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Biicher

Joseph Haydn. Die Schépfung

Georg Feder
Bérenreiter-Verlag, Kassel 1999, 276 S.

WEGDISPUTIERTE LICHT-AUFKLARUNGS-METAPHORIK

Auffithrung von Haydns «Schépfung» in def Alten
Universitat Wien (1808)

Feder, lange Jahre Editionsleiter der Haydn-
Gesamtausgabe, gibt — entsprechend der Kon-
zeption der Reihe «Werkeinflihrungen» — einen
vielfaltigen, reich mit Quellen gerade auch zur
Entstehungs- und Aufflihrungsgeschichte aus-
gestatteten Uberblick tiber das Werk. Zwar be-
tont Feder etwas zu oft, wie «unangefochten
Haydn seinem Katholizismus treu» blieb, akzen-
tuiert in diesem Katholizismus aber die Weltzuge-
wandtheit, ja Diesseitsorientierung. Ebenso ver-

schweigt er nicht Haydns mindestens zeitweilige
Affinitdten zum Freimaurertum und die generelle
aufklarerische Farbe des Werks. So konzentriert
sich van Swieten auf die eigentliche Schopfungs-
geschichte und lasst, anders als sein Gewéahrs-
mann Milton, die ganze Geschichte mit dem
Paradies und dem Siindenfall weg — der jlidisch-
christliche Mythos zur Rechtfertigung des Todes
erscheint flr das Lob Gottes in der Natur (durch-
aus mit latent pantheistischen Konsequenzen,
die Haydn selber wohl nicht zog) nicht nur ent-
behrlich, sondern sogar stérend. Redlicherweise
wendet Feder sich gegen eine Interpretation
mittels der Tonartencharakteristik, also dass die
«dunklen», eher «stindigen» Tonarten im Ill. Teil
diesen Stindenfall wenigstens musikalisch nach-
holten, indem er schlicht darauf verweist, dass
besagte Tonarten auch in den beiden voraus-
gehenden Teilen prominent vorkdmen. Immer
wieder einmal schlagen aber doch konservative
Tendenzen durch: So versucht Feder, die Licht-
Aufklarungs-Metaphorik in der Schépfung etwas
wegzudisputieren, indem er auf «uralten Mensch-
heitskultus» wie auf Platons Weltentstehungs-
mythos im Timaios verweist, und lasst die Re-

Maurice Ravels Schiiisselwerk «L’Enfant et les Sortiléges»: eine dsthetisch-analytische Studie

Mathias Schillméller

Européische Hochschulschriften Reihe XXXVI Musikwissenschaft, Bd. 189, Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main 1999, 267 S.

MUSIK, MUTTER DER VERSCHWENDUNG

Mathias Schillméller hat mit seiner Arbeit tiber
Ravels [’Enfant et les Sortiléges ein ebenso infor-
mationsdichtes wie flissig zu lesendes Buch
lber das wohl bedeutendste Werk dieses Kom-
ponisten geschrieben. Er klart nicht nur die ver-
wickelte Entstehungsgeschichte, sondern — was
vielleicht noch wichtiger ist — legt den Anteil, den
Ravel an das von der bekannten Schriftstellerin
Colette verfasste Libretto leistete, mittels eines
sorgféltig geflihrten Indizienbeweises erstmals
klar auf den Tisch. Dass der Autor diese Mini-
Oper in das Gesamtwerk Colettes einreiht, ist an
sich eine Selbstverstandlichkeit, aber wie er das
macht, zeugt von grosser List. Den sich im Zeit-

geist ausdriickenden gesellschaftspolitischen
Rahmenbedingungen erweist ein Exkurs Uber die
zeitgendssische Padagogik dabei nicht bloss die
Referenz, vielmehr wird das dem Libretto zugrun-
de liegende Erziehungskonzept so gezielt ab-
geklopft, bis es auch flir die musikalische Faktur
etwas hergibt. Dabei zeigt sich, dass die reak-
tiondre Padagogik, die in der Textvorlage steckt,
von Ravel nur scheinbar tibernommen, in Wirk-
lichkeit aber durchwegs unterwandert wird. So
entsteht bereits auf der ideologischen Ebene
eine pikante Paradoxie. Sie wird sich bald als
Stilprinzip des ganzen Werkes erweisen. Syste-
matisch wird jedem festen Boden seine Statik

zeptionsentscheidung in der Schwebe, ob der
Ideengehalt der Schépfung 1798 analog zum
Sieg der Vernunft tber den Aberglauben wie in
der Zauberfléte von 1791 oder (fiir «Traditiona-
listen») eher als Sieg liber das «Chaos» der Fran-
z&sischen Revolution von 1789 aufgefasst wur-
de. Die Materialflille verhindert aber durchweg,
dass solche Tendenzen das Ganze tendenzids
machen. Auch, mindestens aus heutiger Sicht,
eher Kurioses kommt zur Sprache: so, dass die
bloss «konzertante» Ausflihrung manche, die
beim dramatischen Oratorium Szenisches und
«action» erwartet hatten, doch heftig enttausch-
te. Die musikalisch-analytischen Ausflihrungen
bleiben methodisch in traditionellen Bahnen,
machen diese allerdings durch eine stoff- und
aspektenreiche Gedankenflihrung und trotz der
Tendenz zu einer verkiirzten Autonomie-Asthetik
doch zielfiihrend. Erwahnens- und lobenswert
(und freilich eigentlich ein Skandal, dass dies bei
einer Werkeinfihrung heute ausdriicklich her-
vorgehoben werden muss), dass ziemlich viele
Notenbeispiele verwendet werden. (hwh)

genommen; die Bretter, die die Welt bedeuten,
werden von Ravel auf Schritt und Tritt auf ihre
Meerestauglichkeit gepriift. Sogar die autobio-
graphische Ebene, die Schillméller keineswegs
unterschlagt, wird dabei zu einem Anker ohne
Schwerkraft. L’Enfant et les Sortileges entstand
nicht zuletzt, um dem (erwachsenen) Kind Ravel
liber den Schock des Todes der Mutter hinweg
zu helfen, zumal dieser Schock sich in einer
jahrelangen schopferischen Krise manifestierte.
Schaut man mit Schillméller nun die Figur der
Mutter im Stlick genauer an, so erweist sie sich
nicht einfach als ein Objekt der Sehnsucht. Min-
destens so stark stellt sie eine Bedrohung dar.
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Das Stiick komponiert gewissermassen einen
klassischen double bind aus. Aber auch dies
wird nicht einfach als ein weiteres Mittel drama-
turgischer Spannungserzeugung genutzt. Daflr
wirden die wenigen Minuten, die die Mutter auf
der Biihne erscheint, auch gar nicht ausreichen.
Nein, es wird vielmehr ein hochst irritierendes,
weil kaum dingfest zu machendes Beziehungs-
gewirr zwischen Traum, Nostalgie und Rache
evoziert. Uber allen privaten Teufelsautreibungen
sollte nicht vergessen werden, dass L’Enfant et
les Sortileges nicht zuletzt auch eine Oper Uber
den Schaffensprozess an sich ist und allein des-
halb schon ein Unikum. Wen wundert es da
noch, dass auch hier der Seegang derart stir-
misch ist, dass bald alles Kopf steht? Denn in
einem fort entziindet die schopferische Produk-
tion sich am Treiben ihrer berlichtigten Gegen-
spielerin und (geheimen) Gefahrtin, der Zer-

stoérung. Sowohl auf der Biihne wie im Orches-
tergraben wird alles asthetisch zu Kleinholz ge-
hauen, obwohl alle Beteiligten so tun, als wiirde
nur Slssholz geraspelt. Wenn diese seltsame
Hochglanz-Destruktion Uberhaupt eine Kinder-
oper ist, miissen es schon verdammt abgebriihte
Wichte sein, die sich dazu Eintritt zu verschaffen
wissen! Schillméller auf jeden Fall behélt bei all
dem einen kiihlen Kopf, und so kutschiert er in
diesem Labyrinth derart kundig herum, als wére
er wie — naja, wie bei Mutter zu Hause. Mit dem
Ausfindigmachen von flinf Kompositionstricks
schaut er dem Zauberer nicht nur auf die Finger,
sondern, wichtiger noch, in die Armel. Er zeigt,
wie durch eine extreme Ausdiinnung der musika-
lischen Faktur das Naive sein Gerippe entblosst
und wie eine allumfassende Miniaturisierung eine
imposante Grossform gebart. Denn alles in
diesem Werk, die Szenchen, die Intervalle, die

Beethoven, Goethe und Europa. Aimanach zum Internationalen Beethovenfest Bonn 1999

Thomas Daniel Schlee (Hg.)
Laaber Verlag, Laaber 1999, 280 S.

EIN BOGEN BIS IN DIE GEGENWART

«Wer Uber Beethoven nachdenkt, muss seine
Gedanken Uber die Zeitspanne zwischen 1770
und 1827 hinweg ausdehnen, weil die Kraft sei-
ner Kunst weit Uber die eigene Epoche hinaus
wirkt», so der Herausgeber des Sammelbandes
und der Intendant des «Internationalen Beetho-
venfests Bonn 1999» im Vorwort.
Tatsachlich wird hier weit ausgeholt. Die Nach-

unisono

bzw. Rezeptionsgeschichte gewinnt dadurch fast
ein Ubergewicht gegeniiber den Studien zu
Beethoven und seiner Zeit selber. Diese handeln
vom Verhaltnis von Weimarer und Wiener Klassik,
von Goethe «als Anwalt der kleinen Terz» samt

Zelter und «Parerga zur grossen Terz» (die wie-
derum bis zum Jazz reichen), von Goethe und
der musikalischen Faust-Tradition (ein informa-
tiver Uberblick von Ulrich Schreiber). Auch wenn
es direkter um Beethovens Musik geht, werden
stets mehr oder minder weitgefacherte Aspekte
beriicksichtigt — so bei Vergleichen zwischen
Beethovens und Mozarts Klaviersonaten oder bei
einem grossangelegten Beitrag zu Fragen der
Virtuositat, in dem H.-W. Kithen etwa eindring-
lich das Zitat des «come fa: ta ta, ta tal» (Leporel-
los Schreckensruf im Finale des Don Giovanni)
im G-Dur-Konzert op. 58 kommentiert. Beetho-

Furtwéngler-Studien I. Beitrage zum Symposium der 1. Wilhelm Furtwangler-Tage,

Friedrich-Schiller-Universitat Jena, November 1997
Sebastian Krahnert (Hg.)
Verlag Ries & Erler, Berlin 1998, 160 S.

DER GEIST VON JENA

Aufschlussreich in diesem Buch ist einzig ein
Beitrag tber das Verhéltnis von Furtwéngler und
Pfitzner, der allerdings schon 1993 beim' Verlag
Hans Schneider, Tutzing, erschienen war. Die bei-
den sind sich - das ist lustig zu lesen — aus per-
sonlichen Eitelkeiten spinnefeind, obwohl doch
jeder auf seine perfide Art versucht, sich auch
ohne Parteibuch mit dem Dritten Reich zu
arrangieren. Pfitzners Charakterisierung von
Furtwéangler gilt denn auch fir ihn selbst: «Im Le-
ben eiserne Ellenbogen, in den Ausserungen
buckeln.» Furtwéngler konnte bekanntlich auch
anders: «Wie die Deutschen, die Konzentrations-
lager aufzogen, wie die Atombombe um ihrer
selbst willen entwickelt wird, so wurde die Atona-
litat um der Tone willen weiter entwickelt, um

ihrer selbst willen.» Wer noch 1949 so schrieb,
war ein unverbesserlicher Revanchist, auch
wenn er ein grosser Dirigent war. Wie diese
Denkweise auf seine Apologeten abfarbt, bele-
gen diese Furtwangler-Studien durchs Band.
Klug sein sei in diesem Falle beinahe hinderlich,
findet Werner Tharichen, Pauker des Berliner
Philharmonischen Orchesters unter Furtwangler,
ganz aufrichtig, und der Dirigent George Alexan-
der Albrecht bringt den Geist von Jena auf den
Punkt: «Wir werden immer mehr eingeengt durch
die vielen, vielen Maschinen, Computer und was
es alles gibt. ... Ja, sowie man Deutschland liebt,
gilt man als Nazi. ... Die Vermischung mit Politik
ist etwas Ungliickseliges. Das sptire ich aus jeder
Zeile seiner [Furtwanglers] Partituren: Seine

Dynamik oder was auch immer, alles Ubersiedeh
ins Lande Liliput, um dort — kurzer Trommelwirhg|
— einen Gargantua hervorzubringen. Aber sogy
damit ist die Zauberei noch nicht am Ende g
gelangt. Verschmitzt zeigt Schillmaller, wie durg
die musikalische Installation von Automatey
also mittels maschinenhafter Motivrepetitioneny
Geister entstehen, somit das exakte Gegentg|
von Mechanischem produziert wird. Und er zeig,
wie Triviales zum Tanz aufgeboten werden kann,
und schliesslich, wie die wirklichen Verzauberyp.
gen funktionieren. Aber wie das genau geht, dag
wollen wir hier denn doch nicht verraten. -
Ravels Meisterwerk, es wird wohl deshalb so be-
schamend wenig gespielt, weil es dem Goethe-
schen Diktum, dass sich in der Beschrankung
der Meister zeige, furchtlos eine lange Nase
zieht. (fvk)

vens Sinfonik erscheint gleich dreimal im Lichte
des Spateren und von ihr ausgehender Tradi-
tionslinien: so von Berlioz und von Liszts Faust-
Symphonie her sowie im Zusammenhang der
Vokalsinfonien im 19. Jahrhundert (Wolfram
Steinbeck). Mit «<Komponieren fiir Streichquartett
als kulturelle Selbstvergewisserung in der zwel-
ten Hélfte des 20. Jahrhunderts» wird sogar ein
Bogen unmittelbar bis in die Gegenwart (na-
tirlich u.a. mit Erwahnung von Nonos Streich-
quartett) geschlagen. (hwh)

Musik ist vollkommen rein von Politik.» Quod erat
demonstrandum. Nichtsdestotrotz: Furtwéngler
war unbestritten einer der ernsthaften und cha-
rismatischen Dirigenten des 20. Jahrhunderts.
Wiirden endlich alle Filmaufnahmen auf Video
erscheinen, kénnten wir Zeuge der wohl nur mit
Mengelberg vergleichbaren Kunst des untakie-
renden Dirigats, des vorbereiteten, dann im ent-
scheidenden Moment sich selbst tberlassenen
organischen Ubergangs und des gebundenen
Rubatos werden. Furtwéngler bleibt in min-
destens zweierlei Hinsicht Gegenbeispiel: als
Repréasentant des korrumpierten Burgertums
und als Originalgenie — in Deutschland kein
Widerspruch. (bor)



Im Atem der Zeit. Erinnerungen an die Moderne

Ernst Krenek
Hoffmann und Campe Verlag, Hamburg 1998, 1021 S.

Sprich leise, wenn du Liebe sagst. Der Briefwechsel Kurt Weill - Lotte Lenya

Lys Symonette / Kim H. Kowalke (Hg.)
Verlag Kiepenheuer & Witsch, Koln 1998, 558 S.

ZEITGESCHICHTLICHE QUELLENWERKE

Lotte Lenya und Kurt Weill auf der Terrasse ihres
Hauses in New City (1941)

Sie wurden beide vor hundert Jahren geboren,
sie waren beide gezwungen, in die USA zu emi-
grieren, nachdem sie gerade Welterfolge in Euro-
pa gefeiert hatten — soweit reichen die Gemein-
samkeiten. Wahrend man hier jedoch Weill bis
heute (und einem antisemitischen Topos entspre-
chend) die «véllige Kommerzialisierung seiner
Musik nach Broadwayregeln» vorwirft, war Kre-
neks musikstilistische Trittbrettfahrerei nach 1945

Voraussetzung fiir seine Rehabilitierung. Sie gip-
felte in seiner Entgegennahme des Grossen
Osterreichischen Staatspreises 1963. Die Auto-
biographie, im Exil 1942 bis 52 auf Englisch
geschrieben, erscheint hiermit erstmals auf
Deutsch. Der Briefwechsel Weill/Lenya umfasst
in etwa denselben Zeitraum, doch obwohl die
beiden sich in den letzten zehn Jahren auf
Englisch schrieben (das war ein politischer Akt!),
suggeriert die jetzt vorgelegte deutsche Erst-
ausgabe das klassische Unvermégen, sich
sprachlich in die neuen Verhaltnisse einzufinden.
(Ein guter Emigrant ist einer wie Zemlinsky, der,
so erzahlte seine Witwe, in diesem grauenhaften
Land nicht einmal begraben sein wollte.) An-
sonsten ist das Buch mit umfangeichem An-
merkungsapparat, Phototeil und Register vor-
bildlich gemacht. Uberhaupt scheinen mir die
Register das Beste an diesen schwergewichtigen
Werken zu sein. Denn Krenek en suite zuzuhoren,
wie er «der néchste grosse Symphoniker nach
Mahler zu werden» gedachte, welch strammer
Antikommunist er war (man schlage einmal unter
«Eisler» nach), wie er Hermann Scherchen, der
ihm bei ersten Auffiihrungen seiner Werke im-
mens geholfen hatte, in Bausch und Bogen nie-
dermacht, macht wenig Vergnigen. Er stellt sich,
wo immer es geht und bis an die Grenze zur

Hegels Seele oder die Kithe von Wisconsin. Nachdenken iiber Musik

Alessandro Baricco
Piper Verlag, Minchen 1999, 135 S.

UNGENAUES ZEITGEIST-GESCHWATZ

Nach sieben Jahren und mindestens zwei italie-
nischen Auflagen liegt nun die Broschiire in der
um ein Nachwort von Carlo Boccadora erweiter-
ten Version auch auf Deutsch vor und sieht mit
schénem Hardcover und sogar Lesebéndel wie
ein Buch aus. Der Titel ist eine Montage aus einer
Stelle aus Hegels Asthetik (natiirlich ohne ge-
nauen Nachweis) und einem Zitat aus einer
«Studie der Universitat von Michigan, Wiscon-
sin»: «Bei Kihen, die symphonische Musik
horen, steigt die Milchproduktion um 7,5% an.»
(Im Gegensatz zu Boccadoras Meinung ist diese
Behauptung vermutlich Unsinn, wahrend Hegels
schwierige Formulierungen durchaus Sinn ha-
ben.) Im Nachwort befleissigt sich Boccadora
vor allem der Propaganda fiirs Entertainment,
speziell im Musiktheater, aber auch sonstwo. Da-
bei macht er, indem er die Namen permutiert und
variiert, Uberdies Reklame fiir Komponisten, die
mehr oder minder in Richtung minimale Musik
gehen: Glass, Andriessen, Adams; Glass, Reich,

Nyman, Bryars; Riley, Glass, Adams, Part, Reich.
Niveauunterschiede wie der erhebliche zwischen
Reich und Glass interessieren ihn (nattrlich,
mochte man sagen) dabei nicht. Tiefe Weisheiten
wie die folgende dagegen fehlen nicht: «Halt
man [die Musik] nicht auf Tonband, CD oder einer
der guten alten Vinylschallplatten fest, ver-
schwindet die Musik nach dem Anhéren einfach
spurlos.» Dafitir werden sowohl Leonardo als
auch Zappa als Gewahrsleute zitiert. Das mag ja
fiir Boccadora vielleicht gelten, aber «Musik»
(hier bracchial mit Klangmaterie identifiziert) ver-
schwindet oft doch nicht so «spurlos», wenn sie
namlich jemand mit Verstand und Gefiihl hort
und sie eindrucksvoll genug ist, um dort Spuren
zu hinterlassen. Schon Adorno, nicht ohne Grund
ein Hassobjekt solcher Reklameschreiber, ver-
wies in anderem Zusammenhang flr solche Félle
sozusagen praventiv auf die Verfahren des
«plugging», der Hochdruckreklame des Einham-
merns. Boccadoros im schlechten Sinn journa-

Peinlichkeit, ins vorteilhafteste Licht. Ganz an-
ders geht es zwischen Weill und Lenya zu, die
verliebt herumturteln, was Uiber mehrere hundert
Seiten auf seine Art dann auch ermiidet. Zu
Krenek etwa ist aber der treffende Satz zu finden:
«Er spielt jetzt ganz den grossen Gsterreichischen
Meister u. versucht es mit dem Katholizismus
zu schaffen» — ein Seitenhieb auf dessen Oper
Karl V., deren Libretto die Universalitat des Ka-
tholizismus zum Inhalt hat. An anderer Stelle geht
Weill scharfziingig gegen Brecht und Eisler zur
Sache: «Was kann schon dieser ausgetrocknete
Hering ... mit diesem Nussknacker» — offenbar
die gekrankte Ehre des durch Eisler ersetzten
Komponisten an der Seite Brechts. Dennoch:
zwei erstklassige zeitgeschichtliche Quellen-
werke, die in keiner musikhistorisch orientierten
Bibliothek fehlen sollten, Rubrik Lexika. Am
Stiick zu lesen sind diese Bliicher aber nicht —
dafiir greife man besser zu Elias Canetti, dem
Meister der Gattung Lebensgeschichte, der in
Die gerettete Zunge, Fackel im Ohr und Das
Augenspiel unnachahmlich z.T. dieselben Perso-
nen und Verhéltnisse beschrieben hat. (bor)

listisches, oberflachliches Gerede lber die On-
tologie der Musik usw. entspricht einem der
Strange von Bariccos Argumentation. So meint
dieser, es sei «das Einzigartige und Ausserge-
wohnliche an der Musik», dass ihre «Uberliefe-
rung und ihre Interpretation» «ein und derselbe
Vorgang seien». Begriindung: «Musik ist Klang».
Auch hier also die platte Verwechslung von
Musik und Klang. Der Versuch, das Original zu
bewahren, habe die Interpretation erstarren
lassen. Folgerichtig pladiert Baricco fur Willkir
(Nigel Kennedy oder, besser noch, Mae West
machen’s vor) und behauptet, «dass das Original
nicht existiert»>. An Selbstsicherheit, mit der
hier problematische Behauptungen vorgetragen
werden, mangelt es nicht, dafiir umso mehr an
gedanklicher Prazision und materialer Flle.
Grundsatzlich geht es bei Baricco — nicht beson-
ders originell, aber marktkonform — gegen «Neue
Musik», begriffen im Kern als die Musik der
Neuen Wiener Schule, der Darmstadter Schule
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und der «Zweiten Avantgarde». Und es ist ein
Witz, wenn auch einer schon mit Bart, dass sich
Baricco dabei auch noch als «provokativ», Tabu-
brecher u. dergl. inseriert. Solch schéngeistiges,
ungenaues Geschwatz gemass dem Zeitgeist
koénnen wir heute Uberall finden: gegen den Fort-
schritt, den musikalisch-kinstlerischen (samt

maoglichen Weiterungen), gegen die Zumutungen,
die «ernste» Musik, ob des 19. oder des 20. Jahr-
hunderts, nicht selten stellt. Die eigentliche
Leistung dieser Lobhudler des Status quo be-
steht im Spagat, radikale Innovation zu bekédmp-
fen und gleichzeitig sich up-to-date zu flihlen.
Gegen solche Kritik ist man versucht, noch die

MusikSpektakelFilm. Musiktheater und Tanzkultur im deutschen Film 1922-1937

Katja Uhlenbrok (Hg.)
edition text + kritik, Miinchen 1998, 176 S.

AUSSERORDENTLICH INFORMATIVER SAMMELBAND

Im Beitrag «Zur Physiognomie urbaner Tanz-
musik- und Unterhaltungskultur in der Tonfilm-
operette» heisst es u.a., dass vor allem seit den
70er Jahren in der Bundesrepublik eine relativ
schmale Auswahl vor 1945 erfolgreicher Konzert-
und Tanzorchester (z.B. Barnabas von Gézy,
Bernard Etté) sowie jazzorientierte Gruppen (wie
Die Goldene Sieben oder Teddy Stauffer) im Zug
von «Nostalgie»-Stromungen mit Neuauflagen
auf Tontréagern einen gewissen kommerziellen Er-
folg hatten, dass dabei allerdings die Comedian
Harmonists (durch Eberhard Fechners grossarti-
gen Dokumentarfilm wie — freilich ziemlich spéter,
1997 - den eher massigen Spielfilm) im Unter-
schied zur historischen Realitat an eine zentrale
Stelle geriickt worden seien. Im gleichen Zusam-
menhang wird die Swing/Jazz-Legende aufge-
warmt, dass namlich Swing im Nationalsozialis-
mus verboten gewesen sei. Die historische
Realitat ist aber komplexer: In bestimmten Berei-
chen, etwa Musik der Luftwaffe wie flir Auslands-
propaganda, wurde swingbetonte Musik durch-
aus offiziell verwendet. Das ist aber eine der
eher seltenen ungenauen und problematischen
Stellen in diesem ausserordentlich informativen
Sammelband.

Der Operettenfilm bzw. die Filmoperette und
Uberhaupt Beziehungen zwischen Operette und
Film stehen zwar im Zentrum. Darum herum
gruppiert sind aber zahlreiche und differenzierte,

oft — jedenfalls flir den Rezensenten — ganz oder
fast ganz neue Informationen zu einem flr die
Entwicklung der Popular(musik)-Kultur in den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wichti-
gen Gebiet. (Bisherige Studien zum Thema gal-
ten vorwiegend dem - durchaus verwandten —
Die (Auswahl-)Filmographie am
Schluss lber Operettenfilme und Tonfilmoperet-

Revuefilm.)

ten umfasst dabei nicht einmal den gesamten
hier diskutierten Zeitraum. (Die Grenze von 1937
erklart sich wohl daraus, dass 1938 Osterreich,
nattrlich mit Wien ein Zentrum der Operetten-
wie der entsprechenden Filmproduktion, dem
«Deutschen Reich» einverleibt wurde.) In man-
cher Hinsicht noch spannender sind die in die
Zeit vor dem eigentlichen Tonfilm zurlickreichen-
den verschiedenartigen Versuche, Bild und Ton
miteinander zu koppeln, sei es durch technische
Gerate (bei denen die Synchronisation zwischen
Projektor und Tontragersystem ebenso wie die
Lautstarke ein kaum gelostes Problem blieben),
sei es durch Musik von leibhaftig anwesenden
Musizierenden nach dem Modell von Kinopianist
Zahlreich sind dabei
Wechselwirkungen zwischen Varieté und Film
bzw. Kino, wobei bereits in den 30er Jahren im

und -orchester. auch

wesentlichen das Kino obsiegte. Ein besonders
apartes Beispiel (unter mehreren nennenswerten)
zitiert hier Horst Claus: «Im Oktober 1912 er-
scheint Henny Porten als Werbegag bei der

Personalstil in der Jazzimprovisation - Studien zu Oscar Peterson

Markus Buchmann

Kéiner Beitrage zur Musikforschung Bd. 204, Gustav Bosse Verlag, Kassel 1999, 181 S.
STATISTISCH ORIENTIERTE ANALYSEMETHODE

In seiner Kolner Dissertation versucht Buch-
mann, anhand von ausgewahlten «Stiicken» bzw.
Improvisationen des grossen Jazzpianisten per-
sonalstilistische Merkmale dingfest zu machen.
Zunachst erscheint die Materialbasis etwas
schwach. Im wesentlichen sind es 7 Soli, auf de-
nen die ganze Analyse basiert. Einiges hat Buch-
mann zwar in Form von Hoéranalysen bzw. «Hor-
protokollen» erganzt. Aber den Kern bilden doch
die Transkriptionen. Sie gehéren denn auch viel-

leicht zum Besten des Buches — die Muhe, sol-
che Transkriptionen anzufertigen, ist mindestens
all denen bekannt, die es schon einmal gemacht
haben. Mehr davon wéren nutzlicher gewesen
als manche letztlich etwas ornamentale Quis-
quilien. Die manchmal weitschweifigen Ausfih-
rungen zu Stil und Personalstil in «<Konzertmusik»
alias «sog. Kunstmusik» erscheinen weitgehend
entbehrlich und die Uber Petersons «Bedeutung
als Jazzmusiker» ebenso - flr eine spezifische

dogmatischste Tiiftelei des Serialismus in Schyt;
zu nehmen. Die wirkliche Kritik der Moderne ung
ihrer Dialektik, die durchaus fallig wéare, miisste
auf anderem Niveau und an anderen Punkten
ansetzen. Was Bariccos Anti-Dialektik anlangt:
schade um das schone Papier. (hwh)

Ero6ffnung des Modernen Theaters in Kdln so-
wohl im Film als in Person — zunéchst auf der
Kinoleinwand — noch in Messters Berliner Atelier;
Um trotzdem noch rechtzeitig zur Premiere zy
kommen, |asst sie sich von dem bekannten Flug-
zeugkonstrukteur Anthony Fokker nach Koln flie-
gen — Aufnahme von Henny in Fliegerkombina-
tion, Start in Johannisthal, Landung in Koln, sie
zieht sich um, eilt ins Premierenkino — erscheint,
nun in persona, im Parkett und verneigt sich
«atemlos> auf der Biihne.» (Woody Allen z.B. hat
solche Interferenzen zwischen Film und Realitit
innerfilmisch genutzt und dargestellt.) Offensicht-
lich kdnnen wir hier von der Geschichte doch
einmal etwas lernen — nicht zuletzt fir die Ana-
lyse der Phanomene im Kontext der «virtuellen
Realitat», der «Simulation» und Uberhaupt immer
mehr ausgreifender Verwischungen der Grenzen
zwischen Realitat und Schein, die freilich heute,
im Gegensatz zum zitierten eher Spielerischen,
oft bier- bis todernst gemeint sind: z. B. Krieg als
Videospiel, bei dem eben reale Opfer (fir O,
fir Menschen- als Marktrechte usw.) gebracht
werden missen. Aber schon der Rausch von
Operette oder Operettenfilm hatte sinistre Hinter-
griinde — ob der Grinderkrach von 1873 bei
Strauss’ Fledermaus oder die Judenverfolgun-
gen nach 1933. (hwh)

Untersuchung tber Peterson sind sie wiederum
zu kurz. Das gilt umso mehr, weil Buchmann sich
doch fiir eine statistisch orientierte Analyse-
methode entscheidet. Etwas atomistisch isoliert
er eine Reihe von 29 «Figuren»: Kurzmotive,
«licks» (also teils individuelle, teils tberindivi-
duelle, «stil»- und/oder instrumentenspezifische
Wendungen, wiederkehrende Muster). Als im
Prinzip melodische Bildungen sind sie gewisser-
massen «Marken»- wie auch Merkzeichen, an



denen schon vorbewusst und voranalytisch
personalstilistische Charakteristika wahrgenom-
men werden (konnen). Manche Abgrenzungen
erscheinen allerdings etwas willkirlich. Solche
_ nicht zuletzt von linguistischen Verfahren beein-
flusste — «Segmentierungen» sind grundsatzlich
ein Problem; und das, je mehr sie sich von tradi-
tionellen Vorstellungen und Bestanden entfernen.
Andererseits ist Buchmanns methodisch-analyti-
scher Horizont etwas eng. Statt Kategorien wie
die der Figurierung, der Variierung, der Paraphra-

sierung, gar der «motivischen Arbeit» usw. wei-
terzuentwickeln — wozu sein Material durchaus
Anregungen bietet und was ihm von seinem
Ansatz her durchaus mdéglich sein durfte —, be-
schréankt er sich darauf, Peterson v.a. den Typus
der «formulaic improvisation» zu attestieren.
Ganz Uberzeugend sind Ansatz wie Ergebnisse
auch sonst nicht,
grundsatzlich Besseres zu nennen. Richtig je-

aber ich wisste kaum

denfalls, dass Buchmann sich nicht in die
Ublichen eher wolkigen Gemeinplatze fllichtet

Geschichte und Medien der «gehobenen Unterhaltungsmusik»

Mathias Spohr (Hg.)
Chronos Verlag, Zirich 1999, 183 S.
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Dass «gehobene Unterhaltungsmusik» passeé ist,
zeigt kein Beitrag so deutlich wie jener von Reto
Parolari («Zukunftsperspektiven der historischen
«gehobenen Unterhaltungsmusik>»). Parolari leitet
selbst ein entsprechendes Orchester und hat das
«Internationale Festival der gehobenen Unterhal-
tungsmusik» begriindet, in dessen Rahmen das
Symposion stattfand, aus dem dieses Buch
hervorging. Mit der Forderung, selten gespielte
Werke in authentischen Auffihrungen zu Gehér
zu bringen, knilipft Parolari an die Raritatenpflege
im Bereich E-Musik an; nur: was dort im Selbst-
verstdndnis der Sparte begriindet ist, gerat in
der Popularmusik, die sich bei Strafe des Unter-
gangs standig den aktuellen Erfordernissen an-
passen muss, zum inneren Widerspruch. Authen-
tizitat ist hier ein Fremdwort, die Devise heisst
statt dessen Bearbeitung - das zeigen die
Beitrage «Vom Markenzeichen Mozart tber
Marschners <Euryanthe»-Fantasien zum <Drei-
madlerhauss» (Gerrit Waidelich) und zu den
Mehrfachverwertungen von Strauss-Operetten
(Robert Didion, Monika Fink, Norbert Linke) mit
aller Deutlichkeit. Damit der Ohrwurm verwertet
werden kann, muss er erst einmal sitzen bzw. so
gesetzt werden, dass er sich nicht mehr vertrei-
ben lasst, woflir Anselm Gerhard in seinem ana-
lytisch prazisen Beitrag tber Meyerbeer und
Offenbach den noblen Terminus der «rezeptions-

asthetisch» bedingten «Erkennungsmelodie» ge-
funden hat, die er von der «produktionsastheti-
schen» unterscheidet: will sagen von jener, die im
Handlungsablauf der Oper oder Operette be-
griindet ist. Die Verbindung von «gehobener Un-
terhaltungsmusik» mit erzieherischen statt kom-
merziellen Konzepten dirfte eher die Ausnahme
sein, so etwa in der frilhen DDR, was Hans
Georg Hofmann zwar gut dokumentiert, aber all-
zu ressentimentbeladen kommentiert: In seinem
Eifer der Gleichsetzung von Rot und Braun sieht
er die Einflhrung einer Spielerlaubnis fiir Musiker
in der DDR als Fortsetzung der Reglementierung
durch die Reichsmusikkammer, ohne in Rech-
nung zu stellen, dass diese fiir das Naziregime
ein Instrument der Rassendiskriminierung, mithin
der Vorbereitung des Genozids, war. Dass DDR-
Tanzmusik das aktuellste Sujet in diesem Band
liber «gehobene Unterhaltungsmusik» ist, dirfte
so wenig zuféllig sein wie der Schwerpunkt auf
langst obsoleten Verlagsprodukten und die Ver-
nachlassigung elektroakustischer geschweige
denn elektronischer Medien: Weiter als zur Wer-
bezeitschrift der Deutschen Grammophon-AG
1909-1918 (Marion Linhardt) und zu einer Sta-
tistik des aktuellen Angebots an Operetten-
(Norbert Linke) gelangte die
Wissenschaftlerrunde nicht.

Wéhrend SUISA-Direktor Alfred Meyer erklért,
warum die schweizerische Urheberrechtsgesell-
schaft die Unterscheidung zwischen U- und
E-Musik nicht aufrecht erhalten konnte, versucht
Herausgeber Mathias Spohr im ausflhrlichen
einleitenden Beitrag eine indirekte Ehrenrettung
der U-Musik, indem er fiir E und U-Musik diesel-
ben Rezeptionsmechanismen ausmacht: In bei-

einspielungen

den Fallen kdme es zu «einer vom Personlichen
abstrahierenden, verallgemeinerten Beziehung
im Umweg Uber Erkennungszeichen, als gemein-
sam erfahrene und ausgelibte Wirkungen». Die
populére Kultur werde deshalb gering geschatzt,
weil sie die Rahmen, in die wir unsere Lebens-
welt zwangen, um sie verfligbar zu machen, allzu

und es mit mdoglichst grosser Genauigkeit
mindestens versucht. Ausserdem ergénzt er die
Befunde an den melodischen «Figuren» durch
Uberlegungen zu anderen Stilmerkmalen von
«motivischer Arbeit» Uber rhythmische Muster
bis zu Akzentmustern und charakteristischen
«Vorschlags»-Bildungen. — Dass das Ganze fiir
eine Dissertation etwas schmalbriistig ist, sei
vermerkt; aber das mogen die Kélner unter sich
ausmachen. (hwh)

deutlich zeige. Spohr pladiert daftir, die Rahmen
als labile Versuche sozialer Verstandigung zu
begreifen und nicht durch sie hindurch glltige In-
halte erspahen zu wollen. Das scheinbar wert-
neutrale psychosoziale Modell, das sich auch auf
Kulinarik, Kriminalistik, Touristik u.a.m. anwen-
den lasst (was Spohr mit mitunter verbliffendem
Effekt selbst vorfiihrt), hindert ihn aber keines-
wegs an Wertungen, und wie jeder Kunsttheo-
retiker nimmt er sie im Sinne seines eigenen
Systems bzw. nach seinem Gusto vor - schliess-
lich lasst sich Asthetik so wenig auf Handwerks-
regeln reduzieren wie Kulinarik auf Kochrezepte.
Da er die Freude an Musik auf Lust an Automa-
tion zurtickfuhrt, zieht er Musik, die dieses Funk-
tionsprinzip verdusserlicht, den «organischen»
Verschleierungstechniken eines Richard Wagner
vor und gilt ihm die «Neue Musik», die ja nicht
gerade die Lust an Automation befriedigt, als
«Scherbenhaufen». Der Asthetik von C.Ph.E.
Bach bis Adorno wirft er vor, an wirkliche Iden-
titat zu glauben, statt die Identifikationstechniken
offen zu legen. So intelligent und streitbar Spohr
seine Thesen (siehe dazu seine Beitrage in dieser
Zeitschrift, insbesondere «Musikgeschichte ist
Mediengeschichte» in Nr. 56) vertritt, so fragwdir-
dig bleibt die Abkehr von ernst genommenen In-
halten und die Beschrankung auf ein funktions-
theoretisches Modell. Es widerspiegelt sich darin
eine Zeit, in der schneller Wandel sich vollzieht,
ohne beeinflussbar zu erscheinen, in der also
die «Sachzwange» flr Ubermachtig und «Pro-
gramme» flr hilflos gehalten werden — das aber
ist herrschende Ideologie, die ja bekanntlich die
Ideologie der Herrschenden ist. Immerhin hat
Spohrs Aufsatz neben dem Vorzug der intellektu-
ellen Brillanz den einer gewissen Aktualitat —
ganz im Gegensatz zur «gehobenen Unterhal-
tungsmusik», deren «Zukunftsperspektiven» (um
an den Titel von Parolaris Aufsatz anzuknlpfen)
wohl in erster Linie darin bestehen, Stoff fiir
musikhistorische Fleissarbeiten zu liefern. (ck)
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