hexenkult als Ur-Religion der GroBen Géttin, die als ein Klassiker des spi-
rituellen Feminismus gilt. Ihr Konzept eines frihen Matriarchats zeichnet sich im Vergleich zu
Z Budapest durch eine groBere Toleranz aus. Sie propagiert eine Gemeinschaft, die von Pries-
tern und Priesterinnen gemeinsam gefihrt werden sollte und griindete zwei entsprechende
Covens. Zudem ist sie Oko-Feministin und Friedensaktivistin sowie engagierte Mitstreiterin von
.Reclaiming”, einer Vereinigung, in der sich beide Geschlechter beteiligen und die sich fir das
.Reclaiming of History, Structure, and the Future” einsetzt.”®

Kosmologie der ,groBBen Gottin’

Ausdruck der matriarchalischen Spiritualitat bilden Zeremonien und kultische Handlungen. Sie
werden nach dem Prinzip des Jahresrades durchgefiihrt, womit acht jahreszeitlich gepragte
Festtage gemeint sind. Die Praxis der magischen Rituale der feministischen Covens unterscheidet
sich in ihrem Handlungsrepertoire kaum von anderen Stromungen, die Unterschiede liegen vor
allem in der Auslegung. Dianischer Wicca zelebriert namlich nicht gleichermaBen den gehorn-
ten Gott und seinen weiblichen Gegenpart, sondern ausschlielich die ,groBe Géttin'. Diese ist
zwar unter vielen Namen bekannt, darunter Aradia, Diana, Freya, Isis und Shakti, die allerdings
oft als verschiedene Erscheinungsformen einer einzigen Hauptgottheit angesehen werden und
in einer generalisierenden ,groBen Ubergéttin’ aufgehen.

Eine hohe Verehrung genoss die Mondgéttin,”” deren Symbol der Vollmond, umrahmt von
zwei Mondsicheln, bildet. Es verweist auf die Kraft der Gezeiten und strukturiert die Zeitgebung
(Mond-Kalender). Zugleich bietet der Mond auch zahlreiche Anhaltspunkte flir symbolische
Auslegungen. Darlber hinaus zeigt sich seine standige Wiederkehr in dem Glauben, dass jedes
Mitglied eines Klans nach dem Tod durch die jungen Frauen seiner Sippe wiedergeboren wird.
Auf diesem Sachverhalt basiert nicht nur die Heiligkeit der Frauen, sondern auch der auf dem
sippeninternen Widergeburtsgedanken basierende Ahnenkult.”

In einem ahnlichen Sinne werden auch in der Natur Leben und Tod nicht als Gegensatze,
sondern als zyklisch sich abwechselnde Prozesse verstanden. Als Sinnbilder dieser regelmaBigen
Wiederholung gelten die Schlange, die sich die Haut abstreift, um sich zu verjiingen, oder die
Vorstellung einer dreifaltigen Goéttin, die sich im Jahreskreis wandelt. Denselben zyklischen

16 Vgl. ,Biography”, in: Starhawk, <https://starhawk.org/about/biography/> (19.03.2020).
17 Vgl. Zsuzsanna E. Budapest, Grandmother Moon, CreateSpace 2011.

18 Vgl. ,Die tanzende Muse, Prinzipien einer Matriarchalischen Asthetik”, in: Ars femina. Online Bibliothek fiir
Frauenliteratur, < https://arsfemina.de/die-tanzende-g%C3%B6ttin/die-tanzende-muse-0> (19.03.2020).
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Rhythmus besitzt auch die Natur, wobei es die ,Mutter Erde’ ist, die die Widergeburt allen
Lebens garantiert. Laut der sakralen Gesellschaft des Matriarchats funktioniert deshalb der
Mikrokosmus des menschlichen Lebens nach denselben Prinzipen wie der Makrokosmos des
Universums mit seiner ,Ur-Gottin’, der ,Mutter Erde’.

Ritual Chants und Devotional Songs

Die Verehrung der groBen Gottin vollzieht sich in Form von Ritualen, in denen Musik und
Tanz eine wichtige, wenn nicht tragende Rolle spielen. Ahnlich wie bei anderen neo-paganen
Stromungen™ sind auch die kultischen Handlungen der Neuen Hexen an keine spezifische
musikalische Stilrichtung gebunden, denn als ,Wiccan Music’ wird jegliche Musik betrachtet,
die den Glauben und die Ideale der Wicca-Community wiedergibt. Dementsprechend weisen
musikalische Erzeugnisse aus diesem Bereich nicht nur groBe Unterschiede in Bezug auf die
Qualitat, sondern auch in Bezug auf die musikalischen Eigenschaften auf.

Diese sind teilweise von der jeweiligen Funktion abgangig. Bei den sogenannten Chants,
die einen integralen Bestandteil der Kultausiibung bilden, handelt es sich vorwiegend um eine
Musik der leisen Tone in down-tempo, beeinflusst von der Volksmusik unterschiedlicher
Provenienz, nordamerikanischem Folk und internationalem Pop. Diese Chants sind in erster
Linie zum Mitsingen und nicht zum Zuhdren gedacht. Sie entstehen oft spontan wahrend der
Rituale®® und geraten dann wieder in Vergessenheit, ohne irgendwelche Erinnerungsspuren zu
hinterlassen. Dies erklart auch die duBerst einfache Struktur, die sich auf die standige Wieder-
holung kurzer und eingangiger Phrasen beschrankt. Auf denselben Sachverhalt ist die Uber-
lange der Stlicke, die oft keine Weiterentwicklung erfahren oder in Tempo und Intensitat nur
behutsam beschleunigt werden, zurtickzufiihren.

Neben diesen spontanen improvisatorischen Gesangen gibt es allerdings auch Songs,
die bewusst gestaltet und schriftlich oder auf Tontragern festgehalten wurden. Einige Stlicke
wurden fur ihre Rituale auch von den beiden hohen Priesterinnen des Dianischen Wicca ge-
schrieben. Darunter befindet sich der Titel ,We all come from the Goddess” von Z Budapest,
der den Stellenwert einer feministischen Hymne erlangte. Auch Starhawk verbreitete ihre Lehre
musikalisch und gab einige CDs heraus, darunter Let it begin now — music from the spiral dance
und Campfire Chants: Songs for the Earth.?!

19 Vgl. Watson/Bennett, Pop Pagans.

20 Vgl. ,Music in Ritual practice”, in: Seeking — First pagan steps and tools, <http://gleewood.org/seeking/doing/
music-in-ritual-practice/> (19.03.2020).

21 Starhawk, Let [t Begin Now. Music from the Spiral Dance, CD, Serpentine Music Productions 1992;
Reclaiming, ,Campfire Chants: Songs for the Earth”, in: Youtube, <https://www.youtube.com/watch?v=k-h8uEzd-
ks&list=OLAK5uy_k0G_sQ8f8nV4GSMN6e02y91gCCKJIvI1KXE> (30.04.2020).
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Trommeln fiir die Gottin

.Songs for the Goddess” sind zumeist vokal gestaltet, mit sparlicher instrumentaler Begleitung
und dem haufigen Wechsel zwischen Solo und Chor. Des Weiteren sticht die Anwendung des
Instrumentariums hervor, die sich an den Grundsatzen der Elementenlehre orientiert. Diese
gehort zu den wichtigen Bestandteilen des Wicca-Universums, demnach jede manifeste Form
eine Auspragung der vier archetypischen Elemente (Erde, Wasser, Luft und Feuer) darstellt. Das
gilt auch fir Musikinstrumente, die ahnlich allen anderen Ritualgegenstanden als magische
Werkzeuge interpretiert werden.

Einer derartigen symbolischen Zuordnung nach werden Holzblasinstrumente mit der Luft
assoziiert, und Saiteninstrumente verkorpern das Feuer. Metal Percussion wird dem Wasser zu-
geordnet, wogegen diverse Trommeln mit der Erde in Verbindung gebracht werden und somit
pradestiniert sind, die groBe Gottin als ,Mother Earth’ musikalisch darzustellen??.

Dieser Sachverhalt ergibt sich aus der Tatsache, dass die Trommel auch als ein Symbol fir
den Mutterleib bzw. die Schwangerschaft betrachtet wird. Die modernen Verehrerinnen der
,groBen Gottin' verweigern namlich keineswegs die Mutterschaft, wie dies einige Teile der Frauen-
bewegung tun.?*> Ganz im Gegenteil: Fir sie ist die Mutterschaft ein zentrales Thema. Ebenso
wie die Sexualitat, die Sabine Lichtenfels, Autorin, freischaffende Theologin, Friedensaktivistin
und eine der 1.000 fur den Friedensnobelpreis 2005 nominierten Frauen in ihrem Buch Tempel
der Liebe. Reise in ein Zeitalter der sinnlichen Erfahrung eindriicklich beschrieb und zur Grund-
lage ihrer Friedenskampagne machte. Statt Hass auf die Manner und den Kampf zwischen den
Geschlechtern predigt sie die heterosexuelle Liebe und die Mutterschaft, die sie zugleich als
eine Grundlage fir den Umweltschutz und den Frieden auslegt®.

Il. Interpretation

In Bezug auf die Rolle der Musik im Rahmen des Dianischen Wicca kénnten interpretierend die
folgenden Punkte von Relevanz sein:

» Die Annahme, die Verehrung der groBen Gottin beschranke sich ausschlieBlich auf Frauen,
ist falsch, denn auch in vielen anderen neo-paganen Stromungen wird neben dem ge-
hornten Gott auch die ,groBe Gottin’ verehrt. Ebenso ist das Gestalten der ,Songs for the
Goddess” nicht nur auf Musikerinnen beschrankt. Beispielhaft kdnnte in diesem Zusam-
menhang die 1989 gegriindete britische Gothic Band ,Inkubus Sukkubus“?> mit der Frontfrau

22 Vgl. ,Music as a Magickal Tool”, in: witchcraft music, <http://witchcraftmusic.com/magickaltool.html>
(18.03.2020).

23 Susan Reinhardt, Frauenleben ohne Kinder. Die bewusste Entscheidung gegen die Mutterrolle, Kreuzlingen etc.
2003.

24 Sabine Lichtenfels, Tempel der Liebe. Reise in das Zeitalter der sinnlichen Erfiillung, Bad Belzig 20009.
25 Inkubus Sukkubus, <http://www.inkubussukkubus.com/> (19.03.2020).
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Candia erwahnt werden, die eine der ersten Gruppen gewesen ist, die mit dem Label Pagan
Rock versehen wurde. Der Titel ist eine Anspielung auf den Geschlechtsverkehr mit dem
Teufel, der den Beschuldigten in den Hexenprozessen angekreidet wurde, und einige ihrer
Alben, wie Wytches und Dark Goddess, sind explizit der Ehrung der groBen Goéttin gewid-
met.

Trotzdem sprechen die ,Songs for the Goddess” vor allem Frauen an. Dies lasst sich u. a. auf
die Tatsache zurlckfihren, dass sie direkt oder indirekt frauenspezifische Themen, wie die
Blutmysterien, die durch den Mond symbolisierte Wandlung der Frauengestalt vom jungen
Madchen Uber die reife Frau zur Greisin sowie die Mutterschaft behandeln, also Themen,
die in anderen Genres so gut wie nie vorkommen.

Durch die Ubernahme des matriarchalischen Gedankenguts erhielt diese Strémung eine
feministische politische Komponente. Die Verehrerinnen der groBen Gottin stehen fir den
antipatriarchalischen Widerstand und das Zelebrieren der eigenen Weiblichkeit dient der
Selbstermachtigung, dem Starken des Selbstbewusstseins und der Férderung der Aus-
druckskraft. Im Genderdiskurs dient deshalb laut der Alt-Historikerin Elke Hartmann das
Matriarchat als Projektionsflache, um aktuelle Vorstellungen der Geschlechterordnung zu
reflektieren,?® wogegen Heide Gottner-Abendroth in ihrem 2008 erschienenen Buch Der
Weg zu einer egalitiren Gesellschaft. Prinzipien und Praxis der Matriarchatspolitik®” explizit
politische Vorstellungen formulierte.

Durch die Huldigung der ,Mutter Erde’ ergeben sich auch zahlreiche Verbindungen zu 6ko-
feministischen Bewegungen. In diesem Zusammenhang ware vor allem Starhawk zu
erwahnen, die als eine der Hauptvertreterinnen des Pagan Anarchism angesehen wird. Sie
ist nicht nur eine prominente Stimme der Earth-based Spirituality und des Oko-Feminis-
mus, sondern auch eine leidenschaftliche Friedensaktivistin. Sie schreibt in ihrem Buch Der
Hexenkult: ,Liebe zum Leben in all seinen Formen ist das ethische Grundprinzip des Hexen-
kultes. Hexen achten und ehren alle Lebewesen, sie behiten die Krafte des Lebendigen.
Das bedeutet Schutz der Vielfalt im Leben der Natur, bedeutet Kampf gegen Umweltzer-
storung und Artenausrottung.”®

Der 6kologische Ansatz der Heilung der ,Mutter Erde’ ist verbunden mit diversen therapeu-
tischen und prophylaktischen, sich allerdings in der Regel auBerhalb der etablierten Medizin
befindenden Gesundheitspraktiken. Auch in diesem Zusammenhang spielt die Musik als
Mittel der Entspannung, der Meditation oder des sogenannten Sound Healing eine wich-
tige Rolle.

26 Elke Hartmann, Zur Geschichte der Matriarchatsidee. Antrittsvorlesung 2. Februar 2004, H. 133 (2004). <https://

edoc.hu-berlin.de/bitstream/handle/18452/2340/hartmann.pdf?sequence=1&isAllowed=y> (13.03.2020).

27 Heide Gottner-Abendroth, Der Weg zu einer egalitidren Gesellschaft. Prinzipien und Praxis der Matriarchatspolitik,

Stuttgart 2008.

28 Starhawk, Der Hexenkult als Ur-Religion der GroBen Géttin. Magische Ubungen, Rituale und Anrufungen, Miinchen 1999, Zzt. nach

L,Starhawk”, in: Online Magazine. Die weibliche Stimme, <http://home.snafu.de/werkstatt/texte/starhawk.shtml> (15.03.2020).
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Diese Szene ist selbstreflexiv, kopflastig und padagogisierend. Im Zentrum der Tatigkeit ste-
hen deshalb neben Feiern und Ritualen zahlreiche Kurse, Workshops und Summercamps.
Um den Anschein der Seriositat zu vermitteln, werden gréBere Ausbildungseinrichtungen
oft mit pratentiosen Namen versehen wie etwa die von Gottner-Abendroth geleitete Inter-
nationale Akademie HAGIA?® oder die Dianic University of Z Budapest, einer ,women only
spiritual community and online school for the Goddess"*.

Das Aus- und Fortbildungsangebot beinhaltet neben der Wicca-Lehre und der Einfihrung
in die Krautermedizin mit Geburts- und Heilskunde auch Self-Empowerment Coachings und
musikbezogene Inhalte, insbesondere Trommelkurse. Das breit gefacherte Ausbildungsan-
gebot richtet sich mit Liedern, Songbooks, Tontragern und musikalischen Veranstaltungen
vielfach auch an Kinder, um sie auf diesem Weg bereits im friihen Alter an die Wicca-Lehre
heranzufihren.

Was die Verbreitung der Earth-based Spirituality betrifft, ist diese Szene jedoch weniger
spirituell veranlagt als sie sich darstellt. Vor allem Z Budapest und Starhawk sind Profis in
medialer Inszenierung und kommerzieller Verwertung ihrer Ansichten. Budapest, die u. a.
Fernsehshows fiir die CBS machte, unterhielt eine eigene TV-Reihe mit dem Titel 73th heaven,
beteiligte sich am Fernsehprojekt ,Femina Nation”, einer Reihe tber die starken Frauen der
Weltgeschichte, und gestaltete auch eigene Video-Clips®'. Des Weiteren gab Budapest das
Goddess Magazine heraus, das fiir sich mit dem Slogan ,This is a women-only space for
female-born-women” wirbt und somit von vornherein die Teilhabe von Individuen mit an-
deren geschlechtlichen Identitaten ausschlieBt. Und die in Film Studies geschulte Starhawk
wiederum hat eine eigene Filmfirma, drehte u. a. einen Dokumentarstreifen tGber das Leben
und Werk der Archédologin Maria Gimbutas und unterhielt eine Nature & Goddess Rund-
funkserie.??

Das musikalische Anbeten der ,Mutter Erde’ vollzieht sich nach denselben kommerziellen
GesetzmaBigkeiten wie einige Nischenbereiche der Populdren Musik. Es gibt spezialisierte
Labels und Festivals, ,Pagan Community Radios’, Charts und eine kaum tberschaubare An-
zahl von digitalen Ressourcen. Eine zentrale Informationsquelle bildete eine lange Zeit das
kiirzlich abgestellte Online-Portal flir Wicca und Neo-Paganismus namens The Witches’
Voice (WitchVox), das u. a. auch neo-matriarchale Inhalte transportierte und ahnlich den

.Pagan Music Ressources”** Auflistungen von entsprechenden Musikerlnnen und Gruppen

29 Heide Gottner-Abendroth und Cécile Keller, ,Internationale Akademie HAGIA", in: Internationale Akademie

HAGIA, <https://www.hagia.de/internationale-hagia-akademie.html> (15.03.2020).

30 ,How The Dianic Wicca University Works", in: ZBudapest. We all came from the Goddess, 12.06.2009, <https://

zbudapest.wordpress.com/tag/university/> (19.03.2020).

31 Zsuzsanna Budapest, ,Aradia’s Chant”, in: Youtube, <http://www.youtube.com/watch?v=vIpQOC2TtXQ>

(18.03.2020).

32 Wie Anm. 16.
33 ,Pagan Music Ressources”, in: witchcraft music, <http://witchcraftmusic.com/paganmusicresources.html> (16.03.2020).
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unterhielt.>* Des Weiteren miissen noch neuere virtuelle Raume der Earth-based Spirituality
wie Blogs, Online Shops, Live Streams, Playlists auf Spotify, soziale Netzwerke und Dis-
kussionsforen erwahnt werden, was Douglas E. Cowen plastisch im Begriff ,Cyberhenge”*
zusammenfasste.

GroBe Teile des ,Drumming for the Goddess' haben sich aus ihrem urspriinglichen Kontext ge-
|6st, und aus den Ritual Chants wurden Popular Tunes, die in unterschiedlichen Arrangements
gecovert werden. Ferner bietet die Verehrung der groBen Goéttin auch eine Inspirations-
quelle fur die Gestaltung neuer Stlicke, die in denselben Formaten zum Konsum angeboten
werden wie andere populare Musikgattungen auch. Neben den Tontragern gehéren dazu
auch Konzerte und andere Live-Veranstaltungen, die nicht notwendigerweise nur an die
Wicca-Community gerichtet sind.

In den USA gehorte zu den bekannteren Ensembles , The Mob of Angels”, eine Trommlerin-
nengruppe aus New York, die in ihre durchchoreographierte Performances schamanische
Elemente auBereuropaischer Kulturen integrierte.> Sie wurde geleitet von Layne Redmond,
von Hause aus bildende Kinstlerin und ,a native American socio-political activist”®” sowie
Autorin des auch ins Deutsche Ubersetzten Buches When the Drummers Were Women: A
Spiritual History of Rhythm?.

Obwohl sich die geschilderten Ereignisse in erster Linie auf die USA und Westeuropa be-
ziehen, muss abschlieBend vermerkt werden, dass neo-pagane Bewegungen und mit ihnen
die Verehrung der ,groBen Goéttin" auch in den ehemaligen sozialistischen Staaten gepflegt
und teilweise fruchtbar mit den jeweiligen volksmusikalischen Einfllissen fusioniert werden.
Eine aktuelle und duBerst populdre Musikgruppe, die ihre Quasi-Rituale biihnengerecht in
den Medien und auf Festivals prasentiert, ist die latvische Ethno-Pop Gruppe ,Tautumeitas”
mit ihren sechs Sangerinnen, die in einem ,Hexenimage' auftreten und in ihren Songs auch
entsprechende Inhalte thematisieren. Ein schénes Beispiel dafir ist ,Raganu nakts”, ein von
Trommeln begleitetes Lied Uiber den Hexensabbat.*

Zitation: Alenka Barber-Kersovan, ,Songs for the Goddess. Das popmusikalische Neo-Matriarchat zwischen Ethno-
Beat, erfundenen Traditionen und kommerzieller Vermarktung”, in: Freie Beitréige zur Jahrestagung der Gesellschaft
ftir Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca Grotjahn (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspek-
tiven. Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1),
S. 23-33, Detmold 2020, 10.25366/2020.47.
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Jason Mankey, ,The Witches' Voice is Shutting Down”, in: patheos, 18.11.2019, <https://www.patheos.com/
blogs/panmankey/2019/11/the-witchs-voice-is-shutting-down/> (19.03.2020).

Douglas E. Cowen, Cyberhenge. Modern Pagans on the Internet, Taylor & Francis 2005.

.Layne Redmond: Healing Ceremony”, in: Youtube, <https://www.youtube.com/watch?v=wO4P25-vQiA>
(11.08. 2020).

+Winner of Drum! Magazine 2002’ in: Layne Redmond (1952-2013), Composer, Drummer, Author, Filmmaker,
Educator, <https://layneredmond.com/About_Layne.html> (07.03.2020).

New York 1997. Deutsch als: Frauen Trommeln. Eine spirituelle Geschichte des Rhythmus, Miinchen 1999.

Tautumeitas, ,Tautumeitas — Raganu Nakts”, in: Youtube, <https://www.youtube.com/watch?v=LsgO50TUsRU&Ic=
Ugy9EMzCBrKpu9B-zyF4AaABAg> (18.03.2020).
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Abstract

The musical neo-matriarchy is linked to the growing popularity of Neo-Paganism. This pseudo-
religious scene is based on romantic heritage, real or invented folk traditions and more or less
serious historical, theological and anthropological studies of neo-matriarchy. In the focus of the
scene stands the veneration of the Great Goddess and its worshipers are exclusively women.
The main ideas of this eco-feminist movement are being conveyed also through (popular)
music.

My contribution encompasses the origins of the musical neo-matriarchy, the mythology it
is based on, the message of the songs for the Great Goddess, the musical characteristics of the
material collected, the use of typical instruments, and the dissemination of (musical) knowledge
as the rather ‘modern’ way of distribution and consumption of the allegedly ‘archaic’ issues.

Kurzvita

Alenka Barber-Kersovan studierte Historische und Systematische Musikwissenschaft, Psycho-
logie und Asthetik. Von 1984-2019 hatte Barber-Kersovan die Leitung der Gesellschaft fiir
Popularmusikforschung e. V./German Society for Popular Music Studies inne. Weiterhin war
sie in verschiedensten Bereichen des deutschen und internationalen Musiklebens tatig. Der-
zeit unterrichtet sie als Honorar-Professorin Musiksoziologie an der Leuphana Universitat
Lineburg. lhr aktueller thematischer Forschungsschwerpunkt sind die Urban Music Studies.
AuBerdem ist sie Mitherausgeberin der Buchreihe Urban Music Studies.
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Musikgeschichte anders erzdhlen? Das Beispiel der 1970er in
Osterreich

Musikhistoriographie in der Zeit der Digitalisierung

ELIAS BERNER, JULIA JAKLIN, PETER PROVAZNIK, MATEJ SANTI, CORNELIA SZABO-KNOTIK, WIEN

Vorbemerkung

Ein wichtiges Ziel des ,Telling Sounds"'-Projekts ist die Entwicklung des sogenannten ,Tools",
einer digitalen Forschungsumgebung fir die kollaborative Arbeit mit AV-Quellen (Clips).
Zunachst einmal dient das Tool dazu, im Zuge der Arbeit an Fallstudien digital verfligbare Clips
aus verschiedenen Archiven und Plattformen zu erfassen und zu sammeln, sodass nach und
nach ein gemeinsamer Korpus relevanten Materials entsteht. AuBerdem kdnnen die erfassten
Clips mit zusatzlichen ,inhaltlichen’ Metadaten angereichert werden, etwa, welche Personen,
Orte oder Klénge in ihnen vorkommen und in welcher Weise. Zusatzlich zu diesen ,objektiven’
Beobachtungen kdénnen auch daraus abgeleitete Bedeutungen und Konnotationen festgehal-
ten werden - in Form von sogenannten ,Themen’, bei denen es sich etwa um (historische)
Zeiten, Ideologien oder Erinnerungsorte handeln kann.

Durch diese Art von Annotation ergeben sich Verbindungen zwischen Clips und den in ih-
nen in Erscheinung tretenden Entitdten und Bedeutungen, und somit (iber Gemeinsamkeiten)
wiederum Verbindungen zwischen den Clips. Das so entstehende Netzwerk — und damit das
Zusammenspiel von (Musik-)Klang und seinen Kontexten — soll anschaulich visualisiert werden,
sowohl um die Entdeckung neuer Zusammenhange zu unterstltzen als auch um sich bewusst
zu machen, aus welcher Vielfalt unterschiedlicher Elemente — die oft aus sehr verschiedenen
Zeiten stammen - sich die Bedeutungen eines Clips (der sich als scheinbar organisches Ganzes
prasentiert) zusammensetzen.

Neben der Visualisierung sollen selbstverstandlich auch ,klassische’ (Such-)Abfragen mog-
lich sein, vor allem die Frage betreffend welche Entitaten und Bedeutungen gemeinsam (also
gleichzeitig im gleichen Clip) vorkommen, beispielsweise: ,Welche Clips beinhalten Bilder von
Leonard Bernstein, bei der Auffihrung von Beethovens Musik?”, ,Welche Arten von Musik
erklingen im Kontext von Nationalsozialismus?”, ,Welche Bilder von Identitdt wurden im Zuge
der Beethoven-Feiern 1970 kommuniziert?” oder ,Wie wird Austropop als Erinnerungsort
konstruiert?”.

1 Telling Sounds, <https://mdw.ac.at/imi/tellingsounds> (27.04.2020).
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Zusammenfassend setzen sich die Aufgaben des Tools also aus der Erfassung und Samm-
lung relevanter AV-Quellen, deren Anreicherung mit inhaltlichen Metadaten und der Méglich-
keit der Befragung und Visualisierung des resultierenden Netzwerks zusammen. Der zentrale
Arbeitsbereich bei der Realisierung eines solchen Systems ist jener der Datenmodellierung,
also das Herausarbeiten der konkreten Abbildung von Clips, Entitaten, Bedeutungen und der
Verbindungen zwischen ihnen. Dabei gilt es — vor allem im Hinblick auf die Frage, wie detailliert
und mit welcher Granularitat diese Verbindungen festgehalten werden sollen — die richtige
Balance zwischen Expressivitat und Komplexitat zu finden. Die technische Umsetzung hat die
Form einer Webanwendung, mit einem RDF-basierten Backend. RDF? passt gut zum Netzwerk-
Charakter der Materie, bietet viel Flexibilitat und es gibt etliche bestehende Vokabulare und
Ontologien, um einen Datenaustausch zu férdern — sowohl im Hinblick auf die Verwendung
bereits vorhandener Normdaten als auch die Mdglichkeit der nachhaltigen Weiterverwendung
der Daten durch andere.

Leonard Bernstein und die Wiener Beethovenfeiern 1970 im osterreichischen Fernsehen

Seit den spaten 1980er-Jahren hat auch die Musikgeschichtsschreibung ihre Paradigmen von
der Kompositions- und Meistergeschichte zur Kultur- bzw. Alltagsgeschichte erweitert, sodass
auch ,Identitat’, ,Gedachtnis’, ,Medialitdt’ und ,Performativitat’ in den Blick genommen worden
sind®. Die Einbeziehung von AV-Dokumenten*, die sich erst mit der online verfiigbaren kri-
tischen Masse’ digitalisierter Bild-Ton-Aufnahmen als Mdoglichkeit offenbarte, kann dabei
aus dem Geflecht von Clips unterschiedlicher Produktionszusammenhange und aus der
Detail-Analyse von Bild (inklusive Gestik, Mimik etc.) und Klang (inklusive Tonfall, Artikulation)
Bedeutungszusammenhange zur Vermittlung und Popularisierung (musik-)historischer Inhalte
verdeutlichen.

Fir das folgende Beispiel wurden jene Sendungen in Betracht gezogen, die zum Beethoven-
Jubildum 1970 im Osterreichischen Fernsehen ausgestrahlt worden sind. Dies allerdings nicht
im Hinblick auf das Repertoire dabei aufgefiihrter Musik, sondern mit dem Ziel, die Vermittlung
dieses Anlasses an die sogenannte Offentlichkeit im Massenmedium® zu erhellen. Die dazu

2 ,RDF 1.1 Concepts and Abstract Syntax”, in: WC3, 25.02.2014, <https://www.w3.0org/TR/2014/REC-rdf11-con-
cepts-20140225/> (27.04.2020).

3 Vgl. u. a.: Musik mit Methode. Neue kulturwissenschaftliche Perspektiven, hrsg. von Corinna Herr und Monika
Woitas, Koln etc. 2006. Historische Musikwissenschaft, Grundlage und Perspektiven, hrsg. von Michele Calella
und Nikolaus Urbanek, Stuttgart 2013.

4 AV-Dokumente sind in diesem Text immer als Sammelbezeichnung gemeint, die auch reine Audio-Dokumente
mit einbezieht, da die methodischen Uberlegungen und Konsequenzen fiir beide ahnlich sind. Die konkrete
Fallstudie beruht freilich, weil es um das Fernsehen geht, rein auf audiovisuellem Material.

5 Eine weitgehende Monopolstellung des dsterreichischen Fernsehens ergab sich aus dem Umstand, dass es damals nur
in Grenzgebieten moglich war, andere als die beiden dsterreichischen TV-Sender zu empfangen und Privatfernsehen
noch nicht vorhanden war. AuBerdem verschafften die Beschrankung der Sendezeiten und die allmahliche Verbreitung
von Empfangsgeraten dem ,Fernsehen” als Freizeitaktivitat besondere Aufmerksamkeit. Vgl. dazu: ,50 Jahre Fernsehen
in Osterreich”, in: 07, 08.04.2017, <https://oe1.orf.at/artikel/205673/50-Jahre-Fernsehen-in-Oesterreich> (27.04.2020).
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notige Ubersicht der Ausstrahlungen wurde durch Recherche in der damals géngigen Pro-

grammzeitschrift Hor Zu gewonnen® und das konkret verfligbare Analysematerial aus den
Bestanden des Medienarchivs des ORF erfasst’.

Der Vergleich zwischen den zahlreichen Einzelereignissen des Jubilaums und den im Fern-

sehen berlcksichtigten Veranstaltungen® ergibt wenig berraschend einen Schwerpunkt der

Berichterstattung auf die Wiener Festwochen und dabei wiederum auf die Beitrdge Leonard

Bernsteins; sein Konzert mit den Wiener Philharmonikern und seine Neuinszenierung des

Fidelio sind verteilt Gber das Jahr Anlass unterschiedlichster Sendungen (Tabelle 1). Dieser

Befund entspricht dem so genannten Bildungsauftrag des Mediums, der zu dieser Zeit mit

Konzentration auf das ,Musikland Osterreich’ und seine Tradition noch selbstverstandlich

erflllt und vom Publikum auch so angenommen worden ist.

(Konzert 05., 06.,
07.06.)

Bruckner 9. Symphonie

Sa 04.04., Wiener Konzerthaus: Wiener Philharmoniker,
So 05.04. Bernstein: Beethoven 9. Symphonie
Sa 23.05. Festwochen-Eroffnung
So 24.05. Neuinszenierung Fidelio Premiere Theater An
der Wien
(Wiederholung. 27. und 31. 05.)
Sa 06.06., Konzert: Beethoven 1. Klavierkonzert und Kultur aktuell: Beitrag 3: Bernstein

probt mit den Wiener Philharmo-
nikern (Klavierkonzert), 10.15 Uhr

So 07.06.

Musikverein Wiener Philharmoniker und
Leonard Bernstein Dirigent und Solist:
Streichquartett op. 131 Fassung fUr Streich-
orchester; 1. Klavierkonzert

Di 09.06.

Staatsoper: Fidelio, Wiederholung der Neu-
inszenierung

Mi 10.06.

17.30 Uhr: SPO-Parteitag, Konzerthaus:

Eroffnungsrede der Parteivorsitzenden Bun-
deskanzler Kreisky, BegriiBungsansprachen
der Vertreter der sozialistischen Parteien aus
der Internationale

Beethoven ,Leonoren-Ouvertilire” und

1. Klavierkonzert ; (Josef Scheu: ,Lied der
Arbeit”; [W.A. Mozart]: Osterreichische
Bundeshymne)

Zeit im Bild 1: Parteitag SPO

So 19.07.

Ein Bihnenbild entsteht — Fidelio.
Von der Skizze zur Premiere.

6 Im Dokumentationsarchiv Funk sind samtliche Jahrgédnge als Volltext-durchsuchbare-PDFs benutzbar: ,Dokumen-
tationsarchiv Funk/Documentary Archive Radio Communications Archivliste Periodika/Archive of Periodicals”,
in: Dokufunk, Stand: 17.01.2020, <http://www.dokufunk.org/upload/periodika_digitalisiert_20200117(1).pdf>

(27.04.2020).

7 Wir danken Mag. Herbert Hayduck und Mag. Michael Liensberger fur ihre Unterstiitzung dieser und weiterer
Fallstudien im Rahmen des Projekts ,Telling Sounds".

8 So wird Uber das Beethoven-Symposium (1.6.-5.6.) nichts berichtet und von der Beethoven-Ausstellung der
Stadt Wien (26.5.-30.8.) im Rathaus gibt es nur einen Beitrag (Kultur aktuell, Sa 30.5.).
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Sa 03.10. Das ORF-Konzert (in Farbe)

Die Wiener Philharmoniker in
Probe und Konzert: 1. Klavierkon-
zert, Dirigent und Solist: Leonard
Bernstein, Konzertfiihrer Marcel
Prawy , Regie: Arne

Arnbom

Di 15.12. Beethovens Geburtstag (in Farbe)

Wiener Musikfest mit Leonard
Bernstein

Co-Produktion ORF, CBS, R:
Humphrey Burton

Tabelle 1: Chronologie der Ereignisse und Ausstrahlungen

Besondere Aufmerksamkeit erhdlt seine Interpretation des Klavierkonzerts Nr. 1, C-Dur, op. 15,
indem sie in einer Folge der Sendereihe Die Wiener Philharmoniker in Probe und Konzert spe-
ziell aufbereitet wird. In dieser werden fir jeden Satz des Werkes Ausschnitte aus Proben mit
Inserts (eines zuvor ausgestrahlten Interviews mit dem Prasentator der Sendung Marcel Prawy)
gezeigt und anschlieBend jeweils in Aufnahmen des Konzerts selbst Uberblendet — eine im
Vergleich zu anderen Folgen dieser Sendereihe besonders aufwendige Gestaltung, die zusatz-
lich durch die Verwendung von Farbfilm unterstrichen wird.® Die Inszenierung des Interviews
samt Selbstdarstellung beider Akteure bietet bis in Gestus und Tonfall hinein — zwischen den
Polen von Tradition und Gegenwart — Bezlige zu unterschiedlichen Ansatzen der Musikver-
mittlung.

,Austropop’ im Osterreichischen Fernsehen

Die 1970er Jahre werden u. a. auch mit der Entstehung des sogenannten ,Austropop’ assozi-
iert: Wie Rosa Reitsamer in ihrem Artikel ,Born in the Republic of Austria’ beschreibt, sind aus-
gehend von damaligen Akteur*innen in den letzten 20 Jahren zahlreiche Kompilationsalben,
Dokumentarfilme und Ausstellungen zum Thema ,Austropop’ erschienen.’® Reitsamer ordnet
dies dem von Andrew Bennett beobachten Prozess des ,Rock Heritage' zu." Bennetts Begriff
beschreibt wie Angehdrige der Babyboomer-Generation in den einflussreichen Positionen
der Kulturproduktion die eigene Jugendkultur als Teil des ,kulturellen Erbes’ etablieren. So-
wohl in Dokumentarfilmen als auch in Publikationen stellen Interviews mit den damaligen

9 Historisch besonders bemerkenswert und vielfach bedeutungstragend ist Bernsteins Auftritt mit demselben
Stiick beim Parteitag der SPO samt einer darauf beziiglichen Rede des neu gewahlten Parteivorsitzenden Bruno
Kreisky, ausgestrahlt als Beitrag der Nachrichtensendung Zeit im Bild 1.

10 Rosa Reitsamer, ,Born in the republic of Austria”, in: International Journal of Heritage Studies 20, H. 3 (2014),
S. 331-342, <http://dx.doi.org/10.1080/13527258.2012.738698> (27.02.2020).

11 Ebd., S. 332.
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Akteur*innen ein zentrales Quellenmaterial dar. Wie Michael Weber in der Rezension zum Buch
WienPop'?, welches begleitend zur gleichnamigen Ausstellung im Wien Museum erschienen
ist, vermutet, wurde aus einem umfangreichen Material (von iber 100 Stunden) nur jenes ver-
wendet, das einem einheitlichen Narrativ dient und damit ,die eine Geschichte” zu erzihlen
vermag." Widersprichliches bleibt dabei ausgespart.

Dokumentarfilme beziehen ihr Material neben Interviews mit Zeitzeug*innen aus archivierten
Medienauftritten der Kinstler*innen und Formationen. Welche Rolle die Musik im &ster-
reichischen Fernsehen hatte, wird in den multimedialen Erzdhlungen Uber Osterreichische
Popmusik bisher wenig berlicksichtigt, auch wenn direkt auf das Material zurtickgegriffen wird.
Die digitale Verfligbarkeit des Osterreichischen Rundfunkarchivs macht es aber moglich, sich
nicht nur einen Uberblick zu verschaffen, wann und in welchen Zusammenhang welche Musik
in den 1970er Jahren im Osterreichischen Fernsehen auftauchte, sondern auch weiterzuver-
folgen, wie Fragmente dieses Materials in der Folge in spateren Dokumentarfilmen wieder-
verwertet und dort Teil jeweils unterschiedlicher Narrative wurden. Eine besondere Pionier-
rolle in der Geschichte des ,Austropop’ wird publikations- und dokumentarfilmibergreifend
der ,Underground’ Progressive Rock Band Novaks Kapelle eingerdaumt, die 1968 in Wien ge-
grindet wurde. Dementsprechend ist die Band, mit demselben Ausschnitt eines Konzerts und
eines Interviews mit Sdnger Walla Mauritz, auch Bestandteil retrospektiver Dokumentarfilme.™
Wie die Recherche in der Sendungsreihe Ohne Maulkorb, ein Jugendformat, das zwischen 1968
und 1986 wochentlich ausgestrahlt wurde, gezeigt hat, stammen beide Ausschnitte aus einem
Beitrag Uber ein Konzert der Band gemeinsam mit der Hallucination Company 1979 in Villach."
Der Beitrag zeigt die damals schon Uber zehn Jahre bestehende Formation in der &sterrei-
chischen Provinz vor spéarlichem Publikum. Das Interview mit Sanger Walla Mauritz auf der
Herrentoilette zeugt hinter der provokativen Oberflache von einer resignierend-deprimierten
Grundhaltung. Mauritz beantwortet die Frage, ob die Band von der Musik leben kdnne,
mit einer abwinkenden Geste: ,Aber woher?” Trotz der Unzufriedenheit mit der wirtschaft-
lichen Situation, die in Mauritzs AuBerungen deutlich wird, bezeichnet der Sprecher in der
Anmoderation der Reportage die Situation der Band ,als selbstgewahlt” und Teil ihrer Verwei-
gerungshaltung, die von ihm mit dem 1979 aufkommenden Punk und New Wave assoziiert
wird. Obwohl die Band musikalisch und optisch keinerlei Beziige zu dem Genre aufweist, wird
unter Erwdhnung des Griindungsjahrs die These aufgestellt, die Band sei im ,verschlafenen
Wien der 1960er Jahre die Geburtsstunde des Punk und New Wave" gewesen. Diese Genre-
zuschreibung entfallt in spateren Dokumentarfilmen, die das Material ebenfalls verarbeiten,
die Elemente der kommerziellen Verweigerung und des musikalischen Dilettantismus, die im

12 Walter Grobchen, WienPop: fiinf Jahrzehnte Musikgeschichte erzéhlt von 130 Protagonisten, Wien 2014.
13 Michael Weber, ,Rezension”, in: Lied und Populdre Kultur 59, S. 309-312, hier S. 312.

14 Glinther Brodl und Peter Grundei, ,Die Sixties in Osterreich”, X-LARGE, ORF 1, am 01.05.1986; Rudolf Dolezal und
Hannes Rossacher, Weltberiihmt in Osterreich, Folge 4, ORF 1, am 17.11.2006.

15 Ohne Maulkorb, ORF 1, am 13.01.1979.
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Widerspruch zu Mauritz AuBerungen aber auch der gezeigten Performance der Band stehen,
sind jedoch stets Teil der jeweiligen Narrative, fir die Novaks Kapelle als Beispiel herangezogen
werden. Die Ende der siebziger Jahre stattgefundene Performance erscheint dabei als Parade-
beispiel fir das Aufkommen von ,rebellischer’ Rockmusik in Osterreich in den spaten 1960ern.

Frauen(stimmen) im Radio in den spiaten 1970ern

Audio/visuelle-Quellen enthalten nicht nur inhaltliche Informationen aus dem gesprochenen
Text oder den gespielten Werken, sondern vor allem auch Informationen, die in der Qualitat
der Stimme wie dem Tonfall, der Artikulation, den Pausen etc. stecken. Das dabei entstehende
Spannungsfeld zwischen dem, ,was” gesagt, und dem, ,wie" es gesagt wird und dessen Analyse
wird erst durch die Verfligbarkeit der Audioquellen ermdglicht. Die Fille an Material stammt
u. a. aus Radioquellen und wird z. B. von der dsterreichischen Mediathek' zur Verfligung ge-
stellt.

Ein Beispiel fur die Verfligbarkeit von Quellen und gleichzeitig der (Re-)Prasentation von
Frauenthemen sind die Sendungen von llse Oberhofer aus der Radiosendung Von Tag zu Tag.
llse Oberhofer war eine der ersten Frauen, die sich im ORF die Position einer Nachrichtenspre-
cherin erkampft hatten'” und beschéftigte sich u. a. in der erwdhnten Sendung mit sogenannten
Frauenthemen.™

Die Radiosendung Von Tag zu Tag wurde seit 1977 auf O1 gesendet und ist in der &sterrei-
chischen Mediathek bis 1989 archiviert.” In der Live-Sendung wurden — oft bekannte — Person-
lichkeiten aus Politik, Kultur, Medizin etc. zu tagesaktuellen Themen interviewt; so war z. B. der
damalige Bundesprasident Rudolf Kirchschldger in der 1.500. Sendung zu Gast.?*® Sendungen zu
Frauenthemen waren bei Weitem nicht regelmaBig im Programm, genauso wie Frauen am Mi-
krofon den Mannern zahlenmaBig weit unterlegen waren. Dennoch schaffte es llse Oberhofer,
ihre Themen und Gaste in der Sendung zu platzieren (u. a. durch die Hilfe von Irmgard Czerny,
der organisatorischen Leiterin der Sendung).

16 Osterreichische Mediathek. Das 6sterreichische Archiv fiir Tonaufnahmen und Videos aus Kultur- und Zeitgeschichte,
<https://www.mediathek.at> (27.04.2020).

17 ,Radiostimmen. Pionierinnen der politischen Radioberichterstattung”, in: Frauenstimmen. Eine Onlineausstel-
lung der Osterreichischen Mediathek, <https://www.mediathek.at/frauenstimmen/nach-1945/radiostimmen/>
(27.04.2020).

18 ,Frauenthemen” wird hier als Sammelbegriff verwendet, der Themen zusammenfasst, die generell Frauen
betreffen, die oft erst mit der Frauenbewegung der 70er ins Bewusstsein der Offentlichkeit geriickt sind. In Oberhofers
Sendungen sind das u. a. Gewalt gegen Frauen, Frauen in der Kirche, Feminismus etc. llse Oberhofer bezeichnet die The-
men u. a. als Frauenprobleme oder Frauenfragen.

19 ,Sammlung Von Tag zu Tag", in: Osterreich am Wort. Das Online-Archiv der Osterreichischen Mediathek, <https://
www.mediathek.at/oesterreich-am-wort/sammlungen/sammlung/col/11/cd/show/sc/Collection/gc/24/>
(27.04.2020).

20 ,Von Tag zu Tag - 1500. Sendung von Tag zu Tag mit dem Gast Bundesprasident Kirchschléger. 1. Teil”, in: Osterrei-
chische Mediathek, <http://www.mediathek.at/atom/10A7E61D-1E4-00231-00000378-10A70666> (14.02.2020).
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LIch tu mir diesmal ein bissl schwer zu sagen wen diese Sendung in erster Linie
angeht, wen sie vor allem betrifft, wer sich betroffen fiihlen soll. Ganz sicher
einmal die Frauen, aber vielleicht doch auch nicht ausschlieBlich nur die Frauen,
vielleicht wér's auch gar nicht so schlecht, wenn sich auch die Mdnner angespro-
chen fihlten, als doch auch indirekt Mitbetroffene, als Mitschuldige, manch-

. . . . " QR-Code mit Link
mal vielleicht sogar an dem, was wir heute da zur Sprache bringen wollen."*! o

zum Audiobsp.

Beginnend mit einem tiefen Seufzer eroffnet llse Vogl nach der ,offiziellen’ BegriiBung mit den
Worten: ,Ich tu mir diesmal ein bissl schwer”. Dabei dehnt sie das Wort ,schwer” auffallig. Die
darauf folgende vorsichtige Wortwahl, mit dreimaliger Umformulierung des Satzes, wen die
Sendung betreffe (,wen diese Sendung in erster Linie angeht”, ,wen sie vor allem betrifft", ,wer
sich betroffen flhlen soll”) zeigt, dass es nicht selbstverstandlich war, dass dieses Thema in der
beim Publikum sehr beliebten Sendung angesprochen wurde.

Die Stimme ist eine hochkomplexe, individuelle Angelegenheit, deren Klangfarbe, Lautstarke,
Dialektfarbung, Sprachfehler etc. durch verschiedenste Faktoren beeinflusst ist, die wirin unserer
alltédglichen Wahrnehmung unbewusst dazu nutzen, Menschen an der Stimme zu erkennen
und einzuordnen. Die beispielhafte Analyse soll zeigen, dass das Anhoren von Audiodoku-
menten, ermoglicht durch die (Online-)Verflgbarkeit von AV-Quellen, ein wichtiger Bestandteil
der historischen Forschung ist und dadurch mdglicherweise weitere Erkenntnisse gewonnen
werden konnen, die auch fir die (musik-)historische Forschung relevant sind.

Jimmy Berg im Radio des Kalten Krieges

In der Zeit des Kalten Krieges avancierte Musik mit ihrem scheinbar apolitischen Charakter zu
einer der wirkungsvollsten diplomatischen Waffen.?? Ihre spezielle Stellung lasst sich auch an-
hand von Radiobeitragen nachvollziehen. So produzierte der Kabarettist und Journalist Jimmy Berg,
der nach dem ,Anschluss’ (1938) nach Amerika emigrieren musste, fiir den Sender Voice of
America (VOA) in New York zwischen 1955 und 1973 zahlreiche Interviews mit im New Yorker
Exil lebenden 6sterreichischen Musiker*innen oder Kiinstler*innen, die gerade in der Stadt
weilten.?® In der Osterreichischen Mediathek sind 2.400 Tonaufnahmen aufbewahrt, die fiir die
United States Information Agency (USIA) vom Sender VOA produziert wurden. Die USIA, 1953
unter Prasident Dwight D. Eisenhower gegriindet, war darum bemuht, im Sinne der ,public
diplomacy’ auf der ganzen Welt positive Informationen lber das Leben in Amerika zu verbrei-
ten.>* Aus dem Jahr 1970 existieren zwei Beitrage Jimmy Bergs, die explizit auf das Beethoven-

21 ,Von Tag zu Tag - Internationaler Frauentag”, in: Osterreichische Mediathek, <http://www.mediathek.at/
atom/0BF6A337-31B-000E6-00000D50-0BF5F1D5> (14.02.2020), [00:26-0:56 Min.]. Fur das Verstandnis ist es
unerlasslich, sich den Ausschnitt anzuhoren!

22 Danielle Fosler-Lussier, Music in America’s cold war diplomacy, Berkeley 2015, S. 23-46.

23 Horst Jarka, ,Wer war Jimmy Berg?”, in: Von der Ringstral3e zur 72nd Street: Jimmy Bergs Chansons aus dem
Wien der dreiBiger Jahre und dem New Yorker Exil, hrsg. von Horst Jarka, New York 1996, S. 1-39.

24 Nicholas J. Cull, ,Reading, viewing, and tuning in to the Cold War”, in: The Cambridge History of the Cold War.
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jahr Bezug nehmen. Der erste ist ein Interview mit dem Musikwissenschaftler und Manager
der Plattenfirma RCA Victor George R. Marek.” Die zweite Quelle ist ein Interview mit dem
Dirigenten Karl Bohm.?

Laut Marek, dessen Beethoven-Biographie 1970 publiziert wurde, sei Beethoven derjenige
gewesen, der trotz der turbulenten Zeit, die im Zeichen des napoleonischen Terrors gestanden
habe [00:01:03-00:01:30 Min.], die deutsche und franzdsische musikalische Kultur aufeinander
bezog [00:01:31-00:02:20 Min.]. Die These, dass es sich bei der Erwahnung des napoleonischen
Terrors um die Riickprojektion des latenten Konfliktes zwischen Westen und Osten handelt, liegt
nahe. Vor allem aber wurden durch musikbezogene Diskurse politische Loyalitaten zwischen
den zwei Kontinenten konstruiert. Marek erwahnt diesbeziiglich den Beethoven-Biographen
Alexander Wheelock Thayer, der als amerikanischer Konsul in Triest, der dsterreichischen Hafen-
stadt an der Oberen Adria, tatig war [00:03:12-00:03:55 Min.]. Auch die zeitgleiche Griindung
des New York Philharmonic Orchestra und des Orchesters der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien wird angesprochen; bei dem ersten Konzert des New York Philharmonic Orchestra 1842
wurde die 5. Symphonie Beethovens aufgefiihrt [00:04:21-00:04:45 Min.]. Bohm konzentrierte
sich im Interview mit Jimmy Berg dagegen auf die Stellung der Oper Fidelio — von ihm als
.Schicksalsoper” apostrophiert — in seiner kiinstlerischen Laufbahn [00:00:50-00:01:37 Min.].
Im Beethoven-Jahr 1970 dirigierte er das Werk in der Metropolitan Opera, es spielte aber auch
eine herausragende Rolle im Jahr des Osterreichischen Staatsvertrages: 1955 wurde namlich,
ebenfalls unter Bohms Leitung, die Wiener Staatsoper mit dieser Oper wiederertffnet. Insge-
samt ist die Intention feststellbar, durch medialisierte musikbezogene Diskurse im Radio die
Imagination eines transatlantischen kulturellen Raumes zu speisen.

Die Bedeutung von Radiobeitragen als Quellen von historischer Relevanz wurde bislang
kaum bedacht, da unsere Wissenskultur vorwiegend textzentriert ist. Im Fall audio(-visueller)
Quellen ist freilich festzuhalten, dass sie aus mehreren medialen Ebenen bestehen: Die Spra-
che ist das Medium, das das musikbezogene Narrativ ermdglichte; die Kommunikation ware
aber nicht moéglich gewesen, wenn das Medium Musik nicht mit kulturellen Codes versehen
gewesen ware. In einem letzten Schritt machte das Massenmedium Radio dann die Botschaft
horbar. Diese Ebenen — Sprache, musikbezogenes Narrativ, kulturelle Kodierung von Musik,
Massenmedium Radio (und Fernsehen) — sind alle historisch bedingt und in ein historisches
Kontinuum eingebettet. In diesem Sinne kann die Analyse audio(-visueller) Quellen als Trager
verschiedener historisch gewachsener Bedeutungen einen wesentlichen Beitrag zum Verstandnis
der sozialen und politischen Funktion von Musik und ihrer medialen Einbettung leisten.

Volume Il Crises and Détente, hrsg. von Melvyn P. Leffler und Odd Arne Westad, Cambridge 2010, S. 438-459.

25 ,Interview mit George R. Marek (iber seine neue Beethoven Biographie”, in: Osterreichische Mediathek,
<https://www.mediathek.at/atom/0A1702ED-08F-00182-00000EA4-0A160FD4 > (04.03.2020).

26 Interview mit Generalmusikdirektor Dr. Karl Bhm Uber die Fidelio Auffihrung an der Met am 16.12.1970 zum
200. Geburtstag Beethovens”, in: Osterreichische Mediathek, <https://www.mediathek.at/atom/0A202535-18A-
000B5-00000590-0A1F4A55> (04.03.2020).
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Abstract

The project “Telling Sounds” (www.mdw.ac.at/imi/tellingsounds) has the goal of preparing online
available audio-(visual) sources (clips) as a basis for understanding contemporary musical his-
tory. The metadata of these clips will be enriched and grouped according to thematic aspects
as a starting point for case studies. As a basis for such a digital research environment, a special
tool will be developed which makes it possible to visualize the connections between clips and
the entities and meanings, thus open them up for further research.

As an example of the consequences and possibilities of such a music-historical represen-
tation, the following text relates different musical and media forms of expression in Vienna in
the 1970s: the Beethoven anniversary, the history of Austropop, the communication of women-
related topics on the radio and the propagandistic significance of this medium during the Cold
War in connection with the topos “Music Country Austria” are thus made comprehensible as
facets of music-related constructions of meaning in a concrete historical time and place.

Kurzvitae

Elias Berner studierte an der Universitat Wien Musikwissenschaft. Das Thema seiner Dissertation
lautet: ,Gedachtnis, Trost und Provokation — Musik in Spielfilmen tber die Shoah”. Diese schloss
er 2020 ab. Berner war von 2015 bis 2017 Junior Fellow des Internationalen Forschungs-
zentrums Kulturwissenschaft. Seit Juli 2017 ist er Mitarbeiter des Forschungsprojektes ,Telling
Sounds” an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst in Wien.

Julia Jaklin ist seit Dezember 2018 Teil des ,Telling Sounds” Projekts an der Universitat far
Musik und darstellende Kunst Wien. Sie studiert Musikwissenschaft (M.A.) an der Universitat
Wien und Informatik an der Technischen Universitat Wien. Ihre Forschungsgebiete sind digitale
Musikwissenschaft und Cultural Studies.

Peter Provaznik hat Musikwissenschaft an der Universitat Wien studiert (BA 2019). Er entwi-
ckelt Software fiir Projekte im Bereich der digitalen Musikwissenschaft an der Universitat fur
Musik und darstellende Kunst Wien und der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften.

Matej Santi studierte Geige und Musikwissenschaft. Seine Dissertation ,Zwischen drei Kulturen:
Musik und Nationalitatsbildung in Triest” erfolgte am Institut flir Musikwissenschaft und In-
terpretationsforschung (IMI) der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien (mdw).
Derzeit ist er als Postdoc am Institut fir Musikwissenschaft und Interpretationsforschung
beschaftigt (Projekt: ,Telling Sounds”) und Lehrbeauftragter.

Cornelia Szab6-Knotik war Professorin fir historische Musikwissenschaft am Institut fiir Musik-
wissenschaftund Interpretationsforschung (IMI) der Universitat fir Musik und darstellende Kunst
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Wien. Forschungsinteressen betreffen musikalische Medien- und Zeitgeschichte, besonders
im Hinblick auf asthetischen Gehalt und sozio-kulturelle Bedeutung von Musik als vielschichti-

ges, fur Musikleben und kulturelles Gedachtnis wichtiges Feld. Seit 2017 hat sie die Leitung des
Projekts ,Telling Sounds” inne.
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.Ein Laut so klagevoll“
Lohengrin zwischen Richard Wagner und Salvatore Sciarrino

MAURO FOSCO BERTOLA, SAARBRUCKEN

Im vorliegenden Artikel méchte ich das heuristische Potential des Traummotivs fir die
Erforschung der Gattung Oper anhand eines besonderen Beispiels veranschaulichen.! Die ,un-
sichtbare Handlung” (,Azione Invisibile”) Lohengrin des italienischen Komponisten Salvatore
Sciarrino stellt bis dato eine seiner wichtigsten musiktheatralischen Schépfungen dar. Fiir eine
Solistin, Mannerchor und Orchester komponiert, versinnbildlicht dieses Werk aus dem Jahr
1983 Sciarrinos charakteristische musiktheatralische Sprache: Reduzierte szenische Mittel, ein
loser, oft non-narrativer dramaturgischer Verlauf und ein Klang, der — wie Arnold Jacobshagen
es 2004 formuliert hat — an der Grenze der auditiven Wahrnehmung verweilt, sind die Haupt-
merkmale von Sciarrinos Musiktheater.? In welchem Verhaltnis steht jedoch dieser Lohengrin zu
seinem offensichtlichen Gegenpart —Richard Wagners gleichnamiger Oper aus dem Jahr 18507

Anhand des Traummotivs mdchte ich im Folgenden den Spuren eines raffinierten Wechsel-
spiels zwischen beiden Werken nachgehen. Dadurch sollen Kontinuitaten und Briiche einer
kulturgeschichtlichen Reflexionslinie erhellt werden, an die Sciarrinos Stlick anknlpft und die
es mittels des Traumes neu aushandelt. Dies soll schlieBlich zu einem besseren Verstandnis
der musik- und kulturgeschichtlichen Verortung von Sciarrinos Musiktheater, dessen medialer
Faktur sowie dessen kulturpolitischer Bedeutung fuhren.

Der Traum als ontologischer Garant: Wagners Lohengrin

Ende April 1848 von Wagner abgeschlossen, stellt Lohengrin die letzte von Wagners insgesamt
drei ,romantischen Opern’ dar. Die Geschichte von Elsa von Brabant, die zu Unrecht des Mor-
des an ihrem eigenen Bruder bezichtigt wird, scheint heutzutage das Relikt einer vergangenen
Epoche zu sein: Von den Machenschaften des machtstichtigen Paares Friedrich von Telramund

1 Der vorliegende Text gibt mit kleinen Anderungen den Wortlaut meines Vortrags bei der Jahrestagung der
Gesellschaft fir Musikforschung in Paderborn und Detmold im Jahr 2019 wieder. Auf einen umfangreichen
FuBnotenapparat wurde aus Platzgriinden bewusst verzichtet. Fir eine ausfihrliche Darstellung des hier bespro-
chenen Themenkomplexes sei auf folgende Publikation von mir verwiesen: ,An der Schwelle von Geburt und
Tod: Elsas Traum in Salvatore Sciarrinos Lohengrin (1983)", in: An den Rdndern des Lebens. Trdume vom Sterben
und Geborenwerden in den Kiinsten, hrsg. von Mauro Fosco Bertola und Christiane Solte-Gresser, Paderborn
2019, S.101-132.

2 Siehe Arnold Jacobshagen, ,Die UnermeBlichkeit des Destillats. Salvatore Sciarrino und die Grenze der auditiven
Wahrnehmung”, in: Experimentelles Musik- und Tanztheater, hrsg. von Frieder Reininghaus und Katja Schneider,
Laaber 2004, S. 229-233.
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und dessen Gemahlin Ortrud in Bedrangnis gebracht, traumt die weltferne Elsa von einem
Ritter, der fur sie kdmpfen und ihr Recht wiederherstellen wird. Gleich danach bewahrheitet
sich Elsas Traum: In einem Nachen, von einem Schwan gezogen, erscheint Lohengrin, einer der
Gralsritter. Nach dem gewonnenen Gerichtskampf gegen Friedrich heiratet der Gralsritter Elsa
und wird zum legitimen Erben des Konigtums von Brabant. Die schillernde Zukunft des neuen
Paares wird jedoch von Elsa selbst vereitelt: Von Ortrud angestiftet und entgegen Lohengrins
Warnungen fragt Elsa Lohengrin nach seiner Herkunft. Der Bruch des Frageverbots bringt die
Oper zu ihrem tragischen Ende: Lohengrin muss zu den Gralsrittern zurtickkehren und Elsa
sinkt ,entseelt” zu Boden.

Im Folgenden moéchte ich meine Aufmerksamkeit auf Elsas berihmte Traumarie ,Einsam
in triben Tagen” lenken, die bereits in der zweiten Szene der Oper vorkommt. Die szenische
Situation ist hier durchaus geradlinig: Der Kénig des Ostfrankenreichs Heinrich der Vogler hat
sich Telramunds Anklage wegen Elsas angeblicher Ermordung ihres eigenen Bruders angehort.
Dabei hat Telramund seinen Anspruch auf die Erbfolge im Fiirstentum von Brabant unterstri-
chen. Nun ruft der Konig Elsa zur Aussage vor Gericht. Elsas verbliffende Antwort auf die Frage
des Konigs nach ihrer Version der Fakten ist ihre Traumerzahlung. Fiir unsere Betrachtung ist
vor allem der erste Teil ihrer Arie von besonderer Relevanz. Denn hier berichtet Elsa die Vor-

geschichte ihres Traumes. Die entsprechende Textpassage lautet:

,Einsam in triiben Tagen
hab’ ich zu Gott gefleht,
des Herzens tiefstes Klagen
ergoB ich im Gebet.

Da drang aus meinem Stohnen
ein Laut so klagevoll,

der zu gewalt'gem Ténen
weit in die Liifte schwoll:
Ich hort’ ihn fernhin hallen,
bis kaum mein Ohr er traf;
mein Aug'’ ist zugefallen,
ich sank in stiBen Schlaf.”

Wir sind gut beraten, die Textpassage wortwortlich zu nehmen. Dabei fallt sofort auf, dass es
sich bei Elsas ,klagevollem Laut” um keine Klage im herkémmlichen Sinne handelt. Er lasst
sich nicht allein als Wiedergabe eines emotionalen Zustands erklaren; er ist kein einfaches

3 Richard Wagner, Lohengrin. Textbuch mit Varianten der Partitur, hrsg. und mit einem Nachwort versehen von
Egon Voss, Stuttgart 2001, S. 24.
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Seufzen. Stattdessen wird dieser Laut als eine regelrechte Alteritdt dargestellt, die aus den
tiefsten Regionen von Elsas Innerem heraufbeschworen wird. Elsa selbst ist von diesem Laut
sichtlich Uberrascht: Sie spricht Uber ihn, als ware er ein fremdes, eigenstandig agierendes
Objekt.

Bereits zu diesem relativ friihen Zeitpunkt in Wagners Entwicklung und noch vor den spa-
teren, substantiellen traum- und theatertheoretischen Schriften lassen sich damit in Lohengrin
die Auswirkungen jener ,tiefenpsychologischen Wende” in der Kulturgeschichte des Traumes
eindeutig beobachten, die sich um das Jahr 1800 im westlichen Kulturraum ereignete.* Ab dem
19. Jahrhundert wird der Traum nicht langer als Botschaft einer Gibernatirlichen Macht oder als
bedeutungslose, physiologisch erklarbare Fortwirkung der Tagesreste verstanden. Nach 1800
wird er stattdessen in einem subrationalen, unbewussten Bereich, im ,Inneren” des Menschen
verortet:® Eine tief in ihm agierende, gegeniiber seiner bewussten Gedanken- und emotionalen
Welt jedoch fremd gestimmte, wenn nicht sogar sich ihr widersetzende Kraft ist das, was die
Traume partiell zum Sprechen bringen. Elsas seltsamer Laut und dessen unheimliche Natur
geben diese kulturgeschichtliche Zasur anschaulich wieder.

In den darauffolgenden Jahrzehnten wird Wagner noch deutlicher auf das Thema Traum
eingehen und daraus weitverzweigte Gedanken Uber die Ebenburtigkeit von Traum und
Musikdrama entwickeln. Wie er in seiner spateren Abhandlung Beethoven von 1870 schreiben
wird, liegt die Macht der Musik in ihrer Fahigkeit, die duBere Welt der Erscheinungen ,in ihr [...]
Traumreich” zu ziehen. Die Musik ist also in der Lage, ,die anschauende Erkenntnis”, also die
aufklarerische, grundsatzlich visuell veranlagte Vernunft, nach innen zu wenden. Dadurch wird
die Musik schlieBlich befahigt, ,das Wesen der Dinge in seiner unmittelbarsten Kundgebung
zu erfassen”.®

Dem Traum schreibt Wagner so eine klare ontologische Bedeutung zu: In ihm kommt
es in erster Linie zu einer ,ontologischen” Erfahrung, indem wir an dem ,Wesen der Dinge”
teilhaben. Der Traum stellt aber fir Wagner nicht die Offenbarung irgendeiner Form von
Transzendenz dar (Gott, die wahre Welt der Ideen etc.). Wagner ist hier weit weg von den religi-
0sen Neigungen der Friihromantiker. Das, was uns im Traum begegnet, speist sich aus unserer
Alltagserfahrung, allerdings auf unmittelbare Weise, also befreit von unseren rationalen

4 Manfred Engel, ,Kulturgeschichte/n? Ein Modellentwurf am Beispiel der Kultur- und Literaturgeschichte des
Traumes”, in: KulturPoetik 10, H. 2 (2010), S. 153-176, hier S. 160.

5 Siehe hierzu v. a. Manfred Engel, ,Jeder Traumer ein Shakespeare? Zum poetogenen Potential des Traumes”,
in: Anthropologie der Literatur. Poetogene Strukturen und dsthetisch-soziale Handlungsfelder, hrsg. von Rudiger
Zymner, Paderborn 2004, S. 102-117; sowie Hans-Walter Schmidt-Hannisa: ,,In mir ist ein Tummelplatz von
Geschichten’. Traum und Brief bei Bettine von Arnim”, in: Traum Diskurse der Romantik, hrsg. von Peter-André Alt
und Christiane Leiteritz, Berlin 2005, S. 176-194.

6 .Zieht somit die Musik selbst die ihr verwandtesten Momente der Erscheinungswelt in ihr, von uns so bezeich-
netes Traumreich, so geschieht dies doch nur, um die anschauende Erkenntnis [...] gleichsam nach innen zu
wenden, wo sie nun befahigt wird, das Wesen der Dinge in seiner unmittelbarsten Kundgebung zu erfassen,
gleichsam das Traumbild zu deuten, das der Musiker im tiefsten Schlafe selbst erschaut hatte.” Richard Wagner,
Beethoven, Leipzig 1870, S. 18.
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Denk- und Wahrnehmungskategorien (Zeit, Raum und Kausalitat). Der Traum fiihrt uns nicht
zu einer besseren Welt, sondern lasst uns die ontologische Fllle unserer diesseitigen Welt
unmittelbar erfahren. Hinter diesen Gedanken steht in den spateren Schriften, wie in der
zuvor erwahnten Monographie Beethoven, die Philosophie Schopenhauers. Die Idee, dass
wir mittels des Traumes keine Transzendenz, keinen Gott, keine ,bessere’ oder ,wahrere’ Welt
erfahren, sondern einem verdrangten, von unseren raumzeitlichen Denk- und Wahrnehmungs-
kategorien verkannten, nicht wahrgenommenen Teil des Seins begegnen, ist allerdings schon
in Lohengrin vorhanden.

Und in der Tat: In einem Aufsatz lber das Vorspiel von Lohengrin, den Wagner kurz nach
der Urauffihrung des Werkes 1850 verfasst hat, schreibt der Komponist, dass das, was Elsa im
Traum und kurz danach in der Gestalt des Gralritters begegnet, nicht die Transzendenz Gottes,
sondern die Prasenz eines durchaus immanenten ,Liebesverlangens des menschlichen Her-
zens" ist. Dieses ,Liebesverlangen”, so Wagner, finde sich in allen Menschen, es werde aber
von der bestehenden gesellschaftlichen Ordnung ,im Namen von Gewinn und Besitz" negiert.
Der Gral (und Lohengrin selbst) steht also nicht fir eine transzendente, géttliche Dimension
jenseits der wirklichen Welt, sondern fiir ein durchaus immanentes, anthropologisch verortetes
Verlangen nach Liebe, das die Gesellschaft konsequent verdrangt. In ihrem Traum erfahrt Elsa
also jenen Teil der Immanenz, der zwar tief im Inneren des Subjekts verankert ist, von der ins-
trumentellen, nach wirtschaftlichem Erfolg strebenden Vernunft jedoch verkannt und zu einer
Alteritat — zu einem Fremden — gemacht wird. Der Traum baut damit fir Wagner die Briicke
zwischen Sein und Liebe, zwischen Ontologie und Erotik: Er legt einen Teil des Seins offen, der
sonst von der Gesellschaft und unseren Denk- und Wahrnehmungskategorien verdréangt wird.
Der Traum befreit uns von unserem Streben nach Gewinn und Besitz, von unserem logischen
Denken, und er erlaubt uns, den fehlenden bzw. verdrangten Teil des Seins — das Liebesverlan-
gen, das in unserem Inneren lauert — wieder zu erfahren. Gerade in diesem schon anmutenden
Gedanken einer Wiederherstellung zwischenmenschlicher Liebe stecken jedoch gravierende
politische Implikationen.

Wagners Lohengrin handelt de facto von nichts anderem als einer politischen Angelegen-
heit: dem Streit um die Erbfolge im Ko&nigtum von Brabant. Die Ankunft Lohengrins stellt so
bereits auf der rein dramaturgischen Ebene einen genuin politischen Akt dar, der aber durch
und durch ontologisch verankert ist: Was Lohengrin mit seiner Ankunft bewerkstelligt, ist nichts
anderes als das Bestreben, die gesellschaftliche Sphare, die sich in ihrem Streben nach Besitz
und Gewinn von einem Teil des Seins entfremdet hat, in der Substanz der Welt bzw. in jenem
allumfassenden, triebhaften Liebesverlangen, das jenseits der instrumentellen Vernunft liegt,
wieder zu verankern.” Politik und Sein werden von Lohengrin wieder in Einklang gebracht.

Elsas Traum, der die tief im Inneren des Menschen lauernde Prasenz des Liebesprinzips
wiedererfahrbar macht, wird schlieBlich bei Wagner zum etwas paradoxen Garanten einer

7 Nach seiner Entdeckung Schopenhauers 1854 wird Wagner diese Auffassung nicht verwerfen, sondern vertiefen,
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Metaphysik der Prasenz: Er stellt die Fille des Seins wieder her, er lasst uns unmittelbar an der
Substanz der Welt teilhaben, indem er uns wieder jenen Teil des Seins bewusst macht, den wir
in unserer Alltagserfahrung verdrangt haben. Machtpolitisch artikuliert bedeutet dies, dass der
Traum zum Garanten fur eine Macht wird, die sich als direkter Ausdruck eines Wesens der Welt
versteht — eine Macht, die ihre Legitimation direkt aus dem Sein ableitet. In Lohengrin gibt es
keinen Platz fir Konsens und symbolische Aus- bzw. Verhandlung. Selbst wenn die Oper noch
frei ist von antisemitischen Parolen und zu einer Zeit komponiert wurde, als Wagner sich als
Revolutionar im Namen der Ideale des Vormarz verstand, ist es kein Wunder, dass ausgerech-
net Lohengrin die Initialzindung fur Adolf Hitlers zukunftstrachtige Faszination im Umgang mit
Wagners Musiktheater darstellt, wie Hitler selbst in Mein Kampf berichtet.? Ist Lohengrin nicht
— nationalsozialistisch betrachtet — als eine Fuhrer-Figur zu verstehen, die es dem Volk erlaubt,
mit seinem tiefen Wesen wieder in Kontakt zu treten? Mit seinem eigenen Lohengrin geht nun
Salvatore Sciarrino genau auf diesen Aspekt ein.

Das Subjekt und seine Liicke: Sciarrinos Lohengrin

Ein Jahr nach der Urauffiihrung seines Lohengrin schreibt Sciarrino in einem langen poetolo-

gischen Essay Uber die Einbildungskraft und das Wesen der Musik:

.Die Musik lebt in einem liminalen Bereich. Wie die Trdume, wo eine Sache gleichzeitig da und noch
nicht da und zugleich eine andere Sache ist. [...] Es sind jene Klange, die am Horizont der Wahrneh-
mung wiedergefunden wurden, die Klange des intrauterinen Fegefeuers, die von einer gealterten Stil-
le, hervorgerufen durch einen versunkenen Zusammenbruch des Gedachtnisses, vergroBert wurden.”®

Der Komponist verbindet die Musik als ,liminalen Bereich” explizit mit dem Traum, den er
als Ansammlung von Fragmenten eines pranatalen Un- oder Vorbewusstseins erklart, in dem
das Ich und die Trennung zwischen Ich und Welt, zwischen Subjekt und Objekt noch nicht
vorhanden sind. Der Traum wird damit von Sciarrino genau wie bei Wagner weiterhin im Sin-
ne jener tiefenpsychologischen Wende verstanden, die seit dem friihen 19. Jahrhundert das
Traumphanomen auf verschiedene Weise ins Innere des Subjekts verlagert. Zugleich dreht

indem er, insbesondere in Tristan und Isolde (UA 1865), das allgemeine Liebesverlangen mit Schopenhauers Wille
(und gegen Schopenhauers eigene Ansichten!) verschrankt. Vgl. Gunter Zéller, ,Schopenhauer”, in: Wagner und
Nietzsche. Kultur — Werk — Wirkung. Ein Handbuch, hrsg. von Stefan Lorenz Sorgner et al., Reinbek bei Hamburg
2008, S. 355-372.

8 ,Mit zwolf Jahren sah ich [...] als erste Oper meines Lebens Lohengrin. Mit einem Schlage war ich gefesselt. Die
jugendliche Begeisterung fiir den Bayreuther Meister kannte keine Grenzen. Immer wieder zog es mich zu seinen
Werken”, Adolf Hitler, Mein Kampf, Minchen 1937, S. 15. Diesbeziglich siehe u. a. Hans Rudolf Vaget, ,Hitler's
Wagner. Musical Discourse as Cultural Space”, in: Music and Nazism. Art under Tyranny, 1933-1945, hrsg. von
Michael H. Kater und Albrecht Riethmdiller, Laaber 2003, S. 15-31.

9 ,La musica abita una regione liminare. Come i sogni, dove una cosa & e non & ancora, ed € anche altra cosa. [...]
Sono i suoni ritrovati presso |'orizzonte dei sensi, quelli del purgatorio intrauterino, ingranditi per antico silenzio
attraverso un crollo sommerso della memoria”, Salvatore Sciarrino, ,Origine delle idee sottili [1984]", in: Carte da
suono, hrsg. von Salvatore Sciarrino, Palermo 2001, S. 44-71, hier S. 53 (Ubersetzung im Text M.F.B.).
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sich das Traumphanomen auch bei Sciarrino um eine genuin philosophische Frage: die Frage
nach der Spaltung zwischen Subjekt und Objekt, bzw. nach dem erkenntnistheoretischen Kurz-
schluss, der entsteht, wenn ein Subjekt sich selbst wahrnimmt und zum Objekt seiner eigenen
Erkenntnis wird."® Das Subjekt ist zwischen erkennendem Ich und seiner gleichzeitigen Rolle
als Gegenstand seiner eigenen Erkenntnis gespalten: Ein Riss zwischen Erkennendem und Er-
kanntem entsteht und das Subjekt bleibt in der uneinholbaren Differenz zwischen den beiden
Momenten gefangen. Damit wird deutlich, dass Sciarrinos Interesse fiir den Traum nicht wie bei
Wagner der Ontologie gilt, vielmehr legt er seinen Schwerpunkt auf die erkenntnistheoretische
bzw. entwicklungspsychologische Ebene.

Auch auf der dramaturgischen Ebene basiert Sciarrinos Lohengrin nicht direkt auf Wagners
Libretto. Sciarrino hat stattdessen eine 1887 veroffentlichte Erzahlung von Jules Laforgue mit
dem Titel ,Lohengrin, fils de Parsifal” ausgewahlt.” Darin persifliert Laforgue Wagners Erl6-
sungsphantasien und deren Sexual Politics. Nachdem in einem ersten Teil Elsa von Lohengrin
traumt und der Ritter zu ihrer Erlésung herbeieilt, wird im zweiten Teil von Laforgues Novelle
erzahlt, wie sich die beiden streiten, bis Lohengrin wieder entflieht, noch bevor das frisch ver-
mahlte Paar die Liebesnacht genossen hat. Die Liebe sichert damit bei Laforgue keinesfalls die
Wiederherstellung einer ontologischen Fiille, sondern wird zum Irrtum. Es gibt keine Erlésung
bei Laforgue: Die sexuelle Differenz bleibt bestehen — und mit ihr ein ontologischer Riss.

Sciarrinos Entscheidung, sich Uber Laforgue dem Lohengrin-Stoff anzundhern, bedeutet
nun aber nicht, dass der Komponist sich die sarkastische Persiflage des franzésischen Autors
zu eigen macht oder dessen implizite chauvinistische Mannlichkeitsideale teilt, denen die Frau
als rachstichtige Verderberin mannlichen Heldentums erscheint. In der Tat kehrt Sciarrino die
zwei Hauptteile von Laforgues Erzahlung um: Erst nach der gescheiterten Liebesnacht und dem
definitiven Rickzug Lohengrins folgt Elsas Traumvision von Lohengrins Ankunft. Damit |0st
Sciarrino die zwei narrativen Momente von sehnlicher Erwartung und bitterer Enttauschung
aus ihrer logischen Einbettung bei Laforgue und verleiht dem Lohengrin-Stoff bereits auf der
Makroebene der Dramaturgie einen traumhaften, alogischen Charakter: Plotzlich stehen die
zwei Erzahlblocke unvermittelt nebeneinander ohne jegliche verniinftige Begriindung. Im
Zentrum von Lohengrin steht schlieBlich die unheimliche Leerstelle eines Nichtzusammen-
gehens der zwei narrativen Momente. Dies bestimmt in hohem MaBe die kompositorische
Ausgestaltung des Werkes.

In der inszenatorischen Notiz, die Sciarrino der Partitur von Lohengrin voran-
stellt, schreibt der Komponist: ,Diese Kldnge sind bereits Theater. / Sie verlangen
weder nach einer lllustrierung, noch nach einer Bekleidung durch Bilder: Sie haben bereits ihr

10 Der Begriff stammt von Karl Jaspers; siehe Karl Jaspers, Einfiihrung in die Philosophie. Zwélf Radiovortrdge [1953],
Minchen etc. 1989, insbesondere S. 24-26.

11 Siehe Jules Laforgue, Moralités légendaires, Paris 1887.

50

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



MAURO FOSCO BERTOLA - ,EIN LAUT SO KLAGEVOLL"

eigenes Bild."" Eine verwirrende Hybridisierung bzw. eine strukturell wie semantisch offe-
ne Verschrankung des Visuellen und des Akustischen ist also das, was Sciarrino in Lohengrin
anstrebt. Das Visuelle wird im akustischen Gewand verfremdet und damit zum Unheimlichen
gemacht. Kompositorisch bedeutet dies eine spezifische instrumentale wie vokale Schreib-
weise.

So verlangt Sciarrino z. B. im Prolog des Werkes von den Instrumentalistinnen konsequent
einen unsauberen, gerdauschhaften Klang: Die hier eingesetzten unterschiedlichen Artikula-
tionstechniken und Dynamiken verschaffen dem Zuhorer die Erfahrung eines akustischen
Zwischenraums, der irgendwo zwischen einem nie richtig zu erlebenden reinen Klang und dem
Gerauschhaften einer verfremdeten Klangemission liegt; eines akustischen Zwischenraums, der
zugleich momenthaft verlauft bzw. aus vereinzelten, aus der Stille hervorgehenden und rasch
in die Stille zurtickkehrenden klanglichen Ereignissen besteht. Daraus entsteht von Anfang an
der Eindruck einer Irrealitat, bewegt sich doch der Klang in einem interstitiellen Bereich zwi-
schen Prasenz und Abwesenheit.

Gegen Ende des kurzen Prologs setzt die Stimme der Solistin ein. Was wir zu Ohren
bekommen, ist aber keine Melodie, sondern die wiederholte Nachahmung eines vom Kom-
ponisten in rein proportionaler Notation aufgeschriebenen Hundegebells, das die Solistin mit
unterschiedlichen Vokalen wiedergibt.”® Zugleich konstituiert Elsas Stimme die Tiefe des
(imagindren) Raums, in dem sich die ,unsichtbare Handlung” abspielt: Die Nachahmung des
Bellens soll akustisch unterschiedliche raumliche Abstande suggerieren, wie Sciarrino in der
Partitur expliziert notiert.™

Im weiteren Verlauf des Werkes wird Elsa zusatzlich auch Natur- und Objektgerdusche wie
das Ticken einer Uhr oder das Rauschen des Windes auf dem Meerschaum imitieren.’ Haufig
wird die Stimme in ihrer rein korperlichen Dimension, etwa als Husten oder Ein- und Aus-
atmen, eingesetzt.”® All diese Momente zeichnen sich dadurch aus, dass sie flieBend ineinander
Ubergehen und damit einen sich durchaus traumahnlich verdichtenden Prozess unablassigen
Metamorphosierens hervorrufen. Zusatzlich Gbernimmt Elsas Stimme Lohengrins Part, was zu
dem paradoxen Umstand fiihrt, dass sich im Laufe von Sciarrinos Monodrama eine Reihe er-
regter, hochemotionaler (imaginarer) Dialoge abwechseln.

Allein von Elsas eigener Stimme hervorgebracht, nehmen damit die unterschiedlichen Figu-
ren, Tiere und Objekte, aber auch der Raum selbst einen unheimlichen Status an: Sie schweben

12 ,Questi suoni sono gia teatro. / Non chiedono illustrazione, né di essere rivestiti / d'immagine: essi hanno la
propria immagine. / Affinare I'ascolto. / Renderlo sottile, trasparente alle dimensioni / della memoria“, Salvatore
Sciarrino, Lohengrin. Azione invisibile per solista, strumenti e voci (da J. Laforgue) [Partitur], Milano 1984, o. S.
Hervorhebung im Original; Ubersetzungen im Text M.F.B.

13 Ebd,, S. 4ff.

14 Ebd., S. 4-5. Jeweils in der Partitur: ,come latrati lontani”, .fp, piu lontani”, ,mp, piu vicino".
15 Fur den Meeresschaum vgl. ebd., S. 68ff., fir das Ticken einer Uhr S. 82.

16 Fir das Husten vgl. ebd., S. 82f,, fur die Atemgerausche S. 83f.
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zwischen Innen und AuBen, Eigenem und Fremdem, Traum und Realitat. Gleichzeitig ist es Elsa
selbst, die — in der Uberfiille ihres (inneren) Universums verloren — zu einem unheimlichen
Objekt wird: Als weitere und tberdies extreme Verkorperung des Topos der hysterischen Frau
auf der (Opern-)Biihne ist Elsa zugleich alles und nichts. Sie ist nichts als eine Liicke, nichts als
jener tote Winkel, aus dem die gesamte Phantasmagorie des Werkes hervorgeht. Wie wir am

Ende der Oper erfahren, befindet sich Elsa eigentlich in einer psychiatrischen Anstalt.

Traum als Gesellschaftskritik

Sciarrino macht den Lohengrin-Stoff zu einem intimen Kammerstlick, zu einem alptraum-
haften Seelendrama. Und gerade dadurch gewinnt seine Oper ihre gesellschaftskritische
Bedeutung. Bei Wagner steht Elsas Traum fir die Wiederherstellung des Seins: Im Traum stillt
Elsa in Gestalt von Lohengrin jenes ,Liebesverlangen”, das von der gesellschaftlichen Ordnung
verdrangt wird, und erfahrt damit ,das Wesen der Dinge” bzw. die Vollkommenheit des Seins.
Bei Sciarrino hingegen wird Elsas Traum zu einem fragmentarischen Alptraum ohne jeglichen
Ausweg: Elsas Liebesverlangen wird zum Motor fiir eine Uberfiille an Fantasien, Impulsen und
Emotionen, die Elsa erleidet, ohne sie zu meistern. In diesem Sinne wird ihr Traum zum Sinnbild
der Unlosbarkeit jener Spaltung zwischen Subjekt und Objekt, die dem Prozess der Subjekt-
werdung zugrunde liegt.

Die Ubernahme einer Identitat in der soziokulturellen Welt der symbolischen Interaktion
erfolgt mittels der Trennung von Innen und AuBen, von Ich und Welt, von Subjekt und Objekt.
Diese Trennung ermachtigt das Individuum, indem sie es zu einem handelnden Subjekt macht.
Zugleich geht diese Trennung zwischen Ich und Welt mit der Etablierung einer uneinholbaren
Differenz einher: Das sich selbst erkennende Subjekt bleibt von innen heraus zwischen seiner
Rolle als erkennende Instanz und als Gegenstand der Erkenntnis gespalten, wie Sciarrino selbst
in seinem zuvor erwdhnten poetologischen Essay von 1984 hervorhebt. Im Modus des Traumes
sucht Elsa anhand unterschiedlicher Fantasien und Subjektpositionen diese Spaltung zu tber-
winden und eine verlorene Einheit mit der Welt zurlickzugewinnen. Was sie am Ende findet, ist
jedoch nicht die Vollkommenheit eines unbeschwerten In-der-Welt-Seins, sondern der eigene
Wahnsinn.

Elsas Traum steht bei Sciarrino somit nicht flir eine metaphysische Erlésung, sondern fiir das
Drama der inneren Gespaltenheit des soziokulturellen Subjekts und deren Uniberwindbar-
keit. Gerade darin liegt die gesellschaftskritische Bedeutung von Sciarrinos Lohengrin. Wagner
versteht den Lohengrin-Stoff als Verherrlichung einer Macht, die sich als direkte Stimme des
Seins zu auBBern vermag. Sciarrino formt dasselbe Sujet als Mahnung um: Elsas Traum wird zum
Ruf, den uneinholbaren Verlust nicht zu vergessen, aus dem unsere Tageswelt der sozialen
Interaktion hervorgeht. Der Traum und die Oper stehen bei Sciarrino nicht fir die unmittel-
bare Prasenz des Seins: Sie machen stattdessen jene Abwesenheit bzw. Gespaltenheit sinnlich
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erfahrbar, unter deren Vorzeichen unser In-der-Welt-Sein steht. Gerade dadurch tGbernehmen
Oper und Traum die Funktion, unser soziales Bewusstsein wiederzuerwecken.

Zitation: Mauro Fosco Bertola, ,,Ein Laut so klagevoll'. Lohengrin zwischen Richard Wagner und Salvatore Sciarrino”,
in: Freie Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca
Grotjahn (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold 2020, S. 45-54, DOI: 10.25366/2020.49
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Abstract

The article reflects the presence of the dream motif in Richard Wagner's romantic opera
Lohengrin (1850) and in Salvatore Sciarrino’s own operatic version of the Lohengrin legend
from 1983. By reading both works against the grain of Elsa’s dream the article highlights a)
the philosophical premises of Wagner's dream-theoretical reflections and their sociopolitical
implications in Lohengrin, and b) how Sciarrino in his opera directly engages with both aspects,
undoing at the dramaturgical as well as at the musical level, the metaphysical assumptions and
the societal vision sustaining Wagner's work.

Kurzvita

Mauro Fosco Bertola absolvierte einen Magister in Philosophie an der Universitat Amedeo
Avogadro von Ost-Piemont und studierte anschlieBend Musikwissenschaft in Heidelberg.
Im Juli 2012 wurde er bei Prof. Dr. Silke Leopold promoviert (Die List der Vergangenheit.
Musikwissenschaft. Rundfunk und Deutschlandbezug in Italien, 1890-1945, Gottingen 2014). Er
war Stipendiat des Deutschen Historischen Instituts in Rom, der Landesgraduiertenférderung
Baden-Wirttemberg und des Richard-Wagner-Verbandes. AuBerdem war er wissenschaftli-
cher Mitarbeiter am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat Heidelberg (2012-2017)
und von April 2017 bis September 2019 fiihrte er im DFG-Graduiertenkolleg ,Europaische
Traumkulturen” ein Postdoc-Projekt zum Spannungsverhaltnis zwischen Traum und Trauma im
zeitgendssischen Musiktheater durch.

54

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



Europadische Rezeption der Berliner Hofoper und Hofkapelle
von 1842 bis 1849

MATTHIEU CAILLIEZ, GRENOBLE

Gegenstand der Untersuchung ist die europaische Rezeption der Berliner Hofoper und Hofka-
pelle von 1842 bis 1849 anhand deutscher, franzdsischer, italienischer, englischer, spanischer,
belgischer und niederlandischer Musikzeitungen. Im Jahr 1842 wird mit der Einflihrung regel-
maBiger Sinfoniekonzerte eine bis heute fortwahrende Tradition begriindet. Im selben Jahr
werden Giacomo Meyerbeer und Felix Mendelssohn Bartholdy als Generalmusikdirektor bzw.
Dirigent der Sinfoniekonzerte verpflichtet. Der Tod des Dirigenten Otto Nicolai am 11. Mai 1849,
knapp zwei Monate nach der Urauffihrung seiner Oper Die lustigen Weiber von Windsor an
der Berliner Hofoper, fllt mit dem Ende der analysierten Periode zusammen. Uberdies stellen
die Revolutionen von 1848 in der Geschichte Europas einen Wendepunkt dar. Die rege musi-
kalische Aktivitat dieser drei Dirigenten und Komponisten soll in diesem Beitrag besonders in
den Blick genommen werden. Hierfliir werden die vier wichtigsten deutschen, franzésischen,
italienischen und englischen Musikzeitungen dieser Zeit, namlich die Allgemeine musikalische
Zeitung aus Leipzig, die Revue et Gazette musicale de Paris aus der franzdsischen Hauptstadt,
die Gazzetta musicale di Milano aus Mailand und The Musical World aus London als Haupt-
quelle dienen. Uberdies finden folgende Musikzeitungen ebenfalls Einzug in die Untersuchung:
die Neue Zeitschrift ftir Musik (Leipzig), die Berliner musikalische Zeitung, die Allgemeine Wiener
Musik-Zeitung, Caecilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt (Mainz), La France musicale
(Paris), Le Ménestrel (Paris), Il Pirata (Mailand), Bazar di Novita Artistiche, Letterarie e Teatrali
(Mailand), Lltalia musicale (Mailand), Teatri, Arti e Letteratura (Bologna), La Iberia Musical
(Madrid), La Belgique musicale (Brussel), Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland
(Utrecht), usw. Damit werden teils europaische Bilder, teils stark differenzierte Nationalbilder
Uber die Berliner Hofoper und Hofkapelle ersichtlich.

Im ersten Teil dieses Beitrags werden einige Tourneen von auslandischen Virtuosen und
Sangern erwahnt, die vielfach nationale Interessen der verschiedenen Lander hervorheben.
Des Weiteren soll die Berliner Hofoper und das Konigstadtische Theater untersucht werden, die
in dieser Zeit den sprachlichen und kulturellen Unterschied zwischen dem deutschen Theater
und dem italienischen Theater verkdrperten. AbschlieBend werden die zahlreichen Nachrichten
Uber die drei deutschen Komponisten und Dirigenten Meyerbeer, Mendelssohn und Nicolai
untersucht.
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I. Tourneen ausldndischer Virtuosen und Sanger

Das Interesse der europaischen Musikzeitschriften flir musikalische Nachrichten aus dem Berlin

der 1840er Jahre war hochst unterschiedlich. Wahrend La Iberia Musical aus Madrid und The
Musical World aus London zum Beispiel meistens nur kurze und sporadische Mitteilungen
machten — mdglichweise aufgrund der groBeren geographischen Entfernung —, informierte die
deutschfreundliche Revue et Gazette musicale de Paris ihre Leser in wochentlichem Rhythmus
Uber die Konzerte und Opernauffiihrungen, die in der preuBischen Hauptstadt gegeben wur-
den. Dieser Unterschied lasst sich wohl vor allem dadurch erklaren, dass Maurice Schlesinger,
Eigentiimer der Revue et Gazette musicale de Paris, der Sohn Adolf Martin Schlesingers, des
Grinders der Berliner Allgemeinen musikalischen Zeitung, war. Deshalb kennzeichnete die
Pariser Zeitung ein besonderes Interesse fir die musikalischen Ereignisse Deutschlands sowie
die Zusammenarbeit mit beriihmten deutschen Theoretikern, Musikkritikern und Komponisten
wie Adolf Bernhard Marx, Ludwig Rellstab und Robert Schumann. Dariiber hinaus bestand
eine Kooperation der Revue et Gazette musicale de Paris mit Franz Liszt, der 1842 in Weimar
zum Kapellmeister ernannt wurde.” Umgekehrt ist dieses besondere Interesse flir das Berliner
Musikgeschehen in zwei weiteren Pariser Musikzeitschriften der Zeit — La France musicale, einer
italienfreundlichen Zeitung und Le Ménestrel — nicht zu finden.

Die Berichterstattung europaischer Musikzeitungen Uber das Berliner Musikleben erfolgt
oftmals aus einer national-gepragten Perspektive. So schilderte The Musical World am 30. Januar
1847 das Berliner Konzert des jungen Londoner Klavierspielers Ignatz Gibsone, der als hervor-
ragender Klinstler bezeichnet wird, wie folgt:

.Atalented young pianist, Mr. Ignatz Gibsone, has arrived here from London. The communications
from London, Brussels, and the Rhenish towns on the concerts of Mr. Gibsone, drew the attention of
seeing the excellent artist appear amongst us. England shows now with such talents as Litolff, Balfe,
Wallace, Lord Westmoreland, Horsley, Bishop, Sloper, Macfarren, Parish Alvars, Bennett, Jewson,
Holmes, Hatton, Flowers, Cohan, &c., that in music it is well qualified to rival with other nations."?

Am 19. Juni 1847 werden ebenfalls die englischen Briider Tivendell, ein Geiger und ein Klavier-
spieler, von The Musical World erwahnt. Der Geiger soll in Berlin ein Student von Mendelssohn
und Spohr gewesen sein. Seine Kompositionen wurden von einer Berliner Zeitung gelobt — der
entsprechende deutsche Bericht wird ins Englische Ubersetzt.> Die Revue et Gazette musicale de
Paris berichtet am 20. November 1842 im gleichen patriotischen Sinne vom Berliner Konzert
einer jungen Sopranistin aus Lothringen:

,Berlin, 6 novembre. — On annonce le prochain début a notre Théatre-Italien de la premiere et seule
éleve que la célébre cantatrice madame Dell'Occa Schoberlechner ait jamais formée, mademoiselle

1 Siehe die Liste der Herausgeber der Revue et Gazette musicale de Paris im Jahr 1844.
The Musical World 22, H. 5 (30. Januar 1847), S. 70.
3 The Musical World 22, H. 25 (19. Juni 1847), S. 401.
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Pauline Delaroche, native de Nancy, en France, et agée de dix-huit ans. Cette jeune personne, qui
possede, dit-on, une voix de soprano aussi remarquable par sa suave sonorité que par son étendue, a
chanté avant-hier, dans un concert donné ala cour, un air de Meyerbeer et un duo de Mercadante avec
madame Dell'Occa Schoberlechner, qui lui ont valu les suffrages unanimes de l'illustre assemblée."

Die Berliner Tourneen der Séangerinnen der Garcia-Familie, in erster Linie Pauline Viardots,
wurden oft in der europaischen Presse kommentiert.®> So profitierte auch die Cousine Viardots
von deren Anwesenheit:

,BERLIN. - (From a Correspondent.) - Mademoiselle Antonina di Mendi, cousin of Madame Malibran and
Mademoiselle Viardot Garcia, who made so favourable an impression upon our aristocratic dilettanti
during the latter part of last season, has been paying a visite artistique to Berlin, where she has been re-
ceived with the most flattering marks of approbation[...]. She has been singing with the greatest success
at court, in company with Mademoiselle Viardot Garcia; the critics give their general assent, that age
alone is required to make her a worthy vocal member of the Garcia family. Other foreign journals also
announce asimilar success having befallen this charming young artistin a recent tour through Belgium."

In der La Iberia Musical aus Madrid wurden am 27. August 1843 die groBen Talente Pauline
Viardots, die gerade in Berlin unter der Leitung Meyerbeers gesungen hatte, gelobt. Der natio-
nale Stolz Uber die berihmte Tochter des spanischen Tenors Manuel Garcia ist dabei nicht zu
Ubersehen.’

Neben den Aufenthalten ,ihrer Musiker” in Berlin berichteten die Musikzeitungen auch tber
auslandische Kunstler, die zuvor in dem jeweiligen Land zu Gast waren und der heimischen
Presse deshalb bekannt waren sowie Uber Kiinstler, die bald in ihrem eigenen Land auftreten
wirden. Dies trifft beispielsweise auf die Zeitung Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van
Nederland aus Utrecht zu, die in ihrer Ausgabe vom 15. Juni 1848 das einzige Konzert der
Sangerin Garcia-Torres und des belgischen Cellisten Frangois Demunck in Berlin erwahnte und
in diesem Zusammenhang auf die bevorstehende Tournee in den Niederlanden hinwies.® Eben-
so merkte die franzOsische Revue et Gazette musicale de Paris am 9. Januar 1842 an, dass die
italienische Sangerin Laura Assandri, die gerade vom Berliner Publikum gefeiert wurde, am
Pariser Théatre-Italien Karriere gemacht hatte. So wird indirekt das Niveau des eigenen musi-
kalischen Lebens unterstrichen: ,Mademoiselle Laure Assandri, que nous avons vue naguére
au Théatre-Italien de Paris, et qui depuis a fait de grands progres, est la cantatrice favorite des
Berlinois; on la compare a mademoiselle Sontag, et on la rappelle a chaque représentation.”

4 Revue et Gazette musicale de Paris 9, H. 47 (20. November 1842), S. 460.

5 Il Pirata 13, H. 90 (26. Januar 1848), S. 366: ,Berlino, 1 gennajo. La ricomparsa della Juive d'Halevy ave[v]a attirato
molto concorso al teatro Reale, quantunque i prezzi fossero aumentati. La Viardot-Garcia sostenne la parte di
Rachele!”

6 The Musical World 22, H. 4 (23. Januar 1847), S. 56.

7 La Iberia Musical 2, H. 33 (27. August 1843), S. 280.

8 Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland 5, H. 12 (15. Juni 1848), S. 106.

9 Revue et Gazette musicale de Paris 9, H. 2 (9. Januar 1842), S. 15.
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AuBerdem thematisierte Florentius Cornelis Kist das musikalische Leben Berlins in langen
Artikeln, die in Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland veroffentlicht wurden. Der
Chefredakteur bewies damit ein verstarktes Interesse flir die verschiedensten musikalischen
Bereiche des Nachbarlandes. Auch die Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung erweist sich
— mit der wiederholten Veréffentlichung sehr langer und ausflhrlicher Berichte — als eine sehr

zuverlassige und umfangreiche Informationsquelle Gber das Berliner Musikgeschehen.™

Il. Berliner Hofoper und Konigstadtisches Theater: deutsches Theater versus italienisches
Theater

In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts war die Verbreitung der italienischen Oper in Berlin
besonders prasent. Insgesamt wurden vor 1850 nicht weniger als 65 italienische Opern, die
zwischen 1810 und 1850 andernorts uraufgefiihrt wurden, in Berlin aufgefihrt. Dazu zadhlen
21 Opern Donizettis, 19 Opern Rossinis, sieben Opern Bellinis, sechs Opern Mercadantes, je-
weils drei Opern Meyerbeers und Verdis, zwei Opern Luigi Riccis und Otto Nicolais sowie eine
Oper Pacinis und Coppolas.™

16 der 19 vor 1850 in Berlin aufgefiihrten Opern Rossinis wurden im Konigstadtischen Theater
gegeben, was die fihrende Rolle dieses Theaters in der Berliner Verbreitung der italienischen
Oper bestatigt. Mehr noch als fiir die Opern Rossinis hat das Konigstadtische Theater entschei-
dend zur Verbreitung der Opern Donizettis in Berlin beigetragen. So wurden alle 21 Opern
Donizettis, die in Berlin vor 1850 aufgefiihrt wurden, in diesem Theater gegeben. Nur acht
davon wurden auch in der Hofoper aufgefiihrt. Wahrend die ersten Auffiihrungen der Opern
Donizettis im Konigstadtischen Theater in den 1830er Jahren hauptsachlich auf Deutsch statt-
fanden, wurden die Auffiihrungen seiner Opern in den 1840er Jahren auf Italienisch gegeben.
Parallel wurden regelmaBig italienische Saisons organisiert. 17 Opern des Bergameser Kompo-
nisten kamen so zwischen 1841 und 1847 auf dieser Bihne auf Italienisch zur Auffihrung.
Hierbei handelt es sich um die Periode, die uns im Folgenden besonders beschaftigen wird. Die
wichtige Verbreitung der Opern Donizettis im Berlin der 1840er Jahre entspricht dem damaligen
Erfolg der Opern des Komponisten im deutschsprachigen Raum. Ein Erfolg, den Franz Liszt in
der Ausgabe der Neuen Zeitschrift flir Musik des 4. August 1854 mit Verbitterung kommentier-
te. Ebenso wie die Opern Donizettis wurden die sieben Opern Bellinis, die in Berlin gegeben

10 Florentius Cornelis Kist, ,Verhandelingen. Reize door Duitschland in het Jaar 1843. [..] Berlijn”, in: Caecilia,
algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland 5, H. 19 (1. Oktober 1848), S. 155-156.

11 Siehe zum Beispiel: Allgemeine musikalische Zeitung 44, H. 1 (5. Januar 1842), S. 12-16; Allgemeine musikalische
Zeitung 44, H. 3 (19. Januar 1842), S. 63-68; Allgemeine musikalische Zeitung 44, H. 7 (19. Februar 1842), S. 143-146;
Allgemeine musikalische Zeitung 44, H. 8 (23. Februar 1842), S. 162-166; usw.

12 Siehe: Matthieu Cailliez, La Diffusion du comique en Europe a travers les productions d'opere buffe, dopéras-
comiques et de komische Opern (France - Allemagne - Italie, 1800-1850), Dissertation, Universitdt Bonn 2016,
<http://hss.ulb.uni-bonn.de/2016/4527/4527.htm> (01.04.2020), S. 197-202, S. 647-651.
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wurden, alle im Konigstadtischen Theater aufgefihrt. In der Hofoper wurden hingegen nur drei
Opern des Komponisten auf Deutsch gegeben.

An der Berliner Hofoper wurden vor 1850 insgesamt 24 zeitgendssische italienische Opern
von sieben Komponisten auf Deutsch aufgefiihrt. Im Vergleich dazu wurden im Koénigstad-
tischen Theater gleichzeitig 57 Opern von zehn Komponisten auf die Bihne gebracht, davon
28 Opern auf Deutsch und 45 Opern auf Italienisch. Damit ist die Zahl italienischer Opern, die
am Konigstadtischen Theater zwischen 1824 und 1850 gegeben wurden, ungefahr zweieinhalb
Mal héher als die Anzahl der an der Hofoper zwischen 1818 und 1850 aufgefiihrten Opern.

Wenig Uberraschend berichteten die italienischen Musikzeitungen sehr regelmaBig tber die
italienischen Auffihrungen im Kénigstadtischen Theater.™ So wird man in der Gazzetta musicale
di Milano vom 16. Februar 1848 darlber unterrichtet, dass die letzte Auffiihrung von Bellinis
Oper | Puritani eine der besten Auffiihrungen der Saison in der sogenannten Italienischen Oper
von Berlin war. Die Maildnder Musikzeitung stellte ihrer Leserschaft eine italienische Uber-
setzung eines Berichts einer Berliner Musikzeitung zur Verfligung, in dem die verschiedenen
Sanger und Sangerinnen der am 22. Januar gegebenen Auffihrung bewertet werden. Bemer-
kenswert ist, dass die italienischen Saisons in Berlin lange im Voraus angekiindigt wurden: so
informierten die italienischen Musikzeitungen ihre Leser (iber das Rekrutieren der Mitglieder
der Sangertruppe.™ In der Zeitung Teatri, Arti e Letteratura aus Bologna war am 14. Marz 1844
Folgendes zu lesen:

.L'’Agenzia Teatrale di Cazzioletti e Benelli di Milano scritturd pel Reale Teatro Italiano di Berlino,
dal 1.°settembre prossimo a tutto maggio 1845, le prime donne soprano signore Luigia Schieroni
Nulli e Maddalena Belloni, la prima donna contralto signora Elisa Bendini, le comprimarie signore
Carolina Remorini e Giovanna Ricca, i primi tenori signori Fortunato Borioni e Giovanni Landi, i
primi bassi signori Cleto Capitini e Giovanni Mitrovich, per primo buffo il signor Simone Grandi,
per altro primo basso Temistocle Santi-Silva, e per altro primo tenore Cavirani Alessandro, e dal
primo del corrente mese a tutto maggio del corrente anno il primo tenore signor Luigi Donati.”™

In denitalienischen Zeitungen und Musikzeitschriften der 1840er Jahre gab es tausende Meldun-
gen dieser Art. Sie ermoglichten den zahlreichen Akteuren der italienischen Musikindustrie eine
prazise Ubersicht der weltweit organisierten italienischen Saisons. Hunderte davon betreffen
allein die italienischen Saisons in Berlin. Die folgende Nachricht, die am 18. Januar 1848 in der
Mailander Zeitung /Il Pirata gedruckt wurde, erwahnt mehr als ein Jahr im Voraus ein Teil der
Mitglieder der in Berlin engagierten italienischen Truppe und nennt sogar den Namen des
verpflichteten Dirigenten: ,L'Agente Teatrale Bonola scritturo per Berlino, dalla meta di agosto
prossimo a tutto il mese di aprile 1849, il Maestro-Direttore signor Giuseppe De Barbieri, e i

13 Bazar di Novita Artistiche, Letterarie e Teatrali 7 (1847), S. 7, 20, 32, 36, 80, 96, 100, 102-103, 108, 111, 124, 132,
144, 148, 164, 171, usw.

14 Gazzetta musicale di Milano 7, H. 7 (16. Februar 1848), S. 54.
15 Teatri, Arti e Letteratura 41, H. 1049 (14. Marz 1844), S. 14.
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primi tenori signori Domenico Labaccetta (riconfermato per la terza volta) e il sig. Gaetano Pardini
(parimenti riconfermato).”'®

Einige Nachrichten sind nichts anderes als unterhaltende Anekdoten, wie der folgende Auszug
der Musikzeitung aus Bologna exemplarisch beweist:

LAll'ultima rappresentazione dell'opera che davasi in questa citta, allorché andavasi a compire il terzo
atto dei Capuleti e Montecchi, Romeo, vicino al feretro della sua cara Giulietta, cantata la sua aria, at-
tendeva che la sua diletta si rialzasse per cantare essa pure la sua grand'aria di morte. Niuna risposta.
Giulietta @ immobile. Romeo ripete la sua frase e s'inchina dolcemente all’'orecchio di Giulietta dicen-
dole: "Alzatevi, signora Kaiser". E di nuovo nessuna risposta, allora Romeo fa cenno ad un uomo della
scena, si chiama il direttore, si teme qualche disgrazia, ed il pubblico & impaziente. Il direttore arriva;
un russare scusibilissimo uscito dal fondo del feretro annunzio al pubblico che la signora Kaiser
era addormentata di profondo sonno. Il pubblico parti ridendo, la tela calo e tutto fini nelle risa.”"”

Im Konigstadtischen Theater wurden sogar franzdsische Opéras-comiques und Grands Opéras,
wie Zampa von Ferdinand Herold oder Robert le diable des deutschen Komponisten Meyerbeer,
auf Italienisch aufgefiihrt.”® Die italienische Truppe sang manchmal im deutschen Theater, das
heiBt in der Berliner Hofoper, wie z. B. im Januar 1848 im Falle einer Auffiihrung von Rossinis
Barbiere di Siviglia.”

Die deutschen Opern, die auf die Biihne der Hofoper gebracht wurden, erweckten nur wenig
Interesse in den franzosischen und italienischen Musikzeitungen dieser Zeit. Umgekehrt findet
man zahlreiche Berichte Giber Meyerbeers franzdsische Opern, die dort auf Deutsch aufgefiihrt
wurden. Die Opern und Ballette franzdsischer Komponisten, wie Daniel-Francois-Esprit Auber,
Fromental Halévy oder Adolphe Adam, blieben auch nicht unerwahnt.?* Der folgende Auszug
aus der Gazzetta musicale di Milano zeugt vom leidenschaftlichen Interesse des Berliner Publi-
kums flr die Meisterwerke der Vergangenheit, wahrend das italienische Publikum nur fir zeitge-
nossische Opern schwarmte:?'

,BERLINO. — L'intendenza de’ teatri regi di quella capitale, uniformandosi al desiderio manifestato dal
ministro dell'interno, di vedere eseguiti di tempo in tempo sul teatro della Grande-Opera dei capolavori
antichi, ha fatto porre nel repertorio di quel teatro le sei Opere seguenti: Arminio di Hasse; Arianna di Ha-
endel; Proserpina ed Alceste di Lulli; Cajo Mario diJommelli e la Principessa fedele di Scarlatti. — Nella sola
Italia, i capolavori antichi saranno sempre obbliati? e noi non applaudiremo che alla musica di moda?”??

16 Il Pirata 13, H. 85 (15. Januar 1848), S. 346.
17 Teatri, Arti e Letteratura 42, H. 1074 (5. September 1844), S. 7.

18 Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland 5, H. 6 (15. Marz 1848), S. 56: ,In het Italiaansche tooneel te
Berlijn is Robert le Diable met schitterend effect uitgevoerd en den 24. Febr. zijn 2 Aktes der Hugenoten en de 3e
van Othello, van Rossini, ten benefite van Mad. Viardot Garcia, die daar steeds veel opgang maakt, gegeven.”

19 Gazzetta musicale di Milano 7, H. 5 (2. Februar 1848), S. 38.
20 Revue et Gazette musicale de Paris 9, H. 17 (24. April 1842), S. 183.

21 Bernd Zegowitz, Der Dichter und der Komponist. Studien zu Voraussetzungen und Realisationsformen der Libretto-
produktion im deutschen Opernbetrieb der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, Wirzburg 2012, S. 38: ,Dass in der
Theaterorganisation keine kontinuierliche Nachfrage nach neuen Opern vorhanden war, lag einerseits an der
speziellen Struktur der deutschen Theaterlandschaft mit ihrer Aufteilung in Hof- und Stadttheater, andererseits
auch am Spielsystem der deutschen Opernhauser — Repertoire statt ,stagione”.”

22 Gazzetta musicale di Milano 1, H. 12 (20. Marz 1842), S. 50.
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Ill. Meyerbeer, Mendelssohn und Nicolai

Mehr als jeder andere deutsche Komponist stand Giacomo Meyerbeer unter der standigen
Beobachtung der europaischen Musikpresse. Jeder seiner Schritte zwischen Paris und Berlin
wurde kommentiert. Abwechselnd erwartete man ihn in der franzésischen oder preuBischen
Hauptstadt.® Beispielsweise berichtete La France musicale am 20. August 1843: ,Meyerbeer
est parti le 10 ao(t seulement de Berlin, pour aller aux eaux de Schwalbach, dans le duché de
Nassau, ou se trouve sa famille. Le célebre artiste ne sera de retour a Paris que vers le milieu
de septembre.”?* Sein Zeitplan war allen bekannt und es wurde gern Uber seine zuklinftigen
Opern, welche die internationalen Erfolge von Robert le diable und Les Huguenots wiederholen
sollten, spekuliert.> Laut der Revue et Gazette musicale de Paris soll der Erfolg dieser Oper in
Berlin im Jahr 1842 sehr beeindruckend gewesen sein:

,Hier enfin a eu lieu, au théatre royal du Grand-Opéra de notre capitale, la premiére représentation des
Huguenots, de Meyerbeer. Le role de Valentine était rempli par la célébre Mme Schroeder-Devrient,
que la direction du théatre, comme on sait, avait appelée de Dresde exprés pour lui confier ce person-
nage, qui exige a la fois une grande cantatrice et une comédienne consommée. L'illustre auteur tenait
lui-méme le piano. Cet opéra a obtenu un succes colossal, et a la fin du spectacle la salle a retenti long-
temps des cris de vive Meyerbeer | Madame Schroeder-Devrient a été rappelée trois fois sur la scéne.” 26

Die Nahe des Komponisten zum preuBischen Kénig wurde in der Presse oft betont. Manchmal
handelt es sich um Werke, die ausdriicklich vom Koénig bestellt wurden.?” In anderen Fallen
wurden seine institutionellen Funktionen hervorgehoben.

Die Berliner Konzerte Mendelssohns als Pianist und Dirigent sowie die Urauffiihrungen seiner
letzten Werke wurden oft thematisiert.?® Das Projekt eines Berliner Konservatoriums unter seiner
Leitung wurde zwischen 1842 und 1844 mehrmals in franzdsischen und in italienischen Medien
besprochen.?® So liest man am 7. Marz 1844 in Teatri, Arti e Letteratura: ,Sua Maesta il re di

23 Revue et Gazette musicale de Paris 9, H. 40 (2. Oktober 1842), S. 398: ,Berlin. [...] — M. Meyerbeer, directeur-
général de la musique du roi, est attendu pour le 1¢ décembre.” Gazzetta musicale di Milano 3, H. 7 (18. Februar
1844), S. 30; La France musicale 9, H. 3 (18. Januar 1846), S. 22: ,Meyerbeer a quitté Paris cette semaine ; il est
dans ce moment sur la route de Berlin, ou il va rejoindre sa famille.” Le Ménestrel 14, H. 34 (25. Juli 1847), S. 3—-4;
Le Ménestrel 14, H. 49 (7. November 1847), S. 3; usw.

24 La France musicale 6, H. 34 (20. August 1843), S. 275.

25 La Iberia Musical 2, H. 1 (1. Januar 1843), S. 8: ,El célebre compositor Meyerbeer partird en los ultimos dias
del mes de diciembre para Berlin: Meyerbeer estd sumamente disgustado por lo mucho que se retarda la
presentacion en la escena de la nueva Opera El Profeta, la cual después de variar muchos parajes de ella, se
encuentra sin artistas que la ejecuten.”

26 Revue et Gazette musicale de Paris, H. 22 (29. Mai 1842), S. 231.

27 La France musicale 7, H. 2 (14. Januar 1844), S. 14: ,M. Meyerbeer a été chargé, par le roi de Prusse, de composer
un opéra pour I'ouverture du théatre royal de Berlin. Cette inauguration aura lieu le 15 octobre prochain. Heureux
roi de Prusse!”

28 The Musical World 17 (1842), S. 37, 69-70, 166; Revue et Gazette musicale de Paris 9 (1842), S. 23, 47, 197, 216,
223,407, 510, 519; Gazzetta musicale di Milano 1, H. 7 (1842), S. 28, 106; La Iberia Musical 2, H. 22 (28. Mai 1843),
S. 176; usw.

29 Revue et Gazette musicale de Paris 9, H. 26 (26. Juni 1842), S. 270: ,Berlin, 10 juin. — Les statuts du Conservatoire
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Prussia ha assegnati 300.000 talleri per la fondazione di un Conservatorio di Musica a Berlino,
che verra organizzato sulle basi stesse di quello di Parigi. Il signor Mendelssohn verra chiamato
alla direzione.”* Der Tod des Komponisten 1847 wurde in ganz Europa thematisiert, u. a. in
London, Paris und Mailand.>" Sein Geburtstag und sein Todestag boten den Anlass fir zahl-
reiche Konzerte und Veranstaltungen in Berlin, wie die Gazzetta musicale di Milano mehrmals
berichtete.>

Im Gegensatz dazu wurde die Berliner Tatigkeit Otto Nicolais nichtim vergleichbaren Umfang
von der europaischen Presse behandelt. AuBerhalb der deutschsprachigen Welt interessierte
man sich fur Nicolai hauptsachlich in Italien®, da der Komponist um 1840 vier italienischen
Opern geschrieben hatte, die ihm dort eine gewisse Bekanntheit verschafften. Die Urauffiih-
rung seiner komischen Oper Die lustigen Weiber von Windsor am 9. Marz 1849 im Kdniglichen
Opernhaus fand nur wenig Beachtung im Ausland.** Sein Tod in Berlin am 11. Mai 1849 wurde
in den meisten deutschsprachigen Musikzeitungen gemeldet, blieb aber, von wenigen Aus-

royal de musique de Berlin, dont la création a été ordonnée dans le mois de novembre dernier, viennent d'étre
arrétés par le conseil du ministére de l'instruction publique. En voici la substance: 1° Le Conservatoire occupera
un batiment dépendant du palais de I'Université royale de Berlin ; 2¢ il y aura cent éléves (cinquante de chaque
sexe) qui, tous, recevront I'enseignement gratis, et dont quarante (vingt garcons et vingt jeunes filles) seront
logés, nourris et vétus aux frais de |'Etat ; 3° le nombre des professeurs est fixé a dix-huit, et sera successivement
porté a vingt-quatre ; 4° tous les doubles des ceuvres musicales et des ouvrages théorétiques [sic] sur la musique,
qui se trouvent dans les bibliothéques royales ou publiques du royaume, seront remis au Conservatoire pour
former le noyau de sa future bibliotheque ; 5° une somme de 100,000 thalers (environ 300,000 fr.), a prendre sur
le budget du ministére de I'instruction publique, est affectée a I'achat du matériel et aux frais d'installation. —
M. le comte de Redern, intendant-général de la musique en Prusse, et M. Félix Mendelssohn-Bartholdy, maitre
de chapelle du roi, sont nommés, le premier, chef, et I'autre, directeur du Conservatoire royal de musique de
Berlin. Le Conservatoire sera inauguré et commencera ses travaux dans le mois de janvier ou de février de
I'année prochaine.”

30 Teatri, Arti e Letteratura 41, H. 1048 (7. Marz 1844), S. 6.

31 Wiener allgemeine Musik-Zeitung 7, H. 134 (9. November 1847), S. 540; Allgemeine musikalische Zeitung 49, H. 45
(10. November 1847), S. 769-770, 776-777; The Musical World 22, H. 46 (13. November 1847), S. 718-720; Revue et
Gazette musicale de Paris 14, H. 46 (14. November 1847), S. 374; Neue Zeitschrift fiir Musik 27, H. 40 (15. November
1847), S. 239-240; L'ltalia musicale 1, H. 20 (17. November 1847), S. 157; Le Ménestrel 14, H. 51 (21. November
1847), S. 3. Siehe: Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland 5 (1848), S. 3f., 15, 21f., 31f., 49f,, 66-68,
86f., 99f., 108f, 118-120, 128, 130, 133-136, 191ff, 199f.; Caecilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt, 27
(1848), S. 115f,, 129-144.

32 Gazzetta musicale di Milano 7, H. 2 (12. Januar 1848), S. 15; Gazzetta musicale di Milano 7, H. 8 (23. Februar 1848),
S. 62. Siehe: Revue et Gazette musicale de Paris 15, H. 8 (13. Februar 1848), S. 55; Revue et Gazette musicale de
Paris 15, H. 48 (26. November 1848), S. 370.

33 Teatri, Arti e Letteratura 41, H. 1073 (29. August 1844), S. 215f.. Il maestro Niccolaj [sic] € partito da Berlino per
Konisberga onde dirigere la sua grande ouverture sacra, sopra un corale in occasione della festa centennaria di
quell'Universita.”; Teatri, Arti e Letteratura 42, H. 1079 (10. Oktober 1844), S. 48f.; Revue et Gazette musicale de
Paris 15, H. 52 (24. Dezember 1848), S. 401.

34 Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland 6, H. 7 (1. April 1849), S. 72; Revue et Gazette musicale de
Paris 16, H. 12 (25. Marz 1849), S. 96: ,0n a donné les Commeéres de Windsor, opéra-comique de M. le maitre de
chapelle Nicolai. Le libretto, d'aprés Shakspeare [sic], est écrit avec une certaine verve de gaieté et de joyeuse
humeur que I'on ne retrouve pas toujours dans les inspirations du compositeur. Du reste, il y a de la facilité;
les parties de chant sont habilement traitées; quelques morceaux d'un mérite supérieur ont assuré le succes de
I'ouvrage.”
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nahmen abgesehen, nahezu unbemerkt im Ubrigen Europa.>* So ist man in Bologna sieben
Monate spater immer noch nicht dariiber benachrichtigt worden: ,Il maestro Nicolay trovasi
ora a Berlino, onde porre in iscena una sua opera nuova intitolata Le Banni, per il giorno anni-
versario di S. M. la Regina."*

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die europaische Musikpresse der 1840er Jahre eine
sehr umfangreiche Fille von Informationen Uber das musikalische Leben in Berlin zu dieser
Zeit bietet. Auch wenn jedes Land seine eigenen Musiker und das jeweilige musikalische
Repertoire nicht unparteiisch bevorzugt, kann eine griindliche und wesentliche Untersuchung
dieses breiten Korpus einen wichtigen Beitrag zur Erforschung der Berliner Musikgeschichte im
europaischen Kontext leisten.

Zitation: Matthieu Cailliez, ,Europaische Rezeption der Berliner Hofoper und Hofkapelle von 1842 bis 1849", in: Freie
Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca Grotjahn
(= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold 2020, S. 55-64, DOI: 10.25366/2020.50.

35 Signale fiir die musikalische Welt 7, H. 25 (15. Mai 1849), S. 200; Neue Berliner Musikzeitung 3, H. 20 (16. Mai
1849), S. 160; Revue et Gazette musicale de Paris 16, H. 20 (20. Mai 1849), S. 159; Neue Zeitschrift fiir Musik 30,
H. 44 (31. Mai 1849), S. 240; Caecilia, algemeen muzikaal tijdschrift van Nederland 6, H. 13 (1. Juli 1849), S. 123f.

36 Teatri, Arti e Letteratura 52, H. 1304 (6. Dezember 1849), S. 39. Siehe: La Belgique musicale 10, H. 49 (6. Dezember
1849), S. 4.
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Abstract

The subject of this contribution is the European reception of the Berlin Royal Opera House and
Orchestra from 1842 to 1849 based on German, French, Italian, English, Spanish, Belgian and
Dutch music journals. The institution of regular symphony concerts, a tradition continuing to
the present, was initiated in 1842. Giacomo Meyerbeer and Felix Mendelssohn Bartholdy were
hired as general music directors respectively conductors for the symphony concerts in the
same year. The death of the conductor Otto Nicolai on 11th May 1849, two months after the
premiere of his opera Die lustigen Weiber von Windsor, coincides with the end of the analysed
period, especially since the revolutions of 1848 in Europe represent a turning point in the his-
tory of the continent. The lively music activities of these three conductors and composers are
carefully studied, as well as the guest performances of foreign virtuosos and singers, and the
differences between the Berliner Hofoper and the Kénigstadtisches Theater.

Kurzvita

Matthieu Cailliez ist wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitat Grenoble Alpes. 2014
promovierte er im Rahmen des Trinationalen Graduierten Kollegs der Universitaten Bonn,
Paris-Sorbonne und Florenz ,Griindungsmythen Europas in Literatur, Kunst und Musik”. Der
Titel seiner Doktorarbeit lautet La Diffusion du comique en Europe a travers les productions
dopere buffe, dopéras-comiques et de komische Opern (France — Allemagne — Italie, 1800-1850).
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Zwischen klassischer Musikphilologie und angewandter
Informatik:

Die Digitale Mozart-Edition (DME) der Stiftung Mozarteum
Salzburg

IACOPO CIVIDINI, SALZBURG

Mit der Digitalen Mozart-Edition (DME) schlagt die Stiftung Mozarteum Salzburg in Koopera-
tion mit dem Packard Humanities Institute in Los Altos (Kalifornien) bei der ErschlieBung des
gesamten Schaffens von Wolfgang Amadé Mozart eine Briicke zwischen klassischer Musik-
philologie und angewandter Informatik. Ziel des Projekts ist es, das komplette (Euvre Mozarts
nach wissenschaftlichen Kriterien in einem digitalen Format zu edieren und zum Studium sowie
zu Auffihrungszwecken im Internet kostenfrei zur Verfligung zu stellen (Screenshot 1).

Hauptprojekte der DME

DME::Musik

DME::Briefe DME::Libretti
& Dokumente & Texte

Screenshot 1: Digitale Mozart-Edition (DME): Hauptprojekte.
Zu den bereits online publizierten Teilprojekten gehoéren u. a. die digitale Transkription von

Briefen und Dokumenten aus der Mozart-Familie (DME::Briefe & Dokumente) sowie die kritische
Ausgabe der Texte zu Mozarts musikdramatischen Werken (DME::Libretti & Texte).
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1. DME::Briefe & Dokumente

Das Projekt DME::Briefe & Dokumente umfasst alle Briefe von Wolfgang Amadé Mozart, die
Familienkorrespondenz von 1767 bis 1858 und Dokumente zur Mozart-Rezeption bis 1880 in
einer diplomatischen Transkription mit paralleler digitaler Reproduktion (Screenshot 2a). Dazu
wird eine Lesefassung angeboten, in der Abkiirzungen aufgeldst werden (Screenshot 2b).

Screenshot 2a: DME::Briefe & Dokumente: Diplomatische Transkription und digitale Reproduktion (Synopse).

Screenshot 2b: DME::Briefe & Dokumente, Lesefassung (PDF).
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2. DME::Libretti & Texte

Das Projekt DME::Libretti & Texte bietet fir jedes Buhnenwerk Mozarts samtliche vom Kom-
ponisten vertonten Texte sowie die Originallibretti und deren Vorlagen in kritischer Edition
(Screenshot 3a) und in diplomatischer Ubertragung (Screenshot 3b). Alle Texte kénnen einzeln
oder in synoptischer Darstellung mit optionaler Markierung der Abweichungen online nach-
geschlagen oder als PDF heruntergeladen werden.

Screenshot 3a: DME:Libretti & Texte: Wolfgang Amadé Mozart, Johann Gottlieb Stephanie d. J., Christoph Friedrich Bretzner,
Die Entfithrung aus dem Serail KV 384, Synopse: Vertonter Text | Libretto-Erstdruck Wien 1782 | Libretto-Vorlage Leipzig 1781.

Screenshot 3b: DME: Libretti & Texte, Wolfgang Amadé Mozart, Johann Gottlieb Stephanie d. J., Die Entfiihrung aus dem Serail
KV 384, Diplomatische Edition des Libretto-Fragments, Synopse: Kritische Edition mit Lesarten der Quellen in diplomatischer
Ubertragung | Diplomatische Ubertragung mit Markierung aller Abweichungen | digitale Reproduktion der Quelle.
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Weitere textbasierte Projekte wie die kommentierte Online-Edition der Mozart-Biographie von
Georg Nikolaus Nissen sind in Arbeit. Anlasslich des 300. Geburtstags von Leopold Mozart ist
im November 2019 dessen Violinschule in einer kritisch-digitalen Ausgabe online publiziert
worden.'

3. Digital-interaktive Mozart-Edition (DIME)

Bereits seit Dezember 2018 sind erste Ergebnisse der Notenausgabe der Digital-interaktiven
Mozart-Edition (im Folgenden DIME) online frei verfligbar. Die DIME bildet das Kernsttick der
DME und versteht sich als Nachfolgeprojekt der Neuen Mozart-Ausgabe (NMA), die seit 1954
herausgegeben wurde und seit 2006 als NMA Online im Internet frei verfligbar ist. Mit der
DIME soll die Gber Generationen erbrachte philologische Leistung der NMA ins digitale Zeit-
alter Uberfihrt, aktualisiert und erweitert werden.

Stellt NMA Online noch eine bildbasierte digitalisierte Ausgabe dar, bei der der Notentext
im PDF online zuganglich ist, so vollzieht die DIME den Schritt zu einer volldigitalen Edition:
Samtliche 22.000 Seiten der gedruckten Notenausgaben der NMA werden in den nachsten
Jahren in das XML-basierte Format der Music Encoding Initiative (MEI) konvertiert und kénnen
in diesem plattformunabhdngigen Dokumentenformat kostenfrei heruntergeladen werden
(Screenshot 4)

Screenshot 4: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: ,Actions” — ,Download MEI file".

1 Vgl. den Beitrag von Agnes Amminger, ,Leopold Mozarts ,Grindliche Violinschule'. Zur Textcodierung und
-prasentation einer digitalen Edition” in Band 3 (,Briickenschlage zwischen Musikwissenschaft und Informatik.
Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation”) der vorliegenden Reihe.
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Zurzeit stehen MEI-Dateien von 30 Werken Mozarts auf der Basis der NMA zur Verfiigung,
darunter die Divertimenti KV 136, 137 und 138, die sechs Haydn-Streichquartette, das Horn-
quintett KV 407, Eine kleine Nachtmusik KV 525, die Es-Dur-Sinfonie KV 543, einige Arien wie
.Non piu di fiori” aus La clemenza di Tito sowie als Kirchenmusikwerke Ave verum corpus KV
618 und Exultate, jubilate KV 165.

.Die Kodierung ist die Edition”

Die vollstandige Digitalisierung der NMA im Rahmen der DIME stellt nicht nur rein quantitativ
einen beachtlichen Schritt dar, sondern sie schlagt auch eine Briicke zwischen der historisch-
kritischen Editionspraxis und der digitalen Welt, die ein Paradigmenwechsel in der traditionellen
Ausgabeform mitbringt. Der Grundsatz der DIME mag vielleicht diesen Briickenschlag am pra-
gnantesten zum Ausdruck bringen:

,Die Kodierung ist die Edition”
(,code equals edition”).

Das Prinzip der Kongruenz von Kodierung und Edition bestimmt das Wesen der DIME in dreier-
lei Hinsicht:

1. Inhaltseinheit (,code = notation + documentation”)
Die Einheit von Edition und Code bedeutet fir die DIME, dass alle Inhalte der historisch-
kritischen Musikedition vollstandig im Code erfasst sind. Konkret heif3t dies: Nicht nur der
Notentext mit all seinen moglichen Fassungen und Varianten ist als MEI-Code zum jeweiligen
Satz eines Werkes abgelegt, sondern auch alle editorischen Eingriffe, Korrekturen und Er-
ganzungen. Notentext und kritische Dokumentation bilden in der Kodierung eine Einheit.

2. Layout-Unabhingigkeit (,code # layout”)

Das Prinzip ,code equals edition” bedeutet aber vor allem, dass die Kodierung des kritisch-
editorischen Inhalts vollig unabhangig vom Notenbild erfolgt, das aus dem Code generiert
werden kann. Der MEI-Code enthélt also keine Information Gber das Layout des musikali-
schen und musikphilologischen Inhalts der Edition, sondern lediglich alle inhaltlich relevanten
Informationen. Um diesen entscheidenden Unterschied mit einem Beispiel zu verdeutli-
chen: Nicht mehr der Notenkopf mit Hals und Fahne auf einer bestimmten horizontalen
Linie des Notensystems, wie wir ihn aus Musikausgaben kennen, wird hier kodiert, sondern
nur die Inhaltsinformationen, die dieser Notenkopf in der Standardnotation darstellt: <note
dur="8" oct="4" pname="g" tstamp="1" xml:iid="note_2988"/>. Wie dieser Code dann auf
dem Bildschirm, in PDF oder in einer gedruckten Verlagsausgabe gerendert wird, spielt fur
die Kodierung keine Rolle.
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3. Nachhaltige Datenarchivierung (,code = persistent file")

Layoutunabhangigkeit hat den Vorteil, dass die generationenilibergreifenden Ergebnisse
der kritisch-editorischen Arbeit der NMA nachhaltig gespeichert werden kénnen. Denn der
musikalische und musikphilologische Inhalt der Edition (Notentext plus kritische Doku-
mentation) wird nicht mehr in einer Notationsform archiviert, die sich von Verlag zu Verlag
unterscheidet und mit der Zeit historischen und praxisgebundenen Veranderungen unter-
zogen werden kann, sondern in einem plattformunabhangigen Code gespeichert, der nur
den musikalisch-semantischen Inhalt erfasst und daher als solches auch in Zukunft unver-
andert bleiben wird.

Referenztext und Alternativtext

Zwei Arten von Texten werden in DIME kodiert und angeboten: Referenztexte und Alternativ-
texte. Der Referenztext ist die retrodigitale Aufbereitung des Notentextes der NMA (wie
erwdhnt 22.000 Druckseiten), aktualisiert und angereichert fir die Online-Anzeige. Zur Ergan-
zung des NMA-Referenztextes werden in einem zweiten Modul ausgewahlte Werke, bei denen
die besondere Quellenlage oder neue Quellenfunde eine zusatzliche Ausgabe sinnvoll machen,
in Alternativtexten neu ediert. Die Alternativtexte sind in der Regel Quelleneditionen.

Digital Mozart Score Viewer (MoVi)

Die Ergebnisse der DIME konnen in einem speziell dafir entwickelten Web-Interface jederzeit
online visualisiert werden, dem Digital Mozart Score Viewer, kurz MoVi. Der MoV stellt das
Werkzeug der DIME dar, um den editorischen Inhalt im layoutunabhangigen und nachhaltig
archivierbaren MEI-Code in Standard-Notentext (Common Music Notation) zu verwandeln. Er
beruht auf dem von RISM Schweiz entwickelten Visualisierungsprogramm Verovio und bietet
eine Vielzahl an Funktionen und Optionen fir die Navigation innerhalb der Musikedition und
zu deren nutzerspezifischer Anzeige.

Schon in der aktuellen Webanwendung des MoVi (die nachste verbesserte Version ,MoVi
2.0" wird derzeit entwickelt) lassen sich einige Vorteile erkennen, die das dynamische Rende-
ring des MoVi gegenuber einer herkdmmlichen Druckausgabe mit sich bringt.

Flexible Formate und Layouts

Zunachst kann das ganze Stiick in der kritischen Ausgabe der NMA als PDF gedruckt werden,
sodass sich die DIME in dieser Hinsicht kaum von einer Druckausgabe unterscheidet (Screen-
shot 5). Zwar erreicht das PDF der DIME bei Weitem nicht die Layout- und Bildqualitat einer
gedruckten Verlagsausgabe; daflir hat man im MoVi aber die Zusatzoption, zwischen Hoch-
und Querformat des Notendrucks sowie das Format der Druckseite (A4, B4, A3 etc.) im eigenen
Drucker auszuwahlen.
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Screenshot 5: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: PDF.

Mochte der Benutzer dennoch wissen, wie das Layout der Verlagsausgabe der NMA von
Barenreiter aussieht, so kann er dies im MoVi durch zwei weitere Funktionen erreichen: durch
die Anwahl von ,Original line breaks”, mit dem das originale Seitenlayout der NMA wieder-
geben wird, sowie durch die Wahl der Option ,View score in the NMA online”, bei dem das
dynamische Rendering des MEI-Codes synoptisch zur gedruckten Ausgabe der NMA angezeigt
wird (Screenshot 6).

Screenshot 6: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: Synopse von Notentext und NMA-Druck
(,View score in the NMA online").
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Ein weiteres Feature, das im statischen Rahmen des Druckmediums nicht mdglich ist, betrifft
die Option, das Layout je nach GréBe des Bildschirms des eigenen PCs, Smartphones, Orches-
ter- oder Dirigententablets beliebig zu zoomen (Screenshot 7a: VergréBerung). Bei nicht allzu
langen Satzen kann man sogar das ganze Stlick auf einem einzigen Bildschirm komprimieren
(Screenshot 7b: Verkleinerung).

Screenshot 7a: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: Zoom-Funktion (VergréBerung).

Screenshot 7b: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: Zoom-Funktion (Verkleinerung).
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Audio-Funktion und Stimmenauswahl

Praktischen Zwecken dient auch die im MoVi angebotene Audio-Funktion. Hier bietet der MoVi
zwei Moglichkeiten: das kritisch-edierte Stlick im MIDI-Format anzuh&ren oder das Stiick syn-
chron zum Notentext in verschiedenen Aufnahmen aus der Mozart Ton- und Film-Sammlung
der Stiftung Mozarteum Salzburg zu horen, falls dies urheberrechtlich erlaubt ist (Screenshot
8).

Screenshot 8: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: ,Select recordings”.

Bei beiden Audio-Optionen wird der jeweils gespielte Takt im Notentext synchron hervorge-
hoben, im Fall des Abspielens in MIDI kann man auch jede einzeln gespielte Note optional
hervorheben.

Jede Stimme der Partitur kann einzeln oder in beliebiger Kombination mit den anderen
Stimmen angezeigt (Screenshot 9) oder als PDF heruntergeladen werden. Die MIDI-Funktion
(Screenshot 8) mag fir das menschliche Ohr etwas mechanisch klingen, ist aber in Kombi-
nation mit der Stimmenauswahlfunktion ,Select staves” (Screenshot 9) durchaus praktisch:
So kann ein Chorsdanger zum Beispiel die eigene Stimme herausfiltern, eventuell mit anderen
Orchester- oder Chorstimmen kombinieren und in MIDI anhdren und einstudieren, wobei er mit
dem Cursor jederzeit zu einer beliebigen Stelle des Stiicks springen kann, die er anhéren und
einliben mdchte.
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Screenshot 9: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: Stimmenauswahl (,Select staves”:
Viola, Soprano, Violoncello, Basso ed Organo).

Varianten

Auch bei der Anzeige von Varianten zielt die DIME auf eine groBere Benutzerfreundlichkeit
ab. Dem Grundprinzip ,Die Kodierung ist die Edition” folgend werden Varianten innerhalb des
MEI-Files zusammenkodiert. Dementsprechend sind sie nicht mehr separat notiert, wie z. B. in
Anhangen, FuBnoten oder zusatzlichen Notensystemen einer Druckausgabe, sondern direkt im
digitalen Notentext eingebettet und farblich markiert, mit der zusatzlichen Moglichkeit, jede
Variante im Notentext auszuwahlen und diesen mit der ausgewahlten Variante direkt als PDF
zu drucken oder in MIDI anzuhoren (Screenshot 10).
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Screenshot 10: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Hornquintett KV 407, 3. Satz: Anzeige der Varianten (,Os-
sias”).

Kritische Dokumentation

Die DIME dient nicht nur praktischen Zwecken, sondern verfiigt auch tber ein philologisches
Instrumentarium. Als volldigitale kritische Edition bietet sie nicht nur einen Notentext, der nach
wissenschaftlichen Kriterien ediert worden ist, sondern sie visualisiert im Sinne einer ,offenen”
Ausgabe kritisch-editorische Eingriffe, Korrekturen und Erganzungen, die zu diesem wissen-
schaftlich edierten Notentext geflhrt haben. Im Hinblick auf die Kodierung heifit dies wie
erwahnt, dass Notentext und kritische Dokumentation eine Einheitim MEI-Code bilden (,code =
notation + documentation”).

Im Fall der Referenztexte werden alle editorischen Eingriffe, die im Notentext der NMA dia-
kritisch gekennzeichnet sind, sowie alle Addenda und Corrigenda, die der Kritische Bericht
auflistet, bei Bedarf direkt im Notentext als solche angezeigt. Bei den Alternativtexten kann
dazu auch die philologische Begriindung editorischer Eingriffe anhand quellenimmanenter
Referenzstellen im Notentext visualisiert werden. Im Hinblick auf die Darstellung des kritischen
Apparats bedeutet dies einen Paradigmenwechsel vom verbalisierten Kritischen Bericht her-
kdmmlicher Druckausgaben hin zu einer musikimmanenten kritischen Dokumentation, bei der
jede einzelne editorische Entscheidung im Notentext selbst zurlickverfolgt werden kann, ohne
auf die manchmal miihsame Verbalisierung von Sachverhalten der Notation im klassischen
gedruckten Kritischen Bericht zurlickgreifen zu missen.
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Editorische Erganzungen (Referenztext)

Durch die Funktion ,Editorial interventions” kann zum Beispiel im volldigitalen Referenztext
der NMA jede einzelne Erganzung des Herausgebers direkt im Notentext durch violetten Farb-
hintergrund im MoVi visualisiert werden (Screenshot 11).

Screenshot 11: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Hornquintett KV 407, 1. Satz: Anzeige der Ergédnzungen des
Herausgebers (,Editorial interventions” — ,Additions”).

Druckfehler (Referenztext)

Da der Notentext der NMA bei seiner Konvertierung in MEI griindlich Gberprift wird, kommt es
vor, dass gelegentlich auch Druckfehler identifiziert werden, die in der DIME selbstverstandlich
korrigiert werden und bei Bedarf visualisiert werden kénnen (Screenshot 12). Die Switch-Funk-
tion zwischen Original und Korrektur ermdglicht dabei dem Benutzer, die aktualisierte Version
und die urspriingliche Druckfassung der NMA zu vergleichen und so die Korrektur der DME-
Editoren selbst zu prifen (und eventuell infrage zu stellen).
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Screenshot 12: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Hornquintett KV 407, 1. Satz, T. 64: Anzeige der emendier-
ten Druckfehler (,Editorial interventions” — ,Corrigenda” — ,Original”).

Addenda und Korrigenda (Referenztext)

Wenn die NMA in ihren spateren Druckauflagen bzw. in den ,Addenda und Corrigenda” ihrer
Kritischen Berichte Korrekturen vorgenommen hat, werden auch diese Anderungen im MEI-
Code dokumentiert und kdnnen im MoVi entsprechend angezeigt werden (Screenshot 13).

Screenshot 13: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Hornquintett KV 407, 1. Satz, T. 32: Anzeige der Anderungen
in den Druckausgaben der NMA (,Collate NMA editions”).
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Begriindung der editorischen Entscheidungen

Neben der Dokumentation editorischer Entscheidungen ist vor allem deren philologische
Begriindung fir eine kritisch fundierte Ausgabe unentbehrlich, die ihre Ergebnisse mdglichst
offen und nachvollziehbar belegt. Wie fir die Visualisierung der editorischen Eingriffe strebt
die DIME auch hierflr eine intuitive und punktgenaue Visualisierung an. Quelleneditionen
ausgewahlter Werke Mozarts in den Alternativtexten, als zweites Modul der DIME neben den
Referenztexten der NMA, gelten als Experimentierfeld fir die Entwicklung neuer Formen fur
die kritische Dokumentation editorischer Entscheidungen im volldigitalen Format. Wie Norbert
Dubowy in seinem Beitrag ,Vom Kritischen Bericht zur Kritischen Dokumentation am Beispiel
der Digital-interaktiven Mozart-Edition" gezeigt hat,> wird in der DIME die Begriindung fiir einige
editorische Entscheidungen direkt im Notentext visualisiert.

Analogie-Erganzungen (Alternativtexte)

In den Quelleneditionen der Alternativtexte werden zum Beispiel durch die Option ,Show
corresponding elements” fir jede quelleninterne Analogie-Erganzung des Herausgebers die
Stellen im Notentext hervorgehoben, anhand derer die jeweilige Erganzung vorgenommen
wurde (Screenshot 14).

Screenshot 14: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Streichquartett KV 458, Alternativtext: Erstdruck, 3. Satz,
T. 10: Anzeige der quellenimmanenten Referenzstellen fir die editorischen Ergédnzungen (,Editorial interventions” —
+Additions” - ,Show corresponding elements”).

2 Vgl.den Beitrag von Norbert Dubowy im vorliegenden Band, ,Vom Kritischen Bericht zur Kritischen Dokumentation
am Beispiel der Digital-interaktiven Mozart-Edition", S. 94-108.
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Angleichungen sich widersprechender Befunde (Alternativtexte)

In ahnlicher Weise werden bei quellenimmanenten Anpassungen sich widersprechender Be-
funde die Stellen visualisiert, anhand derer die jeweilige Angleichung vorgenommen wurde
(Screenshot 15).

Screenshot 15: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Streichquartett KV 458, Alternativtext: Erstdruck, 3. Satz, T. 10:
Anzeige der quellenimmanenten Referenzstellen fir die editorischen Angleichungen (,Editorial interventions” — ,Conjec-
tures” — ,Show corresponding elements”).

Die Visualisierung der Referenzstellen, anhand derer Analogie-Erganzungen und die Anpas-
sung nicht konsistenter Befunde in der Quelle vorgenommen worden sind, bietet so jedem
Benutzer ein digitales Instrumentarium, um Entscheidungen des Editors im Einzelnen zurtick-
zuverfolgen, nachzuvollziehen und eventuell kritisch zu hinterfragen. In den Fallen, in denen
eine ausfihrliche Begriindung erforderlich ist, konnen verbalisierte Annotationen an der ent-
sprechenden Stelle eingeblendet werden.

Normalisierungen (Alternativtexte)

Fur Normalisierungen, z. B. fiir die Anpassung historischer Schreibweisen der Quelle an moderne
Regeln des Notensatzes, gibt es zwar keine analogen Stellen im Quellentext, die angezeigt
werden kdnnen — vielmehr gelten hier die detaillierten Angaben der Editionsrichtlinien. Da-
fur ermdglicht die DIME aber eine Visualisierung aller notationsrelevanten Normalisierungen
und Standardisierungen im digitalen Notentext. So kdnnen im MoVi u. a. die Auflésung von
Notationsabbreviaturen und Wiederholungszeichen, die gednderte Position eines Objekts und
die Modernisierung der historischen Vorzeichensetzung griin hervorgehoben und durch das
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Wechseln der Anzeige zwischen ,Regularisation” und ,Original” im Detail zurtickverfolgt wer-
den (Screenshot 16).

Screenshot 16: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Streichquartett KV 458, Alternativtext: Erstdruck, 4. Satz:
Anzeige der editorischen Normalisierungen (,Regularisations” — ,Original/Regularised”).

Durch den direkten Zugang zur digitalen Reproduktion der jeweiligen Quelle kann dartber
hinaus das Ergebnis der Quellenedition jederzeit direkt an der Quelle selbst Uiberprift werden.
Die Ergebnisse der jeweiligen Quellenedition eines Werkes kdnnen schlieBlich durch die Funk-
tion ,Collate DME-Editions” mit der NMA-Ausgabe verglichen werden.

Navigation und Zitierbarkeit

Um eine prazise Navigation im digitalen Notentext zu ermdglichen, bietet der MoVi einen ,Na-
vigator”, mit dem man zu einem bestimmten Notensystem eines bestimmten Taktes springen
kann. Nach der Auswahl der Stelle durch den Navigator kann man zugleich die URL, die exakt
auf diese Stelle verweist, kopieren (Screenshot 17).
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Screenshot 17: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: ,Navigator” — ,Create URL" —
.Copy URL to clipboard” — Zitation (https://dme.mozarteum.at/movi/navigator/618/001/01/0004/4).

Mithilfe dieser URL ist eine Zitation dieser Stelle moglich — in gedruckten wie in digitalen Publi-
kationen. Und naturlich kann jeder durch die so ausgewahlte URL im Internet die zitierte Stelle
direkt abrufen. Es gibt den Plan, zukiinftig Permalinks zu verwenden.

Mochte der Benutzer tiefer in Details des Notentextes eindringen, braucht er nur das jewei-
lige Zeichen des Notats anzuklicken, um die Kodierung des jeweiligen Elements im edierten
Notentext einzublenden und zu kopieren: Note, Bindebogen, Dynamikzeichen, Triller. Durch
.Configure MEI Inspector” lasst sich alternativ auch der ganze Takt (Screenshot 18) oder die
Stimme des Notensystems durch Anklicken visualisieren. Damit bleibt der Zugang zum MEI-
Code jederzeit offen und direkt verfiigbar. Gemal dem Grundprinzip der DIME ,Die Kodierung
ist die Edition” steht so das Gesamtergebnis der Edition immer klar, vollstandig und nach-
haltig definiert sowie unmittelbar Uberprifbar zur Verfiigung, unabhangig von zukinftigen
Anderungen des Renderings in Verovio, im MoVi selbst oder in anderen noch zu entwickelnden
Benutzer-Oberflachen.
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Screenshot 18: DIME — MoVi: Wolfgang Amadé Mozart, Ave verum corpus KV 618: ,Configure MEI Inspector” —
JInspect whole current measure”.

Zitation: lacopo Cividini, ,Zwischen klassischer Musikphilologie und angewandter Informatik: Die Digitale
Mozart-Edition (DME) der Stiftung Mozarteum Salzburg”, in: Freie Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir
Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca Grotjahn (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven.
Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold
2020, S. 65-83, DOI: 10.25366/2020.51.
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Abstract

With the Digital Mozart-Edition (DME), the Salzburg Mozarteum Foundation and the Packard
Humanities Institute, Los Altos (California), intend to build a bridge between music philology
and informatics using the example of Wolfgang Amadé Mozart's oeuvre. The aim of the project
is to edit Mozart's complete works as well as letters, documents and text sources according to
scholarly criteria and in a fully digital format available free of charge on the internet. The core
project of the DME, the Digital Interactive Mozart Edition (DIME), is conceived as a further de-
velopment of the Neue Mozart-Ausgabe (NMA). Following the principle “code equals edition”,
all musical texts and their critical documentation are encoded in the XML-based format by
the Music Encoding Initiative (MEI). All variants and editorial interventions of the music can be
made visible through The Digital Mozart Score Viewer (MoVi), a visualisation tool built around
the Verovio music engraving library.

Kurzvita

lacopo Cividini geboren 1975 in Bergamo. 2005 Promotion an der LMU Minchen (Dvoraks
Solokonzerte). 2005-2007 wissenschaftlicher Mitarbeiter am Bayerischen Musiker-Lexikon
Online. Seit 2007 Leitung der Libretto-Projekte der Digitalen Mozart-Edition bei der Stiftung
Mozarteum Salzburg. Seit 2017 Mitarbeit an der Digital-interaktiven Mozart-Edition.
Forschungsgebiete: Musikedition des 18. Jahrhunderts, Mozarts Opern, Philosophie der Auf-
klarung.
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Fortschrittliche Technologie im Dienste eines Antimodernisten.
Heinrich Schenker und der 6sterreichische Rundfunk

MARKO DEISINGER, WIEN

Der Wiener Musiktheoretiker Heinrich Schenker (1868-1935) ist heute vor allem flir seine Lehre
vom organischen Zusammenhang in tonaler Musik rund um die von ihm gepragten Begriffe
,Urlinie” und ,Ursatz” bekannt. Sein Tatigkeitsbereich beschrankte sich aber nicht nur auf die
Musiktheorie. Im Laufe seines Lebens wirkte er auch als Komponist, Dirigent, Pianist, Privatlehrer
sowie als Kritiker und Herausgeber von Urtextausgaben musikalischer Werke des 18. und
19. Jahrhunderts.!

Als Schenker seine Ideen zur Tonalitdt entwickelte, hatten sich bereits viele Komponisten
und Komponistinnen von den tradierten Regeln der Dur-Moll-Harmonik abgewandt, um in
klanglichen Experimenten nach neuen Ausdrucksmdglichkeiten zu suchen. Schenker blieb zeit-
lebens ein glihender Verfechter der tonalen Musik. Mit der Musiksprache Richard Wagners
und dem Tod Johannes Brahms’ endete seiner Meinung nach eine Epoche, die den bisherigen
Hohepunkt in der Entwicklung der Musik darstellte. Gegenwartigen Tendenzen der Musik stand
er duBerst pessimistisch gegenliber. Impressionismus und Atonalitat waren ihm gleichermafBen
verhasst. Beide verstand er als Ausdruck des Niedergangs der Musik.

In seinen Publikationen wandte sich Schenker immer wieder gegen die Protagonisten der
Moderne und hielt ihnen die Werke der groRen Meister aus der Epoche der harmonischen
Tonalitat entgegen, in denen er eine geniale Vollkommenheit sah, der es nachzueifern galt, um
einen Ausweg aus der gegenwartigen Krise zu finden. Da Schenker gleichzeitig aber keinen
zeitgendssischen Komponisten ausmachen konnte, der fahig ware, eben diese Vollkommenheit
zu erreichen, blieb sein Kampf gegen die Moderne auf die Beschwérung einer idealisierten
Vergangenheit beschrankt.

Auch auf dem Gebiet des Theaters und der bildenden Kunst lehnte Schenker neue Strdomungen
kategorisch ab.? Ebenso konservativ war seine politische Haltung, die er nach dem Zusammen-

1 Eine bis heute grundlegende Biografie lieferte Hellmut Federhofer, Heinrich Schenker. Nach Tagebtichern und
Briefen in der Oswald Jonas Memorial Collection, Riverside (= Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 3), Hildesheim
etc. 1985.

2 Vorbehalte gegen Gustav Klimt, Carl Moll und Max Reinhardt dokumentieren Schenkers Tageblicher: ,Hernach in
die Secession; Ausstellung: ,Von Flger bis Klimt'. Erquickenden Eindruck macht auf uns besonders Waldmdiller in
einem Kinderportrait u. Eibl in zwei Miniaturen, Schwind in ,Ribezahl’, das Selbstportrait von Amerling, Schindler,
Ribarz; dagegen mif3fiel uns Klimt wie am ersten Tage, ausgenommen das Schubert-Bild. In der Einordnung
Klimts gerade in diese Ausstellung enthiillt sich deutlich das Unvermdgen des Malers Moll, dem wahren Wesen
der Malerei auf den Grund zu schauen; seine Unsicherheit gestattet ihm, aus Klimt gleichsam eine historische
Rubrik zu machen.” (09.10.1923). ,Abends im Josefstadter Theater ,Ein Sommernachtstraum’ (Reinhardt): Eine in
jeder Hinsicht verstimmende Leistung; das Getue des Regisseurs Gberwuchert vollig die dichterische Vorlage, [...]
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bruch Osterreich-Ungarns und des Deutschen Kaiserreichs in mehreren seiner oft polemisch
gehaltenen Schriften deutlich zum Ausdruck brachte.? Bis an sein Lebensende trauerte er der
alten Ordnung in Politik und Gesellschaft nach.#

Eine ahnlich pessimistische Haltung nahm Schenker in seinem Verhaltnis zu neuen Techno-
logien ein, wobei es hier weitgehend zu einem Umdenken kam. Dies lasst sich etwa anhand
von Schenkers Einstellung zum Kino nachzeichnen. Ende November 1924 notierte er nach dem
Besuch einer Vorstellung des ersten Teils von Fritz Langs Stummfilm Die Nibelungen Folgendes
in sein Tagebuch:

Jch bleibe bei der Verurteilung des Kinos, da es nur Verklirzungen bedenklichster Art ausfiihrt, sogar Ideen-

Verbindungen vors Auge fiihrt, mit einer Schnelligkeit, die fast der des Gedanken gleichkommt. Nicht nur was

der Mund ausspricht wird im nachsten Bild zum Bilde, sondern auch jede Erinnerung, jeder Gedankensprung

wird sofort verbildlicht. Damit riihrt das Kino an die letzte Kraft des menschlichen Gehirns u. zerstért ihre Ta-

tigkeit, ohne dafiir etwas anderes zu geben als ein Bild, das aber unfruchtbar bleiben muB, wenn die Gehirn-
tatigkeit lahmgelegt wird. Es ist also eine durchweg schédliche Kunst oder besser eine schadliche Industrie!"®

Knapp flinfeinhalb Jahre spater sah Schenker den 1929 unter der Regie von Carl Froelich
gedrehten Film Die Nacht gehért uns, der zu den ersten deutschen Tonfilmen zahlt und im
Rennfahrer-Milieu spielt. Wiederum fiel Schenkers Urteil vernichtend aus. Diesmal stieB er sich
auch an filmischen Inhalten, ergab sich aber gelichzeitig der Faszination der neuesten Technik.
Dazu sein Tagebuch:

.[...] technisch in jeder Einzelheit vollendet, als Ganzes mir widerstrebend. Mehr noch als der stumme Film
verdrangt der Tonfilm die mihsam in Jahrtausenden eroberte Kunst der Sprache, die Mittlerin des Innen-
lebens sein soll. Den Menschen fehlt die Dimension der Tiefe, nur Oberflachenpiinktchen von Schick-
salen werden gezeigt, daneben die Film-Abreviation [sic] so weit getrieben, daB man gerade von den
Zusammenhan